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INTRODUCCION.

El estudio de Ia misica requiere de una revisién metodolégica para adecuarla a la dimension delos

islumbrar los bios y

procesos histérico-sociales. Lo anterior es necesario si se quicren
permanencias cn un sector que conforma la mentalidad de una época, o dicho de otro modo, en las

diversas representaciones del mundo que emcrgen de una configuracion social.

ha at. ion a los fend sonoros,

Es indudable que los historiadores no han prestado
los cuales son parte de una mentalidad. Esto es palpable en los pocos trabajos que existen sobre ¢!
terna; muy pocos en relacién a otros campos del devenir hi;térico, Tan sélo en la Facultad de
Filosofia y Letras existe una sola tesis de historia de la misica hecha por un historiador. Los mas

ati ical Jos han realizado historiadores del arte, ethomusicélogos,

recientes trabajos sobre la

antropologos sociales y socidlogos. Lo anterior hace necesario que los historiadores volvamos
nuestros ojos hacia este campo hasta hoy descuidado por nuestra disciplina.
Esta tesis intenta plantcar la necesidad de abordar el estudio de la masica alejandola de las

investi tradici 1 que si bien son importantes para entender las transformaciones

estilisticas, por si solas no llegan a dar una comprension del papel de las sonoridades en los cambios

operados en las configuraciones sociales. El presente trabajo pretende hacer un modesto aporte

istorico, a a en fu rimari. ias, al tr e musical en el espacio
historico, oyado en fuentes primarias d s, al't fondo de lo lenel

novohispano del dieciocho. Y decimos modesto pues tan so6lo es un esbozo inicial frente a un trabajo

de una envergadura mayor.

Es necesario puntualizar algunos aspectos inportantes para este periodo, los cudles deben ser
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tratados como un momento critico ante una nueva forma de percibir la cultura, en este caso la

musical, aunque no de forma clara, pero si como un momento en el proceso de conformacién de lo

Quisiera que a lo largo del texto se encuentran una scrie de términos musicales,
cuyo significado podra ser ltado en el glosario que se anexa al final del trabajo.
Debo precisar que los documentos permiten apreciar en los estratos bajos de la sociedad
novohi una ie de d

p pego cPl(ural que sc presenta de forma oscura (inconsciente). Este
rompimiento va ocurriendo a lo largo de la época colonial con la conformacion, entre otros asuntos,
de una cultura musical alternativa que se deja ver con mayor fuerza a partir de 1766, debido
probablemente a la intolerancia en los afios de las reformas borbonicas, contra lo que se habia

d S

< > COMO T

de las costumbres. Es a partir de ese aiio cuando los documentos
proporcionan mayor informacidn sobre la supuesta degeneracion moral del pueblo por medio de
cantos y coplas. Indudablemente lo alternativo novohispano se fue forjando lentamente; a Ja par de
la cultura musical de élite se cred una corriente subterranea, asi lo han apuntado autores como
Viqueira y Robles-Cahero, esto cs, siguiendo un camino paralelo pero influeyéndose mutuamente,
no es raro cntonces que en los fandangos de 1813, por ejemplo, los sectores populares bailen
contradanzas y minués.

Un aspecto importante, en términos metodologicos, ¢s lo que se ha denominado como
identidades funcionales. Este concepto me llevara a puntualizar ¢l papel aglutinador de lo musical a
través de eventos que pudicran parecer altamente transitorios, como puede ser una fiesta, una reuniéon
© una representacion teatral. Si hablamos de que lo musical origina relaciones o entramados entre los

individuos, hemos de decir que son las cstructuras musicales enraizadas en ¢l inconsciente, las que

permiten cstos d i social

1 no como elemento Gnico ¢n la conformacion cultural pero




si como un aspecto constitutivo de ella.
Como fendmeno ludico, la masica y los bailes pueden ser considerados transitorios, sin

embargo, si los observamos como generadores de identidades funci \| expr do una

durabilidad considerable por quedar enraizados en el incc i Un > como ef de identidad

funcional requiere ser entendido a la luz de la configuracion social que se estudic; la muasica de los
cantos espirituales negros, de protesta latinoamericana o del rock duro en la década de los 60's, deben
ser estudiados bajo las condiciones mentales y materiales de la época. Es indudable que la

\ dad

conformacion de identidades fi cnla novohispana no es igual a otros momentos

historico-sociales. Podria pensarse, incluso, en diferencias con otras colonias del mismo Imperio
espafiol, aunque ciertamente podemos encontrar similitudes.

Un punto fundamental es el papel que juegan las formas musicales en el periodo de la Guerra

1 d

de Independencia; donde los cantos se convierten en de las ideas

os de propag:
insurgentes y realistas; fendmeno por demas importante y que ciertamente ¢jercio alguna influencia
en ¢l pensamiento novohispano. Empero, trataré de ir mas alla de Ia simple repeticién musical
espontinea, encontrando que una estructura musical que permea alguna parte de lo mental provoca
una relacidén empitica de los individuos con un grupo, ya que en esencia la misma misica alternativa
origina un estadio de libertad debido a lo exaltado en lo sonoro y dancistico.

En este sentido, las identidades funcionales se manifiestan para traer reminiscencias de algo
escuchado que se identifica con lo que cs una tradicién grupal, no perfectamente entendible pero que
hermana con quien gusta de lo mismo. Nos encontramos ante lo que denominaré malestar
inconsciente, en el cual, aunque los actores no lo sepan, estin fracturando los esquemas culturales

establecidos.
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Ii i6n general de la musica

del; se i dar una exp

En los capitulos que desarrollo en
como “lenguaje social”, asi como su injerencia y repercusién en el entorno social de Ia Nueva Espafia
ello implica que esta investigacidon no sea una historia de la musica, sino un trabajo historico donde
lo musical juega un papel aglutinador. En sintesis, mi tesis trata de hacer un balance del papel que los
elementos sonoros tuvieron a finales de la colonia.

No me resta mas que agradecer el apoyo brindado por mi asesora, la Mtra. Carmen Yuste,
asimismo al Dr. Sergio Ortega, a la Mtra. Teresa Lozano, a la Mtra. Alejandra Gonzilez y a la Dra.
Matilde Souto por sus observaciones comentarios y sugerencias. A la Lic. Roselia Lopez por todo
su apoyo. Por ltimo, a mis compaileros de la Facultad, en especial a: Guadalupe Urban, Miguel

Angel Puga, Gilberto Barrera, Lucia Ramirez, Irma Hermnandez y con agradecimiento a Alicia

Barragan.
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1. UNA REFPRESENTACION DEL MUNDO A TRAVES DE LA MUSICA

Tradicionalmente s¢ ha dicho que la masica es el arte que combina los sonidos para hacerlos
agradables al oido. No obstante, Jo que para algunos oidos puede resultar agradable y alegre, para
otros es torpe, Heno de lascivia y mal gusto; y s que en la misica, como en el resto de las artes, jo

subjetivo juega un papel primordial. Lo que es estético a unos, no lo es para otros, pero algo es

indudable, la musica es afin a todos fos seres humanos a lo largo de su devenir histdrico, esto es, que
T religh politi y sociales de

sea el resultado de un proceso donde confluyen factores
es superior a otra, a lo sumo existen estructuras mas

una época. Ello implica que
complejas que otras, todo se resume a las diversas apreciaciones o gustos de los individuos.

La misica es solo una parte de la cultura de una sociedad; lo popular es un segmento de esa
cultura, definiendo lo popular, a Ja mancra de Roger Chartier, como "una manera de usar productos

es decir, la forma por ja cual los estratos inferiores van praocesando un tipo de muasica

» 3

culturales™,
que fes es propio pero no exclusivo. Lo sonoro es un elemento constitutivo de la estructura mental

de una configuracion social, por esta razon, la percepcion que de ella hace un grupo, presenta sus

propias dinamicas y peculiaridades.
L.a masica esta presente entonces en lo social, desde el nacleo familiar, Ja comunidad o fa

sociedad en general. Por esta razan, la socidloga Lourdes Turrent {a ha definido como un "lenguaje

'Peter Burke. La revolucién historiogrifica francesa. La escuela de los Annales 1929-1989,
(tr. Alberto Luis Bixio), Barcelona, Espaiia, Gedisa Editorial, 1993, p. 86

AR T e 8



1
social".? Acompaiia a los individuos desde la nifiez hasta la edad adulta, originando lazos de

pertenencia con otros individuos, momentos de diversidon y estadios de limpieza y purificacién ritual,
La musica como un lenguaje de lo social "se convierte asi en un medio de identificacion de los

miembros del conglomerado social; en un conjunto de simbolos sonoros que se asocian a una forma

de ver 1a vida, a una manera de entender ¢l mundo™®

En los diversos procesos sociales la masica "refleja sus luchas, sus triunfos y fracasos; al

unirse con estos acontecimientos se convierte en factor integrante de ellos mismos y nos permite

apreciar su proyeccion social en un momento dado™* La musica se retrata en la cotidianidad e implica
que pucda tener diversos significados d

pendiendo del

o histérico de una configuracién social
especifica,

Es precisamente, hablando del acontecer diario, que Sergio Ortega ha dicho que la historia
de las mentalidades “se ocupa principalmente de las formas ordinarias de la vida humana, de lo
cotidiano (...) ofrece un camino para ¢l estudio de lo ordinario en la vida de los hombres ..."%. La

historia de las mentalidades tiene un modo especial de percibir la vida comun y corriente de los

*Lourdes Turrent. La conquista musical de México, México, Fondo de Cultura Econdmica,
1993, p. 186

*1bid.

*Mario Kuri-Aldana. "Musica popular, concierto y ... mezzo-musica™ en los Universitarios,
septiembre de 1984, nam. 17, p. 26

3Sergio Ortega Noriega. El historiador frente a Ia historia, México, Universidad Nacional
Auténoma de México, 1992, p. 90. La historia de las mentalidades intenta descubrir “... los
condicionamientos no conocidos ¢ interiorizados que hacen que un grupo o una sociedad comparnta,
sin necesidad de que sea explicito, un sistema de representacion y un sistema de valores.” Roger
Chartier. El {

como repr i6n. Historia cultural: entre prictica y representacion,
Barcelona, Gedisa Editorial, 1995, p. 23
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1 viejos P historiograficos donde los

hombres, abarca tematicas no tratadas
documentos pueden ser interrogados nuevamente para darles un giro a su interpretacién; entre ellos
se encuentran la masica y los bailes. La masica sera el elemento principal que conformari mi objeto

de dio. No ob no pod dcjar de lado, aunque si de manera circundante, los elementos

dancisticos; ya que para la periodizacién de la tesis, misica y danza estan estrechamente ligados.

La musica nace del pensamiento y las cmociones de los individuos, es decir, se encuentra en
alguna parte dc la estructura mental de una sociedad y de los seres individuales, Dicha estructura estia

conformada por un sistema de representaciones mentales, las cuales no son otra cosa que formas de

fe de la investigacié

percibir y entender el mundo circundante de una configuracion social. Para

historica, las representaciones mentales pueden recrearse y conocerse por medio de los simbolos

producidos por un conglomerado; estos son expresiones materiales o bien, medios de expresion de

que el en dimiento capta

conceptos morales o mentales, debido a semcjanzas o correspond
entre los conceptos y los objetos visibles. En este sentido, el concepto lluvia puede estar asociado con
los golpeteos de un tambor, transformando una danza cn invocacidén a la venida del agua; en

« i no tiencn ningun sentido directo con ¢l contenido de lo que significa: un canto erético se

puede transformar de un modo indirecto en un rechazo a los valores tradicionales. Pueden ser tanto
factores de aglutinamiento como de fractura de las formaciones sociales, de ésta mancra los cantos

y danzas son usados como simbolos de unidad de un grupo opositor o himnos legitimadores de un

sistema politico. Tenemos simbolos que son elegidos por nuestro p > para repr algo,

no ob en otras estos son captados por el inconsciente, donde los individuos forman




parte del sistema simbdlico pero ellos no lo saben.®

de i son el simbélicos dentro de una

Una serie de bailes o un 2j

sociedad. La vida del ser humano esta rodeada de simbolismos que el historiador retoma, por medio

de una metodologia afin a la llamada escuela de la historia de las lidades, para dar exp

a determinados procesos.

Lo que ha dado cn llamarse mentalidad es el resultado de artificial trabazon operada sobre
un conjunto casi imperceptible de signos [o simbolos] que expresan a su modo una
concepcién del mundo (...) y decimos que tal trabazdn es antificial (...) porque el emisor no
tiene la impresion de que los signos que produce formen parte de un sistema global aceptado
por €, por el grupo al que per o por la iedad de que forma parte’

Pensemos entonces que en ¢l grupo social hay una segmento inconsciente, lo que Philippe

colectivo y que es la parte que dificilmente o de modo absoluto

Ariéshad inado el no-cc
puede percibir la sociedad de una época, ya que forman parte de lo profundo y oculto de la existencia

humana.*
Para Ariés, segin explica Michel Vovelle, el inconsciente colectivo:

“Para Georges Duby los simbolos constituyen la manera de penetrar a los mecanismos de la mente,
*...las formas de expresion, el conjunto de signos por medio de los cuales sc cstablecen
comunicaciones en ¢l seno de una formacion social.” En ellos estian incluidos los vocabularios,
imagencs, emblemas, ritos de las ceremonias, organizacion, simbolica del espacio, etcéiera. Entrevista
realizada en 1970 por Antoine Casanova, en Sadoul, et al., La historia hoy, (tr. José Ma. Colomé),
Barcelona, Editorn2! Avance S. A, 1976, (Avance textos de apoyo 19), p. 252-253

Mateos Aragon. La nobtel? extremeidia en el siglo XVIII, Mérida, Concejo Ciudadano de la
Biblioteca Municipal Juan Pablo Forrir. 1990, p. 26-27

“Philippe Ariés. “La historia de las mentalidao."S™» €8 La Nueva Historia, Bilbao, Espana,
Edicioncs Mensajero, Las Enciclopedias dcl Saber Modei "0 1990, p.48]
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Es una nocién que quiere ser, y él lo dice, mucho mas empirica, y remite a la autonomia de
una aventura mental colectiva que obedece a ritmos y causalidades propias.®

... 4na aventura auténoma no del cspmtu sino de ese nivel de la conciencia en el que se
encuentran los sueilos, lo i io, las repr que las prolongan, las actitudes
y los gestos que los expresan y los ritmos que los fijan.

Este inconsciente colectivo presenta estructuras de permanencia en la estructura de las

dos de las mentalidades no se eliminen de un

sociedades, de ahi que los compor

lados. La sociedad de una época puede

ticmpo a otro, sino mas bien se ren entr

d . Vovelle escribe que Philippe Ariés habia

presentar rasgos de una -acion social ant

insistido en "la coexistencia de diferentes formas de representaciones colectivas y sobre [a

recuperacion de las diferentes sensibilidades”, y que este sesgo explicaba:

... por una parte, esta espccie de viscosidad en la evolucion de las mentalidades que hace
de cllas uno de los sectores mas reacios al cambio brusco, aunque la posibilidad no debe

dcjarse de lado.*!

Esto implicaria que las mentalidades se desarrolicn a un ritmo mucho mas lento que otros

aspectos externos al hombre, como puede ser la innovacion tecnologica; lo cual provoca "tensiones,

contradicciones y ruptura del equilibrio tradicional {es decir] fa desaparicién de las relaciones (...),

*Michel Vovelle. Ideologias y mentalidades, (tr. Juana Bignozzi), Barcelona, Editorial Ariel, S
A, 1985, p. 16

opdid., p. 115
Hibid., p. 254




que representan el equilibrio con el espacio, con el tiempo, con 1a comunidad."!?
La musica es un lenguaje de lo social que forma parte del conjunto de la cultura de una
configuracion concreta; es elemento constitutivo de la mentalidad de una sociedad, cuya

cion 1 le asi ciertos valores especificos. Por esta razén, la percepcidn social que

rep

dinamica muy particular. Sus simbolos, mis

se da a Ia musica y los bios en la mi tienc una

alla de armonias, melodias y ritmos, expresan una actitud ante la vida. Mas alla de las emociones

estéticas, que para todo individuo son formas consci se enct an pc as de un profundo

del incc 7 e, ya que traza

arraigo social que, son parte del inconsciente. La miisica es un |
pautas de comportamiento social, formas de expresién subyacentes a la comprension y asimilacion
de la realidad cotidiana pero que expresan estados de animo especificos.

Estos cstados suclen verse cristalizados en actos concretos o comportamientos practicos, ¢s

balica queda p! da en los comportamientos tangibles de los hombres. En la

decir, la funcién
musica se encuentra presente por medio de las melodias, cantos y coplas; atin mas, en los bailes a

través de las corcografias dancisticas. Ciertamente, la musica nace del pensamiento y de las

emociones mas profundas de los individuos, pero tiene su lado visible en el desahogo emocional de
los cuerpos y mentes en los cantos y bailes. Ellos serian la concretizacién de lo que Lucien Febvre
w13 nlos

denominé utillaje mental, dicho de otro modo, son los "lugares y medios de produccién

intel les (palabras, simbolos, conceptos, etcétera) a disposicion del pensamiento.”

instr o

2Solange Alberro. Introduccién a la historin de las mentalidades: Seminario de historia de
Ias mentalidades y religiéon en el Nlcxlco colonial, México, Instituto Nacional de Antropologia ¢
Historia/Depar de Investi Historicas, 1979, (Cuaderno de trabajo del Departamento

de Investigaciones Historicas 24), p. 17-18

'3Jaques Le Goof. "Las lidad historia bi, ", en Hacer la historia, vol. 3, (tr. Jem
Cabenes), México, Ed. Laia, 1980, (Coleccion SO/Papcl 451). p. 93

e e g
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La divergencia entre las mentalidades de un conglomerado con respecto a otro resultan del nivel de

uso de este instrumental.'*
El lenguaje simbdlico va formando una serie de identidades que en el lenguaje comun de los

inado identidades funcionales,’”® que de manera sucinta scria el

antropélogos se¢ ha denc
aglutinamiento transitorio de un conglomerado social, el cual posce este lenguaje simbdlico aunque

los individuos que lo componen no lo sepan.
P: queenla hay un doble proceso: quien organiza los sonidos y les da forma

estética, es decir, el compositor; éste tiene sus objetivos bien trazados en cuanto al perfil estético y

psicologico de su obra. Por otro lado, los oyentes; éstos recrean inconscientemente, por medio de su
percepcion musical, su propio lenguaje simbolico, el cual se va adecuando a su realidad social. Ya
lo afirmaba Levi-Strauss diciendo que "... no cabe duda que las razones inconscientes por las cuales

estan muy alejadas de aquellas que se invocan

se practica una costumbre 0 se comparte una ¢r
para justificarlas.='¢
El tipo de experiencia simbdlica inconsciente y su impacto social, estara condicionado por el
contexto histérico-social, en este caso, da forma 2l significado de la masica dentro de una sociedad.
El cambio en las estructuras mentales que se¢ van esbozando al utilizar el instrumental

metodologico de la historia de las mentalidades, nos permite observar bajo otra optica los procesos

ocurridos en lo que se ha denominado como historia de la misica. Encontramos un gusto por ¢l

!Chartier, op. cit., p. 2!
3Sobre la conformacién de una identidad funcional ver Cap. 111 y conclusioncs.

!%Claude Levi-Strauss. Antropologia estructural, 2a. ed., (tr. Elisco Verén) Espafa, Ediciones
Paidds, 1992, (Paidos basica 41), p. 66
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i icoldgica o 1 de lo pr Las

pasado diferente al actual, una difer
concretas (misica y baile) que en la actualidad son modos naturales de la sociedad, en retrospectiva

conti una especic de mal difuso, esta diferencia es lo que se ha dado por llamar “actitudes

d

les”; el p i > concebido y acep en un mo lo deja de ser en otro, “Lo cual

no significa tanto que no poseemos ya los mismos valores, cuanto que ya no son los mismos reflejos

clementales.”'” Formas aceptadas hoy, como el jarabe, en su momento fueron objeto de persecucion

i6n o rechazo?. Eso es algo que se intenta

y repudio. ;(Cuil es ¢l verdadero significado de su P

[ -, sin ser d iado pn >, penetrando en los comportamientos mentales de una época.

A fin de cuentas, como lo afirma Chartier, Ia problematica que da vida a la historia de las

mentalidades es buscar "... las razones y modalidades del paso de un sistema a otro.”, es dccir, la

i de repr aci que da origen a uno nuevo.’® En torno a la musica

transformacion de un

significaria: buscar los momentos de ruptura entre el significante musical de una sociedad y su paso
a una nueva forma de percibirla, es decir, descubrir permanencias, bloqucos o retrocesos en el

significado social de la musica.

.. p. 461

Aries, op.

*Chartier, op. p. 32. Segin Robert Mandrou, "Las estructuras mentales se estudian en el
marco de una historia larga en la que los cambios son Ientos. Los cambios caprichosos no caben en
ella, y las transfonmaciones brutales que se producen en un abrir y cerrar de ojos tampoco. Sin duda
en periodos de crisis, politica, social, cultural, pueden percibirse evoluciones rapidas que en cierta
forma aceleran los cambios (...). Pero, por grande que sea la efervescencia, la toma de conciencia y
¢! cambio mental no se producen repentinamente.” Entrevista realizada en encro de 1972 por La

Nouvelle Critique, en Sodoul, op. cit., p. 276
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2. LA ESPANA CASTIZA

Se ha considerado que una de las influencias de mayor peso en el desarrollo de la muasica novohispana
fue, sin lugar a dudas, la musica espafiola, que junto con los elementos indigenas y negros fusionaron
lo que pudiéramos llamar "mestizaje sonoro”, término acufiado por Yolanda Moreno Rivas.! Hasta
! momento, no he encontrado nada sobresaliente sobre la influencia en la Nueva Espaiia de la masica
cxtranjera, ya sea de paises europeos o de colonias no espafiolas en América. La corriente europea

) se encuentra filtrada a través de las obras musicales espaiiolas y

(italiana y {r princip

en esa forma llegan a las colonias espaiiolas en América.
Es indudable que la masica espaiiola tuvo entonces un peso especifico en la musica mestiza

ibérica predomi con mayor

de México;? pero cabria preguntarse: jqué corrientes de esta r

influencia en los espacios publicos y privados de la sociedad novohispana?. Lo anterior llevaria a
preguntar: jcudl es su funcionalidad al interior de esa configuracion social?. Para contestar estas
preguntas, es necesario remitirnos a la escena musical espaiola de la segunda mitad del siglo XVIII,

es decir, a la musica que surgia bajo los reinados de Carlos 111 y Carlos 1'V.

No pretendo hacer una investigacion exhaustiva sobre la musica espafiola, tan sélo algunas

anotaciones que permitan un acercamiento que sirva de hilo conductor a mi principal objetivo: la

musica popular novohispana de fin de siglo.

YL H 1} i Meéxi Alianza

ia de la pop

Vid. Yolanda Moreno Rivas. Hi:
Editorial Mexicana, 1989, 280 pp. (Los Noventa)

2Entend por iza la fusion de las tendencias musicales arriba mencionadas.
Este término es analogo al de mestizaje sonoro.
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2.1 El discurso del majismo

El escritor y poeta espaiiol Diego Torres y Villaroel escribia en una parte de su soneto Ciencia de

los cortesanos de este siglo (de sus Prondésticos 0 Almanaques publicados entre 1723 y 1753):

mascullar una arieta en italiano
o bailar en francés tuerto o derecho

C.)
catate hecho o derecho cortesano.?

sintetizando de forma satirica el panorama musical cortesano que habia imperado en Ja primera mitad

de! siglo XVIII. La influencia de la masica y el baile extranjeros se habia hecho evidente: se

q. P .
fr

importaban las operas italianas, asi como los minués y contr:

La musica espaiiola que traspaso los confines del Atlantico, tenja una larga trayectoria en el

gusto de los pueblos ibéricos, tanto los de las grandes capitales como de los pequeiios poblados de

provincia. Al interior de la peninsula encontramos una gran cantidad de cantos y bailes regionales,
haban en las grandes ciudades espaiiolas

sin embargo, los mds generalizados, es decir, los que sc esci

como Madrid, Barcelona o Sevilla, fucron los que lograron trascender en el gusto de los

novohispanos.
Un caso especifico son las seguidillas, siempre indispensables en las mas humildes fiestas

JHiginio Capote (comp). Poetas liricos del siglo X V111, 5a. ed., Zaragoza, Editorial Ebro, S.
L., 1971, (Seric verso XII-XIII), p. 62

“Antonio Gallego. La miisica en tiempos de Carlos I11. Ensayo sobre el pensamiento
musical ilustrado, Madrid, Alianza Editorial, 1988, (Alianza Masica 41), p. 17, 21-22
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pucblerinas. Tan sélo era necesaria una guitarra, instrumento representativo de la musica peninsular,

para prender los animos mediante e! canto y el baile; elementos distintivos de las seguidillas, pero

también de las tonadillas, boleras, tiranas y fandangos.

Una antigua guna.rra, casi tan grande como un vicloncelo de tamaiio regular, estaba sicmpre
lista en un rincon para ani; en cualgl e a la gentc joven a bailar unas seguidillas
espaiiolas o acompaidar las coplas con que multaban muchas veces a los que perdian en los

Jjuegos que formaban la diversién principal de aquellos afios.

También se interpretaban scguidillas en los entreactos; nombre que se daba a las
composiciones musicales ejecutadas entre dos actos de una opera, comedia o baile. Teatros como el
de los Cafios del Peral eran los sitios donde se reunia la nobleza, los clérigos y letrados, ademas de
alguna porcion del bajo pueblo, para escuchar éstas musicas y por ende ver las dramatizaciones. En

estos espacios escuchan las arrebatadas seguidillas, lo cual queda bien descrito en unas coplas de la
tonadilla Los payos criticos (1770):

Conforme:
que esta dividido ¢l reino
en bandos sobre este punto,
¥ hay mil votos en el pleito
a favor del cascabel
gordo, por lo que advirtieron
que los que, cuando se cantan
las arias, estan durmiendo,
en oyendo seguidillas
se levantan del asiento.”

*José Blanco White. Cartas de Espaiia, Madrid, Alianza Editorial, 1986, p. 204

¢Cit. por Gallego, op. cit., p. 112
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Cualquiera que fuere el lugar donde se entonasen las seguidillas, éstas resultaban de gran

regocijo para los oy *que brincaban y | ban hacia arriba los pies”.” En el siguiente extracto,
Blanco White nos ofrece un cuadro muy natural de lo que era un baile con secguidillas en el poblado

de Olvera. Es importante porque retrata ficl la cotidiancidad en los momentos de esparcimiento

y la forma en que se entonaba la seguidilla.

L.os parientes del joven cuyo arbol genealdgico tenia que investigar mi amigo organizaron
todas las noches un baile en nuestro honor. En estas ocasiones la Gnica musica que se oia era
fa de una guitanra, ademas de las voces de algunos hombres y mujeres. Una cuantas parejas
bailaban las seguidillas, baile reg 1 parecido al fandango y que no hace mucho tiempo
fue transformado en ¢l bolero por obra de un maestro de baile que se llamaba asi, naturat del
reino de Murcia, por cuya razon también se le llamé al principio segwidillas murcianas. Los
bailadores, repicando sus castafiuclas, se mueven al compas de una sola voz que canta coplas
de cuatro versos con un estrambote de tres, acompaiada por acordes musicales arrancados
por las ufias de los dedos de la mano derecha a las seis cuerdas de la guitarra. Los cantadores
se alternan variando la letra para la misma tonada. El asunto de estos cantares popularcs de
los que ¢l pucblo humilde guarda en su memoria una copiosa aunque no muy elegante
coleccion, es siempre ¢l amor y suele estar de acuerdo con el sexo del que canta.®

Para finales del dieciocho empicza a fluir una tendencia de abajo hacia arriba; lo majo,

aquellas actitudes de los estratos bajos que presentaban libertad, elegancia y guapura, se dejan sentir

con todas sus maneras y costumbres, retratindose en las piezas musicales, pero especiall enla

tonadilla escénica. El discurso del majismo es ese lenguaje no hablado que expresa una forma de ser,

, T. 1, Madrid, Ministerio de Cultura/Lunwerg Editores, S.

7Cit. en Carlos 111 y la ilustraci
A., 1988-1989, p. 365

'Blanco White, op. cit., p.155
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una actitud ante la vida.® El populacho es simbolizado a través de su vestuario y actitudes como

protesta contra las modas importadas. Esto se hace visible en el tipo de mausica, ya que:

La eleccion de unos determinados géneros de musica, asi como de maneras concretas de
cantarlas y tafierlas es, al igual que el traje y el vocabulario, un modo de distincion de clases,
pero con una particularidad: no hay salvo raras excepciones, especiales complejos ante esa
eleccidn, sino mas bien orgullo y continuos descos de reafirmacion.'®

El desco de reafirmacion esta plasmado en lo que José Subira denominé tonadilla escénica.
Este género de critica social vino a confirmar el discurso visual-auditivo de los majos y su
despotricamiento contra los abates, petimetres'!, extranjeros o todo lo susceptible a ser puesto en
cuestionamiento. Si nos atenemos a la clasificacion hecha por Subira para designar las etapas de vida
de Ia tonadilla escénica, encontramos que el periodo de 1757-1790 dara a la tonadilla su maximo
auge, es aqui dondc se veran resefiadas las costumbres y lo cotidiano de la sociedad espafola con

sabrosa satira."?

?“La majeza s, mis que nada, una forma de vivir, una manera de entender 1a vida, al margen
de la profesidn o actividad que el majo a la maja desarrollen para subsisitir. Por eso, podemos
encontralos (...) en multitud de oficios, aunque ninguno de ellos sea de los socialmente
considerados.” Enrique Martinez Ruiz. "La sociedad madrileia del siglo XVII1", en Historia de
Madrid, Madrid, Editorial Complutense, 1994, p. 356

'°Gallego, op. cit., p. 111

" El petimetre era el sefiorito afrancesado que cuidaba en demasia su aspecto personal. *Deriva
¢l nombre (...) como todo lo demas de su atuendo, lenguaje y maneras de francés , horizonte
permanente de su vida, con lo que viene a ser asi otra copia, mas popular y llamativa de lo que
realiza la Corte respecto al pais vecino ...". Martinez Ruiz, op, cit., p. 354

'?Sobre la tonadilla escénica ver José Subira. La tona
Barcelona, Editorial Labor, S. A, 1933, 212 pp. (Col

Ia escénica, sus obras y sus autores,
ion Labor Seccién V. Misica no. 319)
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ién en

Sin embargo, la mayor importancia que pudo tener la tonadilla Eni fue su irrup

el gusto de las clases altas de la sociedad espafola, cuya asimilacién propicié que con mayor facilidad

los repertorios tonadilleros legaran a la Nueva Espaila. Pensemos que, si esta musica hubiera
su impacto en la musica colonial habria sido menor, pues su difusion

per
auditiva estaba limitada a ios locales especifi
caso de las jacaras, que habian caido en desuso. Razén por la cual, la importancia de éstas formas

ido a nivel regi 1,
(zortzicos o la carrica-dantza) o, como en el

musicales fue menor o nula en la escena musical novohispana.
Todo lo contrario ocurre con la tonadilla, gracias a su popularidad a nivel peninsular pero

sobre todo entre las élites, y es que a pesar de que los cortesanos vivian bajo el influjo de las grandes
obras italianas y francesas, existia una corriente de asimilacion por el discurso del majismo, no sélo
en fo conceriente a la masica, sino también en el vestido y las maneras. Lo castizo en ¢l gusto de las

imilacién de tonadillas y seguidillas.

dlites se expresa en la
E!l gusto por la majeza entre los cortesanos proviene de dos vias: como resultado de la

educacién recibida; solo basta ... leer romance y tocar unas sceguidillas ;para que mas?""’ diria algun
joven; o, por la mera eleccion:

El caballero que, movido por fa curiosidad o el mal gusto, asiste a las diversiones del
pre que se limite a ser un mero espectador y se muestre

do

populacho, es resp
mdnf‘erenxe con las mujeres.'*

En los circulos més elevados de la nobleza se da este agrado hacia lo popular. La misma

PGallego, op. cit., p. 116
Mglanco White, cit. por Aragdn Mateos, op. cit., p. 709-710
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reina Maria Luisa ticne desde su juventud un gran aprecio por tafler seguidillas en la guitarra’ y

ejecutar bailes populares; asi lo describe el siguiente extracto cuya fecha no esta precisada:

... Anton [hijo del conde de Pefaflorida] a i ias de la Pri (que era la de Asturias,
mu;er de Carlos 1V), camo seguidillas ante ella, quicn le hizo cantase unos zortzicos,
dod és la can dantza con las criadas de su tia Dona Teresa, gustando mucho

deelloala Prmccsa

Habia grandes repositorios de tonadillas en las casas del Duque de Alba o del Conde de
Oiiate.'” E! gran atractivo de ir a escuchar tonadillas eran las cantantes o tanadilleras, las cuales hacian
1as delicias de los espectadores y constituian el vinculo de transmisién de lo popular a 1a nobleza.'
Debemos recordar que muchos asistian al teatro no por la obra en si, sino por las tonadillas de los

intemerdios.

En sus Episodios nacionales, Pérez Galdds hace alusion a ese doble mundo de las comicas,

que las acercaba a lo popular por medio de las tonadillas y a lo cor . via sus r

“Federico Sopeiia lbafez. “La musica”, en Historia de Espaiia Menéndez Pidal, vol. 31, 3a.
ed., Madrid, Espasa-Calpe S. A, 1992, p. 608

'*Estracto de una carta enviada por Juan Mugartegui a Julio Urquijo (1932), cit. por Jon
Bagues Erriondo. llustracién musical en el pais vasco 1. La misica en la Real Sociedad
gada de los Amigos del Pais, Donostia-San Sebastian, Editado con el patrocinio del
Dapartamento de Cultura del Gobierno Vasco, 1990, (Coleccion llustracién Vasca T. 11), p. 222

"Subira. op. cit., p. 50-51

'*Antonio Martin Morenc Historia de 1a musica espaiiola 4. Siglo XVIII, Madrid, Alianza
Editorial, 1985, (Alianza Musnca 4), p- 339. "Esta benevolencia reciproca (entre estamentos)
tenia, natural. . sus li El aristocrata que bebia unas copas con el ventero o con
sus colonos se hubiera opuesto por la violencia a que sus hijos contrajeran matrimonios
desiguales”. Dominguez Ortiz, Antonio. Sociedad y estado en el siglo XVIII espafiol,
Barcelona, Editorial Ariel, 1976, p. 327
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personales.

... aquel traje era el mismo que habia traido a casa de la Marquesa; mas habiéndose mudado
para la representacion de la tonadilla, se lo quitd, y estaba colgado con otras muchas prendas
19

También al Conde de Peiiaflorida se le relacioné con la masica y d populares, sus hijos

eran muy afectos a ella: "Nada sé de nuevo sino la llegada de mis aprendi (Luis y Feliz Nunibe de

18 y 17 respectivamente) a Madrid, después de haberse presentado en el sitio al Ministro y haber
hecho bailar la carrica danza con sus chilibitus*,? escribe el Conde en 1783.

Con lo anterior quicro remarcar la importancia que tuvo en esos afios la masica popular
espaiiola entre la nobleza y corte de la peninsula, llamense tonadillas, seguidillas o aires provinciales:
lo que bien puede indicar que una parte de la cultura fluia desde la base hasta la punta de la piramide
social y no como tradicionalmente habia operado, con lo cual parece que una parte del dominio
ideoldgico se estaba perdiendo, ya que los nobles se estaban convirtiendo en una especie de caricatura

estilizada de los plebeyos. !

"Benito Pérez Galdés. Episodios nacionales, t. 1, Bilbao, Ed. Aguilar, 1977, p. 339

*Bagies, op. cit., p. 221

NJean Sarrailh. La Espaiia ilustrada de la segunda mitad del siglo XVIII, (tr. Antonio
Alatorre), lera. reimp., México, Fondo de Cultura Economica, 1974, p. 519. Lo popular es
indudablemente querido "cuanto que la aristocracia, por una aberracién singular, se ha puesto a
imitar frenéticamente al pueblo con sus costumbres, sus bailes y sus placeres. El "majismo” hace
estragos en Madrid y en las grandes ciudades de provincia. A los nobles les lebeyarse.
Frecuentan las tabernas y otros lugares de perdicion, acuden a la pradera de San ls:dro o al
Entierro de la Sardina, aclaman a los toreros de fama o a las actrices célebres y nifien
violentamente acerca de sus méritos (...) se complacen en vestirse como de pastoras y en guiar
con un cayado adornado de cintas las ovejas de Versalles, la Duquesa de Alba hace que Goya la
retrate vestida de Maja”.
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Sin embargo, una cosa parecia evidente, la masica se ba convirtiendo en un simbolo de

er alo fiol; a lo mas "crudo® del espaiiolismo, representado por las maneras del
p p H i

majismo; no a la finas y sutiles expresiones de los que detentaban el poder, sino a los frenéticos
movimientos de la "plebe”, cosa que iba en detrimento de la imagen de las élites como sector rector
de la vida social y cultural del imperio. ;Algo querra significar que 1a tonadilla comience a declinar
en los precisos momentos que se empiczan a introducir las reformas al teatro, a instancias de los

ilustrados??*

2.2 La reaccidén ilustrada

En su ltinerario descriptivo dc las provincias de Espaiia ..., Alecjandro Laborde afirmaba en 1809,

que los i} cran apasi dos cuando cantaban seguidillas y tiranas en sus guitarras, panderos
y zambombas. De igual forma con los bailes, sobre todo los nacionales, ¢l fandango, ¢l bolero y las
seguidillas; “los que baylaban con 1al donayre, que los extrangeros que viven en Espafa quedan al
verlo embaucados, considerando estas gracias peculiares solo a los espafioles.”®

A pesar de los bucnos comentarios que Laborde hacia sobre la masica y el baile espailol, no
todos compartian el mismo optimismo. Por un lado encontramos e! debate sobre qué tanto eran

permisibles los bailes populares, desencajados y violentos, que se oponian al academicismo de los

bailes cortesanos de salon. Del otro lado, la presunta vulgaridad y falta de gusto imputada por los

2Federico Sopea lbafiez. "La masica”, en Historia de Espaiia, vol. 31, 3a. ed., Madrid,
Espasa-Calpe, S. A_, 1992, p. 613

PAlexandro Laborde. 1tinerario descriptivo de las provincias de Espana ..., Valencia, En
la imprenta de Ildefonso Monpié, 1816, p. 613
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ilustrados a la muasica teatral, lamense tonadillas o seguidillas.
A lo largo del siglo se habia hablado acerca de la falta de moral de los bailes populares y,

como ya mencionabamos, se les confrontaba con las danzas extranjeras. Cabria en este punto hacer

una diferenciacion de las formas plasticas del baile cortesano y popular.
en los sigui térmi : Lo sefiorial es la

Adolfo Salazar define las d. cor
danza baja, resbalada, en la que los pesados ropajes de las damas y los tan cefiidos trajes de los

leg. rever

caballeros no permiten la agitacion muscular (...). Es esta cortesia,
entre damas y caballeros”,? en la cual se intenta demostrar las habilidades personales del danzante:

Dando en casa una fiesta acompaifada de baile (...) se exhibia un grado de habilidad en el
aprendizaje y dominio de una serie de danzas bastante complicadas e importadas de!

extranjero.?

Y no solo eso, también el prestigio social que se alcanzaba en los saraos debido a sus

] dos costes ecc >s,?* amén de los juegos de cortejo que insinuaban las relaciones fuera del
matrimonio, lo cual implicaba que la danza cortesana tuviera sus bemoles en la pretendida bisqueda

de una falta de moralidad de lo popular.
Salazar habla de lo popular diciendo que: "lo popular es la danza alta, en la que se levantan

24Salazar, op. cit., p. 82

#Carmen Martin Gaite. Usos amorosos del dieciocho en Espaiia, Espaiia, Siglo XXI
Editores, 1972, p. 34

2fbid.. p. 34 y ss.

Ibid., p. 37 y ss.
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los pies y se golpea el suelo con movimientos rapidos y a veces violentos",** donde los saltos y
brincos son caracteristicas propias de la alegria.

Asi 1o expresaba el profesor de mineralogia Tunborg en 1788 durante su estancia en la

ciudad de Vergara.

Todas las tardes dominicales se reune en la Plaza la gente del campo (...). El espectaculo
sigue media hora con musica de dos tambores estridentes y una especic de flauta. Después
empiczan todos a bailar al son de esta musica hasta las 9 o 10 de la noche. Este baile es
muy desordenado, constituyendo solamente saltos, gritos y dando empujones el uno al otro
con los codos cuanto mas fuerte, mejor y mas divertido.?”

Para mi hay una cualidad bésica que difercncia los bailes cortesanos y populares de la
Espaiia dieciochesca. Lo cortesano, tanto la contradanza, el minué, la gavota, la alemanda, la galopa,

la escocesa, ¢l rigoddn y los paspies son exclusiv c formas d

es decir, son estilos

creados Unicamente para el baile. Mientras que lo popular, como las tonadillas, seguidillas, tiranas y
boleros, ademas de ser piczas bailables, también pucden ser cantadas por medio de coplas. Su
dimensién musical es doble, tiene la cualidad de ser bailables pero de igual modo audibles por medio
de la musica y ¢l canto, sin realizar un movimiento fisico. Esta misma cualidad de la muisica y bailes

espafoles se retrata en lo popular de la misica novohispana, punto central de nuestro objetivo de

estudio.

*Adolfo Salazar. La danza y el ballet, 4ta. ed., Fondo del Cultura Econémica, 1964,
(Breviarios 6), p. 81-82

*? Anders Nikolaus Tunborg, cit. por Bagies, op. cit., p. 223. Antonio Gallego opina acerca lo
estridente de la misica diciendo "... corrobora el cardcter ruidoso que ha de tener 1a miisica
"“maja®, y en especial las seguidillas®. Gallego, op. cit., p. 112
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La otra gran polémica del siglo se dio con referencia a la musica teatral, y mas en concreto

a la que emanaba de las tonadillas, sainctes y entremeses. Hustrados como Moratin y Jovellanos

h ban las defici ias del teatro 1

fueron detractores de la tonadilla, a la que

Jovellanos, desde su dptica, hacia notar el atraso en el cual estaban sumergidas la musica y
el baile. Scgun él, Ja masica teatral era un "conjunto de insipidas ¢ incoherentes imitaciones, sin
originalidad, sin caricter, sin gusto y aplicadas casual y arbitrariamente a una necia € incoherente
poesia”. En tanto que los bailes no eran mis "que una miserable imitacién de las libres e indecentes
danzas de la infima plebe”. Parecia ser que lo mas inquietante para Jovellanos era que el discurso del
majismo, de “manolos y verduleras®,* habia traspasado las barreras tradicionales de dominio cultural

de las élites rectoras, haciendo que el simbolismo en sus hibitos y costumbres permeara a las capas

altas de la sociedad.

Otros, como Erauso y Zabaleta, hacian una critica destructiva de los "males” que traia al

teatro la corriente popular, ya que desde cllos se esparcia "por ¢l Reino entero™ la chabacaneria de
pop yaq (3

la plebe vulgar.

Engéndrese, pues, en los arrabales de la Corte los refranes fatuos, las pullas soeces, los
simples y ociosos estribillos, los cantares sucios y los movimientos provocantes, Gsalos por
gracia, y con desgarro propio de su clasc aquella licenciosa gente, cuyo cuidado se fatiga
incesantemente en la invencion y practica de estos desahogos, de estas indecentes demasias,
en que, por lo regular se disfraza la torpeza, con insensible disimulo. Estas desconcertadas
operaciones del vulgo mas humilde, mientras subsisten en su centro, en su cuna, en su
recinto; o se ignoran o se abominan de todos los demas vivientes. Apenas se hallara persona
de mediano juicio a quien no empalaguen los resabios de tan maligna especie y perversa
casta. Pero jqué sucede? Ya lo saben todos; porque todos son testigos de esta verdad. Lo
que sucede es que ascienden al Teatro estos viciosos chistes, no para corregirse, sino para

*®Gaspar Mclchor de Jovellanos. Obras, t. 1, Madrid, Establecimiento Tipografico de D. F. de
P. Mellado.-Editor, 1845, p. 442-443
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h,

propagarse. Ascienden al Teatro para que cuantos los oyeron con aburrimi los
con gusto. Para que quien los vio con desprecio, los mire con delicia, los ame con exceso

y los imite con ansia.'

Dejando a un lado la exageracion del parrafo anterior, se puede verificar que los ilustrados

no temian a la influencia del populacho cuando sus repr iones les se quedaban ahij, en su
propio seno; cuando sus actitudes concretas (bailes y cantos) no rebasaban parte de su circulo de
vida. Sin embargo, el teatro como transmisor de comportamientos culturales no podia dejarse en
manos del vulgo. Ciertamente, durante el reinado de Carlos 111 no se tom6 un cuidado especial para
controlar la misica que se producia, “salvo cuando afectaba a espectaculos en los que intervenia junto
a otras artes, o cuando sus abusos se enfrentaban a las ideas de lo util, lo decoroso y directamente
beneficioso."*? Esto es, cuando chocaban directamente con la ideclogia del Estado.

Tal vez por eso Jovellanos no encontrd ningan vicio en los bailes que presencid en el pais
vascongado en 1791 y 1797, donde se veia "correr y saltar alegremente en pos del tamboril” al
pueblo. Donde no se tocaban los patrones culturales tradicionales, ni se resaltaban vicios y
corruptelas, y se vislumbraba "Ia unién de la fraternidad, y del ardiente patriotismo que reina entre
sus individuos."** En una palabra, donde no se habian trastocado los flujos del dominio ideolégico,
es decir, del cielo al suelo, de la élites al pueblo.

Lo anterior nos lleva a pensar que mas alla de las mogigaterias moralistas de los ilustrados,

Y'Erauso y Zavaleta. Discurso critico sobre el origen, calidad y do de dias, cit.
por Maria José del Rio. "Represion y control de fiestas y diversiones en el Madrid de Carlos 111,
en Carlos HI, Madrid y Ia Ilustracién, Madrid, Siglo Veintiuno Editores, S. A., 1988, p.325

3Carlos 111 y la ilustracién, op. cit., p. 374

Mjovelianos, op. cit., p. 454
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se encontraban otros fines ocultos que han sido expuestos brillantemente por Maria José del Rio, y

que quisiera retomar apoyandome en otros autores consultados.
A partir de 1766 el Conde de Aranda (Pedro Pablo de Abarca y Bolea) en su calidad de

Presidente del Consejo de Castilla, impl 6 nuevas politi en torno a las diversiones pablicas;

Py

algunas, tales como las comilonas, fiestas en las calles o correrias por el po fueron supri
mientras que otros como los bailes de carnaval y el teatro se les dio auge mediante la "apropiacion
y reconversion institucional”. La politica ilustrada de diversiones publicas no prohibid, reformé.>*

Nos dice la historiadora Maria José del Rio:

Lo que combatia realmente era Iquier forma simbdlica que expresara, o fuera susceptible
de expresar nociones opuestas a los valores que se pretendian instaurar desde el poder para
su propia legitimacién. La politica ilustrada de diversiones siguid dos lineas, aparentemente
cncontradas: una que se dirigia a fomentar algunos espectaculos desde arriba y otra que
queria eliminar determinadas formas de expresion popular. Con ellas se pretendia, por un
lado, la vitalizacion oficial de formas de distraccion colectiva capases de ‘ideologizar
divirtiecndo' 0o, como minimo, de desviar la atenciéon de temas conflictivos y, por otro, la
apropiacion de formas procedentes del vocabulario simbdlico tradicional, siempre que
pudieran reutilizarse con un nuevo contenido y asi, una vez monopolizados por ¢l Estado,
apoyar un sistema politico que se derrumbaba.*®

1. do en

Este reprocesamiento del lenguaje simbolico popular se ra clar:
las reformas del teatro. Para los ilustrados ¢l teatro dcebia ser el transmisor de la moral y las bucnas
costumbres, una escuela de la vida. Su control significaba tener en las manos un medio "masivo™,

quiza el mejor para la propagacion ideolégica en la época, que fuera concordante con su politica de

*pel Rio, op. cit., p. 321

*ibid., p.328 y ss
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repr las bres ial
Manuel Godoy en sus Memorias hablaba del regl o itido en marzo de 1807 y que
recalcaba la importancia del control de esta clase de especticul expresand de la sigui

manera: "En cuanto a los teatros no habra quién niegue en toda Espaiia 1a enmienda que tomaron
paso & paso, un afio tras otro, en lo esencial y en lo accesorio. Corregido ya el gusto que nos venia
tan depravado de los dos siglos anteriores, obra penosa y larga, no posible de corregirse por la fuerza,
se llegd a punto felizmente de poder formar un reglamento general que mejorase estas escuelas de
1a vida adulta.">®

La masica teatral era uno de esos aspectos del "gusto depravado” de los espaiioles. La
tonadilla, fiel guardian de casticismo, era uno de esos puntos neurilgicos que los ilustrados
pretendieron pasar por el filtro. No es ocioso recordar que, segan Subira, la tonadilla comienza a
declinar a partir de 1790, justamente en ¢l periodo de las reformas al teatro.

A los sainetes y tonadillas se les culpaba de la relajacion de las costumbres. Su

repre i > i6 en justificar su procedencia, la cual estaba, segiun Moratin, muy lejos det

lenguaje vulgar; daba a entender que la tonadilla habia nacido pura, y que solo a través de los afos

se le habia degencrado hasta llegar a su estado actual. En un comentario sobre la Comedia Nueva,

el ilustrado afirmaba que:

A las antiguas jicaras y bailes cantados, que duraron hasta la mitad del siglo anterior,
sucedieron las tonadillas (...). En las tonadillas a solo se traté de imitar un monélogo

¥*Memorias de Don Manuel Godoy ..., t. 5, Paris, Libreria Americana de Lecointe y
Lasserre, 1839, p. 28-29
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narrativo o afectuoso, y en las de dos o mas interlocutores una accién dramatica®”

También se le dio una revaloracién practica por medio de concursos abiertos, como el

convocado por Jovellanos en diciembre de 1791, cuya finalidad radicaba en:

... reformar los excesos y nulidades que en 1a mayor de ellas se notan, asi por lo respectivo
a sus letras de corto mérito, y la falta de invencion en sus sus argumentos, como ¢n lo
pert ] a la composicion musical que se les aplica, la qual por lo comun es inconexa,
y sin aquella varicdad, gusto y propicdad que exigue el Teatro, y con ellos el publico, & quien

se dirigen ...**

Por Gltimo, Jos reglamentos son, de la misma forma, un indicativo de la paulatina depuracion
de la misica teatral con fines de apropiacion. En los Coliscos no podian ser representadas comedias,
entremeses, bailes, sainctes o tonadillas sin que fucran presentadas a la Sala de Alcaldes, con previa

1 ia del Juez Eclesiastico. La exi, ia llegd al extremo de que si al ejecutar la obra se encontraba

alguna anomalia, el Alcalde tenia el derecho de prohibir su repeticion. En la Real Orden del 8 de abril

de 1763, punto 19 se explicitaba:

Enla jon de las repr ioncs y con particularidad en la de los entremeses, bayles,
saynetes y tonadillas, pondran el mayor cuidado los autores de que se guarde la modestia
debida; encargando a los individuos de sus respectiva compaiiia en los ensayos cl recato y
compostura en las acciones; no permitiendo bayles ni tonadas indecentes y provocativas, y

3?En la realidad esta primera etapa de la tonadilla solo se encontraba en Ia imaginacién de
algunos ilustrados. Fernindez de Moratin, cit. por Gallego, op. cit., p. 92

3*Subira, op. cit., p. IV
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que puedan ocasionar el menor escandalo.”®

La ley X1 da de los band de 1766, 1767, 1797 y 1803, explicaba que el

plimi > delos r d tendria como resultado una “diversién tranquila y decente sin dafio ni

incomodidad” en las teatros; donde el "decoro y la moderacidn” serian de utilidad tanto a la plebe
infima como a las capas clevadas.*®

Sin embargo, la realidad confirmaria que las reformas al teatro habian hecho de éste una
distraccion de la élite; donde los valores culturales de ésta, volvieron a regir los campos de la vida
social y donde sc impusicron los modelos dec las clases rectoras que, por imitacion, debian infliur
nuevamente en los estratos bajos con ¢l objetivo de la sumision ideolégica.*!

Concluyendo, podemos observar que la masica ibérica llegada a la Nueva Espafa esta
cargada de un sentimiento eminentemente castizo y que esta actitud majista se trasladé al entorno
novohispano y probablemente trascendio, con sus particularidades, de igual modo, de la base a la
punta. Lo cierto €s, que por esencia era claramente popular y por esta razon parece arraigarse con
mayor facilidad a lo popular novohispano (canciones pegajosas, ritmos alegres y agitados, coplas
sencillas y pasajes de la vida cotidiana del comun). No obstante, su respectivo contexto historico le
va a dar una significacion especifica y diferente dentro de su configuracion social. En la metropoli

parece ser la lucha de un pueblo por defender los valores de su ser esp 1 contra la infh ia del

¥Novisima recopilacién de Jas leyes de Espaiia, t. 111, libros V1 y VIII, tit, X2)XXIII, Impreso
en Madrid, 1805, p. 665- 666

““1bid., p. 668

*“'Del Rio, op. cit., p. 326
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aparato de Estado y su afrancesamicnto; una contienda que puede bien caer en los terrenos de lo

inconsciente. Asi como un continuo bregar de la burocracia para que la cultura, parte del dominio
ideologico, se diseminara segun las politicas del despotismo ilustrado.
Esto tienc que ver con la apropiacién de los simbolos via el teatro; sus reformas fueron

también aplicadas en la Nueva Espaia, aunque, como veremaos, son mas bland

¥y no on la

fusion de estilos musicales. Su significacion habra de ser tratada en lo que resta de esta tesis.
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3. LO ALTERNATIVO DE LA MUSICA NOVOHISPANA

3.1 Valoracién historiografica

El impacto social de la musica y los bailes en la Nueva Espaila, ha sido objeto de diversas
interpretaciones tanto por musicdlogos como historiadores. Quisiera referirme ahora a unos cuantos
notables ejemplos que, sin temor a cquivocarme, resultan ser los autores mas representativos y
quienes han guiado mis expectativas al estudiar la musica popular del siglo XVI1II. También tengo que
hacer mencidén de numerosos trabajos parciales y de menor envergadura.

En la década de los treinta aparecio el libro de Gabriel Saldivar llamado Historia de Ia
miisica en México, ahi se trataban de rastrear los origenes de "un nacionalismo musical mexicano”,
y su objetivo al escribir sobre la musica popular novohispana ofrecia "una reminiscencia de los albores
cn los cantos verniaculos."! En los afios cincuenta Vicente T. Mendoza dio a conocer su Panorama

de la musica tradicional en México, su i ietud tomo los mi: derroteros de Saldivar, intentaba

descubrir las raices del nacionalismo mexicano en su experiencia sonora, asi escribia en su

introduccion: "La musica folclérica de mi pais es llamada por anto ia musica i Esclla

la forma genuina de expresion de nuestro pueblo; remonta su origen a las causas que han determinado

'Gabriel Saldivar. Historia de la miisica en México, México, Ed. Gernica/Secretaria de
Educacién Publica, 1987, (Serie Varia/Invencion 11), p. 243
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nuestra nacionalidad ...".? Eran indudablemente los afios en que se buscaba afanosamente la vena

profunda de Ia naci lidad i y la cultura musical era parte de sus componentes.
El primero en darle un enfoque histérico-social a la problematica fue Pablo Gonzalez
C: va, también en la década de los afios cincuenta. Su ensayo, La literatura perseguida en la

crisis de la colonia, trataba de mostrarnos ¢l ambiente social generado por la masica y los bailes

e". Casanova intentd

populares, en lo que llamé “producto de una profanidad casi ince

! popular habia tenido de alguna forma, injerencia en el

comprobar que real 1ite 1a cultura
contexto de la sociedad novohispana. "De la alegre inconsciencia, del relajo natural, de la ingenua
provocacién con que obran los autores de los primeros bailes y cantos profanos, se pasa a una

conciencia retadora, a un relajo buscado, a una maliciosa provocacion que se oculta tras los papeles

anénimos y se convierten en verdadera satira”.”

En los aflos setenta Yolanda Moreno Rivas escribio su MHistoria de Ia misica popular
mexicana y veia en los llamados sonccitos del pais, debido a su vivacidad y crotismo, el germen de
la musica popular mcxica;la. y ademis un incipiente nacionalismo musical. Moreno Rivas afirmd que
"La aficién por aquellos cantos y bailes habia simbolizado por largo tiempo una actitud

independentista, y asi lo consideraron los comerciantes, terratenientes y la nobleza criolla. ™!

Distintos fueron los caminos que siguié Juan Pedro Viqueira en ;Relajados o reprimidos?,

2Vicente T. Mendoza. Panorama de Ia misica tradicional de México, México, Universidad
Nacional Auténoma de México/Instituto de Investigaciones Estéticas, 1965, (Estudios y fuentes del

arte en México - VII), p. 15-16
3pablo Gonzalez Casanova. La literatura perseguida en la crisis de Ia Colonia, México,
El Colegio de México, 1959, p. 81-82

‘Moreno Rivas, op. cit., p. 9-10
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ya en los aflos ochenta. Viqueira ponia en duda y se mostraba escéptico con la tesis de lo que se ha
denominado “relajamiento de fas costumbres”. Piensa que el relajamiento fue exagerado por la élite,
ya que las politicas emanadas de las reformas borbonicas mostraban intolerancia contra lo tradicional;

afirmaba que "detras de esta politica de proteger ciertas diversiones callejeras en contra de otras que

N

y regl aban cuidadosamente, se libraba una

o bien se combatian abier o bien se vigil
lucha social por imponer un determinado orden a aquel lugar privilegiado que era la calle”, reglas que
dictaban los sectores populares del siglo XVIIL.*

Por ultimo encontramos el trabajo de José Antonio Robles-Cahero titulado La memoria del
cuerpo, donde pone de relicve la importancia de una "cultura subalterna que se encuentra
produciendo acciones antidiscursivas o contradiscursivas”, las cuales se distancian de la cultura
impuesta por las élites rectoras. Esta cultura transita por medio de la memoria y a través de ella
encucntra su permanencia. Los tres clementos que estudia son: la memoria corporal, la memoria
visual y la memoria auditiva. Robles-Cahero sefiala que "los bailes subalternos ofrecen un buen
ejemplo de esas meinorias del cuerpo que, al mismo tiempo que pertenecen al orden publico y lo
consciente, sirven como transmisoras de aquellas mentalidades o actitudes culturales que se refugian
¢n lo intimo y lo inconsciente ...".* El objcto de haber recordado los anteriores trabajos, acerca de esta

problemitica, ticne como finalidad el retomar una serie de conceptos ¢ interpretaciones que me han

*Juan Pedro Viqueira Alban. jRelajados o reprimidos?. Diversiones piblicas y vida
socinl en 1a Ciudad México durante ¢l siglo de Ias Juces, México, Fondo de Cultura Econémica,
1987, p. 137

*Jos¢ Antonio Robles-Cahero. "La memoria del cuerpo y la transmision cultural: las danzas
populares ¢n el siglo XVIH", en La memoria y €l olvido. Segundo Simposio de Historia de las
Mentalidades, México, Instituto Nacional de Antropologia ¢ Historia, 1985, (Coleccion
Cientifica 144), p. 166
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servido para recrear mi propia investigacién, asi como para plantear lo que pretendo de ella.
En este capitulo quisiera esbozar lo que a mi modo de ver significé la misica alternativa en

el cc > novohisp . diendo lo aternativo como una corriente ‘que crece y fluye

paralelamente a la musica escuchada por las élites; como una opcion a lo que institucionalmente -civil

hado. Esta significaciéon se recrea mediante la formacion de

y religiosamente- podia ser esct

identidades funcionales, que no son otra cosa -como lo sefalé anteriormente- que, formas de
agrupacion transitorias que unifican a un grupo o conglomerado de personas. Y sc¢ consideran
transitorias porque ocurren en un espacio y tiempo dado: el teatro, la ficsta o la pulqueria; sin
embargo, son permanentes ya que las estructuras musicales se conservan en el pensamiento de los
individuos (muy a la manera de la memoria auditiva) y su mentalidad les da una significacién
particular que cn ocasiones no sc¢ percibe en su momento histérico. Este enfoque dara pie, para
intentar descifrar un posible significado de lo musical en 1a sociedad de los Gltimos aiios del virreinato

y los momentos del levantamiento insurgente que sc inicia en 1810.

3.2 Las sonoridades de lo cotidiano

En la cuaresma de 1806 cl parroco Juan Francisco Dominguez ofrecié a los feligreses de la Catedral
Metropolitana una serie de cinco sermones o voces, en uno de ellos (Titulado, cuarta voz: Estan
insultado a Dios, y como burlandose de sus amenazas), manifestaba que la Ciudad de México

ba una relajacién de las cc bres, pl. da en el jubilo y alegria excesivas causada por los

pr



"espectaculos gentiles” de bailes y comedias.”

Si hacemos una revision a los d os de la Inquisicion , pod dar cuenta de que la
relajacion habia sido imputada a la plebe novohispana. Curiosamente, el sermén del padre Dominguez
no estaba dirigido a los pobres de la ciudad, sino a las altas capas de la sociedad. El religioso afirmaba
que para alejar a la juventud de los vicios, era oportuno que aprendieran con dedicacion el estudio
de los bailes, ya que se calificaba de insulso a quien no tuviera dominio sobre esta disciplina. Los
saraos eran la ocasion idénca para mostrar cuan bien se tenia conocimiento sobre dichas habilidades.
No pretendia el parroco que se eliminaran todos los bailes (en este caso se refiere a los bailes de
salén), sino que abogaba por la moderacién en ellos.”

No obstante, la atmodsfera del sermén da pie para afirmar que los saraos eran ¢l momento c¢n

el cual se pr aban las insi iones erdticas que también se escondian en la vida cotidiana,

entre los jovenes de diverso sexd (si no se introducen tambien algunos ancianos sin

7Juan Francisco Dominguez. Voces i la alma que di un parroco sus feligreses, en cinco
platicas en los viernes de cuaresma, México, Oficina de Mariano de Zafliga Ontiveros, 1806,
p. 37. El presente sermon es un ejemplo del relajamiento de las costumbres en la élite. Florescano
afirma que a pantir de 1766, fecha en que toma posesion como virrey el Marqués de Croix, la mayoria
de los virreyes fueron afectos a la ilustracion, y csto se retratd en el afrancesamicnto de las élites
novohispanas en sus habitos y modas (aumento de tertulias y saraos). Viqueira afadira que el
afrancesamiento volvio mas laxa la moral y ¢l comportamiento de los novohispanos acomodados.
Enrique Florescano e Isabel Gil. "1750-1808: La época de las reformas Borbénicas y el crecimiento
econémico, ¢n Historia Genceral de México, vol. 2, 3a. ed., El Colegio de México, 1976, p. 584-
585. Viqucira, ;Relajados o reprimidos?..., op. cit., p. 268, 279-280. Podria pensarse que los
tlustrados exageraron ¢l mito del relajamiento de las costumbres de 1a "infima plebe™, para justificar
su disofucion propia. Es probable que los bailes y cantos novohispanos existieran desde hacia mucho
tiempo, siendo objeto de una mayor tolerancia, 1a cual se extinguié con la introduccion de las
reformas. Quiza sea esta fa razon por la que existe una mayor cantidad de documentos sobre ¢l tema
para la segunda mitad del siglo XVIIL

"Ibid., p. 38-39
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verguenza de sus canas) en las danzas y contradanzas: veréis quanto adelanta en su estudio

de perdernos en los cortejos®

El cortejo, tan en boga en los saraos de los cortesanos espaiioles, volvia a presentarse en las

hi . siendo las contradanzas el lazo comunicante de las

costumbres de los *r dos” nov:

insinuaciones "amatorias”. Dominguez plasmaba perfectamente lo anterior en el siguiente parrafo:

Los movimientos, el adosno, la desnudez, el ayre, todo sopla, y se enciende mas el fuego que
ya los abrasa (...). Esto se advierte comunmente en los bayles, pero especialmente en unas
contradanzas, en que son tan libres los movimientos, que queda bien satisfecha la vista mas
lasciva (...).

Entre bayle y bayle se oyen dulces voces, que se insinuan por el oido al corazon, de versos
amatorios (...): ni faltan sefas de explicarse los que se aman los mismos sentimientos que s¢
cantan. A esta comunicacién y fervor de las pasiones, ayuda no poco la dulce y armoniosa
musica de instrumentos, que por si es patética y exita qualquier pasién del animo.’®

Estas ficstas eran frecuentadas por las autoridades civiles y religiosas, las cuales no ponian

trabas a su realizacién'’ quc, en presentaban la misma supuesta relajacion, aunque revestida

con ¢l habito de la hipocresia. Aquellas madres y padres de familia que se escandalizaban de los

cantos y bailes del vulgo, eran los mismos que permitian a sus hijas asistir a los bailes y al colisco

®Ibid., p. 37-38. También Fernandez de Lizardi da cuenta de los manoseos (caldo) de
los cuales eran objeto las mujeres en las contradanzas y valses que "csconden o disimulan
mejor las palabras, las citas, los pellizcos, los abrazos, los besos y algo peor, que callo por
ofender la modestia™. Sin duda las insinuaciones de caricter lascivo eran comunes en estos saraos,
José Joaquin Fernindez de Lizardi. El periquillo sarniento, 8a ed., México, Editorial Porria, S.

A.. 1967, p. 100
°gbid., p. 39-40

"'Vigueira, ;Relajados o reprimidos?..., op. cit., p. 164
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conla P de su cortejo.

Podria p se que el 1 por lo sup vulgar 2era el resultado de una falsa

moral de las élites? & que aunado a lo anterior, jexistian otros fines ocultos, vagamente comprendidos
pero puestos en practica?.

Casi para finalizar su sermén Dominguez reflexiona que, si este ablandamiento ocurre "entre

las gentes cultas y de mas razon en sus costumbres”, se puede esperar lo peor del pueblo.

... quando estan en sus bayles y cantos, con qué torpezas, con que desverguenza,
provociandose unos a otros con los movimientos, con los bayles lascivos, 4 que acompadan
todos con desentonadas risas'?

Afiadase que estos "d frenos™ eran en los de las casas grandes (cuando
no se encuentran los sefiores); en accesorias; en las calles y plazas; en los paseos; los coliseos y los
toros.

El sacerdote se dispensaba al decir que no reprobaba la “alegra honesta y segura”; por el
contrario aconsejaba a los oyentes de no privarse de los "buenos conciertos y canticos dulces™;!?
alentaba a la asistencia de paseos y fiestas, pero siempre guardando un cierto recato en las
celebraciones. Probablemente aqui encontremos una primera pista para contestar nuestras preguntas
anteriores; la musica que desbordaba el jabilo rompia con los esquemas establecidos a raiz de las

reformas borbénicas, la desbordante alegria cstaba en contradiccion con los canones de sobriedad

impuestos por los ilustrados.

’Domingucz, op. cit., p. 40

Ibid., p. 47-48
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Un ¢jemplo concreto se dio en las grandes festividades populares religiosas, donde se imentd

establecer un clima de "recogi > espiritual” di e la regl acion de las festividades; con
ia finalidad de romper el esq tradici

1 de estas cclebraciones que liberaban sentimientos

por di

reprimidos y fracturaban esq blecid

dc la algarabia desbordada.'*

El afan ilustrado por reglamentar la vida cotidiana y hacerla mas acorde con su modo de
entender el mundo, habia llevado a las diversas autoridades novohispanas a tratar de controlar las
diversiones populares. La muasica y los bailes fueron blanco de ese intento por controlar lo lidico; ya
que sc consideraban "torpes”, "lascivos” y “deshonestos”.

El pretexto mas aludido para la prohibici

dn de estos sones se fundamentaba en que ésta clase
de diversion atentaba contra la moralidad; lo que iba en perjuicio de las conciencias y ocasionaba un

relajamiento de las costumbres. Dicha mosica era la que se generaba en los espacios donde
diaramenic covivian !os novohispanos.

1) E jcul ipabli

En los zapuanes, accesorias y casas, no solo de 1a Ciudad de México, sino en todo el resto del
virreinato, se desarrollaban las fiestas particulares populares, nombre quec les he dado para
diferenciarlas de las grandes festividades anuales en la Nueva Espafia (como pueden scr las
festividades de los santos patronos). Dichas ficstas pertenecian a lo cotidiano de las gentes, en ellas

encantramos un motivo religioso cosmo la navidad y 1a cuaresma (fiestas anuales, ciertamente, pero

**Juan Pedro Viqueira. "La ilustracion y las fiestas religiosas populares en la Ciudad de México
{1730-1821), en Cuicuilco: revista de Ia Escuela Nacional de Antropologia ¢ Historia, vol 4,
afio 1V, no. 14-15, (Qulio-Diciembre 1984):
p.7-8
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cuya celebracion es general en todo el virrei ), o simpl. un gusto por celebrar, sin causa -
aparente.
Debo mencionar que dentro de los asp >S que se en la cotidianidad sonora de la

sociedad de la Nueva Espafia en el siglo XV11.1 es su gusto por la musica, herencia de las tradiciones
prehispanicas; la influencia de la musica espafiola como instrumento de evangelizacidn, asi como la
popular, traida por los conquistadores y colonos; y el influjo de las tonalidades negras. Recordemos

que durante los primeros aflos de vida de la colonia, el virreinato fue receptor de musica importada

di 1

enelp

de Europa, masica culta, religiosa y profana, que ciertamente tiene algun
Musica culta que predominaba en los coliseos (en la Ciudad de México y otros). No obstante, la
muasica mestiza fue creciendo, a la par de la trasplantada, en ciudades y pueblos del virreinato. Esta
msica tomé fuerza y es la que sonaba con insistencia a finales del dieciocho.

Las principales fiestas particulares o semipublicas del periodo aqui estudiado son: los
fandangos, posadas, coloquios, jamaicas y jaranas. Estos festcjos eran muy aplaudidos en la capital
novohispana a pesar de las prohibiciones que recayeron para algunos, como es el caso de los
coloquios y jamaicas. Es importante seflalar que Jos festcjos en provincia eran mas comunes de lo que
normalmente pensamos, ya que constituian una de las pocas diversiones de las sociedades del interior
que rompian con la monotonia de la vida diaria. Veamos ahora cuiles son Jas caracteristicas generales
de esta musica y cual es la atmdsfera que se creaba alrededor de estas fiestas privadas.

Gabriel Saldivar decia que las seguiditlas, ¢l bolero, el fandango y las tiranas habian dado

ilos se laron: eran

origen a algunos géneros de son, como ¢l jarabe y los huapangos. Estos

“tipos de melodia encajadas en ritmos autdctonos” de los que se desprendian sonoridades hibridas.'®

3Saldivar, op. cit., p. 299, 311 y 344
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No obstante, encontramos que el estilo propi. novohispano y peni lar en el siglo XVI1I11,

d mutt

influyé

En ocasiones los propios estilos espaiioles resultaban tanto o mas “provocativos y lujuriosos”

que las formas propi novohisp como el caso del "canto de seguidillas llamadas boleras

[donde] se advierten muchos versos no poco deshonestos.”* El siguiente extracto de una denuncia

hecha en Pachuca, Hidalgo, en de 1784, plia atin mas esta particularidad.

Despues de todo hallo en el dia, que muchas personas (aun de caracter) sostienen
especulativa y practicamente su licitud, mandando tocar y baylar el expresado Pan de Jarave,
las seguidillas, y otros sones, en los que claro, y patente a los que asisten las culpas, que
comenten contra la Magestad Santisma de Nuestro Dios: asegurandome varios sugetos, por
donde he transitado que siendo tan malo el bayle del Pan de Jarave, es mucho peor el de las
seguidillas, por el mucho manoceo de hombres y mujeres."”

Las seguidillas eran, por naturaleza, de un claro corte popular y por eso, su musica s¢

entaba facil c a las coplas de los novohisp Es probable que algunos cantos

hayan sido traidos de la peninsula, es decir, de la forma como se interpretaba en Espaila. Sin embargo,
a mi juicio, a finales del XVI1II a la madsica con estructura tipicamente ibérica le eran afadidas las
letras que se escribian en la colonia; ya fuera tomando una meclodia original o construyendo otra
nueva, basada en su tejido armonico-ritmico. Pensemos que la misica era hecha, como comunmente
se dice en el lenguaje del masico, de "oido”, ya que sc originaba en el pueblo y la mayoria de estos

cantadores y tafiedores eran aficionados. No habia una clara conciencia de la reproduccion, pero esta

'“A.G.N., /nquisiciin, vol. 1410, fs. 95-96

YA G.N., Inquisicion, vol. 1297, exp. 3, fs. 16-17
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se hacia por el instinto sonoro innato, como hasta la fecha suele ocurrir.

La masica que se tocaba en estas fiestas era alegre, ruid frené y

por masicos "que no descuidan en empinar la copa en tales ocasiones”'®; lo cual animaba a que

continuamente, por ¢l aburrimiento diario y la festiva convivencia, se celebraran este tipo de jolgorios.

Lizardi resumia asi un festejo:

Se lamieron el almuerzo, consumieron Ia comida, y a su tiempo alegraron el baile
grandemente, porque cantaron, bailaron y retozaron, se embriagaron, ensuciaron toda la
casa, y, al fin, salieron unos murmurando el almuerzo, otros la comida, otros el baile, y todos
alguna cosa de lo mismo que habian disfrutado.'?

Tanta era la pasidn por los bailes novohispanos que Lizardi escribia en '’ Los penitentes del
diablo’":
“Mas mortificacion es
que una rota y pobre loca
ayune quizas un mes,

y se quite de la boca
lo que se pone en los pies”

b para comprarse unos zapatos

Este parrafo hacia alusion a las hachas que se Ip

1*] izardi, op. cit., p. 98-99
Ibid., p. 98
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cuyo valor era de cuatro pesos y que, comiinmente, rompian en el baile donde los estrenaban.*®
Algunos nombres de los sones hacian referencia a su caracter relajiento, tales como: el sapo,
gallinazo, abuelo, pampirulo, chuchumbé, me pica la hormiga, jarabe gatuno, maturranga, la tinga,

el viaje del arriero, el torito, pan de manteca, el chaz, etcétera.? Las mismas coplas de estos cantos

resultaban llenas de picardia e ingenio por parte de sus d idos compositores. Una denuncia

hecha en el aflo de 1796 recreaba la atmoésfera que generaban los sones prohibidos.

... que el sujeto que canto fue un tal Gutierrez, cuyo nombre, habitacion y exercicio ignora,
¥y solo sabe divierte a la gente con tocar, y cantar ; y que il mismo Gutierrez le oyé en el
mismo lugar y tiempo seguidillas, ¥ boleras bastantemente obsenas é impuras; que todo ello

lo profirio por que se lo suplicaron los circt sin que ning: de ellos le reprendiera,
ni advirticra nada, antes si vio que lo aplaudicron y celebraron mucho, y sabe que siempre
que hay i0 de 1o mi 2

Este tal Gutiérrez en aquella ocasién interpretd un son llamado el *Viaje del Arriero®, cuyos

versos decian:

... que llevando una mula cargada de bulas, esta se las fue comiendo, con lo que fue cagando
por ¢l camino las yndulgencias ...*

Jasé Joaquin Fernandez de Lizardi. Obras: | - poesias y fibulas, vol. 1, Universidad
Nacional Auténoma de México, 1963, (Nueva Biblioteca Mexicana 7), p. 233-234

?Una descripcion detallada de los diversos tipos de bailes y su periodicidad, vid. Antonio
Robles-Cahcero, Inquisiciéon y bailes populares en la Nueva Espaiia ilustrada, erotismo y
cultura popular en el siglo X VIII, (tesis), Universidad Nacional Auténoma Metropolitana,
1989, 198 pp.

BA.G.N., Inquisicion, vol. 1362, exp. 14, fs. 122-123

Ppbid., f 125v
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Otros cjemplos de picardia en las letras los amos en los versos:

en la basriga te meti

un animal tan beloz

y no ande poderla sacar
juntamente los doz

Senor Francisco

Scilor Francisco

mi madre tenia un perrito

y en el bientre se lo metieron
a francisquito el nebero

Te di la mano de esposa
Yy no me case contigo
porque tenias a tu amiga
¥y Yo tenia mi amigo

Con esta y no digo mas
alrededor de un sombrero

me cage en las orejas de pancho
cl nebero™

En este tenor la muasi iba P da de letras donde se criticaba a Ia lglesia, a los

MA G.N., Inguisicién, vol. 1399, exp. 4, fs 135-137. En el proceso contra Maria, mujer
de Manuel, Gachupin, el denunciante Francisco Anselmo G ilez expresaba que "... empeso a oir
clara y festivamente musica y que percibia que cantaban el son de la limonada y el mambru =y estas
palabras: ¢oje a tu nana coje a tu abucla = coje a tu amiga = y coje a.1u tia: que estas voces o palabras
parece al que expone que las canta una muger ..." ibid., f. 129. Subrayado original
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sacerdotes y a los frailes. Entre los muchos temas de caricter amoroso encontramos letras

relacionadas di cc iones les y groseras. Pareciera como si ¢l inconsciente se tratara

de alejar de aquello que habia dictado su vida espiritual durante generaciones, es decir, la religion y
preceptos inculcados por el conquistador ahora se despreciaban mediante una forma de diversion,
como cran los cantos y bailes. La siguiente cancion caracteriza lo que acabamos de explicar, su letra
fue encontrada, junto con un sermon difamatorio, entre los papeles de un proceso seguido contra Juan
Joseph Goémez del Valle en el afio de 1837, por predicar sermones burlecos; la cancién no se
encuentra fechada:

A d.

Sarambadilla como la aprehendi en M > se : es del tenor siguiente:

Toca la sarabandilla mi alma
yendo un fraile dominico por una calle
cncontro a una nika bonita ecn la ventana
toca la sarabandilla mi vida tocala mi alma
y le dijo: duefio mio, quiere ser dueio de mis
alpargatas y de todo lo demas.

hallandosec falta de d
conbido al padre para la madrugada
toca la sarabandilla etc.

Vino el padre y hallo 1a puerta algo emparcjada y

se metio hasta la cama: toca la sarabandilla etc.

sc lebanto la nifia, y de una gaveta saco una camisa

grande y ancha:

y (...) aquel juego que llamamos nosotros la encamisada

(...) al padre portero; (...) (...) y le mando,

muy buena azotada: mandandolo colgar de

los compaiones; (sito) que he dicho de las campanas
ﬁn=25

BA.G.N., Inquisiciin, vol. 858 (primera parte), f. 104r
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Tanto los intérpretes como los oyer tenian

de lo que cantaban y bailaban,

en algiin momento en la ciudad de Veracruz, varios sujetos "declararon diciendo que dos de ellos le

tad

havian cantado en aquella ocasién (el jarabe gatuno) y quatro los havian

y pr andol

a estos quatro si ellos tambien lo havian cantado antes me repondieron que si: y preguntandole a

todos los seis si sabian que el dicho canto estaba prohibido con la excomunion, me respondieron que

si lo sabian.”?® Es de

P que para una persona acc brada a

un tipo de musicay
observar ciertos bailes durante aflos, las represiones y prohibiciones de un sacerdote resultaban huecas

¥ lo que escuchaban no resultaba en nada

P inoso; de ahi que las penas de excomunién no
hicieran mella en su animo.”” No se puede negar tampoco, que existid un sector que gustaba de hacer

encolerizar a los santos padres, por ¢l simple motivo de molestar a quien se consideraba como

autoridad.

Su ilustrisima es esta gente tan rustica que me parece no forma idea de lo que son las cesuras
de la iglesia ni de sus edictos, y por eso, no dudo que muchos baylen y canten las coplas de
¢l referido jarabe gatuno, aun quando oygan decir, que se excomulgan.?®

Algunos se escudaban diciendo que no conocian las prohibiciones puesto que donde vivian

no se habia publicado ningiin edicto. Los propios sacerdotes reconocian las car de los edi

pues después de leerlos publi ¢ sep ban en lugares acostumbrados, pero pronto sc pudrian

por la humedad y salina de las paredes. Se puede agregar que mucha gente no sabia leer, con lo que

%A.G.N., Inquisicién, vol. 1410, f. 328v
Fibid., f. 73v

Bbid., £ 328v
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se reducia su eficacia. Otros tantos, ignoraban o no temian a la excomunion ni a los castigos. No

-t

que no era una cuestidon de moral sino de bre lo que propi

b quer

la tematica corporal y escrita de la musica novohispana. El caso del jarabe gatuno es cjemplificante,

ya que a pesar de estar penado con algun d i afirmaba *... que he oido en

{Jalapa] el ailo pasado [1804] despues de publicado el edicto que prohibe (...) el garabe gatuno &
varias personas cantar dicho garabe ...".**

Un aspecto importante que se tejia alrededor de algunas de estas fiestas era la parodia o
ridiculizacién que se hacia de las imagenes, de los acfos liturgicos o de los propios sacerdotes o
frailes. En una denuncia hecha en 1768 se afirmaba que en las casas particulares y cuarteles habia
crecido el nimero de altares; "de cruces, rosario, nacimiento, dolores y otros santos, con multitud
de velas de cera®, donde se hacia musica y bailes teniendo como fondo las imagenes. En otras
ocasiones el exceso en la comida y bebida originaban un baile en ¢l cual "... [hay] colocada en la
cabezera de la pieza, donde se haze [el baile], una ymagen del objeto de la celebridad."*®

En el mes de febrero de 1737 se denunciaba a un tal Juan Joseph Gomez del Valle; espaiiol
residente en Ia congregacion de Irapuato y escribano de la justicia de ese partido, por ser blasfemo
de costumbre. Se decia que este individuo se dedicaba a predicar sermones burlescos (en esa
oportunidad se subié a una silla a manera de palpito) donde abusaba de “la sagrada escritura, (...)

escamio de los autos religiosos y de las sagradas reflexiones ...", todo ello en los fandangos, festejos

y sala de baile y sarao publico.” En el proceso inquisitorial se encuentra anexado, como ya hemos

BA.G.N., /nquisicién, vol. 1410, exp. 1, f. 69
A G.N., Inquisicion, vol. 1079, exp. 18, f5.380-381; vol. 1108, exp. 3, f. 48

NA.G.N., Insiquicion, vol. 858, fs. 81-134
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acotado, uno de estos sermones burlescos imputados a Gémez del Valle.

Sin embargo, no era el Gnico caso, como es de sup se, donde alg individuos tomaban

los habitos y escandalizaran por medio de actos religiosos fingidos. En 1791 se denunciaba que en

una casa se efectuaban tales actos.

... en una silla, que tienen clavada en alto en la pare[d), la que cubren por delante como un
pulpito y en el dicen doscientos mil disparates que tienen custodia de oja de lata dos misales,
¥ que la han dicho, que oisen misa; acabado todo esto, le sigue, que los frailes coman en el
refectorio, y acabada la comida de los fingidos frailes, remata en un baile de pan de jarabe;
que los que han promovido esto, son: Andres el sacristan de las monjas de Santa Clara ...

ba un fand que terminaba a las diez de

Al término de los supuestas oraciones cc
1a noche; estas concurrencias eran frecuentadas por mujeres, que segun consta en el documento no
eran "mujeres propias” de los fingidos frailes o padres. También se afirmaba que estas concurrencias
terminaban en borracheras y las mujeres mantenian relaciones afectivas con los falsos frailes ya que
~las llamaban sus hijas de confesion por que uno a otro se decian: yo me voy temprano, por que voy
a ver una hija de confesion ..."*?

Dejando a un lado la veracidad o exageracion de los testigos de esta denuncia, lo cierto es que
los simbolos religiosos eran susceptibles de una especie de sitira que, malintencionada o no,
identificaba a las gentes por medio de la musica. En este caso vemos que aparece nuevamente el
proscrito por la Inquisicién (considerado lascivo y deshonesto), baile y son del pan de jarabe.

Por altimo, notemos que en las fiestas novohispanas hay una convivencia entre hombres y

mujeres de edades distintas y atin "... personas de caracter (que es Jo mas sensible) que defiendan lo

B2 A.G.N., Inquisicion, vol. 1326, exp, 1, fs. Sr, 23v y 34r
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contrario, dando a los musi en puablicos y escandalosos fandangos tocar el maldito son del

pan de jarabe y seguidillas (...) que me asegura son peores que ¢l dicho jarabe ...":*® parece que esta
concurrencia entre sexos ¢s, para los denunciantes, el origen de las "torpesas” de la plebe (asi lo
expresa Viqueira), claro, junto con los lascivos y labricos sones.

Es cominmente sabido que a las fiestas populares en la Nucva Espafia y en el resto de las

colonias americanas, se les conocia con el nombre de fand; Estos fe son descritos como

indecentes y desordenados, donde los convidados "beben mucho vino, aguardiente o pulque” y donde

fa bebida mezclada con la algarabia de los sones y bailes producia pel que en ocasi terminab

tragi 3 En su Relacién Histérica del viage a la America Meridional, Antonio de Ulloa y
Jorge Juan hacen una descripcion de los fandangos en Cartagena de Indias en el aiio de 1735, lo que

viene a reafirmar lo dicho lineas arriba:

Los fandangos vulgares del populach i principal en mucho desorden de
bebida de aguardiente, y vino, a que se si ind Yy dalosos movimi de
los quales se componen las piezas que danzan; y como en el intermedio que duran estas
funciones, no dexan de beber, al fin paran en rifias, de donde rara vez dexa de seguirse
desgracia: quando se hallan en aquella ciudad forasteros, son estos los que disponen, y
costéan; y como son a puerta franca, y no se les escaséan a ninguno de los que entran los
licores, no dexan de ser crecidos >

PA.G.N., Inquisicion, vol. 1297, exp. 3, f. 22

HFrancisco de Ajofrin. Diario del viaje que hizo a Ia América en ¢l siglo XVIIL, vol. 1,
Meéxico, Instituto Cultural Hispano-Mexicano, 1974, p. 80-81

*3Antonio de Ulloa y Jorge Juan. Relacién Histérica del viage a la América Meridional,
t. 1, Ira parte, Madrid, lmpressa de Orden decl Rey Nuestro Seiior en Madrid por Antonio
Marin, p. 53-54. En 1774, Francisco Requena escribia acerca del comportamiento de los indios de
la costa de Ecuador: *... trabajan (porque esperan los bailes) toda la mafana y Ia tarde y la noche
pasan en danzas y borracheras, que acaban por lo general en alborotos.” cit. por Miguel Lépez
Cantos, Juegos, fiestas y diversiones en 1a América Espaiiola, vol X1/10, Madrid, Editorial
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En una carta fechada en 1779, fray Gabriel de la Madre de Dios, se qucjaba de que "los

Idit d " itaban ser reformados, ya que las instrucci y prédi delos oS

y ministros habian resultado vanas, pues "no faltan sujetos que digan lo contrario”. Y es que los

fandangos, tal como lo afirma la carta, eran muy populares en “"México, Puebla, y todos los mas

pueblos, y ciudades”, a finales del diecioch novohispano.®®

Genéri e los fand »s era “qualquier funcion de banquéte, festéjo, G holgiira a que

concurren muchas personas.”*” Sin embargo, en la Nueva Espaiia encontramos festejos que reciben
un nombre especifico, como lo mencionibamos mas arriba. Trataré de hacer una rapida descripcién

de ellos para entender su papel como propiciadores de una identidad funcional.

En el afio de 1792 se¢ ¢« dio L jaauntal M 1 Arcadio Guerrero para representar un

coloquio en su casa (ubicada en la calle de San Felipe Neri e Iglesia), a puerta cerrada; con asistencia

de solo algunas personas y con la presencia del alcalde del cuartel. Se especificaba la no
de vendimias ni bebidas prohibidas; que terminara a la hora regular (once de la noche), observando
una bucna conducta "conforme a las providencias dictadas sobre la materia.”*" Tales era las

condicionantes para conseguir ¢l permiso correspondiente.

LLos coloquios eran comedias cortas que prescntaban imientos religi como la

Mapfre, 1992, (Coleccién Mapfre 1492), p. 69
YMA.G.N., Inguisicion, vol. 1178, f. 13
Y Diccionario de Autoridades, p. 719

BAH.A., Diversiones Publicas, vol. 796, exp. 10
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celebracién del nacimiento de Jesus. Se realizaban en los patios de las vecindades en compaiiia de

amigos, familiares y vecinos; donde posteriormente se convidaba una “merienda”.’®* En 1792 se
Jjustificaba su existencia porque servian para "entretener honestamente al publico", "separarle de otras
ocupaciones periciosas”, y "hacer recuerdo de los altos mynisterios que se obraron en redencion del
genero humano."*°

Es probable que en algunos coloquios se siguieran las pautas de comportamiento pretendidas
por las autoridades; no obstante, en la realidad se servian gran cantidad de bebidas embriagantes,

participaban musicos y se organizaban bailes. A pesar de que con la asistencia del alcalde del cuartel

se pro dia evitar los d

es probable que estos individuos fueran acallados mediante un pago;
de ahi que a los coloquios concurrieran gran cantidad de personas y los desdrdenes fueran evidentes,
tal como lo confirma el expediente formado sobre las deshonestidades y abusos ocurridos en la

Ciudad de Oaxaca en el afio de 1789, lo cierto es el éxito de los coloquios en toda la Nueva Espaiia.

Dec pocos afios a esta parte, en este tiempo de Nabidad se han dado en hacer barios
coloquios del Nifo Dios; pero no con el fin devocion, y si para dibercion, yegando esta, a
tanto desreglo que en pasos tan santos, y debotos, lan entr diyas, y otras

cosas muy estrailas, y 1o mas, que en el passo de Bato y Gilo todo lo adorman de sclos y
razones amatorias, muy provocativas (

Y aun mas se estiende, y me consta, que en las
cassas, y piezas, en que se hacen, ocurre tanta gente, que los mas se estan en pie, con el
sombrero puesto, chupando y chuleando [a quantas] mujeres entran, y salen, y mofeando a
los que hazen y representan a las ymagenes de San José, Maria Santisima, y demas, o por
que no habla bien, o por que salen mal bestidas; y si la que haze el papel de la virgen, es de
buenas facsiones, no dejan de estarle diziendo algunos terminos indecorosos ...4!

VR TR L A S

**Viqueira, (Relajados o reprimidos? ..., op. cit., p. 161
®A H.A., Diversiones Publicas, vol, 796, exp. 10
“"A.G.N. Inquisicion, vol, 1272, exp. 16, f. 172
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Estos festejos originaron que en 1808 ¢l arzobispo prohibiera los coloquios, jornadas y
funciones, ya que en cilos "hay desordenes, bayles, y otras diversiones, incompatibles con la

ios del pr iempo". El virrey Garibay estuvo de

veneracion que exigen los santos
acuerdo y la prohibicién se mantuvo vigente hasta 1814.%

En las lamadas posadas también se introducian sones y cantadas no religiosas, al parecer de
gran sensualidad.** En el afio de 1821 se form6 un expediente titulado Sobre que informen los

sefiores que han asistido a las pastorelas en ¢l Palenque de Gallos los desordenes y abusos que

hubieren observado; el primero de ellos anotaba:

... asisti seis noches a las pastorelas representadas en ¢l Palenque de Gallos. La primera
los intermedios del entremes y

adverti vastante esceso de voses oscenas en
ion natural dio ocasion la

vailparticularmente en ¢l ultimo a que desp de la prop
desemboltura conque sc acostumbra el jarave y otras piezas del pais que no me acuerdo

determinadamente.**

Sin embargo, los siguicntes informantes no dieron cuenta de ninguna anomalia, lo que ratifica

nuestra idea de que los sujetos encargados de vigilar las pastorelas y otros festejos eran

frecuentemente objeto de corrupcion.

Otro tipo de festejo novohispano significativo eran las llamadas jamaicas: un "concurso de

A H.A., Diversiones ptiblicas, vol. 787, exp. 19. Viqucira, ;Relajados o reprimi ? ey
. p. 162. En estas funcioncs a las que hace alusion la prohibicion, también encontramos "bayles
imi >s tan desh 0s, que es

op. ci
¥ cantares, que cada dia se inventan (...) consisten en unos mo
menester mucha desverguenza para exccutarlos aun en la concurrencia mas libre ...". A.G.N.,

Inquisicion, vol. 1108, exp. 3, f. 48
*“Wiqueira, ;Relajados o reprimidos?..., op. ¢it., p. 161

“A.H.A., Diversiones piblicas, vol 787, exp. 34
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i meriendas y bebidas"”. El bando que las prohibia nos da cuenta de

hombres y mugeres con
que las jamaicas aparecieron a mediados del siglo XVII (1761).

Resulta interesante observar ¢l tipo de castigo que se imponia a "persona de qualquier estado,
calidad o condicion" que hiciera una jamaica ¢n su casa. A los indios, mulatos y gente de color
quebrado se les sentenciaba a dos afios de obraje; a espaiioles dos de presidio y a las mujeres
espaifiolas o de cualquier condicién se les recluia en el recogimiento de Santa Maria Magdalena.*®
Empero, a pesar de las penas impuestas, el éxito de estas festividades quedaba fuera de toda duda;
Hegando a realizarse una de estas jamaicas dentro del Hospital Real de Naturales, lo cual quedd

do en el auto publicado por el juez de! Hospital.

Mediante a haver tenido S.S. por una persona celosa de que en la noche de ayer se ha tenido
un bayle dentro del hospital né pudiendo $.S. impedirlo por ser la hora en que se le
comunicd incomoda: en esta atencion y en la de que scmcjamcs diversiones son muy agenas
y extraflas de una casa de misericordia distrayendo pr a sus dependi Ala
asistencia y cuidado [de] enfermos perturbando el sociego que estos deven tener, a los
pecados que se comenten en semejantes diversiones, con la concurrencia de ambos sexos _..*¢

*3Eusebio Ventura Beleiia. Recopilacion sumaria de todos lo autos acordados de 1a Real
t. 1, Universidad Nacional Auténoma

Audiencia y Sala del! Crimen de esta Nueva Espaiia,
de México/Instituto de Investigaciones Juridicas, 1991, (Scrie A. fuentes b) Textos y estudios
legislativos nam. 27), p. 109. Sobre las jamaicas y su significado en la ciudad de México,

Viqueira. ,,Rel;uados reprimidos?..., op. cit., p. 163-169. E! bando publicado en diciembre
de 1802 por el virrey Felix Berenguer de Marquina aplica similares penas, por bailar y cantar el jarabe
gatuno, a las impuestas cuando se¢ realizaban jamaicas. "Dc conformidad con cl dictamen de aquel
‘Tribunal he resuclto prohibir absolutamente, como desde luego prohibo, el indicado bayle del jarabe
gatuno, declarando que los transgresores incurriran y sufriran la pena de la verguenza puablica y dos
anos de presidio: Jas mugeres igual tiempo recogidas: y los espectadores dos meses de carcel,
quedando ademas al arbitrio de los jueces regravar estas penas conforme a la calidad de los sugetos
y circunstancias mas 6 menos graves que concurran cn el hecho.” A.G.N., Bandos, vol. 22, exp, 84,

f. 221
SA_H.B.M.N.A H., Hospital Real de Naturales, vol. 104, exp. 39, f. 216
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Por altimo, encontramos las denominadas jaranas. Estas festividades eran consideradas como

i I lejeros donde por lo general habia

h en ]

diversiones ruidosas del pop
una serie de desmanes en un clima de alboroto y bullicio, en ocasiones ocurrian hechos de sangre. Es

bre genérico de un tipo de fiesta, o como

posible que Ia jarana tuviera dos pciones: como
sinénimo de algarabia desenfrenada. Hemos encontrado una sola alusién a las jaranas en un
documento de inquisicidn, en el cual se halla una denuncia hecha en 1819 por José Sanchez de

d. ira. Ellos afir ban entre otras cosas:

Quixada y Rita Tamayo y Ri

Vimaos los dos casualmente baylar un son llamado Ja tinga, en una concurrencia, lo que
Ilaman jarana, y observamos luego movimientos tan lascibos y provocatibos que tuvimos que
quitar la vista, y cremos cera digno del zelo de Vuestra Sefioria Ylustricima [Pedro Gama)

prohibir bayle tan torpe y pecaminoso.*’

Notemos que de nuevo se hace presente algin baile del pais considerado como lascivo, pero
que reune a una gran cantidad de concurrencia. A fin de cuentas los objetivos finales de una fiesta
eran: bailar y cantar, emborracharse, convivir con los amigos y parientes, y relacionarse con el sexo

opuesto; programa que en la actualidad siguc repitiéndose en la mayoria de estos conglomerados.

2) Las calles

Un lugar donde com se escuchaban las notas de la musica popular novohispana era las

Itaban ido para que se juntara un grupo de hombres y al tafier

propias calles. Estos espacio:
de una guitarra comenzara la diversiéon. Un cjemplo de tales reuniones lo encontramos en el afio de

**A.G.N., /nquisicion, caja 191, s/fs
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1802 en una de las calles que daban al convento grande de la Merced. Dice el denunciante que “a las

ho clar "el son ido como el jarave gatuno®,** saliendo

cinco y quarto de la

del convento para verificar los hechos (si eran verdad que se entonaba dicho son). Es de notar como

el denunciante afirmé oir "clara y disti " la i d Gsi Esto nos da una idea de cuan
extendida estaba la musica popular y lo comn que era escucharla en las calles. El contacto con las
sonoridades se adivina ya que ¢l sacerdote denunciante la reconoce rapidamente.

En otras ocasiones no eran simplemente dos O tres personas, sino un buen nimero de

di6s

individuos los que se juntaban para celebrar en las calles. El dia de la cc racion de >S se

realizaba una colecta de limosnas para misas y responsos dentro del camposanto del Real Hospital
de Naturales; sin embargo, éstas celebraciones terminaban con grandes desérdenes, ya que
“convertian las gentes en paseo la calle de la Victoria, y las inmediatas con almuerzos, embriaguezes,
€ indecencias aun en el mismo campo santo ...".*” El asunto terminé cuando el virrey negé la licencia

al padre colector para decir misas y reponsos en la iglesia del hospital, con el fin de cvitar los

desérdenes se prohibia traspasar las puentas del erio; la resolucidn tendria vig ia por cuatro
anos.
Otras amonecstaciones por hacer alborotos en las calles consistian en muliar a los

transgresores, tal como ocurrid en la ciudad de Querétaro en 1782,

... que el afio proximo pasado se formo por ¢l alcalde ordinario de cllo, proceso contra mi
presidente. Don Pedro de Ocaia, y otros sujetos, que por haver sacado una musica, la noche
del dia ocho de junio, con la que corrieron algunas calles, derribando algunas rexas, 6

*®A.G.N., Inquisicion, vol. 1411, exp. 9, fs. 37r-37v

YA H.B.M.N.AH., Hospital Real de Naturales, vol. 81, exp. 8, fs. 123r-125r
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ventanas, y haciendo otros exesos; cn el que se comprchendlcron otros individuos, y qué
executaron lo mismo en otras hes del afio d yh d: dado 3 este
supremo gobierno con los autos, en vista de cllos, con audiencia del sefior f'scal Yy parecer
del sefior asesor que se resolvieron, y determinaron, con demando a los delincuentes, que
andaban fugitivos en fa pena del cien pesos ya los quc hallavan presos, en lo de cincuenta y
treinta pesos a cada uno de los que el afio > \ alborolos
aplicados a penas de camara, y gastos de junta con los demas que contiene ...

1. d

En el puerto de Acapulco los festejos llejeros incidian con la 3.2 del navio,

continuando en ¢l dia de San Juan. Asi lo denuncia Joseph Ontiz diciendo que por la noche “salieron

> el chuchumbe y demas canzi ", que en la tarde algtin grupo salié de “mojiganga®, vestido

uno con una mitra simulada y repartiendo bendiciones y otro simutando a un “clerigo rediculo”:

... pues aunque les he r benido estar lgados como ignoran que es no la temen y
solo se temen al castigo corporal La ,unsdnz‘on de Coyuca distante de este puerto ocho
leguas y en la de Atoya distante a veinte estilan los m:smos bailes y cuando sc les reconviene
que esta qu-lado por el santo tribunal con descc respond que alla no se ha

publicado ...

Vemos de nuevo aqui la resistencia, conscicnte o no, a la imposicion de prohibir 1a alegria
costumbrista de los novohispanos “plebeyos”. Por esta razon el Subdelegado de Tulancigo escribia

en 1800:

Que los bayles que huviere con algun pretesto & causa onesta sea con mi licencia para
asignar la hora hasta que deban durar, y cuidar por mi de evitar los desordenes que se
comenten en ellos prohiviendo absolutamente las musicas nocturnas que llaman gallos tanto

OA.G.N., General de Parte, 66, 38, fs. 25r-25v

YA G.N., Inquisicidn, vol. 1170, exp. 21, fs, 201-202
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por la inq d que en el vecindario, como porque semejante gente cae en la
sospecha de baga y a quien se reducira a la carcel hasta averiguar si lo es ...%

3) Iglesias y conventos

La musica popular novohispana encontré abrigo en lugares inesperados, ya que su caricter labrico

hacia pensar que solo estaba destinada para las fiestas, calles o pulquerias. No ob amos

ejemplos de estas sonoridades en las iglesias y conventos.
En 1746 se afirmaba que en el Santuario de la Catedral Metropolitana se habian introducido

i que sc escuchaban comu ¢ en los teatros y bailes "de toda

“sones y cantadas profanas”,

clase de gente”. Esto no ecra nuevo, en Espaiia l_a musica teatral sc habia colado a los santos lugares,
sobre todo cn cuaresma, ya que al cerrarse los teatros era ¢l unico lugar donde se podia escuchar esta
masica-espectaculo.?® La diferencia con la peninsula cra que estas tonalidades provenian de los sones
de la “infima plebe™.

Mucha de esta musica popular esbozada por medio de acordes y frases melodicas o
reproduciendo cl son tal como sc oia en los espacios profanos, sc tocaba en posadas, funciones y
misas de aguinaldo. En una de esas misas efectuada en el convento de las Monjas Recoletas de la
ciudad de México, un sacerdote en la consagracion escuché indignado que el organista "se puso a

tocar el son llamado pan de manteca™. A recado del sacerdote el masico solo se limité a contestar

"que quien pagaba su dinero gustaba de aquello.”**

2A.G.N., Historia, vol. 473, exp. 5, fs. 1v-2

BA.G.N., Inquisicion, vol. 1312, f. 149. Sopeiia lbaiicz, op. cit., p. 616

Hibid., fs. 149-150
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Una descripcion mas exacta de lo que eran las misas de aguinaldo, la encontramos en una
denuncia de Francisco Zarco en Pucebla de los Angeles (1799). En ellas se permitia "entre los
desordenados pitos de Ia plebe”, bailes que eran acompaniados con “musicas y coplas indecarosas,

b, »s". Estos “d bles d " movian a los individuos para

en que se suelen cantar versos
asistir a las celebraciones; observemos nuevamente que la musica es el hilo conductor que redne a un

conglomerado en una determinado espacio, pues "concurren en confuso tropel sin atencion a lo

" 3s

sagrado del lugar y con desprecio del augusto sacrificio ..
En 1772 Manuel Olmedo hizo la denuncia de que en el convento de san Francisco, en Jalapa,

¢l dia de navidad fueron tocados unos sones populares que desconcertaron a los feligreses. Lo

> es que el dent parece dar la impresidon de conocer Jos soncs, es

interesante del dc
decir, los habia escuchado ya antes, por esta razén reconoci6 los acordes y tonadas en el 6rgano, e

incluso, se sabia los nombres de los sones. Recordemos nuevamente que las canciones eran de

dominio publico. E! texto completo dice:

Scilores: ¢l dia de la Natividad de Nuestro Seiior Jesucristo a las quatro de la mafana en el
combento de San Francisco de este pucblo se celebro la misa del dia, y al mismo ticmpo de
elevar el sacerdote Ia sagrada hostia, comenzaron en el choro a tocar con el organo ciertos
sones ¢l chuchumbé, el totdchin, juegate con candela, y otros, todos lascivos, torpes, &
impuros, que no solamente bastaron a interrumpir la devocion, sino que escandalizaron a los
ficles que asistian al santo sacrificio. Y tengo asi mismo noticia, que los propios religiosos,
a quicnes cn este dia, y otros tocaron las misas de aguinaldo, indujeron al organista a estos

33A.G.N., Inquisicion, vol. 1281, exp. 7, f5. 26r-26v. De un son conocido como el bonete
(probablemente el bonete del cura) se decia lo siguiente: “su muasica imita mucho a la que
la iglesia usa en la conclucion del simbolo en las misas solemnes ..."”. Es probable que la composiciéon
de algunos de estos sones tuviera su origen en los cantos religiosos o a la inversa, sobre la variacion
(improvisacion) de temas populares. A.G.N., /nguisicion, vol. 1441, f. 172
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exesos, previniendole los sones que avia de tocar.>®

No ecra raro que los propios religiosos o monjas fueran promotores de que se escucharan estos

<,

sones. R Itaba muy la relajacion en el bajo clero, empero, pensemos que muchos de ellos
realmente gustaban de este tipo de musica, a la cual no le encontraban el lado demoniaco.
Hemos visto que estos religiosos eran criticados en las coplas de los sones, cosa justificable

puesto que sus propias actitudes habian dado cabida a ser obj de burla. Ya el IV Concilio

Provincial Mexicano dando cuenta de lo anterior, habia prohibido a los clérigos disfrazarse, usar
mascaras 6 actuar en las comedias; incluso en la asistencia a las diversiones del Coliseo.3” También

se les negaba:

El cantar coplas deshonestas, 6 profanas, tocar instrumentos en las concurrencias, bailar, 6
decir palabras bufonescas es todo, y cada cosa motivo de gran desprecio, y desdoro del
estado Clerical, causa escandalo, y forman los seglares mui bajo concepto de las obligaciones
del sacerdocio, se atreven a profanar, y tener en poco sus sermonces, ireprehensiones quando
ven en los mismos 6 mas que practican los del mundo ...>*

Se decia que para dar un buen ejemplo a los demas, los sacerdotes debian evitar la asistencia

a fiestas y convites en la medida de lo posible. Sin embargo, todavia en 1822 se afirmaba que algunos

*A.G.N., Inquisicién, vol. 1181, f. 123

37Concilio Provincial Mexicano IV. Celebrado cn la Ciudad de México el afio de 1771,
Querétaro, Imprenta de la Escuela de Artes, 1898, p. 131. En rcalidad, y como en el teatro
espafiol, los clérigos y religiosos eran vistos continuamente en el Coliseo en aposentos destinados
para ellos. Vicente T. Mendoza, "Musica en el Coliseo de México”, en Nuestra miisica: revista
trimestral, afio 7, no. 26, (2 trimestre 1952), p. 122

**Concilio Provincial Mexicano IV. op. cit., p. 132
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religiosos se olvidaban de la seriedad y obligaciones de "su profesion y estado”, vistiéndose con trajes
no propios para su investidura, pasando la noche fuera de sus conventos y concurriendo a

“expectaculos y diversi profs y dal ..."3® Otros clérigos asistian a los bailes y

victoriaban a Jos cantantes® o bien, como se acusaba al canonigo Carrasquedo de celebrar la
eucaristia "con tanta precipitacién que apenas tarda once minutos y que despues de asistir 4 los
fandangos y baylar en ellos con suma indecencia y hablar palabras obscenas y deshonestas se le habia
visto ir a decir misa sin prepararse ni reconciliarse ...".*' Es notorio observar que los religiosos tenian
gran contacto con la miisica alternativa novohispana, y aun siendo objeto de su picardia, a muchos

parecia no haberles importado, considerando las coplas solo como parte de su decorado auditivo.

4) pul . heri.

Las pulquerias en la ciudad de México eran lugares grandes y techados, contaban con sillas, podian
dar cabida a 50 personas o mds, y tenfan “corralones™ a manera de sanitarios. La gente permanecia

ahi por varias horas ya que los propios parroquianos traian su comida. En algunas se vendian

almuerzos.*?

*A.G.N., Bienes Nacionales, vol. 102, exp. 69
“A.G.N., Infidencias, vol. 52, . 2

$'A.G.N., Inqguisicion, vol. 462, f. 194

“*Teresa Lozano Armendares. La cri lidad en la Ciudad de México 1800-1821,
Meéxico, Univerisidad Nacional Auténoma de Meéxico/Instituto de Investigaciones Histéricas,
1987, (Seric Historia Novohispana/38), p. 34. La vida en las pulquerias contravenia el capitulo quinto
de Ia ordenanza de 1671, que a la letra decia: "no haya concurso de hombres y mujeres juntos para
beber en las puertas, ni coman de siento en ellos, ni se congreguen muchos, ni se detengan despues
de haber bebido, ni haya arpas, guitarras, ni otros instrumentos, bailes, ni musicos ...". cit. por
Viqueira, ;Relajados o reprimidos? ..., op. cit., p. 190
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Enlos pueblos el namero de blecimi era

, Fazén por lo cual, lo que daba por

llamarse pulqueria resultaba ser una mesa donde habia una jarra con pulque a la entrada de una casa;
ahi el pulque se vendia, intercambiaba o regalaba. Eran lo que pudiéramos llamar: pulquerias
informales.*®

El gobiemo virreinal traté siempre de contener los abusos y escandalos que se cometian al
interior de las pulquerias; las reales cédulas y orden de octubre de 1775 y marzo de 1776, prevenian
desdrdenes en ellas.® El virrey Conde de Revillagigedo publicé una circular en 1793 donde se
conminaba a no "deternerse las gentes después de haber comprado la bebida”, tratando de aligerar
1os excesos cometidos en los expendios.®*

Una de las prohibiciones a las pulquerias insistia en que no ejecutaran misicas y bailes dentro
de eilas. Lo anterior tenia como finalidad el que las personas no se detuvieran por largo tiempo a
consumir la "bebida regional”. En realidad esto no sucedia asi, ya que siempre sc atraia un mayor
numero de personas cuando existia este tipo de diversiones. Un expediente del ramo criminal fechado
en 1804 nos proporciona informacién para ilustrar este apartado.

En dicho aiio se acusd a Felipe Galian, encargado de la pulqueria llamada la Alamedita, de que
en su establecimiento habia desordenes y escandalos, permitiéndose se tocaran instrumentos y se

bailara la mayor parte del dia “para mayor asistencia de gentes™, lo que daba origen a "muchos pleitos

Swilliam B. Taylor. Embriaguez, homicidio y rebelién en las poblaciones coloniales

mexicanas, (tr. Mercedes Pizanro de Parlange), México, Fondo de Cultura Econdmica, 1987, p. 86-
87

“Emesto de la Torre Villar (coord). Instrucciones y memorias de los virreyes novohispanos,
t. 2, México, Ed. Porria, 1991, Biblioteca Porria 102, p. 1017

“31bid., p. 1094
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¥y quimeras®.

16 que das en “sillas 6 bancos" se hallaban, junto a la tina del

H ™

Uno de los
pulque, dos mujeres: Maria Antonia Martinez y Maria Andrea (cuyo sobrenombre era la Macho), la

primera tocaba una guitasta y ambas mujeres se estaban rodeadas por varios hombres. Posteriormente

se afirmaba que las mismas se encontraban "tocando y bailando [a!] son de una bihuela .
En otras ocasiones, Ia diversién no se reducia al sonido de un instrumento sino todo un

conjunto, era el que hacia su apariciéon en las pulquerias, “"donde continuamente sc mantiene musica

dalo (...) se ro junta mucha gente, y en medio

para atraher mas concurrencia con b
de esta, unos musicos con distintos instrumentos, y la Martinez con la guitarra ...". La conjuncién de
varios instrumentos hacia que la estancia en la pulqueria fucra méas animada y placentera.

Era probable que las pulquerias dieran cabida a los masicos invidentes (como ahora sucede
en ¢l metro), ya que el expediente hace notar que al "poco rato llegd un cieguito vecino inmediato,
y por que le diesen medio de caridad, se puso a tocar un corto rato, en un bandolon que llevava ..."**
En 1771 Manuela Ferniandcz denunciaba que desde el puente de Santo Domingo hasta el de

en todas las casas que venden tepache i monos continuamente estan

Amaya y la Pila Seca,

bailando soldados i mugeres que no conoce i muchos harapientos, i cantan el saranguandingo i otros

cantares mui deshonestos con escandalo de quantos los oyen ..."*” Es innegable que la misica siempre

“A.G.N., Criminal, vol. 467, f5. 140-149

TA.G.N., /nquisicion, vol. 1168, exp. 9, f5. 244-245. En septicmbre de 1811 el virrey
Vengas, en su reglamento de policia, mandd que las pulquerias y vinaterias exclusivamente
vendieran los productos etilicos, con la finalidad de evitar que fueran centros de consumo.
Lo anterior provoco el surgimiento de pulquerias clandestinas donde "... dia con dia hay fandango,
sin excepcion a que fecha sea dia de fiesta o trabajo, juego, bailes muy insolentes y cantos lo mismo:
¥y esto a la vista de todo publico por que, aunque pasen las justicias, no le temen a nada ...". cit. por
Viqueira, (Relajados o reprimidos? ..., op. cit., p. 216-217
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I dabl la vida de estos centros

PP

encontré lugar en las pulquerias a pesar de las pr

exigia la introduccion de las diversiones sonoras y dancisticas, baste recordar que el alcohol y la

musica son elementos asociados en las cantinas y pulquerias de la actualidad.

5) Pascos publicos

Entre los paseos mas importantes del siglo XVI11I encontramos el de Jamaica, lztacalco y la Viga;
hablaré muy brevemente de ellos, concretandome a mencionar el papel de las diversiones sonoras.®*
El primer Conde de Revillagigedo habia emitido un bando anual para contener "la disolucién,

riflas y ruidos™ provocados por la venta de bebidas embriagantes, comida y “atractivos de las masicas™

en los pascos de Jamaica e Iztacalco.®®
En los paseos, se encontraban -entre otras atraciones- canoas y trajineras cuyos remeros

invitaban a los concurrentes "ofreciendo lugar a medio con musica, por que les acompaiien algunos

instrumentos, de que resulta que acomodan a mucha gente plebeya, de distintas calidades, sexos y

. los cantares y palabras disolutas, se originan muchas ofensas a Dios, y

condici de cuya

escandalo publico ...".”* Aquello dcbid ser toda una 2
romeria donde la gente podia beber, comer y escuchar (también bailar) su musica favorita.

Lo mismo parecia ocurrir en el paseo de la Viga, donde la gente pobre comia a las orillas del

canal. A lo largo de este navegaban chalupas y canoas “con techumbres decoradas al gusto popular,

“*Para detalles especificos sobre los paseos novohispanos, vid., Viqueira, "La ilustracién

y las fiestas ...", op. cit,, p. 10-12
“*De la Torre Villar, op. cit., p. 802. El nimero de gentes asistentes a ellos indican que

era una de las diversiones favoritas de los novohispanos.

®A.H.A., Diversiones Prblicas, vol. 796, exp. 13
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| >s, léperos y chi charros

en las que al son de arpas, vihuelas, bailaban y cantaban jarabes y p
y gatas ....*"" Estos ejemplos bastarin para proyectar la impornancia de la misica en los pascos

publicos, ya que, como vimos en otros espacios, conformaba uno de los elementos aglutinadores de

la "plebe” novohispana. Demos ahora un recorrido por el teatro.

3.3 La muisica en el teatro

A finales del siglo XVII "y aun mucho despues del incendio del coliseo" (1722), encontramos
representaciones teatrales vespertinas, no sdlo dentro del recinto (coliseo) sino también en los barrios
bajos, a éstas representaciones se les denominaba como guanajas.

Dichas funciones del Coliseo se efectuaban de forma gratuita los lunes y jueves, dando cabida
"4 todo genero de personas”, sin embargo, este sistema fue suprimido debido al “desorden de la plebe,
que a las nueve de Ja mafiana estaba apoderada de todo ¢l colisco, en cuya virtud se limito la guanaja
a los concurrentes abonados, que asistian los dias festivos, por que solo en ellos habia representaciéon
Era evidente que los espectaculos en los arrabales nutrieron tanto de personajes como de

w2

de paga.
sonoridades a la actividad teatral del Colisco; la presencia de la plebe en el recinto durante todo el

siglo X V1II parece confirmar esta idea.

EIl presente apartado no intenta analizar exhaustivamente Ia historia del teatro novohispano,

7ILuis Gonzilez Obregdén. La vida ecn México en 1810, México, Libreria de la Vda. de

C. Bouret, 1911, p. 96
?*Memorias del teatro de ésta Corte, dadas con motivo de anunciarse ayer ¢l incendio
que padecié del Coliseo el afio de 1722", en Diario de México, t. VI1II, no. 844, (Enero 1808): p.

82
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solamente se hablara del papel de la misica en el teatro: la introduccion en el Coliseo de los sones
alternativos y su relacién con la tonadilla. Asimismo, el trato que se le dio a la muisica teatral en la

segunda mitad del siglo XVIIL.

1) Sones y tonadilias

La musica mestiza novohispana fue conocida genéricamente con ¢i nombre de son. Asi lo he
comprobado en muchos de los documentos consultados. Mencioné que lo sones eran una mezcla de
Ias seguidillas, tiranas, fandangos y boleras espaiolas, y la influencia sonora indigena y africana. Sin
embargo, los sones que se introdujeron en el teatro en la segunda mitad del siglo XVIII, aparte de
recibir la influencia de los cantos y bailes peninsulares, aceptaron el influjo del movimiento
musical mas célebre en el teatro espaiiol del dieciocho: la tonadilla escénica. Amén de alimentarse de
las lineas melédicas hibridas de donde provenia.™

Estos sones fueron conocidos ¢n el ambicnte teatral como: “sonecitos del pais o de la tierra™.
Los sonecitos tenian un caracter alegre, vivaz y ligero. Segin Yolanda Moreno Rivas "la primera
aparicién pablica y notoria® de los llamados sonecitos del pais ocurrié en el aiio de 1785.7* No
obstante, desde 1772 se hace alusién de su aparicién en los tablados en una carta del clérigo

presbitero Agustin Rotea:

La noche del 16. del corriente en que se represento en el teatro de esta ciudad [México] la

Alberto Dallal. La danza en México. Segunda parte, México, Universidad Nacional
Auténoma de México/Instituto de Investigaciones Estéticas, 1986, (Estudio y Fuentes del
Arte en México. LVIII), p. 152

#Moreno Rivas, op. cit., p. 9

St st e 2
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tragedia intitulada: Reinar después de morir; concluldo el segundo acto o jornada, y la pieza
que llaman sainete, salieron dos cémi , a rep ias del auditorio, a cantar y
bailar un son nombrado la cosecha. Es este, sefior, un baile de lo peor que puede inventar
Ia malicia, y tan indecente que no se permitiria en un pais de gentiles y hereges con tal de
conserva en algunos restos de honor y verguenza (...) el pueblo con el aplauso, con la risa,
con los dichos, viene a ser un fiel interprete de aquellas acciones. Las coplas que lo
acompadan, no see lo que dicen, pero me hago el cargo de que estaran llenas de aluciones

torpisimas que correspondan a dicho baile.”

No solo mencionaba el son de la cosecha, sino que también se habian ejecutado otros tres
sones: el temascal, el pan de jarabe y el pan de manteca, y los calificaba de torpes y deshonestos. Los
sonecitos del pais tenian las mismas caracteristicas de sus congéneres usados para las ficstas, en las
pulquerias o en las calles, pues eran: satiricos, jocosos, }labricos, groseros, etcétera.

Es necesario decir que en los programas del Coliseo cncontramos sonecitos del pais que se
tocaban y bailaban junto con la masica de origen ibérico. Basten algunos ejemplos para ilustrar,
porque Jos sonecitos fueron importantes como nimeros de entretenimiento en los entreactos de las
obras teatrales. Recordemos que mucha gente, al igual que en Espafia, asistia al teatro no por la obra
en si, sino por los sainetes, tonaditlas y los propios sones.

En 1790, lo alternativo novohispano se escuchaba cuando se bailaron los bergatines, la
cucadla, las boleras, la alemana y los bailes del pais, asi como los garbanzos y la tirana. También se
entonaron las lanchas y dos sones del pais: los bergatines y cl jarabe.” El viernes 14 de junio de 1793

fue interpretada una machuca con la guitarra y el pan de manteca: Mariano y Vicenta.”” En 1813 se

BA.G.N., Inquisicion, vol. 1162, f. 382

*Enrique Olavarria y Ferrari. Reseiia histérica del teatro en México 1583-1911, t. 1, 3a.
ed., México, Ed. Pornia, 1961, p. 127-129

TA.H.B.M.N.A.H., Hospital Real d¢ Naturales, vol. 104, exp. 7, £. 57
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representaban seguidillas y el jarabe, junto con la bamba poblana.’® El Diario de México es una

firente primordial que nos permite conocer ain mas cjemplos, de como la popular novohisp

se fue introduciendo en ¢l coliseo de la ciudad de México.
La realidad era que, al calor de esta musica ¥ bailes se producian reacciones de jibilo que no

parecian ser indecentes, pero que las autoridades coloniales no toleraban por considerarlas excesos

del publico.

Al tiempo de baylar el jarabe en la comedia de ayer dixo en voces altas y descompuestas Don
Juan Rueda: Mi alma Dios te quiere otra: por lo que dispuse inmediatamente arrestar esa
persona y ascgurarla en la carcel de corte juntamente con la de Don Jose Barberi que
incitaba 4 Rueda, y en voz baxa le apuntaba lo que habia de decir.

Este hecho fue publico como que estaban sentados los dos en la primera banca: por lo
mismo me parccio digno de alguna demostracion; pues ya en algunas otras ocasiones he
advertido alguin exceso de esta clase que no he podido castigar por la incertidumbre del
inculpado.™

Si el Conde de Revillagigedo habia minimizado muchas cuestiones del teatro, y gracias a eso

se produjo una introduccién paulatina y constante de seguidillas, boleras, y los "primeros bailes del

cas, sobre todo por parte de

pais™," no todos estaban de acuerdo y los sones recibian severas cri
algunos clérigos. Se afirmaba que estos "espectaculos mundanos” retrataban la temible corrupcién
de costumbres, llegandose a tomar "unas licencias que verdaderamente debo llamar gentilicas, por

medio de muchas composiciones que con el nombre, ya de sonesitos de la tierra, seguidillas, tiranas,

""Olavarria y Ferrari, op. cit., p. 167. Nicolas Rangel, "El teatro®, en A logia del C io,

vol. 2, México, Imp. de Manuel Leén Sanchez, 1910, p. 51
TA.G.N., Historia, vol. 478, exp. 6, fs. 3-3v

**Dalial, op. cit., p. 127
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dos unos cor

boleras, y otros muchos, sensibilisan los malvados afectos de que estan

verdaderamente carnales ..."**

Fueran exageraciones o no, lo cierto es que los sonecitos del pais formaron parte importante

1 landose de al manera en el gusto de

del espectaculo teatral hasta el fin del dominio

I1a élite novohispana (recordemas que ésta, incluidos los virreyes, eran asiduos al teatro). Muchas de
las composiciones teatrales fueron reprocesadas al gusto de los acaudalados, no obstante, las

sonoridades basicas que recordaban los arrabales y el campo quedaron atrapadas en los obscuros

i de su incc

Hemos visto como en Espaia la tonadilla adquirié gran importancia en la escena teatral en
la scgunda mitad del siglo XVII1I, su caricter popular le confirié un status privilegiado en el gusto de
los espectadores, permeando incluso a las élites de la metropoli.

La llegada de la tonadilla a la Nueva Espaila ticne un significado muy especial, ya que marca
cl inicio de una sonoridad nueva en el pais al amalgamarse con Jo sones mestizos. Esta fusion de
estilos fue mas automatica debido a que las tonadillas eran substancialmente de origen majo y
hispano recreando e incorporando "muchas de las

plebeyo, lo que iono su adaptacion a lo nov:

actitudes y gran cantidad de los simbolos populares locales”,*? es decir, los "majos, manolas y

chisperos™ fueron paulatinamente suplantados por Iéperos, negros, indios, clérigos, arrieros, etcétera,
estereotipos familiares a la cotidianidad del pais. Esto originé un gusto por las tonadillas, no sélo de

espaiioles y criollos, sino del resto de la sociedad novohispana; no olvidemos que "las cazuelas®

A .G.N., Inquisicién, vol. 1312, fs. 149-150

2pallal, op. cit., p. 145-146

d ian mujeres.

®Seccion del teatro d
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estaban llenas de individuos de todas clases”.%*

h &l

Las primeras tonadillas espafiolas pronto rarian 51
desgraciadamente, a diferencia de Espaila, donde se tienen innumerables ejemplos de este géncro

teatral, en México no encontramos obras tonadillescas novohispanas, empero, los nombres de algunas

por 3 >s: la partera, el conejito, la cucaracha,

de ellas nos dan prucba de su
las bendiciones, el bonete del cura, el padre Francisco o el gato mis, mis".**

A pesar de que Vicente T. Mendoza hace mencion del lenguaje decente de algunas tonadillas,
al género le corrian por la venas la malicia y la picardia, herencia de sus hermanas castizas y
caracteristica de las sonoridades mestizas mexicanas.

La tonadilla es de género ligero y su finalidad es la diversién, aunque en ocasiones se ie usoé
para fines moralizantes. Asi, Alberto Dallal dice: "La enorme habilidad populachera mexicana utiliza
al maximo esta atractiva mescolanza lirico-musical, agregindole juegos y giros irdnicos y tintes de
critica social, sexual y amorosa."** La sitira comica siempre fue una caracteristica de la tonadilla, la
hilaridad que causaba en el publico era el germen de su popularidad. Las tonadillas daban ocasion

para las murmuraciones sociales, tal afirmaba la denuncia sobre los "excesos™ que en los teatros

originaban este tipo de representaciones:

Hassi mismo se me ha informado, que en otro lugar de comedias ha cantado una tonadilla
que se denomina el Enfermito, la qual es satira contra sierta sefiorita que por su fragilidad

op. cit., p. 122-123

*Mendoza, "L.a musica en el colisco ..
*’Mas cjemplos de tonadillas vid. Olavarria y Ferrari, op. cit., y Mendoza, "La musica

en el Coliseo ...", op. cit.

**Dallal, op. cit., p. 147
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1a perdid un hombre, y se dice que el propio sujeto es el autor de otra cantadilla, lo qual da

motibo & que se haga en esta materia la mas soberana critica por los oyentes, con perjuicio
de la distinguida familia de quien se abla ...*"

La "mescolanza”™ que suffié la tonadilla originé una variedad de estilos en los cuales se incluia
éste género, como: las follas, o miscelaneas, fin de fiesta o comedias de musica; donde se inscrtaban
bailes, cantos, representaciones, acrobacias, chistes, etc.

Tanto las tonadillas espaiiolas, como los sonecitos del pais, se influyeron mutuamente para
crear nuevas sonoridades y c¢s evidente que esto se debid, a su circulacion a lo largo del pais. Ya fuera

por medio de los espectadores que “tarareando o haciendo los pasos de las tonadillas y llevando en

la cabeza las imagenes de estas caprichosas e ingeniosas obras .. ya fuera por las gentes que

ban a la ciudad de México.

venidas de la provincia (arriecros, comerciantes, h dados, ctc.) lleg
Segun Vicente T. Mendoza, el puerto de Veracruz y Acapulco fucron puntos de entrada de la musica,
su expansion a diversas regiones se debié a las ferias comerciales “en donde sc imponia el uso de
musicos, cantadores y bailadores que aportaban producciones novedosas surgidas en sus lugares de
origen."*” No olvidemos también la participacion de actores y misicos, los cuales trabajaban cn los
coliseos de provincia, llevando consigo sus obras y partituras, lo que originoé ese intercambio musical
entre regiones del pais.

De este rapido recorrido por la tonadilla lo que nos interesa resaltar es ¢l proceso de

circulacién musical que tanto ayud6 a enraizar los sones y tonadillas en el gusto de los novohispanos

A G.N., Inquisicion, vol. 1413, exp. 3, fs. 25r-25v
Dallal, op. cit., p. 148

*Mendoza, Panorama de la masica ..., op. cit., p. 63
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a través del teatro, tanto en la capital como en las provincias. Esta mezcla de estilos esbozaba el

panorama teatral del siglo X1X; pero lo mas imponante, para el objetivo de mi investigacion, es que

una vez mas, las formas auditivas creaban elementos de uniénenlor

T

de sus h

2) Supresidn o reprocesamiemo

En 1786 el virrey Conde de Galvez sintetizaba el panorama teatral hasta entonces reinante,

al cual calificaba como falto de decoro y prudencia; lo anterior llevaria el afio a la creacidon del

Regl 5 u Ord

s de Teatros. Segin afirmaba ¢l virrey: "se observaban algunos excesos, y

abusos contrarios a la decencia y a las buenas costumbres, a pesar de las prudentes precauciones, que

en todos los tiempos se han procurado tener”, ™

pero que evidentemente no habian funcionado pues
tonadillas, entremeses, sainctes y variados tipos de cantos (entre ¢llos los sonccitos del pais)
dominaban ¢l entorno de la musica teatral de fines del siglo. ya que si para algunos estos

cntretenimicntos eran subidos de tono, a la mayoria les fascinaba el espectaculo.

El virrey constituyd el reglamento para preservar las buenas costumbres, sacar 1o mas sano

de esta diversion que resultaba “casi indispensable en las ciudades populosas™.®
Antes de proseguir seria pertinente hacer una aclaracion, hablar de teatro significa, antes que
nada, hablar de las obras dramati y cc dias. El regl o estaba dirigido para controlar dichas

obras y, por supucsto. sus apéndices (musica teatral). En este sentido, me limitaré a retomar las pantes

A G.N., Correspondencia de Virreyes (primera serie), vol. 139, exp. 230, f. 401

®'ibid. En 1790 sc decia: "Una de las principales atenciones y cuidados en todo teatro
bien ordenado, e¢s sin controversia el examen y revision de todas las piezas de representado
y cantado: asi lo afirman quantos han escrito y tratado de estas publicas diversiones, considerandolas
utiles ¢n las ciudades mas cultas, comparadas con los mayores males que evitan, casi necesarias, y
fuera de la esfera de las perjudiciales™. A.G.N,, Historia, vol. 473, exp. 9, f. 9
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acerca de la participacion de la

del reglamento que hacen referencia a la musica o a las opi
musica en los tablados. En algunas de ellas se hace referencia al teatro en general, no obstante, lo haré

extensivo a las sonoridades teatrales.

El reglamento indicaba que su nacimiento tenia como finalidad controlar los excesos y abusos

idos en los ios, siendo sus apartados una solucién al clima imperante en ellos.™
X p p
El punto 2 i ba que los sai tonadillas, bailes y otras modalidades debcrian “ser
reconocidas y examinadas sin limitacion™ aunque se hubieran representado anteriormente, siendo un
isito indi aan iendo fas debidas Ii para su repr ion.

... ¥ si al tiempo de la execusion, no obstante de estar aprobadas, se advirtiese algunos de
aquellos reparos que nos se ofrecen a leer dichas piezas, y si al verlas representar, se
recogeran las que sea, prohibiendose desde ahora su repeticion con el defecto que se les
note; todo lo que cs conforme a otra reat deliberacién de 8 de abril de 1763.%*

Es claro que este apartado no era novedoso, probablemente nunca se pudicron evitar las

lizaban sobre el 0, de todas formas ¢l

improvisaciones que tanto cantantes como musi s
control se intentaba a toda costa.

En ¢l punto 15 se hacia mencion de una lista de nimeros a ¢jecutarse ese mismo mes y el que
se seguia, debiéndose entregar los textos previamente para su revision.

Uno de los puntos mas interesantes era el nimero 5, ya que nos da luz acerca de nuestro

objeto de estudio. En el se indicaba que los actores (incluidos los cantantes) debian expresar

?2A.G.N., Bandos, vol. 14, f. 62v. El Reglamento de Teatros se encuentra en forma de
manuscrito en, A.H.A_, Diversiones Piblicas, exp. 3. También en, Maiion, op. cit., p. 22 y ss.

2Ibid., fs. 63-63v
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modestia, recato y compostura “en las acciones y palabras que exige ¢l respeto debido al publico™.

e mencionaba la necesidad de evitar los andal con especiali en lo bayles que se conocen
S ba | dad d: tar 1 " lidad en lo bayl

con el nombre de la tierra, que siendo caracteristicos del pais. y permitiendose en cada uno de los

suyos como en Espaiia el fandango, y seguidillas etc. ha parecido no privar 4 este publico de los que
le son propios y 4 que esta acostumbrado ...*.* Se evidenciaba para las autoridades la influencia que

se gestaba al gustar el puablico de los sones mestizos novc

>s. Era io eli

y suprimir
todo aquello que, segin los censores, fuera indecente, dejando los "que solo admitan que el compas

de los instrumentos se hagan mudanzas honestas, formando con éllas vistosas y agradables figuras;

prohibiendose como se prohibe desde luego estrechisimamente, qualquier agregado que se haya
inventado como el que laman cuchillada, salto G otros movimientos provocativos. "™

Conscientemente o no, sc intentaba que los espectaculos olvidasen, por 1o menos en ¢l teatro, toda
forma que se remitiera a lo popular. Los reglamentos intentaban "lavar” las impurezas del vulgo y,

paradédjicamente, crear una musica pseudopopular que de alguna manera parecia gustar a un sector

de las élites, tratando de revertirla de nuevo al vuigo.”™ Este repre o no implicab

*Ibid., fs. 64-64v
*ibid.

En general el teatro novohispano del siglo XV111 habia tenido una orientacion definida
que, segiin German Viveros, giraba en torno a cinco paramectros:

: "a) queriase inculcar una
conducta religiosa adecuada a la circunstancia espafola; b) queriase generar respeto y obediencia al
rey, amor a la patria y sentimientos de justicia; ©) queriase imbuir la moralidad espafiola de raigambre

cristiana; d) queriasec conﬁgurar concu:nc:a civica e inspirar modales urbanos; €) lateralmente,
qul:n:\sc brindar diversion. Las or pr

e dramatirgicas quedaban en segundo plano
...". German Viveros, "El teatro como instrumento educativo cn el México del siglo XVIII” en

Estudios de historia novohispana, vol. 12, Universidad Nacional Autonoma de México/lnstituto
de Investigaciones Historicas, México, 1992, p. 179
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modestia, recato y compostura “en las acciones alabras que exige el respeto debido al publico™.
Yy Y p q P P

Se i ba la idad de evitar los andalos “con especialidad en lo bayles que se conocen
con el nombre de la tierra, que siendo caracteristicos del pais. y permitiendose en cada uno de los
suyos como en Espaiia el fandango, y seguidillas etc. ha parecido no privar a este publico de los que
le son propios y & que esta acostumbrado ...".** Se evidenciaba para las autoridades la influencia que

B al gustar el pat

se

> de los sones mestizos novohispanos. Era io elimi y suprimir

todo aquello que, segun los ¢s, fuera ind dejando los "que solo admitan que el compas

de los instrumentos se hagan mudanzas honestas, formando con éllas vistosas y agradables figuras;
prohibiendose como se prohibe desde Juego estrechisimamente, qualquier agregado que se haya
inventado como el que llaman cuchillada, salto & otros movimientos provocativos."®
Conscientemente o no, se intentaba que los espectiaculos olvidasen, por lo menos en el teatro, toda
forma que se remitiera a lo popular. Los reglamentos intentaban "lavar” las impurezas del vulgo y,

paradéjicamente, crear una musica pseudopopular que de alguna mancra parecia gustar a un sector

de las élites, tratando de revertirla de nuevo al vulgo.™ Este repr iento no implicaba, a

o4y

id., fs. 64-64v
*1bid.

%En general el tcatro novohispano del siglo XVI1Il habia tenido una orientacién definida
que, segun German Viveros, giraba en torno a cinco parametros: "a) queriase inculcar una
conducta religiosa adecuada a la circunstancia espaiiola; b) queriase generar respeto y obediencia al
rey, amor a la patria y sentimientos de justicia; ¢) queriase imbuir la moralidad espafiola de raigambre
cristiana; d) queriase configurar conciencia civica e inspirar modales urbanos; ) lateralmente,
queriasec brindar diversion. Las orientaciones precisamente dramatirgicas quedaban en segundo plano
...". German Viveros, "El teatro como instrumento educativo en el México del siglo XVIII® en
Estudios de historia novohispana, vol. 12, Universidad Nacional Autonoma de México/Instituto
de Investigaciones Historicas, México, 1992, p. 179
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diferencia de lo ocurrido en Espaiia, que las élites estuvieran sufriendo un aplebeyamiento.®” Pienso

que era un gusto aprendido por el inconsciente a través de las sonoridades ¢pues de que manera se

puede evitar que los componentes de la masica, melodia, ritmo y armonia, penectren

i de los individuos?.

irremediabl eenelp
El decreto teatral de 1790 no hacia sino continuar con los li i del Regl. de
dias que 1 pasarian por las tijeras del censor; intermedios y

Teatros: lista de cc
tonadillas sujetas a revision con su correspondiente licencia y que estas fueran ¢jecutadas con idéntica

letra y copla, tratando de evitarse los adadidos espontaneos.” No obstante, cuando los reglamentos
idos los bailes al interior

no funcionaban se intentaba suprimir los especticulos. En 1794 fueron prohi
del Coliseo; dias mas tarde, se tuvo que cejar, ya que los bailes eran del gusto general y ademas,
como veremos posteriormente, hubo una disminucién de entradas. En 1806 fueron suprimidos "los

grandes bailes” manteniendo solamente “el minuet congo y Ia morenita”.”” Manuel Ocampo y Rivas,
Alcalde de Corte, justificaba esta decision afirmando:
Para ascgurar la subsistencia de este teatro, he resuelto suprimir los grandes bayles heroycos

y grotezcos (...) por su excesivo costo que absolutamente no puede soportar el Hospital (...).
Ya que cn Espaiia se han extinguido los bayles por esta misma razon, y por ser una diversion

*'Viqueira nos dice: "Resulla absurdo pensar (...) que cicertos sectores de las clases altas
novohispanas se sinticran atraidos por las diversiones populares y buscaran participar en cllas. Lo que
creemos (...) es quec, por el contrario, los gobiernos virreinales y su elite, al menos en la Nueva
Espaiia, lucharon por acabar con muchas de las diversiones populares, por reformar las otras de
acuerdo con los criterios burgueses y por separar los espacios publicos de la gente decente de los del
pueblo, intentado asi poner fin a una convivencia secular de los diversos grupos sociales.” Viqueira,
. Op. cit., p. 277

<Relajados o reprimidos?

’f'EI decreto teatral de 1790 sc encuentra en, Mahon. op. cit., p. 35

**Viqueira, ;Relajados o reprimidos?..., op. cit., p. 98-99
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lujosa solo a los sentidos, que vista la primera vez, ya despues desmerece mucho.

Por que del todo no falte derrcpente este genero de entretenimiento, y por la decidida aficion
de los concurrentes a los bailes del pais, y otros pequeiios caseros; se han ajustado con
rebaja de sueldos algunos de los mejores baylarines que havia, para adomar los intermedios
con ellos, y estoy e¢n el concepto de que habra la misma concurrecia, haviendo grandes

bayles, como no haviendolos, asi por quedar los pequefos del pais, como por no haver otro
teatro, grandes tertulias, ni otras diversiones en M
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ico que disminuyan la d
que mcjoradas las compaiias, de representado, y canto, como me he propuesto atraen a los
expectadores.'®

Era evidente que los sones del pais no podian ser suprimidos porque resultaban una fuente de

ingresos, ya que al ser incluidos en los programas, la gente, por su aficion a ellos, siempre estaria

presente en las representaciones.

A muchos ejecutantes de estos bailes se les acusaba de ser muy disolutos en ¢l escenario

debido a sus movi

, heredados de las "coreografias™ de aquellos bailes y sones prohibidos por

la Inquisicion. Los bailarines binab sus actividad

con la de la danza:

José Maria Morales presentd constancias de que podia vivir honestamente dando lecciones
de baile por 1a paga mensual de doce pesos por persona ...'®

Sin embargo, en el bando del afio de 1799, el virrey Félix Berenguer de Marquina mando

cerrar las casas de baile donde probab!

se fiaba la musica alternativa, ya fueran cantos o

bailes.

1®A.G.N., Historia, vol. 473, exp. 16, f. 9v. En la propaganda pegada para la primera funcién del
6 de abril del mismo afio se leia: "Como ¢l fin es enseiiar divirtiendo y esto se logra con la poesia
dramatica, sc han mejorado en todo lo posible las Compafiias de representantes, cantarines y

bailarines para los sones del pais, y mejorado el Colisco en todas sus partes” Olavarria y Ferrari, op.
cit., p. 154-155

9 Cit. por Dallal, op. cit., p. 135
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Que no haya casas de bayle ni de disolucion, lando muy escrupulc los jueces de
todas clases la conducta de aquellas personas que por sus torpezas y vicios viven sumergidos
en el desorden y en la relaxacion con gravisimo perjuicio del Eslado con trascendencla ala
quietud interior y doméstica de las fa s, y con 4 > de las é
inocentes, que con el mal ejemplo se pervierten ...'%?

y donde también, por otro lado, se podia hablar libremente de las politicas contrarias al "Estado”.
Empero, volviendo a nuestro tema, nunca se pudieron controlar los rasgos distintivos de picardia de
estos individuos, y es que la gente que conformaba el mundillo del espectaculo: actores, cantantes,
musicos y bailarines, pertenecian a ese conglomerado popular y por sus venas corria ¢se gusto por
lo "crudo” novohispano.

A pesar de que a la masica teatral de fines del dieciocho en ocasiones se le tratd de suprimir
y en otras de reconvertir su lenguaje simbolico tradicional; lo cierto es que si echamos una mirada al
Diario de México entre 1705 y 1712, veremos cuin importante fue la presencia de las sonoridades
novohispanas en los espectaculos teatrales, siendo su influencia fundamental para comprender el
panorama de los tablados en el siglo posterior.

Si constantemente se violaban los reglamentos teatrales en la ciudad de México, era muy
probable que en la provin'cja fueran ignorados regularmente, siendo causa de "desordenes, indecencias
y deshonestidades™. ;Como se justificaba entonces la existencia de los coliseos? y (Por qué el teatro
sc consideraba Ia diversion por excelencia para el gusto de los novohispanos?.

En el afio de 1816 escribia José Mariano Galvan, a propasito de que se le otorgase licencia
para levantar un coliseo en la ciudad de Querétaro, declarando lo util de las diversiones nocturnas en

los espacios donde se concentraba una cantidad considerable de gente, siendo tolerada por los propios

1924 G.N., Bandos, vol. 20, exp. 100, f. 209
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‘ delicad.

mas

idas aun las conci

soberanos y el Papa, ya que fuera de "toda ha y co

de que semejante diversion no se opone ni a la moral ni a la politica”. Decia que el teatro apaciguaba
1 que “instruyeran

iosidad y vicios. Afirmaba que ia obras

los anil y alejaba de la c

a la juventud en aquellas maximas con que el hombre debe contar para ser util a la sociedad”; aqui
encontramos plasmado el ideal de los ilustrados de hacer del teatro una escuela de rectitud y bucnas
costumbres, tal y como lo vimos en el capitulo anterior. Terminaba su peticién afirmando que cuidaria
esa dicotomia (moralidad y politica) integrante del reformismo borbon, “baxo el firme concepto de
que mi atencién cuidara de la separacion de sexos, y no desamparari jamas el orden politico y moral

2 03
concurt s. !

que debe guardarse en
En contraposicion, en 1821 el cronista del Semanario Politico y Literario afirmaba que los

teatros se habian convertido en focos de corrupcidn y groseria, no en esa “escuela de las buenas
costumbres, de la educacion y de la finura”, donde a personajes célebres de la socicdad se les
ridiculizaba por medio de una comicidad grosera.'™ La exageracién a lo largo de la mencionada

cronica e¢s notoria, al hablar de tonadillas y sainctes, ya que afirmaba que eran "un tejido de

F idades”; que Ia resuitaba "estrafalaria” y poca cosa para el gusto de

desvergiiczas y di
los espectadores. De los bailes expresaba que su naturaleza no era la de dar saltos y brincos, pues

YWA.G.N., General de Parte, vol. B2, exp. 87, fs. 63-63v. Ya en 1790 el censor de piezas teatrales
Ramoén Ferniandez del Rincon reconfinmaba lo que los ilustrados pensaban acerca del teatro, "Ya que
no tenemos suficiente provision de buenas comedias, para convertir al Teatro en una divertida escuela
de virtudes privadas y socialcs, a lo menos no se deben ofrecer al piablico aquclias piczas monstruosas
que sin mejorar las costumbres, s6lo sirven de estragar el gusto y hacer el abuso mas dominante.”

Olavarria y Ferrari, op. cit., p. 80

*Maion. op. cit., p. 53
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debia disponer de un argumento, con gestos y pantomimas.*®® Una cosa debemos aclarar, no sabemos
a ciencia cierta, si realmente la calidad de los bailes y musicas eran del todo reprobables, ya que no

tenemos pasos de las figuras dancisticas y partitluras musicales que asi lo confirmen; o si

efecti no I} ban los g y perspectivas de los partidarios del afrancesamiento y el baile

culto.

Lo indudable es que la misica tenia un lugar preferente en los tablados. Por eso escribia

Ramon Blasio, un subteniente retirado de la Compaiiia de Gr decros del Regimi > de Inf: ia

Espafiola del Principe de Asturias y Alcalde del Cuartel namero 31, quien pretendia arrendar el
Colisco para la temporada de 1790: "Siendo un pais tan escaso de diversiones, y teniendo presente
que los sefiores y sefioras son muy aficionados a bailes ...,"'® tanto para practicarlo como para
observarlo. Parecia que el sefior Blasio al decir que no existian diversiones, pasaba por alto la gran

idad de fandang saraos, das de gallos, corridas de toros, etcétera., para intuir que la Nueva

Espafia se encontraba plagada de diversiones publicas, sin embargo, sus comentarios iban dirigidos
para lograr ¢l arrendamicnto del Coliseo. Lo cierto era que los novohispanos eran muy dados a todo
lo sonoro.

A pesar de que el padre Rincon argumentara en su informe respecto a la supresion de bailes
en el Coliseo (1793), que las danzas cran desordenadas y ademis podian ocasionar pérdidas a la
w107

administracion debido a un posible incendio, "por los cerillos que arden en las decoraciones

recordemos que en los dias de baile la iluminacién del local era mayor. Realmente, si bien los costes

"WIbid., p. 52-53
'“*Otavarria y Ferrari. op. cit., p. 71-72

ibid., p. 150
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en la luz eran altos, las entradas eran muy buenas los dias en los cuales se ejecutaban bailes. Asi lo
afirmaba al afio siguiente ¢l administrador del Coliseo al tratar de probar que las danzas no eran

perjudiciales a la casa.

Prevengolo & V. S. para que de acuerdo con referido administrador se proceda desde luego
al cumplimiento de esta orden con la brevedad posible, afin de que no caresca mas el publico
de una diversion que le agrada, ni perjudiquen tampoco los intereses del Hospital, como
irremediablemente sucederia, segun lo esta acreditando la experiencia, que espero manifieste
lo contrario en lo sucesivo.'®®

No se¢ podian evitar de ninguna forma los especticulos que resultaban del agrado del pablico

por muy deshonestos que fuesen, pucs los beneficios econdmicos resultaban muy Hamativos. A fin

de alos arr arios les interesaban las g ias monetarias, y no tanto la moralidad de sus

espectaculos. La promesa de cuidar la calidad de las puestas en escena muchas veces quedo solo en

cl papel. Fue asi como en 1814 el virrey autorizo las representaciones en la cuaresma:

El excmo. seflor virrey sin embargo de serle muy repugnante el permitir que los dias de
cuaresma haya representaciones en el teatro, se ha servido condesender & ello penctrado de
las escascces que experimenta ¢l hospital general de naturales, de la falta de arbitrios para
socorTer a sus infelices enfermos y de la contribucion que ha ofrecido & benefico de ellos el
asentista don Mariano Gonzales de la Rosa en la contrata que ha celebrado a este efecto con
conocimiento del excmo. ayuntamiento constitucional: y a cor del iado
superior permiso se representaran en los domingos, martes, jueves y sabados de la presente
quaresma, empezando desde el primer domingo de ella, y concluyendose el jueves de la
scmana de dolores, algunos dramas como coloquios y autos sacramentales, ( otras

o8 A H.B.M.N.A H., Hospital Real de Naturales, vol. 103, exp. 53, fs. 204-205v
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diversiones como las de sombras chinescas, juego de manos, maromas, etc.'”

Si el objetivo de los distintos gobiernos virreinales era lograr del teatro una diversién digna,
donde concurrieran personas educadas que verdaderamenente disfrutaran de un espectaculo que
llenara sus expectativas de élite y, al mismo tiempo, fuera ejemplo contrario a las maneras de la plebe;

la tarea recaia sobre los asentistas del Coliseo, asi, en 1813 se decia que su deber primordial

consistian:

... dedicarse con el mayor esmero a cultivar ¢l gusto de los hombres sensatos, por lo que la
eleccion de funciones, debe ser hecho, con tino, prudencia y discresion (...) como para
ilustrar [a] los necios e ignc esta obli ion debe observarse, si fuere compatible con
el aumento de intereses: en esta capital ¢s necesario acomodarse al deprabado gusto de la
plebe, la que solo se agrada de comedias, de vistas o tramoyas; por lo que para que no se
disminuyan las entradas, es preciso executar de estas y de las modernas de merito.*!°

En realidad los asentistas no quisicron o no pudieron evitar que la influencia popular invadiera
los espacios teatrales, quizi por la propia dinimica de ésta misica que, pecrmeando los espacios
cotidianos de los novohispanos, iba a retratarse en los tablados. Por otro lado, vemos que las
secciones (cazuelas) para la gente de los estratos bajos siempre estaban llenas; por tanto climinar los
especticulos de su preferencia era cortar una fuente de ingresos vital para las diversas
administraciones. Con mayor razon en la turbulencia de la revuclta de 1810, donde a pesar del
alejamicnto de la élite y la decadencia del teatro, los asistentes al Coliseo continuaron siendo los

sectores del bajo pucblo. Nunca como ahora quedaba clara aquella maxima del especticulo: el pablico

es ¢l que manda.

YA H.B.M.N.A.H., Hospital Real de Naturales, vol. 107-bis, exp. S, f. 66. Diario de México,
t. 11, nim. 57. Sabado 26 de febrero de 1814

19A H.B.M.N.A H., Hospital Real de Naturales, vol. 106, exp. 64, fs. 256-257
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4. UN POSIBLE ACERCAMIENTO A LA GUERRA DE INDEPENDENCIA

Generalmente se afirma que en la musica de fines del dieciocho y principios del di

P

leve,

encontramos ¢l origen de una parte del 1l do naci 13 mexi

una afluente del simbolismo

nacionalista. Sin querer entrar a la polémica del surgimi de una

nacional de los
novohispanos, cuyas lineas salen de los confines del trabajo de tesis, estoy de acuerdo con que

muchas de las sonoridades de lo alternativo novohi fueron gé is de la

P popular

mexicana, tal y como la . un claro ejemplo es el jarabe.
El pr capitulo i plicar como la miisica, escuchada en los espacios cotidianos de
los novohispanos, fue convertida en el prop distico durante el movimiento de

independencia, al ser injertado el lenguaje simbdlico tradicional a los simbolos de la causa insurgente
y. de alguna manera, también a los del bando contrario.

Pretendo identificar un malestar inconsciente que no es percibido por los contemporancos,
puesto que su funcion es realizada a nivel de las estructuras musicales enquistadas en la mentalidad,

fucron éstas las que originaron un rechazo que se presenta en forma difusa, pero a la cual no le
podemos negar su historicidad.

3.1 De 1a costumbre a la propaganda.

A partir de los hechos ocurridos en 1810 empezaron a surgir una scrie de marchas, canciones y

tonadas que exaltaban las virtudes de los jefes rebeldes y 1a causa insurgente. La mosica como via
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prop distica se dejab har "entre p s y vivaques insurgentes, fiestas y bailes de
los partidarios de la causa”.! Las viejas tonadas con letra de critica social fueron usadas para propagar

ideas que se consideraban sediciosas por las autoridades virreinales. Sin embargo, no era nada nuevo

encontrar misica en las festividades que se originaban como colofén a los triunfos en alguna rebelion;

tales hechos ocurrieron en 1767. William B. Taylor hace mension de este tipo de festejos “con
masica, baile, canto y alegria general que remplazaba los alaridos de rabia.? Felipe Castro a
proporcionado ejemplos mas concretos cuando menciona que en Patzcuaro los grupos rebeldes que

patrullaban la ciudad, iban cantando versos "ofensivos”. En Guanajuato, alrededor de 500 hombres

realizaron una especie de verbena improvisada, cl testigo Joscph Ramirez declaré:

. despues fue a la confiteria de Juan Calzada junto al mismo pucente donde la cuadrilla de
mas de quinientos hombres se hizo dar, vino soletas, caxetas y dulces y despues biniendo el
con su mujer (...) quito a una nifla una guitarrita con la que venia cantando Yi

Asimismo, entre los partidarios realistas la muisica fue utilizada para diseminar su propia
ideologia. Resultaba claro que una difusion rapida se haria utilizando lo comunmente escuchado por

el pueblo, incluso, entre la misma tropa existia una gran aficion por las sonoridades alternativas.

d (]

'La musica de México. Periodo de la i lucién, t. 2, Universidad
Nacional Auténoma de México/Instituto de Investigaciones Estéticas, 1984, p. 12-13

2Taylor, op. cit., p. 178

3A.G.N., Criminal, vol. 297 fs. 30-3] Felipe Castro Gutiérrez. Nueva ley y nuevo rey.

Reformas borbéni y en Nueva Espana, Meéxico, E! Colegio de

México/Universidad Nacnonal Aulonoma dc México, 1996, p. 158-159, 166. Subrayado original
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Ciertamente, los militares y soldados eran asiduos a los bailes y musica popular novohispana; tanto

que llegaron a ser objeto de denuncia, como la hecha por José Matias Calabriz:

En atencién d que el muy respetable tribunal del Santo Oficio ha reprovado el jarabe
nombrado gatuno; ¢l dia 21 del corrientc [1806] a las ocho de la noche comenzo a tocarle
Don Manuel Benegas sargento primero del Regimiento de Milicias de México acantonado
en esta villa [Orizaba], y haviendole dicho, como estaba descomulgado quien le tocara, me
r dié que se dia para los que le baylaban, a que respondi, yo cumplo con havisar

En el siguiente extracto encontramos como los propios oficiales circulaban libros con versos

que la Inquisicion habia prohibido, lo que vuclve a remarcar el gusto por lo popular:

Que en la ciudad de Toluca en ¢l afio pasado de 1813, ley ¢l impio libro impreso en Cadiz
sin nombre de autor, pero se sabe fue hecho por un taquigrafo de las intrusas Cortes,
y que devolvi a su ducilo el teniente coronel comandante del Batallon Ligero de Zacatecas.
Don Felipe Zamora, cuyo titulo es Diccionario Burlesco.

Tambien tube el libro de tiranas, polos y bersos voleros que el Santo tribunal quito, el que
se me ha perdido: Por todo y hallandome en esta casa de exercicios, enteramente
combencido de lo gravemente que he pecado en haber leido estas dos obras ...*

Decbemos notar que la anterior referencia hace alusion a obras impresas con letras de diversos
cantos, como tiranas y boleros, lo que me mueve a pensar en la existencia de libros de cantos
populares. Desgraciadamente no contamos con ejemplos fisicos de estos libros.

Volvamos al tema. El clemento mas caracteristico de esta propaganda son las Ictras, las cuales

*A.G.N., Inquisicion, vol. 1410, exp. 1, fs, 4v-5

SA.G.N., Inquisicion, caja 191, s. f.
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> de reali e insurgentes. Sin embargo, las sonoridades son un elemento un

tanto dificil de identificar, sobre este aspecto cabria preguntarse /Cual es el punto obscuro de esta
propaganda?. Creo que existe un tipo de difusion en el cual los actores no parecen tener gran

c« de su funci lidad y capacidad de influencia;esta es la propaganda auditiva, o dicho de

otro modo, lo que identifica a un movimiento como simbolo de liberacién. Esto no significa que los
elementos sonoros sean el tinico componente de esta identificacion, pero si parte importante en los

procesos mentales. Veamos ahora como se realizé este proceso de la costumbre tradicional a la

propaganda subversiva sonora.
i de la Independencia”,

En su articulo de 1947 titulado “"Mariano Elizaga y las

Gabriel Saldivar afirmaba que las tonadas habian sido un instrumento cfectivo por parte de la

insurgencia para la difusidn de sus ideas:

... quiza sin saberlo ni quererlo, los que se ocupaban de componer himnos, marchas y cantos,
contribuian grandemente a su causa y lograban por esc medio infundir horror ¢n los
dirigentes del bando contrario. El aprovechamiento del efecto psicolégico de la musica unida
a la rima habia sido llevado a su extremo, excitando los sentimientos de Patria y libertad, cra
musica que se hacia para servir a todo un conglomerado; se le entregaba para que, al
aduefarse de su espiritu, le estimulara aquella sensibilidad y lo hicicra arder en llamas de
emancipacion y la letra al fijarse en su cercbro a base de continuas repeticiones le obligara

a amarla liberacién tan descada.®

Es indudable que la masica era un vehiculo idonco para apoyar un movimiento de liberacion

o, como instrumento para restarle legitimacion. Efectivamente, la muasica estimulaba la sensibilidad

d d ia”, en Bol de la

SGabriel Saldivar. "Mariano Elizaga y las canciones de la i
Sociedad Mexicana de Geografia y Estadistica, t. 63, no. 3, (Mayo-.lumo 1947): p. 655
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y con "continuas repeticiones” podia alojarse en el inconsciente de un grupo. Saldivar esboza la idea
de nuestra tesis cuando dice que "este aprovechamiento se efectua siguiendo una ruta que no podia
ser superada, se escogi® Ja misica popular, las melodias de las canciones que comin y

corrientemente se entonaban en todas partes ...".” Empero, su analisis se quedaba corto, no eran

ge

precisamente las canciones populares del o, ni letras iosas de las mi lo que habia

generado una afinidad con la insurgencia; que por lo demas no era del todo clara, ya que el simple

hecho de escuchar canciones no garantizaba el surgimi de una cc Es seguro que

esta afinidad, por lo demas incénsciente, provenia de la audicién de las lineas melddicas tradicionales
enquistadas en la mentalidad de generaciones. Desarrollemos esta idea.

Un aspecto que debemos tomar en cuenta es la introduccion de los bailes de salon en los
scctores populares; a parntir del siglo X1X los movimientos dancisticos cortesanos fueron retomados
por la plebe, (o por lo menos fue mas notorio), quicnes a su modo los interpreta. No es raro observar
en los fandangos, y aun en las mismas circeles, como se bailan contradanzas o minués al lado de

boleras, inditas, jarabes y sonccitos:

habiendose ejecutado tres contradanzas, y muchos minues, lo que se canto fue poco por el
declarante, su muger y Camarena acompaiiando Vergara con una vihucla y fucron una
Marcha llamada del sefior Corral que les gustd demasiado a los concurrentes y la hicieron
repetir, las mafianitas unas boleras con letra indiferente®

... en cuio intermedio se bailaron minues, s¢ cantaron las boleras del cura, y 1a baledora y el
jarabe contra loco ...*

Ibid., p.655-656
A G.N., Infidencias, vol. 63, exp. 1, f. 4v-5 .

Mbid., £ 114
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Tal p: i1 que a finales de la colonia se percibia con mayor notoriedad !a influencia de la
masica cortesana en lo popular. Algo similar ocurria en Cuba cuando los negros empezaron a bailar

contradanzas,

Hemos visto como en los teatros sc apreciaba esta confluencia de estilos, los cuales se

amalgamaban en los programas del coliseo, incluso en los coloquios publi de principios del siglo

XIX se hacia patente la introduccién de 1a misica popular junto con las obras serias.

Tonadillas, saintes y bailes, todos ellos mis o menos ‘deshonestos’, seguian sirviendo de
intermedios destruyendo todo el ‘efecto de ilusién’ de las comedias.’®

Todos los sectores estaban de alguna manera influidos por las diversas sonoridades existentes
en la Nueva Espaia.

Al margen de esta mezcla de estilos encontramos que los festejos eran vistos como focos de
propagacion de las ideas insurgentes. Por lo menaos asi lo veian las autoridades, pensamiento del cual
no estaban alejados. El proceso contra ¢l canénigo prevendado Martin Garcia de Carrasquedo, en

Valladolid (1813), ilustra lo anteriormente p o. Desgraciadamente no encontramos otros

expedicntes contra insurgentes cn los cuales sc plasme como sc realizd la propaganda via los

elementos sonoros.

Al hacerse proceso contra la conspiracion de Valladolid en 1813, las autoridades informaban:

9viquiera, ;Relajados o reprimidos?..., op. cit., p. 126
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... que varios yndividuos adictos al partido de la ynsurreccion, y aun emisarios de los
iendo I ietud publica de esta ciudad ya

cabesillas de ella andan ceduci ¥ compr a q
haciendo ofertas a la tropa para su decersion y que se pase al enemigo, ya formando juntas

sospechosas en que se alaba y se victorea al partido de los reveldes, y ya haciendo bayles y
diversiones en que se han cantado versos alusivos a la misma materia con aplauso de muchos

de los circunstantes. !

ba y bailaba, sin

A lo largo del proceso los testigos afir que efecti se
embargo, se tocaba todo tipo de musica y las letras no hacian referencia a la insurreccion. Por el
contrario a lo dicho por los testigos, cuyas declaraciones los liberaban de toda culpa, o mas seguro

era que se ejecutasen dichos cantos "insurgentes y seductivos (...) que producian aplauso y alegria

en los concurrentes ...",'? algunos de cilos son aludidos en los documentos, como el jarabe, las

maidianitas insurgentes y otras marchas:

Soldados valientes del seiior Morelos, avoquen caifiones y hagan prisioneros = soldados
valientes del seilor Negrete, toquen a deguecllo.*?

El declarante, Joaquin Ponce, afirmaba que la letra la habia escuchado a los Cadetes de la
Corona, y que estos acomodaban los versos como mejor les parecia. Este acomodamiento de versos
a lo que alude Saldivar al afirmar que a las tonadas populares se les injertaban las letras con clara
alusién a la insurgencia. Como ya hemos visto no solo los rebeldes utilizaban las sonoridades

alternativas para su labor propagandistica, en 1817 encontramos un claro cjemplo

YA .G.N., Infidencias, vol. 63, exp. 1, f. 1
2A.G.N., Infidencias, vol. 85, exp. 2, s. fs.
BA.G.N., /nfidencias, vol. 63, exp. 1, fs. 5v-S
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Un tal José Maria de las Casas escribié una carta al virrey Juan Ruiz de Apodaca, fechada el

8 de agosto de 1818 en Villa de Padilla, en la cual le informaba acerca de dos composiciones que

habia trabajado a raiz del d barco de Fr > Javier Mina en Soto la Marina. La finalidad de

ambas canciones tenia un contenido pragmitico: contrarrestar la panfleteria que los partidarios de
Mina habian diseminado en la region "con miles de sofismas cismaticos y ceductores”. Los versos de

su primera posicion titulada C; i6n patriéti

son claro ejemplo de deslegiti i6n (ver

apéndice). Es importante remarcar que ésta obra no quedoé archivada en la gaveta de un escritorio,

habia que difundirla, por tal razén de las Casas escribe:

... 1a Cancion patriotica referida que diriji por todos lo lugares a gran prisa vajo de mi firma
poniendo cartas particulares a cada lugar para las personas de mi mas estrecha amistad.’*

En su segunda composicion el autor citado explica que después de la huida de Mina del fortin

de Soto la Marina, éste fue t do por el co dante general Francisco Arredondo; en honor al
hecho compuso un jarabito. Lo anterior nos tleva a pensar dos cosas: 1) La masica alternativa gustaba
a sectores aparentemente alejados de lo popular, 2) El jarabe no fue tnicamente simbolo de los
insurgentes, 1a composicion, de la cual reproducimos a continuacion algunos extractos, nos aclara que
el jarabe también fue utilizado por el bando contrario para sus fines propagadisticos. Recordemos que
la tropa realista estaba formada por soldados a quiencs gustaba la musica popular, por ello la

utilizaban los oficiales para hacerles llegar las ideas de deslegiti i6

. Desgraciad: el

documento no cuenta con la partitura, lo cual hubiera enriquecido bastante mi afirmacion.

H“A.G.N., Inquisicion, caja 191, s. fs.



Yerso
El gran General de Oriente
confundio al rebelde Mina
porque a Soto la Marina
se introdujo derrepente

Estrivillo
Trajo la justicia
Yndulto y perdon
1a victoria, el triunfo
como la razon
su avanse tremendo
vien organizado
ynfundiendo al traidor
confusion desmayo
su exfuerso constante
es yncomparable
sus valientes tropas
son incontratables.

Y quien te mando Servando
Aparecer como Obispo

en la gabilla de Mina
haciendo un papel ridiculo

Estrivillo
A la gran Marina
entras con tu gente
lienando aquel pueblo
de chusma ynsurgente
entre tu fortin
contra el grande [...]
el ser invensible
fue tu disbario
ha caido Arredondo
con su fuerte braso
y lo toma todo
con desembaraso.

93
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Yerso
Ya con esta me despido
santa porque boy de prisa
por que yo solo he venido
de todo a tomar noticia.'?

En torno a la figura de Javier Mina, los insurgentes habian compuesto su propia Cancién

patriética (ver apéndice), a la cual Bustamante se referia de la siguiente manera:

A penas saltd en tierra 1a expedicion, cuando se procurd propagar la siguiente cancion con
que se animaba a la empresa, acompafandola el primer Boletin instructivo de dicho general.
Piezas chavacanas algunas ...'¢

Efecti las ici insurg; seguian la tradicién de humor y picardia que

P

encontramos en las tonadas de la segunda mitad del siglo XVIIL. Es notoria esa continuidad de
desenfado chusco en las letras y musica del periodo emancipatorio. Coplas con un marcado

sentimiento patridtico de lucha:

Soldados valientes
del seitor Morelos
avoquen cafiones

y hagan prisioneros
Soldados valientes
del sefior Negrete

Bibid.

Carlos Maria de Bustamante. Cuadro histérico de la Revolucién Mexicana, vol. 4, México,
Instituto Cultural Helénico/Fondo de Cultura Econdmica, 1985, (edicidn facsimilar), p. 328




toquen a deguello
y entren a machete'?

En el mismo tenor:

Fue Calleja, para Quautla
con su exercito marchando
a las orillas llego,

pero a la trinchera jcuandoj

Rema indita de mi vida

yo te enseiiaré a remar’
que las glorias de Morelos
es preciso celebrar'®

Ahora expongamos algunos versos con ese clasico humor del novohispano bajo:

Vayanse los gachupines

a noramala,

que no volvera a saber de ellos
la Nueva Espafia

Con balas que tiran
los de Lobera

juegan los insurgentes
a la rayuela'®

YICit. por, Saldivar, "Mariano Elizaga ...", op. cit., p. 645
P1bid., p. 648-649

bid., p. 649
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Viva la Guadalupana
viva por el mundo entero,
y a todos esos chaquetas,
cuero, cuero, cuero;®

Imaginemos estas letras al ritmo frenético del jarabe loco o de cualquier otro son

isica como propaganda fue utilizada para seguir con esta tradicién de

novohispano. De hecho, 1a
difundir las glorias insurgentes. Al término de la conflagraciéon en 1821, un buen ntimero de himnos,

a los insurg a

marchas, cantos, boleras y tiranas, fucron entonados para alabar y

Iturbide, a México y a los americanos en general.

La siguiente Cancién hace honra alusiva a los préceres de la independencia:

De cuantos heroes libertad quisicron,
Vuestras huellas amables

Otros varones con ardor siguieron,

De vuestra sangre humeante sc vengaron
y aquella afrenta con honor lavaron.
Desde la tumba helada

Ved los frutos del arbol que plantasteis:
Una dulce mirada

Os merezca la planta que regastcis;

Y desde esas moradas eternales

Ved redimidos nuestros crudos males.?'

Prbid., p. 652-653

ACancién, México, En la Imprenta Imperial, 1821, p. 1-2



En la Tirana Americana se¢ inscribe todo un discutrso }

el recurso a la independencia.

Nuestros padres naturales
Estan entre 1a nacion:
Viviendo ellos, el derecho
Repele todo tutor,

Tirana jquien nuestros bienes
Podra manejar mcjor,
Un padre que vive en casa,

O un ausente curador? jAy! jAy!

A lturrigaray virey

Que Fernando autorizo
Tu puceblo quita, y ningun
Juramento quebranto:

Mas cuando quitar queremos
A aqguel que el rey no nombro,
Nos titulas insurgentes,
Perjuros al rey a Dios.

Si tu pueblo no es perjuro
No peca quien lo imitd

)

Tirana, las circunstancias
Aprucban 1a insurreccion,
No me espanta el atentado
Que contra ¢l virey se obro;
Pero si que quede impunc
Y bien premiado c! autor

Tirana: {quien te autoriza
Para que digas tu y yo,

d

del d

PEg
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a Espafiay
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De mancomun manderémos
Al indio y al espaifiol. |Ay! jAy! ) i
‘Tomando el trono, y fixando
El lugar de su ereccion®®

Por dltimo unas Boleras que exaltan la figura de Agustin de Iturbide como jefe supremo del

ejército trigarante. i

Celebren las naciones
el heroismo

y generosidad

de este caudillo

Que con prudencia ¢
consiguid en sicte meses :
ia independencia

Solo Agustin Primero
en su reinado,

ha de hacernos felices
eternos afios

De otra potencia
vendran a deslucir

Viva, viva eternamente
el inmortal Iturbide

y de la imperial corona
Agustino sea la egide®®

ZTirana Americana que conmovié 4 toda la tierra dentro, México, Imprenta Imperial de
Valdés, 1821, p. | y ss.

DBoleras en honor del inmortal gefe del Ejercito Imperial Mexicano Trigarante, México,
1mprenta de Don Mariano Ontiveros, 1821, p. 2y 5
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Transcribo estos versos aunque cstoy consciente de que solamente reproducen el discurso
criollo, sin embargo, me sirven para ilustrar la forma en la cual las letras jugaron un papel difusor en
los afios de la lucha, y aun posteriormente.

Si durante el periodo de 1766-1810 las coplas de las canciones fucron objeto de recelo por
parte de los inquisidores, era obligado que se tuviera, para estos momentos, una fuerte suspicacia por
todo indicador de insurreccion, por muy sutil que fucra. Es asi como el proceso contra la conspiracion

de Valladolid de 1813 da luz con referencia al tema.

de Infid ia, Martin José de Barandiaran (teniente del

El fiscal del C jo per
Regimiento de Dragones del Principe). acusaba al citado prevendado Carrasquedo de “exitar,

estimular, y aumentarla [habla de la sedicion], propagandola por medio de canto, aplausos, y noticias

d. su act 5n en las leyes la, 2a. y

favorables a los traidores”. El fiscal se basaba para fi

3a., Tit. 20, Partida 7 y Ga., Tit 13, Partida 2a. de la lcgislacidn; ya fucra por ataques a la persona del

rey O la paz nacional, tal como lo afirma el muy citado extracto que a continuacién reproduzco:

Lmal fi . . tsel di
guisa_por palabras. porque dura la remebranza de ello para siempre®!

El fiscal afirmaba que la sedicion por medio de la escritura o el canto era mayor delito que el
de las palabras, y dependiendo la gravedad del ilicito se aplicaria la pena de "muerte natural o civil™.
La autoridad mencionaba que en la Real Pragmaitica del 17 de abril de 1772, se reafirmaban

estas leyes y sus penas para todos los individuos "que distribuyen, copian, oyen o leen papeles

MAG.N., Infidencias, vol. 85, exp. 2, s. fs. Subrayado original
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“. El fiscal pedia el g para Carr jo, pues en esos momentos de fuertes

sediciosos ..

ido en la carrera

contr i no se podian dar el lujo de tener ... un partidario tan deci

del crimen por la causa de los reveldes, que se ha distinguido entre sus correos, fomentando la

sedicion por medio de los versos mas escandalosos, y ofensivos 4 la inocente causa del soverano ..."*%*

Los parrafos antes mencionados me hacen pensar, debido a las leyes escritas, que las
autoridades espaiiolas tenian clara conciencia de la funcién propagandistica de los cantos, o mas bien,
de las letras de los cantos. Para cllos una repeticion constante significaba una permanecia de la

sediciéon en la mente de quien los haba, origi do la simpatia o adhesian por el mo

rebelde. En estricto sentido lo anterior resultaba cierto en parte. Lo que nunca se imaginaron o
pasaron por alto, no solo las autoridades sino la sociedad novohispana en general; esa parte que los
individuos de una época no pueden percibir, es lo que he denominado: la propaganda auditiva

tradicional. A continuacién desarrollaré esta idea.

En las fojas Sv y 6 del proceso en contra del onigo Carrasquedo 1 lo siguiente: ™.,
que cn los bayles de dicho Prevendado Garcia se canto en los mismos terminos y 4 demas ¢l xarabe

».2% Esta alusién a las

cuya composicion musical se dice ser ynsurgente, pero con letra indiferente .
letras indiferentes, es decir, que nada tenian que ver con relacion a las ideas insurgentes, es reiterativa
a lo largo del proceso. Vemos que era una salida de los testigos para que no se les inculpara de
sedicion.

¢Cual es entonces el papel de esta musica con letra indiferente que, evidentemente, formaba

parte del repertorio sonoro tradicional?. Pensemos que si bien las letras no remiten a las ideas de los

SIbid.

BA.G.N., Infidencias, vol. 63, exp. 1, fs. 5v-6
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rebeldes, 1o que relacionaba los simbolos de lo costumbrista y los motivos de la insurgencia, eran las

1 3 1las que se escuchaban en los esp

estructuras musicales aprendidas por el . aq

ban las identidades funci 1 las cuales se reproducian

cotidianos de los novohispanos y que origi

d

cuando se volvian a har las sonorid:

La musica tradici I popular de diados del siglo XVIII encontraba su afinidad con la

o. Es este

insurreccion por una vinculacién con las estructuras sonoras perm enelp

un proceso de aculturacion musical inconsciente, es decir, la musica alternativa tiene una trayectoria
onal. La

que lentamente se desliga de los cinones musicales, parte del dominio cultural tradi

dinamica sonora habia tenido su propio proceso de cmancipacion cultural; incluso las propias

Vidad an;

etc., 1 an a lo que

caracteristicas de la musica: alegria, do, groseria,

se quiere cambiar, romper o transformar. Las autoridades la identificaban con la violencia natural e
intempestiva de los sectores populares.

John Lynch ha escrito en Las revoluciones hispanoamecricanas:

Hasta donde habia una nacién era una nacion criolla, porque las castas tcnian sélo un oscuro
sentido de la nacionalidad, y los indios y negros ninguno en absoluto.?”

La musica fue un factor que provocd un deseo velado, si no de nacionalismo en sentido
estricto, si de una simpatia por la libertad, que la misma substancia musical engendraba por llevarla

i entonces que la relacion entre musica ¢ ideas de libertad, generada en la

implicita. Cabria r

P

mente de los novohispanos, se ejercié mediante dos maneras: 1) La directa, por medio de las letras,

“John Lynch. Las revoluciones hispanoamericanas. 1808-1826, 5a. ed., (tr. Javier Alfaya y
Barbara McShane), Barcelona, Ediciones Aricl, S. A., 1989, p. 30
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las cuales hacen alusion a motivos relacionados con la libertad. 2) La indirecta, donde lo sonoro se
convierte en una ic de cl

P

jo que d ]

interiores reprimidas; cierto

es que no existe una asociacion lineal con las ideas de libertad, pero despiertan fuerzas que se

comparten con la colectividad. La voragine de la lucha se liga mentalmente a la energia de la fiesta,

los bailes y como el 5s circund

de una lucha social.

4.1 La musica en el contexto social de 1a conflagracioén

Hemos visto como las letras de lo sones novohispanos reflejan "una critica de los valores

tradicionales"?*

1
P

segin palabras de Florescano. Es de notar que las

antirreligiosas, 1o que de alguna manera estaba en contra de lo establecido. Segin el pensamiento de
los contemporaneos era contraria a la moral e iba en perjuicio de las conciencias cristianas. Sin
embargo, las contracciones culturales se encontraban mas alla de una moral relajada, atentaban contra
las reglas no escritas de las autoridades. En cambio, para los "pobres” la transgresion era un habito,
una costumbre generacional que de ninguna manera se¢ consideraba objeto de pecado, mas bien,
como diversion de un desahogo natural.

Cuando echamos una mirada a los afios de 1a insurgencia, observamos que las coplas se
convierten en sediciosas; sin embargo, existe una constante con respecto a los afos anteriores.
Realmente las letras hacian una critica politico-social abicrta, pero existe una permanencia en las

lincas melddicas, ritmicas y armnicas que, como afirme, son el verdadero significado de una parnte

BEnrique Florescano y Rodrigo Martinez (eds). Historia grifica de México, vol. 4, México,
Editorial Patria/Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 1988, p. 154




103
del aglutinamiento de lo social,

Ciertamente las coplas reafirman que de una manera inconscientemente la poblacion presenta

un alejami del dominio cultural tradicional, “la ion de lo profano sobre lo religioso”;? y

. porque estos esquemas estan basados en la costumbre. Se podria hablar

deun * 1 e < " diend

, este concepto, como una forma de romper status
culturales, aunque los actores no traten de hacerlo vol i La iedad d. ha modelos
caducos, la masica de este parece en d d ia, sin embargo, ¢s cl discurso del cambio

de una parte de lo cultural.

Liguemos este "malestar inconsciente” con lo que he afirmado anteriormente, la misica (su
esqueleto) permanece en ¢l gusto del novohispano, el cual se reconforta, identifica, 1o hace parte de
algo "nuevo”, él no lo sabe a ciencia cierta, e divierte, a eso se reduce su comprensiéon del fendmeno
sonoro, pero resquebraja una parte del modelo cultural de la época. Las niftas educadas en la Nueva
Espaiia debian aprender a tocar ¢l clave y ¢jecutar la musica culta, de ninguna manera, si se preciaban
de ser sefioritas decentes, podrian adentrarse a los ritmos desenfrenados de los endemoniados sones,
los cuales rompian el esquema social tradicional de las buenas costumbres. Se puede intuir, no
obstante, que en la soledad de sus cuartos o en lo profundo de su pensamiento, las sonoridades
populares se hacian presentes en muchas de cllas, porque naturalmentc les agradaban. Encuentro aqui
una fractura de ecsquemas, un malestar inconsciente.

Deducido de los doct

puedo pensar quc hay un grupo que comprende el valor
propagandistico-subversivo que la misica contiene, tanto insurgentes como espafioles. Para estos

altimos, el aglutinamiento que la musica realizaba se reducia a la repeticién constante de los temas.

Fbid.
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No dudo que sea un factor determinante pero no el unico. Mas alli de un relajamiento de las

costumbres esta lo que llamariamos desli; on i i de lo blecido, como lo hemos

seiialado lineas arriba.
Queda claro que lo que anima esta “critica de valores tradicionales” por medio del canto y el
baile, son las estructuras musicales, ellas pueden tener letra indiferente, pero el simbolo mental que

- T

se por la av P alboroto, rebeldia y rompimiento; la alegria de lo propio sobre las

sombras del dominio imperialista.
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FORMACION DE UNA IDENTIDAD FUNCIONAL, A MODO DE CONCLUSION

6 la en las fi yel

En los capitulos anteriores esbocé el papel aglutinador que d. p
teatro. Observamos que las fiestas son conglomerados de personas que en muchas ocasiones no se

laci das por un el o comun, es decir, durante

conocen y, sin embargo, se ran interr
un io de ti determinado son integradas a lo que se d ina identidades funci |}

Este concepto define al agrupamiento que se origina en un conglomerado, el cual presenta

har la masica que le agrada y con la cual se encuentra habituado. Dicho

una afinidad entre si al

de otro modo, la afinidad se ejerce en funcién de una forma de percepcién musical especifica. La

identidad funcional tiene una duracion corta, restringida al tiempo que dura la audicion sonora en la

fiesta o ¢n la representacion teatral. El sujcto pr una per al grupo con el que comparte

su mismo gusto musical, es ahi donde se crea el lenguaje sonoro, cuya actuacion en esos instantes

presenta un cfecto aglutinante; volviendo a repetirse cuando nuevamente se escuchan y comparten

das en el ir e. La gente se

las sonoridades, las cuales se encucntran perfectamente enrai
congrega y compenctra también con su grupo (no definido, es decir, no como una clase) cuando

comparte otros elementos "materiales” de lo cotidiano: lenguaje, costumbres, vestido, alimentacion,

cte. En este sentido, lo musical es solo un segmento de lo que hace coincidir a un grupo de personas.

dos) predomi tres el bs basicos que hacen de las

En los festejos ( les o p
fiestas su ser en si. Estos son: el alcohol, la musica y los bailes; sin ellos, las reuniones pierden mucho

{ imposible su existencia. En muchas ocasiones los sujetos se sienten

de su ia 0 es pra

cohibidos si no conocen a la mayoria de los asistentes , al transcurrir el tiempo los ritmos y las bebidas
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permiten que la gente relaje sus dnimos y entre en comunién con los demias convidados; todos
terminan bailado.

Puede haber musica sin bailes, pero no baile sin musica. Ciertamente hay danzas que pueden
ser ejecutados sin musica, pero no son Ja generalidad, sobre todo en una "pachanga®”. En un baile las

parejas no hacen otra cosa que "sentir la musica”, en ocasiones sobre un patrén de pasos previamente

L NO €

aprendidos. Ellos pueden danzar solo marcando los pasos, sin sonidos acomp
hay un rapido aburrimiento por la falta de efecto musical; esto sucede con los bailarines o los
espectadores (algo anidlogo ocurre en el teatro). Este "sentir” los sumerge en un ritual que va
provocando sensaciones diversas, dependiendo del tipo de contacto corporal expresados en un
movimiento, determinado por un ritmo musical especifico. A fin de cuentas, el baile no es mas que

iones auditivas das de la

una forma de reproducir y hacer concretas las

Pensemos entonces que son los ritmos quienes invitan a un didlogo no formal entre parejas,
las cuales pueden 0 no conocerse, compartir o no actitudes de cualquier tipo, pero que a través de
la misica se cntrelazan y se identifican en esos instantes. La masica es el elemento introductorio que
despierta los animos, generando las vibraciones que invitan a las personas al desahogo espiritual y
corporal.

El compositor Aaron Coplan nos dice que la miisica posee tres diferentes planos al momento
de ser escuchada: el plano sensual, consistente en el placer auditivo que producen las sonoridades
musicales; el plano expresivo, es el significado emotivo-afectivo que manifiesta el estado de animo
con el cual fue compuesta una picza; y. el plano puramente musical, es decir, el esfuerzo por
comprender ¢l orden y cadencia de las notas musicales; la estructuracion melddica, arménica y

ritmica. Coplan afirma que éstos tres planos no se perciben por separado, sino simultaneamente. "Lo
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que se hace es relacionarlos entre si y escuchar de las tres maneras a la vez. Ello no exige ningun

esfuerzo mental, ya que se hace instintivamente."*

No ob estas consid i

creo que hay un énfasis mayusculo en el plano sensual,

sobre todo si hablamos de misica popular. En las fiestas, como en los teatros, la mayor parte de los
espectadores o convidados no pone mayor acento ¢n el modo en que esta construida una picza
musical; en ocasiones ni siquiera presta atencidn a la calidad expresiva de una composicion. La musica
es usada como una especie de "consuelo o cvasidon™ a la realidad cotidiana, dandole su propio
significado, creando su propio lenguaje. Empero, 1a masica trabaja por su propia cuenta alojandose
en el inconsciente a pesar del individuo o el conglomerado. Este es el verdadero lenguaje social que
por medio de 1a musica da cuenta de una parte del como se esta concibiendo el mundo novohispano
en su conjunto.

La musica sucle provocar efectos que llevan a un estado semihipnético entre sus escuchas.
Coplan insiste en que el mero atractivo sonoro de la musica engendra una especie de estado de

animo tonto pero placentero.”? Un ejemplo concreto se encuentra en ¢l ya citado proceso contra et

canénigo Martin Garcia de Carrasquedo:

Mi elogio no se dirigia a las letras o coplas solo si 4 la voz, musica y estilo. Bergara acevera
que sc cantasen versos sediciosos en mi precensia. Habla en general, y no es facil tuviese
ﬁxnda fa vista sobre todos los concurrentes, qui\ndo asienta

'Aaron Coplan. Como escuchar la musica, 4ta. reimp., (ir. Jesas Bal y Gay), México, Fondo det
Cultura Economica, 1975, (Breviarios 101), p. 17y ss.

1bid.

3A.G.N., Infidencias, vol. 69, exp. 2, s.f. Subrayado original. Supra p. 90-91, 99-100
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Si la misica engendra placer no deben nos los

ios acerca de las "lubricidades,
que se ordenan a imitar a los brutos en el acto de su propagacion™® o la disolucién de los
espectadores que "fomentan con gritos y dichos la desenvoltura y la libianidad de los perniciosos
bayladores®.® Parecia que mas alla de romper con un esquema moral sc¢ intentaba disolver un
comportamiento social contrario, o por lo menos diferente al concepto cultural de los borbones.
En el teatro, segiin hemos visto, 1a musica y los bailes recibieron una doble influencia. Muchas

de las sonoridades y coreografias provenian de los estratos bajos. El proceso sucedia también a la

inversa, los el ys musical y d i

compuestos y arreglados para el teatro cran
reproducidos por los espectadores, aun sin poscer los recursos técnicos de bailarines y cantantes, en

sus fiestas particulares.

En ¢l Colisco también se¢ presentaban las identidades funcionales, aunque de manera menos

clara, ya queen los jos conflui:

fd de diversos estratos. Lo realmente cierto es que desde

las cazuelas sc aplaudia a rabiar la musica alternativa, en ese momento se volvian a crear las
identidades que aglutinaban al conglomerado. Debo seilalar de paso su caricter transitorio, como en
el caso de las fiestas, ya que la identidad funcional solo perdura mientras ocurre el especticulo.

De nuevo surge la paradoja. a pesar del reprocesamiento del cual fue objeto la misica en
Espaiia y Nueva Espaiia, la sonoridad es permanente. Veamos, una estructura o estructuras musicales

pueden ser objeto de una variacion. Recordemos que un sector de los ilustrados detestan la masica

popular callejera; 1a inica manera de combatirla, ya que no puede eli

se de la del puebl

*A.G.N., Inquisicion, vol. 1466, fs. 89-90

3A.G.N., Inquisicion, vol. 1410, fs. 95v-96v
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pues es parte de su lenguaje social, es retomarlo y reprocesarlo desde su &ptica particular. La
variacién consiste “en cierto numero de reformulaciones o repeticiones modificadas de un tema
{musical). El tema puede conservar algunas caracteristicas de su versién original, en tanto que otras
son descartadas, desarvolladas o sustituidas”.® Las variaciones se ejecutan en la armonia, la melodia,

el ritmo o sobre los tres el simulta

Reprocesar significaria entonces, producir
misica segin los canones de la corte para hacerla concordante con los gustos de la élite.
Si se afirma que existe "una constante musical en la organizacidon sonora”, es decir, la

existencia de elementos recurrentes en la estructura musical, 114 armonia, lodia o ritmo,”?

puedo afirmar que existen ciertas estructuras fundamentales por las cuales se reconoce un estilo
musical y que son importantes para un compositor. Estas “constantes” son las que penetran en el
inconsciente de los oyentes; ellas son las formas que dan cohesién a una parte de la mentalidad de una
sociedad, expresan su significado simbélico y la co‘ncrclizacién como lenguaje social.

El reprocesamiento consiste en hacer afadidos a una forma musical biasica (en este caso a un
son novohispano) y convertirla en una pieza de mayor envergadura, o dicho de otro modo, con una
estructura mas compleja; empero, las sonoridades bisicas no son sujetas al reprocesamiento, ya que
al ser modificadas perderian toda su esencia. Por cjemplo, un huapango puede ser sujeto de una

variacion, sin embargo, si son modificadas sus estructuras primarias (lo que e dota de naturaleza

*Diccionario de Ia musica, (tr. Ignacio Agusti Moreno), Espaifia, Ediciones Generales Anaya,
1986, p. 396-397

’Fernando E. Nava L. "Danzas con reverencias para una conquista gentil”, en Anales de
Antropologia, vol. XX1X, México, Universidad Nacional Auténoma de México/lInstituto de
Investigaciones Antropolégicas, 1992, p. 302. Nava afirma: [En una] estructura de las unidades
musicales (...) advertimos que todas y cada una de las unidades (...) estan estrcuturadas internamentec
en funcidn de a) su extension y contomos melodicos, b) el o los juegos de su o sus patrones ritmicos,
<) sus posibilidades de tener uno © mas esquemas armonicos”. 1bid., p. 303
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pango) ¢l estilo se transforma en otro diferente, menos en huapango. El

iva como h

rep: es mas evidente en las letras, las cuales pueden hacerse fil ;enlasd
cuyas coreografias se torman mas éti (menos descomp as); y en la musica haciéndola menos
estridente.

Es necesario remarcar que no existen juicios valorativos para designar que musica tiene mayor

calidad; a lo sumo podemos distinguir su simplicidad o complejidad por el tipo de instrumental

mental de un sector social y su gusto muy particular. Por esta razén los juicios estéticos parten de lo

mas subjetivo del ser humano.

Hemos mencionado que uno de los el »s principales de la

novohispana es que

“se canta mientras los otros lo bailan”, lo cual nos remite a esa doble dimensidn que también
encontribamos en la misica popular espaiiola. Esta dicotomia va a producir un efecto peculiar entre
los oyentes. En efecto, la experiencia de los novohispanos, y de todos los que escuchaban misica
antes de las grabaciones, es diametralmente opuesta a la que vivimos hoy dia. En la actualidad
podemos sentarnos una buena tarde y gscuchar con deleite nuestras canciones favoritas; la radio, los
cassettes y ¢l disco compacto nos brindan esa posibilidad. Contamos con la facilidad de asistir a todo
tipo de conciertos, y quizi ¢so sca lo que nos acerca a la experiencia musical de los novohispanos;
veamos.

En la época que estudiamos las sonoridades solo podian ser percibidas en ¢l momento ¢n cl
cual se producia la musica; cuando los misicos tocaban sus guitarras o vihuelas en las fiestas, cuando

la pequeiia orquesta cjecutaba en los escenarios teatrales. Este simple acto de que la musica sea

tocada en vivo producia iones que A b expandiendo esta experiencia a la

colectividad. Una experiencia muy particular, ya que cada musico expresaba un distinto tipo de
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sentimiento al gjecutar su instrumento o al cantar una melodia. También el oyente capta la sonoridad

de una forma peculiar, lo que depende de los afectivos en los cuales se encuentre. Por esta

razdn se efectiaban cambios personales y sociales en el "proceso de simbolizacion sonora.™
La misica viva suponia un auditorio mas extenso, solo los ricos podian darse el lujo de que

les tocara en su casa una pequefia orquesta. Las grabaciones dan pauta para

PO
indiv

la musica viva produce experiencias colectivas. Es quiza esta experiencia 1a que provocaba la alegria
y desenfreno entre los asistentes, aunado al cardcter de por si festivo de la musica, e influia en la
conformacion de identidades funcionales.

Es indudable que este proceso de conformacién de una identidad funcional al estilo

novohispano no surge en 1766, sino desde el momento de l1a aplicacién de los métodos ical

en

la evangelizacion; todavia en 1796 se afirmaba:

Primeramente sefor bien publico es, y bastante constante, que la musica ¢s uno de los
objetos que con mas facilidad atrahe a los hombres y mugeres, siendo el blanco de toda clase
de deversion, mirando con bastante dolor nuestra que aun en las solemnidades mas adorables
y tiemas, se ha [visto] precisada nuestra Santa Madre la Yglesia a solemnizarlas con musica,
para asi atraher al pueblo christiano a 1a celebridad de sus mas altos misterios, verificandose
la poca concurrencia en donde no la hay ...?

Es claro que una parte del mundo novohispano se habia modelado con musica y eso lo hizo

mas sensible a las sonoridades. 1821 no significd un cambio radical en la forma de percibir la muasica,

*Ibid., p. 302. Nava afirma "que la musica carece de un significado intrinseco; es la gente que la
hace -o la reproduce- quien le da cierta apreciacion, por lo demas subjetiva®. Afadiriamos que
también los oyentes imprimen su propia apreciacion a la musica.

*A.G.N., Inquisicién, vol. 1312, fs. 140-150
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muy al contrario, la inuidad en el simboli: id décad

> musical parece haber per hasta la

de los sesenta del siglo XIX,'® época donde se hace notoria la paulatina urbanizacion de la Ciudad

de México y, con ello, el cambio en los patrones culturales de la sociedad capitalina.

'*vid. Ricardo Pérez Montfort. "Las fiestas y los bajos fondos. Aproximaciones literarias a la
transfor i6n de la iedad urbana en México”, en La ciudad de México en 1a primera mitad
del siglo X1X, t. 2, México, Instituto de Investigaciones Dr. José Maria Luis Mora, 1994, p. 425 y
ss.
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A continuacion reproduzco de forma textual, dos canciones, tanto de insurgentes como de
realistas, que me serviran para ejemplificar de forma mas extensa la manera en la cual se realizaba la
propaganda por medio de las letras, retomando en este caso la figura de Francisco Javier Mina, para

Justificar sus acciones:

Cansion patriotica compuesta por ¢l fiel vasayo del rey nuestro seiior, Don Fernando Septimo,
Don Jose Maria de las Casas en 20 de mayo de 1817, contra la perfidia y papeles cismaticos que el
traidor y rebelde Xavier de Mina se halla expandiendo en Soto la Marina para seducir a su vil partido

a los incautos.

A la arma, a la arma, ala arma
Muera Mina por traidor
Y viba ¢l rey Fernando

El rey nos quiere y ama

pues somos sus leales hijos

cn el trono le tenemos

siempre amante y mui propicio
Alaarma

Mas ahora el traidor mina

arrogante y atrevido

por ¢l puerto de Marina

se arrojo y a introducido
Alaarma

Con sismas con papeles

quiere el traidor persuadirnos

y en sus lasos hacer caer

los incautos y sencillos
Alaarma
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Abrid todos los ojos
y velad muy adbertidos
que el traidor ha puesto trampas
y de aparatos lucidos
A la arma
Ved que el monstruo venenoso
su furor tiene escondido
demostrandose alagoso
falso es dafioso y fingido
Alaarma
Tiranizarnos y destruirmos
repartiendo hasta el terreno
entre sus viles ministros
es lo que veriamos fucgo
A laarma
Y despues determinar
como les dicte su advedrio
y reducirnos al yugo
de su infamia y disvario
A la arma H
Marcarnos despues el rostro ¢
y con cadenas conducimos
cubriendo de suspiros !
los campos y caminos .
Ala arma -
A evitar tales estragos
todos deben contribuir
y ha este tirano enemigo
deborar y destruir
A laarma
quanto este dice es falso
lealtad al rey hemos prometido
guardan bien su real corona
y el real patrimonio mismo
A la arma
Lla vien conosereis
que este intruso advencdiso
nada nos puedc alegar
en que no sea combencido
Alaarma
A nada deis asemo
son falsos encmigos
y son traidores al rey
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que quieren ceducimos

A la arma
Tramas, libertad, centellas
son con lo que estos malignos
han querido confundirnos
y harzernos caer en ellas

A laarma
Quitan el derecho al rey
que tiene por muchos siglos
es lo que Mina pretende
con capa de redimirnos

A la arma

La prueba mas verdadera
de lealtad y de razon
es a el armar a Fernando
contra toda rebelion
A la arma
Y asi todos decid
con cnergia y valor
ante nuestro gran virrey
pues es nuestro defensor
A la arma
Viba Dios, y viba el rey
muera Mina por traidor
viba nuestro gran virrey
la patria y religion
A la arma
Gran gencral Arredondo
muera el traidor de Servando
viba nuestra religion
viba nuestro rey Fernando
A la arma

A.G.N., Inquisicion, caja 191, s. fs. Subrayado original
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CANCION PATRIOTICA QUE AL DESEMBARCAR EL GENERAL MINA Y SUS TROPAS,
COMPUSO JOAQUIN INFANTE AUDITOR DE LA DIVISION AUXILIAR DE LA REPUBLICA

MEXICANA.

Acabad mexicanos

de romper las cadenas
con que infames tiranos
redoblan vuestras penas.

De tierras diferentes
venimos & ayudaros,
4 defender valientes
dercchos los mas caros.
En vuestra insurreccion
todo republicano
toma gustoso accion,
quiere daros Ja mano.

Acabad etc.

Mina esta i la cabeza
de un cuerpo auxiliador;
€l guiara vuestra empresa
al colmo del honor....

Si espaiioles serviles
aumentan vuestros males,
tambien hay liberales
que os dén lauros a miles.

Acabad etc.

Venid, pues, mexicanos
a vuestros batallones;
seamos todos hermanos
bajo iguales pendoncs.
Forzad con noble zafa
ese yugo insolente,
que hoy gravita la Espaia
tan indebidamente.
Acabad etc.



Bustamante, op. cit., p. 328-330

Nuestra gloria ciframos
en que seais exaltados:
veros, pues, preocupados
libres, y emancipados.
De nuestros sacrificios
no queremos mas premio:
Os sucesos propicios
seran, si hacemos gremio

Acabad erc.

Abajo los partidos,
y toda vil pasion:
estando siempre unidos
formaremos nacion.
Indeperndencia, gloria
religion, libertad:
grabense en nuestra historia
por una eternidad.

Acabad etc.

Los mozos, los ancianos
las mugeres tambien
esfuerzos sobrechumanos
hagan hoy por su bien.
Y si los opresores
no huyeren arredrados,
por vuestros defensores
seran exterminados

Acabad ete.

117
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GLOSARIO DE TERMINOS MUSICALES

Alemanda.- Baile lento de origen aleman de compas 4/4. Figura habitualmente en la suite clasica.

Aurresku.- Nombre de una serie de danzas populares vascas que forman un solo espectaculo
coreogrifico.

do general por una

Boleras.- Aire de danza y de canto espaiiol, en compas ternario y acc
o varias guitarras.

Bolero.- Danza espaiiola de origen manchego, derivada de la seguidilla. Mas ripida que ésta, es de
compas ternario, se acompaiia por las castafiuelas.

Carrica-dantza.- danza popular vasca.

Contradanza.- Danza de origen inglés introducida en Francia a finales del s. X Vil y que rapidamente
se hizo popular. L.a etimologia de contradanza, segiin unos, deriva de su denominacion inglesa, que
significa danza campestre (country dance); pero otros, como Riemann, la rebaten y mas bien
pretenden fundarla en Ia circunstancia de que las parejas bailan colocandosc una enfrente de otras y
no unas tras otras, como de ordinario. La muasica de Ia contrandanza esta escrita en compas de 2/4
o de 6/8 y se divide en 2 partes, repctidas invariablemente.

Chilibitus.- Instrumento popular vasco.

Entr és.- Pieza breve, generalmente comica y de ambiente popular, que se intercalaba o
se afladia, ya a modo de introduccién, al p Ia repr ion, ya de intermedio o de final, como
complemento a una picza larga de caracter mas serio. Con frecuencia introducia numeros de canto
y algunas veces tambicn baile.

E: - Danza ald que, como su nombre lo indica, es de origen escocés, pero gue se introdujo
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y se propagd sobremanera en Francia a finales del s. XV111, hasta cl punto dc que en todos los paises
angiosajones se le denomina por su nombre francés de E: Al principio era una danza de

rueda, acompaiiada por la cornamusa, a 3/2 6 a 2/4. En cambio, la moderna escocesa es mas bien una
especie de contradanza rapida a 2/4.

Estr b - Composicion poético i

1 espaiiola que corresponde a la italiana frotrola y se
asemeja al villancico. Por lo rcgular sc aplica esta denominacion a la copla que va al final de
1 composicion lirica, esp en las scguidillas.

Fandango.- Denominacion genérica de un aire de danza espaiiol, a 3/4 y movimiento no muy vivo
(allegreto), dentro del cual estan comprendidas la malagueia, la redondeiia, las granadinas
y las murcianas, que ofrccen poca diferencia entre si. Los instrumentos tipicos que ejecutan
el acompafamicnto son las guitarras y las castafiuelas.

Fin de fiesta.- Composicion literaria corta con la cual se terminaba un espectaculo teatral

Folla.- Diversion tcatral compuesta de varios pasos de comedia, inconexos, mezclados con otros de
miisica.

Gavota.- Danza francesa de origen popular, que paso a formar parte de la suite a finales del s. XV1
Es de compas binario.

Miscelinen.- Obra o escrito en que se tratan muchas matcrias inconexas o mezcladas

Jiacara.- En su origen, cra un breve intermedio escénico, mezcla de didlogo picaresco y de danza
(ss. XV1Iy XVI11). En cl s. XVIII fue sustituido por la tonadilla.

Minué.- Danza francesa, de porte moderado en compas 3/4. Formo parte de la suite y es la Gnica
danza que ha pasado a integrar con cierta permanencia un movimiento de la sinfonia.

Paspié.- Danza bretona de aire ripido y compas normalmente rapido.

Polo.- Cierto baile y canto popular de Andalucia
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Rigodén.- Danza dc origen provenzal en compés de 2/4, muy en boga en el 5. XVIII

Seguidilla.- Cancion y danza popular espafiola. La palabra deriva de un término literario: una estrofa
de 4 versos. Musicalmente, es una pieza viva, que alterna en su desarrollo compases 3/4 y 3/8. Son
particularmente famosas las seguidillas h pero exi del género muchas variantes
flamencas.

“Tirana.- Cancién popular, ya en desuso, de aire lento y ritmo sincopado en compas temario.

Tonadillas.- Cancion ligera que nacid en los tablados madrilefios a comienzos del s. XV1ll. Su
tematica era, © amorosa, o una satira politica. La variedad denominada tonadilla escénica se le

idera como dente de la zarzuela.

Sainete.- Pieza dramatica jocosa en un acto, de caracter popular, con musica o sin ella, que se
representaba, como intermedio de una funcién o al final.

Variacién.- En sentido estricto, es la modificacion ritmica, armdnica, melédica o de tempo que se
efectiia sobre un tema dado, sin alterar su esencia de manera que en cada una de sus sccciones puede
reconocerse su texto original.

Zambomba.- Tambor dc friccidén usado en Espana. Es un instrumento popular propio de las ficstas
navideias.

Zortzico.- Nombre de una danza popular vasca, que forma parte del anrreski. Es de movimiento
vivo, pero su principal caracteristica musical es su compas quebrado o de amalgama en 5/8.
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