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Introduccion

En 1927 el compositor jalisciense José F. Vasquez (1896-1961) terminG de escribir la
ultima de cinco series de piezas para piano a las que intitul6 Impresiones. La primera
databa, aproximadamente, de 1922. Estas series se interpretaron en muy pocas ocasiones en
vida del autor, ya sea por parte de algunos amigos pianistas, como Carlos Vazquez (1920—
2013), y tal vez por algunos alumnos del propio compositor. Pero las series nunca fueron
publicadas y tras el fallecimiento de VVasquez permanecieron extraviadas por décadas, junto

con buena parte de su catalogo.

Vasquez también habia sido un solvente director de orquesta, cofundador de la
Orquesta Sinfonica de la Universidad Nacional en 1936, y uno de los mas activos en
México durante la primera mitad del siglo XX. Por ello resulta extrafio que este musico,
director que gozaba de popularidad en el escenario musical de la época, y compositor que
contaba con una produccion de més de 150 obras, hubiera caido en tan repentino olvido

junto con su masica.

La exigua interpretacion de sus obras no s6lo es atribuible a la ausencia de
publicaciones o al escaso nimero de éstas, sino posiblemente al desinterés de music6logos
e investigadores debido al juicio estético de la historiografia musical posrevolucionaria. Y
es que al construirse estos relatos historiograficos, comdnmente se mencionaba de forma
tangencial a aquellos compositores que tuvieron la “mala” fortuna de recibir una influencia
“europiezante” sin lograr descubrir la esencia del arte mexicano, o que se habian quedado
anclados en un rancio romanticismo y evocaran asi los dias de un pais que debia quedar en
el olvido, el México porfiriano. Por el contrario, los compositores comprometidos con
reforzar la nueva identidad nacional ocupaban el interés de criticos, estudiosos y espacios

en diversos medios.

El desconocimiento y el olvido habian sido un denominador comdn para VVasquez y
otros compositores de los albores del siglo XX, quienes en el proceso de desarrollo de su
pensamiento musical, siguieron un camino alterno al de la corriente nacionalista. En el caso

de Vaésquez, por ejemplo, observamos un esfuerzo de dialogo con corrientes



internacionalistas como es el impresionismo musical, particularmente en estas series de
Impresiones, 0 en otras obras para orquesta, como las Tres acuarelas para grande orquesta
(1929) o el ballet La ofrenda (1931). Y, ciertamente, al mismo tiempo es posible observar
en buena parte de su musica algunos rasgos estilisticos que se resistian a formar parte de las
estéticas nacionalistas predominantes a partir de la década de 1930, lo que lo situaba en una
suerte de disidencia estética e ideoldgica en cuanto a expresar una idea especifica de

mexicanidad artistica.

El propdsito de esta investigacion consiste, pues, en comprender por qué no toda la
creacion musical de la primera mitad del siglo XX fue de corte nacionalista, utilizando
como objeto de estudio el caso particular de las Impresiones de Vasquez. Nos enfocamos
primero en los aspectos que permiten discernir la adscripcion estética e ideoldgica del
compositor a partir de su formacion académica y el contexto social, politico y cultural en
que ésta se llevo a cabo. Posteriormente, nos abocamos al panorama politico, social y
cultural en la década de 1920-1930, cuando se construia la idea de la identidad nacional y
mexicanidad artistica en el régimen posrevolucionario. Y, finalmente, trataremos de definir
cudl fue el papel estético e ideoldgico de las Impresiones como una propuesta de

modernidad musical mexicana.

Hipétesis de trabajo

Considerando que las Impresiones fueron escritas en la década del veinte, y que dentro de
la mdsica académica coexistian diversas corrientes y estilos, estas piezas para piano
intentaban ser una propuesta que planteaba otro tipo modernidad musical partiendo de los
postulados ideoldgicos y artisticos del modernismo literario.* Dicha corriente se habfa
originado en el seno del Porfiriato, en un contexto sociopolitico cuyos valores habian

entrado en conflicto con el discurso estético e ideoldgico del régimen posrevolucionario.

' Vemos pertinente hacer aqui una distincion entre modernidad y modernismo. Modernidad es una
construccién historica e ideolégica producto de las ideas ilustradas del siglo XVIII. Este concepto entrafia un
acto de periodizacion e interpretacion histdrica donde los saberes y los modelos de organizacion politica,
social y cultural de Europa, pretenden identificarse con la universalidad histérica. Modernismo o modernismo
literario fue un movimiento artistico propio de la lengua castellana en América Latina y Espafia, que
predomind desde 1876 hasta 1910, aproximadamente, con influencia en las bellas artes.



Por lo tanto, las Impresiones representaban una disidencia estética e ideoldgica a dicho
régimen. Para corroborar esta hipotesis tenemos que explicar en qué consiste el conflicto
entre los valores estéticos e ideoldgicos del modernismo literario, que atraviesan la
concepcion musical de las Impresiones, con los de la mdsica nacionalista del nuevo

régimen politico originado a partir de la Revolucion Mexicana.

Proponemos la caracterizacion estilistica de las Impresiones como obras en las que
existen los elementos suficientes para afirmar la influencia del impresionismo musical por
el uso de efectos de color, concepto clave del impresionismo y el modernismo literario. Sin
embargo, resulta preciso determinar en qué sentido va dicha influencia, ya que el estilo
pianistico de las piezas parece contradecir en multiples ocasiones aspectos propios del

estilo impresionista originado en Francia.

A pesar de que la caracterizacion paradigmatica del estilo impresionista se
encuentra en obras de Claude Debussy (1862-1918), consideramos, sin embargo, que hay
otras practicas relacionadas con el impresionismo que varian de acuerdo a las
reinterpretaciones de estilo y de concepto de acuerdo a las especificidades del contexto
cultural y social de cada compositor que participé de dicho estilo. Tal seria el caso de
Véasquez, donde la influencia de los postulados artisticos e ideoldgicos del modernismo
literario —por ejemplo el culto a la forma en su vertiente parnasianista y un interés por
innovar las técnicas artisticas—, imprimieron una configuracién ecléctica en el estilo de las
Impresiones. Asi pues, hay en estas piezas un cuidado formal, un lenguaje expresivo y
pianistico que no deja de relacionarse con el romanticismo tardio, y el uso de materiales
armoénicos —escalas pentafonas o por tonos enteros—, asi como de otros efectos
coloristicos —texturas difuminadas gracias al uso del pedal en el piano—, propios del

impresionismo.

A partir de la hipétesis presentada, se articulan dos preguntas eje sobre las cuales
gira esta investigacion: ¢Qué papel jugaron las Impresiones de Vasquez en la década de
1920-1930, cuando se construia por parte de artistas e intelectuales la idea de mexicanidad
o de la identidad nacional en el régimen posrevolucionario?, y ¢qué puede caracterizarse
como una asimilacion del estilo impresionista en estas piezas? En camino a responder estas

preguntas, cabe aclarar que esta tesis tiene un enfoque tedrico mdltiple, pues algunos de los



conceptos tedricos parten de la historia, de la sociologia, la teoria poscolonial, la critica

musical, y la historia del arte, particularmente, la literatura y la masica.

Estado del arte

Sobre José F. Vasquez, se ha escrito muy poco. En vida del autor fue escrita una breve
resefia biografica por el historiador de la musica, Gabriel Saldivar, “Los tres directores del
ciclo musical. II. José F. Vasquez”, para Universidad. Revista mensual de cultura popular,
en 1937. Alli Saldivar hace una breve mencion de las obras mas importantes escritas por el
compositor hasta ese momento, como su aportacién al género del lied en México, con mas
de ochenta obras. Sin embargo, presenta datos incorrectos sobre el afio de nacimiento de
Véasquez asi como de su formacidén académica, la cual segun el historiador, fue como

compositor.

Existe también una breve resefia hecha por el musicologo ruso-estadounidense
Nicholas Slominsky en su obra Music of Latin America, de 1945. Se trata de una
recopilacién de los que consideraba los compositores méas destacados de Latinoamérica y
sus obras mas importantes escritas hasta el momento. Slominsky también replica algunos
errores biograficos de Vasquez, tales como afio y lugar de nacimiento. No obstante, destaca
la referencia estilistica que hizo sobre la obra de VVasquez, en estos términos: “La musica de
Véasquez se distingue por una manera quasi-impresionista de escritura, con connotaciones
programaticas. Sus obras permanecen en manuscrito. Las partituras orquestales de los tres
conciertos para piano, el concierto para violin, Poema Sinfénico, y una suite de tres trozos,
Acuarelas de Viaje, se encuentran en la Coleccion Fleisher en Filadelfia.”.? La referencia a
un estilo “quasi-impresionista [...] con connotaciones programaticas”, refleja eficazmente
la idea de eclecticismo estilistico que detectamos en Vasquez, producto de los valores

artisticos del modernismo literario.

Por altimo, esta la biografia publicada por Gabriel Pareyon en 1996 que hasta ahora
es el estudio mas completo que existe, donde el musicologo corrige los errores presentados

por los dos investigadores anteriores y ofrece mas datos sobre la vida del compositor.

? Slominsky, 1945: 254.



También presenta un catalogo de obras y una revision somera, por géneros, de la obra de
Véasquez. Pareyon se encargd también de las entradas correspondientes al Diccionario de la
musica espafiola e hispanoamericana (1999) y el Diccionario enciclopédico de la musica
en México (2007). Como se puede apreciar, José F. Vasquez ha sido un autor poco

estudiado aun, por la musicologia mexicana.

Su obra ha sido analizada aun menos. Se encuentra, por ejemplo, la tesis de
licenciatura de Rosa Maria Partida Valdovinos, titulada “José F. Vasquez, el musico
olvidado” (1980), donde la autora se enfoca en aspectos técnicos vocales para abordar
problemas interpretativos de algunos lieder de Vasquez.® Asimismo, la tesis de Daniel
Alamo, “Disefio de normas editoriales y su aplicacion al ‘Ballet Azteca® La Ofrenda o La
leyenda del Pefion (1931) de José F. Vasquez (1896-1961)” (2016, UNAM), que consiste
en una edicion critica y una serie de consideraciones técnicas sobre la interpretacion de esta
obra orquestal y su puesta en escena. Esta, por ultimo, una conferencia-concierto impartida
por Gabriel Pareydn y llevada a cabo en la Ciudad de México como parte de un ciclo
intitulado Los compositores y su musica, audiciones guiadas: Aspectos de la obra musical
de José F. Vasquez, en 2006, donde se consideran aspectos del estilo compositivo de
Vasquez en el contexto que le tocd vivir y, una vez mas, hay una explicita referencia a la

influencia impresionista en su musica, sobre todo a partir de la década de 1920.

Marco tedrico

Para reconocer en las Impresiones una muestra de la diversidad estilistica de la musica
académica en la década de 1920-1930, nos han sido Utiles los trabajos de musicélogos
como Leonora Saavedra, Alejandro Madrid, Ricardo Miranda, Olga Picun, Consuelo
Carredano y Luis Velasco Pufleau, que presentan un nuevo paradigma teorico sobre el
desarrollo del nacionalismo musical mexicano, no como un fendmeno monolitico, si no en
el cual es posible detectar diversas propuestas estéticas que pretendian adjudicarse, por un

lado, un ingreso a la modernidad musical, y por otro, una propuesta de musica mexicana.

* La informacién sobre esta tesis me fue proporcionada por Gabriel Pareyén quien la consultd hacia 1994 a
proposito de su propia investigacion.



Ademas, muestran pertinentemente la relacion del arte con el poder politico, a
través de las disputas entre compositores para ver quién imponia su estilo en la agenda
politica del nuevo régimen. Asimismo, estos estudios nos ayudan a entender las dindmicas
de construccion y circulacion de simbolos nacionales y reconocer que parte de los procesos
de homogeneizacion cultural por parte del Estado habian servido para crear el sentido de

identidad nacional, como menciona Saavedra:

Todo esto no significa que los simbolos de la nacién son necesariamente impuestos o falsos,
aunque sean imaginados o formen parte de tradiciones inventadas. Es necesario, por un
lado, que tengan una base, aunque sea tenue, en la realidad simbdlica y las préacticas
expresivas de un cierto nimero de los futuros miembros de la naciéon. Mas importante adn,
el conocimiento de lo social es acreditado, movilizado y puesto en circulacion, pero
también rebatido, rechazado, resignificado y reformulado en un proceso de negociacion
entre los diferentes grupos constituyentes de la futura nacién que puede ser violento o sutil,

largo o corto, lleno de alianzas y desalianzas politicas.4

Asi pues, la presente investigacion se desarrollé teniendo en cuenta la premisa de
que el nacionalismo no fue un movimiento homogéneo y que, en cambio, se habian
observado otras propuestas de modernidad musical alternas a éste. Bajo dicha premisa, nos
abocamos a analizar el caso particular de las Impresiones y tratar de conocer cuéles eran las

causas e implicaciones de su disidencia estética e ideologica.

Una primera etapa consistio en rastrear sus origenes en los valores artisticos de
Vasquez durante su formacion académica, asi como identificar el entorno cultural
alimentado por los postulados ideoldgicos y artisticos del modernismo literario, cuyo
correlato en el &mbito musical fue la corriente francesista (Ilamada asi a partir de Jesus C.
Romero). Ambos movimientos tuvieron como proposito renovar las técnicas de creacion
artistica, en las letras y en la musica, respectivamente, y fueron predominantes durante la

ultima década del siglo XIX y la primera del XX.

Uno de los primeros trabajos que aborda la influencia del modernismo literario en la
musica de principios del siglo XX, es la tesis de Miriam Vazquez “El modernismo en la

obra para piano de Castro, Elorduy y Villanueva” (2006, Facultad de Musica/UV). En

* Saavedra, 2016.



dicha tesis se muestra una breve aproximacion intertextual entre el modernismo literario y
la musica francesista y la autora propone una revaloracion de estos compositores desde una
nueva oOptica historiografica donde se puntualiza que el sentimiento de identidad nacional
no era entendido igual por aquellos compositores, que cuando se construyd esta idea
durante el régimen posrevolucionario. También refiere dos conceptos importantes en la
ideologia y la estética del modernismo literario como valores artisticos en la mdsica de los
“francesistas”, que se reflejaba tanto en la actitud de aquellos compositores como en sus
obras. A saber, estos conceptos son cosmopolitismo y exotismo. La misma autora también
publico dos articulos més titulados “La musica mexicana en la época del Modernismo”
(2004), y “«Suspiros de luz musical»: un marco modernista para la literatura pianistica de
Castro, Elorduy y Villanueva” (2011), fuera de estos estudios, son escasos los trabajos de
musicologia que abordan este tema, aunque abundan estudios acerca del modernismo

literario en relacion con otras artes.’

Dentro de este marco de referencia, retomamos importantes fuentes primarias
correspondientes a libros y articulos periodisticos pertenecientes a los integrantes tanto del
francesismo como del modernismo literario, y otras voces diversas que con su testimonio
comunican parte del ambiente de la época. Tal es el caso de autores como Eduardo Gariel,
Melesio Morales, Max Henriquez Urefia, Manuel M. Ponce, Alba Herrera y Ogazon, entre
otros. Hemos seguido la explicacion que nos ofrecieron sobre el panorama y el sentido de
su participacion y vision del ambiente artistico de la época. Dada la falta testimonios
propios de Vasquez sobre su pensamiento artistico, asi como la escasez de analisis acerca
de su musica, nos intereso revisar las posturas de aquellos artistas e intelectuales porque
nos ayudan a reconocer los argumentos ideoldgicos y artisticos necesarios para comprender

el momento histérico y social, y reconstruir parte del perfil artistico de Vasquez.

> A pesar de que son relativamente comunes los estudios sobre la influencia de ciertos conceptos del
modernismo literario en otras disciplinas artisticas, la importancia de estudiar la relacion intertextual entre
dicho movimiento y la musica en México se vuelve urgente, ya que fue una de las primeras corrientes que
comenzaron a teorizar sobre los procesos de sinestesia en las técnicas creativas y en la apreciacion de las
obras, lo cual hace muy significativo el interés por su estudio, pues invita a la posibilidad de realizar andlisis
comparativos o intertextuales desde el momento en que esta corriente hace referencias explicitas, e incluso
deseables, a las sensaciones originadas en otras artes.



Ademas de incluir los aspectos relacionados con los postulados ideoldgicos y
artisticos del modernismo literario, como son el cosmopolitismo y el eclecticismo, entre
otros, nuestro estudio aporta una linea de investigacion que complementa los rasgos
ideologicos del modernismo literario para analizar el conflicto entre las musicas que habian
intentado ingresar a una modernidad artistica desde una ideologia cosmopolita representada
por la corriente francesista, y las musicas que intentaban definir una identidad cultural
nacionalista promoviendo el uso de materiales populares, folcléricos o autdctonos,

representadas por el nacionalismo musical.

Este aspecto es el denominado latinoamericanismo, término propuesto por Eduardo
Mendieta en su articulo titulado “Ni orientalismo ni occidentalismo: Edward W. Said y el
Latinoamericanismo™,® donde afirma que las tesis de Said han propiciado el anélisis y
reflexion de un tipo de discurso proveniente de Latinoamérica como ente geopolitico.
Segun Mendieta, es posible delinear un mapa cognitivo del mundo donde aparece América
Latina en el escenario de la geopolitica, y el origen y desarrollo del modernismo literario

corresponde con ello.

Tanto Mendieta como estudiosos especialistas en la literatura del modernismo,
coinciden en que ésta fue la primera corriente artistica que hizo un intento por consolidar
lazos culturales entre los paises de raiz latina, para oponerse al creciente expansionismo,
territorial y cultural, de la cultura anglosajona. Cabe destacar que el término de
latinoamericanismo no habia sido acufiado por los escritores del modernismo literario a
pesar de que ya hacian referencias explicitas a la situacion geopolitica de la regién; José
Marti, por ejemplo, decia “Nuestra América”, en un ensayo publicado en 1891. Pero no
existia una formulacion de caracter geopolitico, como en cambio si lo habia habido respecto
al concepto que utilizaron en Estados Unidos para dar continuidad y legitimidad a la
politica monroista de “América para los americanos”, el Panamericanismo, del cual se
conservan las referencias de la Primera Conferencia Panamericana desde 1889, impulsada

por el gobierno de Estados Unidos.

Esta linea de investigacion nos condujo a preguntarnos sobre el impacto de la

creacion artistica a un nivel geopolitico transnacional donde también circulan determinados

® Mendieta, 2006.



valores culturales y simbdlicos. Perspectiva que completamos a partir de los estudios
realizados por Alicia Azuela, Alejandro Ugalde, Guillermo Palacios, Itzel Rodriguez
Mortellaro y Ricardo Pérez Monfort, sobre las relaciones culturales y académicas entre
México y Estados Unidos en la primera mitad del siglo XX. En dichos estudios, los autores
abordan las estrategias de politica cultural entre ambas naciones que contribuyeron a
“redefinir y difundir la imagen del México posrevolucionario en el extranjero.”.’
Particularmente aquellos relacionados con el movimiento muralista en México, conocido
también como el “renacimiento artistico mexicano” (Azuela, 2005 y 2009; Ugalde, 2009), y
que han aportado un marco de referencia y de analisis poco estudiado acerca de la
construccion de la idea de mexicanidad desde el enfoque de la relacion del arte con el poder
politico a un nivel transnacional. En sus estudios, los autores muestran que los artistas del
“renacimiento artistico mexicano” habian contado no sélo con el apoyo directo de la
politica cultural del régimen posrevolucionario, al que en retribucion lograron legitimar
divulgando sus valores en mudltiples espacios de encuentro social, sino que también
contaron con el apoyo de sectores de la iniciativa privada estadounidense, la cual también
tenia intereses particulares en promover el imaginario nacionalista mexicano. En otras
palabras, la premisa de estos autores sostiene que el proceso de conformacion de rasgos
culturales identitarios caracteristicos de la idea de mexicanidad, no sélo fue una labor que
llevaron a cabo intelectuales y artistas mexicanos, sino en conjunto con otros artistas e

intelectuales de Estados Unidos en un proceso de caracter transnacional.

Siguiendo este marco de referencia, buscamos si habia ocurrido algin paralelo entre
el “renacimiento artistico mexicano”, y el nacionalismo musical mexicano. El caso de
Carlos Chavez (1899-1978) destaca a partir de los estudios hechos por Leonora Saavedra,
Howard Pollack, Leon Botstein, Christina Taylor Gibson y Aurelio Tello, al mostrar como
los mecanismos de intercambio entre el compositor y los circulos de artistas e intelectuales
estadounidenses eran semejantes, aparentemente propiciando el fortalecimiento de lazos
panamericanistas que en buena medida contradecian el proyecto latinoamericanista del
modernismo literario. Asi, pues, ensayamos un contrapunto con la figura de Vasquez y
Chavez reconociendo los vastos matices propios de ambos personajes, pero como una

estrategia argumentativa para dar mejor resolucion a las implicaciones estético-ideoldgicas

’ Azuela, 2009: 13.



de las Impresiones de Vasquez. No obstante, creemos que hacen falta mas estudios que,
colocando esta premisa cultural geopolitica, amplien los datos sobre la relacion y los
intercambios culturales entre México y Estados Unidos en el primer tercio del siglo XX,

respecto a la musica.

Tambieén recurrimos a los estudios hechos por Ruth Piquer sobre el nuevo
clasicismo, como se le comenz6 a denominar a la musica de Debussy al término de la
Primera Guerra Mundial, para contrastarlo con el papel del neoclasicismo vanguardista y la
figura de Stravinsky. Ello dio la pauta para reconocer como al término de la Gran Guerra,
se extendio una oleada de ideologia “neoclésica” en el mundo de las artes que trataban de
fundamentarse en una idea de “objetividad”™ artistica. Este andlisis fue con el propdsito de
revisar el papel del impresionismo musical en México desde este nuevo debate entre

“objetividad” y “no objetividad” artistica.

Han sido relevantes los estudios presentados por Omar Corrado sobre la ideologia
de la vanguardia neoclésica y los proyectos de ingreso a la modernidad en la musica
académica de Argentina. Ello dio pie para poder reconocer, en el caso mexicano, que los
valores que abrazaba el neoclasicismo vanguardista, se habian conjugado con el proceso de
legitimacion del proyecto politico posrevolucionario para asi terminar de marginar a la
ideologia del modernismo y uno de sus ultimos frutos que fueron las Impresiones de

Véasquez y su version del impresionismo musical.

Por dltimo, aventuramos una propuesta de interpretacion sobre las conexiones
existentes entre la identidad sonora, es decir, el tratamiento musical, y la disidencia
politica, en las Impresiones de Vasquez. Esto con el propésito de mostrar que el pianismo
de estas piezas en su manejo especifico del sonido, se oponia al del nacionalismo musical,
cuyos valores estéticos sobre el material sonoro se fundamentaban en la vanguardia
neoclasica. Es importante sefialar que no profundizamos en modelos tedricos ni en una

técnica de andlisis ex-profeso, puesto que seran objeto de una investigacion posterior.
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Marco conceptual

En esta investigacion se emplea el término modernismo musical para referirse, en el caso de
Meéxico, a los intentos de exploracion de los limites del sistema tonal que no buscaban la
ruptura con el sistema mismo. Esta propuesta parte precisamente de la esencia artistica del
modernismo literario, el cual no buscaba romper con las tradiciones clasicas o académicas

sino que buscaba expandir sus propias posibilidades.

Tomando como base los conceptos de cromatismo de principio y cromatismo de
concepto, propuestos por el tedrico Vicente T. Mendoza en 1930, proponemos la
correspondencia del uso de cada uno a un primer y un segundo modernismo musical,
respectivamente.® El primer concepto, cromatismo de principio, se refiere al uso amplio de
cromatismos que se mantienen en el marco de las funciones tonales en todo momento. El
segundo, cromatismo de concepto, se refiere al uso de escalas y acordes que no pertenecen
al sistema tonal tradicional, de lo que resulta suspender la sensacion de la tonalidad al salir
momentaneamente de ella, para luego regresar. Se trata de una reinterpretacion de la

tonalidad.

Por lo tanto, hemos propuesto dos etapas del modernismo musical dependiendo del
predominio de uno u otro tipo de recurso. Es decir, el primer modernismo musical,
corresponderia a las musicas que hacen uso exclusivo del cromatismo de principio, y el

segundo modernismo musical, a las que hacen uso del cromatismo de concepto.

Por otra parte, tomando en cuenta la influencia de los postulados del modernismo
literario, proponemos como primer impresionismo musical en México, a aquel que hace uso
del cromatismo de concepto, pero tiene como antecedente directo los postulados del
modernismo literario, entre los que se encuentran el culto a la forma y el eclecticismo,

atendiendo al mismo tiempo el interés por renovar y explorar nuevos lenguajes musicales.

Por el contrario, el uso del cromatismo de concepto en la musica nacionalista

mexicana, esta mas cercano a la estética de la vanguardia neoclasica que del modernismo

® Estos conceptos tienen un correlato propuesto por el musicélogo Jim Samson, que son [expansion] tonalidad
extendida y [modification] tonalidad modificada, respectivamente [Samson, 1993: 9. Las traducciones son
mias]. Nos inclinamos, sin embargo, por utilizar los propuestos por Mendoza para dar prioridad a los
conceptos acufiados en lengua castellana.
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literario, por lo que bien podria, si es que fuera el caso, denominarse segundo

impresionismo musical en México.

Marco historico

El marco historico para este trabajo se centra en el primer tercio del siglo XX, con ciertas
intermitencias. Comienza desde la presencia de las corrientes musicales italianista y
francesista, en el ocaso del siglo XIX y el inicio del XX, pasando por los afios de
formacion de Vasquez en el Conservatorio Nacional de Musica (1908-1913), hasta el
declive del francesismo como corriente musical dominante y el ascenso de la llamada

cancién mexicana a partir de 1912, por influencia de Ponce.

Luego nos enfocamos, sobre todo, en un periodo que va de 1921 hasta 1928. En este
periodo de tiempo, aproximadamente, VVasquez compuso las cinco series de Impresiones,
mientras en el escenario musical de Meéxico se observa una variedad de propuestas, todas
con el fin de aportar sus propios conceptos a la definicion y caracterizacion de la musica
mexicana. El punto de encuentro de algunas de estas propuestas se dio durante el Primer
Congreso Nacional de Musica de 1926. El fin de este limite historico es 1928, el afio en que
Véasquez habia reestrenado la épera Atzimba (1900) de Ricardo Castro, cuya recepcion en la
época muestra un cambio en la mentalidad estética del publico mexicano referente a los
temas indigenas. Es también el afio en el que regreso Carlos Chavez a México, luego de una
estancia de dos afios en Nueva York, y al asumir la direccion del Conservatorio Nacional y
de la Orquesta Sinfénica de México, marco el inicio de la institucionalizacion del

nacionalismo musical mexicano.
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Metodologia
Respecto a la metodologia, nuestras fuentes se dividen en dos tipos:
Fuentes primarias

Fuentes musicales: autografos de las cinco series de Impresiones. Su estudio
consiste en reconocer las herramientas técnico-compositivas del autor, y determinar

las caracteristicas y aspectos musicales significativos de las series.
Fuentes secundarias

Bibliograficas y hemerogréficas. Su estudio consiste en analizar la influencia del
contexto historico en la actividad creativa del compositor. Todas las traducciones de

referencias en otro idioma son mias.

Dividimos el andlisis para descubrir la influencia del estilo impresionista, que tiene
que ver con el uso del color en la constitucién caracteristica de la sonoridad, relacionado
con el uso del pedal. Primero, recurrimos al método de andlisis musical basado en las
férmulas de escritura, para reconocer los aspectos de concepcion sonora propios del estilo
impresionista. Esto tiene que ver con el concepto de color en su manifestacion timbrica, y
la incidencia de la accion del pedal del piano en estos tres ambitos: resonancia, textura y

dindmica.

Posteriormente, respecto al concepto de cromatismo de concepto que tiene que ver
con el uso de diferentes escalas y acordes como medios para realizar otro tipo de
modulacién armonica diferente a la del sistema tonal, es decir, que permite la
reinterpretacion de la tonalidad. Para ello enumeramos los recursos que encontramos mas
comunmente a partir de la clasificacion presentada por Christiane Heine en su articulo “El
impresionismo musical en tres obras para piano de compositores espafioles: Vicente

Arregui (1902), Salvador Bacarisse (1922) y Joaquin Turina (1930)”, son los siguientes:

1. Diversas formaciones escalisticas o acordes: a) escala por tonos enteros, b) escala
pentafona, c) libre cromatismo.

2. Movimientos paralelos de acordes.
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3. Enlaces de acordes no funcionalmente tonales.
4. Acordes con notas agregadas y procedimientos contrapuntisticos.

5. Movimientos cromaticos de las voces.

De forma complementaria, presentamos un analisis formal de cada una de las quince
piezas de las cinco series de Impresiones destacando los aspectos relativos al estilo y

algunas otras peculiaridades, sélo para dar una idea de la forma general de la obra.

Estructura de la tesis

Esta tesis consta de tres capitulos con dos anexos. En el primer capitulo, primer
subcapitulo, se documenta el origen de la influencia impresionista en José F. Vasquez,
desde su formacion en el francesismo musical. El segundo subcapitulo hace referencia al
modernismo literario, primero en sus valores ideoldgicos y luego en sus valores artisticos,
para reconocer las caracteristicas generales que supusieron una influencia en el
pensamiento musical de Vasquez y para destacar el antecedente directo de sus Impresiones.
En el tercer subcapitulo proponemos una conceptualizacion que nos ayude a reconocer el
uso de ciertas técnicas de composicion a partir de los términos cromatismo de principio y
cromatismo de concepto y poder ubicar estas practicas dentro de alguno de los dos periodos

del denominado modernismo musical en México.

El segundo capitulo ensaya un enfoque ideoldgico y estético de las Impresiones de
Véasquez y de su version del impresionismo musical. ElI primer subcapitulo aborda la
ideologia geopolitica del modernismo literario para reconocer los aspectos de largo alcance
cultural de la creacién artistica que partia de los valores del modernismo literario. Por otro
lado, es una perspectiva “externa” del proceso de construccion de la idea de mexicanidad,
como un proceso de intercambio transnacional entre artistas e intelectuales de México y
Estados Unidos. El subcapitulo segundo aborda lo relacionado con el proceso de
construccion de la mexicanidad desde los procesos “internos”, es decir, entre artistas e
intelectuales mexicanos, a partir de las ideas de mestizaje e indigena. También se
mencionan otras propuestas de musica mexicana que existian en la década de 1920-1930.

El subcapitulo tercero es un anélisis sobre el papel del impresionismo musical en México, y
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su incidencia en el significado ideoldgico de las Impresiones, respecto al significado del

nacionalismo musical, fundamentado en el neoclasicismo vanguardista.

Por ultimo, el tercer capitulo aborda el analisis musical de las Impresiones. El
primer subcapitulo analiza el origen de las series de piezas para piano. El segundo
subcapitulo presenta un anélisis del estilo basado en el uso del color, elemento estético
primordial del estilo impresionista, en lo relacionado a la resonancia, la textura y la
dinamica. Se explica el uso del color como parte del aspecto armoénico. El dltimo
subcapitulo presenta un analisis formal de cada una de las quince piezas donde se revisan

aspectos generales de interés musical.

En el primer anexo se encuentran documentos pertenecientes al acervo historico de
la Escuela Libre de Musica, correspondientes a los afios de formacion académica de
Véasquez en el Conservatorio Nacional de Musica, y también muestran parte de su actividad
profesional como compositor y director de orquesta. EI segundo anexo consiste en la
captura de las cinco series de Impresiones a partir de los manuscritos existentes en el

archivo del CENIDIM.
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Capitulo 1 El origen del impresionismo musical en José F. Vasquez

El impresionismo musical fue una corriente que dejé una importante influencia en el
pensamiento de varios compositores mexicanos a lo largo del siglo XX. El primer
impresionismo musical en Meéxico hunde sus raices en los postulados artisticos del
modernismo literario —movimiento clave en la renovacion musical por parte de la
corriente francesista—, y desemboca en la ampliacion de recursos coloristicos de tipo
armonico y timbrico, notorios sobre todo a partir de la década de 1920.

El impresionismo musical —componente significativo del modernismo, estética e
ideoldgicamente— se caracterizd por la relevancia que adquirio el color como medio de
expresion, de la misma manera en lo que han sido otros aspectos como la forma, altura,
dindmica, desarrollo armonico y motivico. Generalmente es una mdsica que no renuncia a
los marcos tonales sino que se sirve de éstos para reinterpretar los procesos modulatorios a
través de diferentes formaciones escalisticas —escalas hexafonas, pentatonicas, crométicas
y modos antiguos, principalmente— o acordes con notas agregadas que dificultan su
clasificacion dentro de la l6gica tonal.® En la estética del impresionismo musical se vuelven
importantes las gradaciones dinamicas, la expansion de las armonias y la formacion de
texturas por efectos del pedal en la muisica para piano, o de las combinaciones
instrumentales en la msica para orquesta,’® ambos, instrumentos principales de su
expresion estética.

Uno de los compositores que recibio la influencia del impresionismo —y del
modernismo literario— fue el también pianista y director de orquesta José Francisco
Véasquez Cano (1896-1961), quien entre 1922 y 1927 compuso cinco series de piezas para
piano tituladas Impresiones. Identificar estas series como ejemplos del impresionismo nos
compromete a reconstruir parte del perfil estético del compositor desde su formacion
musical, junto con el ambiente artistico e ideoldgico de la época representado por el
modernismo literario, desde su ideologia artistica y geopolitica hasta la construccion de la
idea de mexicanidad, tanto por los intelectuales mexicanos, asi como en un proceso de

intercambio trasnacional con intelectuales de Estados Unidos. Todo ello con el propdsito de

% Mendoza, 1930: 3-10, y Benavente, 1983: 139-172.
19 Chiantore, comunicacion personal, (2017) y Pareyén, 2007: 512.
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reconocer el papel que jugaron las Impresiones y las implicaciones estéticas e ideoldgicas
de dicha propuesta musical dentro del debate sobre la misica mexicana de la década de los
veintes, época en la que se discutia en diferentes espacios cuales debian ser las
caracteristicas de la masica de identidad nacional.

Las caracteristicas que nos permiten advertir la presencia del estética impresionista
en las piezas de Vasquez es algo que esclareceremos comenzando por su formacion
academica dentro del francesismo musical, junto con la influencia de los postulados
artisticos e ideoldgicos del modernismo literario. Por dltimo, discerniremos en qué
consistio la renovacion musical que parte de la corriente francesista y se desarrolla durante

dos etapas de modernismo musical y su influencia en el pensamiento musical de Vasquez.

1.1 El francesismo musical en la formacion de Vasquez

José Francisco Vasquez Cano naci6 el 4 de octubre de 1896 en Arandas, Jalisco.** Su
padre, Gabino Véasquez Garibi, fue un empleado del Ministerio de Hacienda, y su madre,
Barbara Cano, una pianista amateur que transmiti0 a sus tres hijos —por orden de
nacimiento— Jes(s, Marfa Enedina y José, el amor por la musica.*?

En 1901 la familia se traslad6 a la Ciudad de México, donde Maria Enedina ingreso
al Conservatorio Nacional de Musica para estudiar piano. Fue ella quien dio a José
Francisco sus primeras lecciones de solfeo y un estudio de piano mas formal.
Posteriormente, en 1908, José Francisco ingres6 al Conservatorio a pesar de la objecion de
su padre, quien lo instaba a “que siguiera una carrera de las llamadas liberales™;*® esta

oposicién no logré cambiar la postura determinante del joven, que demostr6 a su padre su

talento musical al ganar el segundo lugar del Concurso Nacional de Piano, Grado Inicial, en

1 En su breve articulo “Los tres directores del ciclo musical” dedicado a la figura de Vasquez, Gabriel
Saldivar menciona que el compositor nacié el 4 de octubre de 1895, dato que ha rectificado Pareyon en su
estudio de 1996, José F. Vasquez: Una voz que a los oidos llega. El error se debi6 a que el mismo Vasquez
declar6é haber nacido esa fecha para igualar su edad con la de su primera esposa, la soprano Luz Maria
Gonzélez de Cossio Marticorena (1865-1966). Véase Pareydn, 1996: 10.

12 parey6n, 1996: 13-14.

'3 Saldivar, 1937: 32.
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1910 (Ver Anexo I, iméagenes 1y 2), completd sus estudios como pianista concertista en tan
s6lo cinco afios y se gradué en 1913.1

En aquella época el estilo musical italiano gozaba de enorme aceptacion por su
relacion directa con géneros populares como la épera y la zarzuela, que “en esos afios
finales del porfiriato [...] formaban parte indiscutible de los ratos de solaz y esparcimiento
de las elites urbanas™."® El estilo italiano, representado por el género operistico, habia
perdurado en el gusto del pablico desde finales del siglo XVIII y buena parte del siglo XIX
gracias a que adquirié un importante significado social por haber establecido una nueva
relacién con el publico y propiciado que la musica ganara espacios laicos mas amplios
fuera del &mbito eclesiéstico; asimismo, las casas de Opera fueron espacios de convivencia
y socializacién que participaron en la integracién cultural a Occidente.’® Importantes
compositores de esa centuria fueron Cenobio Paniagua (1812-1882), Luis Baca (1826—
1855), Tomés Leodn (1826-1893), Miguel Meneses (1831-1891) y Melesio Morales (1839-
1908). Este ultimo fue relacionado con una corriente a la que se le habia denominado
italianista,’’ por una nueva generacién de compositores y pianistas, algunos de los
primeros grandes virtuosos que ha dado este pais, que habia mostrado diferentes
inquietudes estéticas sobre la musica.

Autodenominados como los francesistas,™® o también conocidos como el Grupo de
los 6,'° esta generacion florecié durante los Gltimos veinte afios del siglo XIX hasta los
primeros diez del siglo XX. Se trataba de Felipe Villanueva (1862-1893), Ignacio
Quezadas [s. d.], Carlos J. Meneses (1863-1929), Juan Hernandez Acevedo (1862-1894),
Gustavo E. Campa (1863-1934) y Ricardo Castro (1864-1907), de los cuales los tres

Gltimos eran antiguos alumnos de composicién de Melesio Morales en el Conservatorio.®

4 pareyon, 1996: 13-15. Otro dato impreciso que proporciona Saldivar, en el articulo antes citado, es que
Véasquez estudid6 Composicion en el Conservatorio y que el concurso que gané en 1910 fue en la misma
disciplina. En realidad, Vasquez se gradué como pianista y el concurso fue de ejecucion pianistica. Véase
idem: 16.

1> pgrez Monfort, 2003: 101.

16 Tello y Miranda, 2011: 53 y ss.

7 para Jestis C. Romero, aquellos compositores mencionados, eran representantes de la corriente italianista,

en oposicion a la francesista. Sin embargo, existen diferencias importantes entre los compositores

mencionados, que no permiten identificarlos a todos con dicha corriente. Romero, 1949: 154.

'® Carredano, 1992: 61.
9 Denominacién acufiada por el musicégrafo Jests C. Romero. Romero, 1949: 157,
% Romero, 1950: 24.

18



Estos musicos habian mostrado un interés por renovar el lenguaje y las técnicas de
composicion e interpretacion musical de acuerdo a las précticas de avanzada en Europa en
ese momento, ademas de impulsar la muasica de autores que no eran muy conocidos en
México. El musicégrafo Jesus C. Romero afirmaba que el origen de la filiacion por la
musica francesa en nuestro pais ocurrié hacia 1850, antes de la Segunda Intervencion
Francesa (1862-1867), por influencia del “doctor Alfredo Bablot, musicdgrafo y pedagogo,
que arrib6 en 1849; [y] el profesor Carlos Laugier, pianista, cornista y Director [sic] que
vino al mismo tiempo que Félix Clement, pistonista y musicégrafo”.**

Podemos decir que el francesismo musical en México fue una etapa de renovacion
estética y pedagdgica influida por los postulados artisticos e ideoldgicos del modernismo
literario; éste, a su vez, fue también un movimiento de renovacion en el dmbito de las
letras. Abanderando un supuesto ingreso a la modernidad artistica, la corriente francesista
se oponia a la corriente italianista, pues el conflicto entre ambas, se decia, era por el estilo
que cada una de ellas enarbolaba, y porque los primeros acusaban a los segundos de ser la
causa del supuesto atraso musical del pais.

Asi, ambas corrientes entablaron una pugna por hacerse de la direccion del
Conservatorio Nacional de Musica, que habia sido fundado en 1876 y que fungia como la
institucion encargada de propiciar el predominio de una corriente estilistica musical. Por lo
tanto, el hacerse de una posicidn en esta institucion no sélo garantizaba un intento de
hegemonia estilistica sino también una buena relacion con el poder politico y las clases
acomodadas ya que, a falta de una adecuada profesionalizacién de la ensefianza musical, la

vida de un masico podia ser tremendamente azarosa.??

L Romero, 1949: 155. Romero subdivide el “periodo francesista” en las siguientes cuatro etapas: a)
Iniciacién, que comienza a mediados del siglo XIX y concluye al comenzar la Guerra de Intervencién
Francesa; b) Difusion, que se desarrolla en el transcurso de la guerra de Intervencion y del Imperio; c)
Lucha, que abarca las dos Ultimas décadas del siglo X1X; y d) Apogeo, que comenzé en 1907 con el ascenso
de Ricardo Castro a la direccion del Conservatorio Nacional, y concluyé en 1913 al dejar Gustavo E. Campa
la direccion de la misma institucion. Véase idem.

22 A diferencia del ambito literario, que ya habfa establecido las estructuras de su relacién con el poder
politico, el &mbito musical ain no consolidaba su proceso de profesionalizacién, asi como tampoco la
institucionalizacion de la figura del profesor. La profesionalizacion de la ensefianza musical fue uno de los
temas mas importantes que se abordaron en el Congreso Nacional de MUsica de 1926. VVéase Aguirre Lora,
2016: 87 y ss. Sobre la precaria situacion de la ensefianza musical véase Romero, 1949; y Mayer-Serra,
1996: 20 y ss. Sobre la profesionalizacion en el ambito literario, véase Barajas Martinez, 2014; y Rius Caso,
2013.
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Para imaginar un panorama plausible de lo que pudo suceder en el &ambito musical
en la disputa entre italianistas y francesistas, revisaremos brevemente el proceso de
profesionalizacion y especializacion de la actividad literaria por parte de los escritores del
modernismo.”® En su tesis “Una plutocracia literaria” (2014, UNAM) Luis Fernando
Barajas Martinez explica como en la profesionalizacion de los literatos hubo un
intercambio de bienes entre éstos y el poder politico. Los literatos ofrecian bienes
simbdlicos y culturales mientras eran retribuidos con beneficios econémicos por parte de
aquellos. En otras palabras, los escritores del modernismo reclamaban patrocinio
gubernamental a cambio de legitimar artisticamente al poder politico. Fueron los
modernistas quienes establecieron las estructuras que definirian su relacion con el poder
politico, y para este efecto “el modernismo popularizé la idea de que el arte tenia un grado
de distincion infinito, y el Estado mexicano decidié apropiarse de dicha distincion desde
entonces hasta nuestros dias, pasando por los gobiernos revolucionarios y los de su
institucionalizacion.”.?* De esta forma, poseer la hegemonia estilistica musical garantizaba
ganar espacios de difusion, asi como obtener los favores tanto del poder politico como de
las élites econdmicas. Se trataba, pues, de tener la consideracién de las familias que podian
brindar educacidén musical a alguno de sus miembros, adquirir un puesto de profesor en el
Conservatorio e incluso mantener organismos tan complejos en manejo y administracion de
recursos como una orquesta sinfénica.

Las disputas entre italianistas y francesistas no solo tenian que ver con sus
filiaciones estéticas o los espacios institucionales que pudieran adquirir. También se dieron
en otros ambitos, uno de ellos fue el pedagdgico, donde diferian acerca de los métodos de
ensefianza y de las materias a impartir. Por ejemplo, como sefiala Jesis C. Romero, en
aquel entonces el estudio del contrapunto era practicamente nulo y su incorporacién a los
planes de estudio del Conservatorio era objeto de discusion entre los partidarios del

italianismo y quienes estaban a favor de una renovacion de los contenidos académicos:

2 El proceso de profesionalizacion en el ambito literario consistié en la distincion entre literatos, es decir, los
creadores de la poesia; y periodistas, como escritores de articulos y criticas. Se trata, pues, del nacimiento
del intelectual y su diferenciacion con el artista. Véase Barajas Martinez, 2014,

% Barajas Martinez, Op. Cit.: 163.
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El Conservatorio, [...] desarrollaba sus actividades enmarcandolas dentro del italianismo
operistico de la Escuela napolitana, a todas luces inadecuada para conducir al estudiante
hacia el romanticismo, que en ese tiempo era la etapa l6gica en la evolucion de nuestro
desenvolvimiento musical. En la catedra de composicion se tenian por textos [...] el
Tratado de musica y armonia, de nuestro compatriota Felipe Larios, cuya 3ra. edicion es
del afio de 1873, y la Armonia practica, de Giuseppe Gerli, traducciéon castellana de
Melesio Morales [...], [y el] Manual de armonia y modulacion de Giuseppe Concona [...];
las tres obras estaban concebidas dentro del italianismo que menciono. La asignatura se
cursaba en cuatro afios y no comprendia el estudio del contrapunto ni el de la fuga. [...]
Reaccionando en contra de procedimientos tan unilaterales, el primero en pronunciarse fue
el licenciado Félix Maria Alcérreca (Puebla, Pue., 18 de marzo de 1845. Coyoacén, D. F.,
16 de enero de 1937), alumno del Conservatorio, quien [en 1878] deseoso de contribuir a
gue se renovara la ensefianza de la composicion, funddé con varios de sus discipulos la
Sociedad Arménica [...]. [...] [Esta] no logr6 alcanzar la prestancia indispensable para
arraigar su esfuerzo, quiza por prematuro, y toco al Grupo de los Seis [los francesistas]
Ilevarla a buen término, [...] [pocos] afios después [con la fundacion del Instituto Musical

Campa—Hernandez Acevedo, en 1886].%

En términos curriculares, un importante cambio lo consigui6 la corriente francesista
cuando Alfredo Bablot lleg6 a la direccion del Conservatorio Nacional en 1882, e

instrumento nuevos métodos en los planes de estudio del plantel:

A partir del ingreso de Bablot a la direccion del Conservatorio comenzd lentamente a
gjercer la influencia francesa en la docencia: primero fue el ambiente moral entre los
alumnos mas destacados, entre quienes se encontraban Castro y Campa [...] por ultimo,
cuando el ambiente era ya favorable, vino la introduccién de los libros de texto de autores
franceses, sin que pareciera impositiva su adopcion, sino aparentando ser ldgica
consecuencia de los viajes de Bablot a Francia, realizados como integrante de las
delegaciones mexicanas a las exposiciones universales que en aquel pais se hubieron de

celebrar, y durante los cuales, él llevaba el encargo de estudiar el funcionamiento de los

% Romero, 1950: 23-24.
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conservatorios extranjeros, a fin de implantar en el Nacional de México, los adelantos que

observara en aquellos [...].26

Las disputas también se daban respecto de la musica y de los autores que debian
estudiarse. Una de ellas, quiza la mas conocida, fue el debate en torno al compositor polaco
Frédéric Chopin. Segun el musicélogo Jim Samson, la figura de Chopin habia sido
importante en Francia, en donde hacia 1870 se hacia necesario el intento de revivir o
construir una tradicion nacional, por lo que “Chopin podia acomodarse dentro de esta
narracion como una especie de eslabdn perdido que conectaba a los clavecinistas del siglo
XVI11 con los pianistas y compositores del fin de siécle: Fauré, Debussy y Ravel.”.?” En el
ultimo tercio del siglo XIX la figura del compositor polaco fue receptaculo de valores
ideoldgicos y estéticos que conformaron la antesala de la musica moderna de finales del
siglo XIX y principios del XX, en los paises de cultura no hegemonica, como afirma Jim

Samson:

Deberia sefialarse, asimismo, que para la nueva musica que empez6 a aparecer en las
regiones periféricas de Europa a comienzos del siglo XX, Espafia incluida, Chopin fue
esencial no solo directamente, sino también a través del prisma de la moderna mdsica

francesa.?®

La polémica en México en torno a Chopin comenz6 en 1893 “entre los maestros
[Melesio] Morales y [Eduardo] Gariel, pero en realidad librada [respectivamente] entre el
italianismo cuya influencia iba entonces en decadencia dentro del desenvolvimiento
artistico del pais; y el francesismo, que se erguia triunfante apoyandose en los autores

roménticos”.?°

%% Romero, 1949: 156-157. Para un recuento més extenso de las reformas instrumentadas por Bablot a los

planes de estudio del Conservatorio, véase Baqueiro, 1964: 445-460.

? Samson, 2016: 11.

%8 Samson, 2016: 12.

» Romero, 1950: 47. Una segunda polémica en torno a Chopin, referida por Romero, resulta igual de
interesante que esta primera por las implicaciones politicas que puso de manifiesto. Los medios en los que
se difundié fueron el periodico El Imparcial (subvencionado por el gobierno y representante de los
detractores del compositor polaco) y la prensa libre, “la cual se daba el gusto de atacar veladamente al
gobierno por su colosal dictadura, [...] a través de sus articulos impugnatorios contra el cronista del
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En un articulo titulado “Chopin. Su segundo «Scherzo» y algunas consideraciones
acerca de su musica y modo de interpretarla”, publicado en el diario El Tiempo el 20 de
agosto de 1893, Melesio Morales (1839-1908) acusaba al compositor polaco de no ser “un
talento de primer orden, como lo fuera[n] los de Beethoven 0 [sic] Mendelssohn, por
ejemplo™®. Su juicio se basaba en el hecho de que Chopin, a diferencia de los compositores
antes mencionados, no habia escrito musica para orquesta sino Unicamente para piano;
consideraba, ademas, “defectuoso” su uso de la armonia, aduciendo que Chopin se

preocupd por:

acumular disonancias inmotivadas, con el fin, deliberado & [sic] parece, de encontrar
novedades & expensas de la belleza. Por eso se nota constantemente la presencia de notas
extrafias & los acordes, los cuales, hasta en sus resoluciones mas rudimentarias, tienen algo

de rebuscado que tortura la percepcién mas tosca.*

Sin embargo, esta actitud “antichopiniana” era una lejana resonancia de criticos
como Frangoise-Joseph Fétis (1784—1871), para quien Chopin “era grande en lo pequefio y
pequefio en lo grande”,* o de otros personajes como los musicgrafos Camille Bellaigue
(1858-1930) y Antoine-Francois Marmontel (1816-1898), para quienes el compositor
polaco era indigno de ser considerado entre los grandes compositores europeos de la época.
Entre estos criticos circulaba la idea de que solo un compositor “auténticamente” francés
podria crear musica de valor universal. Chopin, en cambio, habia sido una figura
importante dentro del movimiento paneslavista “(ya en la década de 1850, Aleksandr Serov
se refirio a las «formas melédicas y las melodias tipicamente eslavas» de Chopin)”,® el
cual era visto con desprecio por algunos sectores de la sociedad francesa. EI mismo

Morales hace énfasis en el caracter “nacional” de la musica de Chopin:

periddico semioficial [El Imparcial], quien era, a la vez, catedratico del Conservatorio Nacional [César del
Castillo] y, por ende, representativo [sic] musical del gobierno”. Véase idem.

%0 Melesio Morales apud Gariel, 1894: 111.

3! fdem: 115. Cursivas en el original.

%2 De acuerdo con la cita de Melesio Morales. idem: 113.

%3 Samson, 2016: 10. Para més sobre la “mitificacién” de Chopin en la cultura rusa y polaca, véase Hsiu Lin,
2014.
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Como era de esperarse, los mexicanos, obedeciendo & la antigua costumbre de imitarlo
todo, hemos dado en tocar musica de Chopin. Nada de malo entrafia ciertamente la invasion
de musica varsoviana; muy al contrario, nuestro arte esta de placemes. Ojala nuestro
respetable [publico] en general [...], en vez de favorecer exclusivamente la musica
democratica, se alzara sobre los avances de su civilizacion [...]. Especialmente para
nosotros los mexicanos [...], ;{De quién tomariamos la tradicion?.. Fuera de la observancia
de las reglas comunes al mundo de Guido Aretino, ¢qué bases sélidas podrian guiar al

artista criollo & imitar con exactitud al pianista de Varsovia?**

Para Gariel, en cambio, la valoracion de la figura de Chopin se trataba de “una
cuestion que nos parece de la mayor importancia para el porvenir de la musica moderna en
México”.*® Luego de rectificar algunos datos proporcionados por Morales, Gariel respondia
que “Chopin fué [sic] un genio excepcional que no desmerece en nada por haberse
encerrado en los limites del piano”;®’ sefialaba luego que las sutilezas ritmicas de Chopin,
mas que ningln otro aspecto de su mdsica, era lo mas novedoso, y que este aspecto no

podia ser reconocido por el comun de la gente:

con perdon del Maestro [Morales] diremos, que tanto los clasicos como Chopin se
distinguen por su cuadratura BASTANTE IRREGULAR, y esta es precisamente una de las
razones porque el vulgo, muchos aficionados y aun profesores que no tienen ni idea de lo
gue es un ritmo, no pueden gustar de esta clase de musica. Lussy lo dice excelentemente:
“Chopin, cuyas armonias atrevidas, tal vez excesivas, han encontrado tantos imitadores mas
0 menos felices, no parece haber ejercido una influencia tan grande bajo el punto de vista

ritmico [...].”%®

Ademéas de los aspectos ritmicos, Gariel argumentaba sobre las innovaciones
armonicas de Chopin. Cabe mencionar que, para el coahuilense, parte del valor de la

musica de Chopin se debia a su caracter “mestizo”, por tener un padre francés y una madre

polaca: “su caracter participaba de las dos razas de que procedia; de su padre tenia la viveza

% Melesio Morales apud Gariel, 1894: 116-118. Cursivas mias.
% [dem: 122.

%" [dem: 129.

% Gariel, 1894: 129. Mayusculas en el original.
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propia del pueblo francés, y de su madre heredo la sensibilidad peculiar del temperamento
eslavénico, que es el que domina en su musica.”.*

En 1908 aun existian reminiscencias de este debate, el cual impulso al escritor Max
Henriquez Urefia (1886-1968) —figura y estudioso del modernismo literario— a publicar
el articulo “Influencia de Chopin en la musica moderna”. Resultan elocuentes y certeras las
observaciones hechas por el escritor respecto a las innovadoras técnicas inspiradas en la
obra de Chopin, tanto en la técnica de ejecucién pianistica, particularmente con el uso de
los pedales, como en el uso de los procesos modulatorios que habian llevado al compositor

polaco a ser “el precursor brillante de la revolucion que Wagner llevo a cabo”.* Por

ejemplo, mencionaba Henriquez Urefia sobre el uso de los pedales:

Pero la méas trascendental influencia que Chopin ejercio en la técnica pianistica, es el uso de
los pedales. [...] Con el uso del pedal fuerte logré Chopin producir en el piano la sensacion
de una orquesta; con su habil combinacion de los dos pedales alcanzé suavidades increibles,
dulzuras de flauta, suspiros de violoncelos, vaporoso susurro de abejas. [...] es a Chopin a
guien se debe la alta conquista de tan valioso resorte: él demostré cuanto se podia hacer con
los pedales, y desde entonces todos los pianistas tienden a revelar su personalidad por

medio de ellos.*

El triunfo de Chopin en la ensefianza pianistica en México se debid a los
francesistas, quienes inauguraron el Instituto Musical Campa—Hernandez Acevedo en 1886,

y con sélo dos afios en funciones,*” se habfa erigido como una nueva opcién de ensefianza

* {dem: 125. No puede dejar de llamarnos la atencién este argumento por las connotaciones que entrafia:
primero, que la defensa de la misica de Chopin se debia a que una parte de su ascendencia es francesa,
argumento fundamentado en el eurocentrismo y la idea de pureza racial comin en aquella época; segundo,
que la condicién de “mestizo” del compositor polaco contribuia al valor de su musica, lo cual, curiosamente,
también era uno de los argumentos principales para defender el valor de la cultura mexicana cuando se
comenzaba a construir la idea de mexicanidad; y tercero, que la raiz francesa —hegemonica— de Chopin
era caracterizada como “viva”, mientras que la eslava —periférica— como “sensible”, y mas atn: “La nota
caracteristica de los cantos populares de la Polonia, es la melancolia [...]. En consecuencia, el sello de la
melancolia impresa en ella, es nacional”. Esta idea esencialista de caracterizar a los individuos por medio
del origen racial o nacional fue extraida de la dialéctica de lo urbano/rural y recurrentemente contribuyé a
dar forma a la idea de mexicanidad en la década de 1920-1930, como se vera en el capitulo siguiente.

0 Henriquez Urefia, et al., 2000: 284.

! [dem: 283.

“ Alvarez, 2011: 129.
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musical diferente de la que se habia estado llevando a cabo en el Conservatorio. Los
jévenes pianistas del instituto introdujeron en el estudio del instrumento la obra de Bach y
Chopin, asf como de otros compositores y estilos musicales novedosos en aquella época.*®

El interés de los francesistas por la musica que les ofreciera alternativas de
renovacion para la musica mexicana no se limitaba sélo al panorama de los compositores
franceses, sino que se ampliaba a consagrados compositores alemanes como Beethoven,
Schumann y Brahms, y al noruego Edvard Grieg. Pero también en la lucha por imponer sus
criterios esteticos, los francesistas acusaron al italianismo de ser la causa del
desconocimiento de aquellos autores y de considerar sus musicas como “fastidiosas,
absurdas «clésicas», o dificiles y «demasiado elevadas»”.**

Sin embargo, si bien es cierto que el italianismo se consideraba un estilo caduco y
obsoleto, no resulta del todo cierto que haya sido la causa principal de que la musica de los
compositores franceses y alemanes, tradicionales o de avanzada, se desconociera. Dicha
masica era, por el contrario, muy apreciada, aunque quizd en circulos mas reducidos.
Henriquez Urefia, por ejemplo, afirmaba en el articulo arriba mencionado que “por cuatro o
cinco obras de Chopin, figuran en el programa una o dos de Beethoven, de Schumann, de
Bach, de Mendelssohn, de Grieg.”.* Para el musicélogo Otto Mayer-Serra, factores
meramente mercantiles pudieron haber propiciado este desconocimiento por parte de un

pablico mas numeroso, cuando afirma que:

El publico mexicano supo imponer a sus musicos el gusto reinante, determinado por el
Unico factor que suscitd su pasion por la misica: la 6pera italiana. Esta imposicion, a la par

con la complacencia absoluta de los compositores en esta materia, les fue sumamente

*3 Romero, 1949: 158; 1950: 24; y Velazco, 1982: 226. Cabe destacar el que Bach y Chopin hayan sido
figuras fundamentales en el proceso de construccidn de nuevos paradigmas estéticos, tanto en Europa como
en América Latina. La figura de Chopin, como se ha mencionado, fue importante para los masicos que
pretendian adscribirse a la modernidad musical a principios del siglo XX. La figura de Bach, por otra parte,
ademas de la importancia de su rescate durante el siglo X1X en Europa, fue la base para el desarrollo de una
“objetividad” estética derivada de la técnica contrapuntistica en el neoclasicismo vanguardista, como
veremos en el capitulo siguiente.

* Carredano, Op. Cit.: 63. Por su parte, Otto Mayer-Serra sefiala que “No tenemos ninguna noticia de que las
sonatas de éste [Beethoven] hayan llegado a México antes del ultimo cuarto del siglo, o sea, después [sic] de
la muerte de [Aniceto] Ortega (1875). Mayer-Serra, 1996: 87.

* Henriquez Urefia, et al., Op. Cit.: 279. Aunque no olvidemos que la conferencia que dio lugar a ese articulo
es de 1908, es decir, con una italianismo ya en retirada.
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perjudicial, puesto que invariablemente el mismo cliseé melédico les habia de servir para la

expresion musical de los mas diversos argumentos poéticos y ambientales.*®

Pero tampoco podemos considerar este argumento como un factor decisivo, por lo
que solo nos queda referir dichas acusaciones por parte de los francesistas como una
estrategia en su discurso ideoldgico para agenciarse el ingreso a la modernidad musical y
justificar un mejor posicionamiento institucional.

Asi pues, los francesistas no solo se asumian partidarios de las corrientes musicales
provenientes de Francia, sino que manifestaron una apertura a todo lo que prometiera ser
parte de un espiritu de renovacion —incluida musica proveniente de Alemania—,
principalmente por parte del lider intelectual del grupo: Gustavo E. Campa, quizé el méas
ferviente partidario de la musica de tradicién germana. Esto ha dado pie a denominar

también a la corriente francesista como “escuela franco-germana™*’

aunque, en realidad, se
traté de un interés en la renovacion —modernizacion— comdun entre los francesistas, como

sefiala Alvarez Meneses:

el Grupo de los Seis, [...] tenia por objeto la introduccion de las nuevas corrientes de las

escuelas francesa y germanica, asi como la construccion de “una estructura de educacion

* Mayer-Serra, Op. Cit.: 79. Cursivas mias. Aunque el argumento no es del todo desdefiable, es importante
sefialar la presencia de una influencia positivista en el autor, que se refleja, por un lado, en su idea del
desarrollo de las naciones a través de la occidentalizacion y, por otro lado, en ciertos supuestos
evolucionistas y organicistas de la historia. En el caso de la misica mexicana, los factores que propiciaron
un atraso en el desarrollo del arte musical fueron, segn el musicologo, el desprestigio de la figura del
musico, la falta de profesionalizacion y la ausencia de una estructura de conciertos pablicos de paga; pero
¢un atraso respecto a qué o quiénes? Este es un paradigma que se antoja trascender, junto con el de la
historia de la misica como la historia de la progresiva acumulacion de recursos técnicos, para asi llegar a
una compresion cabal y adecuada de las diferentes expresiones musicales a lo largo de la historia.

*" Romero menciona que, ademéas de las corrientes italianista y francesista, estaba la corriente germanista
encabezada por Julian Carrillo (Romero, 1949: 154). Este, compositor nacido en Ahualulco, San Luis Potosi
(1875-1965), habia perfeccionado su formacion en el Conservatorio Real de Leipzig entre 1900 y 1904, y
en un articulo periodistico de 1924 donde entabl6 una polémica con el compositor Carlos Chavez (1899—
1978) a proposito de la publicacion de su teoria del Sonido 13, él mismo se asumia como un continuador de
la “gloriosa escuela musical alemana” (Véase Julian Carrillo apud Madrid, 2008: 25).
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musical al nivel del pais [e] impulsar una dindmica en la cual coincidan los presupuestos
[ 48

estéticos de los artistas mexicanos, para asi crear un arte verdaderamente naciona

Con este objetivo en mente, el Instituto Musical Campa—Hernandez Acevedo, con
Campa a la cabeza, se habia propuesto “familiarizar al publico con la musica de las
escuelas germanica y francesa, tras tanto tiempo embriagado por la corriente italianizante
en boga en el siglo XX %

El disenso entre italianistas y francesistas, tanto desde un punto de vista pedagdgico
de la ensefianza musical como desde un punto de vista estético, puede considerarse
relevante para la experiencia profesional de Vasquez. EI compositor de Arandas fundé en
1921 la Escuela Libre de Musica, con el proposito de ofrecer un plan de estudios alternativo
al del Conservatorio Nacional. Muchos de sus profesores provenian de las filas del
francesismo musical, como Rafael J. Tello (1872—1946), compositor, pianista y pedagogo,
importante referente para el joven Vasquez en la década de 1910-1920.

Hacia 1908, afio en que Vasquez ingres6 al Conservatorio, y durante sus afios de
formacion académica, los francesistas gozaban del mejor momento de su relacién con el
poder politico y con las clases acomodadas, asi como de su hegemonia estética. Esos
intensos afios en la formacion de Vasquez coincidieron con el periodo que Jesus C. Romero
denomina la etapa de Apogeo del estilo francesista, que comprendié desde la llegada de
Ricardo Castro a la direccion del Conservatorio en 1907 —su breve gestion fue de enero a
noviembre de ese afio— hasta la salida de Gustavo E. Campa, de la misma institucion, en
1913:

La mejor cosecha que se obtuvo del francesismo fue la efectuada en la cétedra de
composicion del maestro Campa, cuyos mas destacados alumnos fueron Estanislao Mejia,
Aurelio Barrios y Morales, Alejandro Cuevas, Juan D. Tercero, Fausto Gaytan, Alfonso de
Elias y Candelario Huizar. —Y afiade— A la lista anterior se podia agregar el nombre del
maestro Rafael Julio Tello, no conservatoriano, pero que por haber sido discipulo destacado

de los maestros Carlos J. Meneses y Ricardo Castro en clases particulares, ingreso al

*8 Campa apud Alvarez, Op. Cit.: 124. Cursivas mias. Ademés del interés por los compositores alemanes,
Consuelo Carredano también menciona el interés de los francesistas por la mdsica nacionalista rusa.
Carredano, Op. Cit.: 61.

* Alvarez, Op. Cit.: 131.
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personal docente del Conservatorio desde el 10 de abril de 1902; incorporado a las filas del

francesismo, permanecid en aquellas hasta su fallecimiento [...] [en] 1946.%°

De tal manera que, durante sus afios en el Conservatorio, Vasquez estuvo en pleno
contacto con el francesismo musical, como lo demuestra la existencia de planes y
programas de estudio acordes a dicha corriente. Los primeros planes, como ya se ha
mencionado, fueron introducidos por Bablot, y rectificados y ampliados luego por Ricardo
Castro y Gustavo E. Campa, como menciona Zanolli Fabila en su tesis “La
profesionalizacién de la ensefianza musical en México: El Conservatorio Nacional de
Mousica (1866-1996)” (1997, UNAM):

[Gustavo E. Campa] continué la obra iniciada por Castro de reparar el repertorio
organoldgico de la institucién, para lo cual mand6 a importar desde Paris un nutrido nimero
de instrumentos, accesorios y métodos correspondientes especialmente a las clases de los
instrumentos de orquesta [...]. Para este efecto, llevo a cabo la puesta en marcha de una de
las medidas que tres lustros atrds habia propuesto Bablot: la venta a precios reducidos de

instrumentos musicales para los miembros de la comunidad conservatoriana.™

Y sobre la adquisicion de materiales bibliogréficos y partituras, afiade:

La biblioteca de la escuela [...] fue nutrida con un extenso lote de obras musicales que le
envid la Secretaria de Instruccion [a Gustavo E. Campa], enriqueciéndose especialmente
por medio de la compra al hermano del finado director, de la “selecta biblioteca del extinto
y eximio artista Ricardo Castro” [...], entre las que destacaban composiciones de Wagner,

Massenet, Saint-Séens, Schumann, Puccini, Rossini, etc. [...].>

% Romero, 1949: 161.

> Zanolli Fabila, 1997: 278-279.

>2 [dem: 280. Sefiala la autora que se llevaron reformas al Plan de Estudios, que entraron en vigor el 4 de julio
de 1910. Dichas modificaciones consistian en organizar los cursos musicales en cuatro areas: composicion,
canto, instrumentos musicales y declamacion; asi como el establecimiento de un rango de edad minima
necesaria para estudiar instrumentos. Por lo demas, y respecto al punto de vista pedagégico de los
francesistas, no representaron cambios sustanciales, ya que “continu6 presente el influjo de los métodos y
textos de origen francés.” idem: 299-303.
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Como podemos ver, el ambiente social, cultural y académico era el mas propicio
para asumir los principios ideologicos del francesismo musical, debido al momento algido
por el que estaba pasando la corriente; por lo tanto, es muy probable el que haya sido una
impronta relevante en el pensamiento musical y estético de VVasquez. Por este motivo, éste
estuvo frecuentemente vinculado a proyectos profesionales e institucionales con algunos de
los musicos formados en el francesismo, como es el caso de la fundacion de la Escuela
Libre de Musica en 1921 con el apoyo de Rafael J. Tello, o de la Facultad de Mdsica de la
Universidad Nacional en 1929 junto a Estanislao Mejia y Juan D. Tercero. En ambas
ocasiones, Vasquez se opuso a los lineamientos institucionales y pedagdgicos instaurados
por los directores del Conservatorio Nacional en turno, Eduardo Gariel y Carlos Chévez,
respectivamente.

Una anécdota referida por Pareyon basta para hacernos ver el aprecio y afinidad que
el joven Vasquez sentia por los maestros de sus afios de formacion. Los compositores que
forman parte de ella, tienen una enorme relevancia en la historia de la musica mexicana por

el repertorio que legaron al acervo musical de este pais:

cuando los restos del compositor Ernesto Elorduy (1854-1913) iban a ser exhumados en el
pantedn del Tepeyac para ser llevados a la fosa comun, por falta de fondos para adquirir la
perpetuidad de la tumba, Vasquez impidié la exhumacion y moviliz6 a la prensa para que el
caso se conociera. Al parecer esa accion motivo a Vicente Castro, hermano del pianista y
compositor Ricardo Castro (1864-1907) a nombrar a Vasquez, en 1919, albacea legal del

archivo musical del virtuoso duranguense.”®

En 1913, al término de la gestion de Campa frente al Conservatorio, la corriente
francesista comenzé a perder terreno y vislumbrar su ocaso. Fue un afio particularmente
intenso: Victoriano Huerta dio un golpe de estado con el apoyo del gobierno
estadounidense, Julidn Carrillo asumid la direccion del Conservatorio Nacional de

Msica,> Manuel M. Ponce dictd su famosa conferencia sobre la cancién mexicana en el

53 parey6n, 1996: 18.
% Supuestamente en retribucién por su apoyo al régimen de Huerta, segiin afirmé Carlos Chévez. Véase
Picln, 2012: 6. En: https://bit.ly/2pVFIAu Pagina visitada el 9 de marzo de 2016.
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Ateneo de la Juventud y Véasquez termind su carrera graduandose del Conservatorio como
pianista.”®

Tras la caida de la dictadura del general Huerta al afio siguiente, compositores como
Carrillo y Ponce, que fueron asociados con dicho régimen,® tuvieron que salir exiliados del
pais dejando un vacio en la actividad musical. Durante la guerra de facciones de 1914, el
momento ma&s intenso de la lucha armada, la actividad musical académica se vio
enormemente afectada. La Orquesta Sinfdnica del Conservatorio y la Orquesta Beethoven
se desintegraron y en 1915, los intentos por restituir sus actividades, fracasaron.>’ Aunque,
a decir de Dan Malmstrém, y contrario a lo que podria esperarse de la guerra civil, la
actividad musical dentro del Conservatorio se mantuvo regular, sin indicios de que haya
reducido drésticamente su nimero de alumnos ni que haya tenido que cerrar sus puertas, a
diferencia de la Academia de San Carlos.*®

A diferencia de la musica académica, la musica popular nunca se vio amenazada por
la crisis politica, por el contrario, desempefid un papel preponderante en la difusion de
noticias acerca de la guerra y en la idealizacion de sus principales caudillos, como apunta

Pérez Monfort:

A los cancioneros, corrideros y soneros populares se debe el gran cimulo de crénicas y
versos que forma el inmenso repertorio de piezas que tocan los temas de la guerra, de los
héroes y los traidores, de las mujeres célebres, de las armas, de los caballos, en fin, los
temas clasicos de la Revolucion Mexicana. Una vastisima gama de sones, corridos y

canciones se compuso durante aquellos afos. [...] [Algunas] eran creaciones especiales que

% Ademas del corto plazo en el que realizé sus estudios, en 1910 Vasquez gané el Gran Concurso Nacional
de Piano en la categoria juvenil, y recibio el premio de manos del presidente Porfirio Diaz. Pareyon, 1996:
16.

% El gobierno del general Victoriano Huerta se extendié de 1913 a 1914, a partir de un golpe de estado
apoyado por Estados Unidos en contra del presidente constitucional Francisco I. Madero. La incriminacion
la realiz6 Carlos Chavez, en un articulo intitulado “50 afios de musica en México”, citado en Picun, Op. Cit:
6.

*" Pérez Monfort, 2003: 109.

*8 Malmstrém, 2015: 38. De cualquier forma, el autor reconoce la existencia de una la inestabilidad politica en
la capital, que oblig6 a que entre 1913 y 1917 pasaran por la direccion del Conservatorio ademas de Julian
Carrillo, “Jests Galindo y Villa, Rafael [J.] Tello, Luis Moctezuma, Carlos [J.] Meneses, José Romero
Mufioz y Eduardo Gariel”. Este Gltimo nombrado por el propio presidente Venustiano Carranza, quien
destituy6 a Tello, y fue una de las causas que dieron origen a la fundacion de la Escuela Libre de Musica.
Véase idem: 38-39.

31



informaban sobre los hechos méas relevantes o los personajes mas populares. Todas ellas

, . . , .y . . 59
podrian caer bajo la amplia categoria de “cancion revolucionaria”.

Asimismo, muchos musicos profesionales que no emigraron del pais, buscaron la
manera de sobrevivir ingresando a las orquestas de los teatros populares y de revista, 0
acompafiando al piano en las salas de cine mudo.®® Tal fue el caso de Vésquez, quien
permanecio en la Ciudad de México trabajando un tiempo como pianista en salas de cine
mudo y en teatros de revista y zarzuela. En 1916 debuté como director de orquesta y para
1918 “varias empresas de Opera y opereta lo contrataron para dirigir en los teatros Arbeu,
Principal, Renacimiento, Ideal y Virginia Fabregas™.®" A partir de entonces, el compositor
de Arandas tuvo una relacion muy cercana con la 6pera —ambiente en donde conoci a su
primera esposa—, hasta llegar a fundar en 1926 la Compafiia Mexicana de Opera Pro Arte
Patrio, con la cual reestrend en 1928 Atzimba, la dpera indianista de Ricardo Castro.

Ademas de su labor como pianista y director, la composicion fue también una de las
actividades mas relevantes en la carrera de Vasquez. Tomo clases de composicién durante
su estancia en el Conservatorio con Rafael J. Tello, quien siempre mir6 con recelo las
innovaciones y experimentos de la vanguardia; para Tello, la “«modernidad» consistia en la
busqueda musical de nuevas fronteras expresivas, pero «sin abandonar el cauce original de
la técnica establecido en reglas aceptadas en todo el mundo occidental, y acumuladas por
experiencias ancestrales»”.%? Esta postura pudo haberla adquirido Vasquez de su maestro,
ya que consideraba que las précticas académicas eran preponderantes, como sefiala
Pareyon: “José F. Vasquez insintia ya en su periodo maduro de compositor, a través de sus
textos manuscritos, su propia conviccion de que lo «nuevo» debe estar alimentado por las
bases tedricas asimiladas en la experiencia académica”.®

Al término de los estudios de composicion que Véasquez realizé con Tello en el

Conservatorio, continu6 de manera autodidacta y, entre 1916 y 1919, tomd cursos por

*? Pérez Monfort, 2003: 109-110.

* [dem: 108.

%1 parey6n, 1996: 18-19.

%2 partida Valdovinos apud Pareyén, 1996: 16.
% fdem: 17.
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correspondencia con Albert Bertlin (1871-1952),%* profesor francés de la Ecole Universelle
de Musique.®

Al parecer, otra corriente —como en su momento la italianista o la francesista— se
erguia a raiz de la propuesta de Ponce en su célebre conferencia sobre la cancion mexicana.
Esta, aunada al impacto que significd el origen popular de la Revolucion Mexicana,
propicié que el entusiasmo por musicalizar y arreglar letras y canciones de extraccion
popular fuera adoptado prontamente por otros compositores, como mencionaba Rubén M.
Campos en 1919:

Un grupo de compositores acaudillado por Manuel M. Ponce ha embellecido los cantos
populares mexicanos, fielmente transcritos, o parafraseados en todas las formas musicales
rapsodicas, la sonata, la balada, la leyenda, la rapsodia, la fantasia. A Miguel Lerdo de
Tejada corresponde el honor de haber hecho la apoteosis de la musica popular mexicana
con su Orquesta Tipica en las audiciones del bosque de Chapultepec, con un numeroso
personal en el que estaban representados todos los instrumentos musicales mexicanos y con

cantantes que entonaban nuestras canciones.®

Pero Vasquez no estaba interesado en seguir las propuestas de Ponce. En cambio,
sus convicciones estéticas estaban mas cerca de los postulados artisticos e ideologicos de
los escritores del modernismo literario. Nuestro compositor continuaria el camino iniciado
por los francesistas e incursionaria en la musica de estilo impresionista ya entrada la década

del veinte.

% \/éase Caballero, 2001: 20; y Frazier, 2007: 52-53.

% parey6n, 1996: p. 22. Nota al pie de péagina. Cabe destacar la afirmacion hecha por el autor sobre los cursos
por correspondencia: “Los cursos de aquella época, de técnica musical por correspondencia, no deben ser
tomados hoy como evento condenable, carente de seriedad y profesionalismo; al contrario, desde finales del
siglo XXy hasta poco después de la Primera Guerra Mundial, constituyeron una practica frecuente a la que
asistieron numerosos compositores hoy reconocidos.”

% Campos, 1991: 22.
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1.2 El modernismo literario en México

El desarrollo del francesismo musical coincidid temporalmente con la presencia del
modernismo literario, entre el dltimo cuarto del siglo XIX y la primera década del siglo
XX. Los valores artisticos del modernismo tuvieron una notoria influencia en los musicos
francesistas, tal como muestra Miriam Vazquez Montano en su tesis “El modernismo en la
obra para piano de Castro, Elorduy y Villanueva” (2006, Facultad de Mdsica/UV). Aunque
Véasquez no pertenece a la misma generacion de aquellos compositores, aun es posible
observar estos valores tanto en su ideologia como en su pensamiento musical, a causa de su
formacion académica y a su cercania con los musicos francesistas.

En su estudio, Vazquez Montano menciona que hay dos formas de abordar el
modernismo. La primera es “circunscribirlo al ambito de las letras donde poetas y escritores
adaptaron y sintetizaron al castellano «un gran ndmero de procedimientos literarios
empleados por varias escuelas francesas del siglo XIX»”,°” como el realismo, el
naturalismo pero, sobre todo, el parnasianismo, el impresionismo y el simbolismo. La
segunda forma consiste en considerarlo “una actitud cultural, un modo de vida y un estado
de espiritu que se manifesté mas alld del medio literario.”.®® Es decir, el modernismo es
tanto un movimiento literario como un conjunto de ideas que conforman una ideologia,
aspectos ambos que no pueden ser disociados. Es por ello que, en los siguientes apartados
de este capitulo, revisaremos sucintamente algunas caracteristicas de estos dos aspectos del
modernismo para identificarlos en el pensamiento musical de Vasquez y, con los elementos
pertinentes, analizar de qué forma se reflejan en las Impresiones.

Veamos una breve descripcion del modernismo como movimiento literario. Segun
Max Henriquez Urefia (1886-1968), uno de los mas destacados estudiosos del tema, el
modernismo fue un “movimiento de renovacion literaria en la América espafola [...] [que]
fue ante todo, un movimiento de reaccién contra los excesos del romanticismo”,®

precisando y argumentando que:

¢ Edwin K. Mapes apud Véazquez Montano, 2006: 12—13.
% [dem: 13.
% Henriquez Urefia, 1978: 11.
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La reaccion modernista no iba, pues, contra el romanticismo en su esencia misma, sino
contra sus excesos Y, sobre todo, contra la vulgaridad de la forma y la repeticion de lugares
comunes e imagenes manidas, ya acufiadas en forma de clisés. Valga un ejemplo: uno de
esos clisés a la moda de la época era el aludir al crepusculo con estas o parecidas palabras:
“el Astro Rey se oculta en el horizonte...”. Algunos, en vez del Astro Rey, apelaban a una
reminiscencia clasica repetida ya hasta la saciedad y decian: “el rubicundo Febo se hunde
en el ocaso”. Gutiérrez Najera, en Para entonces (1887), se valié de esta imagen, muy suya
y muy nueva: “la luz triste retira sus redes aureas de la onda verde”. El contraste entre esos
dos modos de expresion basta para dar idea de lo que significaba el movimiento

modernista.”

Esta reaccion era impulsada por una necesidad de renovacion de la técnica y
recursos literarios, y es un buen ejemplo de las expresiones culturales de la época,
especialmente por el drastico cambio desde un “optimismo” superficial, pedante —“el
rubicundo Febo”—, hacia un pesimismo que prefigura el desencanto y creplsculo de la
ideologia positivista —“la luz triste”—. La musica mas caracteristica del modernismo
mexicano renunciaba a las manifestaciones entusiastas sobre el momento en que le habia
tocado nacer. Preferia, en cambio, mostrar una afioranza sobre un pasado lejano y un
escepticismo sobre las promesas del inefable progreso material; era la expresion de la Belle
Epoque (1871-1914), momento autoconsciente de su crisis y decadencia social. Solamente
con la manifestacion performatica del régimen posrevolucionario a través del nacionalismo
indigenista apareceria una actitud de nuevo principio, fundada en la filosofia del
neoclasicismo vanguardista y que construia una nueva “objetividad” artistica, historica y
social.

De acuerdo con el sentimiento de decadencia moral en las postrimerias del siglo
XIX e inicios del XX, los modernistas rechazaron toda expresion “facil”, “ordinaria”,
“vulgar”. Asi, cuando Henriquez Urefia habla de ir en “contra de la vulgaridad de la
forma”, se refiere a evitar el anquilosamiento en la expresion artistica.”" Aunque también

habia un claro rechazo a toda “vulgaridad” planteado el término desde un punto de vista

" {dem, 1978: 13.
" Evitar el anquilosamiento en la técnica y los recursos artisticos fue una de las necesidades manifiestas por
la corriente musical francesista, frente al italianismo.
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elitista, es decir, en cuanto a la circulacion y recepcion de la obra artistica entre las masas o
sectores amplios de la poblacion.

El modernismo no era una escuela, “y, por lo tanto, no cabian en ¢l exagerados
pruritos de escuela”;” en el niicleo del modernismo no existia un principio normativo, pero
tampoco una ruptura radical hacia los canones establecidos. Asi pues, mientras buscaban
nuevas formas de expresion, la voluntad artistica de los modernistas pretendia integrar
también los valores clasicos y académicos, asumidos como parte de sus tradiciones. El
eclecticismo fue, de este modo, una principal caracteristica y cualidad estética del
modernismo.

Para Ivan Schulman, “las definiciones estrictas y rigidas no pueden contribuir a una

. 74
lectura moderna del Modernismo”

pues, si bien existen rasgos comunes en toda
Hispanoamérica, la amplia variedad de enfoques estéticos, estilos y técnicas en la creacion
literaria propicidé notorias discrepancias respecto a lo que caracterizé clara y distintamente
al movimiento. Desde el punto de vista de los estudiosos y los protagonistas de la corriente,
los rasgos comunes fueron “el eclecticismo, la renovacion, el cosmopolitismo, la voluntad
de idealismo, el intimismo y la busqueda de la perfeccion y la belleza”.”

La fecha de origen del modernismo no ha sido facil de precisar por los estudiosos
quienes coinciden en ubicarla en la década del 80 del siglo XIX.”" En México, 1876 suele
considerarse el afio de su origen,”® y en donde es posible reconocer dos etapas del
modernismo literario.

La primera, conocida como “modernismo azul”, inicid con la ruptura estilistica
entre la obra de Manuel Gutiérrez Najera (1859-1895) y la de la generaciéon anterior,

integrada por Ignacio Manuel Altamirano (1834-1893), Guillermo Prieto (1818-1897) y

"® Henriquez Urefia, 1978: 12.

" Schulman apud Suérez Miramén, Op. Cit.: 158.

"> Estrada Rubio, Op. Cit.: 14.

" \Vazquez Montano, Op. Cit.: 12. Esto se debi6 a que en 1888 sali6 a la luz Azul, de Rubén Darfo, una de las
obras maximas del movimiento literario. A este respecto, dice Henriquez Urefia que “La prosa de Azul...,
mas elaborada y profusa, procedia, en buena parte, de la de Gutiérrez Najera. Rubén Dario reclamaba para si
el haber introducido en las letras espafiolas lo que €l llamaba el «cuento parisién», y no estaba exento de
razén, pero en alguno de los Cuentos fragiles (1883) de Gutiérrez Najera estaba en crisalida esa misma
tendencia, aunque esos cuentos no tuvieran a Paris como escenario”. Henriquez Urefia, 1978: 67.

"8 Estrada Rubio, Op. Cit.: 13.
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Vicente Riva Palacio (1832-1896),” quienes habian creado una “literatura romantica y
realista de corte nacionalista y costumbrista [...]. Por esta razon, [Gutiérrez Najera] cree en
la urgencia de renovar el arte literario con las propuestas de una joven generacion que
lleven [sic] las letras mexicanas a un nivel de modernidad y universalidad.”.®® Su revista
emblematica fue la Revista Azul, que circulé de 1876 hasta 1892.

La segunda etapa, conocida como “decadentismo”, surgi0 a raiz de la publicacién en
el periodico El Pais de los poemas Misa negra y Preludio, de José Juan Tablada (1871-
1945), en 1893. La Revista Moderna, publicada entre 1898 y 1903, fue uno de los
principales organos de difusion del “decadentismo”, corriente que se caracterizaba por su
marcado pesimismo como reflejo de las “convulsiones existenciales provocadas por la
época”®, de ahi su denominacion.

México fue un pais particularmente importante para el desarrollo y difusion del
modernismo literario. No era para menos, tratandose de una de las capitales mas
importantes del otrora imperio mas grande del siglo XVI en Europa. Por ello, como
movimiento propio del idioma espanol, “Al terminar el siglo XIX, la més intensa actividad
del movimiento modernista se concentr6 en México. Puede decirse que, a partir de ese
momento, la ciudad de México fue la capital del modernismo, o, si se quiere, su meridiano,
como hasta la vispera lo habia sido Buenos Aires.”.%?

El modernismo no sélo le dio un lugar a la literatura latinoamericana en el
panorama mundial sino que también, en tanto fue el primer movimiento literario de
América Latina, estuvo estrechamente ligado a un factor ideoldgico de caracter geopolitico.
Esto tuvo consecuencias muy importantes en la construccion de una consciencia sobre la
identidad latinoamericana que trat6 de oponer una idea de latinidad a los valores de la

cultura anglosajona, expresada en términos de una kulturkampf®® o lucha cultural. Asi pues,

" Estos autores se distinguian por desempefiar variadas disciplinas tanto en el campo de las letras como en el
de la politica: solian ser literatos, periodistas y politicos. Ello se debia a la ausencia de un esquema de
profesionalizacion y especializacion en la actividad literaria, lo cual marcé una importante diferencia con
los escritores del modernismo, quienes abandonaron la actividad politica —pero encontrando otros espacios
de incidencia como la prensa—, y establecieron una relacion antagonica con la sociedad. Véase infra.

8 Estrada Rubio, Op. Cit.: 14.

#1 Estrada Rubio, Op. Cit.: 14.

82 Henriquez Urefia apud Rius Caso, Op. Cit, 2013: 36.

8 Mendieta, 2006, en https:/bit.ly/21ZWT7x Pagina consultada el 22 de enero de 2018.
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apelando a la herencia latina, se explica en buena parte que el sello cultural del modernismo
haya estado en la busqueda de afinidades con la cultura francesa.

Al hablar de dos formas de abordar el modernismo, como corriente literaria y como
actitud cultural, los postulados de ambos aspectos pueden ser detectados en la musica de
Véasquez. Entre los postulados artisticos estan el eclecticismo, la intencion estética de
integrar los aspectos mas relevantes del arte clasico y academicista con el intento de
renovar los medios y técnicas de expresion musical dentro de la corriente impresionista.
Entre los ideoldgicos, el mantener una actitud elitista y un rechazo a expresar a la sociedad
a través de su musica, en este sentido, evitar utilizar melodias populares para no complacer
asi a ciertas audiencias asiduas al nacionalismo musical. Asimismo, las Impresiones de
Véasquez tienen una clave de interpretacion a partir del movimiento cultural de alcance

geopolitico que represent6 el modernismo literario.

1.2.1 Valores ideoldgicos del modernismo: cosmopolitismo, elitismo y

exotismo

En términos ideologicos, el modernismo se caracteriz6 por una consciencia de
globalizacidn sustentada en el creciente liberalismo econdémico. Aunque en ciertos aspectos
fue un proceso muy parecido a la globalizacién actual, guarda también obvias diferencias,
como la ausencia de Estados Unidos como pais dominante, incluso a pesar de que ya se
perfilase como potencia industrial y militar. Aunado a esta experiencia se dio el
surgimiento de las grandes urbes de acero, la industrializacion y la tecnologizacién de la
vida citadina.®*

Esta situacion propicié un sentimiento de crisis en la sociedad occidental frente al
mundo moderno. La consciencia de globalizacion y la experiencia en la vida urbana
produjeron en el imaginario social un choque entre el mundo rural y urbano que podemos
denominar como la dialéctica de lo urbano/rural, y que tuvo importantes repercusiones en la
construccion de la mexicanidad y la cultura nacional. Esta dialéctica consiste en una
relacion de tension y conflicto entre dos formas de vida diversas en cuanto a espacios

geograficos y a estructuras politico-administrativas, economicas, sociales y culturales. No

8 \/éase Schulman, 2002.
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solo son dos sociedades que se desenvuelven distintamente, sino que son incluso dos
ideologfas contrapuestas.®

La ideologia del modernismo dio cuenta de una experiencia de globalizacion que
ponia en evidencia que la humanidad estaba predestinada a un futuro descifrado desde los
tiempos ilustrados. El desarrollo industrial y cientifico parecia irrefrenable, lo cual origind
una nueva consciencia del ser humano frente a la materializacion de la vida. La modernidad
aparecia como un fin ineludible que se alcanzaria a costa de la materializacién de la vida y
del vacio del alma, donde sélo la actitud del artista y su busqueda de valores podrian hacer
frente a ello —cual David frente a Goliat—, siempre y cuando recurrieran a sus emociones
y a su inteligencia, a la belleza y a la verdad.

Como sefiala Faustino M. Lopez, el arte y sus valores espirituales era el principal
refugio para los artistas del modernismo: “Los sentimientos contrarios experimentados y
manifestados nacen de la atmosfera de confusion e incertidumbre vivida en el fin de siglo,
al percibirlo como un periodo apocaliptico en el que se sentia la urgencia de acaparar
riqueza espiritual por medio de los productos de la imaginacion ante la amenaza
materialista.” %

La globalizacion y la vida urbana tuvieron también como consecuencia el
surgimiento del cosmopolitismo, uno de los valores culturales e ideoldgicos del
modernismo literario, sobre todo entre los sectores acomodados de la sociedad. La
definicion de “cosmopolita” que ofrece el diccionario de la RAE equivale a “ciudadano del

55.88

mundo”;™ sin embargo, como sefiala Vazquez Montano, “el cosmopolitismo de los

modernistas se identifico particularmente con Europa, [...] [donde] Francia destacdé como la

8 Ambas estructuras sociales, la rural y la urbana, son formas de vida que se han presentado de diversas
maneras a lo largo de la historia. Sin embargo, la experiencia moderna del mundo rural surgié luego de la
Europa feudal del siglo XI. Con la apariciéon de los primeros enclaves urbanos comenzd a negarse la
servidumbre rural y se presentaron otras vias de actividad econémica. Lo que determind las caracteristicas
del mundo urbano fueron el desarrollo del capitalismo y la planeacion de proyectos sustentados en una
actitud racionalista. La incorporacién de la mercantilizacion propicié que el mundo rural perdiera su
independencia, pues éste se basaba primordialmente en el autoconsumo, mientras que las ciudades
desarrollaban un consumo basado en el intercambio monetario. El sometimiento del mundo rural por el
urbano trajo como consecuencia una idealizacion expresada en una literatura nostalgica que se remonta
hasta la tradicion helenistica, llamada bucélica —aunque no originada a causa de un proceso idéntico al del
siglo Xl—, y que florecid ain en el Renacimiento y en la literatura del Siglo de Oro espafiol. Véase
Romero, 1982: 86-114. También Duefias, 2017.

8 | 6pez Manzanedo, 2010: 60.

8 RAE. http://dle.rae.es/srv/search?m=30&w=cosmopolita
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nacion que «ofrecia culturalmente los mejores modelos y los méas asequibles al espiritu
hispanoamericano».”.®® Pero, ¢en qué sentido se decia que Francia ofrecia esos mejores
modelos “asequibles al espiritu hispanoamericano”?

La adopcion, por parte de pueblos y culturas, de pautas de “comportamiento” —
politico, social y cultural— provenientes de Europa fue un proceso de integracion cultural a
Occidente. La conformacion de los modernos Estados Nacionales, que tenian como punto
de partida las ideas ilustradas, propicio la existencia de una Europa que se autoproclamo
como el modelo universal de civilizacion. Aunado a ello, la Revolucion Industrial y el
desarrollo cientifico indujeron a los pueblos que habian tenido influencia directa de Europa
——por el control politico y la administracion ultramarina de las riquezas— a intentar borrar
todo vestigio de atraso tratando de seguir el modelo impuesto por las potencias europeas.

Francia, con sus avances cientificos, su fortaleza militar, su capital financiero, su
desarrollo artistico, asi como por su influencia en diversos ambitos de la cultura, fue el
modelo de nacion méas importante durante el siglo XIX, y al que aspiraban las élites
intelectuales de los paises latinoamericanos; “el afrancesamiento fue la via que adoptaron
las élites de los paises hispanos para construir sus patrias y orientarlas hacia la modernidad
y elevarlas hacia lo que consideraban «un estadio superior de civilizacién».”.%*

El adjetivo “afrancesado” puede ser rastreado histéricamente en Espafia a finales del
siglo XVIII para designar a los individuos simpatizantes de las ideas de la Revolucion
Francesa y, més tarde, de Napoledn 1.%* Pero la progresiva imposicion del dominio francés
—tanto militar, econdémica y culturalmente— provocé que el adjetivo pasara de una
connotacion peyorativa a una diametralmente opuesta: “el afrancesamiento se uso para
designar a los que se proclamaban herederos de la llustracion y de las ideas de
modernidad.”.%?

En Meéxico, al término de la guerra de independencia, el pais se debatié entre

mantener las instituciones y las estructuras politicas y sociales de la Epoca Colonial o

% Federico de Onis apud VVazquez Montano, Op. Cit.: 23.

%pérez Siller, 2004: 13-14. Cursivas mias. Siller propone utilizar el término afrancesamiento como una
herramienta tedrica que ayuda a explicar los procesos de integracion de los pueblos y culturas periféricas a
Occidente durante el siglo XIX, particularmente en lo que concierne a la construccion del concepto de
Modernidad, que ha permeado en diversos ambitos de la vida social, cultural y politica de dichos pueblos.

* Idem, 2004: 3.

%2 [dem, 2004: 4.
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construir unas nuevas que fueran acordes con los ideales ilustrados provenientes de la
Revolucién Francesa.” En este sentido, el llamado “afrancesamiento” significé el transito
de la sociedad colonial a la conformacién de una nacién moderna.**

Durante el periodo conocido como la Republica Restaurada (1867-1876), las clases
burguesas —que habian abrazado las ideologias liberales— estaban a favor de instaurar
instituciones ma&s modernas que se rigieran bajo los preceptos de la racionalidad y la
ciencia.®® Durante este periodo, el historiador Jean Meyer menciona que:

La agresion contra México no aminor6 la influencia de la cultura [francesa] aungue provoco
un tiempo un fuerte resentimiento antifrancés, en especial en la pequefia burguesia
nacionalista y republicana. Pero, la invasion acentu6 la influencia de la cultura francesa; la
gran mayoria de los miembros de la clase acomodada mexicana era partidaria del
emperador Maximiliano, una clase profundamente afrancesada que imitaba modas y

costumbres, hablaba y escribia francés.*

Una de las expresiones del ideal de modernidad partio de la doctrina positivista —
originada en Francia por Augusto Comte—, que preconizaba el progreso cientifico como
via para la modernizacion y la ciencia como base de toda organizacion politica y social; asi
como la ciencia actuaba sobre el universo fisico, asi lo haria también con el mundo social y
moral del hombre, estableciendo las leyes y pardmetros que regularian las dinamicas de los
comportamientos humanos. Los avances cientificos eran tomados como el preAmbulo para
llegar al punto culminante del orden social y la “civilidad” occidental. Se creia en una
relacién de reflejo entre el mundo de la ciencia y el mundo social y moral, cuyos
mecanismos se irian descubriendo paulatinamente. Sin embargo, esta actitud cientificista
encubria la idea de una superioridad moral, e incluso racial, de los paises centrales, al hacer
sinonimia entre su estadio de desarrollo cientifico y su condicién moral o étnica.®’ Asi pues,
el “afrancesamiento” constituyo no sélo una actitud de aspiracion a la modernidad, sino que

fue también una estructura —o superestructura en téerminos marxistas— que implico la

% Véase Zufiiga Solis, [s. d.]: 22.

% pérez Siller, Op. Cit.: 4.

% Véase Zufiga Solis, [s .d.]: 20-21. También Meyer, 2011: 9y ss.

% Meyer, Op. Cit.: 13.

% Fernandez, 1992, en https://bit.ly/20YebXY P&gina visitada el 28 de septiembre de 2018.
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transformacion de la organizacion politica y social a través de medios materiales y capitales
culturales en un sector de la sociedad que al poder costearse una formacién escolar, habia
adquirido desde su educacion, hébitos, costumbres, comportamientos sociales y otros
valores simbolicos. Este proceso de transformacion alcanzd su méaxima difusion durante el

Porfiriato, como sefiala Javier Pérez Siller:

Durante el siglo XIX, el concepto [de “afrancesamiento”] se fue extendiendo a otros
campos de la actividad social, sobre todo al ambito de la cultura. Lo encontramos en el arte,
la moda, las buenas maneras, la administracion, la educacion, la ciencia, la politica y hasta
en las aspiraciones individuales a ser moderno. Su empleo se afirmé durante el Porfiriato
convertido en sinénimo de gente culta, ilustrada, acomodada, aristécrata y, a veces, muy a
menudo, cercana a los circulos del poder. Era el distintivo de los individuos que practicaban
lecturas semejantes, que se informaban en la prensa periddica, que asistian a tertulias y
veladas literarias, que escuchaban poesia y mdsica europea, que veian teatro, admiraban la
pintura, la fotografia y las vistas del cinematégrafo. Englobaba pues a un grupo cosmopolita
gue realizaba practicas modernas, que se veia a si mismo como representante del ideal de

civilizacion y que buscé expandir su sensibilidad a toda la sociedad.*®

Desde un punto de vista cultural e ideoldgico, el cosmopolitismo no expresaba,
pues, una concepcién de identidad nacional que concordara con la que se construy6 al
término de la Revolucion Mexicana. Al menos para las élites, que adoptaban una ideologia
cosmopolita, el sentido de nacionalidad se reducia practicamente a un mero accidente
geogréfico cuya posibilidad de ser trascendido por la recepcion, asimilacion, y mas tarde,
readaptacion —mestizaje cultural— de culturas hegeménicas, era més importante.*® Desde
un punto de vista artistico, en su ya mencionado estudio sobre la influencia del modernismo

literario en la musica, Vazquez Montano sefiala que:

El cosmopolitismo en la musica puede entenderse como la apertura por parte de los

compositores hacia el conocimiento de otros repertorios y estilos distintos al que habia

% pégrez Siller, Op. Cit.: 4.

% Contrario a esta idea, y de acuerdo con la doctrina positivista de corte darwinista, se consideraba que la
condicion de las clases bajas era producto de su “particular constitucion psiquica, transmitida por herencia
(los descubrimientos cientificos asi lo proclamaban), y que esa psicologia comin constituye el caracter
nacional o [...], lo determina.”. Fernandez, Op. Cit.
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imperado en México por varias décadas, es decir, el estilo de composicion italiano.
Impulsados por el deseo de renovacion, los musicos de la época modernista conocieron las
obras de compositores franceses como Charles Gounod (1818-1893), Camille Saint-Saéns
(1835-1921), Jules Massenet (1842—-1912), etc. [...] La lista de compositores europeos

conocidos en nuestro pais durante el modernismo fue ain mucho mayor [...] [incluidos
100

compositores de los siglos XVI1'y XVIII].

Si bien es cierto que el cosmopolitismo durante el modernismo literario impulsé el
conocimiento de otros estilos tanto en literatura como en mdsica y fuera de toda barrera
nacional, el mismo término entendido como una “apertura” resulta un tanto ambiguo, pues
se ha observado que, con anterioridad, la metrépoli mexicana estuvo en contacto con
corrientes internacionalistas de avanzada en Europa, con las que establecio un didlogo. La
corriente italianista es un ejemplo, asi como también lo es el nacionalismo musical respecto
a la vanguardia neoclasica, ya que no permanecié aislado, como seria de esperar de un
movimiento de fuerte raiz ideoldgica nacional. Es decir, el dialogo internacionalista en el
ambito artistico es un hecho constante de alguna u otra forma, la diferencia es que los
artistas del periodo del modernismo lo enfatizaban como un valor cultural que significaba
modernidad y renovacion.

Simultaneo a la ponderacion de la ideologia del cosmopolitismo, la creciente
profesionalizacion y especializacion dentro de las actividades artisticas, jugd un papel
determinante en la conformacidn de una idea de élite artistica. EI campo literario fue de los
primeros en presentar estas caracteristicas, ya que la especializacion del literato ocurrid
durante la llamada pax porfiriana, cuando los administradores del poder politico —el grupo
llamado “los cientificos”— obligaron a los escritores a abandonar las funciones
administrativas. Al no formar parte los escritores modernistas de dichas tareas, no
mostraron interés por asumir ninguna mision como formadores de los valores civicos,
morales o patriéticos, particularmente los “decadentistas™, a diferencia de como lo hicieran
los de la generacion de Manuel Gutiérrez Najera y aun antes. Su marcado rechazo a cumplir
esa funcidn se expreso bajo la consigna que tomaron como auto de fe y estandarte: “el arte

por el arte”.

100 \/4zquez Montano, Op. Cit.: 29-30.
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Para la generacion de escritores pertenecientes al “modernismo azul”, la literatura
todavia era un vehiculo para educar y cultivar a la nacién, esto es, cumplia una funcion
social, “El Duque de Job [seudonimo de Manuel Gutiérrez Najera] no rompid con la
sociedad de la naciente clase media, incluso la halagd con sus paginas amenas y de lectura
ligera”.*™ Para los “decadentistas”, en cambio, la literatura se liberd de esos deberes
formativos en torno a valores civicos y a la patria y favorecio la presencia de una élite
artistica e intelectual que no se sentia motivada a buscar puntos de contacto o comunicacién
con el “pueblo” o la nacion.

En consecuencia, la profesionalizacion y la especializacion propiciaron la distincion
entre literatos, como creadores de poesia, y periodistas, como escritores de articulos y
criticas. Esto condujo a la conformacion de un publico también especializado para la
apreciacion de la literatura, como advierte de manera perspicaz Amado Nervo cuando
afirma que, “en general, en México se escribe para los que escriben. El literato cuenta con
un cenaculo de escogidos que lo leen y acaba por hacer de ellos su tnico publico.”.%?

La relacion que los “decadentistas” establecieron con la sociedad estaba marcada en
términos de una oposicion, fruto del desamparo producido por la pérdida del mecenazgo y
la adscripcion a las dindmicas del mercado. Asi pues, “Para este momento no se entiende
que se exija al escritor expresar algo mas alla de si mismo, ¢por qué debiera asumir una
mision social, si la sociedad no lo atiende, ni le otorga gloria ni dinero?”'% Estos escritores
se veian a si mismos marcados por los signos de la incomprension, la marginacion
econdmica y la alienacion a causa del excesivo materialismo de la época. Ello les condujo a
ofrecer el capital simbolico y cultural de su produccion a los poseedores del poder
econdmico y politico.

El elitismo, desde esta perspectiva, se expresé como el rechazo a la “vulgarizacion”,
por lo que los “decadentistas” intentaron promover una ruptura entre el arte y las masas. La
“mayoria de los escritores eligid un estilo cargado de referencias que no podian ser

comprendidas por los sectores ignaros de la sociedad”,'® clamando crear un arte para

101 Estrada Rubio, Op. Cit.: 14.

192 Amado Nervo apud Barajas Martinez. Op. Cit.: 133.

193 Barajas Martinez, Op. Cit.: 132 y 133. Por otra parte, los literatos modernistas habian logrado cimentar las
practicas de patrocinio gubernamental consolidando la relacion entre las artes y el poder politico (véase
idem), relacion que se mantuvo durante el régimen posrevolucionario.

104 Estrada Rubio, Op. Cit.: 14.
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artistas. Y, al no asumir una obligacion civica o moral con la sociedad o con las masas, los

literatos optaron por un compromiso con otros artistas, como sefiala Barajas Martinez:

podemos ilustrar la postura del intelectual en la generacion modernista: por un lado el literato
no expresa a la sociedad, sino a él mismo; por el otro, su publico no es la nacion, sino sus
pares en el mundo cultural, es decir, la élite. Este deslizamiento esta acompafiado por una
mengua en el poder efectivo de los escritores [...] en la administracion publica.’® [...] el
intelectual modernista [...] se desarrolla en lo individual porque ha perdido la primacia en el

discurso que se supone debe hacer progresar al pal's.106

Y asi como los “decadentistas” promovieron una ruptura entre el arte y las masas, de
igual manera podemos observar la reticencia de Vasquez a utilizar temas de carécter
nacional o folclérico para no condescender a lo popular en un momento en el que el arte se
volcaba hacia ese ideal. Sus convicciones modernistas se manifestaban en la postura de no

aceptar que el artista debiese expresar a la sociedad:

Véasquez evita en forma consciente cualquier recurrencia a la cita folklérica o al aire
popular. Es un creador en la busqueda de su propia satisfaccion personal. Crear es para él

un estado de intimidad. Esta postura un tanto desligada de la realidad social es asumida por

13

el artista en la siguiente cita: “... el momento actual es tan complejo, que hasta esta

satisfaccion puede convertirse en una positiva tortura para el artista sensitivo. [...]"*%

Por esta razén, Vasquez fue reacio a utilizar en su musica melodias populares, no en

la poca musica que de él se conoce durante los afios de la lucha armada, a pesar de haberse

108

ganado la vida como pianista y director en teatros de revista, -~ ni durante los afios mas

105 Recordemos que los escritores anteriores a los modernistas eran polifacéticos: lo mismo escribian novela,
poesia, historia asi como participaban activamente desempefiando funciones de gobierno.

1% Barajas Martinez, Op. Cit.:133.

197 Castillo Ponce, 2007: 40—41. Cursivas mias.

1% Sobre la musica en teatros de revista durante la Revolucién, sefiala Pérez Monfort que “Durante el periodo

de 1910 a 1920 este teatro vivio momentos creativos que tocaron el tema revolucionario constantemente. Una

infinidad de piezas de género chico se escenificaron en carpas y teatros populares durante la contienda.”

(Pérez Monfort, 2003: 119). Cabe destacar que es probable que Vasquez haya dirigido o interpretado alguna

de estas musicas mientras trabajo en los teatros de revista y zarzuela, pero como compositor no es probable

que le sirvieran de inspiracion para su propia obra.
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radicales del nacionalismo musical mexicano, donde incluso se podia echar mano de
melodias supuestamente indigenas. La Unica concesion que hizo al respecto fue en el tercer
movimiento de su Concierto para piano no. 3 (primera version, 1936; segunda version,
1954), donde utilizo el conocido tema del Cielito lindo de Quirino Mendoza (1862-1957).

La otra caracteristica importante del modernismo literario, tanto en un nivel estético
como ideoldgico, es el exotismo, es decir, el gusto por geografias, épocas o periodos
historicos afines al imaginario y sensibilidad de los modernistas. Las geografias predilectas
para poetas y pintores eran los pueblos de Asia Menor en el Cercano Oriente; Japén y
China, en el Lejano Oriente; y Egipto y Marruecos, en el norte de Africa. Las épocas y
periodos historicos recurrentes fueron la Antigliedad Clasica, la Edad Media y el Siglo
XVIII europeo.® El exotismo consistia en la fascinacion por mundos oniricos o de
fantasia, por esas geografias o periodos histéricos donde los modernistas expresaban su
libertad creadora, como sefiala Murillo Fuentes: “Se trata de una sublimacion de esas
regiones. [...] Lo exdtico resulta ser una fuente de decorados y escenografias relacionadas
directamente con la exquisitez, la sensualidad y el hedonismo.”.**°

En términos ideoldgicos, el exotismo fue un escaparate ideal para evadir y
contrarrestar los crecientes valores materialistas y utilitaristas de la sociedad urbana y

reiterar la postura transgresora y de rechazo a la realidad circundante;**?

mientras que al
mismo tiempo, “aporta[ba] cosmopolitismo y sentido aristocratico.”.** El gusto por lugares
lejanos y misteriosos ofrecia un caudal amplio de estimulacion creativa, y, sin embargo,
resultaba en una representacion idealizada y estereotipada de culturas y pueblos que
referian. En el ambito musical, para los francesistas, el exotismo propicié la vuelta a
antiguas formas musicales como minuetos, gavotas, zarabandas y musetas, todas ellas
formas musicales en boga antes del siglo XIX.

Al interés por lo exotico le debemos el hecho de que Vasquez haya escrito tres
Operas relacionadas con esta estética: Citlali (1922), dépera premiada en el concurso

nacional de composicion convocado por El Universal™™ (Ver Anexo |, imagen 3); El

1% Murillo Fuentes, 2005: 200.

10 [dem.

12 \séase Murillo Fuentes, Op. Cit.: 197-198.

113 dem: 200.

115 Afirma Parey6n que esta 6pera obtuvo el primer lugar en dicho concurso, “por encima de otras seis obras,
entre las que estaba Andhuac, de Arnulfo Miramontes (1881-1960).”. Pareyon, 1996: 148.

46



mandarin y El rajah (1923), en colaboracion con el poeta modernista Manuel M. Bermejo
(1875-1962), autor de los tres libretos.

Estos rasgos ideolégicos del modernismo pueden ser entendidos como valores de
una élite que se percibia en decadencia y que, tal vez por ello, se aferraba a una Belle
Epoque aniquilada por la Primera Guerra Mundial. Asi lo constata la lectura “moral” que

Romain Rolland efectud sobre el Pelléas et Mélisande de Debussy:

Entre las causas morales, observaré sobre todo una forma de pensamiento que no es
peculiar de Francia, pero que es comun a la élite europea de hoy y que ha hallado su
expresion en Pelleas et Melisande [sic]. La atmoésfera en que se mueve el drama de
Maeterlinck es un abandono melancélico de la voluntad de vivir en la fatalidad. Nada puede
cambiar el orden de los acontecimientos; a despecho de las ilusiones del orgullo humano
gue se cree el amo, fuerzas irresistibles y desconocidas conducen, de un extremo a otro, la
tradgica comedia de la vida. Nadie es responsable de lo que desea, de lo que ama; apenas Si
se sabe lo que desea, lo que amal! [sic] Se vive, se muere, sin saber por qué. Estos
pensamientos fatalistas que revelan la lasitud de una aristocracia intelectual de Europa, han
sido maravillosamente traducidos en musica por Debussy quien ha puesto en ellos su poesia

propia y un encanto sensual cuya embriaguez hace mas irresistible su contagio.™

Después de la Primera Guerra Mundial se codific6 un nuevo paradigma de
modernidad, al despuntar Estados Unidos como potencia econémica y militar. Un
paradigma aun marcado por la urbanizacién y los avances tecnoldgicos que, en los
modernistas, habia despertado un sentimiento de vacio. Dentro de esta nueva situacion
geopolitica comenzd a observarse una creciente masificacion del arte —producto de la
reproductibilidad técnica y el desarrollo de la industria cultural—, aparejada con una cada
vez mayor oposicion a la postura elitista de los modernistas.

En México, la agenda ideoldgica del régimen posrevolucionario también desacredito
al elitismo, al mismo tiempo que se elevd una oleada de “ideologia neoclésica” ocurrida a
raiz del cambio geopolitico que trajo consigo la Primera Guerra Mundial.'*" Dicha

ideologia, manifiesta en el neoclasicismo vanguardista y que consistia en cimentar una

® Rolland, 1991: 13.
17 v/éase Azuela, 2005: 204 y ss.
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nueva relacion con el pasado histérico y artistico, dejo de lado los valores del modernismo

de principios de siglo, entre ellos, ademaés del elitismo, el formalismo y el academicismo.
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1.2.2 Valores artisticos del modernismo: eclecticismo, sinestesia (el color)
y perfeccion formal

El entorno cultural, social y econémico fue determinante para que los artistas del
modernismo intentaran integrar todo tipo de experiencias en sus expresiones artisticas. En
el contexto historico, la cultura occidental vivio asombrosas transformaciones en las
estructuras economicas y sociales, muchas de las cuales desembocaron en el conflicto
bélico internacional de 1914. Los vertiginosos avances cientificos y tecnoldgicos, el
crecimiento de las grandes y modernas urbes de acero, las maquinas y los medios de
transporte y mucho de lo que ahora conocemos, resultaban entonces una completa novedad.
Esto implico el nacimiento de nuevas sensaciones frente al entorno y la vida social e
interior de los individuos; no sorprende entonces que, como hemos dicho, hayan tratado de
integrar en su quehacer artistico todo tipo de experiencias vitales, en la busqueda de una

plenitud que Faustino M. Lopez denomina la “estética de la totalidad™:

Lo que venimos sefialando como «estética de la totalidad» pretende abarcar todos los
términos, desde la fe hasta el escepticismo y la negacion, desde la alegria vital hasta la arida
pereza, desde la confianza en la razén y la salvacion por la ciencia [...], hasta el
anticientificismo e irracionalismo como Unica solucion salvifica del individuo interior. Se
trata de una estética que, a tenor de la conciencia de la ausencia y del vacio, despliega sus

pretensiones hacia el otro extremo: la busqueda del Todo.*?

Derivacion logica o complemento de la “estética de la totalidad”, el caracteristico
eclecticismo del modernismo, en tanto conciliacion de las mas diversas tendencias
artisticas, asumia unicamente dos principios: libertad y voluntad artistica. Asi lo sefiala

Ana Suéarez Miramon:

En cuanto a época y actitud, el Modernismo integré diferentes e incluso opuestas
direcciones [...], haciendo una compleja y rica sintesis de todas ellas sobre todo en la lirica,
género en donde mejor se puede observar esa integracion de diversidades. La aceptacion de

los dos Unicos principios de libertad y voluntad artistica permitié asumir practicamente

1201 6pez Manzanedo, 2010: 60.
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todos los —ismos anteriores, sin rechazar Realismo ni Naturalismo puesto que del analisis de
la realidad se habia llegado al mas profundo del «alma» de las cosas. Como aportaciones
importantes que este movimiento asimilé para su propia identidad caben destacarse: el

Parnasianismo y Simbolismo, confundidos en una sola identidad en el mundo hispéanico.'*

Asi como la ideologia modernista se basaba en reunir las més variadas experiencias
de vida, en la estética, el caracter del modernismo era sincrético, casi un principio
sistematico en el proceder de los recursos técnicos. De la voluntad integradora, propia de la
“estética de la totalidad”, naci6 el intento de emular los procesos de sinestesia tanto en las
técnicas artisticas como en la apreciacion de las obras.*? Ello estimulé el interés de los
artistas en otras disciplinas y contribuyo a la conformacion de la sinestesia como uno de sus
valores artisticos y estéticos: “Cada pensamiento, cada sentimiento, en el dominio plastico,
musical o poético, tienen su melodia propia, segun las particularidades de la individualidad
que capte la tensura de sus vibraciones, y establezca sus correspondencias.”.*?

Los escritores modernistas fueron los primeros en mostrar una gran inquietud por
las interrelaciones de los fendmenos de la percepcién y en la posibilidad de utilizarlos en
las técnicas de creacion literaria. Por ejemplo, en la correlacion entre musica y poesia,

sefiala Arqueles Vela que:

La musicalidad —simetria auditiva en la sucesion de sonidos—: no es un mero formalismo
—norma exterior de las proporciones verbales—: es la base estructural de la poesia [...], y
corresponde a una simetria de los sentimientos, que seleccionan los sonidos, colocandolos a
una altura diferente, segun las tonalidades de la armonia interna. [Y afiade] En poesia el
efecto se obtiene por medio de la melodia —combinacion del ritmo y de la armonia— del
ritmo que clasifica los sonidos cuantitativamente; de la armonia, que los clasifica

cualitativamente.*®*

121 Suarez Miramén, Op. Cit.: 158.

12 Véase Vela, 2005. También Bernal Mufioz, 2002: 171-191.

123 \/ela, Op. Cit.: 22.

124 [dem: 23. En esta cita, Vela se refiere en particular al pensamiento poético de Edgar Allan Poe, sin
embargo, afirma que se trata de un conjunto de preceptos que los modernistas retomaron, pues para ellos,
el escritor estadounidense fue un precursor del modernismo en sus principios estéticos.
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De modo que eran frecuentes las disertaciones estéticas sobre los efectos de la
interaccion entre la musica, la poesia y el color. Una de las correlaciones mas comunes era
la que tiene que ver con el sonido y el color. Este Gltimo, por ejemplo, fue un elemento
fundamental del modernismo, aunque dificil de conceptualizar, ya que adquiria diferentes
significados en cada disciplina artistica. El color poseia siempre un valor que trascendia la

naturaleza fisica para ser sublimada en la experiencia estética:

en la obra de arte no es la combinacién labil de matices percibidos s6lo con los ojos —
visibilidad de los objetos— como tampoco el timbre es Unicamente la audicidén y
percepcion de los sonidos. El color es la vibracion interna de la vida transmitida a la
realidad representada. Las sensaciones mas vivas, sentidas; las emociones mas hondas,
experimentadas —intensas y extensas— producen el color en la obra de arte. En la poesia,
principalmente, la finalidad coloristica no se encuentra en lo simple impresionista o
expresionista —fases fundamentales del fendmeno— restringta a lo fugitivo o al concepto
particular de la naturaleza, de las cosas y del hombre, sino a la accion que penetra en las
arcanidades del ser, y excita las facultades estremecibles, en un complejo sensible. El color
no se percibe sélo en las impresiones visuales: la imagen —secuencia de fenémenos
ordenados— se produce en la confluencia de los sentidos. [...] El estremecimiento del
anima, crea el color y el timbre, poéticos: precisos de la tonalidad que corresponde a cada

emocion, en un instante del tiempo.**

Lo central de estas consideraciones es el hecho de que una parte de la estética del
modernismo reivindicaba de forma manifiesta el fenémeno de la percepcion. Esta es una
de las caracteristicas esenciales de la estética impresionista, a su vez componente
significativo del modernismo, y que representaba una revolucion en la historia del arte,
dado que tanto en pintura como en masica reorientaba los valores estéticos de la creacion y
la apreciacion artistica al dar importancia al fendmeno de la percepcion por encima de las
normatividades estéticas.

Pero, ¢a qué nos referimos con percepcion si, finalmente, toda obra de arte se
percibe? Especificamente, nos referimos al hecho de que, mientras el arte clasico era un

arte normativo principalmente en cuanto a las formas, el arte impresionista confiaba

125 \ela, Op. Cit.: 21.
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esencialmente en la percepcion, entendida ésta segun su definicion psicoldgica como “la
forma en la que el cerebro detecta las sensaciones que recibe a través de los sentidos para
formar una impresion consciente de la realidad fisica de su entorno (interpretacion).”.*? Se
trataba de la interpretacion genuina del artista plasmada en la obra de arte con una técnica
adecuada. La percepcion se origina a partir de estimulos que “impresionan” a nuestros
sentidos; pero es también el punto de encuentro entre el objeto y el sujeto, el origen de toda

sensacion y aprendizaje humano:

El mundo es simplemente un dato de los anales intimos. Del color, del sonido, de las
formas, trasciende la realidad expuesta en sugerencias mas alld de la experimentacién
sensorial inmediata. La contextura de las cosas se esfumina; los nexos con la naturaleza se
rompen, y el &nima no acierta a reencarnar en los fendmenos sensibles que le dieron vida,
objetivados con el espiritu del objeto, cristalizando la realidad interna, insélita, en una
improvisacidn labil de la Naturaleza, fugitiva en la inquietud inmanente, sin tactibilidad. El
acercamiento al mundo real es s6lo una manera de comprobar lo visionario con los

.. ’ . 127
procedimientos mas sutiles [...].

En este sentido, el uso del color'?® como elemento de la creacion adquirié un papel
fundamental, como estimulo sensorial y también como un producto de ese estimulo que
creaba y recreaba una sensacion. Los pintores impresionistas “no retrataban paisajes sino la

sensacion producida por los paisajes”.?°

126 Wikipedia

127 \/ela, Op. Cit.: 156.

128 En algunas ocasiones se emplea el término color como equivalente al de “timbre”, sin embargo, en este
estudio propongo diferenciar ambos términos. El timbre lo entendemos como la cualidad que permite
diferenciar un sonido de otro, tanto entre instrumentos, como entre todos los registros de un mismo
instrumento. La forma y el material con que estd hecho el instrumento, asi como la combinacion de
armanicos que produce, el ataque o la manera de articular el sonido, y el punto en que se producen las
vibraciones en el cuerpo sonoro, son lo que producen el timbre. El timbre esta relacionado con las
cualidades intrinsecas del sonido que se reflejan en las caracteristicas acusticas de un fenémeno conocido
como envolvente. El color, en cambio, contempla una dimension mas amplia que la mera diferenciacion
entre timbres, y entrafiar un conjunto de significados emocionales de acuerdo a una red de asociaciones
simbolicas entre las que puede destacar su caracter sensualista 0 como agente de placer en el discurso
musical.

129 pasler, 2001: 91.
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En su libro Impressionism in music, Christopher Palmer sefiala que “[la] musica de
Debussy evidencia preocupaciones similares a las de los pintores impresionistas, lo cual se
revela en la siguiente afirmacion del compositor: «Mi deseo es reproducir lo que
escucho.»”"*® Es decir, dar un lugar de relevancia a sus percepciones sonoras y plasmarlas
en su masica de acuerdo a una técnica adecuada. También el concepto del color tomo un

papel muy relevante en la musica de Debussy y en la del impresionismo en general:

fue la extension de estas ideas [los efectos de claro-oscuro en la pintura impresionista] por
parte de Debussy que tuvieron un impacto mas duradero en el futuro de la musica. [...]
Debussy extendié la paleta orquestal con arménicos de arpa, platillos apagados y partes
corales sin texto y con los labios cerrados [...]. [...] Y, como los pintores impresionistas y
mas tarde los poetas simbolistas, Debussy buscaba en la musica no s6lo representar la
naturaleza, sino reflejar “las misteriosas correspondencias entre la Naturaleza y la

Imaginacion”.*®!

Por lo tanto, un aspecto relevante del impresionismo es su irremediable evocacion
de imégenes, en un juego de sinestesias que tanto en pintura como en musica apostaba a la

difuminacion de los limites:

El Modernismo [impresionismo] [...] juega con las percepciones y sensaciones que nos
hacen creer, sentir e imaginar referentes ideales como el mar, el cielo o el atardecer. Esta
aspiraciéon del Impresionismo hacia la abstraccion, favorece la idea de la musica en su
distancia con el figurativismo o representacionismo; y por lo tanto estrecha las relaciones
conceptuales entre ruido y saturacion de color, oscuridad y silencio, matiz tonal y mixtura
armonica, ritmo y espacio, distancia armoénica y distancia espectral (color). Ademas
completa la independencia de la musica respecto de la melodia y de los contornos que

. .y 132
recuerdan la vocalizacion humana [...]."

La influencia que ejercié el pensamiento cientifico y tecnolédgico de finales del siglo

XIX y principios del XX, en la imaginacion creativa de los artistas del modernismo, ha

13 palmer, 1973: 18.
131 pasler, Op. Cit.: 91.
132 parey6n, 2018: 7.
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guedado documentada en obras, manifiestos artisticos, estudios historicos, y una amplia
literatura.® La revolucién de la luz, como denomina Parey6n a esta influencia, es un rasgo
caracteristico de la estética del modernismo, donde los fendmenos luminicos y el color
fueron depositarios de un significado estético que buscaba romper las barreras impuestas
por formas de goce estético convencional, limites que habia que trascender y puentes que
tender, como sefiala el musicélogo respecto a lo que significaba el color azul para los
artistas: “«lo azul quiere decir lo ideal, lo infinito, la luz difusa, la amplitud vaga y sin
limites». Estos conceptos son centrales para el impresionismo [...] manifiestos en pintura y
musica, asi como para el modernismo literario que abrazaron los jovenes escritores
latinoamericanos de fin de siécle.”.*** Su subversién estética también era ideoldgica, pues al
paradigma epistémico positivista que afirmaba que todo era cuantificable y reductible a
datos concretos, el impresionismo, como el modernismo en su mayor parte, rectificaron
dicha episteme y en respuesta, presentaban una reinterpretacion del mundo fenoménico

material, al que intentaban transmutar o sublimar:

El Impresionismo es también un paradigma y credo de la revolucion de la luz, cuyo fin
ultimo no es explicar —como lo hace la ciencia positivista— sino sublimar el Naturalismo
tradicional por medio de la sensibilidad y sensualidad de las oscilaciones caracterizadas en

la luz, el color y la musica.*®

Los aspectos impresionistas mas caracteristicos de la revolucion de la luz —figuras
musicales y gestos por cuyas cualidades timbricas eran asociadas a fendmenos luminicos—
solian impactar directamente en la estructura de las obras, modificandolas y permitiendo
que se desarrollaran de acuerdo a sus propias necesidades de expresion musical:

Las figuras musicales favoritas para realizar aproximaciones entre lo sonoro y lo luminoso,
son particularmente notorias en la musica instrumental [...] y sobre todo —pero no
exclusivamente— en cuartetos de cuerda y obras sinfonicas y para piano solo, tanto a través

de juegos de acordes concebidos por comparacién con juegos en el espectro luminico; como

3 [dem. Pass passim.

idem: 14. Segun el autor, la influencia de la revoulcion de la luz se observa incluso en el pensamento
artistico de los futuristas. Véase idem.
13 [dem: 8.
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a través de figuras retoricas que usan por vehiculo el trémolo [...], el arpegio [...] y el trino
[...], presentes en la musica de diferentes épocas y regiones. En este caso no se trata, sin
embargo, de trémolos, arpegios y trinos “en general”, sino Unicamente de aquellos que por
su extension temporal y dispersion armonica generan una impresion de “trazo difuso” o
“textura”, en lugar de la sensacion clara y directa de la melodia, historica y formalmente
apegada a la vocalizacion. [...], el uso sistematico de dichas figuras va necesariamente
acompafiado de un cambio importante en la estructura musical; de manera que incluso
pueden percibirse relaciones entre formas y estructuras mayores, respecto de “figuras” y

“« Y 136
motivos” menores.

Esto no excluia la busqueda de la perfeccion formal y de la belleza, a diferencia de

17 Aln con el interés por

lo que ocurrié mas tarde con los movimientos de vanguardia.
renovar las técnicas y recursos de expresion, los modernistas asimilaron los principios del
Parnasianismo, el cual “sirvi6 de guia al movimiento modernista en lo que atafie a la
preocupacion de la forma.”.**® En todo momento buscaron el equilibrio entre la renovacion
de recursos artisticos y formalismo.

El culto por la forma en varias ocasiones sirvid a los poetas modernistas como un
medio para abordar temas que resultaban polémicos a la sociedad de aquel entonces, como
la homosexualidad, la lujuria, la prostitucién o el papel de la mujer. Criticos y estudiosos
han observado, por ejemplo, en la figura de Gutiérrez Najera, este intento de equilibrio
entre aspectos contradictorios, al sefialarlo como “figura conciliatoria”, ya que no solo en
su poesia, sino en su vida personal encarnd dichas contradicciones al haber sido “defensor
del decadentismo, pero, a la vez, promotor de una ética positivista del trabajo, de una
actitud civica y de una espiritualidad catélica”.**® Asi pues, el Parnasianismo “fungié

muchas veces en la R[evista] A[zul] como estrategia de la critica para legitimar temas

13 fdem: 2-3. Cursivas mias.

137 La diferencia entre modernismo y vanguardismo, segin Peter Biirger, radica en que “el primero puede
verse como una extensidn de los lenguajes tradicionales que podria 0 no ir mas alla de la pura experiencia
estética, mientras el segundo debe entenderse como un ataque que pretende alterar las instituciones que
producen y reproducen ese arte”. Peter Birger apud Madrid, 2008: 14. El primitivismo y el neoclasicismo
corresponden a este Gltimo concepto. Otro aspecto importante es la relacion de ruptura que el primitivismo
y el neoclasicismo establecieron con el pasado artistico en el sentido de una distancia “objetiva” en el arte,
a diferencia del modernismo, que pretendia mantenerse en una linea directa con la tradicion clasica.

38 Henriquez Urefia, 1978: 13.

% Pineda Franco, 1998: 412.
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divergentes al consenso cultural”.**° El culto a la forma era, pues, una estrategia para lograr
conciliar las contradicciones de un sistema propenso a celebrar el orden y ocultar los dafios
colaterales de su propia maquinaria. Y podemos asumir que el sincretismo, producto de la
“estética de la totalidad” era una de las maneras en que se expresaba la necesidad de
negociar las contradicciones de este sistema entre artistas e intelectuales, como sefiala

Pineda Franco:

dicho proceso sincrético [...] [fue] la respuesta a la relacion de dependencia
latinoamericana con la modernidad occidental. [...] esta relacion se traduce [...], en
originales invenciones generadas por un afan de novedad y por una simétrica resistencia a

abandonar los valores ya adquiridos.'*

En la musica podemos observar el mismo “afan de novedad y [...] una simétrica

»142 en lo que podemos denominar como

resistencia a abandonar los valores ya adquiridos
primer impresionismo musical en Meéxico —el cual, a partir de la influencia del
pensamiento y de los postulados de los escritores modernistas en esa regién— nos permite
sefialar el esfuerzo por mantener dicha actitud conciliatoria reflejada en el uso de los
materiales musicales y el cuidado de la forma. Podemos mencionar, por ejemplo, ciertas
coincidencias entre la obra de VVasquez y la del compositor espafiol Joaquin Turina (1882—
1949), especialmente en lo referente a la combinacion entre el formalismo y el contenido
musical. En el caso de Turina, sefiala Yvan Nommick que: “Tres son [...] las huellas de la
ensefianza de la Schola Cantorum en el estilo compositivo de Turina: el respeto a la
tonalidad, el rigor y el equilibrio formal, y la utilizacién de los procedimientos ciclicos.”.**®
De manera que, “A su regreso de Paris, el «arte de la composicién» de Turina consistird en
un perfecto equilibrio entre el rigor formal[...], los recursos de la armonia impresionista -
(paralelismos, apoyaturas multiples, acordes que tienen un valor por si mismos,

modalismos) y la musica popular de su tierra”.***

% [dem: 410.

“!dem: 413.

2 dem.

> Nommick, 1999: 141.

4 Garcia Alcantarilla, 2013: 8-9.
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Dichos recursos arménicos pertenecian a la idea del color en mdsica. Pero, como
veremos mas adelante, durante lo que he denominado como el segundo modernismo
musical, los compositores afectos al sistema tonal no solian partir del concepto de color
relacionado con los recursos musicales armonicos del impresionismo, sino de las
especulaciones teoricas de los literatos del modernismo, que relacionaban los fendmenos
ondulatorios del sonido con los de la luz. Cuando retomaban estas especulaciones era para
emprender una defensa secreta hacia el sistema tonal.

En este sentido, Vasquez se ubicé en la afiliacion ideologica y los postulados
estéticos del modernismo, gque tenian que ver con la busqueda de la perfeccion formal, en
combinacién con recursos innovadores referentes al color arménico implicado en el uso de
acordes desfuncionalizados o diversos tipos de escalas. Sin embargo, la valoracion notoria e
incuestionable al sistema tonal no le permitié nunca aventurarse a abandonarlo.

Es por esta razdn que, como mencionamos arriba, en algunos compositores
hispanoamericanos modernismo e impresionismo parecieron fusionarse —tal vez el
impresionismo nunca dejé de ser formalista—, pues si bien esas figuras musicales, muchas
veces ya topicos reconocibles, invitaban a modificar la estructura musical, como sefiala
Pareyon, en Vasquez, asi como en Turina, se aprecia el interés de mantenerlas a raya dentro

de lineamientos formalistas.

1.3 El modernismo en la musica

Los procesos historicos en las diversas actividades humanas no suelen ser absolutamente
homogéneos, sino que atraviesan diferentes temporalidades. Es el caso del modernismo
literario, que puede ser pensado en dos etapas: la del “modernismo azul”, entre 1876 y
1892, y la del “decadentismo”, entre 1893 y 1903 aproximadamente. En cambio, la

145

corriente musical francesista, influida directamente por el modernismo literario,” tuvo su

momento &lgido hacia 1900 con el estreno de Atzimba de Ricardo Castro. *®

145 \éase Vazquez Montano, Op. Cit.
146 Se 1levo a cabo en la Ciudad de México el 20 de enero en el Teatro Arbeu, y se dio una reposicion el 9 de
noviembre de ese mismo afio en el Teatro Renacimiento.
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Segun la periodizacion hecha por Jesus C. Romero, la etapa de apogeo del
francesismo comenzo en 1907, es decir, siete afios después del estreno de Atzimba, uno de
sus maximos monumentos musicales, y en el momento de la muerte de Castro, el que quiza
fuera su mejor exponente. No nos parece una periodizacion adecuada en el sentido en el
sentido en que el “apogeo” al que se refiere Romero tiene que ver mas bien con el ambito
del poder institucional al ocupar, Castro y luego Campa, la direccion del Conservatorio.
Puede ser que en realidad se trate de un logro tardio dada la muerte de Castro y el corto
tiempo que le quedaba al francesismo como estilo predominante hasta la aparicion de la
cancion mexicana en 1912.

Asi como el modernismo literario present6é dos etapas, también podemos observar
algo similar en el campo musical. El “modernismo” en musica es un término que no ha sido
formulado con demasiada precision en la historiografia hispanoamericana.'*’ El término se
ha utilizado para referirse tanto a la musica del Gltimo romanticismo aleman como a la
musica impresionista, a la del futurismo, a la del primitivismo o a la del neoclasicismo.*®
En ocasiones, hasta los propios compositores mexicanos de la primera mitad del siglo XX
se referian a los movimientos de vanguardia como “modernismo”.

Por ejemplo, Vasquez mencionaba que “El modernismo, una etapa logica en la
creacion musical, se ha constituido en un problema tremendo para el creador. Su
preocupacion constante es no quedarse atrés, hablar el lenguaje del momento; pero esto
obliga a muchos a ser deshonestos consigo cuando convierten el placer de crear en un
proceso puramente cerebral.”.**® Al manifestar su inconformidad con un “problema” de
honestidad creativa, traida a cuento por el término “modernismo”, Vasquez evidenciaba
que dicha préactica no pertenecia a sus convicciones artisticas, las cuales provenian del
francesismo musical. El “modernismo” al que se referia Vasquez muy probablemente tenia
que ver con la musica que habia roto con el sistema tonal, pero no podemos afirmarlo

contundentemente al no contar con la fecha exacta de su comentario.**

Y7 En la literatura anglosajona, modernism designa en general a lo que en habla hispana conocemos como
vanguardias.

148 Es el caso de Rafael J. Tello (Véase Parey6n, 1996: 16) o Alba Herrera y Ogazon (Herrera y Ogazon,

2012, edicion facsimilar) quienes emplean con diferencias este término.

Vasquez apud Pareyon, 1996: 17. Cursivas mias.

Ya que cabe la posibilidad de que se refiriera al dodecafonismo, por ejemplo.

149
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En este estudio, el término de modernismo musical lo relacionamos principalmente
con la necesidad de la exploracion de los limites del sistema tonal, pero no con su ruptura.
Por lo que también podemos afirmar que el modernismo en la musica™! se refirié a la
renovacion de lenguajes armadnicos que utilizaban diversos recursos, incluidos aquellos que
suponian una reinterpretacion del sistema tonal, como el impresionismo.

A diferencia del modernismo literario, el modernismo musical fue un fenébmeno de
escala internacional que se origind en Europa; el denominador comun entre ambos
movimientos artisticos era el espiritu de renovacion en sus respectivos ambitos. En el caso
del modernismo musical, el propoésito era evitar los lugares comunes y estereotipados de los
recursos musicales que ya estaban agotados y se habian vuelto excesivamente estaticos y
predecibles, sobre todo los asociados a la corriente italianista.

El tedrico y compositor mexicano Vicente T. Mendoza (1894-1964) propuso en
1930 dos conceptos para explicar el desarrollo del lenguaje arménico tal como se habia
venido dando en la masica de los uUltimos afios, a saber: cromatismo de principio y
cromatismo de concepto.™ Estos son equivalentes a los propuestos por Jim Samson en

1993: tonalidad extendida y tonalidad modificada,**®

respectivamente. La esencia de estos
conceptos es la misma para ambos autores, y nos serviran para distinguir los dos momentos

del modernismo musical en México, que revisaremos a continuacion.

1.3.1 El primer modernismo musical en México: la corriente francesista

El primer momento del modernismo musical puede ser identificado a través de la presencia
de la corriente francesista. Vazquez Montano ha sefialado de manera precisa la influencia
del modernismo literario en los francesistas a partir de conceptos como cosmopolitismo y
exotismo, ademas de los recursos utilizados para la renovacion del lenguaje musical que
llevaron a cabo. La renovacion consistia en procedimientos técnicos muy concretos

enarbolados, sobre todo, por estos masicos.

151 previa distincion con los movimientos de vanguardia.
152 Mendoza, 1930: 3-10.
153 samson, 1993: 3-5.
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Por ejemplo, Vazquez Montano afirma que la corriente italianista manifestaba una
clara predileccion por el cuidado de la melodia, derivada del gusto por el estilo del bel

canto, a costa de la armonia:

El compositor se valia mas de sus habilidades como melodista [...] que como armonista
para mostrar sus cualidades compositivas y como resultado es usual que la estructura de la

obra esté basada en la aparicion de diversos temas donde los mismos pueden no repetirse

dentro del discurso musical.*>*

En este sentido, y desde una perspectiva histdrica diametralmente opuesta a la de
Vazquez Montano, Mayer-Serra atribuye al estilo italianista un anquilosamiento de los
recursos de expresion y desarrollo técnico compositivo precisamente por el abuso

estereotipico del elemento melddico:

Lo que da a toda esta produccion [la musica de estilo italiano] su caréacter de uniformidad
desesperante, es el hecho de que la retérica del aria operistica determind o, si se quiere,

inficiond la escritura melddica hasta en sus mas menudos floreos.'*®

En contraste con el enfatico cuidado de la melodia, la renovacion del lenguaje
musical hecha por los francesistas consistia en “el desarrollo tematico; la polifonia y la
invencion armonica”;™*® por ello, en la defensa y recuperacion de compositores como Bach
y Chopin habia un claro sentido de modernidad y renovacion. A este respecto cabe
mencionar el papel que desempefid Chopin en la recuperacién historicista de la figura de
Bach. Para el compositor polaco, el contrapunto bachiano habia sido ademas de un
elemento de recuperacion histérica, también una nueva manera de concebir la escritura

polifénica pianistica, como sefiala Jim Samson:

Uno de los grandes logros [de Chopin] fue reformular, en términos que resultaban

particularmente adecuados para el piano, la figuracion y el contrapunto paradigmaticos de

154 \/4zquez Montano, Op. Cit.: 31. La autora pone como ejemplo el Vals Laura de Tomas Ledn (1826-1893),
gue presenta ocho temas diferentes mas una introduccion, pero con una armonizacion bastante elemental.

155 Mayer-Serra, Op. Cit.: 78-79.

156 \74zquez Montano, Op. Cit.: 39.
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Bach. Por medio de novedosas interacciones con la armonia y la estructura de frases, por
medio de la elaboracién de un contrapunto lineal oculto que nacia del disefio figurativo y
por medio de un notable grado de intrincamiento y de detalle en la construccién de
pequefios componentes en la textura, todo lo cual era deudor de Bach [...], Chopin tradujo
el contrapunto de voces iguales de Bach, que se adecuaba de manera ideal a los
instrumentos de tecla del siglo XVIII, a un contrapunto libremente idiomatico
perfectamente adecuado al piano, en que las voces pueden surgir y retirarse de la textura,
donde puede haber una clara jerarquia de voces creadas por medio de matices y capas
dindmicos [sic], y donde la resonancia armonica del instrumento puede permitir la
incorporacion o la supresion de las voces, al tiempo que se preserva una ilusion perfecta de

regularidad contrapuntistica."’

Estos recursos de escritura polifonica adaptados idiomaticamente al piano eran poco
frecuentes en la escritura pianistica de la musica de estilo italianista. Por otro lado, la
“invencion armoénica”, de alguna manera también deudora de la obra de Bach, comprendia
una serie de procedimientos cromaticos que propiciaban la suspension de la tonalidad
central. A ello se refiere el término cromatismo de principio, antes mencionado: a la
expansion de regiones tonales al “entremezclar grados cromaticos en un concepto

138 hor medio de los procedimientos de alteracién més usuales, como el avance

diatonico
cromatico de las voces o la alteracion cromatica de los acordes con funcion de dominantes
secundarias —tales como acordes de séptima disminuida y sexta aumentada—. Con
frecuencia se aprecia también en las formas musicales la incorporacion de secciones con
relaciones arménicas mas remotas.

El uso amplio de cromatismos mantenidos dentro del marco de las funciones tonales
es lo que caracteriz6 al primer modernismo musical en México, del que participaron los
francesistas. Procedimientos arménicos de este tipo pueden hallarse en la musica de
Ricardo Castro, tales como relaciones tonales por tritono o el uso estructural de la sexta

aumentada, y hasta incluso modulaciones por terceras, como ya habian experimentado

15" Samson, 2016: 8-9.

158 Mendoza, Op. Cit.: 10. Este término es anélogo al de tonalidad extendida propuesto por Jim Samson.
Samson, 1993.

159 samson, 1993: 3.
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Franz Liszt y Johannes Brahms, entre otros compositores europeos.®® Todo ello nos
muestra a Castro como un compositor que estaba al tanto de los procedimientos arménicos
comunes en Europa y que los integraba a un lenguaje pianistico igualmente moderno.

Sin duda, los procedimientos del cromatismo de principio, o tonalidad extendida,
adquirieron relevancia dentro de los recursos armonicos de la primera década del siglo XX.
Dichos procedimientos fueron impulsados sobre todo por los compositores de la corriente
francesista, quienes estaban en busqueda de novedosos recursos armonicos.

Dentro del interés de renovacion del lenguaje musical en ambos momentos del
modernismo musical —no s6lo en México sino como un desarrollo “progresivo” general en
el fendbmeno mismo de la experimentacion musical en la mdsica académica occidental—
los procesos modulatorios desempefiaron un rol importante en la busqueda de nuevas
gradaciones de color y efectos de profundidad. En la primera etapa, el modernismo musical
correspondid al desarrollo de los procesos modulatorios dentro de la logica del sistema
tonal por medio del uso extenso de cromatismos. En la opinion de Henriquez Urefia, ésta
era una de las razones por las que la influencia de Chopin era importante:

Las modulaciones [...], son la serie de sonidos que nos hacen pasar de un tono a otro.
Chopin empleaba los procedimientos mas rapidos para no alargar la frase, haciéndola
perder su fuerza y naturalidad, y en ese sentido fue el mas sapiente innovador del sistema de
modulaciones enarmdnicas que nos transportan en pocos acordes a cualquier tonalidad

distante. De ese modo logré dar a su musica gran colorido.*®

Por eso, cuando Moreno Rivas sefiala que “Castro no estaba en la situacion de
reconocer que Claudio Debussy habia inaugurado un nuevo camino para la musica europea
con los Nocturnos para orquesta (1899)”,'%? no considera que la exploracién de los procesos
modulatorios relacionados con el cromatismo de principio, era el interés de los jovenes
compositores en el momento en que el francesismo musical florecia. Por lo que en México,
Castro estaba utilizando los recursos modernos mas generalizados en su época, incluso en

Europa, y parecia que Debussy era una peculiaridad. Ademas, la incorporacion de nuevas

190 \éase Almazan, 2007: 27-43.
181 Henriquez, et all. Op. Cit.: 284-285.
162 Moreno apud Almazan, Op. Cit.: 27-28.
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técnicas compositivas en mausica, por lo menos en México, implicaba enconados debates
donde entraban en juego otros factores sociales, ideoldgicos y culturales.
Tenemos, pues, que en el Tratado sintético de harmonia (1913)'®® de Julian Carrillo
y el Nuevo sistema de armonia basado en cuatro acordes fundamentales (1916) de Eduardo
Gariel, la modulacion era utilizada como arma de defensa contra el uso de materiales y
procedimientos extrafios al sistema tonal, tan frecuentes en el impresionismo musical.
Por ejemplo, en su Tratado sintético de harmonia, Julian Carrillo sugeria que, para el
uso de la escala de tonos enteros —tan poco habitual para la época que es notable que le
haya dedicado un capitulo—, la armonizacion se diera por acordes de séptima disminuida

con el fin de hacerlos modulantes:

Sin semitonos no hay tonalidad posible. Mas si se emplean estas escalas [por tonos enteros]
acompafiadas por medio de séptimas disminuidas, entonces si que tienen que ser
eminentemente modulantes, como que con cualquiera séptima disminuida se puede ir a todos
los tonos; ya se comprendera en consecuencia que, si con una séla [sic] se va a cualquier
tono, haciendo una serie de ellas se modulara con suma facilidad.

[...] en la escala por tonos, ninguna de sus notas puede ser sensible, de donde resulta que
no podria emplearse como medio de modulacién (usada sin acompafiamiento). Esta fue la
razén en que nos basamos para asegurar que la escala por tonos puede ser a la vez modulante

0 no, seglin la manera como sea harmonizada [sic].***

Un afio después, en 1914, Eduardo Gariel escribi6 su Nuevo sistema de armonia
basado en cuatro acordes fundamentales, que fue publicado hasta 1916 en Nueva York.
Véasquez ya no era alumno del Conservatorio, pero es probable que hubiera tenido algin
conocimiento de este tratado, ya que Gariel era un francesista reputado a partir de la
conocida polémica en torno a Chopin, y su libro sobre el compositor polaco era justamente
un producto de dicha disputa. Alli menciona Gariel:

163 Como ya se ha mencionado, es el mismo afio que Vésquez terminé sus estudios en el Conservatorio
Nacional. Con toda certeza, los principios teéricos que Carrillo exponia en su tratado pudieron ser material
corriente en sus clases de composicién, que, presumiblemente, Vasquez tomé en algin momento durante
sus afios de estudiante.

164 Carrillo, 1915: 67—71. Cursivas mias.
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Son perfectamente posibles, sin duda, mas de dos mil maneras de abandonar una tonalidad; y
cree no equivocarse [el autor] al afirmar que muchos de los extravagantes procedimientos de
los compositores ultra-modernistas'® en busca de novedad se deben a que no se han dado

cuenta de los casi infinitos recursos que tienen en sus manos respecto a la modulacion.*®

A continuacidén, el autor presenta cuarenta y nueve maneras de realizar una
modulacion de do mayor a sol mayor. Sin embargo, hay que hacer notar que no son mas
que diferentes maneras de conducir las voces Yy realizar las resoluciones melddicas entre las
voces de los mismos acordes de una cadencia perfecta o auténtica perfecta. Mas originales
y poco ortodoxas resultan sus treinta y cinco maneras de modular de una tonalidad a otra
ubicada a una segunda menor ascendente desde la misma tdnica de la tonalidad original, sin
seguir el circulo de quintas. EI proceso modulatorio que ejemplifica Gariel, lo realizaba por
medio de alteraciones cromaticas de los acordes.

VVemos asi que en el anélisis de los procesos modulatorios debemos atender al uso del
cromatismo de principio o la tonalidad extendida, pues nos da la pauta para reconocer este
primer modernismo musical en México, del cual José F. Vasquez tomd sus primeras

referencias artisticas.

1.3.2 El segundo modernismo musical y el impresionismo

El segundo momento del modernismo musical en México se caracterizé por el uso de lo
que Vicente T. Mendoza denomina cromatismo de concepto, que consiste en la
incorporacion de escalas o acordes diferentes de los propiamente tonales para crear la

sensacion de suspension de la tonalidad principal, caracteristica de la modulacion. Este

165 Se refiere a Debussy y sus seguidores. Recordemos que, en 1912, Ponce y sus alumnos —entre ellos un
muy joven Carlos Chavez— organizaron el primer concierto en México con la musica del compositor
francés.

1 Gariel, 1916: 44.
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procedimiento era muy frecuente en el impresionismo musical, por ello se considera que
este estilo reinterpretaba al sistema tonal.*®’

La armonia con frecuencia ha sido objeto de analogias con fenémenos luminicos
aun antes de las especulaciones de los poetas modernistas y de las propuestas musicales de
los compositores impresionistas, por lo que no es casual que la idea de color esté
estrechamente relacionada con los procedimientos arménicos. El incorporar escalas donde
la estructura de sus grados difiere fundamentalmente de los de las escalas mayores y
menores tonales era considerado un procedimiento intrinsecamente “coloristico” en la
creacion musical. Asi, de acuerdo con Vicente T. Mendoza “la armonia es el arte del color,
derivada ésta de cada escala o sea de cada disposicion de intervalos sucesivos, de la

constitucion intima de sus componentes™;** por lo tanto:

de la colocacion de sus tonos y semitonos y cualesquiera otros intervalos que la constituyan,
encontramos reunidos en cada escala por medio de la superposicidn de sus elementos uno o
varios colores que segun sea su encadenamiento chocan vibrando o se amalgaman

aniquilandose.'™

En términos arménicos, el cromatismo de concepto es, primordialmente, un recurso
de color. Dicho procedimiento se observa en las practicas armonicas de los compositores
nacionalistas rusos quienes, al incorporar escalas de estructuras intervalicas diferentes a las
diaténicas mayor y menor —por ejemplo, la escala simétrica octatonica empleada primero
por Rimsky-Korsakov y luego por Stravinsky—, conseguian suspender la sensacion de
tonalidad.'* Para tal propésito, las reglas del encadenamiento arménico no siempre
respondian a la ldgica tonal sino a la bldsqueda de una sonoridad arménica deseada por el
compositor. Es decir, al dictado de una imagen, visual o sonora, producto de la percepcién

y del afan de “reproducir lo que la mente escucha”, si parafraseamos a Debussy.

17 Mendoza, Op. Cit.: 10. Samson lo denomina tonalidad modificada, concepto que, a diferencia del término
cromatismo de concepto, parece mas preciso, puesto que ya sugiere la idea de reinterpretacion de la
tonalidad.

1%9 fdem: 4.

170 fdem. Cursivas mias.

71 Jim Samson menciona que el deseo de contrarrestar la hegemonia musical germana en Francia fue lo que
convencid a Debussy a utilizar este tipo de recursos en la musica francesa, por lo que el compositor galo
buscé inspiracion en los procedimientos de los compositores rusos. Véase Samson, 1993; 34.
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En este sentido, para los compositores, liberar la fantasia arménica era similar a la
busqueda de los pintores impresionistas, cuya intencion no era “hacer el paisaje, sino la
sensacién producida por el paisaje”.}’® Para los compositores impresionistas, més
importante que ser fieles a las reglas de encadenamiento armoénico segun la practica
tradicional era crear sensaciones a traveés de novedosas combinaciones de colores
armonicos.

La idea de suspender la sensacion de tonalidad incorporando escalas diferentes a las
escalas mayor y menor tonales era una alternativa a los procesos modulatorios del
cromatismo de principio o tonalidad extendida del primer modernismo musical. Por esta
razon, en el impresionismo, la modulacion por medio de la insercion de escalas no tonales
no estaba necesariamente ligada a los procedimientos tonales usuales que consistian en el
avance cromatico de las voces o la alteracion cromatica de los acordes reproduciendo la
relacién funcional V-1, y con el fin de llegar a un punto de resolucion estable o de
oscilacion constante, como en Tristan e Isolda. En el impresionismo es mas comuin
observar la alternancia o superposicion de una estructura de escalas o de acordes con otra,

lo que Benavente llama una modulacién de tipo vertical:

Si el cromatismo wagneriano logra la suspension tonal, el impresionismo la alcanza
basandose en el resurgimiento y empleo de los fluctuantes modos medievales y exéticos. La
modulacion es de tipo modal y la aglomeracién sobre un mismo acorde, de sonidos

pertenecientes a varios planos tonales hace que la modulacion se realice més bien de modo

simultaneo y vertical '

El factor preponderante en el impresionismo es el hecho de que en los acordes, al
perder la funcion armdnica tonal, la suspensién de la tonalidad se consigue a través del
cambio de color en el sonido. La basqueda del efecto sonoro “coloristico”, fuera de la
I6gica tonal, se obtiene con el uso de escalas de estructuras intervalicas no eminentemente
modulatorias segln los procedimientos tonales, pero no solamente, también el color se
consegue modificando la produccion del sonido con el uso de otros elementos como el

pedal del piano. En otras palabras, es el color lo que producia la modulacion.

172 pasler, Op. Cit.: 90.
173 Benavente, 1983: 141.
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Por otra parte, la técnica del contrapunto —que procura enfatizar la independencia
de las voces por medio de los movimientos contrarios u oblicuos entre éstas y controlando
rigurosamente las disonancias que se presenten a lo largo de su despliegue melédico— se
desdibuja en dicha concepcidn innovadora del color armonico, debido al predominio de una

escritura vertical. Como sefiala Benavente:'"*

El valor y la primacia del «color» del acorde, plenamente auténomo y desprovisto de
tendencias resolutivas, revalorizan la escritura vertical, que prima en la estética
impresionista sobre el contrapunto. Precisamente se buscan los movimientos «paralelos»

prohibidos durante siglos por la técnica contrapuntistica.175

Es en este sentido que, al prescindir de la técnica del contrapunto, Ponce destaca,
por ejemplo, la innovacion armoénica de Modest Moussorgsky quien, junto a los otros

nacionalistas rusos, era reconocido como un precursor de Debussy:

La obra de Moussorgsky difiere en absoluto de las teorias de Wagner y no se parece a
ninguna otra produccion lirica o dramética. En la partitura [Boris Godunov] no hay
ordenacion ni formulas conocidas. Tal vez una feliz ignorancia del arte del contrapunto

libro [sic] a la genial creacion de largos desarrollos orquestales y de obligadas paginas

preparatorias.”"®

Llegados a este punto, podemos afirmar que la diferencia entre ambos momentos
del modernismo musical en México consistio en el hecho de que en el primero se utilizaba
el cromatismo de principio o la tonalidad extendida, y en el segundo, el cromatismo de
concepto o tonalidad modificada. Por lo tanto, existi6 un creciente abandono de los
procesos modulatorios tradicionales identificados con el cromatismo de principio, como lo

habian ponderado en su momento tanto Carrillo como Gariel.

7% Técnica que a partir del neoclasicismo vanguardista fue tomada como un valor “objetivo” de la expresion
musical.

175 Benavente, Op. Cit.: 141. Aunque también es com(n que la técnica del contrapunto se readapte en una
simultaneidad de motivos o células que no obedecen a las reglas tradicionales de conduccion de las voces
y resolucion de las disonancias.

178 Ponce, 1991: 7. Cursivas mias.
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En la valoracion estética de este segundo modernismo musical fue importante la
publicacion de la Revista Musical de Meéxico, en 1919, cuyos editores eran Manuel M.
Ponce y Rubén M. Campos. A lo largo de sus articulos era frecuente la presencia de la
figura de Debussy como estandarte de estos nuevos “francesistas” o, mejor dicho, ultra-
modernistas, como anteriormente lo habia sido Chopin para los francesistas.

Los compositores mexicanos no habian pasado por alto lo que implicaban los
personalisimos procedimientos arménicos de Debussy, los cuales, en lugar de involucrar la
expansion de la tonalidad por medio de procesos extensamente cromaticos, consistian en un
tipo de modulacion por medio del color armoénico, cuya ldgica respecto al uso de
cromatismos era distinta a la del cromatismo de principio.

Entre los compositores y criticos que advirtieron la diferencia de procedimientos,
Manuel M. Ponce y Alba Herrera y Ogazon —en 1919 y 1920, respectivamente—
expusieron para ilustrarla una dicotomia personificada en las figuras de Richard Strauss y

Claude Debussy. Por ejemplo, Ponce escribio:

Los procedimientos técnicos de ambos maestros [Strauss y Debussy] difieren
fundamentalmente, pues en tanto que Strauss realiza sus innovaciones dentro del sistema
tonal conocido, Debussy crea una manera muy personal de combinar los sonidos, tomando
como base las escalas omnitonicas y encadenando acordes no clasificados en los tratados de

Armonia.t”’

Por su parte, Alba Herrera y Ogazon afirmaba:

El otro innovador de nota en la musica moderna, Claudio Aquiles Debussy, es antipoda de
Strauss en cuanto estilo, si bien las tendencias reformistas de ambos no andan muy
distanciadas por el caracter que las vitaliza; en ambos musicos ha dominado la literatura, la
psicologia, la preocupacion filosofica, el deliberado esfuerzo hacia concretaciones [sic]

imposibles con los medios musicales de la actualidad.

Sin embargo, lo que la musicdgrafa no apreciaba de la musica del compositor galo

era precisamente lo que se referia a algunos de los aspectos mas caracteristicos de la musica

1" ponce, 1991: 7.
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impresionista: los que tenian que ver con figuras y gestos que, por sus cualidades timbricas,
se hallaban asociados a fendmenos luminicos y que, en multiples ocasiones, contribuian
directamente a la modificacion de la estructura de las obras al desarrollarse de acuerdo a
sus propias necesidades expresivas. Estos aspectos eran trinos, trémolos y arpegios, que
“por su extension temporal y dispersion arménica generan una impresion de «trazo difuso»
0 «textura», en lugar de la sensacion clara y directa de la melodia, histérica y formalmente
apegada a la vocalizacion.” "

Asi pues, en la apreciacion de Herrera y Ogazon se hace evidente que se ponderaba
un tipo de musica donde el valor estético correspondia a la abstraccion formal de la obra, y
que en ella no cabian digresiones “gratuitas” que pudieran oscurecer su “positiva solidez

musical” basada en la arquitectura:

De aqui ciertas extravagancias que ningin ingenio critico, adicto al compositor galo,
acertara jamas a explicar satisfactoriamente; esas dislocadas guirnaldas de sonidos, esos
flotantes arabescos, esas exquisiteces enfermizas en su rebuscamiento quintaesenciado,
esas sutilezas insubstanciales como el humo, no tienen ni pueden tener nunca importancia
al lado de las obras de positiva solidez musical. Son marafias de sonidos inextricables y
tediosas, sin ninguna significacion para los auditores, aunque para el autor si la hayan

tenido: algo tan confuso como el lenguaje incoherente de la fiebre.*

El estilo impresionista era reconocido por musicografos, criticos y compositores. El
propio Ponce, en una critica sobre una serie de recitales ofrecidos por el pianista Arthur
Rubistein (1887-1982) en 1919 en la Ciudad de México, afirmaba que se habia “dado a
conocer lo mas notable de la escuela impresionista (Debussy, Ravel, Cyril Scott,
Szymanowski, Mdtner, [Scriabin], Bascaran, y los espafioles Albéniz, Granados y [De]
Falla)”.1%

A pesar de que habian identificado estas nuevas técnicas armonicas del
impresionismo, casi nunca hicieron mencion sobre el concepto de color fuera del aspecto

armonico y de lo relacionado con la combinacion de timbres en la orquesta. No

178 parey6n, 2018: 2-3. Cursivas mias.
9 Herrera y Ogazén, 2012: 95-96. Cursivas mias.
180 ponce, 1991: 17. Cursivas mias. Ponce escribe Scriabine y de Falla.
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encontramos ninguna mencién sobre el concepto de color a partir del uso del pedal de
resonancia del piano, lo cual resulta muy extrafio, pues dicho instrumento —qgracias a la
accion del pedal— fue, junto a la orquesta, uno de los dos medios de expresion mas
importantes de la mUsica impresionista.®* A pesar de que el uso del pedal generalmente ha
sido discrecional en la interpretacion, no parece factible que la importancia que desempefia
en la masica impresionista fuera pasada por alto; en las Impresiones, por ejemplo, se trata
de un elemento medular que lo liga directamente con la estética impresionista.

Una de las pocas referencias que hay sobre el término color en la Revista Musical
de México pertenece al prefacio del Tratado de orquestacion de Nicolai Rimsky-Korsakov.
Alli, la concepcion de color tenia que ver con los recursos timbricos de la orquesta. El
compositor ruso mencionaba que, efectivamente, se puede apreciar una diferencia en el
tratamiento orquestal entre los compositores romanticos y la nueva escuela post-

wagneriana, y tomaba como ejemplo el caso de Brahms:

Entre los compositores, antiguos y modernos, hay méas de uno a quien falta el color bajo el
punto de vista del pintoresco sonoro; esta cualidad esta fuera del campo de su actividad
creadora. ¢Se dira por esto que ellos no saben absolutamente orquestar? Muchos de entre
ellos saben sin duda orquestar mejor que mas de un colorista. (Brahms no sabia entonces
orquestar? Sin embargo, no se encuentra de ningin modo en sus obras sonoridades
eclosivas y pintorescas. Esto quiere decir que por su esencia misma, su pensamiento creador

no consentia absolutamente [la] tendencia hacia el color, ni lo exigia en modo alguno.'®?

Otra referencia interesante respecto al color en términos orquestales se encuentra en

el articulo “La obra de Ricardo Wagner II”” de José Subira, donde escribia que:

La gran diversidad de timbre de la orquestacion arranca de los primeros romanticos |[...],

los clasicos no iban mas alla del sonido absoluto y perseguian la nivelacién o neutralizacién

181 E| nico texto que localizamos donde se menciona el uso del pedal en el piano es el de Max Henriquez
Urena, “Influencia de Chopin en la muasica moderna” donde el autor destacaba el uso de los pedales para
cambiar el timbre del instrumento (véase supra 1.1). De igual manera mencionaba el uso de modulaciones
como efectos de color: “De ese modo [Chopin] logré dar a su musica gran colorido. El se dio cuenta de
que el tono tiene en masica la misma significacion que el color en pintura.” Henriquez Urefa et al., Op.
Cit.: 285.

182 Rimsky-Korsakov, 1991: 12. Cursivas mfas.
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de los timbres mediante la escritura al unisono de los instrumentos pertenecientes a
diferentes grupos como, por ejemplo, el violin y el oboe, el violonchelo y el fagot. Segin
ellos, las sonoridades diferentes eran recursos subalternos para la expresion del sentimiento

y de la idea.'®®

Estas consideraciones trataban de una concepcién de color diferente a la de las
alturas y estructuras intervalicas de escalas y acordes, es decir, diferente a la que tenia que
ver con la armonia. Se referian, méas bien, a las combinaciones entre los timbres de los
instrumentos, pero practicamente no existe ninguna referencia sobre el color en la
ejecucion pianistica. Hallamos, por ejemplo, una denodada exigencia de Ponce para

4

subsanar la “deficiente” ensefianza de la técnica pianistica,®* en un articulo donde

mencionaba aspectos relacionados con la practica de escalas, arpegios y combinaciones por
terceras, sextas y octavas que estaban de acuerdo con las exigencias de la ejecucion de las
obras clasicas, pero no de las obras impresionistas. Sin embargo, a excepciéon de lo

59185

relacionado con “un minucioso estudio de los matices” "> —que de alguna manera incide

en el color—, no son mencionados en ninguna ocasion el uso del pedal o de la resonancia

en el piano como recurso de color. Afiadia, en cambio, que:

aceptado el triunfo de la musica de Debussy, l6gico nos parece que debiera proporcionarse
a los estudiantes de piano los medios de interpretarla, preparandolos por medio de estudios
especiales y adecuados a las innovaciones a que hemos hecho referencia. [Uso de escalas
por tonos enteros, adornos y acordes que exigen inusuales digitaciones y sucesiones de
intervalos de cuarta y quinta] [...]. En este punto surge naturalmente una pregunta: ;Cual
método nos presenta la base de la nueva técnica del piano en forma ordenada y progresiva?

Hasta ahora no ha llegado hasta nosotros ningiin método de técnica ultramodernista [...] ni

183 Subira, 1991: 20.

184 E articulo se titula “La ensefianza actual en la técnica pianistica es deficiente” Véase Ponce 1991: 5-6. Se
trata de una exigencia un tanto extrafia, ya que de aquella época eran los primeros virtuosos del piano en
México quienes, ademas de realizar destacadas carreras como concertistas, fueron notables pedagogos.
Entre ellos se encontraban Alberto Villasefior (1870-1909), Pedro Luis Ogaz6n (1873-1929), Carlos
Lozano —de quien se sabe muy poco—, Luis Moctezuma (1875-1954) y Carlos del Castillo (1882-1959),
principalmente. Véase Velazco, 1982: 221 y ss. También el sitio web “Pianistas mexicanos del siglo
XIX”, en https://bit.ly/2AbAfpO Pégina visitada el 10 de octubre de 2018.

'% ponce, 1991: 5.
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colecciones de estudios destinados a los discipulos pianistas para la mejor interpretacion de

la nueva musica.*®

Pero otras referencias al color en este segundo modernismo musical partian de las
especulaciones teoricas de los literatos del modernismo, por parte de tedricos y
compositores que, bajo el argumento de la supuesta relacion “natural” con los fenémenos
de la luz, defendian la constitucion de los siete grados de la escala diatonica y el sistema
tonal. Es el caso de Gariel, quien en 1919 publicé en la Revista Musical de México, el
articulo “La musica y los colores”. Intentando dilucidar la relacion entre los fendmenos de
la luz y el sonido en tanto aspectos de la percepcion humana, el teérico argumentaba que en
el uso de la escala diatonica ya estaba implicita la posibilidad de “colorearla” por efectos de

alteracion cromatica, pero que de ninguna manera existia una escala cromatica:

El cromatismo en la mdsica no es otra cosa que un matiz en el colorido por el empleo de
sonidos correspondientes a otras tonalidades. La escala cromética no es una nueva escala,
como muchos creen, es simplemente la escala diatbnica COLOREADA, puesto que el

adjetivo cromatico (de chromo, color) no significa otra cosa. ¥’

Para Gariel, la division de una escala en siete grados es un hecho absolutamente de
acuerdo con la naturaleza.'®® La divisién en siete grados de la escala diaténica, basada en
una supuesta ley natural, servia al tedrico para fundamentar el intrinseco valor estético del
sistema tonal. Su pertinencia en el uso de la creacion musical se debia a que “las
tonalidades en la musica, que no son otra cosa que la altura o distancia de la escala
corresponden con la perspectiva que agranda o empequefiece los objetos en relacion con la
distancia”.’® En otras palabras, la tonalidad era en el tiempo lo que la profundidad era en el

espacio, de modo que “en la musica con las diversas tonalidades se experimenta una

'% ponce, 1991: 6.

87 Gariel, 1991: 18.

188 E| literato modernista Manuel M. Bermejo, autor de los libretos de las primeras 6peras de Vasquez,
también era partidario de esta idea; en su libro Prolegdmenos de la musica, de 1927, afirmaba que “las
notas de la escala son siete [...] como sucede con los dias de la semana. (La diferencia es que la division
de la semana es convencional y la de la escala es natural y por lo tanto inevitable). Bermejo, 1927: 21.
Paréntesis en el original.

1% Gariel, 1991: 18.
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sensacion de distancia, conservando los sonidos las mismas leyes puesto que las melodias
se acompaiian con los mismos acordes, independientemente de la tonalidad.”.**

Gariel conocia los procedimientos armonicos empleados por Debussy, y por ello se
posicionaba en contra de un tipo de practica de composicion musical que ponia en
entredicho la vigencia del sistema tonal. Pretendia legitimar el uso de dicho sistema
déandole estatus de fendbmeno natural y, metaféricamente, afirmaba que era la expresion de

“la vida™:

La mdasica ultra-modernista, que casi no tiene linea melddica, es poco menos que la
negacion de la linea y su armonizacién con acordes mixtos y cromaticos, con exclusion casi
completa de los acordes que en mi sistema llamo naturales, es, por asi decirlo, la negacion

de la tonalidad, que es la perspectiva y del colorido que es la vida. ™!

Como se puede ver en la cita anterior, Gariel defendia el uso de la linea melddica y
sostenia que solamente en la musica de los pueblos del norte se podia admitir la exclusion
de la melodia, pues correspondia mejor a su “frio” temperamento, al cual, segun el tedrico,
Debussy era mas afin. Con esta idea, Gariel buscaba colocar en un nivel inferior el caracter
emocional de los pueblos del norte de Europa que producian este tipo de musica e,

implicitamente, se referia también a los paises angloparlantes:

Dejad la pintura gris con la indecision en las lineas para los septentrionales que las sienten,
porque el paisaje que los rodea se ofrece asi constantemente a sus 0jos. Dejad también para
los musicos del Norte la armonizacion sin tonalidad con acordes mixtos y cromaticos en
abundancia. Los meridionales, pintores y musicos, deben pintar y cantar la esplendente
Naturaleza que los rodea con sus derroches de luz y sus tonos de color calientes y vibrantes.
Debussy, es mas bien un temperamento del Norte, pues en Paris y todo el Norte de Francia

.. . .. 192
ya principia el tono gris en el paisaje [...].

La concepcion sobre afinidades estéticas y caracteres psicoldgicos era también una

resonancia de la ideologia geopolitica cultural del modernismo literario. No era extrafio este

190 fdem.
91 fdem.
192 Gariel, 1991: 18-19.
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tipo de argumentacion en un tiempo en el que los “defectos” estéticos trataban de encubrir
una idea de superioridad moral o nacional. Sin embargo, si resulta extrafio leer dicho
argumento en Gariel, entusiasta defensor de la musica de Chopin, cuyos valores “mestizos”
reivindicaba en su sefialamiento de los origenes del padre y de la madre del compositor
polaco —franceés y eslava, respectivamente—.

También podemos equiparar la postura de Gariel con la de Joaquin Turina sobre la

defensa del sistema tonal. Para este tltimo:

Las bases tonales de una obra musical son sus cimientos. La atonalidad sera siempre una
cualidad negativa en el arte de los sonidos; las obras atonales, o de tonalidad fluctuante,
producen en el oyente sensacion de vacio, de la falta material de apoyo. [Discurso dado el 4
de agosto de 1939].193

En este punto podria hallarse una constante en el primer impresionismo musical en
México, y las practicas impresionistas en Espafia, reflejada en el hecho de que, ademas de
reinterpretar la tonalidad, no se abandonaba la melodia ni el cuidado de las formas, lo cual
coincidia en cierta manera, con la manifestacion de los valores artisticos modernistas.

En el caso de Vasquez, su version del impresionismo deja al descubierto los mismos
valores estéticos mediante el cuidado de la forma, algo que era propio de los poetas
modernistas que habian sido influidos por el Parnasianismo; intentando alcanzar un
equilibrio entre el formalismo, el sistema tonal y otras formaciones de escalas o0 acordes. En
otras palabras, se trataba de procedimientos similares a los utilizados por los escritores del
modernismo al conciliar la forma con el contenido en la busqueda de un equilibrio perfecto
entre tradicion y renovacion.

Aunado a esto, la concepcion dramatica de la musica de Vasquez recibia influencias
de “los compositores romanticos de una generacion tardia [que] creen que, gracias a la
calidad subjetiva y abstracta de la mdusica, la tarea pendiente es simple, produciendo
partituras que sencillamente evoquen situaciones y estados mentales.”.*® Esta afinidad la

pudo haber adquirido con sus maestros de piano y composicién adeptos al ultimo

193 Garcia Alcantarilla, 2013: 62-63
1% parey6n, 2018: 5.
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romanticismo francés —el de Gounod, Saint-Saéns y Fauré—, como lo fueron Rafael J.
Tello y Albert Bertelin.

Asi pues, Vasquez se encontraba méas cerca de los ideales del modernismo literario
en su intento por ser “integracionista” y ecléctico, pero también al participar de los ideales
de un exotismo que intentaba, en un lenguaje europeo, expresar ideas de una otredad
imaginaria. En una critica sobre la 6pera El mandarin, realizada por Alba Herrera y Ogazon
y publicada el 10 de abril de 1927 en El Universal, pueden apreciarse algunos aspectos
referentes a los postulados del modernismo. Herrera y Ogazon hacia mencién, por ejemplo,
al exotismo, al eclecticismo, al desarrollo teméatico —aspecto propio de la tradicion
alemana— y a la “vaguedad armoénica” de la Opera de Vasquez; esta Gltima idea era
concebida como un defecto de la 6pera, a la que calificaba de “impersonal e inexpresiva”,
términos muy parecidos a los usados por Gariel para referirse a la musica “ultra-

modernista”:

El autor no quiso comunicar el color local [folclérico]l a su Opera, valiéndose de
peculiaridades de la composicion china: su partitura, bien meditada y escrita, es wagneriana
por la forma, pero de filiacién musical completamente ecléctica. No escasean en ella los
bellos motivos: solo llega a faltarles el suficiente desarrollo, la ldgica secuela melddica;
acaso esta obra peque también de exceso de elaboracion arménica, de ‘relleno”
instrumental y aun vocal. Observamos en El mandarin, al lado de pasajes vigorosos, esta
repentina vaguedad armonica, impersonal e inexpresiva, que solamente los recursos
técnicos del sefior Vasquez logran sustraer del tedio. Hecha esta salvedad, no tendré sino

elogios para el distinguido compositor [...].**

Este comentario nos hace suponer que Vasquez tuvo una cercania o cierta afinidad
con el estilo musical de Wagner, es decir, al cromatismo de principio. Pero lo que
escuchamos en las Impresiones, se nos presenta, mas bien, como ambivalente, al echar
mano de recursos cromaticos para realizar progresiones armoénicas de sentido dramatico y
colorista —con un contrapunto de caracter tonal extraido del pianismo de Chopin y
Schumann— pero no para elaborados procesos modulatorios. Y por otra parte, la insercion

de escalas por tonos enteros o de melodias pentafonas que rompen con el discurso mayor-

19 Herrera y Ogazén apud Parey6n, 1996: 152—153. Cursivas mias.
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menor tonal son ejemplos claros de la llamada tonalidad modificada caracteristica de este
segundo modernismo musical.

Cabe mencionar que el procedimiento de la tonalidad modificada, tal como se
presentaba en el impresionismo debussyano, fue también uno de los mas comunes de la
vanguardia neoclasica surgida a partir de la década de 1920. EI impresionismo legé a la
vanguardia neoclésica el uso de ciertos materiales y procedimientos que tenian origen en la

busqueda musical de Debussy, como sefiala Corrado respecto al neoclasicismo:

triadas desfuncionalizadas, disonancias polarizadas, apoyaturas sin resolucién, equivocos
mayor/menor, falsas relaciones cromaticas, acordes por cuartas como Unico soporte
arménico en vastas secciones, agregados y neutralizaciones cromaticas “duras” en
contextos de origen diaténico, y campos saturados cromaticamente, organizados por planos

diaténicos superpuestos o bien armonias aprioristicas sistematicas.*®’

Algunos de esos recursos se encuentran en las Impresiones, aunque no en todas las
piezas ni como procedimientos absolutamente frecuentes; sin embargo, dan una notable
muestra de la intencion renovadora de Vasquez y su version del impresionismo musical.

Por todo esto, el impresionismo de Vasquez formd parte de esa manifestacion
cultural e ideoldgica del modernismo literario, que todavia en la década del veinte estaba
permeado en algunos aspectos por los principios artisticos e ideoldgicos de dicho
movimiento. Por mencionar s6lo un ejemplo: el culto a la forma y un academicismo
equilibrado con las novedades técnicas artisticas. Asi pues, estos ideales, aln presentes en
Véasquez, habran desaparecido cuando busquemos su influencia en el impresionismo de
autores como José Pomar o José Pablo Moncayo. Para éstos, el nuevo concepto de
mexicanidad y la experiencia del cambio de régimen tuvo un peso ideoldgico notable. De
forma, que las Impresiones de Vasquez se convierten en un caso muy particular de la

historia de la musica mexicana.

7 Corrado, 2010: 192.
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Capitulo 2 El impresionismo y las Impresiones de Vasquez: enfoque

ideologico y estético

En tanto fendmeno artistico y cultural, el modernismo literario adquirié un perfil ideoldgico
lo suficientemente caracteristico como para ayudarnos a reconocer el papel que jugo el
impresionismo musical en México —particularmente el representado en las Impresiones de
Vasquez— mientras se llevaba a cabo el debate sobre la musica que representaria la
identidad nacional al término de la Revolucion de 1910.

Cuando se construyo el relato histérico sobre la musica mexicana, la historiografia
posrevolucionaria fij6 los criterios de valor y apreciacion de la musica popular y
académica. Buena parte de la musica escrita antes de la Revolucion corria el riesgo de ser
olvidada al considerarse “Su valor musical [...] exiguo; su valor universal, nulo”,198 pues se
le calificaba de ser una “copia” de estilos europeos que no reflejaban la personalidad y el
perfil del mexicano. Pero no sélo esa masica previa a la revolucion, sino toda composicion
con esa influencia era acreedora a este juicio sin tomar en cuenta el contexto ideologico que
caracterizaba al modernismo literario.

El periodo de composicién de las Impresiones corresponde a los afios de ca. 1922—
1927, momento en el cual intelectuales y artistas discutian las caracteristicas definitorias de
la mexicanidad, al dia de hoy algunas de esas ideas prevalecen en el dialogo e intercambio
culturales en el ambito nacional y transnacional. El proceso de construccién de la
mexicanidad se llevo a cabo en diversos espacios, tales como la prensa o el Primer
Congreso Nacional de Mdusica de 1926; en dichos espacios se discutia acerca de las
caracteristicas que debian tener las musicas mexicanas populares y académicas. Las
Impresiones de Vasquez, ejemplos de la estética del impresionismo, constituyeron una de
las propuestas de musica mexicana participes de ese debate.

Se suele pensar que la definicion de los rasgos caracteristicos de la mexicanidad fue
un proceso interno, producto de una profunda reflexion de los artistas e intelectuales del

pais. Sin embargo, fue también, y en buena medida, un proceso de intercambio de ideas

198 Mayer-Serra, Op. Cit.: 75.
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entre los artistas e intelectuales de México y Estados Unidos. Para comprender, pues, el
papel que desempefiaron las Impresiones en dicha década, partiremos desde su concepcion
ideoldgica originada en la corriente literaria del modernismo, dentro de un panorama de
expresion cultural que reivindicaba el pensamiento artistico de América Latina, desde una
consciencia geopolitica que se oponia al avance de la cultura anglosajona tanto en Europa
como en América. Trataremos de discernir qué representaban el modernismo literario como
movimiento cultural y el impresionismo como uno de sus derivados estéticos e ideoldgicos.
Por ello, analizaremos primero el proceso de construccidén “externo”, “transnacional”, a
partir de los valores culturales e ideologicos del modernismo, y luego el proceso “interno”,
el del debate de la identidad nacional y la construccién de la mexicanidad durante el
régimen posrevolucionario. Finalmente, reflexionaremos sobre las implicaciones estéticas e

ideolodgicas del impresionismo de Vasquez dentro de dicho debate.

2.1 La lucha cultural geopolitica del modernismo literario

Apoyado en la teoria poscolonial,® Eduardo Mendieta afirma que el discurso dentro del
que apareciO por primera vez América Latina en el escenario de la geopolitica, coincidio
con el origen y desarrollo de la corriente artistica del modernismo literario. En efecto, uno
de los aspectos mas relevantes del modernismo fue la conformacion de una consciencia
geopolitica de Latinoamérica, basada en la reivindicacion de los valores historicos y
culturales que partian de la herencia grecolatina. Esta actitud es denominada por Mendieta

como latinoamericanismo, en analogia con la obra de Said, Orientalismo.*®

199 a teorfa poscolonial consiste en el estudio y anélisis de préacticas discursivas y epistemologias o formas de
conocimiento originadas en culturas hegemonicas o centrales, que excluyen otras formas de conocimiento
e interpretaciones de la realidad o del pasado historico originadas en culturas periféricas. Estas practicas
propician y legitiman relaciones asimétricas de poder, y por lo tanto, funcionan como mecanismos de
dominio y control politico, social y cultural. El estudio fundacional de la teoria poscolonial es la obra
Orientalismo (1979) de Edward W. Said. Véase https://bit.ly/2AbPKOI Pagina revisada el 1 de septiembre
de 2018.

200 Mendieta afirma que se pueden reconocer cuatro tipos de latinoamericanismo en la historia moderna, cada
uno con un agente de enunciacion diferente : “Latinoamérica ha sido retratada por al menos cuatro agentes
de imaginacion importantes: la misma Latinoamérica, los Estados Unidos, Europa y mas recientemente,
los latinos.” Mendieta, Op. Cit.: 76. El primer latinoamericanismo corresponde precisamente al
modernismo literario. En esta tesis sefialaremos brevemente parte del proceso en que se dio el cambio de
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La conformacién de esta consciencia geopolitica se origind como una reaccion
frente a la creciente invasion de la cultura anglosajona y sus valores. El expansionismo de
Estados Unidos fue un proceso que inicié con la promulgacion de la Doctrina Monroe en
1823 y se prolongd con la institucionalizacién de la misma al fundarse la Organizacién de
los Estados Americanos —OEA— en 1948.%*

El modernismo literario fue una respuesta artistica y cultural frente a dicho
expansionismo. Los escritores modernistas resaltaban los vinculos culturales, linguisticos e
histéricos con Europa, particularmente con Francia y Espafia. Esto explica, en parte, la
tendencia europeizante, afrancesada, de literatos e intelectuales de principios del siglo XX
latinoamericano —recordemos que el “afrancesamiento” era una actitud que simbolizaba
“civilidad” e ingreso a la modernidad cientifica y cultural—. Francia tenia un plan
geopolitico para limitar la influencia de Inglaterra y de otros paises europeos en América,

razon por la cual, como menciona Walter Mignolo, se utilizo6 el concepto de “latinidad”:

A finales del siglo XIX, Francia se enfrentaba a una Inglaterra que acababa de colonizar
India y parte de Africa, y que se consolidaba en el control de los mercados comerciales y
financieros de América del Sur. [...] Los intelectuales y funcionarios franceses utilizaron el
concepto de “latinidad” para tomar la delantera entre los paises latinos que tenian intereses
en América (ltalia, Espafa, Portugal y la propia Francia), pero también para enfrentarse a la
continua expansion de Estados Unidos hacia el sur (que se hace evidente en la adquisicion
de Louisiana durante el gobierno de Napoledn y en la apropiacion de amplias franjas de

territorio mexicano).??

Con el concepto de “América Latina”, Francia busco consolidar una homogeneidad
cultural en el continente para conformar un frente en contra de los anglosajones,®

particularmente de Estados Unidos. Los escritores e intelectuales de Latinoamérica

agente de enunciacion entre el primer y el segundo latinoamericanismo. Se tratd6 de un proceso de
intercambio transnacional entre intelectuales y artistas de México y Estados Unidos, que participaron en la
construccién de la mexicanidad; es de destacar, en particular, el papel que en nuestro ensayo representan
Vésquez y Chavez en la disputa ideoldgica como una fase de dicho proceso.

201 pasando por la guerra con México en 1846-1848, con Espafia en 1898, y en el siglo XX en intervenciones
directas sobre la direccién politica de paises como en Guatemala, 1954; Chile, 1973; Argentina, 1976,
Nicaragua, 1981, entre otras.

292 Mignolo, 2007: 82. VVéase también Aillén, 2004: 71-105.

23 Mendieta, Op. Cit.:78.
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refrendaron este frente en el &mbito artistico y cultural recreando una Latinoamérica que se
enunciaba a si misma desde un Occidente imaginario. De manera que, “Cuando [artistas e
intelectuales] pensaban en América Latina, lo hacian en términos de su relacion protésica
con Europa y en este punto el ejemplo perfecto es José Maria Torres Caicedo, colombiano
que vivid la mayor parte de su vida profesional en Francia, y quien fuera uno de los
principales promotores de la idea de «Latinoamérica».”.?*

El llamado “afrancesamiento” de los escritores modernistas era una expresion de esa
oposicion que iba mas alla del mero radio de lo artistico, y que implicaba asimilar
directamente las pautas de “comportamiento” provenientes de Europa, desde las actividades
sociales y artisticas hasta la recondita cotidianeidad de la vida. Esta actitud, origen de un
pretendido ingreso a la modernidad, también se consolidaba como oposicion a la cultura
anglosajona, pero fue también mas tarde recriminada desde el discurso posrevolucionario
por el hecho de no expresar el supuesto “ser” o esencia de lo mexicano. Sin embargo,
constituia, por un lado, una parte de la I6gica del proceso de occidentalizacién y, por otro,
una lucha frente a los valores culturales anglosajones.

Este aspecto del modernismo literario ha sido denominado como Kulturkampf —
lucha de culturas—, pues “fue una manifestacion cultural de una confrontacion geopolitica
de culturas”.?®® Esta confrontacion se caracterizaba por la definicién de ciertos rasgos
correspondientes a la cultura latina —relacionados con sus valores morales y espirituales—
y a la anglosajona —cuyos valores eran emparentados con los del desarrollo industrial pero
sobre todo utilitario y materialista—. EI latinoamericanismo que formulé el modernismo
literario presentd una perspectiva reduccionista en muchos aspectos, pero que tenia el
proposito de hacer una distincidn sociocultural entre los paises de raiz latina respecto de los

de raiz anglosajona:

Este tipo de latinoamericanismo puso en la balanza a los Estados Unidos y Latinoamérica
en términos de unas perspectivas culturales y espirituales odiosamente diferenciadoras y

opuestas. La ideologia dicta que uno es vulgar, materialista, utilitario, desalmado y carece

204 Mendieta Op. Cit.: 78.
2% [dem: 77.
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de raices culturales, mientras el otro es el heredero legitimo del espiritu europeo de la

cultura, civilizacion y principios idealistas fundados en el amor y la tradicion.?®

Una de las mas significativas expresiones de esta kulturkampf, asi como una de las
obras mas importantes del modernismo literario, fue Ariel, del escritor uruguayo José
Enriqgue Rodd (1871-1917), publicada en 1900. Se trata de un ensayo donde el autor
desarroll6 temas como la herencia clasica de la cultura grecolatina y los valores del
cristianismo en Latinoamérica como fuentes de riqueza espiritual contra la cultura
materialista y utilitarista estadounidense.

Como se puede advertir, el titulo hacia referencia al nombre de uno de los
personajes de La tempestad de Shakespeare en el cual Rodd se habia inspirado, dado que
simbolizaba para él los valores espirituales mas elevados. El escritor uruguayo nunca
expresd un rechazo a las méas grandes y loables aportaciones artisticas y espirituales de la
cultura anglosajona; por el contrario, no dejo pasar la oportunidad de mostrar su admiracion
por William Shakespeare, Thomas Carlyle, Thomas B. Macaulay, entre otros grandes
poetas y pensadores.

La aversidn modernista se enfocaba en los valores materialistas y utilitarios que la
cultura anglosajona habia asumido emblematicamente, y que se oponian a los valores que
América Latina pretendia compartir con Europa. Incluso el ideal de la democracia®®’ fue

visto con recelo entre escritores modernistas, como advertimos en Rodo:

La concepcion utilitaria, como la idea del destino humano y la igualdad en lo mediocre,
como norma de la proporcidn social, componen, intimamente relacionadas, la formula de lo
que ha podido llamarse, en Europa, el espiritu de “americanismo”. [...] Si ha podido decirse
del utilitarismo, que es el verbo del espiritu inglés, los Estados Unidos pueden ser
considerados la encarnacion del verbo utilitario. Y el Evangelio de este verbo se difunde
por todas partes a favor de los milagros materiales del triunfo. Hispanoamérica ya no es
enteramente calificable, con relacién a él, de tierra de gentiles. La poderosa federacion va

realizando entre nosotros una suerte de conquista moral. La admiracion por su grandeza y

206 Mendieta, Op. Cit.: 76-77.

207 En general, los artistas e intelectuales latinoamericanos de principios del siglo XX, entre ellos los
pertenecientes al modernismo literario, no compartian los ideales democréaticos de Estados Unidos, lo cual
iba acorde, sobre todo en los modernistas, con su orgulloso elitismo.
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por su fuerza es un sentimiento que avanza a grandes pasos en el espiritu de nuestros

hombres dirigentes, y ain mas, quizas, en el de las muchedumbres, fascinables por la

impresion de la victoria. Y de admirarla se pasa por una transicion facilisima a imitarla, 2%

Los escritores del modernismo fueron los primeros en dar un sentido a este corpus
ideoldgico de carécter geopolitico sobre Latinoamérica. Senala Julio Ramos que “En tanto
resistencia a la modernizacion, la literatura efectivamente armaba una defensa contra el
imperialismo, contra la amenaza de «ellos»: la modernidad expansiva de los Estados
Unidos vy, a la vez, los discursos internamente colonizadores de los «letrados
artificiales».”.?” Esta postura tratd de materializarse en una accién concreta: los literatos
intentaron integrar un circuito de editoriales hispanoamericanas para fortalecer sus lazos
culturales, en una “labor de respaldo mutuo emprendida por los modernistas desde un
principio como criticos literarios en la prensa periddica masiva o en sus propias revistas de
menor circulacion, o como prologuistas de las obras editadas en libro de sus coetaneos.”.?*

La agenda cultural geopolitica de los modernistas, o kulturkampf, se extendié hasta
1909, cuando los integrantes del Ateneo de la Juventud®'! iniciaron la critica al modelo
filosofico que sustentaba al Porfiriato: el positivismo. La critica resultd contundente al

212

punto de desmantelar el plan ideoldgico positivista,” ya que los ateneistas proponian que

2% Rod6, 1981: 49.

29 julio Ramos apud Barajas Martinez, Op. Cit.: 148. Nota al pie.

219 gefiala Florencia Bonfiglio: “La voluntad de crear un circuito de literatura latinoamericana, y de autorizar a
ésta para que compitiera en pie de igualdad con la literatura peninsular en un mercado comun de textos en
espafiol” era uno de los primordiales objetivos de los escritores modernistas. Bonfiglio, 2010: 9.

El Ateneo de la Juventud fue un grupo de intelectuales, nacidos casi todos durante los Gltimos afios del
siglo romantico, que asumi6 el compromiso de renovar el ambiente cultural y filoséfico (ciertamente
podemos decir epistemolégico) sobre el cual descansaba el edificio social y politico del Porfiriato: el
positivismo. La mayoria eran graduados de la carrera de leyes, que hacia 1909 se reunian informalmente
para platicar y discutir las obras de la antigliedad clasica, desde filoséficas hasta literarias. Pero también
eran discutidas las obras del pensamiento roméntico alemén y de las corrientes filosoficas del momento;
por ejemplo, la filosofia de Bergson, entre otros, era uno de sus temas recurrentes. Véase Lara, 2012. En
https://bit.ly/2Cj9fWX. Pagina visitada el 25 de mayo de 2016.

Sefiala Arcelia Lara que “En el [...] [precepto] positivista, la audacia metaforica de establecer sinonimia
entre evolucidn bioldgica y progreso econdmico y social se enfocd, en un primer momento, en la idea de
la industrializacion de pais. Con el tiempo, las ideas de renovacion social devinieron en ideologia de
estado”. Lara, Op. Cit.: 48. VVéase también Supra, 1.2.1.

211
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la experiencia estética era fundamental para consolidar una sociedad civilizada en lo que se
conocia como el “estado estético”.?™

La idea del “estado estético” no era del todo nueva: ya habia sido parte de la
reivindicacion y valor que los modernistas habian dado al concepto de belleza para
aprehender la realidad.?'* Los ateneistas habian bebido estos ideales de la savia modernista,
e inclusive abrazaron la doctrina de Rod6 y manifestaron su rechazo a los valores
materialistas de Estados Unidos, ain en afios muy posteriores a la Revolucion, como sefiala

Horacio Legras:

El arielismo, que puede ser considerado, sin desmerecer su originalidad, como una variante
de la ideologia del estado estético, es introducido en México por Pedro Henriquez Urefia
[...]. Presentado en el Ateneo a través de una conferencia del mismo Henriquez Ureia, el
pan-hispanismo del texto de Rodd, junto a su elogio de la vida estética y la critica del
utilitarismo anglosajon, fueron rapidamente asimilados como una suerte de ideologia
nacional por autores como Martin Luis Guzman y el mismo Vasconcelos. Existian por
supuesto diferencias sutiles y fundamentales entre las distintas apropiaciones del texto de
Rodoé [...]. Vasconcelos, por su parte, le agregd un catolicismo sincero y fervoroso
destinado sobre todo a funcionar como una barrera cultural frente a las aspiraciones

hegemonicas de los Estados Unidos sobre la América hispana.215

Con la Revolucién Mexicana de 1910, sin embargo, la ideologia del modernismo
comenzo su etapa crepuscular. El intento de revolucion cultural modernista que se oponia al
avance de la cultura anglosajona fue interrumpido por la lucha armada, y este primer
latinoamericanismo termind por sucumbir ante la reconfiguracién geopolitica que implicd
la Primera Guerra Mundial, en la que Estados Unidos se consolidd como potencia

industrial, econdémica y militar.

23 | a idea de civilidad formulada por los ateneistas implicaba més que la mera transformacion material, a
diferencia de como lo venia planteando la filosofia positivista. La civilidad, para los ateneistas, invocaba
una realidad espiritual. Segiin Ernesto Guadarrama, para José Vasconcelos “los sabios, intelectuales y
artistas tenian la tarea de ayudar a los hombres a mejorar su condicion de vida. Esta seria la caracteristica
del periodo espiritual o estético de la humanidad, un periodo en el que lo que reina no es la razén ni el
intelectualismo, sino que se buscara la verdad en el sentimiento creador y la belleza.” VVéase Guadarrama
Navarro, 2013: 5.

214 \/éase Supra.

215 | egrés, 2007: 55.
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En esta época —que podemos calificar como wuna segunda etapa de
occidentalizacion, caracterizada por el surgimiento de Estados Unidos como potencia
mundial— es posible observar un proceso transnacional de construccion de la mexicanidad
cuyo modelo, en varios aspectos, mostré una faceta colonialista a favor de la nueva gran
potencia geopolitica.

Tanto la Revolucion Mexicana como la Primera Guerra Mundial significaron un
evento coyuntural para un grupo de intelectuales estadounidenses que no estaban de
acuerdo con la creciente mercantilizacion y utilitarismo de la vida en su pais, ni con el

sostenimiento de su economia basada en una politica armamentista:

Decepcionados del capitalismo a ultranza y del uso abusivo de la tecnologia que a su
parecer habian originado la primera guerra mundial, creyeron en la posibilidad de encontrar
nuevos caminos con el orden social que nacia de la lucha armada de 1910. Participes de la
visién del mundo romantica y avant-garde que habia idealizado lo primitivo y lo rural,
sofiaron con que la cultura mexicana —esencialmente indigena— podia ofrecer otras

opciones a Occidente, al cual consideraban cultural y socialmente en decadencia.”®

Esos intelectuales estadounidenses se estaban confrontando culturalmente con el
dilema entre lo urbano y lo rural, como ocurria en otras partes del mundo, y encontraron en
la América hispana la posibilidad de conformar un ideal de “pureza” civilizatoria. Por eso,
muchos decidieron huir y buscar en otras partes una sociedad mas “libre, pura y

primigenia”:

esperanzados en convivir y aprender de las culturas nativas, acerca de su forma de relacion
con la tierra 'y del tipo de practicas culturales que generaban —libres de la restrictiva cultura
occidental—, lo cual les permitia ser ingenuos, naturales, espontaneos y creativos, siendo su
produccion artistica reflejo del alma del pueblo y manifestacion de las fuerzas universales.
[...] las dos estaciones obligadas fueron los pueblos indios del suroeste estadounidense y el

mundo indigena de México.?’

216 Azuela, Op. Cit.: 252.
217 [dem: 249.
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Asi pues, a partir de la década de 1920, mientras en Mexico se debatian las
caracteristicas de la mexicanidad, aparecié un notorio interés por parte de intelectuales y
artistas de Estados Unidos por conocer y exhibir un arte mexicano que tuviera los rasgos de
su ideal de nuevo orden social revolucionario y “civilidad primigenia”. Como sefiala Alicia
Azuela, la injerencia de Estados Unidos en el posicionamiento de esta corriente fue muy

importante:

la importancia que tuvo la relacion entre el arte y el Estado en lo referente a patrocinio e
ideologia para su difusion hacia el exterior por medios gubernamentales, al igual que la
trascendencia de dicha relacion en el interés del gobierno y la iniciativa privada
estadounidense por impulsar el arte mexicano en su propio pais, como gesto de buena
voluntad respecto a México; a la par, nos referimos al papel que desempefia la intelectualidad

de ambas naciones en este proceso de transculturacion.*®

Estos “gestos de buena voluntad” fueron efectivas acciones diplomaticas que
ayudaron a distender la complicada relacion entre México y Estados Unidos luego de la
revolucion. Ya que al haber afectado los diversos intereses que el pais del norte tenia en
México tras la lucha armada de 1910, se desaté una maliciosa propaganda anti-México,
esparcida por la prensa estadounidense, con el propoésito de dafar la percepcion que el

pueblo estadounidense tenia sobre el mexicano. Por lo que:

el gobierno mexicano desplegd una campafia gque tenia como objetivo mejorar la imagen de
México en los Estados Unidos y fortalecer la presencia internacional de un pais que estaba
en proceso de reconstruccién y modernizacion. Dentro de esa campafia, una de las
principales estrategias fue la diplomacia artistica que propugnaba que México no era un
pais violento y atrasado sino pacifico, creativo e inmerso en la belleza tal y como lo

demostraba su riqueza artistica.?*?

218 Azuela, Op. Cit.: 21.

29 Ugalde, 2009: 267. Cursivas mias. Hubo tres principales momentos de esta diplomacia artistica: el
primero se dio durante los gobiernos posrevolucionarios de Alvaro Obregon y Plutarco Elias Calles, entre
1920 y 1927 —con un antecedente en el gobierno de Venustiano Carranza (1917-1920)—; el segundo,
durante el periodo conocido como el Maximato, de 1928 a 1934; el Gltimo se dio durante el gobierno de
Lazaro Cardenas a raiz de la Expropiacion Petrolera de 1938. VVéase Ugalde Op. Cit.: 267-292.

85



Podemos interpretar esta diplomacia como el origen de una marca pais, es decir, un
sello distintivo que desempefia el papel de una mercancia cultural susceptible de ser
consumida.”®® Se trataba, ademas, de un interés por dislocar los lazos culturales de México
con Europa, particularmente Francia, ya que tradicionalmente Estados Unidos se habia
mantenido aislado de Europa, sobre todo durante la Primera Guerra Mundial, y habia
sostenido una politica “aislacionista” —Ila Doctrine Monroe— que pretendia tender lazos
hacia todo el continente.

Esta politica aislacionista adquirio su forma mas desarrollada a finales del siglo XIX
con el término de panamericanismo, impulsado por Estados Unidos a partir de 1881 con el

proposito de:

ejercer una influencia politica, econémica y cultural en América Latina. En este contexto, se
recurre a un término que se vale del prefijo griego “pan”, con el fin de promover la
asociacion de los paises americanos, siguiendo las tendencias unionistas que estaban
teniendo lugar en algunos paises europeos como el paneslavismo, el panlatinismo y el

pangermanismo, entre otros.??*

Uno de los organismos con el que se logré institucionalizar esta influencia por parte
de Estados Unidos hacia el resto de América fue la Organizacion de los Estados
Americanos, fundada en 1948, y a partir de la cual el pais del norte conseguiria ser arbitro
de los conflictos entre los paises de la region.

Conceptualmente, el panamericanismo ha provocado diversas controversias a causa

de la ambigiiedad con la que se ha utilizado.??> Por ejemplo, uno de los factores que

220 5obre la marca pais en los primeros afios del régimen posrevolucionario, véase Pérez Monfort, 2009: 153—
178. En el caso de la musica en afios mas recientes, Bieletto sefiala que “desde mediados de los afios
ochenta, autores como Javier Alvarez, Arturo Méarquez, Gabriela Ortiz e Hilda Paredes entre otros, se han
distinguido a nivel internacional a través de obras cuyas referencias a «lo mexicano» son frecuentes, y
algunos mas se han aunado a esta directriz. A juzgar por la incidencia con que se exalta la «mexicanidad»
€omo rasgo constitutivo en muchas de sus piezas se puede discernir que, en la era global, la proyeccion de
la identidad nacional en las obras artisticas es un rasgo valorado.” Bieletto, 2008: 4.

221 Zusman, Perla y Maria Cristina Hevilla, 2014: 96.

222 \/éase a este respecto Ortemberg, 2017: 102. El autor sefiala: “El movimiento panamericanista, de acuerdo
con David Sheinin, ha sido abordado por los analistas desde multiples disciplinas, con diversas
metodologias y a partir de los mas variados temas, debido, para empezar, a su amplitud semantica que
dificulta todo intento de encontrar una definicion precisa. De hecho, existe una inmensa literatura que
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sustentaban a la politica panamericanista era la unidad geogréafica del continente, la que le
daba cierta consistencia respecto a su relacion con Europa; sin embargo, los factores de
cardcter histérico traian serias dificultades para robustecer dicha consistencia, dado que se
trataba principalmente de dos raices culturales: la hispanica y la sajona.?*®

Cuando en 1928 Carlos Chavez regresé a Mexico luego de una gira por dos afios en
Estados Unidos, fue designado director del Conservatorio Nacional de Musica y director
titular de la Orquesta Sinfonica de México. Con este cambio en la politica cultural, a partir
de la década de 1930 se institucionalizé el nacionalismo musical mexicano como la musica
que trasmitiria y daria a conocer la esencia de la identidad mexicana. Ello fue en parte
producto de un proceso de intercambio transnacional entre intelectuales y artistas de
México y Estados Unidos, quienes participarian en buena medida de conformar y difundir a
nivel internacional los rasgos caracteristicos de la mexicanidad y de su manifestacion en las
artes plasticas, literarias y musicales.

Cabe preguntarse si entre los artistas e intelectuales de Estados Unidos que habian
patrocinado exposiciones de arte mexicano en su pais entre 1920 y 1940, tenian algin
objetivo cultural geopolitico acorde con el panamericanismo, como si lo habia tenido el
modernismo literario segun el concepto de latinoamericanismo. Al respecto, haremos un
pequefio ensayo so6lo como una estrategia para resaltar las implicaciones ideoldgicas del
modernismo literario en el pensamiento artistico de Vasquez. Sera un contrapunto entre
este compositor y Carlos Chavez. Y aunque Chavez tenia una relacién cercana con algunos
de esos circulos y su participacion con ellos va mas alla de un intercambio de ideas acerca
de la construccion de la identidad nacional mexicana, creemos que es necesario realizar
estudios en idioma castellano para profundizar sobre los discursos alrededor del arte
mexicano en Estados Unidos y asi poder reconocer adecuadamente el sentido de los

proyectos artisticos de los artistas e intelectuales estadounidenses respecto a México.

puede rastrearse desde la emergencia del movimiento, aunque la mayor parte de las obras de consulta
fueron escritas durante la guerra fria. [...] En esa época, aparece también una serie de publicaciones de
denuncia al panamericanismo como instrumento de hegemonia de los Estados Unidos [...].”. Idem.

223 Morales Manzur, 2012: 8-9.
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2.1.1 Vasquez y Chavez en contrapunto

Como si fuerzas ocultas dispusieran de la vida de las personas para moverlas en
enigmaticos tableros de ajedrez, asi se nos aparecen las vidas de estos dos personajes que
personifican la Kulturkampf mencionada. Si bien una tal perspectiva corre el riesgo de
pintar un panorama reduccionista enunciado desde lo que Mendieta llama “perspectivas
culturales y espirituales odiosamente diferenciadoras y opuestas” —Ya que la realidad no
estd tajantemente compartimentada y los personajes historicos actian a veces de manera
compleja y hasta contradictoria—, el propdsito de estudiar en contrapunto las figuras de
Vasquez y de Chavez es que nos ayude a comprender parte de los valores culturales del
primero y el papel que desempefié su musica en el proceso de construccion de la identidad
nacional en el México de la década de 1920.

José F. Vasquez y Carlos Chavez fueron dos personajes importantes en el escenario

musical de la primera mitad del siglo XX. Mantuvieron una rivalidad profesional,?**

aunque
probablemente también personal. De forma consciente 0 inconsciente, sus agendas
ideologicas y culturales permearon notoriamente sus quehaceres artisticos y profesionales.
Resultan significativos los ideales que cada uno representaba a través de los objetivos y
prioridades que postulaban en los diferentes ambitos de sus carreras, sea como directores de
orquesta, sea como profesores en los institutos de ensefianza musical donde cada uno se
desempefiaba . Vale la pena hacer un breve repaso de las agendas de cada uno, observando
coémo se corresponden con este juego de fuerzas de la Kulturkampf. El propésito no es
hacer juicios condenatorios sino elaborar un breve bosquejo de la historia cultural de
México en el siglo XX.

En cuanto a sus roles como profesores en instituciones musicales, por ejemplo,
tenemos en Vasquez a un masico que no se adheria a los esquemas de la educacién musical
oficial. La fundacion de la Escuela Libre de Musica en 1921 respondio al descontento que

algunos alumnos del Conservatorio habian tenido con la interferencia politica en el

224 Rivalidad de la que dan cuenta notables mésicos mexicanos como el compositor Luis Herrera de la Fuente
(1916-2014), el pianista Carlos Vazquez (1920-2013) y el compositor Higinio Velazquez (1926—:7?).
Véase Pareyon, 1996.
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desempefio de sus actividades académicas,**® como sefiala Manuel M. Bermejo: “El ideal

que campeaba entre estos impulsores??’

era mejorar sin cortapisa politica, los niveles
académicos”.?® Desde el ambito privado, Vasquez se opuso a las politicas oficiales de la
ensefianza musical establecidas en el Conservatorio Nacional —lo cual trae reminiscencias
de la iniciativa realizada por el Grupo de los 6 al inaugurar el Instituto Musical Campa—
Hernandez Acevedo en 1886, al oponerse también a los planes pedagdgicos y programas de
estudio del Conservatorio en ese entonces—.**

Sin embargo, la fundacion de la Escuela Libre efectivamente fue planteada como
una alternativa a los planes de estudio del Conservatorio Nacional, ademéas de apuntar a
estrechar vinculos con mdasicos con los que Vasquez tenia afinidades estéticas. Como

sefiala Alejandro Madrid:

Aunque José F. Vasquez pertenecia a una generacion mas joven [respecto a Rafael J. Tello
y Julian Carrillo] y ya habia dado muestras de cierta independencia al fundar la Escuela
Libre de Musica (1921) como una alternativa a los planes de estudio del Conservatorio
Nacional, el compartir tendencias y preocupaciones estéticas con musicos de la generacion
previa lo llevo a asociarse con ellos. Asi, logré la colaboracién de Tello primero y la de

Carrillo después en la Escuela Libre de Musica |.. .].230

Mas tarde, cuando Carlos Chavez asumid la direccion del Conservatorio habiendo a
su vez reformado “el area de investigacion de la curricula para enfatizar la musica popular
[e] indigena”,”" dichos lineamientos instaurados no fueron aceptados por Vasquez ni por

otros de los musicos con los que compartia afinidades estéticas, pues, probablemente fueron

226 | a Escuela Libre de Musica tiene como antecedente al Conservatorio Libre fundado en 1917 a raiz del
descontento de algunos alumnos, entre ellos Vasquez, tanto por la imposicion de Eduardo Gariel como
director por parte del presidente Venustiano Carranza (Malmstrom, Op. Cit.: 39), como por su desempefio
al frente del Conservatorio Nacional de Musica. (Pareyon, 1996: 22).

22T Los fundadores y directivos, entre los que destacaban Julian Carrillo (director), José F. Vésquez
(subdirector) y Antonio Caso (presidente honorario). Pareyén, 1996: 23 y Pareyon, 2007: 359.

228 Bermejo apud Parey6n, 2007: 359.

229 Dan Malmstrém, en cambio, equipara la fundacion del Conservatorio Libre en 1917 con la iniciativa de los
francesistas, al afirmar que “Estos acontecimientos no difieren de los de 1887 [sic], cuando se fundd el
Grupo de los seis y se form6 el Instituto Musical [Campa—Hernandez Acevedo].” Véase Malmstrom, Op.
Cit.: 39. Sin embargo, no menciona a la Escuela Libre de Musica.

230 Madrid, 2008: 144. Cursivas mias.

21 Taylor Gibson, 2008: 167—168. Véase también Velasco Pufleau, 2009: 714-718.
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considerados por estos musicos, como un uso “oficialista” de las musicas populares. Y “a la
postre, este interés [...] llevaria [a Vasquez] a aliarse al grupo de Estanislao Mejia y de
Alba Herrera y Ogazon quienes, en reaccion a los programas de Carlos Chévez en el
Conservatorio Nacional, fundarian en 1929 la Facultad de Mdusica de la Universidad
Nacional.”.?*? Hay que destacar que estos Gltimos, asi como otro co-fundador, Juan Diego
Tercero (1896-1987), se formaron durante el momento mas floreciente del francesismo
musical.?**

La oposicion entre Chavez y los musicos antes citados también tenia que ver con el
modelo institucional de la ensefianza musical. Chavez, desde la direccion del Conservatorio
Nacional, argumentaba que las artes, y la mdsica en particular, debian tener patrocinio
exclusivo del Estado, ya que sélo éste podia garantizar su desarrollo a través del
presupuesto asignado, al mismo tiempo que garantizaba la efectividad de la labor social del

musico en la educacion a las masas:

En México ha sido y debe seguir siendo el Estado el que sostenga y respalde moralmente
nuestras instituciones musicales. Es decir, la iniciativa oficial es condicion sine-qua-non
para el desarrollo musical de México. Ese 6rgano a que arriba nos referimos [...], es sin
duda el Conservatorio, no solamente porque cuenta con un presupuesto mayor que el de
otras instituciones musicales oficiales [se refiere a la Direccién de Cultura Estética y la
Escuela Popular Nocturna de Mdsica], sino porque dentro de su indole cabe la doble
funcidn instructiva y educativa. [Méas adelante] La funcion EDUCATIVA del Conservatorio
(o Escuela Nacional de Musica, el nombre es lo de menos), no debe realizarse Unicamente
dentro de sus puertas; principalmente debe realizarse fuera de ellas. [...] no solamente para
la formacidn de publicos en las diferentes ciudades del pais, sino para la educacion de las
masas de todas las regiones por medio de la accion del arte. [...] Es preciso convencerse de
gue la accion educativa socializadora de la muasica no debe limitarse en el estrecho cauce de

la Extension Universitaria [...].>*

2% Madrid, 2008: 144.

233 Estanislao Mejia (1882-1967) y Juan D. Tercero fueron alumnos de composicién de Gustavo E. Campa en
el Conservatorio Nacional de Mdsica. Alvarez, Op. Cit.: 148.

234 Carlos Chavez. “La musica, la universidad y el estado”, en Aguirre, 2006.
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Tanto Chavez como el compositor Luis Sandi (1906-1996) argumentaban que la
incorporacion de una Escuela Nacional de Musica a cargo de la Universidad Nacional era
una actitud “elitista”, de “lujo o de buen tono”.?*® Los fundadores de la Escuela Nacional de
Musica, por su parte, y acaso influenciados por la reciente autonomia de la Universidad,**
se opusieron abiertamente a Chavez, cuya Optica institucional amenazaba sin dudas sus
intereses artisticos. Por otro lado, a Vasquez particularmente “no le gustaba el aparato
oficial [estatal] por oponerse al modelo autonémico de la UNAM, y por los pocos recursos
que dedicaban a la difusion del arte y de la cultura en general.”.237

Llegados a este punto podemos preguntarnos qué relevancia tienen las diferencias
entre las perspectivas institucionales de Vasquez y Chavez acerca de la ensefianza musical
con respecto al enfoque geopolitico antes mencionado. Por un lado, la postura
institucionalista de Chavez nos muestra que sus convicciones ideoldgicas estaban de
acuerdo con los discursos nacionalistas instaurados por el régimen politico.?*®

Por otro lado, si bien Chavez habia incursionado en la creacion de obras de corte
vanguardista durante la década de 1920, como son Exagonos (1923-1924), Otros tres
exagonos (1925) y Energia (1925), obras que no hacen ninguna referencia al nacionalismo
musical mexicano, su papel fue, sin embargo, importante para la institucionalizacion de

dicha corriente, la cual puso en circulacion una idea de mexicanidad que se estaba

2% Carlos Chavez. “La musica, la universidad y el estado”. En este articulo, Chavez cometia el error de
afirmar que la pertenencia de una Escuela Nacional de Musica dentro de la Universidad era sinénimo de
una “privatizacion” de la ensefianza musical por parte de aquella institucion. Véase también Luis Sandi.
“El Conservatorio y la Universidad Auténoma”, en idem.

2% E| 10 de julio de 1929 fue promulgada la Ley Organica de la Universidad Nacional Auténoma de México
por el presidente de México Emilio Portes Gil. La Escuela Nacional de Musica fue fundada el 7 de octubre
de ese mismo afio.

27 Comunicacion personal con José J. VVasquez Torres (mayo, 2018).

%8 Luis Velasco Pufleau analiza los cambios de discurso ideoldgico realizados por Chavez durante los
gobiernos de Lazaro Cardenas (1934-1940) a Miguel Aleméan Valdés (1946-1952). Por ejemplo, “Chavez
se aleja paulatinamente de las ideas socialistas (del arte como portador de un indefectible sentido de clase)
que habia adoptado temporalmente durante el sexenio del presidente Cardenas, para desarrollar una
concepcion del arte como manifestacion de una esencia nacional transmitida y forjada a lo largo de
generaciones. Este cambio ideoldgico se [...] [presenta durante el sexenio del] presidente Manuel Avila
Camacho (1940-1946). Velasco Pufleau, Op. Cit.: 722. También sobre la fidelidad institucional de
Chavez vale la pena revisar los diversos discursos que ofrecio, por ejemplo, en la entrega del Premio
Nacional de Ciencias y Artes a Manuel. M Ponce (1947), Mariano Azuela (1949) y Candelario Huizar
(1951), (Chéavez, 1952); o, el de la ceremonia de inauguracion de la Academia de Artes de México, el 12
de junio de 1968 (Chavez, 1969).
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discutiendo y construyendo a lo largo de la década de 1920. Cabe sefialar que en el proceso
de intercambio transnacional llevado a cabo entre Chavez y artistas e intelectuales de
Estados Unidos, tuvo ese caracteristico estilo polifacético.

Como directores de orquesta, Vasquez y Chavez tuvieron varias diferencias
inevitables. Las decisiones de Vasquez sobre su actividad como director parecian
congruentes con la ideologia geopolitica del modernismo literario, como el propdsito
comun de fortalecer los vinculos culturales entre los paises de Latinoamérica o el de apoyar
la difusion de obras escritas por compositores de la region, sin importar sus intereses
estéticos. En 1926, Vasquez fundd la Compafiia Mexicana Pro Arte Patrio, con el fin de
representar la produccidn operistica realizada en el pais hasta aquel momento. Dos afios
mas tarde, concretd su primera gira artistica con dicha compafiia a Guatemala y El
Salvador.?®® Es de notar que, entre las prioridades de Vasquez como director en aquellos
afios, se contemplaban giras artisticas sobre todo en Centro y Sudamérica antes que en

Estados Unidos. No era el caso de Chavez, como explica Cristian Caballero:**

El maestro Vasquez fue el primer director de orquesta mexicano que como tal realizd
presentaciones por casi todo el mundo; fue el primero que rompid con el aislamiento que
por aquel tiempo sufria México en cuanto a la difusién de la mdsica selecta: en ese aspecto
nuestro pais era puramente receptivo y a menudo llegaban directores y solistas extranjeros,
pero rara vez salian artistas nacionales que mostraran nuestra produccion musical al
exterior. José F. Vasquez lo hizo, y lo hizo con frecuencia; [Carlos] Chavez lo realizd
también, es cierto, pero mientras éste actuaba en Canada y Estados Unidos, Vasquez ya
habia recorrido como director varios paises europeos, e incluso fue el primer director

mexicano que actud en Japon.?*

2% Estas giras fueron un fracaso comercial que le reportaron deudas; sin embargo, conllevaron un moderado
éxito artistico. Véase Pareyén, 1996: 26.

0 Seudénimo de Eulalio Maria Ortega Serralde (1912-1986), cantante, pianista, actor e historiador,
perteneciente a una importante familia de ilustres personalidades en las ciencias y las humanidades entre
los que destacan sus tios abuelos, el poeta Francisco Gonzalez Bocanegra (1824-1861) y el compositor
Aniceto Ortega (1825-1875). Fue padre del poeta Claudio Lenk —seud. de Luis Cristian Ortega Aguirre,
(1940-2005)—. Escribio el libreto de la dltima 6pera de José F. Vasquez, Vasco Nufiez de Balboa (1961),
que el compositor dejo sin orquestar. VVéase Pareyon, 2007: 155 y 583.

241 Caballero apud Parey6n, 1996: 122.
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Véasquez fue un invitado frecuente en America Latina y en Europa. En 1943 realizo
una gira por Sudameérica, y en ese mismo afio invité al compositor y director boliviano José
Velazco Maidana para que realizara un programa dedicado a la musica boliviana que
estaria a cargo de la Orquesta Sinfénica de la Universidad —fundada en 1936 por Vasquez
junto al violinista de origen catalan José Rocabruna (1879-1957)—. En 1944 realiz6 un
ciclo de estrenos de mdasica latinoamericana con obras de Zenon Palomar, Humberto
Allende, Guido Santorzola, Alfredo Pinto, Celestino Piaggio, E. Drangosch, Elsa Calcagno,
Andrés Barragan, Armando Palmer y José Velazco Maidana. En 1946 dedic6 un programa
exclusivo de masica sinfénica de la Republica Dominicana con la Orquesta Sinfonica de la

Universidad, y en 1954 realiz6 su tercera gira a El Salvador.?*?

y 6)

(Ver Anexo I, imégenes 4, 5

Adicionalmente, desde 1946 hasta 1953, realiz6 giras por varias ciudades de
Estados Unidos —entre ellas, New York, Washington, D. C., Baltimore, Burbank,
Indianapolis, Austin, Dallas, Los Angeles y Denver—?* y varios paises de Europa, como
Francia, Bélgica, Inglaterra, Holanda, Espafia, Alemania, Suecia, Noruega, Yugoslavia,
entre otros. En 1953 recibio una condecoracion del gobierno de Panama tras dirigir a la
orquesta sinfénica nacional de ese pais centroamericano.?** Como director, VVasquez no
mostrd un rechazo visceral por las expresiones nacionalistas en musica —cualquiera que
haya sido su propésito—; de hecho, fue el primero en dirigir el Huapango de José Pablo
Moncayo en Japdn, en 1959. (Ver Anexo I, imagen 7)

Estas actividades, sobre todo las que muestran su interés por la musica
latinoamericana, podrian haber entrado en sintonia con un movimiento musical importante
en Latinoamérica: el “americanismo musical”, encabezado por el compositor y musicologo
de origen aleman nacionalizado uruguayo, Francisco Curt Lange (1903-1997). Este
“americanismo musical”, como lo habian hecho antes los escritores modernistas, intento
consolidar un circuito editorial de mdusica latinoamericana denominado Editorial
Cooperativa Interamericana de Compositores, la cual estaba “destinada a publicar partituras

de creadores musicales de las tres Américas.”.?*® No existe, sin embargo, ningun

242 [dem: 56-58.

243 parey6n, 2007: 1075.
244 parey6n, 1996: 56-58.
25 Tello, 2002: 204.
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documento que presuma alguna relacién entre Vasquez y el “americanismo musical”, y no
parece probable que dicha relacién haya existido. Pero tampoco parece haber habido una
relacion estrecha entre el “americanismo musical” y los compositores mas reconocidos del
nacionalismo musical durante el periodo mas floreciente de la corriente mexicana. A este

respecto, sefiala Aurelio Tello:

Me queda la duda [dice Tello], porque no hay nada que yo conozca al respecto, de si
Revueltas estrechd lazos con Lange, o apoy6 los esfuerzos del uruguayo, o si se involucrd
en el movimiento del americanismo musical, mas alla de ser miembro correspondiente en
México. La voluminosa correspondencia de Curt Lange, depositada en la Universidad de
Bahia, en Brasil, quizd dé cuenta de esta etapa de gestacion de un movimiento, el

Americanismo Musical, que respecto a México presenta serias lagunas de informaci6n.?®

Luego de ocupar la titularidad como director de la Orquesta Sinfénica de México
desde 1928 hasta su disolucion en 1949, Chavez también fue invitado como director
huésped en orquestas de algunos paises de Latinoamérica. Al respecto, menciona Tello:

El vinculo de Chavez con Latinoamérica se vio reforzado con su presencia en diversos
paises como director huésped de orguestas sinfonicas locales. El primer pais que Chavez
visitd fue Per(, concretando en 1941 un viaje gestado desde dos afios antes a través de los
buenos oficios del embajador de México en Lima, Moisés Saenz, quien le consiguié una
invitacion del gobierno peruano para dirigir la Orquesta Sinfonica Nacional que habia
fundado Theo Buchwald en 1938 [...].2"

Entre 1936 y 1940 Chéavez habia ganado renombre en Estados Unidos, por lo que
recibié invitaciones de diversas orquestas del pais del norte como director huésped, entre
las que se encontraban las de Nueva York, Filadelfia, Pittsburg, Cleveland, Washington,

Los Angeles, San Francisco y Saint Louis.**® En cambio, como sefiala Tello: “la presencia

246 [dem: 206.

247 fdem: 208. Fuera de la visita a Per(, no hemos encontrado suficiente respecto a los viajes de Chavez por
Latinoamérica en aquella década.

**parker, 2002: 40.
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de Chavez en Latinoamérica deja ver algunas lagunas”.**® Ello se debié en buena parte a
que el plan personal de Chavez era distinto al de Lange con su “americanismo musical”,
por lo menos desde un punto de vista geograficamente hablando. En su libro El
pensamiento musical, Chavez refrendaba la idea de que la Doctrina Monroe era una politica
“aislacionista” —con respecto a Europa—, en lugar de considerarla una politica

intervencionista —con respecto a América—:

La América Latina fue para Europa fuente de una riqueza increible; y cuando en el siglo
XVIII, las numerosas colonias ibéricas comenzaron a tener cierta personalidad propia,
América comenzd a ser causa de celo y preocupacion. [...] siguieron cientos de
comentadores en todos los campos: estadistas, hombres de ciencia, filésofos y periodistas
[que sostenian disputas filosoficas e ideoldgicas sobre América]. La disputa en el terreno
tedrico, era paralela a las grandes disensiones politico socioldgicas que desembocaron en la
independencia de las colonias hispanicas y en las declaraciones aislacionistas del

presidente Monroe de los Estados Unidos.?°

Parece ser que Chavez no quiso interpretar la invasion de Estados Unidos a México
en 1847 como una accion con claros fines expansionistas. Cabe suponer, sobre todo, que
estaba pensando en sus lectores estadounidenses, ya que el libro antes mencionado —
producto de una invitacion a ocupar la Catedra de Poética Charles Eliot Norton de la
Universidad de Harvard—2*" fue impreso por primera vez en inglés, bajo el titulo de
Musical Thought, en 1961. Era de esperarse, pues, que en sus escritos publicados en
Estados Unidos, Chavez buscara congraciarse con sus promotores y con la ideologia de
aquella nacion.

De acuerdo con Leonora Saavedra, un circulo de artistas, criticos e intelectuales
neoyorkinos —entre los que se encontraban el compositor Aaron Copland (1900-1990) y el
critico Paul Rosenfeld (1890-1946)— pretendid, en el mundo de la mdsica de concierto,
tomar distancia de Europa con el propoésito de constituir una identidad musical americana

propia y de este modo contrarrestar su posicion periférica:

9 Tello, Op. Cit.: 211.
20 Chavez, 1964: 12. Cursivas mias.
51 dem: 7.
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Los estadounidenses eran jovenes compositores de un siglo XX que habia comenzado luego
de la Primera Guerra Mundial, y su primer punto en la agenda era separarse del
Romanticismo y la excesiva complejidad de la musica del largo siglo XIX. Ademas, en la
primera década del siglo XX la moisica alemana era vista como excesivamente
“psicoldgica”, una cualidad a la cual los compositores de filiacion francesa le opusieron
objetividad y claridad.”®® La tarea para los compositores estadounidenses era posicionarse a
si mismos Vvis-a-vis en esta gran coyuntura estética y politica. Igualmente importante era la
necesidad de los jovenes compositores de definir las bases sobre las cuales se construiria un

distintivo sonido no-europeo.”*

El interés de los promotores artisticos y compositores estadounidenses fue
compartido por Chavez, quien llegd a mantener una estrecha amistad con Aaron Copland;
ambos se dedicaron incluso a promover la obra del otro en su respectivo pais de origen.”*
En un intercambio epistolar entre los dos compositores, donde se expresaban
prejuiciosamente respecto a los artistas europeos, podemos advertir la voluntad

panamericanista de mantenerse distanciados de Europa, como sefiala Howard Pollack:

El fuerte lazo de afecto entre Copland y Chavez entrafiaba una cierta resistencia y
solidaridad panamericanas frente a la dominacion cultural europea. “Los musicos
europeos son lo peor”, escribi6 Chavez a Copland en 1931: “Directores, pianistas,
violinistas, cantantes y demas son gente con mentalidad de ‘prima donna’; se creen mucho.
Debemos cambiar la situacion, Aaron. No debemos aceptar estar en las manos de directores

e intérpretes extranjeros cuya mente y cuyo corazon (si alguno tienen) estan muy lejos del

52 Saavedra, 2015: 134. La autora menciona que esto es evidente en la dividida recepcién en Europa entre
Schoenberg y Stravinsky. Sin embargo, la “objetividad” y, principalmente, la “claridad” que menciona la
autora, eran ideales compartidos primero por Debussy como parte de un nuevo clasicismo —segun las
criticas de la Nouvelle Revue Francaise— y, mas tarde, por Stravinsky, al incorporarse a la estética de la
vanguardia neoclasica. Véase Infra.

253 [dem: 134.

% Menciona Robert Parker: “[Chéavez] tenia la posibilidad de promover en México la musica de Copland, de
la misma manera como Copland lo hacia con la suya en Nueva York, Londres y Paris. Lo hizo no en poca
medida.” Y afiade: “Cada cual continué promoviendo 1a programacion de la musica del otro después de
1948 pero, ya que para entonces ambos se habian establecido firmemente, dejé de ser un factor decisivo
como en los primeros afios.” La relacion colaborativa entre ambos compositores se extendia no so6lo a las
programaciones, sino a la publicacién de obras, organizacion de festivales, participaciones en catedras,
conferencias, clases magistrales y publicacion de escritos. VVéase Parker, 2009; 131-151.
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espiritu y la cultura de este nuevo mundo”. Copland respondi6: “Todo lo que escribiste
sobre la masica en América despertd un eco de respuesta en mi corazén. Estoy harto de

Europa, Carlos, y creo, como td, que nuestra salvacion debe venir de nosotros mismos y que

debemos combatir el elemento extranjero en la musica americana”.*

El “americanismo musical” de Curt Lange pretendia extenderse por toda
Latinoamérica fomentando la relacion artistica entre los paises de la region, tal como lo
hiciera antes el modernismo literario. Del mismo modo, la politica musical del
panamericanismo pretendia ampliar su radio de accion hacia el sur por medio de las
acciones de la “diplomacia artistica”. Como sefiala Alejandro Ugalde, “En los afios veinte y
treinta dicha diplomacia fue muy efectiva en [...] [los] momentos en los que la posicion de
México frente a Estados Unidos requeria ser protegida o fortalecida.”.?*® Es decir, en los
momentos de mayor conflicto politico con Estados Unidos, el gobierno mexicano habia
organizado un cuerpo diplomatico de artistas que, junto con el gobierno de Estados Unidos
y patrocinadores privados de arte de este pais, promovieron exposiciones de arte mexicano
que incluian desde artesanias y arte popular hasta arte moderno.

En 1926 comenzo a tomar forma la idea de una “diplomacia artistica”, a raiz de una
serie de tres conferencias ofrecidas respectivamente por Moisés Sdenz —subsecretario de
Educacién Publica—, José Vasconcelos —el primer titular de dicha secretaria— y el
antrop6logo Manuel Gamio en la universidad de Chicago. En ese momento, los tres
delegados mexicanos llegaron a la conclusion de que México debia desarrollar un modelo
de relaciones diplométicas con Estados Unidos que incluyera el intercambio de valores
artisticos y culturales para solucionar los posibles conflictos entre ambos paises, derivados
de una década de propaganda anti México por parte de la prensa estadounidense.’ Por
esto, los diploméaticos mexicanos aceptaban que, “para evitar las guerras y la explotacion en

el mundo moderno, era imperativo reconocer que mientras algunas naciones tenian «aptitud

2% pollack, 2002: 152. Cursivas mias.

6 Ugalde, 2009: 267.

7 Los tres comisionados habian ido a ofrecer estas conferencias para refutar “los ataques anti México con
argumentos de tipo artistico y cultural”; dichos ataques habian surgido por el descontento de Estados
Unidos frente a un programa de reparticion de tierras y expropiaciones llevado a cabo en 1925 por el
gobierno de Plutarco Elias Calles. Véase idem: 275-276.
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comercial» (como era el caso de Estados Unidos), la principal aptitud de otras «razas» era
la «artistica» (tal y como sucedia con México).”.?®

Asi pues, parecia que la actividad politica de Chavez llevada a cabo entre ambos
paises resultaba en un plan “en conformidad con las expectativas de Estados Unidos”,**° 0
que la integracion que hiciera el compositor de la musica mexicana al panamericanismo
fuera parte de una politica trasnacional que fortaleciera a dicha ideologia geopolitica. Es,
sin embargo, muy importante profundizar los argumentos de los artistas e intelectuales
estadounidenses para reconocer adecuadamente el sentido de sus proyectos artisticos
respecto a la musica de Chavez. Por otra parte, vale la pena destacar que Chavez era

patrocinado por circulos privados de Nueva York, como menciona Aurelio Tello:

La intensa correspondencia de Chéavez con Claire R. Reis de la Liga de Compositores de
Nueva York, con la sefiora Elizabeth Sprague Coolidge, con el compositor Henry Cowell,
fundador de la revista New Musical Quaterly y directivo de la Pan American Association of
Composers[,] revela la consideracion que se tenia por las obras de Chavez. Ademas, éste
habia organizado en 1937, en México, el Festival Panamericano de Musica con el

patrocinio de la Fundacion Coolidge.260

A su regreso de Estados Unidos, en 1928, la estética musical de Chavez se
caracterizaba ya por un modernismo de corte neoclésico, cuyas caracteristicas principales
eran el rechazo al sentimentalismo decimononico y la evocacion e idealizacion del pasado
precolombino, empatando estética e ideoldgicamente con el estilo primitivista. Por otra
parte, el compositor realizaba una exaltacion de las maquinas en el estilo de vida industrial
y urbano. Estos signos de la ideologia del neoclasicismo, que rechazaba el pasado
inmediato, tuvieron la fortuna de concatenarse en buena parte con la ideologia del discurso
nacionalista posrevolucionario.

Con la integracion del nacionalismo musical mexicano a la vanguardia neoclésica,
Chavez contribuy6 a instaurar una ideologia politica que fue validada por medio de

intercambios culturales con Estados Unidos, fortaleciendo asi, el plan cultural

258 \7asconcelos apud Ugalde, Op. Cit.: 278.
9 Taylor Gibson apud Saavedra, Op. Cit.: 103. Véase también Botstein, 2015.
20 Tello, Op. Cit.: 205. VVéase también Taylor Gibson, 2008: 129 y ss.
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panamericanista, por ejemplo, “en 1959 [Chavez] sugirié a Lincoln Kirstein y George
Balanchine, para el estreno de una coreografia Ilamada Ballet panamericano, obras de
latinoamericanos agregando una lista muy selecta de nombres.”.2%! Pero, sobre todo, lo que
este caso nos muestra, es que los ideales modernistas del primer latinoamericanismo —
segun los cuales la herencia cultural grecolatina y la relacion con Europa colocaban a los
paises de la region en un ideal de civilidad y moralidad por encima del pais del norte— ya
no tenian el peso como en el mejor momento del movimiento literario. El triunfo de
Estados Unidos al término de la Primera Guerra Mundial habia cambiado notablemente la
percepcion de intelectuales y artistas de modo que, respecto a América Latina, termino en
erigirse como nuevo agente de enunciacion.

Desde entonces, el avance del panamericanismo fue gradual, pero a paso firme. Con
la creacion de la OEA vy la fundacion de institutos de investigacion académica —como la
Comision de Historia del Instituto Panamericano de Geografia e Historia, asi como los
financiamientos de la Fundacién Guggenheim para proyectos de investigacion histérica—
se presentd el segundo latinoamericanismo, con Estados Unidos como agente de
enunciacion.?®® En otras palabras, lo que estas acciones revelan es un cambio en los valores
ideologicos del modernismo literario respecto a la idea de la unidad latinoamericana, en la

generacion de compositores del nacionalismo musical mexicano.

2.2 En el debate de la identidad nacional y la construccion de la

mexicanidad

La década de 1920-1930 en la historia de México se caracteriza por ser una de las mas
complejas y relevantes, tanto para entender el pais actual como el de los afios previos a la
Revolucion. Esto se debe a que en dicho periodo se fundaron los cimientos politicos,

sociales y culturales que darian forma a la nacién durante la mayor parte del siglo XX, asi

%1 Tello, Op. Cit.: 210.
2% para més sobre las relaciones académicas entre México y Estados Unidos como proyectos transnacionales,
véase Palacios, 2009: 205-214.
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como a la todavia significativa presencia de rasgos modernistas —artisticos e ideoldgicos—
de la dictadura porfirista.

La consolidacion del régimen posrevolucionario promovié la construccion de un
discurso historico en el cual se pudiera fundamentar el nuevo pacto social. Este discurso
rechazaba buena parte de los valores ideoldgicos del Porfiriato, incluidas algunas de sus
expresiones artisticas. En la literatura, las artes plasticas y la musica no sélo se instaurdé un
modelo estético acorde con los valores ideoldgicos del nuevo régimen, sino que fue
fortalecido desde el mismo aparato estatal.

La fuerte influencia de una revolucion popular intensificé la busqueda de la
mexicanidad e impulsé un debate entre artistas e intelectuales para definir cuél era el arte
nacional, con el propdsito no sélo de reconocer los rasgos ideoldgicos que fortalecerian la
cohesion identitaria de la nacion, sino también de hacerlos funcionar como legitimadores
del nuevo régimen politico. Se transito desde el concepto de mestizaje como fundamento de
la sociedad mexicana moderna hasta el de indigenismo; este ultimo, cuya concepcion
historica e ideoldgica hundia sus raices en el pasado precolombino, tenia la intencion de dar
profundidad histdrica al Estado mexicano. La idea de mexicanidad que partia del mestizaje
como fundamento de la estructura social transitd asi hacia un esencialismo indigenista
basado, por un lado, en la dialéctica entre lo urbano y lo rural y, por el otro, en la
ficcionalizacién del pasado indigena.

Mientras tanto, el elitismo de los modernistas y su renuencia a expresar la sociedad
se iba convirtiendo en un discurso que no era muy bien recibido entre artistas e
intelectuales, ni por amplios sectores de la sociedad misma.

En la musica popular, el corrido, el son y el jarabe habian logrado posicionarse
como los géneros nacionales por excelencia,?® pero en la musica de tradicion académica el
debate estaba pendiente. Por una parte, la cancién mexicana que proponia Ponce habia
convencido con sus cualidades representativas al emplear melodias populares tratadas con
procedimientos de la armonia y el contrapunto clasico occidentales. Algunos compositores
que pretendian seguir las exigencias estéticas en turno adoptaron el empleo en sus
composiciones de materiales folcldricos, extraidos de la labor de investigacion de las

misiones iniciadas por Moisés Saenz. Pero por otra parte, otros compositores continuaron

26 \/éase Saldivar, Op. Cit.: 201 y ss. Pérez Monfort, Op. Cit.: 97-120.
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con las propuestas estéticas de los modernistas; para ellos no existia una verdadera ruptura
con su tradicion, pues ain no se consolidaba la institucionalizacion del arte que daria
supuesta identidad a la nacion.

Asi pues, en la década del veinte, ni el estilo ni la estética de la muasica nacionalista
estaban del todo definidos: apenas se habian fijado en el folclor, en la cancién popular y en
la cancién mexicana de concierto.”®’ Durante buena parte de la década de 1920 se discuti6
acerca de cuales eran las caracteristicas que definian al ser del mexicano. En la mdsica, las
propuestas eran variadas y algunas diametralmente opuestas entre si. Sin embargo, no fue
sino hasta la intervencion de Chavez cuando se institucionalizé el perfil ideoldgico y

estético mas reconocible de la musica nacional mexicana.

%7 Como muestra Liliana Toledo Guzmén en su tesis “El programa de misica de las Misiones Culturales: su
inscripcion en las politicas integracionistas posrevolucionarias y en la construccion del nacionalismo
musical mexicano (1921-1932)”, este proceso se dio primero en la musica folclorica, luego en la popular
y, por ultimo, en la académica. Véase Toledo Guzman, 2017.
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2.2.1 El mestizaje y la reivindicacion de lo popular

La primera etapa de la construccion de la idea de la mexicanidad se relacionaba con el
concepto de mestizaje desarrollado sobre todo por José Vasconcelos, que constituiria la
parte medular y la virtud principal de la sociedad mexicana moderna. ElI mestizaje era una
manera de redimir el antiguo sistema de castas originado en una sociedad rigidamente
jerarquizada como fue la colonial. Después de la revolucion armada, se asumia que la
estructura social se cimentaba en la mezcla de “razas”; consecuentemente a dicha
reivindicacion, se esperaba la llegada a una etapa de consciencia social en la que los
individuos fueran capaces de establecer un didlogo con otras ideas culturales, intelectuales
o artisticas, e incluso llegar a asimilarlas. Esta aspiracion de integrar y asimilar se hacia
mas explicita en los ideales de José Vasconcelos, como sefiala Arnoldo C. Vento en su

estudio sobre el mestizaje en México:

Anterior al analisis de la Mexicanidad y como parte integral de ese analisis, esté el concepto
de Mestizaje, indispensable para comprender sus implicaciones histdricas, politicas y
culturales [...] Mestizaje, en su sentido mas amplio, es decir, una mezcla de varias razas
(probablemente una representaciéon mas comin para el mexicano), es usado por José
Vasconcelos como un desarrollo positivo e inevitable de la consciencia humana mas alla de
la ciencia y la l6gica de hoy. La base de este futuro desarrollo yace en integracién y sintesis:
integracion y sintesis de la personalidad humana a un nivel individual y social: integracion
y sintesis de grupos étnicos al nivel politico y social que formaran una raza final, la raza

cosmica. 2%

El pensamiento de Vasconcelos probablemente haya tenido la influencia de la
actitud cosmopolita de los modernistas, la cual no suponia necesariamente una “apostasia”
de patria, como luego lo interpretaria la historiografia posrevolucionaria.?®® El

cosmopolitismo modernista fue una consecuencia del proceso de apertura internacional de

2%% \Vento, 1998: 92-93.

%9 A este respecto, Rogelio Alvarez menciona que Gustavo E. Campa aspiraba a crear un “arte
verdaderamente nacional”, para lo cual recomendaba recurrir “a nuestra leyendas y tradiciones populares,
a nuestros episodios historicos” (Alvarez, Op. Cit.: 140). Es de notar que la autenticidad nacional del arte
para Campa consistia en la recuperacion de los relatos histéricos y miticos del pais.
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la politica y del comercio, como ocurre en la actualidad, como sefialamos en el capitulo
anterior. En palabras del propio Rubén Dario: “tuvimos que ser poliglotas y cosmopolitas y
nos comenzd a venir un rayo de luz de todos los pueblos del mundo”.?”® En realidad, esta
expresion aludia a la necesidad de dialogar con corrientes internacionalistas artisticas y de
pensamiento, un didlogo que ha existido a lo largo de toda la historia.

Sin embargo, es importante sefialar que la adopcion o imitacion de formas y
costumbres europeas —desde la administracion publica, la politica, las modas y las
expresiones artisticas— por parte de las élites econdmicas y politicas del Porfiriato
implicaba efectivamente tener que colocarse en posicion desfavorable dentro de una
relacién asimétrica con respecto a la cultura hegeménica europea.?’™

Lo que la experiencia modernista del cosmopolitismo heredo a los ateneistas fue la
posibilidad de trascender fronteras geograficas gracias a la afinidad de intereses culturales
—proceso que formaba parte de la occidentalizacion—. Los ateneistas invocaban un saber
enciclopédico y universal donde ninguna inteligencia o cultura estuviera por encima de
otra. Reconocian la importancia de dialogar con otras ideas y propuestas filos6ficas pero
advertian, al mismo tiempo, el peligro de adoptarlas irreflexivamente.

En la concepcion ateneista de mestizaje, la mexicanidad era cuestion de
autoconocimiento: implicaba no sélo reconocer lo autéctono sino también la autorizacion,
casi como un derecho natural, para apropiarse de lo mejor y mas valioso de la cultura
occidental. Es en este sentido que Antonio Caso (1883-1946), integrante del Ateneo de la
Juventud, propuso una variante de mestizaje conocida como “bovarismo”, un tipo de

mestizaje cultural:

el Ateneo estimaba que todo saber debia considerarse, evaluarse e integrarse a la
civilizacién intelectual. Frecuentemente se manifestaron contra la imitacion europea; antes
bien promovieron el “bovarismo”, término empleado por Antonio Caso para hablar de la
subjetivacion del conocimiento, como una apropiacion o interiorizacion de cada uno de los

objetos de estudio. Gracias a la formacion filoséfica, el Ateneo logra transitar [...] a la

2% Darfo apud Vazquez Montano, Op. Cit.: 23.

21 Como sefiala Luis Gaytan: “De hecho, durante el Porfiriato, la idea de que un México moderno y fuerte
podia venir so6lo de la imitacion de modelos extranjeros se convirtié en la directriz principal del régimen
de Diaz y la clase gobernante [...].” Gaytan, 2009: 5 En, https://bit.ly/2CKP8lu Pagina visitada el 3 de
junio de 2016: 5.
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nocioén de una cultura universal, obra del espiritu tedrico unificador. La teoria represent6 la

capacidad de renovacién: desde el mestizaje cultural >

Asi pues, para los ateneistas “ser mexicano no fue una denominacidn de origen,
sino, sobre todo, implicaba conocerse, identificarse, tomar distancia de otras culturas,
autocriticarse”.*”® La diferencia entre el cosmopolitismo modernista y el mestizaje ateneista
radicaba en que, para los primeros, el didlogo cultural internacional consistia en la
apropiacion de las formas, mientras que para los segundos radicaba en la resignificacion de
las mismas. Para los ateneistas, el espiritu tiene, por un lado, alcances universales; por el
otro, particularidades locales.

En este sentido, el llamado “nacionalismo emergente” de Ponce®”* —esto es, su
propuesta de emplear melodias populares para que, con procedimientos de la armonia y la
polifonia clasicas de occidente, se convirtieran en materia prima de la musica académica
mexicana— fue también una expresién afin con el concepto de mestizaje.?” Es decir, en la
melodia popular lo autoctono estaba dado, mientras que en la armonia se podia hallar la
herencia del viejo continente. Ello dio lugar a lo que se conoce como la canciéon mexicana.

Segun Ricardo Miranda, el interés de Ponce por el folclor surgié luego de su primer
viaje a Europa, entre 1905 y 1906, particularmente de sus estudios en Italia con Luigi
Torchi: “Es muy probable que a raiz del encuentro con este distinguido musicdlogo italiano
[...] surgiese en Ponce un marcado interés por la investigacion musical, aspecto que con el
correr de los afios seria fundamental en su vida profesional.”.?’® Es claro, sin embargo, que
el interés de Ponce por el folclor mexicano se acentu6 al entrar en contacto con el Ateneo
de la Juventud en 1910, y de acuerdo con Olga Picin y Consuelo Carredano, en “los
comienzos de la Revolucién los principales intereses musicales de Ponce se encontraban,
por un lado, en la vanguardia musical francesa, fundamentalmente en Claude Debussy,

quien era todavia un compositor vivo y uno de los modelos por antonomasia de la musica

2’2 |_ara, Op. Cit.: 50.

2”3 [dem: 51.

2" Saavedra, 2015: 105

2’5 Exhortaba el compositor: “Considero un deber de todo compositor mexicano ennoblecer la musica de su
patria dandole forma artistica, revistiéndola con el ropaje de la polifonia y conservando amorosamente las
musicas populares que son expresion del alma nacional.” Manuel M. Ponce apud Miranda, 1998: 31.

2% Miranda, 1998: 21.
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moderna europea. Por otro, en el folclore musical mexicano, como fundamento para la
composicién.”.2”’
Esta postura ambivalente de Ponce, cosmopolita y folclorista a la vez, era coherente

con los ideales del Ateneo de la Juventud, como acabamos de ver:

El grupo de los ateneistas al que se adhiri6 Ponce hacia 1910, aglutinaba un ndcleo
importante de intelectuales mexicanos e impulsaba en los Ultimos momentos de la dictadura
porfiriana una apertura cultural hacia determinadas corrientes ideoldgicas europeas y hacia
las modernas expresiones artisticas. Asimismo, promovia un discurso tendiente a la

revaloracion de la cultura mexicana.’’®

Ahora bien, bajo la logica de las luchas entre corrientes musicales por obtener los
favores del poder politico, la cancion mexicana de Ponce también puede interpretarse como
una propuesta que se disputd la posicion predominante que tenian los francesistas, que
hacia 1912 aun se encontraban en la direccion del Conservatorio Nacional.

Existen tres razones que nos permiten hacer esta conjetura. La primera es el hecho de
que —al proponer emplear musica popular o folclérica para la creacion de la cancion
mexicana— Ponce contravenia la ideologia de los modernistas, quienes se oponian a
expresar a la sociedad a través de sus obras y que trataron mas bien de mantener una
ruptura abierta entre el arte y las masas;?’® por otro lado, como menciona Pérez Monfort,
“la llamada «cancion mexicana» ya formaba parte imprescindible de la musica popular
durante el porfiriato.”,”® y afiade: “Manuel M. Ponce se convirtié en uno de los pilares de
aquella vuelta hacia «lo vernaculo» que caracterizd al movimiento que mas tarde se
llamarfa «el nacionalismo musical mexicano».”.?®* La segunda razén es que Ponce fue

quien organizo el primer concierto con masica de Debussy en 1912, cuando el compositor

27 picain, Op. Cit.: 4.

2’8 [dem: 5.

2% En este sentido, serfa interesante analizar si la estética del primitivismo, aunque con elementos técnicos
muy elaborados o complejos, era ideoldgicamente mas cercana a la mentalidad de las masas que venian
cobrando espacio dentro de los discursos democraticos.

?%% pérez Monfort, 2003: 106.

?%! [dem: 109.
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galo no era bien aceptado por los francesistas,?®* replicando asi la polémica entre éstos y los
italianistas en torno a la figura de Chopin. Y la tercera razén es la adhesion del compositor
al Ateneo de la Juventud en 1910, aquel grupo de intelectuales que, al desmantelar la
ideologia de estado —el positivismo—, cuestionaban el elitismo modernista.

Al mismo tiempo, la propuesta de la cancion mexicana fue también una expresion de
la dialéctica de lo urbano/rural, que dejaba entrever una postura politica contra el elitismo
modernista y, sobre todo, contra las clases altas. Podemos observar esto en la
correspondencia entre los binomios “pueblo—clases bajas” y “ciudad—clases altas”, términos

en los que plantea Ponce sus argumentos:

“[...] el refugio de la cancidn es el campo adonde no llega la peste de la musica citadina.”
[La musica popular] nunca tuvo su origen en los salones dorados y deslumbrantes de los
magnates; no surgié jamas de una soirée aristocratica. [...] No podia ser la expresion del
sufrimiento de un poderoso, porque los sufrimientos de los poderosos se evaporan entre las
burbujas del champagne o se olvidan en la carrera de un automoévil... No podia ser tampoco
la expresion del amor burgués, porque el amor de los burgueses se contenta y se mece con
un vals de opereta vienesa, o0 se exalta con el ritmo canallesco de un cake-walk americano.
La cancion popular encierra todo el sufrimiento, la pasion, el amor, los celos, la esperanza,
la desilusion, los recuerdos, las tristezas y las fugaces alegrias de esa clase social condenada
al rudo trabajo y a la indiferencia de los prdceres. La cancién popular [...] [es] sencilla
como las florecillas del campo; doliente como la vida del pueblo [...]; lleva en su melodia
las visiones de felicidad y los delirios de esas pobres almas pequefias que pasan por el

mundo recorriendo la via dolorosa que El Destino implacable les ha marcado...®

Empero, resulta arriesgado afirmar que Ponce ya estaba mirando hacia la
institucionalizacién de una musica mexicana, ya que consideraba que “la estilizacion de la
mausica vernacula [era] el destino final y acabado de los trabajos de recoleccién del folclore,
los cuales debian ponerse al servicio de la creacién musical nacional.”.®®* No lo tenfa

proyectado, o por lo menos no de la forma en que se dio a fines de la década de 1920,

%82 por ejemplo, Rafael J. Tello, quien en 1921 “lamentaba que Chévez desafortunadamente se habia alejado
de las ensefianzas de los clasicos y en su lugar habia tratado de imitar a Debussy, Strauss, y Ravel.”
Saavedra, Op. Cit.: 107.

%83 ponce apud Pictn: Op. Cit.: 6-7. Cursivas mias.

%84 ponce apud Toledo Guzmén, 2017: 18.
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momento en que la mexicanidad adquiria rasgos esencialistas que partian de una
ficcionalizacion del pasado indigena y de una relacion dialéctica entre lo urbano vy lo rural,
para desembocar luego en el discurso ideolégico del nacionalismo musical mexicano. Este
esencialismo determinaba en los individuos parte de sus caracteres psicologicos por el solo
hecho de haber nacido en el territorio nacional. En el caso de la cancion mexicana, se
observa una afinidad ideoldgica con el concepto de mestizaje precisamente porque, para
Ponce como para Rubén M. Campos, lo mestizo era la verdadera esencia del arte mexicano,
més importante adn que el elemento indigena y el elemento hispano.?®®

Hacia 1921, con la llegada de José Vasconcelos a la direccion de la Secretaria de
Educacion Publica, el aparato estatal comenzo a intervenir activamente en la construccion
del discurso sobre la mexicanidad.?®® La primera accién que tomé Vasconcelos fue la

287 que formaban parte de un programa de

realizacion de una serie de “misiones
alfabetizacion de la poblacion rural. Fue producto de la labor de estas misiones —asi como
de la federalizacion de la educacion— que se comenzd a fundar, desde el sistema
educativo, el sustento ideoldgico de la cultura mexicana.?®® De esta manera, la promocién
de la cultura y el arte con el respaldo del Estado fue fundamental para legitimar la idea de

una revolucion popular vinculada al surgimiento de una nueva identidad nacional:

Las coaliciones surgidas entre el Estado e intelectuales y artistas, promovieron el uso de un
lenguaje estético que evocara a “lo popular” como simbolo de la Revolucion y de la
reconstruccion del pais, estas manifestaciones pretendian ser revolucionarias al tiempo que

sobrevivian a costa del Estado que las impulsaba.”

%8 Toledo Guzman, Op. Cit.: 17 —18.

%8 A diferencia de Ponce y de Campos, Vasconcelos daba mayor importancia a la tradicién cultural hispanica

que al elemento mestizo. Véase idem: 24 y ss.

Denominadas asi por Vasconcelos, para quien el término “campafia” tenia mas bien connotaciones

militares; como sefiala Liliana Toledo, Vasconcelos “creia que el término «mision» era mas adecuado, ya

que el profesor honorario encargado de la alfabetizacion tendria a su cargo una tarea equivalente a la del
predicador religioso: llevar a las poblaciones rurales los conocimientos que moldearian al ciudadano del

que germinaria la nueva nacion.” Toledo Guzman, Op. Cit.: 24.

%88 Primero fueron misiones de alfabetizacion; luego, en 1923 se organizé la primera mision “piloto” al
poblado de Zacualtipan para recabar musicas folcléricas; finalmente, tomaron forma en 1926 bajo la
direccion de Moisés Saenz y Rafael Ramirez. idem: 38, 44 y ss.

89 Azuela, Op. Cit.: 14.

287
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La reivindicacion de lo popular era parte del programa politico de la revolucion que
logro asentarse en la consciencia de los circulos artisticos e intelectuales del pais; “acercar
la cultura al pueblo” era una de las insoslayables exigencias institucionales. Al respecto,

menciona Madrid:

Una de las preocupaciones centrales era que “nuestro pueblo se halla incapacitado para
poder apreciar la obra de arte y sus bellezas, por falta de cultura musical”. Esta idea habia
sido central para los miembros del Ateneo de la Juventud que habian decidido la fundacién
de la Universidad Popular Mexicana en 1912 como un mecanismo civilizador que llevara la
“cultura” a las masas. Esta idea fue el motor que impulsé a José Vasconcelos a iniciar una

cruzada cultural que incluia la publicacién masiva de literatura europea cléasica.”*

Sobre esta demanda de acercar la cultura a las masas, la influencia de VVasconcelos
en intelectuales y artistas fue muy importante —aunque su participacion en las misiones de
rescate del folclor ha sido sobredimensionada en comparacion con su real desempefio—;
para Vasquez, acercar la cultura al pueblo significaba inevitablemente abandonar, al menos
en términos sociales y no necesariamente artisticos, el discurso elitista de los modernistas.
De acuerdo con este nuevo compromiso social, una de las acciones de la Orquesta de la
Universidad —fundada en 1936 bajo el nombre original de Orquesta Sinfénica Popular de
la Universidad— durante sus primeros afios de existencia fue la entrada gratuita a sus

conciertos.?®*

(Ver Anexo I, imagen 8).

En México, el uso de melodias folcloricas como fuente de inspiracion para musicas
académicas —y que era comun en varios paises de Europa reivindicando sus propias
tradiciones musicales, nos hace suponer una necesidad de distanciamiento de las culturas
hegemonicas y de las relaciones asimétricas impuestas para evitar ser fagocitadas por
éstas— fue en realidad un hecho coyuntural que pretendia legitimar el origen popular del
régimen posrevolucionario.?®? Algunos compositores asumieron las exigencias estéticas del

poder en turno adoptando materiales folcloricos en sus composiciones, o0 atribuyendo una

2% Madrid, 2007: 19.
31 Comunicacion personal con José J. Vasquez Torres (mayo, 2018).
22 Toledo Guzman, Op. Cit.: 216 y ss.
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supuesta inspiracion genuina y directa del pueblo en sus obras, como los autores de
canciones populares urbanas.?*®

Sin embargo, otros compositores continuaron con las propuestas estéticas de los
francesistas, entre ellos Vasquez, quien entre 1920 y 1923 escribid el Concierto para piano
y orquesta no. 1 (1920), el Concierto para violin y orquesta (1921) y la trilogia operistica
—que incluia elementos exotistas— integrada por Citlali, (1922) ElI mandarin y El rajah
(1923). Obras que fueron una opcién artistica para el pablico a la par que otras
pertenecientes al teatro de revista como Los efectos de la sandunga (1920), o El granito de
sal (1923), que, como sefiala Pérez Monfort “podrian servir como ejemplo de esta
consciencia de la multiplicidad que caracterizaba a las expresiones populares
mexicanas.”.?** Este contraste pone de relieve, sobre todo, las convicciones artisticas e
ideologicas de Vasquez en un momento en que la tendencia a reivindicar lo “popular” podia
incluso dejar jugosos dividendos en las actividades musicales, frente a una estética exotista
que ya iba en retirada.

Manuel M. Bermejo, un poeta de extraccion modernista, llegd a manifestar en 1949

su desacuerdo con la idea de que todo arte mexicano tuviera que tener origen popular:

El que para reconocer a un mexicano necesita verlo calzado de huaraches y tomando
pulque, comete la misma falta que el que no reconoce nuestra musica si no la oye
improvisada en una taberna por algin vihuelista que so6lo conozca tres acordes. [...] Y si en
las personas, en los objetos, en las costumbres y en las obras hay algo que es popular y algo
que no es popular, ;por qué no ha de suceder lo mismo en el arte? ¢Es decir, que lo que
pertenece a los mexicanos y lo que producen los mexicanos, no es mexicano sino a
condicion de surgir de los mas bajos fondos sociales??® [Mas adelante afiade:] [...] [Y] en
el anhelo de encontrar una formula idiosincratica para nuestra masica vernacula, surgen ain
otros problemas: ¢a qué region del pais corresponde la norma, a Yucatan o a Zacatecas, a
Sonora o0 a Chiapas, a Jalisco 0 a Oaxaca, a Veracruz o a Michoacan? Ademas, ¢a qué raza,

al indio, al mestizo, o al criollo? Y entre los indios ¢a cuales de ellos?%%®

23 Los “arribistas del arte”, como les llamaba despectivamente Ponce, Mario Talavera (1885-1960), Ignacio
Fernandez Esperon (Tata Nacho, 1894-1968) y Alfonso Esparza Oteo (1894-1950).

#%* pérez Monfort, 2003: 129-130.

2% Bermejo, 1949: 297.

2% [dem: 297.
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Otra relevante propuesta de masica mexicana era la de Julian Carrillo y su teoria del
Sonido 13, que suscitd una polémica al ser publicada en 1924, especialmente en torno del
problema de las apropiaciones de lo extranjero. Ese mismo afio, Carlos Chavez acusé a
Carrillo de haber copiado las ideas europeas sobre la division microtonal de lo que
familiarmente denominamos “octava” —el intervalo de duplicacion que la teoria tradicional
divide en siete grados—. Una critica de la que el compositor de Ahualulco se defendio
diciendo que ¢l mismo se consideraba un continuador de “la gloriosa escuela musical
alemana”.?%’

Madrid, quien ha estudiado ampliamente la figura de Carrillo desde el fenémeno de

la transculturalidad,?®®

sostiene que las ideas del compositor eran una consecuencia logica
del pensamiento musical aleman de aquella época, predominantemente “Organicista [...]
que lo condujo a desarrollar sus teorias microtonales.”.?*® Por otro lado, dicho musicélogo
considera que las ideas de Carrillo fueron producto de un proceso cultural vinculado con el
“bovarismo” de Antonio Caso, en relacion al momento en que el compositor afirmaba que
“no debemos negar a los mestizos mexicanos, ni a nadie en el mundo, el derecho de
encontrar algo que los europeos no hayan encontrado hasta hoy”.300

Incluso afios més tarde, hacia fines de la década del cincuenta, observamos el caso
de Arnulfo Miramontes (1881-1960),%** compositor cuyos ideales estéticos tienen gran
afinidad con los postulados del modernismo literario, al permitirnos observar una
aspiracion al sincretismo y eclecticismo, y reivindicar una relacién con el pasado, de
continuidad méas que de ruptura. El escrito se titula “Con la fusién de los cuatro estilos

vendra el verdadero nacionalismo”, y fue publicado en el periddico EI Redondel en 1957:

27 Carrillo apud Madrid, 2008: 25.

2% Madrid realizé un estudio de la Sinfonia No. 1 de Carrillo como un proceso de transculturacion en el que la
posicién del compositor como “zona de contacto” entre culturas centrales y periféricas le permitio ser un
agente de transformacidn cultural. De esta forma, cuando Carrillo estudié en Alemania sacé partido de su
condicion de agente periférico respecto de la cultura hegemodnica, mientras que a su regreso a México sacé
partido de su asimilacién de la cultura hegemdnica. VVéase Madrid, 2003.

2% Madrid, 2009: 19.

300 carrillo apud Madrid, 2008: 25.

%01 Miramontes obtuvo su formacion académica en la Stern’ches Konservatorium der Musik, actualmente
Universitat der Kiintse, en Berlin. Se sabe que, desde 1908 por lo menos, vivia en aquella ciudad. Jiménez
Casillas, 2017: 27. Es de destacar, sin embargo, las coincidencias que Miramontes tuvo con Vasquez en el
pensamiento musical, e incluso su cercania con musicos formados en el francesismo musical.
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llegd un momento en que los compositores sintieron la necesidad de algo mas y ese algo
mas les hizo retroceder a las modalidades gregorianas. Si [...] grandes genios retrocedieron
muchos siglos, ¢por qué no retroceder [nosotros] para encontrar y aprender algo nuevo [al]
fusionar los cuatro estilos: Liturgico, clasico, romantico y moderno? [...] Al fusionar todos
los estilos tendriamos no solo dos modos de los clésicos sino siete gregorianos agregando
ademas la escala de tonos que Debussy empled en algunas de sus obras. Con esta riqueza de

modalidades vendria definitivamente el verdadero neoclasicismo.3%

La opinion que Miramontes tenia de si mismo como compositor muestra su interés
por procedimientos que implicaban una renovacion del lenguaje musical, aunque siempre
manteniéndose dentro de las normas estéticas y académicas establecidas. Esto puede ser
interpretado como un cierto resabio del “integracionismo” modernista y de la asimilacion

del cromatismo de principio que proponia el segundo modernismo musical:

En México, los compositores estan divididos en dos bandos: los compositores antiguos y los
compositores modernos exagerados; muchos de los primeros se han estancado y [a] la
mayor parte de los segundos les falta preparacion, pues estos obran empiricamente,
resultando cosas imposibles. Yo soy un término medio, o mejor dicho, un moderno
moderado; me gustan las disonancias, la doble armonia, [la] politonia, la polir[r]itmica, etc.,

pero con cierta logica y tino.”>%

Miramontes mencionaba en dicho documento que los compositores con los que
sentia gran afinidad estética —que son los mismos con los que se relaciond Vasquez en

multiples ocasiones— eran “Gustavo E. Campa, Rafael J. Tello y Estanislao Mejia,

%02 Arnulfo Miramontes citado en dem: 95. Afirma Jiménez Casillas que Miramontes, “fue incapaz de abrirse
a aquellas corrientes o ideas compositivas que, desde las primeras décadas del siglo XX, pretendian una
ruptura con el pasado musical romantico que el porfiriato habia asentado.” (idem: 93.) Sin embargo, un
analisis mas detallado nos muestra que no so6lo por los recursos que eventualmente utilizaba, sino también
por su pianismo, Miramontes no era realmente tan “antiguo”, sino que empleaba diferentes materiales
escalisticos en algunas de sus obras (idem: 96-97), con la misma intension renovadora que Vasquez
también habia explorado en sus Impresiones.

%03 Jiménez Casillas, Op. Cit.: 94, 96 y 97.
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compositores; José Rocabruna, Luis G. Saloma y Pedro Valdez Fraga, directores de
orquesta y maestros del arco”.’*

Regresando a mediados de la década del veinte, el debate sobre la mexicanidad
adquirid una gran fuerza, especialmente alrededor del Primer Congreso Nacional de
Mdsica, realizado en 1926. Como afirma Miranda, “una de las cuestiones centrales
ponderadas durante el Congreso y sobre la cual se continu¢ discutiendo durante los afios
subsecuentes de manera particular, fue precisamente la del deber ser de la musica
mexicana: ¢Habia una musica mexicana? ;Como debia ser la musica mexicana? ¢Por qué
era necesario tener una musica nacional? ;Cual era el camino a seguir para encontrar un
estilo musical propio?”*®

Sin embargo, dadas las diferencias ideoldgicas y estéticas de los compositores que
venimos mencionando, resulta imposible hablar de una homogeneidad estilistica en la
produccién musical mexicana. Acerca del periodo que va de 1921 a 1952, Luis Velasco
Pufleau identifica los estilos musicales que se disputaban una posicion hegemonica y la

imposicion de su propio discurso en la agenda politica del régimen posrevolucionario:

las posiciones y estrategias de los compositores para definir una musica nacional e
integrarla a la cultura hegemonica occidental fueron extremadamente heterogéneas y
fluctuantes: la recuperacion y el arreglo con armonias sofisticadas de la musica popular
decimonodnica (Manuel M. Ponce), la especulacién teérica basada en una nueva divisién
microtonal de la octava (Julian Carrillo), la busqueda de un lenguaje arménico y formal
capaz de integrar la musica popular mestiza (Silvestre Revueltas), la recuperacién de
melodias indigenas para integrarlas a las grandes formas occidentales o la busqueda de un
modernismo primitivo (Carlos Chavez). Estas posiciones ideoldgicas fueron decisivas en la

lucha por parte de los compositores por el control del poder institucional .*®

Paradojicamente, ninguno de los compositores que menciona Velasco Pufleau

estuvo presente en el congreso, como sefiala Ricardo Miranda:

%04 fdem: 94. Miramontes no hizo ni una sola mencién sobre José F. Vasquez, a pesar de que se alcanza a

apreciar una correspondencia de afinidades estéticas entre ambos. De hecho, los compositores se
conocieron en el teatro Virginia Fabregas, a proposito del estreno de la 6pera Andhuac, de Miramontes, en
1918. Parey6n, 1996: 19.

%% Miranda, 2007: 60.

%06 \elasco Pufleau, Op. Cit.: 711.
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los paladines —es decir, Ponce segun [Jests C.] Romero y Carrillo segin [Vicente T.]
Mendoza— ni siquiera se enteraban de la busqueda de una mdsica nacional y mucho menos
de las discusiones que durante 1926 se ventilaban entre la comunidad musical mexicana.
Carrillo se hallaba en Estados Unidos. El 13 de marzo de ese afio se habia estrenado su
Sonata casi fantasia en presencia de Leopold Stokowski [...]. Por su parte, Ponce llegaba a
Paris también en aquel afio y sus preocupaciones estéticas estaban lejos de lo mexicano,
segun se desprende de las obras escritas entonces, como la Sonata para guitarra y clavecin,
el Tema variado y final o las canciones con textos de Rabindranath Tagore. Es aqui donde
surge una coincidencia notable pues entre 1925 y 1927 ni al joven Chévez ni a Carrillo
parece interesarles la composicion de musica mexicana. Por el contrario, todos ellos estan
ocupados —cada uno a su manera y en su particular entorno— en un afan hasta cierto punto

antagonico: en ser, precisamente, musicos modernos y cosmopolitas.307

Contrario a lo que afirma Miranda —“ni al joven Chavez ni a Carrillo parece
interesarles la composicién de musica mexicana”—, creemos que si estaban interesados al
respecto, pero cada quien desde sus propias afinidades estéticas y agendas ideoldgicas. En
realidad, sélo se constata que, por un lado, el debate por definir la mdsica representativa de
la identidad nacional no estaba resuelto y, por otro lado, que no s6lo sus consagrados
formuladores —segun la historiografia oficial— estaban ocupados en ello, sino que
también existio un esfuerzo comun por tratar de definir la masica mexicana desde diversas
posturas estéticas e ideoldgicas. Por ejemplo, ya se habian hecho presentes algunas voces
criticas, como la de Carlos Chavez, que se oponian a que la misica mexicana solo se tratara
de arreglos de canciones y melodias folcléricas.>*®

Vasquez, en cambio, si participd en el Congreso con una ponencia sobre el papel de
la educacion musical en México, algo que evidencia que los asuntos pedagdgicos eran de
gran interés para el compositor. De esta forma logré estar en contacto con los temas y el

309

debate en torno a la masica nacional mexicana.”> Asimismo, participd en el concurso de

composicion convocado por dicho congreso con la Suite romantica para instrumentos de

% Miranda, 2007: 70.

308 \/éase Saavedra, Op. Cit. También Toledo Guzman, Op. Cit.: 21 y ss.

%% Madrid, 2008: 144. No nos fue posible encontrar el titulo de la ponencia con la que Vasquez participé en el
Congreso, segun refiere Madrid.
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arco, la cual fue premiada con el primer lugar en la categoria de mésica de camara.®*® (Ver
Anexo |, imagen 9). Aparte de su notable participacion en el congreso como ponente,
concursante y oyente, ese mismo afio de 1926 fundé la Compaiiia de Opera Pro Arte Patrio,
con el proposito de reponer la produccidn operistica mexicana realizada hasta la fecha. En
aquel contexto, dicho acto era una forma de participar en el debate mencionado, ya que el
intento por reivindicar la musica del pasado inmediato que algunos grupos pretendian
condenar en el congreso ponia de manifiesto sus preocupaciones y afinidades estéticas. Al

respecto, sefiala Madrid:

una faccion del comité organizador (Herrera y Ogazén, Barajas y Mejia) intentaba usar el
evento para seguir impulsando los proyectos europeistas que habian defendido por méas de
una década. Por otro lado estaban los miembros mas jovenes [...] [Francisco Dominguez
(1895- ca. 1975) y Daniel Castafieda (1898-1957)] que anhelaban una separacion
ideoldgica del antiguo régimen, y esperaban lograrlo por medio de un énfasis en el folklor
mexicano como el factor que daria a “la labor nacionalista, ante todo, personalidad”. Y no
faltaban representantes como Jesus C. Romero, que tenian nociones individuales acerca de
la nacionalidad y la musica nacional que permanecian independientes a las posturas

anteriores.®!!

La labor de la compafiia de 6pera de Vasquez, en alianza con aquellos musicos que
menciona Madrid, pugnaban por dar continuidad a ideales estéticos mayormente
identificados con los valores del modernismo literario y, particularmente, de la corriente
francesista de inicios de siglo.

Pero Vasquez también compartia inquietudes con sus mas reconocidos
contemporaneos, pues estaba explorando los recursos armonicos y coloristicos de la musica
impresionista en la cuarta serie de Impresiones. Afirma Pareyon que “Durante los afios
veinte, en que México recibia una ultima ola de influencia francesa que se reflejaba en las
artes y las ciencias, Vasquez cambid para siempre su manera de escribir musica”. 2 Y ese

cambio fue en 1927, al concluir sus cinco series de Impresiones.

*1% pareyon, 1996: 173.

¥ Madrid, 2007: 20.

312 pareyon. Conferencia—concierto llevada a cabo en la Ciudad de México el 17 de mayo de 2006 en la
Escuela Superior de Musica del INBA (CENART). Los compositores y su musica, audiciones guiadas:
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2.2.2 Lo indigena

En 1928, Vasquez reestrend Atzimba, la Opera indianista de Ricardo Castro, con la
Compafila Mexicana de Opera Pro Arte Patrio que habia fundado dos afios antes. Sin
embargo, a diferencia de su estreno en 1900, la obra no recibio las elogiosas criticas
esperadas. Algo habia cambiado en el gusto estético del publico que habia asistido al
reestreno: la idea sobre el mundo indigena ahi recreado ya no parecia muy realista. La
nueva recepcion y lectura que de la obra se hicieron permiten advertir el cambio sobre el
concepto de lo indigena que estaba operando no sélo entre circulos intelectuales sino
también en la sociedad en general, como parte de una nueva dimension de la mexicanidad.

La intencion de Véasquez de iniciar un ciclo de Operas respondia al interés que
despertaban los debates en torno a lo nacional. Madrid sefiala que “la eleccion de Atzimba
de Castro para abrir el ciclo operistico que [Vasquez] planeaba, aparece como una decision
estratégica que le permitiria articular el creciente interés en «lo indigena» que se daba en
ese momento en la sociedad mexicana”.**® Sin embargo, no se trataba solamente de una
decision calculada, VVasquez tenia un auténtico aprecio por la obra de Castro —de hecho,
fue designado albacea de la obra de Ricardo Castro por el hermano de éste, Vicente
Castro—,** y lo emparentaban los vinculos ideolégicos y estéticos del modernismo.

Al momento del reestreno, un critico comentd que en aquella 6pera “los aztecas no
se vestian a la italiana, sino a la francesa”,*™ observacion que sefialaba el equivoco
conceptual en la dpera, mas no daba informacién sobre la disputa entre italianistas y
francesistas en 1900, contexto en que ésta se habia originado. Pero la observacion mas
interesante hecha por el critico era que ni “por los asuntos [...], ni por la inspiracion, ni por
la técnica seria razonable declarar que nuestras escasas éperas tienen algo que refleje

nuestro modo de ser espiritual nuestra idiosincrasia.”.>*® Este Itimo comentario en alusion

Aspectos de la obra musical de José F. Vasquez. Ciudad de México: Fonoteca Nacional [s. d.], Coleccion
CENIDIM.

313 Madrid, 2008: 144 y 145.

314 parey6n, 1996: 18.

315 |La accién transcurre en Patzcuaro en 1522, en el reino de los tarascos. Atzimba es una princesa purépecha,
hermana del rey Tzintzicha, Gltimo rey de los tarascos. En la trama aparecen los aztecas, enemigos
histéricos de los tarascos. Véase Diaz, 2009: 34.

316 E| critico es Carlos Gonzalez Pefia (1885-1955) apud Madrid, 2008: 143. Cursivas mias.
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a la técnica tenia que ver directamente con el estilo de composicion de Castro, que el critico
no consideraba adecuado para hablar sobre temas de la cultura prehispénica. Partiendo de
esa base, la representacién de la mentalidad indigena no podia venir, segun este critico, de
un estilo musical que habia tomado sus referencias de estilos extranjeros. En este sentido,
técnica —o0 manera de representacion— y contenido espiritual —o0 cosmovision— eran
indisolubles de una idea de expresion artistica que pretendia restaurar de manera “objetiva”
la vision del otro.

Al asumir que “nuestro modo ser espiritual [y] nuestra idiosincrasia” se remontaban
a la cosmovisién indigena también se ponia de manifiesto el cambio de discurso que se
habia construido sobre el pasado indigena. Era un discurso que imaginaba confrontarse a la
otredad del mundo indigena, y que a través de una construccion intenté conocer su
cosmovision desde la mirada indigena. Tal vez ello dio pie al interés por los estilos
primitivistas en el arte de vanguardia pues, en el pensamiento artistico, particularmente en
el de la musica, como sefiala Madrid: “el indigenismo abandon¢ la idea indianista de hablar
sobre los indigenas en lenguajes europeos y pretendio, bajo un discurso de autenticidad
[“objetividad™], imaginar el lenguaje indigena mismo.”.3’

En este sentido, el nacionalismo musical pretendi6 transferir la “objetividad” de la
representacion construida desde los resultados de las investigaciones de investigadores e
intelectuales, a la “objetividad” en el uso de materiales musicales supuestamente genuinos
de los pueblos indigenas. La confrontacion con esta otredad, fascinacion propia de la
dialéctica entre lo rural/urbano —donde el mundo urbano y sus agentes de autoridad se
erigian como enunciadores sobre lo rural—, propicié que los ballets con temaéticas
primitivistas causaran gran expectacion en las urbes cosmopolitas,®!® gracias a la
importante tradicion establecida por Stravinsky y otros compositores y coredgrafos de
renombre. A ello respondia la composicién de Chavez de Los cuatro soles, en 1925, con el

propésito de triunfar en Europa y Estados Unidos.**® Debido al enorme éxito de estas

%" Madrid, 2008: 152.

318 \/éase Saavedra, Op. Cit.: 124-125.

319 E| ballet de 1921, El fuego nuevo, habia sido escrito por encargo de Vasconcelos, pero no fue estrenado.
En 1926, Chavez intentd estrenarlo infructuosamente en Nueva York, frente a lo cual decidid entonces, en
colaboracién con Miguel Covarrubias (1904-1957), estrenar Los cuatro soles. Saavedra, 2017: 124-125.
Para Madrid, El fuego nuevo es una obra de “estilo musical cercano al modernismo «impresionista»
francés de Claude Debussy, en realidad no es tanto una manifestacion «indigenista», sino que se inscribe
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tematicas, en 1931 Vasquez también compuso su “ballet azteca” La ofrenda. Sobre esta

obra, Daniel Alamo comenta en su edicion critica del ballet:

En este ballet encontramos elementos del impresionismo francés, mezclados con un
argumento que pretende evocar la cultura azteca bajo ficciones y fantasias modernistas que

formaban parte de una idea de indigenismo, dominante en el panorama cultural de la

Posrevolucion inmediata.®®

A finales de la década, el esfuerzo de los intelectuales por definir lo mexicano desde
el mundo indigena propicié la formacién de un conjunto de ideas sobre rasgos psicologicos
y culturales que, supuestamente, habian sido heredados a la sociedad mexicana moderna.
De esta forma, comenzé a operar una ficcionalizacion del pasado indigena cuyos rasgos
esencialistas caracterizaban al ser del mexicano.

Por ejemplo, en sus estudios sobre la mexicanidad —y extendiendo el camino
trazado por Samuel Ramos, Octavio Paz y Leopoldo Zea—, Roger Bartra analiza en su
libro La jaula de la melancolia las caracteristicas mas recurrentes bajo las cuales se
interpretd la “ideologia de lo mexicano”. Su proposito era examinar los caracteres
ideoldgicos de un sistema de pensamiento que terminaba en el encubrimiento de los vicios
politicos de una sociedad renuente a “madurar”,*** segtin el autor.

Bartra iba mas alla, al afirmar que estos estereotipos no eran novedosos en la cultura
nacional, sino que se habian observado a lo largo de la historia de Occidente con
caracteristicas semejantes a las ocurridas en funcion de la creciente urbanizacion y

materialismo de la vida moderna:

Es preciso reconocer que a una buena parte de lo que se llama el “ser del mexicano” no es

mas que una transposicion, al terreno de la cultura, de una serie de lugares comunes e ideas-

dentro de una tradicién musical latinoamericana heredada del siglo XIX, el llamado «indianista».” Madrid,
2008: 145.

320 Alamo Alvarado, 2016: VII.

%21 Aspecto que desarrollaba bajo la metafora del ajolote, un tipo de salamandra endémica de la Ciudad de
México que permanece en estado larvario y que, aun asi, es capaz de reproducirse (neotenia). Se ha
demostrado que, en un habitat diferente, esas larvas tienden a desarrollarse normalmente hasta convertirse
en una salamandra adulta.

%! Bartra, 1996: 44.
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tipo que desde antiguo la cultura occidental se ha forjado sobre su sustrato rural y

campesino.**

Uno de los mas llamativos de dichos lugares comunes era el relacionado con la
“tristeza del indigena”. La asociacion que se daba en muchos casos entre la musica

1*2® __aunque marcando claras diferencias entre ambas, puesto que

indigena y la mdsica rura
la primera seria originaria, auténtica, mientras que la segunda seria mestiza— se debia, la
mayoria de las veces, a la “pérdida” de la tierra que habian sufrido los indigenas en manos
de los esparioles.

En realidad, esta supuesta melancolia no era sino una interpretacion o, mejor dicho,
una construccion que los intelectuales daban al mundo indigena y rural, al tiempo que los
sefialaban como la causa del atraso material y tecnolégico de aquellos paises latinos que
contaban con una presencia importante de poblacién indigena. Y para efectos ilustrativos,
permitasenos mencionar un caso parecido al de México, que es el de la construccion de los
estereotipos de las musicas populares en Colombia entre 1930 y 1960, en su estudio sobre

este tema, Hernandez Salgar refiere que:

era evidente que la melancolia era resultado de la pérdida de la patria y la lengua en manos
de los conquistadores mas de cuatro siglos atrds. Sin embargo, ubicar la pérdida en un
pasado tan remoto bien podia ser una forma de ocultar —a través de una idealizacién
romantica del indio y el campesino— otras posibles causas de una melancolia social
patologica. [...] tal vez esa pérdida no era algo tan lejano en el tiempo, sino mas bien algo
gue se experimentaba en pleno siglo XX como un dolor cotidiano y persistente [...]. En
condiciones como estas, no es de extrafiar que los campesinos, los artesanos y los
trabajadores tuvieran a ojos de la élite un animo depresivo y melancélico, debilidad

constante y falta de iniciativa.***

%22 [dem.

323 as figuras del artesano y del campesino fueron estrechamente relacionadas con la del indigena, asi como
sus actividades artisticas, el cultivo de las tierras y el pasado prehispanico. Véase Rodriguez Mortellaro,
2009: 137-152.

%24 Hernandez Salgar, 2014: 72-73.
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Por un lado, definir la situacion de estas poblaciones en dichos términos servia para
asignar a los planes politicos de gobierno la tarea de sacarlos de ese estado de “atraso”
material, a través de la educacion, como una misién que debieran cumplir.*?® Por otro lado,
era una actitud que dejaba ver un marcado esencialismo que justificaba y explicaba
eventualmente la incapacidad de las poblaciones indigenas para integrarse a la nueva
modernidad, esto es, a la segunda occidentalizacion marcada por el estilo de vida y el auge
econdmico de Estados Unidos. Asi, la melancolia habia logrado conformarse como rasgo
emocional de todo el mundo indigena.

Otro ejemplo al que alude Bartra es la llamada “prole sentimental”, donde rasgos
como la emotividad, el sentimentalismo o la brutalidad eran considerados irracionales y
atribuidos al mismo tiempo al caracter del mexicano. En oposicion, lo cientificista, lo
industrial, lo moderno, eran rasgos considerados racionales y anglosajones. Se trataba,
pues, de una version reformulada de la dicotomia que los escritores del modernismo habian
planteado frente a la cultura anglosajona. La diferencia radicaba en que los atributos de la
civilizacion no estaban del lado anglosajén, sino del lado del mundo hispanohablante,
heredero de la civilizaciéon grecolatina y del cristianismo. En otras palabras, cambio el
paradigma de “civilizacién” entre la cultura latina y anglosajona dejando a aquélla en
desventaja frente a ésta, y conformando un imaginario estereotipado sobre la cultura

nacional expresado en su arte:

En el caso de México, la propia prédica del renacer politico y artistico revolucionario se
revirtio en contra de la minoria cultivada; por ejemplo, con todo y la contemporaneidad de
sus propuestas plasticas, los mismos pintores —sin pretenderlo ni mucho menos desearlo—

engrosaron las filas que conforman el imaginario del “mexicano artista, emocional y

Ny , . . . 5326
primitivo que aun hoy alimenta las fantasias extranjeras”.

Al promover el Estado mexicano su legitimidad histérica desde el pasado indigena —
expresado tanto en el Renacimiento artistico como en nacionalismo musical—, se pusieron
en circulacion preconcepciones esencialistas sobre el caracter de los integrantes de la

nacién. Y, asi como la construccién de casas de Opera a lo largo de todo el continente

%25 Toledo Guzman, Op. Cit.: 6.
326 Azuela, Op. Cit.: 182.
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americano constituia un acto de integracion cultural a Occidente —del cual podria decirse
que fue también una forma de colonialismo cultural—, asi también la construccién de
estereotipos derivados de la dialéctica entre lo rural/urbano, con el objetivo de construir un
nuevo imaginario del mundo indigena, resulté también en una férmula de control
ideologico. Dicha formula consistia en un dictamen esencialista del caracter del mexicano,
dictamen de cuyas ataduras era imposible escapar, puesto que ya estaban dadas de por si y
eran ajenas a su propia voluntad. A este respecto, sefiala Alicia Azuela que uno de esos
rasgos esencialistas se observaba en la idea de que los mexicanos tenian un talento artistico

natural heredado de la sensibilidad indigena:

En el imaginario del nacionalismo mexicano, el renacimiento artistico se asocié con la
Revolucién y con el triunfo de la justicia transformada en gobierno por haber permitido
también recuperar el esplendor cultural precolombino y a reavivar la capacidad artistica
nata del mexicano, supuestamente soterrada a lo largo de cinco siglos por el colonialismo,
el caos social y la dictadura porfiriana. [Este] discurso funcion6 como elemento de
identidad, reivindicatorio para los propios artistas y los grupos politicos dominantes,

convirtiéndose en punto de unién entre ambos.**’

Vale la pena destacar que esta idea hacia eco de los términos en los que
Vasconcelos y Gamio habian formulado la “diplomacia artistica”; segin estos autores,
como hemos comentado, “mientras algunas naciones tenian «aptitud comercial» (como era
el caso de Estados Unidos), la principal aptitud de otras «razas» era la «artistica» (tal y
como sucedia con México).”.328

De esta forma, es significativo el hecho de que, al revisar los estereotipos sefialados
por Bartra y compararlos con algunos textos caracteristicos del nacionalismo musical a lo
largo de las décadas de 1920-1940, dichos estereotipos parecen elucidar un programa de
pensamiento ficcionalizado y esencialista sobre el mundo indigena. Por ejemplo, en un

temprano articulo que data de 1916, Carlos Chavez afirmaba:

%27 Azuela, Op. Cit.: 13.
328 \vasconcelos apud Ugalde, Op. Cit.: 278.
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Nuestros mestizos de la clase baja, son artistas porque han sufrido desde hace cuatro siglos,
y sienten la necesidad del consuelo y de la calma, creando asi, por necesidad también de su
espiritu; expresan sus profundos dolores y sus pasajeras alegrias a través de su sensibilidad
latina y su estoicismo de indio, para revelar lo que sentimos los que somos mexicanos, y
esto, no es mas que la interpretacion de las emociones de los que tienen en sus venas sangre
latina y sangre de Cuauhtémoc: es, pues, el fruto de nuestra sangre, y de nuestra alma y es
bella y es original, siendo esto ultimo lo que constituye la virtud que la hara ser de grande

mérito en los actuales tiempos.**

Esta construccion en el imaginario social fue reforzada por la posicion de
enunciacién asumida por Estados Unidos, que participd en dicha construccion gracias a la
intervencion de los intelectuales estadounidenses y a través de las relaciones en las esferas
politicas de ambos paises. De tal suerte que, “para finales de esta década, el gobierno
mexicano ya apoyaba la glorificacion de un pasado indigena como fuente de «autenticidad»
nacional.”.** No s6lo eso: dicha construccion también se promovia como imagen cultural

identitaria internacionalmente.

2.3 El papel del impresionismo musical en la década de 1920-1930

Llegados a este punto, cabe hacer una reflexion sobre lo que implicaba proponer los valores
artisticos e ideoldgicos del modernismo literario en la década de 1920, particularmente los
relacionados con el impresionismo musical.

¢Existieron acaso, desde los valores estéticos de esta corriente, implicaciones
ideoldgicas que contradijeran o no fueran favorables hacia la expresion performatica del
poder politico mexicano? ;Qué papel cumplié el impresionismo de Vasquez durante
aquella década en la construccién de la identidad nacional en México? No es una pregunta
facil de contestar. Por un lado, tiene que ver con la recepcion y lectura que se hicieron tanto
del impresionismo en cuanto a sus valores estéticos e ideologicos en México, asi como del

neoclasicismo vanguardista, corriente importante para el nacionalismo musical mexicano

329 Chavez apud Velasco Pufleau, Op. Cit.: 712.
%39 Madrid, 2008: 150.
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sobre todo después de 1930. Por otro lado, tiene que ver con las representaciones
simbdlicas de sus respectivos valores politico—ideoldgicos a través del tratamiento sonoro.

En cuanto al primer aspecto, el papel que cumplié el impresionismo en las
Impresiones de Vasquez, en tanto producto ideologico del modernismo literario, puede
advertirse en la pretension del autor de no congraciarse con el poder politico que promovia
la fundamentacion —que no la relacion, porque Vasquez creia en la exigencia de acercar la
cultura al pueblo— del arte y lo estético en lo popular y en las masas. De esta forma,
Véasquez no aceptaba la idea de que los artistas expresan a la sociedad, sino que se
expresan a si mismos, actitud resumida bajo la consigna “el arte por el arte”. Pero, ¢tuvo
esa postura ideoldgica y politica un efecto reconocible en las obras para piano de Vasquez,
fuera de la evidente renuencia a tomar materiales folcléricos o populares?

La pregunta nos conduce a un segundo problema que consistente en develar en la
musica para piano de Vasquez las conexiones existentes entre el tratamiento sonoro y las
representaciones de la realidad. Esto para determinar si se puede reconocer su disidencia
politica e ideoldgica a través de la identidad sonora de su musica. Este problema también
podria ser pensado respecto a la obra mas representativa de sus contemporaneos que no se
adherian al impresionismo musical desde los postulados artisticos e ideologicos del
modernismo literario.

Uno de los trabajos que propone un enfoque sobre lo que pueden caracterizar las
obras musicales acerca de significados simbolicos y culturales —ademas de la “accién
politica” propia del sonido— es el del music6logo colombiano Oscar Hernandez, quien

afirma:

el significado musical es mas relevante en términos de accién politica de lo que normalmente
se reconoce. Si la musica, como lenguaje no verbal, es capaz de evocar emociones y orientar
la accion de una forma no evidente y no racional, no es exagerado decir que su dimension

politica ha sido subestimada por las disciplinas interesadas en el estudio del poder.>*

En otras palabras, esto implica que en la musica se encuentra la capacidad de crear

representaciones de la realidad que participen en la construccion de contenidos de valor

%3¢ Hernandez Salgar, 2014: 11-12.
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simbolico y cultural. Estos contenidos circulan entre diferentes sectores de la sociedad y
establecen dindmicas de conflicto que pugnan por una posicién dominante que favorezca la
consecucion de sus propositos. Una propuesta asi nos invita a averiguar como podemos
caracterizar una posicion ideoldgica, disidente o no, desde la concepcion sonora.

Con los elementos tedricos que tenemos no podemos ofrecer una respuesta
contundente, que sera en cambio objeto de un estudio posterior. Si podemos, en cambio,
ofrecer una interpretacion tentativa al respecto, para lo cual necesitamos conocer el

discurso que giraba en torno al impresionismo musical y a sus valores estéticos.

2.3.1 La figura de Debussy en Europa y México

Aunque el impresionismo musical no se reduce a los modelos franceses ni a la figura de
Claude Debussy, es innegable que ésta fue central en la definicion de nuevas corrientes
estéticas. La musica de Debussy fue objeto de dos lecturas diversas tanto en diferentes
momentos de la historia como en ambos lados del Atlantico.

A finales del siglo XIX y comienzos del XX, Francia pasaba por una agitacion
politica y social a raiz del llamado caso Dreyfus®*’ que habia dividido a la opinién pablica y
propiciado el perfilamiento de dos grandes corrientes de ideologia politica. Las corrientes
se pueden identificar como de derecha e izquierda, y ademas habian encontrado la manera

de insertar sus programas politicos en las actividades artisticas, como sefiala Jane Fulcher:

Ambos movimientos, la Derecha y la lzquierda, aprendieron como utilizar la cultura en
Francia para extender el debate politico y comunicar sus respectivas visiones politicas;
también incorporaron nuevos mecanismos para infiltrarse en varios ambitos, lo cual result6

., . 338
en una “ocupacion” de las artes en Francia.

¥ Se trataba de la acusacion y enjuiciamiento al capitan de Estado Mayor de origen judio-alsaciano, Alfred

Dreyfus (1859-1935), acusado de traicién por supuestamente brindar informacion clasificada al ejército
aleman. El caso trascendid en varios sentidos, por volverse ejemplo de la iniquidad del Estado, por los
componentes discriminatorios en torno a éste, relacionado con el antisemitismo, y por considerarse el
origen de los llamados intelectuales o personas que inciden en la opinién publica.

338 Eulcher, 1999: 119. Traducciones mias.
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Tal habia sido el caso del movimiento de derecha, Action Francaise, surgido en
1899, el cual defendia ideas antisemitas, nacionalistas, monarquicas y antidemocraticas.
Este movimiento comenzé a poner en circulacion las ideas relacionadas con la busqueda de
una “auténtica” tradicion francesa en aras de fortalecer sus ideales nacionalistas, Yy la de una

tradicon “clasica”, como sefiala Fulcher:

Quiza mas que cualquier otra agrupacidon politica en el periodo previo a la Primera Guerra
Mundial, esta liga controlaba el discurso de la politica cultural en Francia: determinaba los
temas mas importantes y a través de varios métodos, asignaba significados o connotaciones
politicas en los estilos artisticos. [...] enfoco el debate politico sobre la cultura enfatizando
el tema de las “auténticas” tradiciones y valores franceses. Pero especificamente en
estrechar la importancia de preservar una tradicion clasica en Francia en su forma pristina,

libre de elementos foraneos, culturales o raciales.®*

Este fue uno de los aspectos ideoldgicos que se volvieron predominantes en los
escritos de Debussy en sus ultimos afios, la busqueda de una “auténtica” tradicion musical
francesa. Esto lo llevé a detractarse de compositores como Gluck, y considerar a Rameau
como “representante de una «pura» y no adulterada tradicion francesa”.**® Ciertas
connotaciones de esta busqueda de una tradicion “pura” tenian que ver también con la idea
de “pureza racial”. Sin embargo, Debussy se habia mantenido al margen de este aspecto
tras su segundo matrimonio con la cantante judia Emma Bardac, y se habia abstenido de
tomar partido sobre ciertos temas aunque estaba consciente de que su musica podia haber

tenido elementos que eran reivindicados por la Action Frangaise.***

Asi pues, el compositor galo convergia junto con el movimiento de derecha “de

hecho, su propia retérica se volvié cada vez mas préxima a la de la Action Francaise”,>*? en

la busqueda de una “auténtica” tradicion musical francesa, y en esa bldsqueda lo que para
Debussy eran los valores tradicionales franceses estaban “la busqueda de la elegancia, el

placer y el «color»”.3* El otro componente de esta tradicion seria la “pureza”, lo cual no le

*3 Tdem: 120.
** dem: 185.
3417 .
Idem: 190.
**2 [dem.
Idem: 183. Paradojicamente, la idea del placer iba a ser atacada por algunos criticos refiriendo que era un
elemento italiano, y por lo tanto, extrafio a lo francés, como se mencionara mas adelante.
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habia significado un obstaculo para utilizar elementos foraneos de tradiciones no
Occidentales en su masica, ello se debia a que el exotismo era una actitud comun en los

aspectos estilisticos de la época.

Asimismo, el movimiento de la Action Francaise habia opuesto lo francés, como
“modo de pensar”, diferente del aleman.>** En un principio, el intento de ruptura con la
hegemonia musical germana en Francia fue un factor decisivo para la busqueda de
diferentes propuestas armonicas, equiparables al esfuerzo por expandir la tonalidad por
parte de los compositores alemanes. Como sefiala Jim Samson, en el caso particular del
compositor galo “Fue, de hecho, el creciente rechazo a la predominante influencia germana
en la musica francesa lo que alentd el entusiasmo de Debussy por expresiones fuera de las
corrientes principales de Europa occidental, en particular por la musica de los nacionalistas

y e 4
rusos y por el mundo de lo «exéticon.”.3*

Una critica de Roman Rolland sobre Pelléas et Mélisande, publicada en la Revista

4
913 6

musical de México en 191 confirma lo anterior al aludir las razones “artisticas” que

habian motivado a Debussy a componer su Opera: “Las causas artisticas [de la Opera] tienen
un caracter mas especialmente francés. La victoria de Pelléas et Mélisande marca una
reaccion legitima, natural, fatal —yo diria vital—, del genio francés contra el arte
extranjero, sobre todo contra el arte wagneriano y sus torpes representantes en Francia.”.>*’

Y anadia:

Este arte [el de Debussy] estd mas emparentado al de Moussorgski (sin nada de la
brutalidad del modelo) que al de Wagner [...]. No se hallan en Pelléas et Mélisande leit-
motive persistentes del principio al final del drama, temas que pretendan traducir en mdsica
personajes y caracteres durables, sino s6lo frases que expresan sentimientos cambiantes y

que cambian con ellos. Ademads, la armonia de Debussy no es como en Wagner y toda la

** Tdem: 123.

%% Samson, 1993: 34.

346 Desconocemos si el texto original en francés data del mismo afio de publicacién en México (1919), o del
afio del estreno de la obra en 1902. El hecho de que se refiriera a la dpera de Debussy como un
“impresionismo clasico” nos hace pensar que fue escrito después de 1918, afio de la muerte de Debussy,
como se verd a continuacion.

%7 Rolland, 1991: 14.
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escuela alemana, una armonia de encadenamiento, estrechamente sometida a la ldgica

despética del contrapunto [...].**

Como se puede ver, hay una alusion precisa a lo que en el capitulo anterior
denominamos cromatismo de concepto, en oposicion al cromatismo de principio de la
tradicion alemana. Recordemos que el primero consiste en una reinterpretacion de los
procesos de modulacion por medio de la insercion de escalas con estructuras intervalicas
distintas a las tonales o acordes sin funcién tonal, consiguiendo asi una “modulacion” de
tipo vertical a través del color armonico propio de dichas escalas o0 acordes; es un recurso
recurrente en el impresionismo. Mientras que el segundo consiste en un uso amplio de
cromatismos por medio de las alteraciones més usuales —como los acordes de séptima
disminuida y séptima aumentada— en las voces o en los acordes.

Pero Rolland hizo un comentario por demas interesante, ya que, a la muerte de
Debussy, se comenzé a definir a su obra como un nuevo clasicismo. Rolland denominaba
como “impresionismo clasico” a la técnica orquestal de Debussy en virtud de adjetivos
como “delicado, armonioso, reposado”; afirmaba que su técnica era “sobria y refinada
como una bella frase clasica de fines del siglo XVII”, a diferencia de las “orgias de sonidos

a que nos habfa acostumbrado el arte de Wagner”:**°

el sistema de Debussy [la textura orquestal] es una especie de impresionismo clasico —si asi
puedo expresarme— impresionismo delicado, armonioso, reposado; procede por cuadros
musicales, de los que cada uno corresponde a un momento del alma fugitivo y matizado vy,
en el interior de estos cuadros por pequefios toques brillantes, finos, muellemente
expuestos. [Y mas adelante afiade:] En fin, la orquesta esta voluntariamente restringida,
relegada, dividida; siente desdén aristocratico por esas orgias de sonidos a que nos habia
acostumbrado el arte de Wagner; es sobria y refinada como una bella frase clasica de fines
del siglo XVII. Ne quid nimis, “Nada de mas”, es la divisa del artista. En vez de amalgamar
los timbres para efectos de masa, separa una de otra sus personalidades, o los casa

delicadamente sin alterar su naturaleza propia. Como los pintores impresionistas de este

38 [dem: 16.

39 Recordemos que el arte impresionista reorientaba los valores estéticos al pretender evitar constituirse en un
arte normativo, como el arte clasico, y al considerar la percepcion del artista como elemento principal de
contenido estético.
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tiempo, pinta con colores puros, pero con una sobriedad delicada que rehiye toda rudeza

como una fealdad.*®

Por su parte, Ruth Piquer sefiala que se puede observar esta actitud frente a la
musica de Debussy a partir de 1918, actitud surgida de una corriente ideoldgica y politica
del nacionalismo francés de finales del siglo XIX, que tomo partido respecto a los valores
estéticos en el arte. Los valores “clésicos” atribuidos a la musica de Debussy fueron
retomados de los principios estéticos e ideoldgicos de la Nouvelle Revue Francaise, revista
publicada desde 1909:

El clasicismo fue bandera de [...] [la revista Nouvelle Revue Frangaise], la mas importante
dentro de las tendencias ideoldgicas de izquierda tras la Primera Guerra Mundial. Fundada
en 1909 por André Gide, Jacques Riviére tomd su direccion en junio de 1919. Precisamente
su primer nimero se dedic6 a matizar las cuestiones del concepto intelectual, poniendo lo
“cléasico” en directa relacion con la inteligencia y la autonomia critica y contrariando, al
mismo tiempo, otra concepcion de lo «clasico» ligada a los valores nacionales que Action
Francaise, la Societé Nationale de Musique y la Schola Cantorum propugnaran. Riviére
defendia un “renacimiento clasico”, pero no retrospectivo o imitativo, sino basado en las
“reivindicaciones artisticas de la inteligencia”, o el auténtico «espiritu clasico», que si

contenfa aspiraciones universales.®*

Para 1919, en Espafia, tanto Debussy como Ravel ya eran identificados con este
nuevo clasicismo. Por ejemplo, retomando los mismos conceptos de la Nouvelle Revue

Frangaise, Adolfo Salazar afirmaba en el periddico El Sol:

Singular potencia la de esta muUsica francesa, que es obra del siglo nuevo y que ya ha
entrado en la clara y serena afirmacion de lo clasico, la nueva musicalidad que inauguraron

las primeras obras de Debussy y que no han terminado ain de definir las de Ravel, ha

%0 Rolland, Op. Cit.: 16-17. Cursivas mias.

%1 piquer [s. d.]: 98. En: https://bit.ly/2pWk1Ln Pégina visitada el 14 de septiembre de 2018. Nétese que la
autora habla de un movimiento de izquierda que utilizaba los mismos valores para oponerse al de la
Action Frangaise, considerandolo “otra concepcion” de lo clésico.
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penetrado en la historia del arte con una [...] radiante vitalidad y una fuerza tan tranquila y

armoniosa [...].%*

Pero, ¢en qué consistia este nuevo clasicismo? Las denominaciones mas comunes
hacian referencia a la “melodia equilibrada, nitidez y emocion unidas, partes separadas,
hilos esenciales «refraccion de la musica por la inteligencia que permite una continuidad
mas segura, mas recta»”, > 0 a la “aplicacion de «una rigurosa disciplina» [que] no iba
asociada con modelos formales ni clichés de conservadurismo, sino con los conceptos
estéticos de simplicidad, universalidad, e inteligencia auténoma y critica”.®* Se trataba asi
de puntos en comun con los postulados artisticos del modernismo literario, especialmente
respecto de la caracteristica central que Henriquez Urefia definia en dicha corriente.**® No
olvidemos que el Parnasianismo, una vertiente importante del modernismo literario,
manifestd una devocidn y gusto por los modelos clésicos, y que sus adeptos se veian como
continuadores del arte clésico.

En México, contrariamente a lo que pasé en Francia y Espafia, la musica de
Debussy era considerada sobre todo como revolucionaria, pues habia roto con los
paradigmas clasicos y académicos de la corriente italianista e incluso de la francesista;
aparentemente no estuvo relacionada con alguna idea de clasicismo. Debussy fue llamado
“ultra—moderno”, es decir, alguien que habia ido mas alla de lo que la renovacion artistica
modernista esperaba. Como se ha mencionado, la consideracion que se hizo del compositor
galo en 1919 a través de la Revista Musical de México estaba decididamente relacionada
con una renovacion musical que implicaba también un claro cuestionamiento al sistema
tonal, como temia Eduardo Gariel —y por lo cual éste realizé su defensa—.

No es que en Europa no se reparara en la muy personal interpretacion de Debussy
del sistema tonal; en México, sin embargo, a esta interpretacion se la consideraba como un
punto de quiebre poco deseable para algunos compositores, entre ellos los formados en el
francesismo musical. Antes de 1920, tanto Alba Herrera y Ogazon como Manuel M. Ponce

contraponian la figura de Debussy a la de Richard Strauss, a quien se le consideraba como

%2 fdem: 108-109.

%3 dem: 107.

%54 [dem: Cursivas mias.
%5 Véase Supra 1.2.
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continuador de las reformas instauradas por Wagner y como un innovador del sistema
tonal. Es decir, se trataba de un debate sobre qué técnica de composicion utilizar si aquella
que recurre al cromatismo de principio o aquella que utiliza el cromatismo de concepto —o
tonalidad extendida y tonalidad modificada, respectivamente—, y sobre cual de las dos
tendria prioridad o hegemonia estética. De cualquier forma, no poseemos pruebas de que la
musica de Debussy haya sido asociada con algin tipo de “clasicismo” en México, muy
probablemente porque esta asociacion conceptual provenia de una corriente ideoldgica de
izquierda del nacionalismo francés, como hemos mencionado.

En Europa, al término de la Primera Guerra Mundial, la basqueda de un nuevo
clasicismo —en términos espirituales mas que formales— parecia absorber los intereses de
los mUsicos. No era una blsqueda gratuita, sino que era necesaria frente a un mundo que se
hallaba devastado por la guerra, con una Europa que se veia a si misma —y era considerada
también desde fuera, sobre todo desde la modernidad materialista de Estados Unidos—
como una cultura agotada y decadente, cuyo optimismo progresista la habia conducido a la
catéstrofe que fue la Gran Guerra.

Ahora cabe sefialar las diferencias que existen entre el nuevo clasicismo y el
neoclasicismo vanguardista que surgieron al término de la Primera Guerra Mundial.
Definir esta diferencia seria objeto de una disertacién para la cual no tenemos las
herramientas conceptuales suficientes, pero podemos advertirla, principalmente, en el
desplazamiento que sufrié el nuevo clasicismo de Debussy frente al neoclasicismo de

Stravinsky. Como sefiala Ruth Piquer:

Henri de Pruniéres, ofrecié una de sus conferencias madrilefias en 1921; en ella comenté la
musica de Chabrier y Saint-S&ens. Recogia cuestiones que habian prevalecido hasta la
Primera Guerra Mundial, entre ellas la asociacion de Debussy y Saint-Sdens con las
corrientes «francesas y latinas», definiendo lo clasicista como equilibrio, ponderacion y
belleza. La Revue Musicale publicé en este afio [1921] el ensayo de Paul Landormy, «Le
declin de I’Impresionisme» [«El declive del Impresionismo»]. Landormy planteaba un
retorno a la «tradicion natural sélida, construida, que satisface las exigencias del espiritu, de

la razén» y que «busca encontrar los aspectos permanentes y universales de la realidad».
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Ello se unia a la reivindicacion de lo simple, la unidad, la firmeza, Ingres frente a Delacroix

[...].%°

No se trataba, pues, de volver a los clasicos, sino de asumir una actitud clésica
desde los paradigmas y materiales modernos. Y, sin embargo, ambas concepciones
representaban dos maneras diferentes de relacionarse con el pasado historico, pues alli
donde el modernismo representaba continuidad y sintesis con el régimen convencional de
las Bellas Artes, las vanguardias orquestaban la ruptura. Como sefiala Corrado, la

vanguardia neoclasica tenia que ver con:

las técnicas compositivas, los proyectos estéticos e ideoldgicos en que se encarnan y los
contextos de produccién y recepcion que contribuyen a la construccion de sus significados.
Incluimos aquellas tendencias a la objetividad, antirromanticas, formalistas, interesadas en
un nuevo dialogo intertextual, explicito y distanciado, con materiales reconocibles
procesados en la historia y la cultura. Alli se incluye el pasado no inmediato de la musica
culta europea, 0 musicas populares recientes, internacionalizadas por la creciente industria
cultural, asi como el juego méas auténomo con estructuras derivadas principalmente —
aunque no de manera exclusiva— del diatonismo y la tonalidad. Estas caracteristicas son
representativas de una parte considerable de la produccién musical contemporanea en

Francia, Alemania e Italia, principalmente, a partir de los primeros afios 20.%

Regresando al contexto histdrico, a raiz del decadente entorno politico y social y del
sentimiento pesimista que ya agobiaba a los modernistas, surgieron un anhelo y una

busqueda por una “objetividad” artistica que no abusara de su autocomplaciente progreso.

El neoclasicismo vanguardista pretendié encontrar la “objetividad” musical en el
contrapunto bachiano. El rol fundamental de dicho contrapunto se debié a que en él se
cimentaron los valores de un nuevo arte que ofrecia, desde sus procedimientos, una

supuesta base firme y, sobre todo, “pura”. La resignificacion del contrapunto bachiano vino

%6 piquer Op. Cit.: 103.
%7 Corrado, 2010: 178-179.
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a ser la representacion mas clara del ideal de “pureza” y “objetividad” artistica representada

en la musica de Stravinsky, de manera que:

En 1923, «neoclasicismoy era [...], «objetivismo» y «objetividad»; se hablaba también de
«realismo», y de «estilo depurado». Los términos procedian del programa estético de la
Nouvelle Revue Francaise: objetividad, construccion, muisica pura, simplicidad,
impersonalidad, contrapunto y precision. Otras palabras asociadas como «contrapuntistico»
o0 «lineal», también aparecieron constantemente. En este momento la palabra neoclasicismo

., L . 358
adquiri6 una conexion directa con Stravinsky [...].

El Ilamado nuevo clasicismo de Debussy y Ravel vird hacia otro rumbo al aparecer
la revaloracion de la figura de Bach. Las disertaciones modernistas acerca del color
parecian estar demasiado alejadas en cuanto a “objetividad” en el tratamiento de los
materiales musicales. La revolucion operada por la obra de Stravinsky, relacionada
explicitamente con el contrapunto de Bach, implicé una fuerte contradiccién a la estética

del impresionismo:

la critica francesa sobre el Octeto en la Revue [Musicale] y su estreno en la Residencia de
Estudiantes, en 1923, fueron claves necesarias para un discurso que comparaba las nuevas
obras con los valores destacados en Bach, constructivismo, retorno y pureza. La cuestion de
la masica pura se uni6 a la del nuevo clasicismo en 1923, cuando Schloezer lo habia
proclamado en la obra de Stravinsky y en la misma publicacién era rechazado el

Impresionismo.**

Aunque habia también una defensa del otrora proclamado nuevo clasicismo en la
obra de Debussy y de Ravel, incluso afios después, en 1925, “Roland-Manuel defendia a
Ravel indicando que este ultimo habia continuado por un camino basado en «la linea pura,
el disefio claro, el discurso incisivo, y la necesidad de un nuevo clasicismo, no un retorno a

un clasicismo», y lo equiparaba con Stravinsky”:*¢°

%8 piquer Op. Cit.: 101.
%9 jdem: 113.
%0 jdem: 116
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Las obras de Ravel expresan toda su «modernidad» precisamente en esta tendencia a
despersonalizar la musica, presente en todas y cada una de sus interpretaciones. El boceto
autobiografico redactado por Ravel en 1928 nos confirma que el compositor fue plenamente
consciente del camino que habia tomado su estética, especialmente a partir de 1910. A
partir de entonces, su escritura se reseca, se hace esquelética y extremadamente sobria,
culminando en una auténtica renuncia a la fascinacion arménica en nombre de un trazo

simple y esencial ***

De esta forma, no parece haber una relacion sonora entre ambos estilos, a excepcion
del uso libre de cromatismos o cromatismo de concepto. El nuevo clasicismo de Debussy
guardaba poca relacion musical con el contrapunto bachiano. Al contrario, su mdusica
echaba mano de texturas que estaban lejos de la “objetividad” contrapuntistica bachiana.
Por lo tanto, en Europa el impresionismo perdié su papel reivindicador de nuevo clasicismo

frente al neoclasicismo stravinskiano, ahora si, de corte vanguardista.

2.3.2 El papel de las Impresiones en la construccion de la identidad

nacional: subjetividad y disidencia politica

¢ Qué papel desempefiaron pues las Impresiones de VVasquez en el debate de la construccion
de la identidad nacional en la musica mexicana? Hemos mencionado, desde un aspecto
ideologico del andlisis, la filiacion del compositor de Arandas con los postulados del
modernismo literario, manifestada en el nulo interés por expresar a la sociedad lo cual, a su
vez, era una postura comun en las élites artisticas del régimen porfirista

Dada la presencia de variadas y eclécticas propuestas musicales durante la década
del veinte, podemos afirmar que las Impresiones de Vasquez fueron un esfuerzo de
propuesta modernizadora que tenia una clara intencion de renovacion estilistica, derivada
del empleo de recursos propios del impresionismo musical. Las Impresiones formaron parte
de las propuestas de actualizacion de la estética musical de la década de acuerdo con los

procedimientos propios del cromatismo de concepto o tonalidad modificada.

%1 Chiantore, 2000: 502.
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Pero, ¢planteaban las Impresiones, desde el tratamiento sonoro, una disidencia
ideoldgica, y por lo tanto, politica, respecto del régimen posrevolucionario? Para contestar
esta pregunta es preciso recordar que, al término de la Primera Guerra Mundial, surgi6 en
buena parte del hemisferio occidental una oleada neoclasica en la muasica. Mas que una
vuelta a lo clasico, se trataba de asumir una actitud “clasicista”. Con la intencion de

revitalizar el arte actual, la actitud “clasicista” procedia a:

tomar objetos, recortarlos de su contexto y procesarlos con herramientas “modernas”,
sofisticadas, especulativas, con lo que se confirma la idea neoclésica y se refuerza la
voluntad de objetividad, el distanciamiento puesto en practica para la construccion de un

lenguaje no mimético, auto[r]reflexivo, que pone en escena la “objetividad” y la técnica

compositiva por sobre la ilusion realista, evocativa o sentimental.>*?

El neoclasicismo vanguardista tratd de deslindarse de cualquier exceso romantico
“subjetivo” y, como hemos mencionado anteriormente, pretendié encontrar la “objetividad”
del arte musical en la técnica del contrapunto bachiano. En este sentido, pareciera que el
uso de las texturas y el color, comun a la musica impresionista, hubiera sido el reducto de
toda subjetividad artistica, la melodia univoca y la textura equivoca a las que se referia
Pareyon.

El ideal de “objetividad”, al que so6lo podemos definir como objetivante, se opuso a
lo que se veia y se leia entonces como un arte decadente por su “subjetividad” y
sensualismo.’®® Desde el punto de vista de su tratamiento evocador del sonido, el
impresionismo implicaba esa pretendida subjetividad que se oponia a los valores
adjudicados al neoclasicismo vanguardista: el intimismo, la subjetividad, el pianismo de
texturas saturadas y atmosferas “exoticas”, todos aspectos que contradecian el valor

“objetivante” del contrapunto bachiano.

%2 Corrado, 2010: 203.

%63 Con el término sensualista no me refiero a la tematizacion de un atributo de connotacién erética, sino a las
caracteristicas sensoriales de la musica. Sin embargo, como toda musica es sensorial, el término
sensualista estd relacionado con el tratamiento de los materiales musicales sin perder vista el aspecto
sensorial.

%3 Corrado, 2017. Conferencia de la Catedra “Jestis C. Romero”, CENIDIM.
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En este sentido, cabe destacar la semejanza en el discurso que circulaba en Francia a
finales del siglo XIX sobre la “objetividad” artistica. Fueron, precisamente, los argumentos
que defendian la idea de la busqueda de una tradicion musical “pura”, “auténticamente”
francesa, y era lo que habia ocupado el interés artistico de Debussy en sus Gltimos afios de
vida. Nos referimos a las opiniones que expresaban artistas e intelectuales, como el caso de
Lionel de La Laurencie (1861-1933), historiador de la masica, quien en 1905 publicdé el
libro Le Godt musical en France. Sobre las ideas expresadas en este libro, Fulcher
menciona los valores artisticos comunes entre el movimiento de derecha Action Francaise,

y las ideas de Vincent d’Indy, lider de la Schola Cantorum:

Quiza la caracteristica mas sorprendente del libro de La Laurencie sobre el gusto musical en
Francia es su prolongado ataque al Romanticismo y a la influencia del estilo Italiano. Aqui,
su retérica claramente nos recuerda a la de Vincent d’indy, asi como a la de la Action
Francaise, defensores del clasicismo, como Pierre Lasserre. La Laurencie denuncia la
“absoluta subjetividad” del individualismo Romantico, su egoismo, su deseo por
“sensacion”, y su busqueda de inmediata gratificacion; méas adelante, argumenta que ello
armonizaba perfectamente con el sensualismo de la mdsica Italiana, lo cual explica el gran

entusiasmo por esta masica durante el siglo X1X.%*

Se aparece ahora como necesario tratar de rastrear en qué momentos ciertas
actividades artisticas clamaban por la busqueda de una “objetividad” artistica y se oponian
a una “no objetividad” representada en valores como la “sensacion”, la “sensualidad”, la
“subjetividad”. Pareciera que los discursos artisticos y estéticos tuvieran que emparejarse a
una “objetividad” ideologica y politica.

Pero regresando al tema que nos ocupa, las piezas de Véasquez, influidas por la
tradicion de los compositores de la corriente francesista —especialmente Ricardo Castro,
Ernesto Elorduy y Rafael J. Tello—, el uso del color como materia musical, la amplitud
dindmica y la resonancia nos hablan de una concepcién sonora sensualista. Con este
término me refiero, por ejemplo, al empleo de la pedalizacion en el piano, al uso de

registros de dinamica muy extremos —principalmente en pppp—, a las constantes

%% Eulcher, 1999: 139.
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variaciones de tempo y dindmica, a los cromatismos, a la ampliacion del sistema tonal y a la
idea de expresar lo intimo.

Estos aspectos se hallaban en oposicion al pianismo de la vanguardia neoclésica,
representado por la musica de Chavez, Revueltas y Moncayo, entre otros. Esta se
caracteriza por la recuperacion del contrapunto, en una resignificacion local de Bach:
“contrapunto disonante a dos voces, [con] el privilegio de la linea, negacion de lo sensual y
renuncia a la subjetividad, como criterios de valor.”.3®

Asi, hacia finales de la década de 1920 el impresionismo habia aportado a la musica
mexicana las caracteristicas de una corriente estilistica “ultramoderna”, que consistia en el
uso del cromatismo de concepto o tonalidad modificada. Este recurso, junto con el uso del
contrapunto neoclésico, fueron dos de los rasgos caracteristicos del nacionalismo musical
mexicano, ya incorporado a la vanguardia internacional.

Como vimos anteriormente, la intencion del Estado mexicano de hundir sus raices
historicas en la ficcionalizacion del pasado indigena para adquirir legitimidad dio como
resultado un perfil esencialista sobre los rasgos de la mexicanidad. ElI hecho de haber
nacido en estas tierras y de compartir una historia comin hacia del mexicano un ser
melancolico como los indigenas, con un “sentimiento de inferioridad”, como diria Samuel
Ramos: irracional y emocional. Desde el punto de vista del esencialismo, esta construccion
era otro tipo de “objetividad”, otro intento de consenso que traté de imponerse sobre la
sociedad por parte del régimen politico. Y las posturas subjetivas, disidentes, configuraban
una oposicién al regimen.

Asi pues, el neoclasicismo vanguardista significaba la legitimacion del régimen
posrevolucionario, por lo cual funcionaba como la expresion performéatica del poder
politico. Respecto al papel que jugaron los movimientos de vanguardia en Latinoamérica,

sefiala Ricardo Roque Baldovinos:

una de las principales diferencias entre los vanguardistas europeos y los latinoamericanos es
que estos Gltimos tuvieron la oportunidad de participar activamente en las instituciones
sociales de sus paises. De esta forma, la vanguardia latinoamericana se diferencia de la

europea no solo en el estilo y las preocupaciones estéticas que la informan, sino, ademas, en

%5 Corrado, 2017. Conferencia de la Catedra “Jestis C. Romero™, CENIDIM.
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el hecho de que participo en el desarrollo de politicas culturales y en la fundacién de

instituciones artisticas y culturales en sus paises.*®

El caso del nacionalismo musical mexicano y su filiacion a la vanguardia
neoclasica nos muestra la intencion de realizar una transferencia de esa “objetividad” en el
uso de los materiales musicales, para producir una representacion de la realidad y del
entorno social a través de una nueva relacion con el tiempo historico, esta vez
conceptualizado a partir de una nueva formulacion intelectual sobre las ideas de lo indigena
y la mexicanidad. En otras palabras, la representacion del tiempo historico del
neoclasicismo nacionalista se apoyd en una ficcionalizacion y conceptualizacion
esencialista del pasado precolombino.

En este sentido, el impresionismo de Vasquez significaba un rechazo a la ideologia
de las vanguardias, que estaban orientadas hacia la ruptura con lo académicamente
establecido, pero también con el propio discurso vanguardista, que pretendia congraciarse
con el poder politico al representar un cierto tipo de mexicanidad. Esta ultima aparecia, por
un lado, como una identidad basada en la dialéctica de lo urbano/rural, que proyectaba un
perfil esencialista sobre el cardcter de lo mexicano; por otro lado, dicha mexicanidad
aparecia también en la nueva relacion historica establecida con el pasado indigena y en su
ficcionalizacion que, ademas de legitimar, fue la manifestacion performatica del poder

politico.

%6 Madrid, 2008: 15.
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Capitulo 3 Analisis de las Impresiones, cinco series de piezas para

piano (ca. 1922-1927)

3.1 Las Impresiones de Vasquez

La reconstruccion hasta aqui ensayada de algunos aspectos del pensamiento musical de
José F. Véasquez ha sido necesaria para comprender tanto el significado de sus obras como
su propuesta estilistica durante la década de los afios veinte, en el momento en que se
negociaba cual era el tipo de musica que tendria la representatividad estilistica de lo
nacional.

Aunque en un principio parecia dificil hablar de impresionismo musical en México
—dado el desconocimiento de la obra de varios autores, como para hablar de un nutrido
corpus que permita confirmar la existencia de esta corriente—, confirmamos la existencia
de un primer impresionismo musical en nuestro pais, caracterizado por la influencia de los
postulados estéticos e ideoldgicos de los modernistas y las aportaciones técnicas del
cromatismo de concepto. Se tratd, ademas, de un impresionismo cuyo pianismo tenia
caracteristicas muy precisas, especificamente en cuanto a los efectos del color en el uso de
la resonancia —pedalizacion—, las texturas y las dindmicas.

La concatenacion de diversos eventos historicos —como la consolidacion de un
nuevo régimen politico en el pais, la reconfiguracién geopolitica luego de la Primera
Guerra Mundial y la construccion de los discursos objetivantes de la vanguardia
neoclasica— no propicié un desarrollo de este primer impresionismo lo suficientemente
extenso para reconocerlo en primera instancia. Huelga decir que la historiografia musical
posrevolucionaria también habia propiciado cierto desinterés mediante una acusacion
politica disfrazada de critica estética, esto es, al calificar a las obras y a sus autores de ser
“extranjerizantes”, ajenos a la “esencia del ser del mexicano”. Asi pues, segin vimos en el
capitulo anterior, el desarrollo de factores ideologicos geopoliticos y culturales determind el
curso de ciertas decisiones artisticas en México.

En su estudio sobre el impresionismo musical europeo, Miguel Angel Alegre afirma

que “A causa de [...] factores [...] [como] (plétora creativa de la época, diversidad de
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fuentes de inspiracion, marcada personalidad de los compositores), s6lo matizadamente
puede hablarse de un «movimiento» 0 «escuela» que tuviera continuadores; sino que mas
bien tuvo sucesores que abrieron nuevos caminos Yy pusieron en marcha nuevas
estéticas.”.*®” Y México no es la excepcion. Es que, en efecto, el cuestionamiento de las
normatividades y academicismos por parte del impresionismo, asi como el impulso por
cultivar una fantasia més libre basada en la percepcion y en el poder evocador y sensual del
sonido, favorecian multiples interpretaciones sobre la estética impresionista. Por otro lado,
tampoco puede hablarse cabalmente, en el impresionismo musical en Mexico, de una
escuela o movimiento, aunque su influencia se deja ver en la obra de compositores como
Vasquez, Arnulfo Miramontes, Julian Carrillo, Manuel M. Ponce, José Pablo Moncayo o
José Pomar, pero también en un autor reciente como Mario Lavista, por mencionar alguno.
En este contexto, las Impresiones se nos revelan como entes musicales cuyos
valores ideoldgicos partian de la tradicion artistica del modernismo, por su cuidado en la
construccion formal y su equilibrio entre la innovacion y los valores académicos. En
general, los ensayos sobre impresionismo musical de Vésquez, estaban més cerca a los
ideales del modernismo literario en sus intentos por conciliar la forma con el contenido.
Presumiblemente la misma observacién cabe para los compositores afiliados a las
vanguardias, pues, como sefiala Corrado, “La combinacién equilibrada de contenido y

forma es mejor resuelta en la cultura latina” %%

3.1.1 Génesis de las Impresiones

No existe informacién sobre el origen de las Impresiones de Vasquez, ya que no se ha
encontrado ninguna carta 0 documento que nos ayude a conocer la razén especifica por la
que fueron compuestas. Sin embargo, teniendo en cuenta el espaciado tiempo de
composicidn entre series, no es dificil suponer que hayan sido escritas por interés personal
del autor, ademas de que no es probable que ningun tipo de encargo pudiera posponerse esa

extension temporal. Vasquez era un musico poco habituado a escribir o hablar sobre su

%7 Alegre, 2008/2009: 13.
%8 Corrado, 2017. Conferencia de la Catedra “Jestis C. Romero”, CENIDIM.
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propia obra y, peor aun, muchos documentos relacionados a su persona fueron extraviados,

como apunta Pareyon en su estudio biografico sobre el compositor:

casi todos sus escritos personales, incluso su epistolario, sus borradores musicales y la
mayoria de sus fotografias, fueron desechadas durante fines de los afios sesenta, por el tutor

de los hijos del compositor, y por circunstancias fortuitas, que estaban distantes de

favorecer la conservacion del testimonio escrito.®®

Sobre las Impresiones sabemos que la tercera pieza de la primera serie, Melodia, ya
existia al menos desde el invierno de 1921, cuando Vésquez la habia bautizado como
Melodia en la menor.*® En las paginas del original de la segunda serie se puede observar
un apunte en uno de los margenes, sobre unas alteraciones hechas por el pianista Carlos
Véazquez. Ello indica que, posiblemente, Carlos VVazquez llego a interpretar por lo menos la
segunda serie de Impresiones en algun recital.

También existe el testimonio de una interpretacion de las Impresiones por parte de
Manuel Elias Torres, en un concierto homenaje a VVasquez llevado a cabo en diciembre de
1990,%™ aunque no se especifica si se tratd de una o de todas las series. La interpretacion
mas reciente corrid a cargo del pianista Arturo Nieto Dorantes, a propdsito de una
conferencia-concierto dedicada al compositor y llevada a cabo en la Escuela Superior de
Musica, como parte del ciclo Los compositores y su musica, audiciones guiadas: Aspectos
de la obra musical de José F. Vasquez, en la Ciudad de México el 17 de mayo de 2006.%2

Las partituras originales de los cinco ciclos de Impresiones se encuentran en el
acervo del CENIDIM. Se conserva ademas una copia de la quinta serie en el acervo musical
de la Escuela Libre de Musica. Sin embargo, un examen minucioso nos muestra que se trata

de la misma partitura, realizada por el autor, y que conserva los mismos accidentes graficos

%9 pareyon, 1996: 48. En este mismo estudio se encuentra una breve antologia de textos de autorfa de
Vésquez sobre temas como la actividad docente, la composicion, la direccion orquestal, la critica musical
y sobre la Orquesta Sinfonica de la Universidad. Lamentablemente, son textos excesivamente breves, de
los que no es posible reconstruir un tipo de pensamiento complejo y dialéctico, pero cuya contundencia
nos da ciertas pautas para conocer las convicciones del autor. VVéase idem, pp. 103-106.

370 Ademas, en los originales de esta primera serie, hay un sello con el nombre de “Fernando Burgos”, un
violonchelista profesor en la Escuela Libre de Musica y parte de la Orquesta Sinfonica de la Universidad,
actual OFUNAM. Véase Pareyon, 2006: 23 y 31.

371 parey6n, 1996: 51.

%72 Fonoteca Nacional, 2006. Coleccién CENIDIM.
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e idénticos detalles de escritura y distribucion de los compases en las hojas pautadas, lo que
no sugiere para nada que se trate de una copia hecha por una mano ajena. Es importante
sefialar que, a diferencia de la version disponible en la ELM, la copia que se encuentra en el
Fondo Reservado de la Biblioteca de las Artes no contiene la portada con los titulos
correspondientes cada movimiento. Por otro lado, la pérdida del archivo documental y de
parte del acervo musical de Vasquez no nos permite definir cuantas copias de estas obras se
hicieron, ni cuéntas de estas piezas pudieron haber existido anteriormente —como en el
caso antes sefialado de la Primera serie—, ni el proposito con el que fueron escritas.

Es muy probable, como se ha mencionado, que las Impresiones hayan sido escritas
por interés personal del compositor. Vasquez fue muy prolifico durante la década de 1920—
1930: entre sus composiciones destacan su Concierto para piano y orquesta no. 1 (1920),
el Concierto para violin y orquesta (1921), las dperas Citlali, (1922) EI mandarin y El
rajah (1923), es decir, todas se ubican entre 1920 y 1923. Esto nos indica que en ese tiempo
era ya un compositor notoriamente experimentado y muy activo. Por otro lado, a partir de
1922 Vésquez se fue alejando poco a poco del estilo de esta primera etapa “exotista”,
interesandose ya en el estilo impresionista.

La factura de algunas de las piezas que integran las series de Impresiones nos
permite reconocer también que se trata de piezas un tanto experimentales, en las que el
autor probo recursos nuevos del impresionismo musical, particularmente relacionados con
los procedimientos de la tonalidad modificada, echando mano de la “modulacion vertical”
—como la denomina José Marfa Benavente—.>"® En algunas piezas de las Impresiones,
entre las cuales se encuentra por ejemplo el tercer movimiento de la quinta serie, podemos
apreciar ciertos cambios de estilo que, a juzgar por los disefios de acompafiamiento, se nos
aparecen como un tanto abruptos o inesperados y nos muestran el titubeo del compositor al
seguir un camino desconocido.

Lo anterior contrasta fuertemente con el tratamiento formal de las piezas, ya que
Véasquez no cambid su concepcion del mismo, esto es, no hizo planteamientos exploratorios
0 experimentales en este sentido. Asi pues, en estas piezas predominan las formas binarias

y ternarias con la semejante proporcion entre sus partes y sin secciones de desarrollo.

33 Benavente, 1983: 141.
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Es importante mencionar que se conservan pocas obras para piano de Vasquez,
anteriores a las Impresiones, por ejemplo, el Appassionato, Op. 4 (1910) —una obra juvenil
con notable influencia de su maestro de composicion Rafael J. Tello—, Melodia en la
menor —que retomo para la tercera pieza de la Primera serie de Impresiones (1921)—y
Preludio no. 3 (1922) —dedicada a su amiga, la pianista Soledad Martinez Baca, y en la
que también se advierte la notoria influencia de Tello—.

En cuanto a las Impresiones, la composicion de dos de las series no puede ser
fechada con precision, dada la ausencia de indicaciones escritas. Se trata de la Primera y la
Cuarta series, de las cuales esta Ultima incluye el dato de la temporada, mas no del afio. Su

cronologia es la siguiente:

Primera Serie: ca. 1922

Segunda Serie: Primavera, 1924

Tercera Serie: Otofio, 1924

Cuarta Serie: Otofio, 1924 (;?) 1925 (¢?) 1926 (;?)
Quinta Serie: 1927

Si bien el titulo Impresiones puede indicar otro tipo de referencias de indole poético,
como las miniaturas para piano tipicas del romanticismo,*”* resulta plausible pensar que el
titulo respondia a un dato informativo sobre el concepto y lenguaje estilistico de las series.
Asi pues, el titulo no parece casual y, como apunta Pareyon, resulta evidente en el momento

en que lo contrastamos con el contenido de las piezas que integran las series:

De la musica para piano solo que dejé José F. Vasquez, sus Impresiones son la parte mas
caracteristica de su catalogo, tanto por el lenguaje aqui empleado como por el
condescendiente titulo que enarbola la escuela de Debussy, Satie, Dukas y Ravel. [...] [A] las

cualidades técnicas que demuestran los Estudios y los Preludios, se suma en las Impresiones

374 Existe una composicion para piano titulada Impresiones, del compositor zacatecano Genaro Codina (1852—
1901), autor de la popular Marcha de Zacatecas. La pieza de Codina es una mazurka en do mayor, de
forma ternaria, que cuenta con una introduccion lenta en la menor y la seccién central, trio, en tonalidad
de fa mayor. La concepcion pianistica, sin embargo, pertenece por completo a la estética italianista. Una
melodia cantabile acompafiada por un ritmo ternario donde el tiempo fuerte corresponde a la voz del bajo.
El titulo de esta pieza, Impresiones, se refiere mas bien a un elemento poético mas que sonoro o estético.
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el poderoso concepto idioméatico que habrd de convencer a Vasquez para elaborar las

subsecuentes y mas representativas partituras orquestales de su catélogo.375

Por otra parte, los titulos particulares de cada uno de los movimientos que integran
las series —como por ejemplo, Preludio, Hoja de Album, Plegaria, Romanza, Berceuse,
Elegia, entre otras formas musicales que solian caracterizarse por su brevedad e
intimismo—, nos remiten directamente a los ciclos y colecciones de piezas para piano

propias de la musica francesa de mediados y finales del siglo XI1X.

3.2 Analisis del estilo

Hemos visto anteriormente que el impresionismo significé una revolucion en las artes al
dar importancia al fenémeno de la percepcion por encima de las normatividades estéticas.
En este caso, la musica de estilo impresionista se caracterizo por el esfuerzo en incorporar
en el discurso musical el estatus perceptual y fenomenoldgico del sonido per se. Esto lo
diferenciaba, por un lado, de la tradicion alemana, en la que el sonido era un “ladrillo” mas
en la “construccion” del discurso musical y donde la escucha se erigia como un reflejo del
idealismo hegeliano. Su belleza se hallaba en la poderosa abstraccion del pensamiento: la
forma, el desarrollo motivico y el juego dialéctico entre los temas —recordemos que en el
barroco los instrumentos eran intercambiables, secundarios frente al pensamiento
contrapuntistico—. Se diferenciaba, ademas, de la tradicion italiana, en la cual la
“univocidad” de la linea melddica subordinaba los otros elementos musicales para alcanzar
sus fines mas bien retoricos, incluso teatrales.

El estilo impresionista intentaba eliminar esas preconcepciones de la escucha, para
que el sonido no cumpliera un papel de intermediario sino que pudiera ser considerado en si
mismo un agente de la sensualidad, el placer y la belleza. Esto no quiere decir que no se
tratara con igual importancia la forma musical, 0 que no existiera un cuidadoso tratamiento
y desarrollo de otros de los elementos que conforman un discurso musical. Quiere decir, en

cambio, que la escucha tenia un propdsito distinto al que proponian los otros estilos, y

37 parey6n, 1996: 131-132. Cursivas mias.
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debido a esto la composicidn se regia por otras reglas. Para Debussy, por ejemplo, la forma
consistia en “el resultado de colores y ritmos «de couleurs et de temps rythmés» [0] como
lo expres6 Paul Dukas, [...] en «una serie de sensaciones mas que la deduccion del
pensamiento musical»”.3®

Por su parte, el analisis formal convencional ha hecho de los procesos arménicos
uno de los aspectos centrales del pensamiento musical de los compositores, ofreciendo asi,
un panorama limitado del mismo, ya que parece presuponer que el sonido no interviene en
la concepcion musical del compositor o del intérprete. Se convierte en un tipo de analisis,
cuya concepcion grafocéntrica de la composicion musical, suele alimentar la ilusion de que
la partitura esta por encima del fenébmeno sonoro en si.

Aunque no puede negarse que, dentro del estilo impresionista, el cambio de color se
debia muchas veces al uso de formaciones escalisticas y acordes no tonales —como sefiala
John Gillespie: “una de los principales caracteristicas del uso del color en la musica
[impresionista] es en el uso de la armonia™—"" no es la Gnica forma en que recurrian a
efectos “coloristicos”. De hecho, en la muUsica para piano habia otro recurso que afectaba al
color en la sonoridad: el pedal de resonancia. Luca Chiantore, estudioso de la historia de la

técnica pianistica, destaca como aspectos relevantes del impresionismo:

una musica en la que el [color] [...] interactua en igualdad de condiciones con la forma (la
altura y la duracion [...]) y se convierte en protagonista con voz propia de la comunicacion
musical [...] a partir de ahi, esos matices impresionistas los ves en cémo las armonias se
expanden (con muchos arpegios), se difuminan las formas (gracias también al pedal, pero
no solo), la resonancia se vuelve tan importante como el propio ataque (notas largas, a
veces [en contextos] cargados de otras notas de menor duracion) y se superponen diferentes

capas de sonido.*"®

Sin embargo, a diferencia de lo que ocurre con los pardmetros como la altura y la
duracion, casi no se dispone de ningin simbolo especifico para denotar el color.>”® De

hecho, el color era la ultima frontera que le tocaba a la grafia conquistar para terminar de

376 pasler, Op. Cit.: 91-92.

377 Gillespie, 1972: 331.

%78 Luca Chiantore, comunicacion personal (octubre, 2016).
%79 \éase Garcia de Alcaraz, 2015: 345.
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“tapar” los resquicios de subjetividad que se colaban en la interpretacion. Respecto al color

como frontera subjetiva en la muasica de Debussy, menciona Chiantore:

Debussy, al plantear con tanta urgencia el asunto [...] [coloristico], nos deja con la sospecha
de que el secreto Gltimo de la interpretacion resida precisamente en la «creacion» de la
sonoridad: un &mbito en el cual el texto escrito no puede decir practicamente nada. El [...]
[color] —el componente mas ligado a la idea de «puro placer»— estaba adquiriendo nuevo
protagonismo, y el intérprete, ante una escritura que dejaba un margen de maniobra cada

vez mas estrecho, podia encontrar en €l una nueva frontera para redefinir su peculiar y

problemética actividad.*°

Aunque no contemos —fuera del aspecto armonico— con indicaciones explicitas en
las partituras acerca del color, si contamos con elementos concretos para reconocerlo en la
escritura musical. Como mencionamos arriba, el pedal de resonancia es otro recurso que
atafie directamente al color sonoro en la estética impresionista. Asi pues, podemos detectar
los aspectos gréficos que requieren del uso de la resonancia como recurso “coloristico”.

Por este motivo, en el andlisis es importante destacar el pianismo impresionista en
las Impresiones de Vasquez, partiendo desde las caracteristicas de las formulas de escritura.
El estudio y analisis de éstas es el primer paso para llevar a cabo un andlisis técnico-sonoro
que, aunque no seréa abordado aqui por requerir de otra metodologia, si lo serd en un estudio
posterior.

Las formulas de escritura que aqui revisamos estan llamadas a reconocer el
pianismo impresionista en las series de Vasquez desde tres aspectos fundamentales: la
resonancia, la textura y la dindmica. De esta forma, el uso del color en las piezas de
Vasquez se dividira en dos aspectos. EI primero tiene que ver con los que ya mencionamos,
la resonancia, la textura y la dindmica en el analisis de las formulas de escritura. El
segundo, con el cromatismo de concepto, es decir, el uso de escalas y acordes que

intervienen en los procesos de la “modulacion vertical”.

%80 Chiantore, Op. Cit.: 496. El autor no hace distincién entre timbre y color, por lo que a nuestro juicio,
corresponde mejor en la cita, el término color que timbre, como viene en el original.
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3.2.1 El color en la resonancia, textura y dinamica

Para acercarnos al color como elemento fundamental de la musica impresionista hemos de
recurrir al analisis de las formulas de escritura, las cuales definimos como las huellas
gréaficas que refieren una forma concreta de concebir y de producir el sonido y, por lo tanto,
del sentido que adquiere dentro de una obra musical. Asi pues, revisaremos algunas
formulas de escritura comunes al pianismo impresionista, donde el aspecto “coloristico” se
nos presenta en tres ambitos: la resonancia, la textura y la dinamica. La aparicion reiterada
en las Impresiones de Vasquez de estas formulas de escritura, propias del pianismo
impresionista, nos permite discernir la notoria influencia de dicho estilo musical en el
compositor.*®

Podemos de antemano constatar el uso de estos recursos a traves del comentario de
Lydia Usyaopin y Gonzalo de J. Castillo Ponce sobre la obra pianistica de Vasquez en
general, en el libro Trazos concertisticos para piano: Una realidad mexicana: “[A
Véasquez] le atrajeron mas los colores timbricos y las atmdsferas sonoras ligadas a una
escritura denominada ilusoria; es decir, aquella cuya textura arménica esta ampliamente
distribuida y donde el pedal efecttia un papel formativo de relevante importancia.”.*®?

Revisemos, pues, los tres &mbitos donde se puede analizar la relevancia del color,
todos ellos reflejados en formulas especificas de escritura pianistica que detectaremos en

las Impresiones: 1. Resonancia, 2. Texturas, y 3. Dindmica.

%81 Por otra parte, el uso del color impresionista a veces estaba relacionado con un fenémeno de percepcion
més complejo: la escucha cultural. Esta involucra la manipulacion del timbre desde los parametros que
mencionamos, pero tiene que ver con procesos psiquicos caracterizados por conceptos como la analogia y
la metéfora, por ejemplo, en la evocacion de un sonido perteneciente a algin ente o fendmeno (campanas,
trueno o lluvia) al cual se hace referencia. (Véase Garcia de Alcaraz, 2015: 112 y ss.). Estas analogias son
posibles gracias a una correspondencia clara y eficiente del comportamiento sonoro entre el ente o
fendmeno y el o los instrumentos, en su registro, la dinamica y la articulacion. Dichas similitudes se
manifiestan en las formulas de escritura, las cuales pueden ser reforzadas incluso por una indicacion
verbal del compositor. Sin embargo, no se presentan en las Impresiones de Vasquez.

%82 Castillo Ponce. Op. Cit. 42. Cursivas mias.
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1. Resonancia

La resonancia es una accion variada en la ejecucion pianistica que puede participar tanto en
la ligera extension en la duracién de un sonido, asi como en la conformacién de més capas
sonoras que integran una textura.

El empleo del pedal de resonancia en la ejecucién pianistica®® ha creado un tipo de
férmula de escritura en la que la correspondencia entre lo que se escucha y lo que est4
escrito puede ser contradictoria. La naturaleza mecénica del instrumento se comporta de
modo que el sonido tiende a fenecer, pero en la escritura es frecuente suponer que el sonido
permanece. Esto ha dado lugar a un tipo de escucha culturalmente adquirida, gracias a una
férmula de escritura que sugiere la permanencia del sonido, a veces mientras se atacan
otros.*®* Se trata de una férmula comdn del pianismo impresionista, como afirma Garcia de

Alcaraz:

con unas notas largas que se mantienen mientras otras lineas desarrollan figuraciones mas
rapidas, los encontramos cotidianamente en la escritura orquestal, o en la del drgano con
pedales; es el hecho de que ese texto esté confiado al piano el que hace necesaria la
basqueda de un plus de significado que permita la consecucion de lo que
convencionalmente se nos pide. Esta manera de establecer por medio de la notacion las
condiciones del pedal la podemos encontrar con extraordinaria frecuencia en la musica

pianistica, sobre todo a partir del movimiento impresionista.®®®

De esta manera, se ha hecho convencion la escritura de pedales y bordones
presentes en la musica para teclado en general. Sin embargo, en la musica para piano en

particular, podemos asegurar que la busqueda de “un plus de significado” consiste en un

%3 En el caso del piano, la resonancia es la capacidad del instrumento para que las cuerdas vibren por
simpatia, es decir, cuando los arménicos de los sonidos producidos por las cuerdas percutidas inciden
sobre las cuerdas que no lo son. Para que este fendmeno se realice a cabalidad es necesario accionar el
pedal de resonancia o de los apagadores, el cual permite que el instrumento vibre en su totalidad.

%84 El concepto de escucha cultural consiste en que el escucha presupone la existencia de sonidos largos en el
piano por el s6lo hecho de que estén escritos en la partitura, aunque en realidad, por la naturaleza
mecanica del instrumento, tienden a desaparecer: “El factor decisivo que posibilita la existencia de los
sonidos largos en el piano es que, mas alld de lo que fisicamente podamos percibir, nuestra audicién
musical es un proceso eminentemente cultural”. Garcia de Alcaraz, Op. Cit.: 317.

%5 Garcia de Alcaraz, Op. Cit.: 334-335.
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timbre muy particular, el de la accion del pedal al liberar los arménicos de la cuerda, los

cuales se entremezclan con los subsiguientes sonidos:

la vibracién de todo el instrumento genera un espectacular enriquecimiento timbrico de los
sonidos, y su uso ofrece al pianista la posibilidad de dejar esos sonidos en vibracién aunque
estén situados mas alla del &mbito de alcance de sus dedos. Las texturas pueden abrirse, la
sonoridad se incrementa y resulta posible mantenerla, las melodias apareceran en unas
tesituras que escapan a las posibilidades de la voz, y vendran arropadas por todo el poder
resonador del instrumento. A partir de un determinado momento, que podemos situar circa
1800, la musica para piano se configura tal y como la conocemos porque existe el recurso

I 386

del peda

En otras palabras, el pedal es un gesto que resulta ya una proposicion sonora per se,
cuya principal caracteristica es la combinacién de armonicos y no tanto la prolongacién del
sonido. En el siguiente ejemplo podemos observar como la accion del pedal propicia la
creacion del bordon; luego de ser oprimidas las teclas inferiores, la mano izquierda se

desplaza a realizar una serie de acordes en el registro medio:

Ejemplo no. 1. Primera serie. 1. Romanza
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Otro tipo de pedal es el que se realiza alternando las notas octavadas por medio de

saltos,®’ como en el siguiente ejemplo

%86 \/éase Idem: 332.
%87 \/éase Turina, 1977: 44.
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Ejemplo no. 2. Primera serie. 3. Melodia
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En su Tratado de composicion musical, Joaquin Turina afirma que los pedales son
un “gran resorte armonico en la musica moderna. Existe una sensacion finisima al sostener
una nota en el bajo, en el centro o en agudo, mientras las mas sutiles armonias van pasando
en continuo roce con la nota prolongada.”.®® Por su parte, Christiane Heine afirma que “Un
papel importante en la musica impresionista, primordialmente en casos de combinaciones
sonoras funcionalmente inexplicables, tienen los efectos organales producidos mediante la
técnica del bordén y la técnica del sonido central.”.®®® Asimismo, es posible encontrar
pedales que funcionan momentaneamente como centros tonales,**® como en el siguiente
ejemplo:

%88 [dem: 43. Cursivas mias.
%% Heine, 1997: 185.
%0 [dem: 187.
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Ejemplo no. 3. Cuarta serie. 1. Preludio (cc. 1-16)

No. 1 Preludio
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2. Texturas™"
En buena parte de la escritura pianistica decimondnica, las caracteristicas idiomaticas

estaban definidas por la reparticidn de la textura en voces que asumian una funcién —como
son las de bajo, melodia y acompafiamiento—. La evolucion mecanica del pedal y el
desarrollo de la ejecucidn a lo largo de décadas transformaron las caracteristicas mismas de
las formulas de escritura con las que se inscribian las capas que componian la textura. Las

formas de acompafiamiento determinaron la particularidad que poseia la concepcion sonora

%1 | a textura es la distribucién de las voces o capas en el total del espectro sonoro. Para delimitar las
diferentes capas en una textura es preciso reconocer que cada una debe tener una légica interna de
continuidad sonora, melédica o timbricamente. En efecto, estas capas se pueden delimitar mediante el uso
de un instrumento (timbre). La textura, es decir, el entramado (tejido) de voces no depende Gnicamente del
ntmero que de ellas intervenga en una composicion, sino también de la manera en la que interactdan entre
asi. Por ejemplo, a una composicion a dos voces con melodias independientes la Ilamamos polifénica por
la relacion entre ambas, donde predomina un sentido de horizontalidad en su desarrollo. En cambio, a una
melodia con acompafiamiento de acordes la llamamos homofénica, ya que no estad sometida a ese tipo de
tratamiento, aunque potencialmente estén involucradas mas voces y predomine un sentido de verticalidad
en su desarrollo.
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de las obras, con las correspondientes implicaciones sobre el timbre, la dinamica, la agogica

y la articulacion, como menciona Garcia de Alcaraz:

la linea melddica principal; [...] el bajo arménico; y un tercero que suele presentar una
funcionalidad maltiple: por un lado, la de desarrollar y extender la armonia sugerida por el
bajo; pero también la de crear nuevos niveles métricos, elaborar melodias secundarias, etc..;
este “tercer nivel”, entonces, colabora con los otros dos en la construccién de la realidad
total melddica, ritmica y armdnica de una obra, pero su alcance ultimo resulta ser mucho
mayor: ya que el modo particular en que el compositor disefia estas tareas subsidiarias o de
apoyo resulta determinante para definir las caracteristicas dinamicas [...] y timbricas de
cualquier obra pianistica, este tercer nivel sera el responsable de que las obras presenten (o
no) una forma especifica y caracteristicamente instrumental.>*

La textura invitaba a la jerarquizacion dinamica para diferenciar las capas. En el
caso de las Impresiones, se advierte frecuentemente la distribucion de la textura en tres
capas por medio de una nota que mantiene su duracién gracias a la accion del pedal,

mientras las manos ejecutan la melodia y un acompafiamiento armonico:

Ejemplo no. 4. Segunda serie. 1. Nocturno (cc. 1-6)

No. 1
s fEElen o L —
6% - e T Lrier T S=
© pp % e
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P = T

La relacion mas clara entre la textura y el color, sin embargo, se encuentra en la

difuminacion de las lineas melddicas por efecto de la expansion arménica. Como se puede

%92 Garcia de Alcaraz, Op. Cit.: 375.
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observar en el siguiente ejemplo, por la coincidencia entre las notas de la melodia y la

primer nota de cada arpegio:

Ejemplo no. 5. Segunda serie. Il. La oracién de la tarde
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O en los movimientos amplios de arpegios a los que suelen superponerse una 0 mas

capas sonoras:>*

Ejemplo no. 6. Cuarta serie. 2. Hoja de &lbum
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El siguiente ejemplo muestra una combinacion de los tres casos recien
mencionados. De los compases 59 a 68 se observa la expansion armoénica gracias al
movimiento amplio de los arpegios, al que se superpone una melodia texturizada en
acordes. A continuacién, desde el compas 71 en adelante, la difuminacion de la linea
melddica requiere ser destacada con una diferenciacion de dindmica del resto del
acompariamiento, con el cual comparte la primera nota de cada cuatro semicorcheas.
Asimismo, se observa la distribucion de la textura en tres capas, lo cual requiere la accion

del pedal para prolongar la nota del bajo:

3% Heine, Op. Cit.: 193-194.
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Ejemplo no. 7. Primera serie. 1. Romanza
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3. Dinamica

Dinamica®* y textura suelen tener una relacién muy estrecha, ya que el criterio con que se
jerarquizan las capas dentro de ésta puede depender de la gradacion de intensidades entre
las mismas. En la musica de los siglos XVIII y XIX, por ejemplo, era frecuente que los
compositores colocaran solamente una indicacion dindmica, aunque en la préactica se solian
emplear dos o mas niveles de intensidad: uno para la melodia y otro para el

acompafiamiento, segun las caracteristicas de la obra o la intencién del autor y el intérprete.

%4 |a dinamica es la relacion de intensidad entre dos o mas sonidos o entre distintas capas que componen la
textura de la musica. Histéricamente, su funcién no ha sido concebida de la misma manera en todas las
épocas. En la musica del periodo Barroco, por ejemplo, desempefiaba un papel estructural al oponer un
contraste entre secciones o en la repeticion de una misma seccion; tal vez desempefiaba otros que hoy
desconocemos. En el periodo de la construccion tematica y desarrollo por variacion, es decir, hacia finales
del siglo XVI1I1 y durante casi todo el siglo XIX, la dinamica ayudaba a delimitar las frases melddicas y
podia sugerir el caracter de un motivo o de una frase, asi como las variaciones dindmicas que dentro de
esos elementos se pudieran dar —por ejemplo, un crescendo o un diminuendo—.
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Asi pues, la dindmica ayuda a destacar la textura jerarquizando la intensidad entre
las capas de la musica, pero su uso no depende necesariamente del tipo de textura. Por
ejemplo, una fuga —forma contrapuntistica por excelencia— puede ser interpretada
“homofonicamente” al emplear la misma intensidad en todas las voces. De igual forma, una
textura homofonica puede ser interpretada “contrapuntisticamente” al graduar la intensidad
entre las voces virtuales.

En el siglo XX surgié un tipo de concepcion dinamica de tipo estructural-
paramétrico, al disociarse los parametros de ritmo, melodia, armonia e intensidad. En este
sentido, la dinamica podia formar parte del desarrollo de la obra musical; el ejemplo tipico
es el del Bolero de Maurice Ravel, donde el crescendo de largo alcance en la obra
contribuye a su construccién, dado que consiste en un arco que se desarrolla desde el
principio hasta el final, desde un p apenas perceptible hasta un f apoteodsico. Este
pensamiento en forma de arco no era propio del siglo XIX, ni de la musica de salén.>®

Resulta muy interesante constatar la presencia, en algunas de las Impresiones, del
uso de la dindmica, en tanto elemento de desarrollo en forma de arco a lo largo de las
piezas. Estas comienzan en un matiz pp o p, llegan a un punto climatico reforzado con la
creciente disonancia arménica que alcanza el punto algido de intensidad en ff, para luego
volver a descender hacia la pp.**

Asociado al color esta el uso de la dinamica como un elemento que puede afectar
profundamente al timbre y, con ello, adquirir un valor expresivo, especialmente en
intensidades muy bajas, casi imperceptibles, como pppp. Pocas veces Vasquez llega a
apoyarse en indicaciones escritas, como es el caso del lontano correspondiente al matiz pp
del siguiente ejemplo. Nétese que las disonancias de segunda mayor en los compases 57,
tienen un propdsito “coloristico”, pues no responden a la légica de resolucion

contrapuntistica de la disonancia:

%% En el siglo XIX existia una diferente concepcién de la dindmica, cuya funcién estructural no
necesariamente coincide con la que tenemos hoy. En la interpretacion, gracias a la diferencia de
intensidad, era posible cierta jerarquizacion de las capas dentro de la textura musical, pero un instrumento
mecanico como la pianola no diferenciaba dinamicas y, al parecer, su prototipo de reproduccién dinamica
no estaba lejos de la concepcion de aquel entonces.

3% Algunos ejemplos serian demasiado extensos para ilustrar aqui, como es el caso de la Tercera serie. III.
Berceuse; Cuarta serie. |. Preludio, a partir de la seccidon central B, hasta el final. Sin embargo,
presentamos los compases finales donde se aprecian los inusuales —para la época— matices pppp.
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Ejemplo no. 8. Segunda serie. 2. La oracion de la tarde (cc. 1-10)
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En el siguiente ejemplo podemos advertir la evocacion de un eco:

Ejemplo no. 9. Tercera serie. 1. Reverie
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Por ultimo, la indicacion pppp en el penaltimo compas puede ser entendida como
una indicacién de intensidad, con un propoésito de cierre de la obra; es, sin embargo, una

notacién muy rara en la escritura pianistica mexicana de la época:
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Ejemplo no. 10. Tercera serie. 3. Berceuse
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Ejemplo no. 11. Cuarta serie. 1. Preludio
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3.2.2 El color en el tratamiento armoénico: el cromatismo de concepto

Es pertinente recordar que el impresionismo musical ha sido estudiado como una
reinterpretacion del sistema tonal. Anteriormente vimos que el llamado cromatismo de
concepto —o tonalidad modificada— introdujo en la musica la idea de una “modulacién
vertical” en el sistema tonal, al incorporar en las obras escalas diferentes a la mayor y
menor tonales, estructuras acordales diferentes de las triadicas, a veces con notas agregadas
y enlaces que no necesariamente respondian a las funciones tonales. La suspensién de la
tonalidad por medio de estos procedimientos formaba parte de una concepcion del color
armonico afiadido a las piezas musicales.

En este sentido pueden marcarse algunos aspectos recurrentes en varias piezas de

los cinco ciclos de Impresiones, relacionados con los recursos arménicos que dan su forma
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mas caracteristica a la musica impresionista:

397

evasion de la sintaxis tonal, acordes con

notas agregadas que dificultan su denominacion o funcién, o acordes por intervalos de

cuartas o quintas justas, e incorporacion de diversas escalas como las pentafonas, por tonos

enteros, o los modos eclesiasticos. Veamos a continuacion estos recursos, junto con

ejemplos significativos dentro de los cinco ciclos de Impresiones:

1. Uso de diversas formaciones escalisticas o acordes

a) Tonos enteros
En el siguiente ejemplo podemos observar la presentacion de un tema acompafiado por

amplios arpegios en escalas de tonos enteros; estos arpegios se enlazan, en algunos casos, a

triadas perfectas como la mayor, en el compas 5, 0 mi menor, en el 8:

Ejemplo no. 12. Segunda serie. 3. Elegia
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397 \/éase Palmer, Op. Cit.; y Heine, Op. Cit.
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b) Escala pentafona
La segunda pieza de la Tercera serie, Andante, muestra la construccion de un tema sobre

la escala pentafona sobre fa, evitando los grados cuarto y séptimo que, aunque en algun
momento aparecen, no implican un menoscabo del color pentafono. Notese que termina en
un acorde de la mayor, que no forma parte de la escala natural de fa mayor y cuya relacién
es lejana. Asimismo, podemos apreciar los intervalos paralelos de cuarta y quinta justas, lo

que le da un color arcaico a la pieza.

Ejemplo no. 13. Tercera serie. 2. Impromptu (cc. 1-9)
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c¢) Libre cromatismo
El siguiente ejemplo muestra un tema sobre el cual es dificil precisar su pertenencia
escalistica. Estd acompafiado de un patrén ritmico persistente que consiste en una nota
pedal y un arpegio que, en los primeros tres compases, juega con la contraposicion entre
acorde disminuido —ascenso— Yy acorde aumentado — descenso—, y que pronto pasa a

una sucesion intervalica elaborada a base de cromatismos libres:
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Ejemplo no. 14. Tercera serie. 3. Berceuse (cc. 1-9)
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El siguiente ejemplo muestra un interesante juego de mayor-menor sobre la

tonalidad de sol:



Ejemplo no. 15. Quinta serie. 1. Madrigal (cc. 1-13)
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2. Movimientos paralelos de acordes

Se trata de uno de los procedimientos recurrentes del impresionismo musical. La
consecuencia mas notoria que producen los movimientos paralelos de acordes, ademas de
la referida al color, es la pérdida de la funcion tonal de los acordes. Existen dos casos de
movimientos paralelos de acordes; el primero, que conserva la misma estructura intervalica
entre dichos acordes, mientras que el segundo conserva sélo la misma posicion del acorde
sin alterar los grados de la escala a la que pertenecen. Este ultimo caso es el que presenta
Vasquez aunque, en general, es un recurso que emple6 muy poco a lo largo de las
Impresiones:
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Ejemplo no. 16. Cuarta serie. 1. Preludio (cc. 1-8). Con la finalidad de observar

cémodamente los acordes he distribuido en tres pautas los primeros 8 compases
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3. Enlaces de acordes no funcionales tonalmente
En este caso se trata de un encadenamiento de acordes que no responde a la l6gica tonal de
enlaces. En el siguiente ejemplo tenemos un acorde de mi menor en el compas 10, seguido
de otro de fa sostenido mayor que no forma parte de la escala de mi menor. Asimismo, se

observa la presencia de un acorde aumentado sobre sol:
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Ejemplo no. 17. Segunda serie. 3. Elegia
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4. Acordes con notas agregadas y procedimientos contrapuntisticos

Vasquez parecia muy afecto a saturar las texturas de la linea melddica por medio de

acordes, algunos de los cuales a veces llevan notas agregadas de caracter disonante para

afiadir color. Los ejemplos son numerosos a lo largo de las cinco series, aunque cabe

resaltar que la quinta de ellas los presenta con menor frecuencia. En el siguiente ejemplo se

muestra una linea melddica en la que cada nota estd saturada con acordes, algunos con

notas agregadas que por si mismas no cumplen una funcién tonal sino que afiaden color a la
melodia:
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Ejemplo no. 18. Primera serie. 2. Barcarola
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En otras ocasiones, Vasquez afiade a la linea melddica un disefio de
acompariamiento desarrollado con base a una l6gica de contrapunto estricto que, sin
embargo, por su caracter homorritmico, es dificil detectar mas que como un efecto

coloristico:

Ejemplo no. 19. Quinta serie. 2. Serenata
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5. Movimientos crométicos de las voces
Por Gltimo, tenemos un recurso que utilizaban los romanticos con mucha frecuencia,

principalmente Liszt y Chopin, consistente en la elaboracion de patrones cromaticos para
diluir un poco la sensacion de la tonalidad. ElI impresionismo lo empleaba con menor
frecuencia, aunque con el mismo sentido.**® En el siguiente ejemplo podemos observar una

voz que asciende cromaticamente, como una superficie sonora, se trata, pues, de un agente

de color:

Ejemplo no. 20. Primera serie. 3. Melodia
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Hasta aqui se ha hecho un recuento de elementos relacionados con las formaciones
escalisticas, los acordes y sus encadenamientos, que funcionan como agentes de color.
Estos recursos son los mas relevantes entre los procedimientos caracteristicos del

cromatismo de concepto, que reinterpretan la tonalidad creando su propio método de

modulacién: la “modulacion vertical”.

3% Al respecto, menciona Christiane Heine: “Otra técnica impresionista [...], aunque menos frecuente que el
empleo de mixturas [acordes de diversas estructuras o con notas agregadas], es la progresion cromatica
conducida en sentido contrario por algunas voces o paralelamente por todas las voces que de esta manera

ocasionan una forma particular de la técnica de mixtura.” Heine, Op. Cit.: 181.
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3.3 Analisis formal

Impresiones. Primera Serie

1. Romanza
Tempo Andante
Forma Ternaria
Secciones A B A’
Textura Homofonica Homofonica Homofonica
Armonia o referencia | Do mayor | Labemol mayor Do mayor
tonal
Compases 1-33 34-70 71-116

En esta primera pieza, cuya armonia es tonal, el tema tiene una extension de 16 compases y
una construccién libre que no presenta frase antecedente ni consecuente. Este mismo tema
se repite en la octava superior durante los 16 compases siguientes dentro de la seccion A. Al
inicio de la seccién B encontramos una modulacion abrupta, pues el acorde es de La bemol
mayor, precedido por un acorde de séptima de dominante de la tonalidad original —Do
mayor—. El tema de la seccion B es otro; por su fluir y por los valores comunes de su
ritmo, asi como por su contorno melédico, es semejante al de A.

Lo més destacado, sin embargo, es la constante distribucion en tres capas, lo cual

implica un uso constante del pedal:
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Ejemplo no. 21. Primera serie. 1. Romanza
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En el ejemplo anterior podemos observar caracteristicas como la pedalizacion, la

textura y las dinamicas. La division de la textura se da en tres capas, de las cuales la

inferior, por efecto del pedal debera permanecer resonando para poder completar la figura

de acompafiamiento con la mano izquierda. Este recurso es predominante en toda la pieza,

con alguna breve excepcion.

Observamos ademas un descenso por grado conjunto en la capa inferior —recurso

frecuente en el estilo pianistico de Schumann— vy en el inicio de la seccién (B), precedido

por un acorde de dominante de la tonalidad principal (Do mayor), lo que implica una

modulacion abrupta.
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2. Barcarola

Tempo Andante

Forma Ternaria

Secciones A B A’
Textura Homofonica | Homofoénica Homofonica
Armonia o Do menor Do menor Do menor
referencia

tonal

Compases 1-17 18-50 51-84

Esta Barcarola se caracteriza por su constante anacrusa y por los acordes de la mano
izquierda, que van arpegiados. En el siguiente ejemplo podemos apreciar una serie de
enlaces que en el compéas 14, por ejemplo, replican la funcion dominante-tonica: alli
podemos observar una relacion armoénica de dominante-tonica (VIl6-I). Pero, ya en los
compases 15, 16 y 17, aparece una dominante para la tonalidad de la (c. 15) y luego una
dominante para re (c. 16), que resuelve a un acorde de la bemol mayor que, con el fa#,
anacrusa al c. 18, se convierte en una sexta aumentada que funciona como dominante para
la dominante, esto es el acorde de sol, dominante de la tonalidad principal —do menor—,
acorde al que llegamos en el c. 21. Al mismo tiempo, sin embargo, estos procedimientos
pueden ser considerados como efectos de color por la saturacion de textura:
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Ejemplo no. 22. Primera serie. 2. Barcarola
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Otro aspecto interesante de este movimiento es su final, donde se observa un pedal
sobre la ténica, y encima se desliza una sucesion de terceras mayores pertenecientes al
acorde aumentado de la doble bemol con séptima menor, para luego descansar en el do

grave:

Ejemplo no. 23. Primera serie. 2. Barcarola
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3. Melodia

Tempo Andante

Forma Monotematica

Secciones A A’ A A

Secciones a-b a’ —-b’ a’—b a Coda
subsidiarias

Textura Homofonica | Homofonica | Homofonica | Homofdnica | Homofonica
Armonia o La menor La menor La mayor La menor La menor
referencia

tonal

Compases 1-24 25-56 57-86 87-94 95-105

Esta pieza es una forma monotematica integrada por cuatro secciones. Cada seccion se
compone a su vez de dos secciones subsidiarias, a y b: una frase de antecedente y otra de
consecuente, respectivamente. Se trata de la misma frase, pero transpuesta a un intervalo de
5ta. justa ascendente; esto es, la frase en a corresponde al acorde del | grado, y en b al del V
grado. La diferencia entre a y «’ tiene que ver Unicamente con el indice en que el tema se
presenta: a comienza en la indice 4 y a’ en el indice 5; lo mismo ocurre con b y 5°, donde b
comienzaen el indice 5y b’ en el 6.

La pieza presenta un tratamiento propio de la muasica impresionista: el desarrollo a
través del cambio de acompafiamiento arménico, con diferentes figuraciones ritmicas y
recursos idiomaticos para el instrumento —Ilo que nos recuerda a la obra de Liszt—.

Armonicamente, la pieza es predominantemente tonal, aln en las secciones 4’y 4",
donde afiade color un disefio ritmico en ascenso cromatico o con breves ondulaciones. Al
inicio, el uso de los acordes de la mano derecha tiene una intencién de color muy notoria,

por efecto del salto de octava y del uso del pedal para ligarlos:
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Ejemplo no. 24. Primera serie. 3. Melodia
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En la seccion 4’ se observa el mismo tema con otra armonia, pues la deducimos del

cambio de bajo y del acompafiamiento en ascenso cromatico de una capa intermedia en

ritmo de tresillos. Observemos, ademas, el descenso por grado conjunto en la voz del bajo,

procedimiento comun en Vasquez (Ver ejemplo 20).

Impresiones. Segunda Serie

1. Nocturno
Tempo Lento
Forma Ternaria
Secciones A B A’
Textura Homofonica Homofonica Homofonica
Armonia o Sol menor. Do menor Sol menor
referencia tonal
Compases 1-28 29-40 41-56

Este Nocturno, de armonia tonal, es monotematico y consta de tres secciones. En la seccion

A encontramos la elaboracién de un tema con extension de cuatro compases, que se aleja

del caracter cantabile por sus amplios intervalos de 5ta., 8va. y 6ta. En los primeros 17
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compases presenta un tipo de desarrollo por transposicion de sol menor a do menor —que
funciona como sustituto de la dominante por medio de la 2da. inversion de un acorde de
séptima disminuida— para volver al sol menor inicial pero una octava inferior.

La seccion B se deriva del tema principal, con la diferencia de que la direccion
melddica de las semicorcheas se torna descendente y predominan los grados conjuntos
(compérense cc. 29 y 30 del ejemplo no. 25 con los cc. 2 y 3 del ejemplo no. 4). Es una
seccion armonicamente inestable en la que encontramos la méaxima tensién armdnica,
reforzada por el matiz ff y precedido de un crescendo. En A’ se presenta nuevamente el
tema, ahora en la mano izquierda, enseguida la transposicion a do menor como dominante
auxiliar para sol menor, y una breve coda para finalizar. Cabe destacar aqui el uso del arco
dinamico con el crescendo que sigue al desarrollo de las primeras dos secciones, A y B,
hasta la seccion A’, ahora en un matiz p y disminuyendo cada vez mas, hasta finalizar en
ppp. En el ejemplo 25 se puede observar parte de ese crescendo.

Por otra parte, es importante caracterizar el constante ritmo de semicorcheas como
un angustiante ostinato, asi como el uso frecuente de una nota pedal mientras ambas manos
se encargan de la melodia y del acompafiamiento, dando lugar a una textura de tres capas

gue, momentaneamente, se vuelven 4 (cc. 31-34 y 39-40):
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Ejemplo no. 25. Segunda serie. 1. Nocturno
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2. Laoracion de la tarde

Tempo Andante religioso Mistico (Tempo primo)

Forma Binaria

Secciones A A’

Secciones a b a’ b’

subsidiarias

Textura Predominante- Homofonica con Predominante- Homofonica con

mente rasgos mente rasgos

contrapuntistica | contrapuntisticos | contrapuntistica | contrapuntisticos

Armonia Do menor Do mayor Do menor Do mayor

0

referencia

tonal

Compases 1-40 41-74 75-98 99-128

Este movimiento también tiene una armonia

eminentemente tonal.

Las secciones

subsidiarias a y a’ se caracterizan por una textura a cuatro voces en una clara intencion de

estilo arcaizante de contrapunto vocal. Se presenta el sujeto en cada una de las voces

desarrollando un breve fugato. Las secciones b y b’, en cambio, presentan la mas clara

relacién con la estética impresionista, observable en el despliegue de amplios arpegios que

difuminan una melodia libre y cantabile (Ver ejemplo no. 5).
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3. Elegia

Tempo Adagio
Forma Binaria
Secciones A A’
Secciones a b b’ a’ Coda
subsidiarias
Textura Homofonica Homofdnica | Homofdnica | Homofonica
Armonia o Tonos enteros— | Mi menor con Mi menor Tonos
referencia Mi menor. algunos con algunos | enteros—Mi
tonal acordes por acordes por menor.
tonos enteros o tonos
con notas enteros o
agregadas con notas
agregadas

Compases 1-9 10-26 27-30 31-38 39-47

Este movimiento es de tipo monotematico, pues esta construido con base en un solo motivo
—Dblanca, dos semicorcheas, semicorchea con punto y fusa (Ver c. 2 del ejemplo no. 12)—
que se desarrolla a partir de una serie de progresiones. La forma en que esta estructurada es
binaria, donde cada seccion tiene dos secciones subsidiarias, como se puede apreciar en la
tabla de arriba. Es la primera de las cinco series en la que encontramos un uso extenso de la
escala por tonos enteros. El autor utilizd esta escala con el fin de crear tension e
incertidumbre hasta que la progresion armonica resuelve a la tonalidad de mi menor (Ver
ejemplo No. 12). No hallamos la sugerencia que hacia Julian Carrillo en su Tratado
sintético de harmonia, que consistia en afiadir un acorde disminuido para que los acordes
por tonos enteros funcionasen como dominante —sdélo en los acordes finales tenemos la
progresion V-I de los grados propios de la escala de mi menor—. Por el contrario, son
frecuentes las progresiones que evaden la funcion tonal dominante—tonica, a excepcion de

los acordes finales, donde se observa el enlace VV—I.
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En el siguiente ejemplo podemos observar una vez mas la comun disposicion de la
textura en tres capas, ya muy caracteristica de VVasquez; por otro lado, advertimos también
figuraciones extensas de arpegios a los que les es inherente la pedalizacién para resaltar el

color:
Ejemplo no. 26. Segunda serie. 3. Elegia
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Impresiones. Tercera Serie

1. Reverie
Tempo Melancolico
[Moderato]
Forma Libre por
secciones
Secciones A B A’ C
Textura Homofonica Homofonica Homofonica
Armonia o Inestabilidad Inestabilidad Inestabilidad La mayor
referencia tonal tonal tonal tonal
Compases 1-31 32-41 42-52 53-76

Esta primera pieza presenta algunos problemas dificiles para el andlisis. Primero, un dafio

irreversible en el original produjo la pérdida de aproximadamente 4 compases del texto, que

he intentado restaurar con cautela. Segundo, en los compases finales la pieza no es clara en

su factura, dado que presenta partes afiadidas o titubeantes que originalmente no habian

sido determinadas por el compositor.

Una vez mas, es posible observar la presencia de un tema (cc. 1-4, m.i.) cuyo

desarrollo consiste en la trasposicién (cc. 5-8), para luego ser fragmentado y sometido a

una progresion o secuencia (cc. 9-13). En la transposicidn, este tema se presenta en acordes

cuya saturacion tiene una intencion coloristica, como se muestra en el siguiente ejemplo:
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Ejemplo no. 27. Tercera serie. 1. Reverie
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En el siguiente ejemplo, el compositor presenta el tema ampliado en el registro y
saturado en acordes, mientras ha acelerado ritmicamente el disefio del acompafiamiento en

arpegios, ahora mas amplios:
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Ejemplo no. 27. Tercera serie. 1. Reverie
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2. Impromptu

Tempo Andante Casi allegro Tempo primo

Forma Ternaria

Secciones A B A’

Textura Homofonica Homofonica Homofonica

Armonia o Fa mayor Fa menor Fa mayor

referencia

tonal

Compases 1-49 50-78 79-112

Lo maés destacado de esta pieza es que presenta un tema en la escala pentafona armonizada

por medio de intervalos de 4ta. y 5ta. justa, con la finalidad de darle una sonoridad arcaica

(Ver ejemplo No. 13). La pieza presenta una forma ternaria, aunque esta elaborada sobre el

mismo tema. Este se presenta con distintos tratamientos; por ejemplo, en Ay 4°, compuesta
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por intervalos de 4ta. y 5ta. justa donde s6lo cambia el disefio del acompafiamiento en la
mano izquierda.

En la seccidn B se observa un modulacion abrupta que confiere un cambio de color
armonico. El tema pasa a la mano izquierda, la escritura se vuelve escueta al desaparecer la
textura de los intervalos de 4ta. y 5ta. justa, lo que produce un contraste en la densidad
respecto a las secciones externas; queda, pues, sélo la linea melddica sin el recurso de
saturacion con acordes del que gustaba VVasquez. Mientras tanto, la mano derecha continla
con la tendencia ritmica marcada por las semicorcheas que venian de la seccion anterior,

muchas veces con intervalos amplios de 4tas. y 5tas. justas, actuando como un agente de
color:

Ejemplo no. 28. Tercera serie. 2. Impromptu
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3. Berceuse. Melancdlico

Tempo Melancdlico

[Moderato]
Forma Ternaria
Secciones A B A’
Textura Homofonica Homofonica Homofonica
Armonia o Libre cromatismo Libre cromatismo Libre cromatismo/
referencia tonal Do mayor
Compases 1-23 24-40 41-72

Esta pieza es una barcarola en el habitual compas de 6/8. Su caracteristica mé&s
sobresaliente es el uso libre de la escala cromatica, tanto para la construccion del tema
como para el acompafiamiento, de modo que resulta dificil definir una tonalidad —a
excepcion del altimo compas que concluye en un claro Do mayor—.

El paso de la seccién A a la seccién B3

consiste en un cambio de tema y un
trocado, es decir, el tema ahora se encuentra en la mano izquierda, mientras el
acompariamiento pasa a la mano derecha. Sin embargo, el caracter de ambos temas no es lo
suficientemente diferente como para dar la idea de un contraste, a excepcién del cambio de
registro. En general, el desarrollo es muy escaso, por no decir pobre, pues consiste en la

transposicion de los temas, seguidos de una secuencia que conecta con una nueva seccion:

%9 En la partitura original de esta pieza, en la seccién B, hay notas afiadidas a lapiz que no he podido
determinar si son del autor. Se trata de intervalos de 4ta y 5ta. justas debajo de la linea melddica de la
mano izquierda.
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Ejemplo no. 29. Tercera serie. 3. Berceuse
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Es notorio que, en esta pieza, Vasquez renuncia a su habitual estilo de saturacion de
la textura por medio de acordes, para mantener solo los trazos esenciales de la linea
melddica y el ostinato, una idea muy cercana al estilo del neoclasicismo vanguardista.
También aqui realiza una textura en tres capas, pero la dificultad particular de esta pieza
radica en la jerarquizacién dinamica que debe realizar la mano izquierda: otra idea,

nuevamente, cercana a la del neoclasicismo vanguardista.
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Impresiones. Cuarta Serie

1. Preludio
Tempo Lento Vivo Tempo primo
Forma Ternaria
Secciones A B A’
Textura Homofonica Polifonica Homofonica
Armonia o Do menor Do menor Do menor
referencia tonal
Compases 1-24 25-61 62-92

En esta serie, el manuscrito original no tiene la portada con el titulo que sefiala el nimero
de serie de Impresiones, es decir, “4* serie”, pero los nombres de las piezas han sido
colocados al inicio de cada una.
Probablemente sea ésta la serie mejor lograda de las Impresiones, en cuanto a
unidad de estilo y al uso de recursos coloristicos comunes en el impresionismo musical.
Podemos decir que los primeros acordes del Preludio son “mixturas”, es decir,

estructuras acordales distintas a las triadas*®

que, sin embargo, también pueden ser
interpretadas como una textura bitonal donde se superponen dos acordes de distintos grados
de la misma tonalidad —los de mano derecha predominantemente en estado fundamental;
los de la mano izquierda, predominantemente en segunda inversibn—. La sonoridad
compacta de estos bloques de acordes tiene todo un propdsito coloristico (Ver ejemplo No.
16).

Llama la atencion, en la seccion B, un fugado que contrasta caracter y textura con
las secciones externas. Pero, al mismo tiempo, tiene un claro sentido coloristico, al

incorporar notas rapidas que difuminan en ocasiones el sujeto de la fuga:

% Heine, Op. Cit.: 181.
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Ejemplo no. 30. Cuarta serie. 1. Preludio
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2. Hoja de Album
Tempo Andantino
Forma Binaria
Secciones A A’
Textura Homofdnica con rasgos Homofdnica con rasgos
contrapuntisticos contrapuntisticos
Armonia o Mi bemol menor Mi bemol menor

referencia tonal

Compases

1-24

25-53

En la musica impresionista, la elaboracion tematica en frases y periodos simétricos de 8

compases tendia a desaparecer para dar lugar a la transformacion y regeneracion con base

en fragmentos melddicos mas pequefios, como sefiala Heine:

Con mucha frecuencia las melodias impresionistas se pronuncian en escuetos motivos, los

que en algunos casos o sustituyen un tema habil o forman melodias lacdnicas a través de
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procedimientos tradicionales como la repeticion, aumentacion, disminucion, inversion y
otras modificaciones de indole tanto diastematico como ritmico. A veces un solo motivo

proporciona el material compositivo de una o varias secciones integras [...].401

Por lo tanto, se favorece como recurso la gradual transformacion del fragmento
melddico o motivo, algo que no es tan habitual en las Impresiones de Vasquez, en las que
suele elaborar temas claramente delimitados. Aunado a esto, siguen predominando las
formas binarias y ternarias,

Sin embargo, en este segundo movimiento es posible observar una construccion en
base a dos breves motivos (a y b). Estos se combinan entre si conformando otro motivo en
forma de arco ascendente—descendente (b—a). Asi, el desarrollo de esta pieza consiste en la
repeticion y progresion armonica de este tercer motivo (b—a). Resulta interesante el hecho
de que, aunque el compositor haya prescindido de la construccion tematica simétrica y
recurra a la elaboracion fragmentada tipica del impresionismo, la duracién de los periodos
es de 8 compases cada uno. Por otra parte, el acompafiamiento armoénico de la mano
izquierda, derivado del bajo de Alberti, nos remite al estilo pianisitico de Schumann, més

que al estilo impresionista:

! Heine, Op. Cit.: 189.
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Ejemplo no. 31. Cuarta serie. 2. Hoja de album

No. 2 Hoja de Album
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3. Plegaria
Tempo Religioso Andante Tempo primo
Forma Ternaria
Secciones A B A’
Textura Homofonica Homofdnica Homofonica
Armonia o Fa mayor con breves Fa mayor Fa mayor con breves
referencia tonal transitos a Re menor transitos a Re menor
y Si menor. y Si menor.
Compases 1-27 28-71 72-113

Esta tercera pieza es una forma ternaria donde las secciones externas consisten en una

realizacion coral a cuatro voces, predominantemente homorritimicas. En la seccion 4’ son

notorios los efectos de color por el uso de bloques de acordes en medio del tema coral:
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Ejemplo no. 32. Cuarta serie. 3. Plegaria
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La seccion central, en cambio, es la mas estrechamente relacionada con el estilo
impresionista, pues el despliegue de arpegios en intervalos amplios y el uso del pedal son

un indicio claro de la intencion coloristica:

Ejemplo no. 33. Cuarta serie. 3. Plegaria
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Impresiones. Quinta Serie

1. Madrigal
Tempo Lento Poco piu Tempo primo
Forma Ternaria
Secciones A B A’
Textura Homofonica Homofdnica con Homofonica

rasgos polifénicos

Armonia o Sol mayor Sol mayor Sol mayor
referencia tonal
Compases 1-26 27-46 47-84

Esta serie es, quiza, la que mayor influencia del neoclasicismo exhibe, por la simplificacion
de la textura y un discreto abandono del dramatismo posromanticista —excepto en la pieza
central, que sigue presentando el mismo estilo y caracter, a diferencia de las otras dos
piezas—.

Esta primera pieza en particular plantea un dilema serio en cuanto a su edicion, ya
que en los primeros dos compases presenta un ostinato, pero en el primer compas muestra
alteraciones que no se encuentran mas adelante. Esto produce incertidumbre sobre si
deberian tocarse dichas alteraciones a lo largo del ostinato, o si solo son para el primer
compas (Ver ejemplo No. 15, cc. 1-8).

La seccidn central presenta un tema nuevo y contrasta con el anterior en la textura,
el disefio del acompafiamiento y el caracter. Por Gltima vez, Vasquez recurre a su habitual
recurso de la saturacion de la melodia con la textura en acordes compactos, algunos de
triadas comunes, otros con notas agregadas Y sin clara funcion tonal. Llama la atencion que
no realizd una textura a tres capas, frecuente en las primeras series, y que no es preciso
ejecutar una nota pedal o un bordén manteniendolo con el pedal: la “escritura ilusoria” a la
que se referian Usyaopin y Castillo. Tal vez Vasquez estaba recibiendo cierta influencia del
estilo neoclasico y enfatizando la técnica del contrapunto —que, dicho sea de paso, nunca

desdefio—:
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Ejemplo no. 34. Quinta serie. 1. Madrigal
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2. Serenata
Tempo Allegretto
Forma Ternaria
Secciones A B A’
Textura Homofdnica con Homofdnica con rasgos Homofdnica con
rasgos polifonicos polifénicos rasgos polifénicos
Armonia o Do menor Do menor Do menor
referencia
tonal
Compases 1-21 22-51 5277

Por el compéas de 3/4 en que estd escrita, esta pieza tiene un marcado aire de danza,
particularmente de vals, pero de un caracter dramatico. Tal vez sea la pieza que mas acusa
influencia del pianismo de Ricardo Castro.

Es predominantemente tonal y destaca sobre todo la elaboracion polifénica de la
melodia, elaboracion que también tiene un sentido coloristico. (Ver ejemplo No. 19)

Otros elementos de color son los acordes con apoyaturas que preceden al tema, al

inicio de la pieza, y el ascenso por grado conjunto en la coda, al final:
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Ejemplo no. 35. Quinta serie. 2. Serenata
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3. Intermezzo
Tempo Andante Lento Tempo primo
Forma Ternaria
Secciones A B A’
Textura Polifénica Predominantemente Homofdnica con
homofénica rasgos polifonicos
Armonia o La menor La menor (con La menor
referencia tonal secciones
modulantes)
Compases 1-30 31-88 89-125

Esta pieza es sumamente eclética en su factura, pues tiene cambios constantes en la
figuracion ritmica del acompafiamiento, asi como de la textura.
En B se observa una seccién extensa con acompafiamiento de intervalos de 2da, de

clara intencidn coloristica, como se muestra en el siguiente ejemplo:
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Ejemplo no. 36. Quinta serie. 3. Intermezzo
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En el ejemplo de arriba también se puede observar que permanecen dos trazos
esenciales: el de la capa superior que realiza movimientos ondulatorios amplios en registro
por el salto de octava, y el de la melodia inferior.

Hemos mencionado antes que es probable que, en esta Gltima serie, Vasquez haya
recibido cierta influencia del neoclasicismo, dado el notorio abandono de la “escritura
ilusoria” en la que el pedal contribuia a la creacién de tres capas sonoras. La escritura se ha
vuelto un tanto mas escueta y los efectos de color por saturacién de la textura ya casi no se
observan, salvo en breves ocasiones en las secciones externas, como en el siguiente

ejemplo, en cc. 17-20:
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Ejemplo no. 37. Quinta serie. 3. Intermezzo
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En el caso de las Impresiones de Vasquez, los elaborados procesos modulatorios de
la tonalidad extendida se emplean con notoria escasez. En cambio, su modulacion
pertenece generalmente, a los procedimientos de la tonalidad modificada. También es
notoria la influencia de los preceptos de Gariel sobre la composicion de temas y lineas
melddicas, pues Vasquez pone especial cuidado en la presencia de los temas, ademas de no
haber abandonado nunca el sistema tonal. Asi pues, se constata un notorio eclecticismo en
las Impresiones en las que Vasquez busca un equilibrio: al mismo tiempo que persigue la
innovacion en los recursos y en los materiales musicales, mantiene un cuidadoso
tratamiento formal propio de los valores académicos que estimaba. Este eclecticismo, sin
embargo, también se originaba con una clara actitud experimental en cuanto a los recursos
armonicos, al disefio de las texturas y al uso del color.

A lo largo de los cinco afios en que realizd sus series de Impresiones, Vasquez
atraveso ligeros cambios estilisticos. Parte de estos cambios se observan un poco mas en la
quinta serie, en la que parecen explorarse ciertos principios de estilo del neoclasicismo
vanguardista. Por momentos desaparece un poco la expresion dramatica romanticista, se
reduce la escritura a trazos mas escuetos; la “modulacion vertical” y el cambio de color
armonico del impresionismo, sin embargo, ya habian dejado una profunda huella en su

pensamiento musical.
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Conclusiones

Al formular el planteamiento del problema de por qué la musica de un compositor prolifico,
como José F. Vasquez, que ademas habia tenido una importante actividad como director de
orquesta en la primera mitad del siglo XX, era practicamente desconocida entre masicos e
investigadores, surgié la necesidad de averiguar cuales eran las razones de dicho
desconocimiento. Por ello, esta investigacion se enfoc6 en reconocer cuales eran las
implicaciones estéticas e ideoldgicas que representaba la composicion de unas piezas como
las Impresiones de Vasquez. El reconocimiento de la existencia de una notable diversidad
de propuestas estilisticas, —entre ellas, una de las méas originales como lo fue la de Julian
Carrillo y su Sonido 13—, durante la década de 19201930, era indicio de la presencia de
multiples tendencias estético-ideoldgicas resultado de la agitacion politica, social y cultural
del momento. En el &mbito internacional habia terminado la Primera Guerra Mundial, que
cambio los rasgos geopoliticos de Occidente, y en el &mbito nacional, acababa de finalizar
la Revolucion Mexicana, movimiento armado que dio origen al régimen politico actual y
que defini6 ideoldgicamente el perfil cultural del pais durante casi todo el siglo XX.

La propuesta que es objeto de este estudio, las cinco series de piezas para piano
solo llamadas Impresiones, fueron una propuesta estilistica, entre otras, que, como producto
de la corriente artistica del modernismo literario, han podido caracterizarse como ejemplos
de un primer impresionismo musical en México. En estas series existen los elementos
suficientes para reconocer la influencia del estilo y las técnicas impresionistas en dichas
obras.

El modernismo literario fue una corriente presente en México y otros paises de
América Latina, que se caracterizo por el esfuerzo de los poetas y en literatos por integrar y
sintetizar una variedad de estilos y corrientes literarias provenientes de Francia, mientras
cultivaban al mismo tiempo la tradicion literaria de la lengua castellana. Esta actitud es el
reflejo del proceso de integracion cultural a Occidente, que muestra, sin embargo, un
intento por definir una identidad artistica propia. Esto se observa en el intento por renovar
las técnicas artisticas y los recursos expresivos, lo cual respondia al proceso de integracion
cultural a Occidente, y por otro lado, la resistencia a abandonar lo ya aprendido, que es la
defensa a una identidad artistica ya adquirida —porque en realidad eran valores que
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legitimaban un proceso de integracion cultural que de antafio se venia dando—. Ambos
elementos requerian una negociacion cuyo resultado se manifestara en un arte sincretista y
ecléctico, caracteristico del modernismo literario.

Con base en la experiencia del modernismo literario en el establecimiento de un
dialogo internacionalista renovando las técnicas de creacidn artistica de acuerdo a los
procedimientos usuales en Europa en ese momento, y la defensa de valores culturales,
vestigios de una identidad ya formada, parece plausible una reinterpretacion por parte de
algunos compositores, del impresionismo musical originado en Francia.

El impresionismo debussyano tiene caracteristicas muy particulares que eran una
expresion concreta de ideales artisticos comunes en el ambiente cultural de la época. Nos
referimos a las busquedas de los poetas parnasianistas y simbolistas en Francia, por
mencionar algunos. Otras busquedas estéticas eran comunes tanto en Francia como en
América Latina, por ejemplo, la intencion de expandir la experiencia estética a través de los
procesos de sinestesia, las teorizaciones sobre las relaciones perceptuales entre las artes,
donde la “musicalidad” de las palabras, las caracteristicas “cromaticas” del sonido, las
cualidades “sonoras” de las imagenes, etc., eran una bisqueda comun entre los artistas del
ultimo tercio del siglo XIX. Y por lo tanto, las propuestas de solucion a estas
problematizaciones estéticas tuvieron resultados distintos.

Aunado a ello, existian diferentes factores determinantes entre culturas centrales y
periféricas que afectaban a su vez, las diversas propuestas surgidas en cada pais. Por lo
tanto, se puede considerar que las Impresiones de Vasquez se caracterizan como obras de
influencia impresionista, con una solucién particular sobre este estilo, de sello ecléctico,
determinado por los postulados artisticos e ideoldgicos del modernismo literario.

Las Impresiones eran una expresion musical que manifestaba un intento de dialogo
con tendencias internacionalistas, modernas o de avanzada, con concepciones propias sobre
los valores artisticos en una cultura que trataba de autodefinirse negociando la renovacion y
el formalismo.

Es importante sefialar, por otro lado, que las Impresiones tampoco son un producto
terminado de expresién impresionista. Son mas bien un ensayo, una exploracién que

antecedia a los productos mas logrados del estilo impresionista que el compositor alcanz6
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con obras mas tardias como son las Tres acuarelas para grande orquesta (1929) o el ballet
La ofrenda (1931).

Por otro lado, algunos aspectos de la ideologia modernista permanecian en el perfil
artistico del compositor, mientras que otros tuvieron que ser negociados debido al discurso
ideologico y politico de la década del veinte. Por ejemplo, el renunciar a la ideologia elitista
del modernismo literario, de no “vulgarizar” al arte acercandolo a las masas, y que los
artistas crearan para otros artistas sin buscar precisamente comunicarse con la generalidad
de la poblacién, y luego, aceptar la necesidad de acercar la cultura al pueblo, que era uno de
los reclamos sustanciales de la lucha armada, como parte del discurso legitimador de un
movimiento de raiz popular. Sin embargo, Vasquez mantenia su renuncia a utilizar temas
populares o folcléricos en su musica durante los afios méas radicales del nacionalismo
musical mexicano, lo que convirtia en un musico disidente de la estética oficialista. Como
consecuencia, y a pesar de haber sido una de las figuras mas destacadas y activas en el
escenario musical de la primera mitad del siglo XX, ello pudo haber propiciado cierto
desinterés por parte de los discursos historiograficos de la musica en México durante buena
parte del siglo XX.

Asimismo, el estudio del modernismo literario y su influencia en el pensamiento
musical de Vasquez, nos sirvid para construir un panorama de la relacién que el arte ha
sostenido con el poder politico y de los mecanismos y discursos ideoldgicos para
mantenerse en una posicion privilegiada en dicha relacion. Tal habia sido el caso de la
disputa entre las Ilamadas corrientes francesista e italianista. Ambas habian sido producto
del proceso de integracion cultural a Occidente, sin embargo, aparentemente una, la
italianista, habia cerrado una etapa y no habia podido reactualizar su discurso para
mantenerse vigente. El francesismo, en cambio, con un discurso reactualizado respecto a la
necesidad de renovacion de las técnicas artisticas, se posicionaba mejor para ser el
movimiento que llevaria a cabo el proceso de integracion cultural a una nueva etapa.

Este ciclo de disputas y reposicionamientos entre corrientes estaba siendo cumplido
incluso con la propuesta de la cancion mexicana, hecha por Ponce en 1913, pues tomar
materiales populares o folcléricos para reelaborarlos en la misica académica, era ya una
practica comdn en la musica dentro del mismo continente europeo. Sin embargo, la

irrupcion de la lucha armada de 1910, conceptualizada como un movimiento popular,
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apuntaba a una legitimacion de la propuesta musical de Ponce. Asi pues, la cancion
mexicana, logr6 una vigencia ideoldgica al marcar el fin de la ideologia elitista y
cosmopolita del modernismo literario, y empatarse asi con una parte de la ideologia del
régimen posrevolucionario, el cual mas tarde entraria a otra etapa con la reinterpretacion
del elemento indigena.

Por otro lado, una de las implicaciones ideoldgicas de proponer una musica
mexicana utilizando recursos impresionistas con la influencia de los postulados artisticos e
ideologicos del modernismo literario, como el caso de las Impresiones, tenia que ver con
los valores culturales de caracter geopolitico que representaba el modernismo literario. Este
movimiento que se dio en el mundo de las letras fue el primero en América Latina y
significaba una respuesta ante el avance de la cultura anglosajona, particularmente para
denunciar el avance de Estados Unidos sobre el resto del continente americano. Sin
embargo, el estallido de la Revolucién Mexicana y la Primera Guerra Mundial propiciaron
un cambio en la configuracion cultural, politica e ideoldgica de nuestro pais y de Occidente
en general. El primer evento historico renunciaria a la idea de elitismo artistico
reivindicando la idea de un arte popular, por y para las masas, porque la generacién de
artistas que dieron forma al perfil mas conocido de la ideologia posrevolucionaria y del
Estado mexicano, ya no compartian los valores de la ideologia cultural del modernismo
literario. Y el segundo evento historico, porque marcé la pauta para que Estados Unidos
fuera el nuevo agente de enunciacion sobre América Latina, como antes lo habian sido los
literatos del modernismo, segun sostiene el concepto de latinoamericanismo, como la
primera consciencia sobre América Latina como ente geopolitico a finales del siglo XIX y
principios del XX.

Al término de la Primera Guerra Mundial, Francia habia dejado de ser el paradigma
de “civilidad” para las naciones de América Latina y habia comenzado una segunda fase de
“occidentalizacion” que proyectaba a Estados Unidos como modelo central. Los efectos de
la guerra produjeron que Europa misma iniciara un nuevo discurso de modernidad, basado
esta vez en la construccion de una “objetividad” ideologica y artistica expresada en el
neoclasicismo vanguardista. Mientras tanto, los valores “no objetivos” del modernismo,
derivados del romanticismo, fueron relegados y tomados con desconfianza por los artistas

de la vanguardia neoclasica.
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Mientras este proceso ocurria en el plano internacional, ya en el régimen
posrevolucionario comenzaron a operar algunas acciones de politica cultural entre México
y Estados Unidos en la llamada “diplomacia artistica”. Mientras México buscaba resolver
conflictos politicos con Estados Unidos mostrando su capital cultural a traveés del arte
nacional y prehispanico, los artistas e intelectuales del norte veian en este arte el ideal de
“pureza” civilizatoria que aparentemente deseaban para el suyo. Aquello era una resonancia
de la dialéctica entre lo urbano y lo rural. De esta forma, artistas e intelectuales de México
y Estados Unidos participaron en un intercambio que contribuia a crear una idea de
Ameérica que, en su conjunto, se basaba en las caracteristicas mas definitorias de la
dialéctica entre lo urbano/rural. EI mundo cientificista, tecnoldgico y progresista que
representaba la nueva potencia veria con buenos ojos un ideal de pureza civilizatoria en los
pueblos latinos. Parecia, sin embargo, que Estados Unidos buscaba limitar la influencia de
Europa sobre el continente y asi consolidar su proyecto geopolitico panamericanista.

Los paises de América Latina, y México en particular, trataron de resolver el
problema de su identidad nacional de manera que pudieran negociar, en un equilibrio
adecuado, los aspectos de su doble herencia cultural, europea e indigena.

En este proceso de construccion, grupos de intelectuales y artistas de la sociedad
mexicana discutian y negociaban acerca de cuéles eran los valores culturales que podrian
generar la mayor eficacia cohesionadora para la sociedad. Las expresiones musicales de la
década de 1920-1930 representaron asi un variado abanico de propuestas sobre la musica
mexicana.

A través de dicho proceso se elabord una idea de mexicanidad que se fundaba
primero, en el concepto de mestizaje, el cual pretendia darle mayor representatividad a la
nacién, pero, sobre todo, se trataba de redimir el jerarquico sistema de castas de los tiempos
del virreinato. Después, a través de los conceptos sobre lo indigena, y replicando los
estereotipos de la dialéctica entre lo urbano y lo rural, se consiguio esencializar la idea de
mexicanidad en la cultura y las artes. En otras palabras, ideas atribuidas a la poblacion
indigena y su historia, habian supuestamente aportado rasgos caracteristicos en la sociedad
mexicana.

El proceso de “esencializar” la mexicanidad, tenia el proposito de dar profundidad

al Estado mexicano, hundiendo sus raices en el pasado prehispanico. Pero, al mismo
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tiempo, con esta determinacion pretendidamente “objetiva”, cuestionaba todo intento de
“asimilar” pautas de comportamiento extranjeras, y por lo tanto, cuestionaba los intentos de
didlogo internacionalistas, especialmente los que tuvieran que ver con Europa.

En este punto, las Impresiones de VVasquez eran una propuesta de musica mexicana
que no empataba con los nuevos valores ideoldgicos derivados de la busqueda de
“objetividad” artistica e ideoldgica, surgida a raiz de la Primera Guerra Mundial. El
caracter sensualista y subjetivo del movimiento en el que tuvieron origen —modernista,
impresionista— convertia a estas piezas en obras que contradecian la “objetividad”
pretendida, no sélo por el nuevo modelo ideolodgico artistico occidental representado por el

neoclasicismo vanguardista, sino también por el mismo régimen posrevolucionario.
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Iméagenes de la coleccién de documentos pertenecientes al

Acervo de la Escuela Libre de Musica

Imagen 1. Diploma del Segundo Lugar del Concurso de Piano (Grado Inicial) de 1910, firmado por
el presidente de la Republica, Porfirio Diaz, otorgado a José F. Vasquez.

Imagen 2. Detalle donde se aprecia el nombre de Vasquez, el lugar obtenido
y la firma de Porfirio Diaz.
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Imagen 3. Reconocimiento otorgado en el concurso nacional de composicion convocado por el
periodico El Universal, a la 6pera Citlali (1921).

Imagen 4. Reconocimiento otorgado por los integrantes de la Orquesta Nacional de Guatemala.
[s.d.]
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Imagen 5. Reconocimiento del Instituto Cultural Argentino en 1943.
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Imagen 6. Reconocimiento por los integrantes de la Orquesta Sinfonica Salvadorefia durante su gira
por Latinoamérica en 1944.
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Imagen 7. Reconocimiento otorgado por los integrantes de la Orquesta Sinfénica de Tokyo durante
su gira en Japon en 1959.

Imagen 8. Diploma de reconocimiento por la labor de VVasquez como director al frente de la
Orquesta Sinfénica de la UNAM (1938-1941).
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Imagen 9. Diploma conmemorativo otorgado por la Comisién Permanente del Primer Congreso
Nacional de Mdsica en el concurso de composicion convocado por éste.

Otros reconocimientos otorgados a José F. Vasquez

Imagen 10. Constancia de miembro activo de la Union Racionalista de México, filial de la de Paris,
otorgada a VVasquez en 1939.
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Imagen 11. Diploma otorgado por la Sociedad de Geografia y Estadistica en 1937.

Imagen 12. Titulo de miembro distinguido de la Sociedad de Ciencias y Artes en 1940.
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Imagen 13. Diploma de Ciudadano de América otorgado por el Congreso de la Unién de los
Estados Unidos Mexicanos en 1941.

Imagen 14. Diploma correspondiente a la medalla Antonio Caso otorgada por la Asociacion de
Profesores Universitarios de México en 1960.
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ANEXO 11

Impresiones

Cinco series de piezas

para piano solo

222



IMPRESIONES

3 trozos para piano

(1a. serie)

Jose F. Vasquez

1. Romanza

2. Barcarola

3. Melodia
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IMPRESIONES

3 trozos para piano

(2a. serie)

Joseé F. Vasquez

1. Nocturno

2. La oracion de la tarde

3. Elegia






Impresiones

Segunda Serie
José F.Vasquez (1896-1961)

No. 1

RS

>
®
|
I

| 1HEE

LT

Piano PP —— PN
. . igu_ J_,u_ Jiﬁai_’ti . i&ii_,li_ Ji_’u_ii_ﬁ

oA —
\—/

5 > &
) b= = : ‘
;)myv
— T
J Ligrerge o Sigeoegel ) Sige egel o Sige e
- = = Jo- =
9 a tempo
2 A
o/ | |==g_\ 'f - t:- e
o’ 2 == =
¢ —_ ——

rall. mf
N e T~
i’li_ﬁi_,li_ JJ_ ’li_ii_gli_

R rrirpriprrrrrriy
” —

7 >~ —
Fv
v




José F.Vasquez
Impresiones. Segunda serie

(67> ! =
5
cresc. poco a poco
IRy ocreiSereSere| B reSere|SegeSere
=
17 ta corto*
_9 e E rl o /_\__
G : ’ : — e ohT
& | = EEEAL
—\f PP

rall.

T~

. ybﬁ,lihﬁi,} -7A,li£i’li 7£4£4£41L -7A’LAJA ,li
SN

~

21 atempol b ./b‘.';i
G irarsraristarstar  w—rrr
mf cresc.
> b
@H,D/ \ﬂ"l5£:£ . "%#iggﬁb*@ﬁ
35 | =

;
1%
;

|

T~ T~
| £s8.c858 fsh 8ok S58.858
','.Ib.lu F I I | | I | | | ; I | | |

* Indicacién en el manuscrito.



José F.Vasquez

Impresiones. Segunda serie 5
29 umTTTTTTTT T 19 =~ = e =
o — [b] ey e ea? e
éﬁﬂ%; | 9 | |
7 ‘]L | _— = 1I' r | | Isempre crelsc
e — —| =
st = i e ‘@’,_,mé gt gegs| joige ey

GI= | | | = g
PN
vy ey —— .
Fir——————— S f e s g oD TP w—g ey e w
= = = ‘
2 (77 TTTTTTTTTTTTTTTTosssossssoooooosoosooooooooooos 1
) LIE et £ = ] T
ge 7 —— | B |
D] r 1 ' — ] v v L-;'.T_:'E
o | 7=te= 4l de| v TS T Errirpr
) : 1J [— j— |:\:1I {3 = - [ J ;
T
40 ler. tempo
Gy —
RS & = ST e S S A
rall. p
g | —Q Pry T
m&g’@—a _! — — It #ﬁ —
i} 17 % = = =y

oo 7

* En el original, la extension de la linea de octava alta en los cc. 37 y 38 fue hecha por mano ajena.
Probablemente de Carlos Vazquez, quien hizo algunas correcciones y aniadidos a esta serie.



José F.Vasquez
Impresiones. Segunda serie

45 & )
- !
TN
$2igog g | Sigegege| goigegege T2T &
) = = = %
5, . = >
o —] * =I o
to—T N T
mm
N N N
q_bﬁidi’[i JJ-'Ii‘i.I’L -7_"_‘[_'11_"_#‘)_ 73 — o
F f F _Fo
T TTTTTTTTTmomssoooes |
53 O~ i =
9 | /\‘ E £ — -
! /\ perdzé% Ppp rall. | molto
PN P A~
Wrrirrridreryrry D 4 ﬂﬂ
E % S—
N~—
Andante religioso NO’ 2
4 1 IU [> ) Odi O/\
ANV A = ID r L,’J Ig r Sy Oy
© ' ' ' ' I I
Ppp lontano




José F.Vasquez
Impresiones. Segunda serie

)
O

[

IH(\
Eh 24

N

N

()

(@]
(@]

9

7
7 ai
[ an WS>

)"
—Je1 )
y4

9.

[ v Wl ) BV~

L=

9

rax
) D

il

90
-

i -9
—o0 0
N
-

e 00
-

[ \nu

al

! o

¢
g
[ G

20

—Je1 )
[2Y

9.

(@]
O

(@)

JAAJ,I_

<
2= Y
P>

oY=
©

?DP

I()
|

If)
|

O
=
=

o

v s O

<)
(@)

[,

27
)
"\MV ) EP=N

A=

|
e D~




O
(@)

O
O

[,

" F

O
(@)

Mistico

(@)
)L ® ]
PN @ ]

José F.Vasquez
Impresiones. Segunda serie

O

(@)

vV DH

[ Fan NN/ ]
—Je D

rax

i
< o

L ——

4%

7]

= |
A

(@)

P

7 b T

]
[2Y

Y 4
[ Fan YN/ ]

rall.
(@)

hdll /)
V 1) o~

']

=g

[,
W
o

)

L_g=— g

_r'

-r—

r

&

SE=

=

e D

-

* Enel original hay un anadido de dos corcheas en sol y mi indices 5, perteneciente a Carlos Vazquez.



José F.Vasquez
Impresiones. Segunda serie

a tempo

7

o

(<
7.

\

— EL_ \\
Il

P
rail.

\

il

?_

a==g=_

AN/
[Y)

=

&5
) —e

N—

\

AR

SV

()
/‘\4

6\.
j - v‘l‘
v'

/
=
| e VMM
)
HILES L}
~ u.f N
N
Ll
e
[
1|
L)
N JMMﬁNmA“
) vv
D~
1)
-
o
_
TT] , M
S @)

O
i
glla_
Lﬂ”l
L VI !
N
N
I !
-
i N
| 1
~t
~ o~ g
TR ||
" e, aliay
| d d
! Y
! N
0 |
Y
|
T
> N N




José F.Vasquez
Impresiones. Segunda serie

10

O ]
Q10 9
J)
R
L
%! 00
TN
_b. \J\
O R TR K
¢ ofls
| Y
1
~G |,
mu.l 20
L) one
L)
— ]
TN
H| ]
\}
hd ]
N @™
/I\/\l(

;

-
T
IS R
)
—
)
colin 1
BL )
Bl
o )
—
)
%
|
DI 10 .
)
—
oo N1
g A

92
)
"\ﬂ\" 0]

b

(@ ]

.
O

i
I

7

)
) O
y4

0.

|iJh. 3
IR
Ted \ Mﬁ
e
-I_-_H.wl O e
| E
%l Y
il
TTe (4 LAY
--Mﬂ TN
] W\ b
AR TR
Al NN
N Q
o) \
a vIU
mhv MWhv
Ne N

106

,]AAJJ_

<

O
O

Py
A=

2 Y=Y
©O

-
=

()

If)
|

O
=
=

o

(@]

|'£)
38

[,

N
N
1]

14
=

7 A\
[ Fan W)




José F.Vasquez
Impresiones. Segunda serie

11

TT—
maHl 9110
18—
L=
%! 9110
T
Tpelk efflo
N
T offe
NN
g ol il
I\
g\® offe
Bl
L)
ofolv) \EEN
B )

T QL Q1R
90N QTR
4] i

TN ™

il
T n%v/ o

B E
.Cn/é/v/ M.A o

10
TR o/e/v/ 0
ool o
(W) Q]
Wy TR
(W) Q|
™ NN
)

00) oflo
%y ]
SN a

No. 3

()

Adagio

Fd

&

:_.v

e

Erl ~g
L}
Y
Hﬁ ©
.m_ww
iva
L)
J-.
L)
Big
o.n..n. i '»
Ell ~e
|
i\
B
()
AR
LIV k)
o‘llo |-
H-
e/ ]
Q A
s va vl
NG




1\
1\

o
Y

"
6
) 4 Jee]
#ﬁ@ﬁ:ﬁﬁE
" V1| 4
D
ik
8va‘---—————————--______
= plee
) | =
BTl
5.

4

>[ﬁ,’j

#
o

/

NI\

-

1L

José F.Vasquez
Impresiones. Segunda serie

[ Fan WHITI &)
NV TAVD

cresc.
Y
7
-

A tempo

o i

'—Lw

Pp

.ﬂ”ﬁ_ggé & !

/
| $
-
=
P

LW Y oinlll R \
A va v
\ \ L% N
NN | o]
| / g Lk T WA #-H-H _——
uWﬂ / |L e
L Mﬁﬂ
» i} | N
s, i A .
iy ol I L AL .
» < Y N o Do N ~ NG

12




José F.Vasquez
Impresiones. Segunda serie

13

o-O
@

3

cantando

o

® "

3

Pl e

ek

[

(YT —||e]_
(Y
(11
il o
(YH
X ¥
Q| [~
| |
'Yl B
$
N
L
BRE
_H...
9 [N
B= =
N
< N
||mv ~t
LN
a

v _
v n
N
o [Je[ L)
2
[y
m 3
" oL
m .8
mo .nu., L
|
N q g
o
@wﬂ
a e
|
UHALC YA \*
LY
Bl
e
LIRS ’
ﬂhﬁnmuv "




14

José F.Vasquez
Impresiones. Segunda serie

27 <3 I
A—— i i g ==
o A o —— ﬁ %
e =P =~
) fal® =, Fe= e e —
—te ‘ o ;::ﬁ:‘o'=I | ! :ﬁ'ﬂj =
A tempo
37
- /_\
)7 5 e P P
[ Man | -~ L D bt -
;)y | ~ # % .
rall. pp
/\
/.1? ' tee 4o
D=-srifdseranas’__=w o A
. e
40 | /\
| I — — l/-\l'_. i
\yﬁﬂo: . ==l i L‘A & o I' i\’ =I
2 , i i
sempre dim.y rall. —
A
~ #-'— ko \(J S N
] o~ T # ﬁf‘ . i l’F =
o) ﬁd‘ - 7 7 I I{) LI VI[J
7 - 7 ! o }
$ -|7'|'" — $ | —
i f
44 T o
- &
_9 >I | | | o & — - 5
T e o o= —
g — 2 B >
E———
ppp
#H M L - - ~
v,': 1= ﬁ_ﬁ_ﬂ % /// -

1S

<«

Primavera de 1924
J. EVasquez. Rubrica.



IMPRESIONES

3 trozos para piano

(3a. serie)

José F. Vasquez

1. Reverie
2. Impromprtu
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* A partir de este compas y hasta el final, la escritura de algunas notas es titubeante
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IMPRESIONES

3 trozos para piano

(4a. serie)

Jose F. Vasquez

1. Preludio
2. Hoja de album

3. Plegaria
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3 trozos para piano

(5a. serie)

Jose F. Vasquez

1. Madrigal
2. Serenata

3. Intermezzo
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