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RESUMEN

El articulo plantea una propuesta pedagégica para los
Este anilisis de la obra Caudillo con bebé 2000-2007
del artista colombiano Rosemberg Sandoval parte de la
consideracién de la repeticién de patrones poéticos que
se dan en la obra de arte y el concepto de sacrificio desde
diversas lineas de pensamiento, que genera una conexioén
entre la violencia ritual ejercida en la infancia, por ejemplo
en el ritual de Capacocha, con la violencia ejercida sobre

la infancia en la actualidad.
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This analysis of the work Caudillo con bebe 2000-2007
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ARTE

Violencia ritual en la obra
Caudillo con bebé del artista
colombiano Rosemberg Sandoval

Clara Teresa Rubio Fernandez

Introduccion: conectando lo ancestral y lo contemporaneo

Para politizar la estética basta con echar un vistazo a los simbolos, las narraciones
o los episodios histéricos que existen en la conciencia cultural de la gente y actuar sobre
ellos. Rosemberg Sandoval recupera la simbologia integrada en el imaginario popular y la
modela para crear su propio mensaje. Busca la utilizacion del arte, su teoria y -representa-
cién para reflexionar sobre el contexto politico actual, ya que el patrimonio cultural de un
pueblo es precisamente ese acervo de elementos, tangibles unos, intangibles otros, que una
sociedad determinada considera suyos y de los que echa mano para enfrentar sus proble-
mas y expresarse’. En palabras del propio autor:

“Hacer politica desde el arte, redestruir iluminando, conectando lo ancestral y lo contemporéineo,
lumpenizar el arte; digerir lo social, lo politico y lo econémico desde el poder de lo marginal [...]™.

1 Guillermo Bonfil, “Nuestro Patrimonio Cultural: un Laberinto de Significados” en Revista
Mexicana de Estudios Antropoldgicos, XLV-XLVI (1999-2000),Ciudad de México: Sociedad
Mexicana de Antropologia, pp.16- 39.

2 Rosemberg Sandoval, Acciones politicas, Bogota: Galeria Casas Riegner, 2008. Disponible en:
https://www.rosembergsandoval.com/acciones%20politicas texto.htm Consultado 16 de mayo

de 2009.
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En escritos previos he analizado especificamente el tema de la violencia y la infancia
dentro de la obra del artista; por esta razén, con este articulo pretendo detallar la valoracién
sobre una de las obras, Caudillo con bebé 2000-2007, que trabajé bajo dicha temdtica. Mi in-
terés reside en complementar aquel primer andlisis que planteaba un recorrido conceptual
a través de las obras. Con dicha pieza se presentaba el problema y sus victimas para con-
tinuar con toda la serie enfocada en presentar la complejidad del mismo y las deficientes
soluciones que se le han planteado. La investigacién tedrica actual profundiza en el con-
cepto de sacrificio para buscar las causas. Dentro del estudio de dicha pieza presentaba
la conexién conceptual entre los sacrificios rituales y la préctica de violencia enmascarada
que se da en la actualidad en los sectores en situacién de exclusién y marginalidad de la
sociedad. Esta conexién viene dada por la aparicién de simbolos estéticos en la pieza de
Sandoval: una deidad'y el sacrificio de un infante extrapolados a época contempordnea. Asi
se plantean patrones: la existencia de una estructura de poder, la eleccién de una victima en
situacién de subyugacién, por ejemplo, un infante; la realizacién de la violencia de forma
inconsciente/grupal, sin culpables y la consecucién, a través de dichos actos, de una estabi-

lidad social y politica.
La obra de arte

Rosemberg Sandoval (1959) es profesor en el Departamento de artes visuales de la
facultad de Artes Integradas de la Universidad del Valle, donde también realizé parte de
su formacién. Su obra se encuentra repartida entre las distintas colecciones del MoMA de
Nueva York, la fundacién Daros de Suiza, Prometeo en Italia y diversos museos de Colom-
bia como el MAMBO, el Museo de Arte del Banco de la Republica, el Museo La Tertulia
y el MAM de Cartagena y Barranquilla. Ademds, se expone en galerias como la Casas
Riegner. La obra en la que se basa este articulo es Caudillo con bebé 2000-2007:

Conspicuo, envuelto en ropa negra y como fondo una piscina de formol atestada de cadéveres

humanos, posé con el caddver de una bebé colgada a mi cuello con ademén de una deidad con-
tempordnea. La bebé murié junto a su madre por pobreza extrema®.

El titulo es muy sugerente, la palabra caudillo proviene del Latin tardio capitellum
y este diminutivo del latin caput, -itis ‘cabeza’. En castellano actual tiene varias acepcio-
nes, desde jefe absoluto de un ejército a hombre que encabeza algin grupo, comunidad o

cuerpo. La obra presenta a dos contrarios, el artista como regente absoluto y el caddver de

3 Rosemberg Sandoval, Rosemberg Sandoval website, Colombia: Rosemberg Sandoval, 2014, en
http://rosembergsandoval.com/ Consultado el 9 de septiembre de 2016
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la bebé como ultimo eslabén de la cadena. Esta dltima estd boca abajo, lo que magnifica
la sensacién de trayectorias contrarias, su caida para el ascenso del regente. Ademds, al
llevarla colgada en el pecho como una corbata o una medalla, el cadaver parece ser la maxi-
ma distincion de este mandatario.

Llama la atencién la definicién que hace el propio Sanvodal, a través de la definicién
de la obra planteada en su pdgina web, del personaje del caudillo que encarna como deidad,
y es la primera aproximacién al concepto de sacrificio. Bernard Baudouin, autor especiali-
zado en temas esotéricos y espirituales, plantea en su libro Los Incas: los adoradores del dios
sol que los nifios eran preferidos como sacrificios humanos por su inocencia y sobre todo
porque un sacrificio debe ofrecer lo mds especial, haciendo incidencia en la relacién que se
buscaba establecer con la divinidad. A través de la obra de arte y con la especificacién de
la muerte del bebé “murié junto a su madre por pobreza extrema” la practica del sacrificio
parece ser contemporizada por la obra de Sandoval, que plantea una denuncia clara contra
la violencia actual que sufre la marginalidad a través de alusiones veladas a relatos de vio-

lencia del pasado.

El sacrificio ritual en términos generales

La apariencia de estos sacrificios varia intensamente de una cultura a otra, lo que po-
tencia la aparicién de muy diversas teorias que se sustentan en un tipo de ritual u otro. No-
sotros vamos a tratar de presentar en este apartado las teorias que han hecho un esfuerzo
por hermanar estos diferentes ritos en los distintos lugares del mundo, a pesar de mostrar
grandes contradicciones.

El campo de relacién entre el hombre y la religién ha sido analizado por Walter Bur-

kert (1931-2015) y la descripcién de los rituales religiosos que hace es la siguiente:

Los rituales son formas comunicativas de comportamiento que combinan elementos innatos
con impresiones y aprendizaje; se transmiten a través de generaciones en el contexto de exitosas
estrategias de interaccién. Los rituales religiosos estdn altamente integrados y son complejas
formas que, con el caricter de absoluta seriedad, modelan y replican los grupos sociales para
perpetuarse a si mismos®.

En su andlisis, Burkert nos habla de que ha habido functional interpretations. Estas in-
terpretaciones enarbolarian tres caracteristicas concretas, a saber: el ritual es interpersonal,

esta afirmacién viene a decir que no es una actividad individual en ningin sentido; segundo,

4 Walter Burkert, René Girard y Jonathan Smith, Violent origins: Ritual killing and cultural forma-
tion, Standford, California: Stanford University press, 1987, p. 158. Todas las traducciones son
de la autora a menos que se especifique lo contrario.

Violencia ritual en la obra Caudillo con bebé del artista colombiano Rosemberg Sandoval
Clara Teresa Rubio Fernandez
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se concibe como un sistema que tiene lugar de forma que, ya sea realizado por una o varias
personas, afecta a toda la comunidad, ya que, aunque el individuo no forme parte concreta
de estos rituales, los mismos han dado forma a las maneras de pensar durante generacio-
nes; y ademds, Burkert introduce en su tesis una teoria de darwinismo social, por la que la
actividad religiosa seria una forma de cohesién en un grupo y cuya principal funcién seria
la supervivencia y la aceptacién social antes que las creencias puras.

El intelectual Jonathan Z. Smith nos habla del sacrificio animal y como éste estd in-
timamente ligado al pastoreo y domesticacién de los animales. Ya que es entonces cuando
se constituiria una propiedad privada y la posibilidad de la ofrenda. Opina que para el
desarrollo de los sacrificios hace falta una complejidad ideolégica mds fuerte que la de
los primeros grupos de cazadores, de los que se hace mencién a través de una teoria de la
hominizacién a través de la caza. Smith da la vuelta al planteamiento de la derivacién del
sacrifico desde la caza:

Lo siguiente parece requerir una nocién desarrollada de propiedad, por dltimo un complejo ideo-

légico y jerarquias sociales de lo puro e impuro. Segin mi juicio, el sacrificio no es un elemento

primitivo en la cultura. El sacrificio es un componente de secundarias y terciarias culturas. Es,
principalmente, un producto de la ‘civilizacién®.

A partir de estos dos autores hemos empezado a intuir cudn intimamente estd ligada
esta prictica a la sociedad humana. Como concepto fundamental se introducird a conti-
nuacién el Scapegoar de René Girard. El autor habla de los sacrificios como una actividad
que se desarrolla en la total inconsciencia y que resulta tener como Zeitmotiv el alivio de
tensiones internas en una sociedad o grupo poblacional:

En los tiempos de la Peste Negra, extranjeros fueron asesinados, y Judios fueron masacrados, y

una centuria o dos después, “brujas” fueron quemadas, por razones estrictamente idénticas a las

que hemos encontrado en nuestros mitos. Todos estos desafortunados fueron victimas indirectas

de tensiones internas que salieron a causa de epidemias de enfermedades y otros desastres sociales
y
por los que sus perseguidores los hacian responsables®.

Girard habla de este concepto como base explicativa de los sacrificios rituales en ge-
neral, la idea de calmar a los dioses después de una gran tragedia. Este mecanismo de
proteccién puede tener una doble vertiente: su interés era la estabilidad social, pero tam-
bién la politica, es decir, la permanencia de la clase dominante y el orden instaurado. En los
momentos de crisis, con grandes problemdticas climdticas o de cualquier otro tipo, el poder

debe asegurar su permanencia. Porque también son momentos de inestabilidad y posible

5 1bid., p.197.
6 Ibid., p. 86.
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cambio. Normalmente se persigue al diferente, ya sea por algin atributo fisico, mental, ser
extranjero, etc. Una persona sobre la que proyectar sus males. Una vez se acaba con esta
persona, viene una suerte de redencién grupal, o alivio de la problemitica, que no tiene por
qué ser fisicamente real, pero que psicolégicamente es muy beneficiosa para la cohesion del
colectivo y el alivio de tensiones antes expuestas. Es muy complejo de analizar, ya que el
propio individuo no puede darse cuenta de qué estd sucediendo, aunque si puede verlo en
grupos ajenos.

Es asi como las comunidades reproducen deliberadamente estos fenémenos en sus
ritos sacrificiales, esperando protegerse de su propia violencia volviéndola sobre las victi-
mas sacrificables, criaturas humanas o animales cuya muerte no hard rebrotar la violencia,
porque nadie se preocupard de vengarlas.

Ademis, en muchas ocasiones los rituales se realizan en una actitud de violencia no
violenta. Aunque pueda resultar ambiguo, es una de las claves de los sacrificios y se encuen-
tra muy frecuentemente. Muchos de los sistemas sacrificiales se esfuerzan por minimizar
su propia violencia, por excusarla, a veces incluso piden perdén a las victimas antes de
inmolarlas. Girard, en su obra E/ sacrificio, recupera a Joseph de Maistre en su Essai sur
les sacrifices donde insiste sobre esas maniobras teatrales para significar verdaderamente
aquello que pretenden significar que “El sacrificio es simultdineamente un asesinato y una

accién muy santa. El sacrificio estd dividido contra si mismo™.
Descripcion de un ritual concreto con nifios: Capacocha

El Imperio Inca durante el siglo XV, antes de la llegada de los conquistadores espa-
fioles, habia aglutinado una larga serie de territorios y desarrollaban un control, ¢a pie?, de
un territorio tan extenso como el mediterrdneo. Uno de los pilares fundamentales sobre
los que se construyé esta autoridad fue la religién. La ceremonia religiosa mds importante
llevada a cabo era la referida a los sacrificios humanos denominada Capacocha (Qhapaq
Hucha).

En este ritual participaban stbditos de las cuatro partes del territorio para dar ofren-
das a las huacas® o divinidades del imperio. Estos sacrificios tenfan lugar en las grandes
festividades como el Inti Raymi, dedicado al dios sol, o en momentos importantes de la
vida del emperador como en caso de enfermedad o muerte. Annette Schroedl analiza en su
articulo La Capacocha como ritual politico. Negociaciones en torno al poder entre Cuzco y los cu-

racas que las Capacochas podrian tener también una utilidad politica, mds alld de la religiosa:

7 René Girard, E/ Sacrificio, Madrid: Ediciones Encuentro, 2012, p. 29.

8 Introduciéndonos en la cosmologia incaica, la Huaca serd todo lugar u objeto sagrado.

Violencia ritual en la obra Caudillo con bebé del artista colombiano Rosemberg Sandoval [11]
Clara Teresa Rubio Fernandez



Como nos ha llegado por Cristébal de Molina de Cuzco que apunté algunas de las oraciones
publicas de los sacerdotes en Cuzco, ellos oraron por el bienestar del Inca y sus stbditos, es decir,
por el éxito militar, la salud y una larga vida para el Inca, por la prosperidad, la salud y la paz entre
los subditos. [...] se trata del mantenimiento de la sociedad y del equilibrio politico’.

El articulo enfoca esta relacién entre poder estatal y autoridades locales: era una forma
de demostrar y organizar los roles de los sibditos de los diferentes pueblos sometidos a
través de autoridades locales bajo la direccién del soberano Inca. Cristébal de Molina de
Cuzco es autor de la Relacion de las fibulas y ritos de los Incas (1575 y 1583), nos da una
descripcion: al celebrar la Capacocha se ponian en camino delegaciones desde todas las
provincias del imperio con ofrendas (tales como coca, oro, plata, cumbi/tejido fino, llamas
etc. y también nifios escogidos) y con objetos de culto de sus Auacas mas importantes. Una
vez llegados a la plaza central de Cuzco, los escogidos para los sacrificios tenfan que rodear
los idolos incaicos en presencia del Inca, ya que mediante su contacto adquirian un carécter
sagrado. Y luego el Inca mandaba repartir las ofrendas entre los sacerdotes con orden de
sacrificarlas iz situ a las Auacas locales.

Baudouin aporta distintas apreciaciones en cuanto a la amplitud de estos hechos. Pri-
mero matiza que los sacrificios humanos en la religién inca no eran frecuentes, sino que
por el contrario era necesario que hubiera adversidades naturales a gran escala para que se
decidiera entregar a los dioses una ofrenda. Sin embargo, a pesar de no ser una prictica
extendida, habia cierta periodicidad:

Esto sucedia, por ejemplo, cada cuatro afios, cuando el Inca decidia librarse de todas las impurezas

acumuladas. Para ello copulaba con una Virgen del Sol. Esta tltima se convertia entonces en

capachucha, literalmente “deshonra”, y debia ser condenada a muerte para purificar al emperador
y, por extensién, a todo el universo®.

Violencia contra la infancia

Dentro de las muchas consideraciones a las que se abre la teorfa, ya expuesta, de Gi-
rard y la existencia misma de estos sacrificios rituales concretos, se debe considerar deteni-
damente la eleccién de nifios como victimas, ya que se trata de un sector de la sociedad en

una situacién de indefensién. Eduardo Bustelo Graffigna busca revelarnos en su articulo

9 Annette Schroedl, ‘La Capacocha como ritual politico. Negociaciones en torno al poder entre
Cuzcoylos curacas”, en Bulletin de I'Institut Francais d *Etudes Andines, 37 (2008), Lima: Instituto
Francés de Estudios Andinos, pp. 19-27.

10 Bernard Baudouin, Los Incas: los adoradores del dios sol, Barcelona: Editorial De Vecchi, 2001,
p.124.
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Infancia en indefension esta situacién, basindose en la visién de Michael Foucault en re-
lacién a que nifios y nifias son victimas de la biopolitica del control disciplinario o de la
construccién de su subjetividad como sujetos “sujetados”. Habla del concepto de bigpolitica
o tanatopolitica como la capacidad regulatoria del poder sobre la vida y por tanto su posibi-
lidad de negar la misma. Considera que la muerte masiva y cotidiana de 30.000 nifios/as y
adolescentes por dia, y sobre todo la cuestién de que sea completamente naturalizado y na-
die pueda ser condenado por esta situacién, es una forma reconocible de este tipo de poder.

Es importante rescatar al filésofo italiano Giorgio Agamben y los dos conceptos grie-
gos que reutiliza para denotar la vida. Por un lado z0é, que expresaba la vida pura, el simple
hecho de vivir, la nuda vita (vida desnuda) como vida fuerza o vida biolégica. Por otro lado
el bios, la vida relacional que implica el lenguaje, la politica y la ciudadania.

En su obra Homo Sacer. El poder soberano y la nuda vida. Agamben plantea que “las
implicaciones de la nuda vida en la esfera politica constituyen el nicleo originario —aunque
oculto— del poder soberano”, esto es, el cuerpo biopolitico es la aportacién original del po-
der soberano, siendo la biopolitica “tan antigua como la excepcién soberana”.

Bustelo, por su parte, nos aclara que desde la época romana la vida de un “Nifio Sacer”
podia estar al servicio de tener una muerte sagrada y ofrendada para ser mostrada como
gratitud o generosidad a los dioses. En el derecho romano, la vida del nifio/a ha sido defi-
nida paradojalmente como contrapartida de un poder que puede eliminarla. Vizae necisque
potestas designa ya en el hecho de “nacer” la potestas del padre de dar vida o muerte al hijo
var6n. Lo mismo se reconoce claramente en los sacrificios antes comentados de la cultura
incaica. Bustelo cita a Foucault, el cual explica que el soberano que convocaba a la guerra
reclamaba la vida de sus sibditos: més que la vida, exigia la muerte como el derecho de
dejar de vivir. Plantea que:

“[...] esta situacién adquiere hoy otras formas, como veremos, pero todavia persiste una forma

tandtica “moderna” que consiste en la naturalizacién del horror de millones de nifios/as y adoles-

centes que mueren todos los afios (10,6 millones) en el silencio, en una muerte verdaderamente

silenciada y cuya responsabilidad, sospechosamente, no puede ser atribuida a nadie™.

En mi baisqueda de reconocimiento de este tipo de violencia en situaciones actuales
ha sido primordial la lectura de La muerte sin llanto: violencia y vida cotidiana en Brasil
de Nancy Scheper-Hughes. Ella misma hace una analogia entre la teoria de Girard y la
realidad social del Nordeste brasilefio donde desarrolla su estudio. Rescata de la teoria del
scapegoating lo siguiente: es fundamental que sea un acto inconsciente y que a los chivos
expiatorios se los busque en los mérgenes, entre la gente que de alguna manera estd inper-

fectamente asimilada. Ella misma comenta:

11 Eduardo Bustelo Graffigna, “Infancia en Indefension”, Salud Colectiva, 1,3 (2005), p. 256.
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La dialéctica entre el nacimiento y la muerte, la supervivencia y la pérdida, continta siendo muy
importante en la vida de la mayoria de quienes viven en la periferia del mundo industrializado, ya
sean trabajadores rurales marginalizados o moradores de barriadas urbanas'.

Su obra trata sobre las vivencias de una clase social brasilefia marginada, cuya escasez
de recursos y padecimiento de enfermedades, bajo una estructura sanitaria deficiente, abo-
ca irremisiblemente a la muerte a las mujeres y nifios de una favela. La autora plantea la
posibilidad de leer este problema desde la perspectiva de Girard, un sacrificio invisibilizado
para un correcto funcionamiento de la estabilidad del sistema social imperante.

En esta linea, Santiago Alba Rico en su ultimo libro, Leer con nisios, presenta tajante-
mente una tesis contraria a Freud, quien posicioné a la tradicién literaria occidental en la
idea de que todos los nifios quieren matar a sus padres. Una visién, la de Freud basada en
la negacién, como comenta Arnaldo Rascovsky, escritor de E/ filicidio, basada en la potente
teorfa del sistemdtico asesinato de los jévenes y de la infancia consumado por el mundo
adulto. En su trabajo La probibicion del incesto, el filicidio y el proceso sociocultural presentado
en el XXVIII Congreso Psicoanalitico Internacional, Viena, 1971; expone que mediante
la negacién se invierte la observacién del sadismo parental tergiversindolo como la célera
justiciera de los padres o sus instituciones (la sociedad y sus dioses).

Santiago Alba Rico explica lo que en realidad nos cuenta la historia de Edipo -como
varias decenas de mitos y relatos populares- que es al revés, que son los padres, o al menos
los reyes, los que quieren matar, devorar o abandonar a sus hijos. Lanza una teoria segin la
cual hay personas incapaces de amar. El los denomina so/zeros, estén o no en una relacién
e incluso formando parte de un matrimonio. Plantea, ademds, que estas personas serdn
incapaces de la crianza verdadera de un hijo, y a estos nifios los distingue como Auérfanos,
los cuales en la edad adulta reproducirdn los mismos problemas de amor que tuvieron sus
padres. Un circulo vicioso que se transmite a través de “la educacion: el fracaso de la agre-
sién paterna mediante el cual los nifios supervivientes aprenden a usar las armas utilizadas
contra ellos”.* Y para probar esa realidad, durante algunas paginas lanza ejemplos de esta
violencia actual en una lista que parece no tener final y es imparcialmente internacional,
aunque en el siguiente fragmento recuperado se haya dado prioridad a los ejemplos que
versaban sobre paises latinoamericanos:

Por eso los nifios han estado y estin en peligro. En verano de 2006 un ejército de solteros

bombardeé dia y noche el Libano matando a 1.200 civiles, la tercera parte de ellos nifios.

[...]1 Una economia soltera mata todos los afios a 5 millones de nifios de desnutricién. [...]

Sélo en Honduras, bandas de solteros matan todos los meses a 47 nifios, abusan sexualmente
de 10.000 y obligan a trabajar a 500.000. [...] En México, 21.000 nifios fueron violados por

12 Nancy Scheper-Hughes, La muerte sin llanto: violencia y vida cotidiana en Brasil, Barcelona:

Ariel, 1997, p. 268.
13 Santiago Alba Rico, Leer con nirios, Barcelona: Caballo de Troya, 2013, p. 117.

[14] Ensayos. Historia y teoria del arte
Vol. XXIII, No. 37, julio-diciembre 2019



canallas solteros entre 1997 y 2003, cada dos dias es asesinado un menor de cinco afios y cada
tres es abandonado un bebé solo en la capital™.

La teoria de la solteria viene a reafirmar procesos que ya fueron planteados por el
reconocido psicoanalista, psicélogo social y filésofo Erich Fromm. Que en su libro Zener
o ser, cuya primera edicién data de 1976, plantea una paternidad que no estd basada en un
amor beneficioso para el nifio. Como introduccién breve, Fromm plantea dos modos de
vida: el modo de sery el modo de zener. Reconoce que el modo de zener es el més extendido
en la sociedad actual y busca hacer un andlisis y presentar claramente qué implica vivir de
esta manera. Y asi reconocer el contrario, el modo de ser, el cual sin lugar a dudas serd mds
beneficioso para conseguir la felicidad como ser humano. Fromm nos habla del amor en
el modo de zener, y se puede reconocer la misma incapacidad de amar que presentaba Alba
Rico:

Experimentar amor en el modo de tener implica encerrar, aprisionar o dominar al objeto “amado”.

Es sofocante, debilitador, mortal, no dador de vida. [...] Puede dudarse de que muchos padres
amen a sus hijos. [...] puede creerse que los padres amantes son la excepcién y no la regla®®.

Fromm es incluso mas explicito que Alba Rico y llega a plantear que para el hombre
en una sociedad patriarcal engendrar muchos hijos es la Gnica manera de poseer personas
sin necesidad de trabajar para conseguir su propiedad, y sin invertir capital. Y que, a su vez,
las madres tienen también su forma de propiedad, mientras los hijos son pequefios.

Puedo arriesgarme a plantear que son reconocibles unas coincidencias entre la teoria
del scapegoat de René Girard para los sacrificios rituales y los comportamientos actuales de
violencia contra la infancia: la existencia de estructuras de poder fuertemente asentadas a
distintas escalas, desde el ambito familiar al social; el papel del nifio como un ser humano
mal asimilado por la poblacién adulta, por no ser un sujeto completamente formado y
maduro, lo que se presta a darle un claro papel de debilidad y victima; la realizacién de la
violencia de forma inconsciente, sin culpables, y la consecucién, a través de dichos actos, de

una estabilidad social y politica.

Reflexiones finales

El aporte que estd realizando Sandoval con sus trabajos radica en su capacidad de
leer una problemitica acuciante de su contexto mds préximo y poder plantear asociaciones

muy complejas con intenciones globales. En consecuencia, la obra elegida de Sandoval estd

14 Jhid., p. 115.

15 Erich Fromm, ;Tener o ser?, Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica, 1978, p. 57.
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dedicada, desde el primer momento, a un andlisis inteligente y critico de la violencia contra
la infancia.

La utilizacién de caddveres, lo lleva a tener una técnica narrativa que sutilmente com-
bina el marco de los conceptos universales con experiencias particulares y muy arraigadas
en un contexto concreto. También el elemento politico estd definido en el dualismo entre
el contexto estructural global y la cultura particular de la que forma parte.

El temerario ejercicio que se ha planteado en este articulo buscaba reflejar una apro-
ximacién al tema desde la perspectiva planteada por la obra de arte. Se ha intentado, no
obstante, que contenga referencias en distintos sentidos, desde el darwinismo social al co-
nocimiento mds situado y concreto y por eso, dentro de esta hipétesis tan generalizadora,
y a causa de eso mismo arrolladora, he tratado de matizar que existe una tensién constante
y no resuelta entre lo universal y lo particular. Que si bien las actitudes de ritualizacién del
sacrificio se repiten una y otra vez a lo largo del tiempo y de los escenarios humanos, las
voces que se han interesado en estudiar la multiplicidad de momentos, lugares y circuns-
tancias en las que los adultos han sacrificado infantes o cualquier ser humano, se dividen
al darle una explicacién tedrica a las causas, efectos y actitudes. Yo he dado mayor peso a
unas voces que han abogado por la generalizacién para adaptarme a la metifora planteada
en la obra de arte, pero reconociendo que existen muchas otras y que no se puede cerrar un

tema tan complejo.
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RESUMEN

Existe una fuerte tendencia a reducir la educacién a un
conjunto de asignaturas destinadas a la formacién inte-
lectual de los individuos (lectura, escritura, matematicas,
historia, geografia, ciencias naturales, e incluso religion,
educacién moral y civica). Este tipo de ensefianza privile-
gia el pensamiento, ignorando la importancia del cuerpo y
las emociones en el desempeiio social del individuo. En el
siglo XIX -periodo en el cual se constituyeron las republi-
cas hispanoamericanas- disciplinar el cuerpo y forjar los
sentimientos de identidad, comunidad, patria y nacién, se
constituian necesidades perentorias. Mds alld de la escasa
escolarizacion, y la falta de obligatoriedad de la misma,
fue en el seno de las familias donde se produjo gran parte
de este proceso. Este trabajo explora el papel fundamental
que desempefiaron el baile y la musica en la educacién de
los ciudadanos hispanoamericanos del siglo XIX.
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MUSICA

Disciplinando el cuerpo, sujetando

las pasiones:
baile y musica en la educacién hispanoamericana
del siglo XIX

Juan Francisco Sans

“Creo haber leido en alguna parte que casi todas las verdades

2]

eran verdades de moda

Baile, musica y aguja. ..

En 1815, José Hipélito Unanue exhortaba a los limefios a bailar el minuet, en vez
de dedicarse a otros ejercicios que exigian mayor agitacion y fuerza como el pugilato, la
carrera, la pelota o el tiro de la barra, dada la contextura naturalmente endeble de los
pulmones de los habitantes del hasta ese entonces Virreinato del Perd®. En su opinidn, la
danza ofrecia muchos mds beneficios, pues ademds de conservar la salud, abria el apetito y
conciliaba un suefio apacible. Pero lo que mis le importaba a Unanue es que el baile dotaba
a los cuerpos jévenes de soltura, garbo y belleza. Unanue incluia también a la musica entre
los ejercicios gimndsticos, gracias a la decidida influencia que ejercia sobre las pasiones
humanas. Siendo que éstas afectan directamente el cuerpo fisico, musica y baile lo hacian

vibrar por simpatia, y por su intermedio se tonificaban nervios y tendones.

1 Daniel Mendoza, “Los muchachos a la moda”, Mariano Picon Salas (ed.), Antologia de cos-
tumbristas venezolanos del siglo XIX, Caracas: Monte Avila Editores, 1980, p. 119.

2 José Hipdlito Unanue, Observaciones sobre el clima de Lima: y sus influencias en los seres
organizados, en especial el hombre, Madrid: Imprenta de Sancha, 1815, pp. 172-174.
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Este tipo de consideraciones en torno al baile y la musica van a ser una constante a lo
largo de todo el siglo XIX. La documentacién que nos llega de este periodo abunda en tes-
timonios similares, que denotan cudnto se estimaban el baile y la musica en las flamantes
republicas emergidas de las luchas independentistas. Podrian sorprendernos hoy las razo-
nes entonces esgrimidas para justificar su inclusién como parte de la educacién formal de
las nuevas generaciones. Pero esa perplejidad no es mas que un reflejo de nuestros propios
prejuicios respecto a ambas disciplinas, y de lo que consideramos importante para nuestras
propias vidas.

Muchos autores de la era postindependentista se adscribieron incondicionalmente a
la leyenda negra, denigrando abiertamente del tipo de formacién que Espaiia pudo haber
brindado a sus territorios ultramarinos. El chileno Clemente Henriquez denuesta contra
la educacién colonial, basada en “aprender una multitud de cosas initiles, o cuestiones fri-
volas”, entre las que enumeraba nada menos que el latin, la légica, la filosofia, la fisica y la
metafisica de los “orgullosos y faniticos” conventos jesuiticos®. En cambio, lamenta que no
se ensefiaran la esgrima, la danza, la equitacién, la musica, la natacién, el dibujo, los idiomas
extranjeros, la quimica, las ciencias naturales y la educacion civica. Estas asignaturas si que
son importantes para Henriquez, pues estrechan los vinculos del hombre con la vida social,
que es lo que falta en los nuevos paises americanos. Mds reprochable atn resultaba el esta-
do de la educacién femenina, reducida como estaba al manejo de la aguja y el gusto por el
adorno, pero muy rara vez al conocimiento de materias fundamentales como la musica, el
dibujo o el baile. Alexander Walker nos brinda un panorama muy similar de la educacién
femenina de la Nueva Granada: “No tenian ningun maestro de baile, de dibujo, ni siquie-
ra de musica. Todo lo que aprendian era a tocar por rutina algunas cuantas tocatas en la
guitarra o en el pianoforte™. Rafael Maria Baralt destaca que la educacién de las mujeres
durante la época colonial en Venezuela estuvo “reducida a la ensefianza de algunas artes y
labores femeniles”, donde se ensefiaba “rara vez la musica, el dibujo o el baile, casi nunca la
escritura, por temor de correspondencias peligrosas (...) he aqui lo que de un extremo al
otro de las colonias espafiolas se ensefiaba a las mujeres para disponerlas al dificil minis-
terio de madres y de esposas™. Henri Ducoudray Holstein describe también un panorama

no muy halagiiefio con respecto a la educacién de las jévenes caraquefias. Dice que se las

3 Clemente Henriquez, “Revista del estado anterior y actual de la instruccién publica en la
América antes espafiola” en El Repertorio Americano, Londres: Libreria De Bossange, Barthés
y Lowell, 1 1973, pp. 233-238.

4 Alexander Walker, Colombia: siendo una relacion geogrdfica, topografica, agricultural,
comercial, politica, etc. de aquel pais, adaptada para todo lector en general, y para el comer-
ciante y colono en particular, tomo 1. Londres: Baldwin, Cradock, y Joy, 1822, p. 467.

5 Rafael Maria Baralt, Resumen de la historia de Venezuela, desde el descubrimiento de su te-
rritorio por los castellanos en el siglo XV, hasta el aiio de 1797, Paris: Imprenta de H. Fournier
y Cia., 1841, p. 397.
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FIGURA 1. Argumentos femeniles, caricatura en El Zancudo, Afio Il, Mes IlI, Nimero 12.
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ensefiaba a leer y a escribir, pero muy descuidadamente; a coser y a bordar; aunque admite
que se les ensefiaba musica (especialmente a tocar la guitarra) y baile. Sus ocupaciones
cotidianas se limitaban al tocador, a leer cuentos o devocionarios, cuando no estaban en la
iglesia, en el parque, en las tertulias o en los bailes. Mejor educacién ofrecian los conventos
de Bogoti, donde ademis del baile, la musica (que incluia el canto religioso, la guitarra, el
pianoforte o el arpa) y la costura, se incluian también el cilculo, historia, geografia, historia
natural, incluso elementos de economia doméstica, cocina y reposteria, algo que no se dig-
naban a aprender las mantuanas caraquefas®. Es por eso que Bibliéfilo sostiene que, con
el advenimiento de la republica, la educacién derribé los antiguos idolos de la ignorancia
prevalecientes en la colonia: “Desde entonces el primer visitante de las familias es el profe-
sor: el mejor amigo, un libro: el primer mueble de la sala, un piano™.

Podemos percatarnos de que, en estos discursos, la musica, el dibujo y el baile cons-
tituyen campos de conocimiento absolutamente legitimos dentro de la educacién femenil
del siglo XIX, dignos de figurar al lado de la lectura y la escritura, que constituyen antafio
y hogafio, el fundamento de toda escolarizacién. Al echar de menos que disciplinas como
la musica y el baile no se hubiesen ensefiado formalmente a las féminas durante la colonia,
estos autores no hacen sino poner de bulto las necesidades educativas de las noveles repi-
blicas en su propio tiempo histérico. Un curriculo como éste, tan poco ortodoxo a nuestros
ojos, tenia pleno sentido en el seno de naciones en construccién, como las de Hispanoamé-
rica, necesitadas con urgencia del cultivo de valores familiares y sociales, de paz, tolerancia,
convivencia civil, entendimiento, con el fin de superar los estragos de una larga y agotadora
guerra de independencia, que dej6 al continente exhausto econémica, social y moralmente.
Es lo que Mirla Alcibiades llama la “heroica aventura de construir una repablica™.

Sin embargo, no todos estin de acuerdo con que la musica y el baile fueran beneficio-
sos. Muchos privilegiaban la formacién intelectual, el cultivo de la mente por encima de la
educacién de las pasiones y del cuerpo. En este orden de ideas, John Hawkshaw pone en
entredicho los logros educativos de las incipientes republicas, cuando afirma que “la princi-
pal diversién de las mujeres es tocar el arpa espafiola, o la guitarra, pues sus mentes no han
sido cultivadas, y quizds menos atin ahora que antes de la revolucién™. Asimismo, cuando

6 Henri La Fayette Villaume Ducoudray Holstein, Memoirs of Simon Bolivar, president libera-
tor of the Republic of Colombia: and of his principal generals; secret history of the revolution,
Boston: S.G. Goodrich & Co., 1829, pp. 43-44.

7 Biblisfilo, “Apuntes de un cronista XVI”, en Figaro. Periddico de literatura, bellas letras y
modas. Caracas: Imprenta Independiente, febrero 5 de 1865, s.p.

8 Mirla Alcibiades, La heroica aventura de construir una republica, Caracas: Monte Avila
Editores, 2004.

9 Vince de Benedittis, Presencia de la miisica en los relatos de viajeros del siglo XX, Caracas:
Fondo Editorial de Humanidades y Educacion/Universidad Central de Venezuela, 2002, p. 203.
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se refiere a las mujeres de Maracaibo, asegura que su educacién es muy abandonada, pues
cantan, tocan el arpa, y algunas el piano, pero eso si, “bailan, y bailan con donaire (todos
los venezolanos bailan), pero estas son cosas externas, pulimento superficial (un pulimento
que puede hacer brillar la pasta como si fuera oro); pero en todas las demds virtudes mds

substanciales son lamentablemente deficientes”®

. Por su parte, Richard Bache observa que
“el baile, la musica, la religién y el tocador absorben todas las horas de su vida”, y que “en
Colombia la educacién de las mujeres estd totalmente descuidada, siendo raro encontrar
las que sepan escribir y leer a perfeccion. Su deporte favorito es el baile y por cierto que lo
hacen muy bien; creo que nunca vi a una criolla, alta o baja, que no supiera bailar, hacién-
dolo todas con gran elegancia”!.

A mediados del siglo XIX se debate fuertemente en la opinién publica de Hispa-
noamérica la pertinencia de una educacién formal para las mujeres, qué cosas debian o no
ensefidrseles, y cémo hacerlo: “La educacién elemental de nuestras jévenes se reduce a leer
y escribir mal, o cuando mds razonablemente, nada de contar, ni de otra cosa: la educacién
especial a bailar vals, cuadrilla o contradanza, bordar en canevd, tocar mal unas piezas en el
piano y balbucir una u otra aria”*?. Manuel Maria Madiedo expresa en boca de uno de sus
personajes las razones para no brindarle a la mujer una educacién més alla de lo basico. A
su juicio, es gastar innecesariamente el dinero, ya que nada de lo que se le ensefie servird
cuando vengan los hijos:

Es por demis decir a usted que mi hija recibié una excelente educacién: es decir, una educacién

muy bonita. Tocar, cantar, dibujar, bailar, bordar y traducir el francés, leer novelas y perder el jui-

cio... jpobres jévenes! pero ;adénde han de adquirir una experiencia que no se compra sino con
el infortunio? No he visto una educacién mads inutil; apenas tienen uno un hijo, adiés piano, adiés
pinceles, jadi6s todo! eso es lo que se llama perder el tiempo y la plata sin provecho®.

Numerosas son las noticias que tenemos acerca de la inclusién del baile y la musica en
los institutos de educacién formal en Hispanoamérica. En el Reglamento orgdnico del colegio
de Cartago, asi como en el Reglamento interior del Colegio de San Luis Gonzaga en Cartago,
promulgados ambos en 1869 por Jests Jiménez, presidente de la Republica de Costa Rica,

encontramos incluidas entre las llamadas “clases de adorno” el dibujo de figuras y paisajes,

10 Jbid., p. 203
1 Ibid., p. 203.

12 Juan Bautista Morales, El gallo pitagorico. Coleccion de articulos critico-politicos y de
costumbres, México: Imprenta de Ignacio Cumplido, 1857, pp. 98-99.

13 Manuel Maria Madiedo, Nuestro siglo XIX: cuadros nacionales, Bogota: Imprenta de Nicolas
Pontén, 1868, p. 215.
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FIGURA 2. Pablo Hilario Giménez Mendoza.

la musica instrumental y vocal, y la gimnasia'. En la prensa cubana de la primera mitad del
diecinueve encontramos también numerosas resefias y anuncios a propdésito de la fundacién
de nuevas escuelas publicas de educacién en diversas partes de la isla, donde se evidencia
la inclusién obligatoria de estas asignaturas en el curriculo. La Revista y repertorio bimestre
de la Isla de Cuba anuncia en 1831 que en el colegio de dofia Maria del Carmen Cerrado se

entrenan las chicas para la costura, bordado, ademas de brindérseles educacion religiosa e

14 Ver Coleccion de leyes del aiio 1869, San José: Imprenta Nacional, 1869.
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intelectual, como lectura, escritura, aritmética, geografia, gramdtica, francés, musica vocal e
instrumental, dibujo y baile. Lo propio pasa en el colegio o casa de educacién en la ciudad
de Trinidad, donde se dicta doctrina cristiana, moral, urbanidad, lectura, caligrafia espafio-
la e inglesa, aritmética, gramitica castellana, latina, francesa, inglesa e italiana, teneduria
de libros, dibujo, taquigrafia, elementos de matemdticas, geografia, cosmografia, geodesia,
mitologia, historia antigua y moderna, principios de literatura castellana, musica y baile®.
Esta prolijidad de asignaturas no deja de preocupar a los redactores de la revista, don-
de a su juicio priva la cantidad sobre la calidad: se ofrece mucho, pero se profundiza muy
poco. En otro nimero de la misma revista, los redactores vuelven a la carga sobre este par-
ticular, al referirse a las materias que se ensefian en el colegio de la ciudad de Santa Maria
de Puerto Principe. El baile constituye para ellos “un adorno que, de puro comin, nada
tiene de particular; y no ofrece carrera ni ocupacién aun a los mds aventajados, pues dos o
cuatro maestros de baile bastan para satisfacer las necesidades de un pueblo numeroso”?¢.
Juzgan una inversién inutil de los padres que, después de seis afios, sus hijos traduzcan De-
mostenes y Homero del griego, o sepan bailar una gavota: “cuando llegue el dia de darles
algin destino, de nada les sirve lo que aprendieron”. Las quejas de los redactores respecto
a este tépico reflejan el cambio de mentalidad que se venia operando paulatinamente para
ese momento en la sociedad decimondnica, en el que las asignaturas de “adorno social” se
comienzan a cuestionar como improductivas, a la par que se promueve un pragmatismo
educativo propio del positivismo, donde el conocimiento cientifico, la ensefianza de oficios
précticos y el desarrollo de técnicas y tecnologias son altamente valorados, en detrimento

de otros saberes menos utilitarios.
Baile y moral: la risa de los pies

La importancia que tuvieron baile y musica en la educacién del siglo XIX queda
evidenciada en el lugar preponderante que ocuparon en los manuales de urbanidad y los
catecismos de moral de ese periodo, bien para legitimarlos, bien para condenarlos. Se trata
por tanto de materias de sumo interés para la sociedad decimondnica, al constituir prac-
ticas ampliamente difundidas y que de alguna manera exigian ser normadas de acuerdo
con los preceptos sociales y morales vigentes en la época. No nos ocuparemos aqui de la
posicién asumida por la Iglesia Catélica, que en esta y otras épocas siempre fue sumamente

critica frente al baile.

15 Revista Bimestre Cubana, L.a Habana: Oficina del Gobierno y Capitania general y de la Real
Sociedad Patriética por S.M., 1832, v. 2, p. 266.

16 Ibid., pp. 134-135.
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A pesar del progresivo divorcio entre la educacion, la musica y el baile, que se patentiza
a medida que avanza el siglo, las dos tltimas seguirdn contando con un puesto de particu-
lar importancia en las teorias educativas vigentes en la segunda mitad del siglo XIX. Para
muestra, basta un botén: en su Diccionario de educacion y métodos de ensefianza, Mariano
Cardereracolocaba ambas disciplinas entre las necesidades elementales de la educacién de
los hombres, y consideraba un grave error desdefarlas como lujo superfluo y prescindi-
ble'”. La musica contribuye a morigerar el cardcter, despierta y alimenta las emociones
mis elevadas, los sentimientos mds puros y generosos, y la serenidad del 4nimo. Ademds
de desarrollar la sensibilidad en los seres humanos, la musica incrementa sus capacidades
intelectuales, como la atencién, y fisicas, como un fino sentido del oido, robusteciendo
las capacidades musculares y pulmonares a través del canto. Es por eso que no deja de
considerarla como una parte fundamental de la educacién fisica y gimndstica. En lo que
respecta al baile, Carderera lo considera un ejercicio fisico de vital importancia, por lo
que debia formar parte sustantiva de la educacién integral del hombre. En su opinién, la
educacién fisica estd enfocada por lo general exclusivamente en el desarrollo de la fortaleza
del cuerpo, lo que puede conducir a la ostentacién de la propia vigorosidad. No obstante,
el baile “estd calculado de manera que neutraliza esta tendencia y excita en la juventud el
sentimiento de lo bello™®,

Entra luego a discurrir sobre el baile como elemento fundamental de la diversién, el
placer y el recreo social. Desde esta perspectiva, el baile tiene su lado positivo y su lado
negativo. Citando a madame Campan, conviene con ella en que el baile tiene el peligro de
convertirse en una “escuela de corrupcién” més que de “recreo inocente”. La obra de donde
extrae esto, Conseils aux jeunes filies — Consejos a las nirias de Madame Campan, es también
resefiada por Andrés Bello junto al Essai sur l'education des femmes de la Condesa de Re-
musat, en su “Boletin bibliografico” de E/ Repertorio Americano. Las obras de madame
Campan y de la Condesa de Remusat fueron publicadas en 1826 en Paris, y deben haber
tenido bastante impacto en los paises de habla hispana durante el siglo XIX, a juzgar por
la frecuencia con que las encontramos citadas en la literatura en las décadas posteriores, asi
como por sus ediciones en espafiol. Carderera, siguiendo a madame Campan, exhorta en-
tonces a tener la mayor cautela respecto de los aspectos negativos del baile, especialmente

en lo que concierne a los “bailes agitanados”, que relajan las costumbres y atentan contra la

17 Mariano Carderera, Diccionario de educacion y métodos de enseiianza, Madrid: Imprenta
de R. Campuzano, t. 1, 1858, p. 419.

18 [bid., p. 291.

19 Ver Andrés Bello, “Boletin bibliografico, o noticia de libros recientemente publicados que
pueden interesar en América: extractada de la Revista Enciclopédica y de otras obras periddicas,
con adiciones originales”, El repertorio americano, Londres: Bossange, Barthés y Lowell, 1826,
pp- 294-320.
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FIGURA 3. Pagina titular. Cuaderno de piezas de bailes por varios autores, de Pablo Hilario Giménez Mendoza
(1854-1932).

modestia y decoro que les son consubstanciales a las damas. Las madres deben vigilar las

lecciones de baile, y exigir la circunspeccién y decencia convenientes en ellas.

Pese a nuestra idea preconcebida de que durante el siglo XIX se anatemizaba por
principio el baile, puede resultarnos asombroso que en casi ninguno de los textos sobre
ética y moral de la época examinados aqui encontremos una reprensién absoluta contra su
préctica. Muy por el contrario, a menudo procuran justificarlo como una necesidad intima
y esencialmente humana. Por otra parte, el baile constituy6 uno de los pasatiempos prefe-
ridos de una parte abrumadoramente mayoritaria de la poblacién, por lo que resultaba muy
delicado criticarlo a mansalva. Ya en los textos dieciochescos de filosofia moral espafiola
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encontramos razonamientos harto interesantes para darle legitimidad al baile. Por ejemplo,
para Piquer, el saltar es una expresién natural de las pasiones del hombre, de la alegria del
espiritu, que agita y conmueve al cuerpo. Es lo que llama el “principio natural del baile”.
Implica esto que, si el hombre no puede estar sin pasiones, pues tampoco puede estar sin el
baile, ya que éste no es mds que la exteriorizacién de sus pasiones. Por tanto, siendo el baile
algo inherente a la naturaleza humana, en ningin caso puede ser vituperable. Lo que Pi-
quer condena en todo caso es “el baile artificial”, aquél que excita pasiones que no pueden
ser dominadas por el hombre, sino que éstas lo dominan a é1*.

Un autor del iluminismo francés que también se ocupé del baile fue Paul Henri Thiry,
Barén de Holbach. Se bien se trata de un conspicuo representante del ateismo militante y
el materialismo radical del siglo XVIII, sus consideraciones acerca de la danza las encon-
tramos en La moral universal o los deberes del hombre fundados en su naturaleza, obra traduci-
da y publicada en reiteradas oportunidades durante el siglo XIX en Espaifia, y por Valentin
Espinal en Caracas en 1833. Para Holbach, los deberes del hombre estin fundados, no en
Dios, sino en la propia naturaleza humana. Asi, su perspectiva moral se centra indiscuti-
blemente en el hombre, jamds en la religién, por lo que su aproximacién al problema del
baile exhibe un particular relativismo moral. Siguiendo esta 16gica, Holbach considera que,
en principio, el baile puede ser aceptado o no de acuerdo con los principios morales que
rigen las sociedades donde se practica. Donde algunas culturas conciben el baile como un
vehiculo idéneo para acceder a lo divino, otras ven en él un atentado contra sus costum-
bres. Pero en todo caso, Holbach coincide con muchos pensadores del siglo XIX en que el
baile es, ante todo, un excelente ejercicio fisico, que no sélo dota de movilidad y agilidad
al cuerpo, alejindolo de la molicie y el sedentarismo, sino que también habilita al que lo
practica a mantener una correcta posicién y una actitud corporal saludable. Pero este autor
no ignora las funestas consecuencias que podria eventualmente tener una préctica inade-
cuada del baile, particularmente entre los jévenes, y advierte a los padres de los peligros que
implica la inobservancia de los principios morales bédsicos. Respecto de este punto, no es
menos severo que la moral cristiana, aunque para ello no invoque a Dios, sino a “la moral
de la naturaleza”. Como cabe esperar de un iluminista, sus dardos van dirigidos mds contra
las actitudes frivolas de la aristocracia que contra el baile mismo: “Equitacién, esgrima,
baile, un andar osado y atrevido, un porte y aire libres y afectados, una urbanidad verbal y
comunmente poco sincera, y un lenguaje seductor para agradar a las mujeres, he aqui las

perfecciones que la educacién de los grandes parece uinicamente proponerse™!. Holbach

20 Andrés Piquer, Philosophia moral para la juventud espaiiola, Madrid: Oficina de Benito
Cano, 1787, p. 181.

21 Paul Henri Thiry, Barén de Holbach, La moral universal o los deberes del hombre fundados en
su naturaleza: Aumentada con el interesante discurso que publico este célebre escritor sobre el
origen y estado de las preocupaciones, Madrid: Oficina del Establecimiento Central, 1840, p. 41.
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abomina de que sea “el baile, la musica y la aguja (...) toda la ciencia que se ensefia a las

>

jovenes que un dia han de gobernar familia”. Al temor que sienten las mujeres por una

educacién que se dirija Gnicamente al entendimiento -algo reservado s6lo a los hombres de
esa época- y no al cultivo de la desenvoltura social, contesta que “los conocimientos utiles
nunca ofenderdn a sus gracias™.

El tema de la moralidad del baile es tratado en general con bastante ecuanimidad por
los autores decimonénicos, quienes tratan de evaluar su verdadero impacto en la educa-
cién y la sociedad, sin dejarse llevar por moralinas religiosas u odios de clase, procurando
comprender dicha prictica en el seno de la sociedad sin condenarla a priori. Por ejemplo,
y en contra del sentido comun, Francisco Dujay jpropone el baile como el método mds

apropiado contra la seduccién!:

Habris oido y leido muchas declamaciones contra el baile; la mayor parte de los autores que tratan
de él 1o dan por ocasién préxima de seduccién, y como tal lo desaprueban; estoy tan lejos de ser
de esta opinién, que lo considero como un medio de evitar mayores estragos. En una concurrencia
i y
de jovenes de ambos sexos, que deben tratarse porque para ello nacieron ¢cudl serd mds arriesgado,
que se distraigan con las figuras de una contradanza, poniendo todos sus sentidos en lucir y dar
pruebas de su gracia y ligereza, o que cebados en el gusto de contemplarse unos a otros, abran las
puertas de sus corazones a las mas fogosas pasiones? ;Cémo puede ser tan perjudicial una diversién
en que se entretienen a vista de sus padres, que los estdn observando con el mayor cuidado? El
baile distrae la imaginacién de unas cavilaciones que luego la inflaman y la entregan a la pasién
y

mds activa y mds dificil de reprimir.*

Un paso trascendental en lo que respecta al baile, la musica y la moral en la educacién
moderna lo da sin duda el Emilio de Jean-Jacques Rousseau, un texto sumamente influyen-
te en la educacién del siglo XIX. Este autor no podia dejar de lado asuntos tan trascenden-
tales como lo fueron baile y musica. Al igual que Dujay, Rousseau aborda el tépico desde
una perspectiva liberal, abogando porque las nifias tengan total acceso a estas expresiones

en tanto criaturas inocentes:

Bien sé que los institutores severos quieren que no ensefien a las nifias ni la musica, ni el baile
ni ninguna de las artes agradables. Muy gracioso me parece eso: ¢Pues a quién quieren que se
las ensefien? ¢A los muchachos? ;A quién toca mds bien poseer estas artes, a los hombres o a
las mujeres? A nadie responderdn. Las canciones profanas son pecados horrorosos; el baile una
invencién del diablo; una nifia no debe tener otro pasatiempo que su labor y su rezo. jCierto que
son extrafios pasatiempos para una chica de diez afios! Mucho me temo que todas estas santitas,
forzadas a pasar su nifiez encomendédndose a Dios, pasen su mocedad en cosas muy ajenas de

2 Jbid., p. 53.
3 Ibid., p. 55.

24 Francisco Dujay, Cartas filoséficas sobre la educacion, Paris: Corbet, Librero, 1830, pp.
281-282.
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eso, y se resarzan lo mejor que puedan, cuando estén casadas, del tiempo que piensan que han
perdido siendo solteras. Creo que se ha de tener cuenta con lo que a la edad no menos que al sexo
conviene; que una muchacha no debe vivir como su abuela, que debe ser viva, alegre, retozona,
cantar, bailar todo cuanto se le antoje, y disfrutar todos los placeres inocentes propios de su edad:
harto breve le vendré tiempo de ser reposada y tomar un aire més serio.”

Las opiniones de Rousseau tienen hoy tanta vigencia como en la época en las que
fueron emitidas, y sus pensamientos respecto de la ensefianza del baile y la musica serfan
suscritos sin ambages por cualquier pedagogo de avanzada de nuestro tiempo.

En la medida que se fue laicizando, la sociedad decimondnica fue adaptindose progre-
sivamente a estas ideas, y consiguientemente se fue haciendo cada vez mdas permisiva res-
pecto a las relaciones entre baile y moral, aunque no por ello dejaron de ser conflictivas. La
introduccién de nuevos géneros bailables, con coreografias cada vez mds atrevidas, como el
vals a inicios de siglo, la polka o la danza habanera a mediados de éste, constituird sin duda
el campo de batalla donde se dirimirdn estos asuntos.

Son innumerables los textos de la época donde se reflejan las contradicciones entre los
nuevos bailes y la condicién moral de la sociedad. El tono sarcistico de muchos de ellos
nos da de entrada la idea de una batalla perdida, de que quienes escriben no estin conven-
cidos de su cruzada, de que no se la toman demasiado en serio. La “historieta moral” contra

la polka que nos ofrece Wenceslao Ayguals de Izco es representativa en este sentido:

Don Blas érase un marido / bonachén como una loma, /esclavo de su mujer, / del buen tono y de
la moda. (...)/ Apenas bailé en Madrid / la bella Stephan la Polka / quiso también mi don Blas
/ que la bailase su esposa. / Hizo llamar al instante / a Monsieur Caramaiiola, / gran profesor de
piruetas / y artista de cabriolas. / Ajustaron las lecciones / a cien reales por hora; / y a los ocho
dias... jzape! / jsi adelanté dofia Rosa! / Ya se ve, todas las tardes / encerrdbase en la alcoba / para
formar lindos grupos / con el francesito a solas. / Mientras el bueno don Blas / dormia la siesta
en otra, / ellos baila que te baila,/ don Blas ronca que te ronca, / que es de maridos sensatos / en
estos tiempos de ahora,/ mientras velan sus mujeres / descansar a la bartola./ Un dia jfunesto dia!
/ al zanguango se le antoja / acechar por las rendijas / los progresos de su esposa. / jMaldicién!
El pobre esposo / vio que estaba ardiendo Troya / sin que del incendio horrible / pudiese salvar
su honra./ (...)/ y el pacifico don Blas,/ desde aquel momento, llora / sin consuclo... jlas fatales /
consecuencias de la polka! / ;Maridos! si ansidis que sean / ficles las mujeres propias / no ensefiéis
mis que el fandango / a vuestras caras esposas®.

Los bailes que mas escidndalo causaron durante el siglo XIX fueron sin duda el can-
cdn'y el chahut, inventados en Paris y difundidos por el mundo entero. En una interesante

perorata en verso titulada “El cancdn” en E/ renacimiento de México, M. Peredo impreca

25 Jean-Jacques Rousseau, Emilio, o de la educacion, Madrid: Imprenta de Alban y Compaiiia,

t.2,1821, pp. 185-186.

26 Wenceslao Ayguals de Izco, “La Polka. Historieta Moral”, El Fandango, Madrid: Sociedad
Literaria. Imprenta de Wenceslao Ayguals de Izco, vol. 1, 15 de enero de 1845, p. 31.
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FIGURA 4. Julidn Herrera y Pablo Hilario Giménez Mendoza.
Fotografia Altidoro Yustis.

agriamente a Ignacio Altamirano respecto a la posicién mojigata y pudibunda que éste
muestra frente al nuevo baile venido de Paris. Peredo afirma que nadie tolera frenos en la
era de los librepensadores, del adulterio abierto y del suicidio. Clama porque no haya mds
sombras ni oscuridad en el llamado siglo de Juces (a propésito de la llegada de la iluminacién
a gas), y manda al diablo la hipocresia y la virtud vana: “Por eso a boca llena / El cancdn se
celebre como es justo, /Y huya el pudor adusto / Cuyos principios son no ensefiar nada.
/ iFuera el pudor tirano! / ;Caiga al fin de su mano / El cetro con que siglos ha regfa / (Y
por desgracia rige todavia), / Al corazén humano, /'Y en especial al pueblo mexicano!”%.

27 M. Peredo, “El Cancan”, El Renacimiento. Periddico Literario, México: Imprenta de F. Diaz
de Leon y Santiago White, 1869, pp. 474-475.
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José Victoriano Betancourt se dedicari a reflexionar hondamente sobre el asunto del
baile y la moral. Comienza advirtiendo que, si bien no es filésofo, ni moralista, ni legislador,
tampoco es indiferente a los excesos en las costumbres, los defectos de la sociedad y las mi-
serias humanas. Y si hace uso de una sétira para retratar las perversiones sociales, su animo
no es burlarse de los hombres, sino procurar la correccién de sus vicios. Para Betancourt, la
sociedad de su tiempo se encontraba embriagada por el ruido de las fiestas. No se abrian
ni escuelas para artesanos, ni bibliotecas publicas, ni gimnasios, ni se brindaba la educacién
adecuada a la mujer, pero se privilegiaban en cambio los juegos de billar, de toros, de gallos,
de baraja, de sacristia y sobre todo los bailes:

(...) bailes de dia, bailes de noche; bailes de invierno, bailes de verano; bailes campestres, bailes

urbanos, bailes ayer, hoy, mafiana, tarde, temprano, ahora, luego; bailes aqui, alli, aculld, cerca, lejos;

bailes asi, bien, mal, desvergonzadamente; bailes de caidita, de cachumba, de cangrejito, de guaracha,

de repiqueteo, de rumba, de chiguito abajo; bailes, en fin, modificados por todos los adverbios, y
calificados por todos los adjetivos de los diccionarios todos.

Betancourt cuestiona con corrosivo sarcasmo la pusilanimidad y falta de cardcter de
los padres, quienes abandonan a sus hijas en el medio de un salén de baile para irse a las
salas de juego, llamandoles “varones y matronas de la patria”; contra la nifia que no sabe
“hacer una camisa, ni escribir una carta, pero que baila, y se sabe de corrido el emblema de
las flores, y el arte de manejar el abanico, y habla de matrimonio y mds inspira risa y des-
precio que consideracién”, pero con todo es una “virgen de la patria”; y del joven calavera
cuya Gnica ocupacién consiste en saber dénde hay baile esa noche, tildindolo de “esperanza
de la patria”. Para todos, esto se resume en ocho palabras: “baile, y que el mundo se venga
abajo”. Betancourt estd convencido de la inutilidad de predicar en contra del baile: es cons-
ciente como muchos de que es una vox clamantis in deserto. No obstante, su dnimo no es
censurarlo: muy por el contrario, “el baile es la risa de los pies”, como expresa en una bella
e inspirada metafora. Lo reprensible entonces no es bailar, sino esa “caidita” al final de cada
compds, esa “parada de rifién soté” al concluir. Nada de separacién fisica con el compafiero:
eso es darse tono, y esa época de aspavientos ya termind. La filosofia del siglo radica enton-
ces en “bailar, bailar, que mafana se muere uno...”. Ese epicureismo puro es el que critica
Betancourt: “Baile, no sea boba, que la vida es corta, y es muy bueno divertirse™.

En otros escritos, Betancourt insiste en que “nunca tuve por oficio el criticar el baile
por darla de moralista, ni mucho menos por mendigar reputacién’. Pero reprueba una

actividad indisolublemente asociada al baile: el juego. Se trata de un “asqueroso vicio”,

28 José Victoriano Betancourt, Articulos de costumbres y poesias, Guanabacoa: Imprenta ‘La
Revista de Almacenes’, 1867, pp. 177-178.

29 Ibid., p. 184.
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una escuela del mal donde se forjan las mayores desgracias sociales. Alli se pierden fortunas
familiares, se entrena a los jévenes para la trampa y la deshonestidad, los hombres venden
a sus mujeres y los padres a sus hijas. Donde no hay baile ni juego no hay diversién: “Por
eso en la sala se baila y en los cuartos se juega; o de otro modo, en la sala se pierde el
pudor y en los cuartos la vergiienza, y mas el dinero encima™. Y el verdadero motor del
baile parece ser entonces el juego. D’Orbigny y Benoit Eyri¢s, nos brindan un dramatico
testimonio de cémo era esta situacién en La Habana de 1842, donde “el baile era solo un
pretexto, puesto que el verdadero motivo de esas fiestas era el juego™. La situacién que
encontraron en Lima no distaba mucho de la anterior:

En Lima hay mucha aficién al juego, tanto en casa de los hombres como en la de las mujeres, lo

que muchas veces ha sido la causa de la ruina de algunas opulentas familias. La primera leccién

que reciben las sefioritas antes de entrar en el mundo es una leccién de juego, de modo que todos
los viajeros estin conformes en sefialar aun a las casas mas distinguidas, como verdaderos garitos®

Para Walter Benjamin “la pasién del juego es la mas noble de todas las pasiones, por-
que las comprende a todas™?. Hasta el siglo XVIII, el juego habia sido privilegio de la
nobleza, que no participaba directamente de los procesos de produccién del capital y por
lo tanto podia arriesgar sus excedentes. Por tal motivo, durante esa época no se consideré
nunca el juego como algo vergonzoso. Segun Benjamin, las expediciones napoleénicas
expandieron los juegos de azar entre la burguesia europea®. Asi, durante el siglo XIX se
multiplicaron por el mundo establecimientos como los casinos, donde se conjugaban musi-
ca, baile y juego. Ya para la tercera década del siglo XIX, el juego habia entrado a plenitud
en la clase media como pausa o intermedio del baile, segiin atestigua Rementeria: “hace
tiempo que el furor del juego parece que se ha apoderado de todo el mundo, porque se
descansa del baile en la pieza de juego™.Y las fuentes dan cuenta de que los jugadores més
asiduos eran... las mujeres.

Esta irreverencia frente a los prejuicios sociales, a las mascaras de la época, al disimulo
de las pulsiones hondas y profundas que mueven a la sociedad tiene un efecto liberador
en la moral femenina. El guid del asunto radica simplemente en saber hasta dénde puede

30 Ibid., p. 56.

31 Alcide Dessalines d’Orbigny y Jean Baptiste Benoit Eyries, Viaje pintoresco a las dos Ameéricas,
Asia y Africa, Barcelona: Imprenta y libreria de Juan Oliveres, 1842, p. 2.

32 Ibid., p. 12
33 Walter Benjamin, Libro de los pasajes, Madrid: Akal, 2005, p. 496.
34 Ibid., p 511.

35 Mariano de Rementeria y Fica, El hombre fino al gusto del dia o Manual completo de urba-
nidad, cortesia y buen tono, Madrid: Imprenta de Moreno, 1829, p. 127.
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llegar una mujer sin traspasar los limites, sin “perderse”, sin dejar de ser decente. Su acti-
tud crecientemente desafiante y desenfadada tiene como respuesta una resignacién de la
sociedad frente a los desafueros imperantes en el baile, que va a ser tema preferido de los
costumbristas hispanoamericanos del siglo XIX. Siendo el baile uno de los escenarios por
antonomasia de la actuacién femenina, el papel de los costumbristas parece limitarse a de-
nunciar los excesos alli cometidos, pero sin ofrecer ninguna solucién mds alld de la critica
social.

Cuando llegan la luz eléctrica y el vapor en el siglo XIX, se han espantado ya defini-
tivamente todos los fantasmas del pasado. Entramos en la era del positivismo abierto, del
materialismo rampante, como bien lo declara Nemoroso en sus “Percances de una noche
de teatro”

En nuestra sociedad van cundiendo ya de una manera asombrosa esas ideas del positivismo yankee,
ese deseo inmoderado de adquirir dinero por cualquier medio.

Pues, mire, compaiiero Nemoroso, déjese de sermoned, porque esa enfermeda estd en toas partes,y
hasta por alld en mis sabanas cantan en los fandangos una sond, que principia asi: De los goces de la
tierra / No quiero sino el dinero / Porque con él se consigue / Cuanto encierra el mundo entero. 3

El mundo es otro. Los tiempos sin duda han cambiado. Y han cambiado tanto que
si bien durante el siglo XIX continuaron los escritos en contra del baile, aunque cada vez
mds menguados, proliferaron por doquier los manuales de urbanidad. Estos manuales pre-
firieron, en vez de adentrarse en disquisiciones morales y filosé6ficas, en los vericuetos de
las pasiones humanas, o en cuestiones religiosas, enfrentar el problema de manera frontal
y franca, prefiriendo mds bien normar el baile para dotar su prictica de un sentido ético y

civilizado.

El baile y la musica en los manuales de urbanidad y
buenas costumbres

Los manuales de urbanidad y buenas costumbres asumieron sin remilgos el baile y la
musica como actividades sociales a ser normadas para regular su uso civilizado, dejando de
lado las diatribas morales y éticas que suscitaron en los tratados filoséficos y catecismos del
siglo XVIII. Se trata, si se nos permite, de una literatura amoral, en el sentido de que su

interés se centra fundamentalmente en ensefiar modales y reglas de etiqueta a la juventud,

36 Nemoroso (pseud.), “Percances de una noche de teatro”, Figaro. Periddico de literatura, bellas
letras y modas, 16, Caracas, 26 enero de 1865, s.p.
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FIGURA 5. llustracion, Cuaderno de piezas de bailes por varios autores, de Pablo Hilario Giménez Mendoza
(1854-1932).

sin reparar en la correspondencia que este comportamiento pueda tener con los valores
intrinsecos de cada individuo. En este sentido, se podia ser un perfecto granuja, siempre y
cuando se guardase la compostura. Esta manera pragmatica de ver la vida refleja sin duda
un mundo donde los valores religiosos entran en crisis frente al avasallamiento que impo-
nen los nuevos modos de produccién a la moral.

No de otro modo podemos explicarnos la crénica de Ignacio Altamirano, en la cual
aborda el problema del pudor y la moral en el baile de una forma absolutamente despre-
juiciada, en un tono irénico. Segtin Altamirano, cualquier madre de su época consentia que

su pollita bailase la danza habanera porque ya alguien habia declarado que se trataba de un
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baile muy decente. Con eso bastaba. Para Altamirano, si bien la danza habanera descendia
de un baile licencioso de los negros africanos en La Habana, se trataba de “una hija mds
moderadita, mas civilizada”. Esta danza conservaba de su antecesora sélo el cardcter y la
intencién, pero no la desenvoltura, por lo que era admitida sin problema en los salones mas
encumbrados. Por tanto, dicha danza no atenta contra la reputacién de quienes la bailan.
Cuenta Altamirano que las madres no tenian inconveniente “en que sus nifias vinieran muy
escotadas, casi con el busto desnudo. Esto se halla autorizado en el mundo, y lo grotesco
serfa que una joven hermosa de quince afios no mostrara a los dvidos ojos del sexo feo mds
que dos pulgadas del pecho”. Méxime si las revistas de modas venidas allende los mares
muestran a los miembros femeninos de la nobleza europea “en una desnudez griega”. El
pudor da paso a la despreocupacién, la moral se opone al progreso de la sociedad, la gaz-
mofieria pierde aceleradamente terreno: “Es claro: si no luce una mujer la belleza plistica de
sus formas, no sabemos qué pueda lucir”¥.

Los manuales de comportamiento social van paulatinamente desplazando a los cate-
cismos de doctrina cristiana. La urbanidad y cortesia universal que se practica entre las perso-
nas de distincion de Francois de Cailleres serd uno de los primeros publicados en el mundo
de habla hispana®. Data de 1785 el Libro del agrado, impreso por la virtud en la imprenta del
gusto, a la moda, y al aire del presente siglo: obra para toda clase de personas, particularmente para
los serioritos de ambos sexos, petimetres y petimetras de Luis de Eijoecente. Este manual pro-
cura sentar principios que sirvan como modelo a los ciudadanos para aprender a convivir
civilizadamente, apelando a la racionalidad del hombre en esta dificil tarea: “Se nos ensefia
todos los dias a matarnos, y esto no nos causa extrafieza. ;No es mds racional el ensefiarnos
a vivir pulidamente, y a hacernos amables?”’ .

Florecié durante el siglo XIX una literatura ligada a temas como el abanico, el baile,
el tocador, las flores, el trato de gentes, que buscaba mejorar el desempeifio social de sus
lectores, en su mayor parte de sexo femenino y de clase media, aunque también los habia
para hombres. El célebre Manual para sefioras, o el arte del Tocador, de Modista y Pasamanero
de Elizabeth Celnart, publicado en 1830 en Barcelona, es modélico al respecto. En otro
ensayo titulado precisamente “Tocador”, aparecido en el Museo mexicano, o, Misceldnea pin-
toresca de amenidades curiosas e instructivasaparece toda una disertacién sobre el particular

muy instructiva del lugar que ocupaba en esa época. Comienza el ensayo afirmando que,

37 Ignacio Altamirano, EIl Renacimiento. Periodico Literario, México: Imprenta de F. Diaz de
Leodn y Santiago White, 1869, pp. 385-389.

38 Francois de Cailleres, La urbanidad y cortesia universal que se practica entre las personas
de distincion, Madrid, 1744, s.e.

39 Luis de Eijoecente, Libro del agrado, impreso por la virtud en la imprenta del gusto, a la moda,
y al aire del presente siglo: obra para toda clase de personas, particularmente para los sefioritos
de ambos sexos, petimetres y petimetras, Madrid: Joachin Ibarra, 1785, p. 99.
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si bien las prendas morales hacen a una mujer amable e interesante, han de unirsele a estas
virtudes la hermosura y el aseo, lo que tendrd como efecto probable que el marido fije la
atencién de manera mds perdurable en su mujer, a menos que sea “un caribe u hotentote,
como hay muchos”. La atraccién inicial del hombre hacia la mujer es causada por el agrado
fisico: éste no debe perderse una vez se hayan casado, y la esposa debe mantener durante
el matrimonio la reminiscencia “del capricho que tenia el marido cuando era novio”, des-
pertando en ¢él los recuerdos mds agradables y tiernos. A continuacidn, el escrito pasa a
enumerar una serie de consejos a las casadas respecto de este tépico: 1) no permanecer mds
de dos horas sin asearse después de levantada y adornarse lo mas que pueda; 2) lo primero
que ha de hacer en la mafana es alisar y ordenar su cabello; 3) el peinado serd siempre a
la moda; 4) lavarse el rostro todos los dias con agua fresca y jabén de almendra; 5) asearse
la boca con polvos y medicinas para conservar el esmalte, la blancura de los dientes y el
encarnado de las encias: “debera acordarse la esposa que cuando era querida [se supone que
ahora no lo es], el novio le decfa que su aliento era mds suave que la brisa de la mafiana,
y tan perfumado y agradable como el ambiente de un jardin, etc.”; 6) trajearse de manera
elegante y arreglada al cuerpo; 7) no andar en chanclas todo el dia, porque es absolutamente
detestable; 8) asearse los pies, porque “jCallos y juanetes en una joven de quince afios!
iSanto Dios! esta serd su ruina, su perdicién temporal y eterna”; 9) ponerse medias limpias
de algodén o de seda. Jamds habla de bafiarse, un tema que parecia todavia no tener dema-
siada importancia, y con el cual hubiesen resuelto muchos de los puntos antes sefialados.
Aunque todo esto no nos parezca un asunto ligado a la moral o a la de educacidn, el escrito
lo da como un hecho, concluyendo con esta reconvencién: “sCon qué un pobre marido ha
de sufrir a una mujer enmarafiada, floja y sucia? :Con qué en lugar de recrearse con la vista
de una dama, bien adornada, hermosa, llena de atractivos, ha de soportar la presencia de
una arpia? Esto ni la religién, ni la sociedad, ni la educacién lo aprueban.”*

Manuales que trataban estos tépicos como E/ Espejo de las sefioritas. Manual de pre-
ceptos morales, artes de recreacion, ejercicios elegantes y entretenimientos domésticos, de S. de
Alcala*, fueron muy difundidos no sélo en Espaiia, sino en México y Colombia, tal como
asegura Vicente Castafieda y Alcover en su Ensayo de una bibliografia comentada de manua-
les de artes, ciencias, oficios... Senala Castafieda que el manual de Alcala estaba dedicado
a las sefioras hispanoamericanas “para que con su conocimiento cultiven con acierto su

inteligencia, hallen los medios mds apropiados para su adorno personal y puedan adquirir

40 Yo (pseud.)., “Tocador”. En: El Museo mexicano, o, Misceldnea pintoresca de amenidades
curiosas e instructivas, México: Lo imprime y publica Ignacio Cumplido, t. 2, 1843, pp. 42-43.

41 Ver S. de Alcald, El Espejo de las seioritas. Manual de preceptos morales, artes de recreacion,
ejercicios elegantes y entretenimientos domésticos. Adornado con muchos grabados, Londres:
Imprenta de Vicetely, Branton y Comparia, 1835.
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FIGURA 6. Detalle partitura
Walz N° 266, Cuaderno de
piezas de bailes por varios
autores, de Pablo Hilario
Giménez Mendoza (1854-
1932).

la elegancia en los ejercicios corporales que tanto realza sus atractivas gracias”™?. En esa
literatura encontramos por lo general capitulos completos que se explayan en explicar el
baile como una préctica social de principalisima importancia. Entre los textos que se refie-
ren al particular estd E/ hombre fino al gusto del dia o Manual completo de urbanidad, cortesia
y buen tono de Mariano de Rementeria y Fica, publicado en Madrid en 1829. El libro
representa la contrapartida masculina de las Escuelas de sesioritas o similares, y demuestra

que la preocupacién por el comportamiento en sociedad era compartida por ambos sexos

42 Vicente Castafieda y Alcover, Ensayo de una bibliografia comentada de manuales de artes,
ciencias, oficios, costumbres publicas y privadas de Esparia, Madrid: Real Academia de la
Historia, 1955, p. 20.
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en aquella época. No obstante, el tono del libro se advierte desde un principio bastante mds
ligero que el acostumbrado en los tratados morales, llegando incluso a veces a la ironia o al
franco sarcasmo. Rementeria intenta “civilizar” al hombre en el mds estricto sentido de la
palabra, esto es, convertirlo en ciudadano, en un habitante de la civitas, en un ser politico
(de la polis) y urbano (de la urbe), que sabe cémo moverse y sobrevivir en ella. Educarse
significaria para Rementeria ir precisamente en direccién contraria a la que pregonaban
Rousseau y sus coetineos: hay que dejar atrds lo simple, reprimir la naturaleza y adentrarse
en la compleja madeja de las relaciones sociales que se tejen en la ciudad. Es asumir que
no hay modo de educarse sin sojuzgar de hecho la naturaleza: un precepto, por cierto, muy
positivista. Asi, el autor opone constantemente las conductas “civiles” a las “incivilizadas”,
como cuando insiste en que

Al entrar en la sala de baile, no se debe abandonar a las sefioras para pasar a la pieza de juego;

antes bien debéis pensar que ellas se han calzado aquel dia por vosotros y ain estrechado sus pies

en zapatos de raso. Hacedlas, pues, bailar, porque ademads de que este es un acto de civilidad, se
gana por otra parte todo el dinero que se perderia en la sala inmediata...*.

La antinomia civil-incivil la utiliza también para referirse a aquellas conductas que
deben asumirse incluso en contra de impulsos que pudieran considerarse como naturales:
“Es también incivilidad el convidar siempre a la misma pareja, o sentarse en el sitio de
una sefiora mientras estd bailando; se debe tomar un asiento que no pertenezca a nadie, o
quedar de pie ain cuando los zapatos apretados os rompan el empeine o los talones™* . No
escatima en martirizar al corazén y la mente, en sacrificar gustos e inclinaciones, siempre
en nombre de los supremos modales que estdn a la orden del dia. Este manual es lo me-
nos prescriptivo que pudiera esperarse de un escrito de esta naturaleza, y muchas de sus
recomendaciones pudieran leerse mds como una invectiva contra la sociedad de su época
que como una norma a seguir. Se trata sin duda de un texto inteligentemente escrito. En
lo que respecta estrictamente al baile, el texto de Rementeria nos da abundantes luces de
las précticas de la época:

...si no sabéis las figuras de la contradanza o son griegos para vosotros los rigodones, absteneos

de bailar y de embrollar las figuras y las parejas. Ya en el dia se valsea poco, pero en fin se valsea:

abstencos de entrar en este baile si no le conocéis, y si tenéis un oido duro o falso. Un valseador
inepto es un suplicio para la bailarina a quien ha caido en suerte; porque es un peso que tiene que

sostener alrededor de la sala, y cansada, y no pudiendo ya mas, suele acabar por pedir capitulacién;
y volver tristemente a tomar su silla [Rementeria, 1829:107-108].%.

4 Mariano de Rementeria y Fica, El hombre fino al gusto del dia o Manual completo de urba-
nidad, cortesia y buen tono, Madrid: Imprenta de Moreno, 1829, p. 107.

“ Ibid., p. 108.
% Ibid., pp. 107-108.
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De 1838 data el Manual de la urbanidad y del decoro o reglas y consejos para bien parecer
en la sociedad, de un tal D. F. A.y G. Al igual que el de Rementeria, este texto estd dirigido
fundamentalmente al sexo masculino. El disimulo, la represién de las propias pasiones, pa-
rece ser la técnica fundamental para sobrevivir en la sociedad. Si bien la naturalidad parece
ser la consigna mds apreciada en estas reuniones, paradéjicamente sélo se logra después
de un largo entrenamiento y conocimiento de los modales que rigen el comportamiento
social. Se trata de una palabra repetida continuamente en el discurso: “Es deber de los ca-
balleros ser obsequiosos y complacientes con las damas; pero con naturalidad”; o bien, “es
indecente también hablar de continuo al oido de la compafiera de baile. Todo se debe hacer
con naturalidad sin distinguirse por ningtn estilo™.

De los textos de este tipo que hemos examinado aqui, constituye sin duda el Manual
de urbanidad y buenas maneras para uso de la juventud de ambos sexos, publicado por Manuel
Antonio Carrefio en 1863, el que mds espacio dedica al tema del baile como asunto de
principal importancia en el desenvolvimiento social. Este manual tuvo una extraordinaria
recepcién en toda América, e inclusive hoy se sigue reeditando con asiduidad, a pesar de
que muchas de sus consejas se han vuelto francamente anacrénicas. Tal ha sido su influen-
cia en la educacién de los paises de habla hispana, que incluso se han publicado actualiza-
ciones del mismo, adaptindolo a los tiempos que corren. Como ya sugieren muchos de los
textos comentados, este autor ve también en el baile una excelente herramienta para refinar
la gestualidad corporal: “Recomendamos a los jovenes el estudio y la préctica de las reglas
del baile, como un medio de adquirir movimientos elegantes™’ . Carrefio dedica un capitu-
lo especial a los bailes, y da instrucciones detalladas y precisas de cémo ha de comportarse
en ellos, deteniéndose en explicaciones extremadamente minuciosas acerca de las reglas
que lo rigen y su organizacién®. Advierte del cuidado que ha de tenerse en la seleccién
del bastonero o director del baile, quien lleva encima la inmensa responsabilidad de poner
orden y conducir a buen término el evento *°. El bastonero tenia entre sus funciones preo-
cuparse porque no quedasen damas desatendidas que hubiesen concurrido con intenciones
de bailar, sobre todo si habia caballeros desocupados que pudieran convidarlas. Los duefios
de casa no debian bailar salvo en ocasiones excepcionales, dedicarse a ser anfitriones y estar
pendientes de tener todo a punto: la musica, el refresco, el ambigy, la atencién a los invita-

dos, y sobre todo, de animar la fiesta. Carrefio considera extremadamente ofensivo el que

4 D.F. A.y G., Manual de la urbanidad y del decoro o reglas y consejos para bien parecer en
la sociedad. Barcelona: Don Juan Francisco Piferrer, Impresor, 1838, pp. 71-72.

47 Manuel Antonio Carrefio, Manual de urbanidad y buenas maneras para uso de la juventud
de ambos sexos, Nueva York: D. Appleton y Cia., 1863, p. 104.

4 Ibid., pp. 225-229.
 Ibid., p. 220.
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FIGURA 7. Detalle partitura, Cuaderno de piezas de bailes por varios autores, de Pablo Hilario
Giménez Mendoza (1854-1932).

varios caballeros se afanen en bailar con una dama en particular y no reparen en las demas.
Es responsabilidad de los duefios de casa cuidar de que esto no suceda, ya que las damas
han aceptado la invitacién al baile “siempre bajo la implicita condicién de que en ella no
habra de experimentarse ningtn género de desagrado™®.

50 Ibid., p. 226.
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Carrefio norma hasta los mas minimos detalles de un baile, y establece las condiciones
en que eventualmente podrian hacerse excepciones. Si una dama acepta bailar, o ya se en-
cuentra bailando, el caballero no la puede ceder a otro, a menos que se trate de una persona
muy respetable, y debe contar siempre con el previo consentimiento de ella. No estd bien
visto que los esposos bailen, y en general, que se baile con los parientes. Tampoco lo estd
el que un caballero baile muchas veces con una misma dama: a lo sumo dos veces, siempre
y cuando no sean consecutivas, y eso si hay mucha gente. Si a un hombre se le conmina a
sacar a bailar a una dama, éste no puede negarse, aunque ella no sea de su agrado. Los invi-
tados no deben dejar de bailar sin razones justificadas, ya que atentaria contra la animacién
y el contento reinante en estas reuniones. Nadie puede poner una contradanza ni ningin
otro baile sin contar con la debida autorizacién, lo que constituiria una inadmisible falta
de respeto hacia el director del baile y los duefios de casa. Siempre tienen preeminencia
en el baile (especialmente en la contradanza) las parejas mas distinguidas, integradas por
los duefios de casa, los invitados de honor, o la gente de mayor edad. Los caballeros de-
ben ofrecer su brazo a las damas para llevarlas de sus asientos al lugar del baile, y de igual
modo cuando se vayan de nuevo a sentar. Los caballeros deben dar gracias a las damas por
el honor recibido, y las damas corresponderles con una inclinacién de la cabeza. Una vez
los duefios de casa o el bastonero hayan convidado a algunos invitados a tomar refrescos,
cualquiera puede pasar libremente a tomarlos. En los intermedios, los caballeros estdn obli-
gados a obsequiar refrescos a las damas con las que acaban de bailar. Como bien admite
Carrefio, “a los festines no se va unicamente a satisfacer los propios gustos y caprichos”,
sino a hacer vida social®’. Un punto en el cual Carrefio hace especial énfasis es el relativo
al decoro y la compostura que debe guardarse durante el baile. En esto sugiere poner el
mayor esmero, especialmente en la forma en que el hombre conduce a la mujer, la prudente
distancia que debe mantenerse entre ambos, y el recato en los movimientos del cuerpo.
Recomienda para ello el minimo contacto corporal posible en la pareja, como una garantia
de resguardo moral. Damas y caballeros deben necesariamente bailar con guantes, y se
considera indecente y poco elegante el que lo hagan con las manos descubiertas. Critica
severamente aquellas modas que violentan el pudor y la decencia de la mujer, y a los padres
que las admiten irresponsablemente en las mujeres de su casa. Asimismo, opina que

...un padre, una madre, un esposo, un hermano, un pariente cualquiera de una sefiora, estin

plenamente autorizados para retirarla del baile y hacerla tomar asiento, cuando no la vean tratada

con la extremada delicadeza que le es debida; sin que al sujeto que la acompaiie le quede otro

partido, que sufrir en silencio su bien merecido sonrojo, y aprender para lo futuro a conducirse
dignamente en sociedad®.

51 Ibid., p. 221.
52 Ibid., p. 229.
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En los bailes se apartaba un salén especial para los fumadores, llamado precisamente
el fumoir, cuyo objeto era evitarle a los demds las molestias del olor y el humo del tabaco.
Incluso asi, para Carrefio el fumar constituye un habito indeseable en el marco de la vida
en sociedad. Reprende severamente a quienes practican este vicio y los exhorta contenerse
durante un baile, o simplemente a retirarse si no pueden abstenerse. Cualquier defensor
actual de los derechos de los no fumadores y de los espacios sin humo, encontrard en sus
palabras los mds actuales argumentos para su causa:

No se concibe, por otra parte, cémo un caballero, después de haber fumado, y todavia con el nau-

seabundo olor que despide su boca y de que se encuentra todo él impregnado, pueda resolverse a

martirizar a una sefiora aproximédndose a ella, dirigiéndole de cerca la palabra, tomédndola de las
manos para bailar y sirviéndola en la mesa®™.

Manuales como el de Carrefio nos muestran el salén decimonénico como la gran es-
cuela de la sociedad, el crisol donde se forja la civilidad, se aceitan constantemente los me-
canismos de la convivencia ciudadana, y se pone a prueba el funcionamiento de los resortes
sociales. Alli se ponen en juego los talentos de ambos sexos: la hermosura en el atavio de
las damas y la galanterfa de los caballeros. José Tomds Cuéllar lo mira de ese mismo modo
cuando dice que

Preciso es convenir en que ese complemento de la educacién social lo adquiere el joven formando

parte de esos circulos en los que primero tiembla, en seguida estudia, después ensaya y por tltimo

toma en ellos una parte activa, ya seguro con su aprendizaje que le vale participar de las delicias
del refinamiento que encierra placeres vedados para siempre al patdn y al hombre ordinario®.

Segtin Cuéllar, el baile de saldn, la musica y el esplendor no significan nada sin el
intercambio social®. Precisamente esto es lo que diferencia un baile de tono de un baile de

otro que no lo es: en uno reina lo que llama el spriz; en el otro, sélo los pies.

La brillante juventud decorativa, o la adolescencia ap6crifa

La Ilustracién primero, y la Revolucién Francesa después, propiciaron un clima gene-
ralizado de cuestionamiento hacia la autoridad establecida, a la nobleza, y a la superficia-
lidad de sus actitudes y conductas. Esto contribuy6 a desarrollar a finales del siglo XVIII

53 Ibid., pp. 223-224.

54 José Tomas de Cuéllar, “Revista”, La llustracion Potosina: semanario de literatura, poesias,
novelas, noticias, descubrimientos, variedades, modas y avisos, San Luis de Potosi: Tipografia
de Silverio Maria Vélez, v. 1 (1870), p. 214.

55 Ibid., p. 214.
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una literatura sumamente critica hacia la artificialidad de las modas en la alta sociedad,
incluyendo la musica y el baile, asi como a las fruslerias y banalidades propias de su clase.
Comenzaron a aparecer asi cantidad de escritos en la Espafia y en sus territorios ultra-
marinos, que ponian en entredicho, sin mencionarlo explicitamente, la legitimidad de las
divisiones sociales imperantes. Entre estos libros destaca uno excepcional: el Ensayo de la
historia de los Currutacos, Pirracas y Madamitas de nuevo Curio, y los Elementos o primeras
nociones de la Ciencia currutaca. Escrito por “un filésofo currutaco”, publicado, anotado y
comentado por un “Seforito Pirracas”, fue publicado bajo seudénimo por el fraile agustino
Juan Ferndndez de Rojas, gran amigo de Francisco de Goya, en 1796. Segtin advierte el
autor en la introduccién del libro, el mismo es fruto de sus observaciones en el seno de la
sociedad espafiola de finales del XVIII en bailes, cafés, teatros y diversiones publicas. Fer-
nindez de Rojas considera al currutaco como la quintaesencia de un petimetre: un hombre
extraordinariamente cuidado de afeites, modas, maneras y apariencias. Describe con todo
detalle y agudo sarcasmo la denominada por él mismo ciencia currutaca, entendida como “la
que ensefia a vestir, andar, bailar, cantar, hablar, pensar y hacer al uso del dia, o lo que es lo
mismo a la moda”®. Esta se subdivide a su vez en especialidades como el tocador, el espejo,
el sombrero, el vestido, el calzado, la sombrilla, el blanqueo de la dentadura, el peinado, la
peluqueria, la barba y las patillas, el blanqueo y aderezo de la cara, cremas de manos, los
tufos y perfumes, las flores, las alhajas, etc. Sus descripciones suelen ser delirantes, como
aquella que hace de la mdquina calzonaria, artefacto cuyo tnico fin es hacer entrar al curru-
taco en calzones dos dedos mds estrechos que su muslo®, o la de las posturas del currutaco
frente al espejo®®.

Este ensayo no tiene desperdicio: desde el excepcional grabado de la médquina calzo-
naria que encabeza el texto, hasta la dltima linea, conforman una cruel y despiadada sétira
a la futilidad de la sociedad de la época, al poner en evidencia “la ridiculez y fatuidad de un
crecido nimero de nuestros jévenes, en sus trajes, modales y conducta”, a quienes considera
“el oprobio de la nacién™’. Para Ferndndez de Rojas, la currutaqueria cunde por todo el
orbe, y los currutacos de todas las latitudes y continentes son iguales entre si: las mismas
frases, las mismas ideas, las mismas opiniones, la misma forma de hablar y de vestir®®. Los

currutacos se dividen de acuerdo con su importancia en los de quinta esencia o de punto de

56 Juan Fernandez de Rojas, Libro de moda en la Feria, que contiene un Ensayo de la historia
de los Currutacos, Pirracas y Madamitas del nuevo Curio, y los Elementos o primeras nociones
de la Ciencia currutaca, Madrid: Imprenta de Don Blas Roman, 1796, p. 55.

57 Ibid., pp. 60-61.
58 [bid., pp. 67 y ss.
59 Fernandez de Rojas, pp. vii-viii

0 Ibid., pp. 18-19.
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aziicar (los mis consumados), los milflores (los pensionados), los cualquiera (de chusma o
bastardos), los efimeros o periddicos (trabajadores o artesanos, currutacos de fin de semana o
plebe currutaca),y los intrusos o pegadizos (advenedizos). A los primeros pertenecen los he-
rederos de ricos avarientos, los hijos de los comerciantes, los gigo/ds o favoritos de las damas
poderosas, los milores ingleses, uno que otro marqués italiano, y los americanos, “y no todos,
s6lo aquellos que reciben bien a menudo grandes cajones de plata”. Un currutaco, un peti-
metre, un sefiorito, un pirracas, son lo mismo: pertenecen todos a una misma clase de seres
cuyas diferencias son de grado, no de especie. Por su parte, las madamitas de nuevo cusio son
al currutaco lo que la mujer al hombre: “mas superficialidad, mis viveza, mss inconstancia, mas
ligereza, mss locura, menos juicio, mss delicadeza, mis modas™?. Sus descripciones llegan al

paroxismo cuando se refiere a los que llama Serioritos de ciento en boca:

Todo nifio mocosuelo, que apenas dejados los andadores, quiere majear y hacer persona, imitar a
los Currutacos barbados, vestir, andar, hablar y hacer como ellos, fumar por la noche en el Prado,
cortejar en los estrados, tomar punch en el café, toser recio en las calles, desafiarse a dos por tres,
poner contradanzas y dirigir bailes, es un Seiorito de ciento en boca. Cien de ellos hacen la octava
parte de un Pirracas,y la décima sexta parte de un Currutaco. Se necesitan pues ochocientos Sezio-
ritos de ciento en boca para hacer un Pirracas completo. Mil y seiscientos para formar un Currutaco.
Es bueno no obstante que los haya, pues asi se forman y connaturalizan en la Currutaqueria, y
a quince afios son perfectos Currutacos. Cuando veis en el Prado quince o veinte pequefiuelos
mufiecos ensartados unos a otros por el brazo, decid que son Sesioritos de ciento en boca, y sabed
que van asi porque no se los lleve el aire®® .

Ademis del libro ya citado de Juan Ferndndez de Rojas, aparecieron bajo pseudénimo
toda una retahila de textos abordando de manera sumamente critica el tema, siempre aso-
cidndolo al baile: de Francisco Agustin Florencio tenemos la Crotalogia o Ciencia de las cas-
tafinelas®’; de Juanito Lépez Polinario, Impugnacion literaria a la Crotalogia erudita o ciencia
de las castariuelas®; de Alejandro Moya, E/ triunfo de las castariuelas o mi viaje a Crotaldpo-

1i5°%; de Francisco Agustin Florencio, la Carta de Madama Crotalistris sobre la Segunda Parte

61 Jbid., pp. 110-111.
62 Jbid., p. 48.
6 Ibid., pp. 50-51.

64 Juan Fernandez de Rojas (Francisco Agustin Florencio, pseud.), Crotalogia; o, Ciencia de
las castaniuelas. Instruccion cientifica de modo de tocar las castaniuelas para bailar el bolero,
Valencia: Imprenta del Diario, 1792.

65 Fernandez de Rojas (Juanito Lépez Polinario, pseud.),Impugnacion literaria a la Crotalogia
erudita o ciencia de las castariuelas, Barcelona: Viuda de Ferrer, 1792.

6 Fernindez de Rojas (Alejandro Moya, pseud.), El triunfo de las castaiivelas o mi viaje a
Crotalépolis, Madrid: Imprenta de Gonzilez, 1792.
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FIGURA 8. Danza “Los aguinaldos”, Cuaderno de piezas de bailes por varios autores, de Pablo Hilario Giménez
Mendoza (1854-1932).

de la Crotalogia®"; de Cornelio Sudrez de Molina, E/ pdjaro en la liga: epistola gratulatoria al
traductor de la liga de la teologia moderna con la filosofia®®; de Antonia de Viqueydi, la Iustra-

cidn, adicion o comentario de la Crotalogia, asi no con la debida propiedad llamada Ciencia de las

67 Ferndndez de Rojas (Francisco Agustin Florencio, pseud.), Carta de Madama Crotalistris sobre
la Segunda Parte de la Crotalogia, Madrid: Imprenta de Benito Cano, 1792.

6 Fernindez de Rojas (Cornelio Sudrez de Molina, pseud.), El pdjaro en la liga: Epistola
gratulatoria al traductor de la liga de la teologia moderna con la filosofia, Madrid: Oficina de
don Benito Cano, 1798.
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Castariuelas *; ademas de Currutacos, ciencia currutaca o ceremonial de currutacos’™. También
aparecieron obras de este mismo tenor otros autores como Don Preciso (pseudénimo de
Juan Antonio Iza Zamdcola), Elementos de la ciencia contradanzaria para que los currutacos,
pirracas y madamitas de nuevo cufio aprendan por principios a bailar las contradanzas por si
solos o con las sillas de su casa’™ o el Abate de Muchitango. Todavia en 1804 aparecen obras
de teatro, como la escena unipersonal “para representarse en casa particular” de Juan Jacinto
Rodriguez Calderén, Don Liguido; o, El currutaco vistiéndose™.

¢Quién es esta gente de la que nos hablan estos autores? ;De dénde salieron estos
extrafios seres que parecen haber caido del cielo y no pertenecer al género humano, sino a
una especie totalmente nueva y desconocida que invade la faz de la tierra? ;Por qué llaman
tanto la atencién, al punto de existir toda una coleccién de volimenes dedicados a ellos?
Sus autores asisten aténitos a la aparicién de un nuevo estamento social hasta entonces
desconocido: /fos adolescentes. Como concepto, la adolescencia era inexistente para ese en-
tonces, pero se fue desarrollando paulatinamente a lo largo del siglo XIX para definir a una
franja etaria correspondiente a la primera juventud. Ademds de una condicién biolégica, se
trata fundamentalmente de un fenémeno cultural, surgido en el seno de las ciudades a fi-
nales del siglo XVIII, gracias al mejoramiento de la calidad de vida de parte de la poblacién
como producto de la Revolucién Industrial. El incremento del poder adquisitivo de la clase
media permitié a los jévenes de ese grupo social participar de manera activa en la naciente
industria del ocio de la cual ya disfrutaban los nobles: se los ve frecuentando teatros, cafés,
tertulias, jardines, paseos, clubes, sociedades, etc., lo cual es indicador de la importancia
econdémica que fueron adquiriendo. Antes de esa época, a nifios y adolescentes no se les
prestaba la menor atencién; es mds, ni siquiera se los consideraba como genze, apenas como
seres humanos en ciernes. Aunque como término técnico de la psicologia se le conoce
apenas desde 1904 -cuando Granville Stanley Hall publica su influyente obra Adolescense-

no cabe duda de que la preocupacién por esa etapa del desarrollo humano venia ya desde

¢ Fernandez de Rojas (Antonia de Viqueydi, pseud.), llustracion, adicién o comentario de
la Crotalogia, asi no con la debida propiedad llamada Ciencia de las Castaiiuelas, Valencia:
Imprenta del Diario, 1792

70 Fernandez de Rojas (F. J. A. M., pseud.), Currutacos, ciencia currutaca o ceremonial de
currutacos, Madrid: por D. Placido Burco Lépez, 1799.

71 Juan Antonio de Iza Zamacola (Don Preciso, pseud.), Elementos de la ciencia contradanzaria
para que los currutacos, pirracas y madamitas de nuevo cuiio aprendan por principios a bailar
las contradanzas por si solos o con las sillas de su casa, Madrid: Viuda de Joseph Garcia, 1796.

72 El Abate D. Muchitango (pseud.), “Ordenanzas para los Bailes de Contradanza”, Diario de
Madrid, 347 (14 de diciembre de 1795), pp. 2107-2108; “Concluye la carta de ayer”, Diario de
Madrid, 348 (15 de diciembre de 1795), pp. 2111-2112.

73 Ver Juan Jacinto Rodriguez Calderon, Don Liquido; o, El currutaco vistiéndose: Escena
uni-personal para representarse en casa particular, Madrid: Oficina de Antonio Cruzado, 1804.

Disciplinando el cuerpo, sujetando las pasiones: baile y musica en la
educacion hispanoamericana del siglo XIX
Juan Francisco Sans

[47]



finales del XVIII. Por eso, si bien estamos conscientes de que hablar de adolescencia en los
albores del siglo XIX resulta un anacronismo, utilizaremos el término a falta de uno mejor.
Las reflexiones planteadas por el costumbrista cubano José Maria Cérdenas y Ro-
driguez en su relato “Colocar al nifio”, nos ofrecen una explicacién plausible referente al
cambio operado en las actitudes del siglo XIX con respecto a la adolescencia™. Estos cam-
bios modelaron un nuevo tipo de mentalidad y modificaron la relacién que hasta entonces
mantenian hijos y progenitores. Cdrdenas se cuestiona si resulta natural el deseo de los
padres por darles lo mejor a sus hijos, algo que hoy nos parece absolutamente normal. La
actitud de darles todo a los hijos, de proveerlos en todo lo que requieran, no ayuda nece-
sariamente a los jévenes a labrarse un futuro. Por el contrario, el anhelo burgués de que
los hijos no pasen el mismo trabajo que pasaron sus padres hace a los jévenes pusildnimes,
no aptos para las rudezas de la vida. Los padres se vuelven indulgentes con los hijos y les
evitan las cosas desagradables o aquellas de las cuales no se obtiene beneficio material
inmediato: “si no ha de ser agrimensor publico, ¢para qué ensefiarle matematicas?; si no
ha de cantar misa, ¢a qué llenarle la cabeza de latin?”. Y si sabe leer y escribir, convertir las
oraciones pasivas en activas, las capitales de los paises de Europa y las lenguas que en ellas
se hablan, ya se piensa que sirve para todo.
Si queremos que la educacion pase de los limites de primaria, le ponemos maestro de francés,
maestro de polca, boleros y contradanzas, y maestro de florete: le abrimos cuenta en una sastreria
y le compramos un quitrin: con todo lo cual tenemos por poco menos que imposible que no se

le crea, no ya util, sino indispensable a cualquiera persona que sirve al publico, bien profesando
ciencias literarias, bien ejerciendo la mercantil, o bien en otra ocupacién o carrera™

No todos en la sociedad dieciochesca finisecular podian darse el lujo de sufrir de eso
que hoy llamamos “la enfermedad de la adolescencia”. La clase obrera o el campesinado era
“inmune” a tales males: suficiente tenian con trabajar sin descanso desde la mas temprana
infancia hasta la muerte prematura para poder subsistir. En el rudo trabajo de la fébrica o
del campo se quemaban todas las etapas del desarrollo humano sin siquiera percatarse de
ello. Ser adolescente a finales del siglo XVIII y comienzos del XIX implicaba por tanto
disfrutar de cierto estatus que garantizase el tiempo libre requerido para ello. Por eso se
convirti6 en una aspiracién de las clases més desposeidas, pero también en el blanco de las
mis feroces criticas. Baste enunciar los despectivos términos utilizados para referirse a es-

tos nifios con pretensiones de adulto: pollos, coquetos, gallos, pepitos, lechuguinos, majos,

74 José Maria Cdrdenas y Rodriguez, “Colocar al nifio”, Costumbristas cubanos del siglo XIX,
Caracas: Biblioteca Ayacucho, 1985, p. 112.

75 Ibid., p. 112.
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manolos, petimetres, pisaverdes, currutacos, cachifos, capuchinos, pirracas, /iones, ténicos,
elegantes, patiquines, fashionables, pelucones o pipiolos.

José Clavijo y Fajardo habia detectado tempranamente su presencia en Espafia du-
rante los primeros afios del reinado de Carlos III. La descripcién que hace de un dia cual-
quiera en la vida de un petimetre es de antologia: se acuesta con guantes para conservar la
blancura de las manos, emplastos en la cara para mantener la frescura del cutis y papeles
en el pelo para que no se ajen los rizos. Al levantarse lo atienden dos criados que lo ponen
en estado de pasar al tocador, donde gasta toda la mafana perfumandose y acicalandose:
“Atin en los jévenes, que llamamos pisaverdes, gente ociosa, sin destino, ni ocupacion, serfa
muy reprensible esta conducta. Jamds puede haber razén para perder tan infructuosamente
un tiempo tan precioso’. Clavijo y Fajardo los acusa de afeminados. Segtn él, no serfan
capaces de soportar la mds ligera incomodidad por la patria, pero se someten diariamente
y de forma voluntaria a un horrendo martirio por las apariencias sin chistar. Si por ellos
fuera, se llevarian el tocador a las trincheras de la guerra para perfumar la pélvora. Lo peor
es que la ridicula moda de los mozalbetes se ha extendido indiscriminadamente en todas
las edades: “hay tocador en todas las partes, y en todos los estados; y que esto de cuidar de
la hermosura, real, o imaginaria, y procurar mas adornos que los que pide la decencia es un
contagio general, del que estdn tocados casi todos los hombres”. El petimetre sale luego a
pasear por todos los estrados de la ciudad, no para ver, sino fundamentalmente para dejarse
ver. Lo mds increible es que tiene en la mds alta estima el ser considerado como un petime-
tre: constituye este calificativo su méxima presea’.

Ya para las primeras décadas del siglo XIX encontramos abundantes referencias a
estos sujetos en la literatura espafola. Mesonero y Romanos no los llama ya pisaverdes,
petimetres o currutacos, como solia hacerse antes de 1820, sino lechuguinos, elegantes o toni-
cos. Por su corta edad, éstos no aspiraban a cargos, posiciones u ocupaciones de responsabi-
lidad, ni tampoco se afanaban por la literatura ni por las ciencias: “contentos y satisfechos
con su afortunada edad juvenil, dejaban voluntaria y graciosamente aquellas ambiciones,
aquellos puestos, aquellos cuidados a sus padres y abuelos...”””. Preferfan mds bien dedicar-
se a vagar, a la dolce vita, al dolce far niente, a devaneos y meneos, al cultivo de la moda, la
musica y el baile, a los amores y a las tertulias.

Ramoén de Navarrete elabora toda una genealogia histérica de los elegantes -como
llama a estos especimenes en su escrito- categoria que nace precisamente con los sefioritos
de ciento en boca de Fernandez de Rojas, sigue con los pirracas o paquetes, los petimetres,
los currutacos, para terminar con los elegantes, dandys, fashionables, liones u hombres de

76 José Clavijo y Fajardo, El pensador, Madrid: Joachin Ibarra, 1762, pp. 224-230.

77 Ramon de Mesonero Romanos, Tipos, grupos y bocetos de cuadros de costumbres, Madrid:
Establecimiento Tipografico de Francisco de Paula Mellado, 1862, p. 7.
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buen tono, como se les terminara conociendo en todo el mundo de habla hispana a finales
del siglo XIX". Caracterizar a estos seres se va a constituir en una verdadera aficion den-
tro de la literatura de la época.

El elegante se convierte también en un tema recurrente de la literatura costumbrista
hispanoamericana. El colombiano José Maria Samper describe al personaje como un “pa-
trén de modas viviente”, el que “da tono en todas las cosas””. Entre sus privilegios estd el de
haber sido novio de todas las casaderas, saber organizar juegos de prendas en las tertulias,
darselas de aficionado a la musica “gracias a un par de contradanzas, tres o cuatro valses,
algun paso doble y un bambuco o una danza cubana, que sabe medio rasgufiar o puntear”, y
por su habilidad para bromas y galanteos. En lo relativo al baile, el petimetre es definitiva-

mente quien manda:

Solo ¢l inicia, organiza y encabeza todos los bailes, domingueros y ex-
traordinarios, que se dan a escote, se entiende con los musicos, ordena
la preparacion de los refrescos, dispone lo del alumbrado, por medio de
sus ayudantes, y determina el orden en que deben seguirse las piezas
de danza. Con ¢l hay que empenarse para que se altere el programa,
se toque tal o cual contradanza y se administre el bambuco u otra cosa
por el estilo, en tiempo oportuno. Nadie le disputa las mejores parejas,
y es cosa bien sabida que ¢l ha de poner la primera contradanza, cuyas
figuras seran las mas caprichosas y dislocadoras®

Ademis de su actuacién estelar en los bailes de saldn, el elegante es también protago-
nista de los fandangos populares o bailes de medio pelo, de cintureras, de cholitas o fapangas,
(siguiendo la terminologia del propio Samper), donde hace de las suyas, metamorfosedn-
dose en verdadero cholo: viste ruana en vez de frac, fuma como un carretero, escupe por
el colmillo, es dicharachero y echa cuentos verdes y hasta colorados, cosas de las que suele
abstenerse en el salon.

Dos costumbristas colombianos nos ofrecen los datos necesarios para precisar la edad
de estos protagonistas de tertulias y bailes de salén. Juan B. Ortiz no se explica cé6mo estos
pepitos o cachifos -mote que endilga especificamente a los imberbes de entre 14 y 18 afios
de edad - hacen grosera ostentacién de desparpajo, destachatez y jactancia, siendo su acti-

tud tolerada por el resto de la concurrencia a estas reuniones. Ortiz llama a estos pepitos

78 Ramon de Navarrete, “El elegante”, Los esparioles pintados por si mismos, Madrid: Gaspar
y Roig, 1851, pp. 157-160.

79 José Maria Samper, Misceldanea, o Coleccion de articulos escogidos de costumbres, bibliografia,
variedades y necrologia, Paris: Libreria espafiola de E. Denné Schmitz, 1869, p. 99.

80 Jbid., p. 100.
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“adolescentes” con todas sus letras®’. Por su parte, Juan de Dios Restrepo dedica también
uno de sus retratos de personajes caracteristicos colombianos a los pepitos. Denuncia en su
escrito que el cachaco, galin por antonomasia de la Bogotd decimonénica, ubicado entre los
22 ylos 35 afios de edad (limites en los cuales desarrolla su fulgurante “carrera”), se encuen-

«

tra en grave peligro de extincidn: “...este tipo original, grandioso, elegante, oposicionista,
este cuarto poder constitucional, como lo ha llamado alguien, este dictador de los salones,
principe de la moda, rey de la critica, el cachaco, en fin, ha sido absorbido, derrocado,

eclipsado y amilanado por el pepizo: el pepito es duefio de la situacion”

. Los pepitos se han
convertido en la amenaza de los salones, y lo copan todo: “raras son las mujeres bastante
juiciosas para preferir los hombres a esos nifios: tanto peor para ellas. ;Por qué sera que los
padres de esos muchachos no los hacen acostar temprano para que madruguen a la escue-
la?”. Acaparan todas las muchachas bonitas, se comen toda la comida, se beben integro el
vino, discuten, alardean, desafian. Para Ortiz “los pepitos representan ese desbordamiento
de la adolescencia sobre los salones, las tertulias, los garitos y las tabernas”®. Se queja de
que los padres no asuman su autoridad sobre estos individuos y, en vez de educarlos para
hombres de bien, “les dan hoy libertad absoluta para cursar la galanteria, correr aventuras
y frecuentar fondas y garitos”. Mejor no lo puede decir: “Los pepitos forman, pues, un tipo
bastardo, una adolescencia apécrifa”. Carpe diem parece ser el lema de estos mozalbetes,
que el costumbrista venezolano Miguel Marmol calificd no sin cierto desdén como una
“brillante juventud decorativa, gala de nuestros salones”. En “Una rumba”, Betancourt
resume la actitud de estos jovenes frente a la vida que tienen por delante:

...de baile en baile, y de fiesta en fiesta, al fin se ejercitan los sentidos agradablemente, y el cuerpo
se desarrolla, y el alma queda envuelta en una sabrosisima sombra de inaccién.- Por mi digo, que
me estaria todo el dia durmiendo, y la noche toda bailando, y haciendo calaveradas, y que después
vinieran los truenos y las tempestades; porque al fin uno es joven, y si no se divierte ahora hasta
por los codos, ¢para cuindo lo va a dejar?

La ciencia es larga; la vida es corta; la patria squién se ocupa de ella? Si nacemos hoy para morir
mafiana, ;por qué tanto afdn en estudiar y trabajar para el porvenir? El porvenir... quién sabe...

81 Juan B. Ortiz T., “Una tertulia casera”, Museo de cuadros de costumbres y variedades, Bogota:
Focion Mantilla, t. 11, 1866, p. 32.

82 Juan de Dios Restrepo, “Los Pepitos”, Museo de cuadros de costumbres y variedades, Bogota:
Focion Mantilla, 1866, p. 252.

8 Juan B. Ortiz T., “Los Pepitos”, El Tiempo, 178, Bogotd, 25 de mayo de1858.

84 Miguel Marmol, “Una boda”, en Mariano Picon Salas (ed.), Antologia de costumbristas
venezolanos del siglo XIX, Caracas: Monte Avila Editores, 1980, pp. 379-386.
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Gocemos ahora, que mds vale pdjaro en mano que ciento en el aire, y cada uno se ocupa de lo que
le da la gana. Entretanto jdiviértase también la patria!®

En toda la literatura hispanoamericana encontramos referencias a estos sujetos. Bi-
bliophilus nos brinda una detallada crénica de los liones, mote con el cual se conocia a los
petimetres en los afrancesados salones de la Caracas de la segunda mitad del siglo XIX®e.
Por su parte, el mexicano Ignacio Altamirano se refiere al lion como el “patricio del Bajo-

”87_ Entre sus cualidades enumera su

Imperio, el increible, el apdstol de la moda francesa
elocuencia, su chispa, su simpatia, su caracter seductor, su atractivo. Alrededor de ¢l se
agrupan diez muchachas de quince a veinte afios, cinco o seis mamas, quiza alguna abuela,
a los cuales el lion adoctrina acerca del Gltimo grito en los salones de la capital francesa,
de las cuales presume saber todo. Cuando alguna de las sefioras de edad se escandaliza
de su defensa del can-can y el chahut, y se levanta ofendida del circulo, el /ion, lejos de
perturbarse o excusarse con la dama, se comporta como un verdadero patan: le echa en
cara su edad, le reprocha su actitud retrograda, la llama fosil antediluviana, descalifica en
nombre de la civilizacion y del progreso la moral que convierte a las jovenes mexicanas en
recoletas, la acusa de gazmofieria, todo con el beneplacito del grupo de gallos y pollos que
le sirven de corte al /ion. Estas actitudes altivas y contestatarias nos parecen mas de la ju-
ventud de la década de los sesenta en el siglo XX, que no de un siglo al que por lo general
imaginamos como conservador y reaccionario. Juan Antonio Almela reflexiona sobre esto
que luego paso a llamarse la “brecha generacional”:

— ¢Desde cuindo son ridiculos los jévenes de veinticinco afios y las muchachas de veinte? decia
un caballero entrado en edad, a una sefiora su contemporinea. Esta le respondio.

-Desde que nosotros hemos cumplido los cuarenta y cinco.

Y en efecto, la apergaminada virgen que en sus verdes afios no se saciaba de baile, algazara y otros
excesos, no sabe comprender ahora cémo una joven puede pasar la noche entera en una fiesta;
ni cémo se prefiere el paseo al sermén; la Gpera al rosario; y el adorno y compostura al ayuno y
el cilicio®.

85 José Victoriano Betancourt, Articulos de costumbres y poesias, Guanabacoa: Imprenta “La
Revista de Almacenes”, 1867, p. 47.

86 Bibliophilus, s.p.
87 Altamirano, p. 385.

88 Juan Antonio Almela, “Cuadros contemporaneos. La solterona”, EI museo universal, Madrid:
Imprenta y Libreria de Gaspar y Roig, Editores, 17 (1865), p. 135.
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El desasosiego por la discola conducta de estos jovenes es generalizado en el transcurso
del siglo XIX. Por ejemplo, R. Ramirez define a estos adolescentes como e/ sexo neutro. En
el relato homénimo da cuenta de un baile de “nifios” en una casa de habitacién. Ramirez
refiere que estos “angelitos” de doce afios ya muestran una prematura inclinacién por los
requiebros, las lisonjas, la lectura de novelas, el hablar fino, el fumar cigarrillos, el juego,
las trampas, todo con el beneplécito de los adultos, quienes celebran como gracias estas
precoces conductas. Siendo la condescendencia y la tolerancia la norma que impera en ese
momento, Ramirez se muestra sumamente preocupado por el futuro, y se pregunta cémo
saldra librada esa generacion de esto, si la suya, forjada en los rigores de la virtud, la religio-
sidad, la moral, no quedé muy bien parada que digamos®.

Resulta sumamente interesante el cuadro que nos ofrece X. de B. en su crénica “Un
viaje a la ciudad” aparecida en E/ eco de Matanzas, donde se observa cémo la adolescencia
de esa época comienza ya a “comprar” -en sentido literal del término- sus propios espacios,
a crear sus propias escenas para diferenciarlas de aquellas donde no pueden divertirse a sus
anchas sin ser amonestados por los mayores. Después de una desastrosa contradanza bai-
lada por pollos y pollas, llena de confusién y de conductas poco adecuadas, el protagonista
de la historia pregunta con asombro a su acompanante por qué hay inicamente gente muy
joven en ese baile, y si no hay jévenes un poco mas adultos en la localidad. Este le contes-
ta: “Si, pero los jévenes viejos tienen un modo de bailar que no nos gusta: son demasiado
serios y se figuran tener el derecho de hacernos observaciones, y yo creo que el que paga
para divertirse puede hacer lo que quiera”. Su interlocutor le observa que ningin hombre
estd facultado para hacer lo que quiera,y le recomienda leerse el manual de buenas maneras
y costumbres. Pero el asunto pecuniario cobra aqui singular importancia. Al poner los jé-
venes la musica y los refrescos, se consideran con total autorizacién para hacer desmanes.
El que paga es el que manda. O como bien concluye el joven, “todo lo que hemos visto
proviene de que cada bailador pague su cuota™.

Los retratos mds acabados de estos individuos hechos en Venezuela corresponden a
Francisco de Sales Pérez, con sus textos “El baladron” y “El petardista™?. En “Apuros
de un padre de familia”, Felipe Tejera describe la actividad de sus hijos: tres violetas
y dos narcisos. Las primeras no saben hacer nada: la maquina de coser les hace dafio,
mientras que “el canto, el piano, el baile, la dpera, la ventana, la novela y el galan no les

89 R. Ramirez, “El sexo neutro”, Mosaico, Caracas, v. I (1854), pp. 99-100.

% X.deB., “Unviajeala ciudad”, El eco de Matanzas: publicacion semanal, Matanzas: Imprenta
de la Aurora del Yumuri, pp. 145-146.

91 Francisco de Sales Pérez, “El baladron”, Mariano Picon Salas (ed.), Antologia de costumbristas
venezolanos del siglo XIX, Caracas: Monte Avila Editores, 1980, pp. 266-271; “El petardista”,
en Mariano Picon Salas (ed.), Antologia de costumbristas ..., pp. 261-266.
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dejan tiempo ni para rezar un padrenuestro™?. Los dos narcisos no tienen ocupacion, ni
sabe ¢l para qué sirven, ya que no se les puede obligar ni a estudiar ni a trabajar. Imagina
Mendoza que al final del dia seran diputados o consules: “Eso si, bailan que es un gusto,
fuman, no comen sino trufas y se visten como figurines; hablan mucho de la filosofia y la
razon; acompafian valses en el piano y, en una palabra, no tienen pizca de zoquetes™. No
sera tampoco casual que la protagonista de la segunda pieza literaria de Mendoza se 1lame
precisamente Pepita, cuyas ocupaciones estriban precisamente en dormir toda la mafiana,
leer novelas de Dumas y algunas noticias sobre modas por la tarde, tocar el piano por la
noche, pero, sobre todo, estar muy cansada... “Sus padres se han dejado arrastrar de las
ideas exageradas del siglo y no han sabido cultivar las bellas dotes de la joven. Le han
llenado la cabeza de arias, de cavatinas, de dibujos, de un mal francés, etc. y se preparan
a ensefiarle ahora la polka™*. Una versificacion titulada Confidencias de un elegante, pu-
blicada en el nimero 24 del semanario El Zancudo (s.f.) de Caracas, autoria de un tal F.
Cabriola, describe perfectamente la “filosofia” de estos gamberros:

No tengo renta, ni empleo, / ni en mi bolsillo hay un cobre, / y aunque pobreza me sobre / gasto
lujo y me paseo. // Yo voy al circo Falcon, / a la zarzuela de Blen, / a 6pera también, / y...en
fin no pierdo funcion. // Hago la corte a las damas / de esta culta sociedad; / y me tratan con...
bondad / las sirvientas y las amas. // Hablo mal de la casada, / de la viuda y la doncella, / que, por
su maldita estrella, /me dan en su casa entrada. // Al General, al Doctor, / a cuantos miro saludo, /
que si no tengo escudo, / siempre tengo buen humor. // Del Ministro soy amigo, / me consulta el
Diputado, / me distingue el designado / y el Consul charla conmigo. // Aunque de versos no sé, /
versos escribo a destajo, / con trabajo, o sin trabajo, / no me importa: nadie los lee. // No conozco
el re mayor, / pues nunca aprendi la escala; / eso si, nadie me iguala / en criticar al tenor. // Todas
las bellas me adoran / al mirarme tan apuesto; / las conquisto con un gesto, /las dejo después...y
lloran. // Soy el primer figurin; / en todo baile, el primero, / y bailo con la que quiero; / pues soy
primo danzarin. // Voy de brazo con la Mur, / a la Braida hago la corte, / las aplaudo, por si forte
/ me dan el billete,-Agur.

Debemos examinar con precaucion la utilizacion del término “nifio” -y muy espe-
cialmente del de “nifia”- en estos escritos del diecinueve, pues a menudo se refieren a
adolescentes y no a infantes, como es el caso. Ya para 1833, Mesonero y Romanos escribe
“Las nifas al dia”, refiriéndose a aquellas “que, salvando vuestro tercer lustro, os mecéis ale-

gremente en los felices limites del cuarto”, la “fruta temprana” de la sociedad®. También en

92 Felipe Tejera, “Apuros de un padre de familia”, Mariano Picén Salas (ed.), Antologia de cos-
tumbristas venezolanos del siglo XIX, Caracas: Monte Avila Editores, 1980, p. 285.

9% bid., p. 286.

94 Daniel Mendoza, “Gran Sarao, o las nifias a la moda”, en Mariano Pic6n Salas (ed.), Antologia
de costumbristas venezolanos del siglo XIX, Caracas: Monte Avila Editores, 1980, pp.142-143.

9 Ramoén de Mesonero Romanos, “Las nifias del dia”, en Escenas matritenses, Madrid: Imprenta
de Gaspar y Roig, 1851, p. 60.
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otros paises como México, Juan Bautista Morales tilda de “nifias” a aquellas que, a pesar
de su corta edad, ya son muy sabidas: “;Cémo incautas e inocentes? me respondié el alma
de un solterén. Nuestras jovencitas mexicanas, a la edad de once afios saben mds que las
culebras™®. Por su parte, Ignacio Altamirano hace distincion entre dos tipos de mujeres:
“Otra vez nos hallibamos en un salén; pero en él habia sefioras y habia nifias. De éstas [las
nifias], unas habian hecho ya sus primeras pruebas en el arte de amar, otras acababan de
ponerse el vestido largo, muy largo, como lo desean las pollas que por tanto tiempo han
andado rabicortas sufriendo la intemperie”’.

La laxitud con que es utilizado el vocablo “nifia” en el siglo XIX lo patentiza Antonio
Flores: “Nifia, interrumpié el ama de la casa, dirigiéndose a su hija, joven de veinte afios,
vete alld fuera. Las nifias no pueden ofr ciertas cosas” (énfasis nuestro)’®. Posteriormente,
en un didlogo con la visita, la madre de la susodicha “nifia” critica la fatal educacién que se
le brinda a la juventud, jactdndose de la ofrecida por ella a su hija, a quien no deja la menor
libertad. Su interlocutor responde: “jPues véyales ud. a las nifias de ahora con esas cancio-
nes!... La que més y la que menos a los veinte y cinco afios ya tiene galdn que la mire y la
haga la rueda; y sabe cantar tonadillas, y bailar contradanzas. Yo, les digo a uds. la verdad,
estoy asustado”. Por eso debemos entender que un baile de nifios no es necesariamente
una fiesta infantil, ni mucho menos. Se trata de un baile de adolescentes, que como tal fue
también una invencién por derecho propio del siglo XIX:

—Y qué se dice, publico chismoso, de lo que la Aurora y El Eco publicaron acerca de los niflos

en los bailes. —Dicen ellos, —los nifios—que se repara en que no gastan ni bigotes ni patillas;

pero que jamas ponen el mismo reparo a sus escudos. — ;Como a sus escudos? —Pues qué ;no
sabes que en Matanzas andamos aun dando bailes de contribucion o de ponina? ;Y qué dicen las
bellas? —Dicen que se ven obligadas a bailar con niflos, mediante a que los jovenes ya mayorcitos
han dado en la flor de no hacer piruetas. —Tienen mil y mil veces razon jvoto va! Ellas tienen
de bailar y en no habiendo gente de mostachos, bailan con imberbes y en no habiendo imberbes

bailaran con las sillas o unas con otras. ;Han de quedarse las pobrecitas comiendo pavo? jQuita
alla! ;Qué diria la Europa? ;Qué diria el mundo?

Un tipo particular de “nifia” es aquella que llama “la coqueta”. Grassi nos ofrece un
retrato nada generoso de estas jévenes. Las compara con el jabillo, drbol que brinda su

sombra a los cansados viajeros, para luego darles muerte con su halito venenoso; o con islas

% Morales, pp. 97-98.
97 Altamirano, p. 385.

9% Antonio Flores, Ayer, hoy y maiiana, o, La fe, el vapor y la electricidad, 1: cuadros sociales
de 1800, 1850 y 1889, Madrid: Imprenta del Establecimiento de Mellado, 1863, p. 121.

99 Arlequin (pseud.), “Cuestiones”, El eco de Matanzas: publicacion semanal, Matanzas: Imprenta
de la Aurora del Yumuri, 14 agosto 1859, p. 88.
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exdticas que atraen a los navegantes para hacerlos encallar en sus arrecifes. La mujer es
esencialmente amor, candor, generosidad, bien, por lo que “la coqueta es la mujer mentira,
es la negacién absoluta de su sexo”. La coqueta vive por y para la vanidad, para la autocom-
placencia. La define como “cabeza vacia y corazén vacio...”. Es incapaz de amar a nadie,
ni a sus padres, ni a sus hijos, ni a su marido, sélo a si misma. De ambicién insaciable, los
hombres se vuelven débiles frente a sus atractivos y artimafias, las cuales usa para destruir-
los. Grassi propone observar a la coqueta en el que considera es su escenario por natura-
leza: “El baile es el palenque de las mujeres, y las lides que alli se empefian no son menos
encarnizadas y funestas que las de los paladines que tefiian la arena con su sangre”®. Pone
como ejemplo la truculenta historia de una “nifia” que en un baile le quita el novio a otra
para luego despacharlo inmisericordemente mds adelante. El joven termina suiciddndose
ante el desengafio amoroso. La coqueta es el prototipo de la femme fatale inmortalizado en
muchas 6peras del siglo XIX como La Traviata de Giuseppe Verdi o Carmen de George
Bizet. Para Ramén de Navarrete, la coqueta finge porque no siente nada de lo que expresa.
Juega con los sentimientos ajenos, aprende a remedarlos, pero no nacen de su corazén, sino

de su necesidad de ser admirada'®

.La “coqueta de buen tono”es la coqueta por antonoma-

sia, aquella cuya exclusiva ocupacion es la coqueteria (la currutaca de quinta esencia, como
iria Ferndndez de Rojas...) independientemente de si es soltera o casada, nifia o adulta.

dirfa F dez de Roj dependient te d It da, dult
oincide Navarrete con Grassi en que “la arena verdadera en que combate mi tipo, el cam-

C de N t G que “1 dad q bat tipo, el

po donde hace gala de su talento, donde despliega todos sus inmensos recursos, todas sus

”102

facultades fisicas y morales, es un baile (...)""* . Siendo el lion su correlato masculino, de

ambos se decia jo tempora, o mores!, parafraseando a Cicerén:

Mujeres olvidadas /del pudor y decencia, / con hombres de igual clase / para su diversién forman
palestra. / jQué saltos! jQué pernadas! / jQué lazos! jQué cadenas! / ;Que tal se sufra! {Oh siglo!
/ ;Oh tiempos!;Oh costumbres !;Qué indecencia!'®

100 Angela Grassi, “La coqueta”, Almanaque politico y literario de El Cascabel, Madrid: Imprenta
de El Cascabel, 1865-1866, pp. 33-37.

101 Ramon de Navarrete, “La coqueta” Los esparioles pintados por si mismos, Madrid: Gaspar
y Roig, 1851, p. 38.

102 Jpid., p. 39.

103 Cristobal Manuel Palacio y Viana (trd.), Escuela de las sefioritas, o Cartas de una madre
cristiana a su hija pensionario en el convento de *** Recopiladas y publicadas en francés por
el amigo de los nifios, Madrid: D. Joachin Ibarra, 1784, p. 112.

Disciplinando el cuerpo, sujetando las pasiones: baile y musica en la
educacion hispanoamericana del siglo XIX
Juan Francisco Sans

[57]



Conclusion

Hemos examinado en este articulo el papel jugado por el baile y la musica en el con-
texto de la educacion y la formacién ciudadana durante el siglo XIX en Hispanoamérica,
especialmente en lo concerniente a la instruccion y ensefianza de las féminas durante esa
época. Revisamos el papel de estas dos disciplinas en la educacién institucionalizada, las
polémicas relaciones entre baile y moral expuestas en manuales y catecismos de urbanidad,
y la abundante literatura que hoy llamariamos ligera, relativa a cuestiones como el tocador,
el lenguaje de las flores y los aromas, el abanico, los juegos y charadas de saldn, etc. Baile
y musica tuvieron un rol central en el proyecto pedagégico del siglo XIX, requerido sobre
todo para la forja de la civilidad en las nuevas republicas que, urgidas de convivencia para
construir un proyecto de nacién, se sirvieron para ello de unas disciplinas que la educacién
de hoy considera hasta cierto punto parte del ocio o del entretenimiento. A través del baile
se procuré disciplinar el cuerpo, a través de la musica las pasiones, intentando con ello
forjar un ciudadano cabal. Asi, la armonia de cuerpo, mente y sensibilidad hacen posible
la vida en sociedad. Se trata de un proyecto eminentemente civilizador, en lucha contra
las tendencias disolventes y cadticas del animal humano, en procura de volver “natural” el
respeto a la norma, la urbanidad y las buenas costumbres.

La parte final de este trabajo aborda el surgimiento de la adolescencia en el siglo
XIX, vinculada mds en las nuevas posibilidades econémicas que se abren para los jévenes
gracias al capitalismo en auge y a la consolidacién de la clase media, que a los desarreglos
hormonales propios de la pubertad. Mis alld de una etapa natural del desarrollo humano,
donde la juventud se vuelve insolente, contestataria y rebelde, la adolescencia es vista aqui
como un problema eminentemente cultural, cuyo desarrollo histérico va a hacer eclosién
particularmente en la década de los sesenta y setenta del siglo XX con el movimiento
Hippie, el Punk, las tribus urbanas, etc.. Desde sus inicios histéricos, la adolescencia parece
estar vinculada estrechamente con el baile y la musica. Podemos reconocer en muchas las
prolijas descripciones que hacen los escritores de esta época, muchas de las actitudes que

creiamos exclusivas de la nuestra.
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MUSICA

Paleografia musical en el
ambito brasilefo:
Paradigmas, problemas y avances

Pablo Sotuyo Blanco

Introduccion

Casi dos siglos después de la publicacién del tratado De re diplomdtica Libri Six
(1681)" de Jean Mabillon (1632-1707), que dio origen a la paleografia y la diplomatica,
surgi6 la paleografia musical a partir de las obras de otro monje benedictino, Dom Andre
Mocquereau (1849-1930) quien, desde su ordenacién en 1879, recibid el encargo de apo-
yar el trabajo iniciado en 1860 por Dom Joseph Pothier (1835-1923) en la restauracién
del canto gregoriano. Dom Mocquereau contribuyé principalmente a la revisién de Liber
gradualis, publicado originalmente en 1883, cuya segunda edicién se lanzé en 1895. Desde
entonces, la paleografia musical se ha desarrollado de diversas maneras en los diversos lu-
gares e instituciones que necesitan utilizarla.

Como la paleografia musical es una aplicacién de la paleografia general debidamente
adaptada a los documentos musicogrificos, a esta debemos la comprensién fundamental
de aquella. Asi, tradicionalmente entendida como el “estudio técnico de textos manuscritos
antiguos en su forma externa, que comprende el conocimiento de materiales e instrumen-

tos para la escritura, la historia de la escritura y la evolucién de las letras, con el objetivo

1 Jean Mabillon, De re diplomatica Libri Six, Paris: Ludovici Billaine, 1681.
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de su lectura y transcripcién™, la paleografia general transmite a la paleografia musical el
objetivo de ser el estudio de las escrituras musicales antiguas e histéricas (es decir, de las
formas y procesos de la escritura musical anterior a la notacién musical conocida como
“moderna”). Utilizando técnicas y métodos similares a los de la paleografia general, ella
serfa importante para comprender, fechar y autenticar textos musicales antiguos. Segin
Leal y Siqueira:
Es necesario conocer los materiales, instrumentos y tintas utilizados en el pasado. Es esencial seguir
la historia de la escritura [musical], especialmente la evolucién reveladora de las letras / alturas
del alfabeto [musical]. También es necesario conocer las evoluciones, o incluso las involuciones
de las letras y las figuras musicales, [...]. Es esencial conocer el uso de nimeros, ya sean romanos
o drabes, en todas sus variaciones. Muy importante para estudiar las diversas formas de abreviar
palabras o expresiones, asi como el uso de signos y signos de puntuacién. Ademis, el paleégrafo

necesita comprender el contexto y la historia de la época en que se produjo el documento para
que su transcripcion, lectura e interpretacion sean fieles al contenido informativo del manuscrito®.

De acuerdo con Antonio Cruz, a mediados del siglo XX la disciplina experimenté
una expansiéon en su campo de accién, a partir de la cual “le cabe estudiar todo tipo de
documento escrito y, por lo tanto, también los manuscritos existentes, en general, en las
bibliotecas™. Siguiendo con lo que afirma Cruz

En este sentido, que no conoce limites, ni en el tiempo ni en el espacio, la paleografia deberd

estudiar todos los signos convencionales que permitan la fijacién y conservacién del lenguaje de

un pueblo. Y asi, tanto en el idioma hablado como el cantado, porque también existe la ciencia
llamada Paleografia musical®.

A pesar de esta ampliacién del campo de accién en la paleografia general, la paleo-
grafia musical ha mantenido sus limites un poco mds estrechos. Los sistemas de notacién
musical que califican como antiguos (y, por lo tanto, objetivos potenciales de los estudios
musicales paleogrificos) son diversos y variados en sus elementos gréficos constitutivos y
su funcionamiento. Sin embargo, este campo de accién cientifica y académica puede am-
pliarse al incluir los casos de escritos musicales que difieren de los utilizados en los sistemas

de notacién actualmente en uso en la prictica musical de la tradicién escrita®.

2 Jodo Euripedes Franklin Leal y Marcelo Nogueira de Siqueira, Glossdrio de paleografia e diplo-
matica, Rio de Janeiro: Multifoco, 2011, p.131.

3 1bid., p. 12.

4 Anténio Cruz, Observagées sobre o estudo da paleografia em Portugal, Porto: Centro de Estudos
Humanisticos/Faculdade de Letras Universidade do Porto, 1967, p. 179.

5 Ibid., p.179.

6 Al lector interesado en los diversos sistemas de notacién musical, ver Ian D. Bent ez al., “Music
Notation”, Grove Music Online, en www.owfordmusiconline.com.
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La investigacién paleogréfica en el dmbito occidental (fuera de Brasil) se ha centrado
en documentos de la edad media, el renacimiento y, en parte, del barroco, incluido el estu-
dio de la musica en cédices, un campo de estudio conocido como codicologia. En términos
generales, se puede decir que, en la segunda mitad del siglo XVIII, los sistemas de nota-
cién musical en uso en la cultura occidental han alcanzado un nivel de desarrollo grafico
que, aparte de algunos aspectos funcionales determinados (como, por ejemplo, el sistema
de claves) y algunos detalles caligraficos especificos, debidamente resueltos e integrados,
permanecen en uso hasta la fecha. Por lo tanto, se puede considerar que la transcripcién
paleogrifica tradicional en sentido estricto, a partir de ese momento, no seria mas necesaria
porque la escritura musical llegé a ser lo suficientemente similar a la que estd actualmente
en uso as{ substituyendo la transcripcién por la edicién.

Mis alld de posibles confusiones terminoldgicas (especialmente entre codicologia y
semiologia — el estudio del cédigo o de los signos utilizados en la escritura)’, el trabajo del
palebgrafo musical se centraria en la estricta transcripcién de la informacién musical escri-
ta®, es decir, la transferencia del cédigo musical (antiguo o en desuso) segun lo registrado
en el documento fuente, al sistema de notacién musical (entre varios disponibles) que se
considera més apropiado para el uso y el propésito actual de la transcripcién. Al mismo
tiempo, se realizaria algin tipo de edicién, de acuerdo con las necesidades que surgieron

durante el proceso de transcripcidn, incluyendo el necesario aparato critico’. El término

7 Algunas confusiones terminoldgicas han aparecido en el 4mbito musicolégico luso-brasilefio
con respecto al uso del término “codicolégico”, erréneamente utilizado para denominar aspectos
relativos al estudio del cédigo de signos musicales, campo de estudios especifico de la Semiologia
musical y no de la Codicologia, que se ocupa de los documentos manuscritos o impresos, tanto
en pergamino como em papel, encuadernados en formato de libro (cédice o codex). Ver Paulo
Castagna, Uma andlise codicolégica do Grupo de Mogi das Cruzes’, Juiz de Fora, IV Encontro de
Mousicologia Historica, 21-23 de julho de 2000. Anais, Juiz de Fora/Rio de Janeiro: Centro Cultural
Pr6-Misica/Fundagio Biblioteca Nacional, 2002, pp. 27-71.

8 Para una consideracién mds amplia relativa a la informacién musical, ver André H. Guerra
Cotta, “Fundamentos para uma arquivologia musical”, André Guerra Cotta, Pablo Sotuyo Blanco
(eds.), Arquivologia e Patriménio Musical, Salvador: EDUFBA, 2006, pp. 15-38, em https://static.
scielo.org/scielobooks/ bve3g/pdf/cotta-9788523208844.pdf; y Pablo Sotuyo Blanco, “Documen-
tagio musical e musicogréfica: em prol de uma terminologia necesséria”, en Pablo Sotuyo Blanco,
Marcelo Nogueira de Siqueira, Thiago de Oliveira Vieira (eds.), Ampliando a discussdo em torno
de documentos audiovisuais, iconogrdficos, sonoros e musicais, Salvador: EDUFBA, 2016, pp. 73-116,
en <https://repositorio.ufba.br/ri/handle/ri/20828.

% En el dmbito musical, el término transcripcién también ha sido objeto de uso poco estricto
en términos académicos, muchas veces confundido con notacién escrita de informacién sonora,
arreglo, reduccion, orquestacioén o, incluso, edicién, entre otras posibilidades. Sobre los tipos de
edicién musical, ver entre otros autores, James Grier. The critical editing of music. History, method
and practice, Cambridge: Cambridge University Press, 1996; Carlos Alberto Figueiredo, “O Ré-
quiem de 1816 de José Mauricio Nunes Garcia: a trajetéria documental de uma obra”, Cadernos
do Colégquio — Coldquio de Pesquisa do Programa de Pis-Graduagio em Miisica da UNIRIO, Rio de
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transcripcion, inclusive, se ha utilizado algo libremente en el campo académico de la mu-
sicologfa brasilefia (por lo menos), a menudo confundido con la escritura de informacién
sonora musical, la realizacién de un arreglo, una reduccién, orquestacién o incluso una
edicién, entre otros desvios.

Quizis la confusién al elegir la denominacion correcta para lo que se estd haciendo
(ya sea transcripcin o apenas edicién), esté en que la edicién es el proceso que producird
el registro de notacién actual que se presentard a la comunidad, habiendo o no el uso de

transcripcion.

Paleografia musical en Brasil

En lo que respecta a Brasil, la investigacion sobre paleografia musical no cuenta, hasta
ahora, con una gran produccién, principalmente debido a la relativa escasez de documenta-
cién en notacién musical antigua, ya que los documentos musicogréficos anteriores a siglo
XVIII eventualmente originarios de la América Portuguesa atin no han sido localizados.
Entre los pocos documentos del siglo XVIII conteniendo notacién musical antigua que
han recibido el merecido tratamiento paleogrifico musical, se encuentran el llamado grupo
de manuscritos de Mogi das Cruzes en Sdo Paulo y el manuscrito de Piranga, en Minas
Gerais.

Con caracteristicas similares en términos de la notacién musical presente en los ma-
nuscritos, ambos han sido objeto de estudios paleogrificos preliminares por Jaelson Trin-
dade y Régis Duprat'®, aunque las tnicas transcripciones paleograficas disponibles hasta la

fecha son las realizadas por Paulo Castagna'' .

Janeiro, 1,1 (1998), pp. 103-110; Figueiredo, Editar José Mauricio Nunes Garcia, Tese Doutorado
em Musica, Programa de Pés Graduagio em Musica, Universidade Federal do estado do Rio de
Janeiro, 200 y Figueiredo, “A Critica Genética e a Obra de José Mauricio Nunes Garcia”, Ca-
dernos do Coloquio — Coloquio de Pesquisa do Programa de Pis-Graduagido em Miisica da UNIRIO,
2001, pp. 34-40.

10 Ver Régis Duprat, “Antecipando a Histéria da Musica no Brasil”, Revista do Patriménio
Histdrico e Artistico Nacional, Rio de Janeiro, 20 (1984), pp. 25-27; Duprat, Garimpo Musical, Sdo
Paulo: Novas Metas, 1985; Jaelson Trindade, “Musica colonial paulista: o grupo de Mogi das
Cruzes”, Revista do Patriménio Historico e Artistico Nacional, 20 (1984), pp.15-24; Jaelson Trindade
y Régis Duprat, “Une découverte au Brésil: Les Manuscrits Musicaux de Mogi das Cruzes, c.
1730 Musiques et Influences Culturelles Reciproques”, Bulletin of the Brussels Museum of Musical
Instruments, 16 (1986), pp. 139-144.

11 Castagna, “O manuscrito de Piranga (MG)”, Revista Muisica, Sio Paulo, 2, 2 (1991), pp. 116-
133; Castagna, “Uma andlise codicolégica do Grupo de Mogi das Cruzes...”; Jaelson Trindade y
Paulo Castagna, “Musica pré-Barroca luso-americana: O Grupo de Mogi das Cruzes”, Revista
Eletronica de Musicologia, Parand, 1,2 (Dez. 1996) en http://www.rem.ufpr.br/ REM/REMv1.2/
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Si bien estos dos manuscritos son los unicos, entre la documentacién musicogrifica
histérica ubicada en Brasil hasta la fecha, que han recibido una transcripcién amplia y
completa de sus diversos aspectos de notacién, la investigacién documental que la comu-
nidad musicolégica continda realizando en pro de un inventario documental de nuestro
patrimonio, incluye otros documentos musicogrificos producidos en el siglo XVIII en
Brasil, que también podrian ser objeto de estudios paleogrificos musicales. Entre ellos, in-
cluimos aqui, a modo de ejemplo, dos libros de facistol ubicados por nosotros en el Archivo
Histérico de la Orden Carmelitana en Belo Horizonte que presentan, en mayor o menor
medida, elementos de notacién musical que denotan la transicién entre notaciéon cuadrada
y notacién moderna, como la pauta de cinco lineas, ligaduras, calderones, tipo de compis,
dindmica y tiempo.

Aunque estos ejemplos puedan no representar desafios paleogrificos relevantes en
términos de su transcripcién, especialmente dado que el sistema de notacién cuadrada
continué usdndose en la mayoria del repertorio litirgico de canto llano durante los siglos
XIX y XX, el hecho de que estos documentos musicogréficos utilizaran aspectos de nota-
cién musical ajenos a la notacién cuadrada parece apuntar a una etapa de transicién en la
préactica musical litargica del siglo XVIII fijada en la escritura.

Quizis el desafio paleogréfico mds frecuente sea la transcripcién de musica vocal ob-
servada en el sistema de claves graves, asi como las partes de instrumentos transpositores
(especialmente la trompa, el piston [trompeta] y el clarinete), sobre todo debido a la fre-
cuente necesidad de ajustar la escritura a la préctica vocal/instrumental actual.

Por otro lado, parte de la documentacién musicografica del siglo XVIII y comienzos
del siglo XIX encontrada en Brasil presenta notacién moderna con elementos arcaicos,
como el uso de claves altas o bajas), como se identifica en los manuscritos producidos en el
siglo XIX, cuando el sistema moderno de claves ya se habia establecido'® .

De la paleografia a la diplomética musical y otras
interfaces

Como se indicé anteriormente, el uso del término paleografia musical en sentido es-
tricto es raro en la musicologia en Brasil, aunque su alcance se estd expandiendo, gracias a
mayores esfuerzos e inversiones en inventarios documentales musicograficos, incluyendo en

este proceso, debido a la simple relacién sociopolitica histérica y cultural, la documentacién

voll.2/mogi.html; Trindade y Castagna, “Musica Pré-Barroca Luso-Americana: o Grupo de Mogi
das Cruzes”, Revista del Instituto de Estudios Andinos y Amazdnicos, La Paz, 7 (1997), pp. 309-336.

12 Ver Castagna, “As claves altas na pratica musical religiosa paulista e mineira dos séculos XVIII
e XIX”, Per Musi, Belo Horizonte, 3 (2002), pp. 27-42.
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musical ubicada en Portugal, Espaifia, sus antiguas colonias y otros territorios relacionados,
con el fin de tener una visién y comprensién mds amplias e integradoras de la préctica y la
escritura musicales en cada momento y lugar.

Asi, los avances en el alcance de la paleografia musical desarrollados por musicélogos
en Brasil y dreas vinculadas han producido un volumen considerable de ediciones mu-
sicales muy relevantes en términos de las industrias (editorial, fonogrifica, audiovisual y
cultural en general) que alimentan directa o indirectamente. Todavia, tales acciones han
comenzado recientemente a ser reconocidas, en términos institucionales, por otros sectores
de la sociedad académica y profesional. La presencia de musicélogos como miembros de la
Cédmara Técnica de Paleografia y Diplomacia (CTPADI) asi como de la Cdmara Técnica
de Documentos Audiovisuales, Iconogrificos, Sonoros y Musicales (CTDAISM) en el
Consejo Nacional de Archivos (CONARQ) en Brasil, parece ser una clara sefial de estos
nuevos tiempos.

Esta relacién multidisciplinaria entre musicélogos, paleégrafos, filélogos e historia-
dores, junto con cientificos de la informacién, archiveros/archivélogos, bibliotecarios/
bibliotecénomos y musedlogos, entre otros académicos, profesionales y técnicos, bandera
levantada en Brasil desde 1998 por André Guerra Cotta, no solo multiplica las posibilida-
des de hacer de la musicologia en Brasil, una comunidad que, aunque pequefia comparada
al territorio y volumen documental esperado, sea mds efectiva y eficiente en sus acciones
patrimoniales, histéricas y culturales, también nos permite vislumbrar estudios en campos
como tales como la semiologia, filologia, codicologia propiamente dicha, entre otros. posi-
ble, aplicados a documentos musicales. Ejemplos de esto son los trabajos sobresalientes en
sigilografia, caligrafia, documentoscopia (incluyendo soportes, materiales y herramientas
de escritura musical) y edicién critica textual en documentos de los siglos XIX y XX, pro-
ducidos por musicélogos como Mary Angela Biason'® , Gustavo Frosi Benetti'* y Amarilis
Rebui de Mattos®, entre otros.

Ademis, los recientes avances en la diplomatica aplicada a los documentos musicales
(junto con sus aspectos taxondémicos y tipolégicos, y las consecuencias conceptuales, ter-
minoldgicas y lexicograficas) incluyen una generosa ampliacién de la comprensién de las
estructuras de formato y contenido de la documentacién musical, y mds especificamente,
musicogrifica. Esta actualizacién conceptual no solo redefine el lugar de los documen-

tos musicales, como familia documental y sus relaciones e intersecciones con el resto del

13 Mary Angela Biason, “Os musicos e seus manuscritos”, Per Musi, 18 (2008), pp. 17-27.

14 Gustavo Frosi Benetti, Guilherme de Mello revisitado: uma andlise da obra A Musica no Brasil, Tese
Doutorado em Programa de Pés-Graduagdo em Musica, Universidade Federal da Bahia, 2012.

15 Amarilis Rebua de Mattos, 4 Novena de Nossa Senhora do Carmo de Jodo Pessoa: A obra, autoria

e recepio, Tese Doutorado em Musica, Programa de Pés Graduagio em Musica, Universidade
Federal da Bahia, 2016.
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universo documental, sino que también define y distingue el género documental musico-
grafico, sus especies (partituras, coleccién, libro de coro, parte, rollo, entre las mds relevan-
tes) y sus tipos documentales (arreglo, extracto, reduccion, parte guia, entre otros), todos
debidamente definidos para facilitar su identificacién (y las acciones consiguientes, segiin
corresponda) por técnicos y profesionales no musicos, explorando también sus relaciones
y posibles derivaciones e hibridaciones, todo ello emanado del trabajo multidisciplinario
desarrollado dentro de la CTDAISM-CONARQ (Cémara Técnica de Documentos Au-
diovisuales, Iconogrificos, Sonoros y Musicales - Consejo Nacional de Archivos) e inclui-
do tanto en su Glosario de términos técnicos'® como en las Directrices para la Gestién de
documentos musicograficos en conjuntos musicales del dmbito publico'” con antecedente
en libro publicado por la EDUFBA (Editora de la Universidad Federal de Bahia) en 2016,
todos con distribucién gratuita en linea’®.

Todo esto realizado, digase de paso, sin ningtn esfuerzo significativo con respecto a la
ensefianza de paleografia musical.

En Brasil, fuera de la breve experiencia del curso de musicologia dirigido por Régis
Duprat en la década de 1960 en el Departamento de Musica de la Universidad de Brasilia,
que, segin Bastos fue “tristemente superado por los acontecimientos politico-militares de
1964 1os cursos de posgrado y pregrado en Musicologia (o dreas de conocimiento relacio-
nadas) son casi inexistentes a excepcién del Bachillerato en Musica-Ciencias Musicales
de la Universidad Federal de Pelotas y otro en vias de instalacién en la Universidad de
Brasilia'. Por lo tanto, los contenidos relacionados con la paleografia musical, disciplina
auxiliar de la musicologia, se imparten sélo a nivel de posgrado, dentro de los programas
de maestria (magisteres/masteres) y de doctorado en musicologia, de los cuales Brasil tiene

un ndmero significativo.

16 Camara Técnica de Documentos Audiovisuais, Iconograficos, Sonoros e Musicais (CTDAISM).
Glossirio ver.3.0,2018 en http://conarq.gov.br/images/ctdais/Glossario ctdaism v3 2018.pdf;
http://conarq.gov.br/ctdaism/glossario-da-ctdaism.html.

17 Conselho Nacional de Arquivos (CONARQ), Diretrizes para a Gestio de documentos musico-
grdficos em conjuntos musicais do dmbito piiblico, Rio de Janeiro: Arquivo Nacional, 2018 en http://
conarq.gov.br/images/ctdais/diretrizes/Diretrizes musicais completa.pdf'y http://conarq.gov.br/
ctdaism/diretrizes.html; http://conarq.gov.br/publicacoes-tecnicas.html.

18 Sotuyo Blanco, “Documentagio musical...”, loc. cit.

19 Rafael José de Menezes Bastos, “Musicologia no Brasil, Hoje”, Revista Brasileira de Informagio
Bibliogrdfica em Ciéncias Sociais— BIB, Rio de Janeiro, 30 (1990), pp. 66-74, en http://www.anpocs.
com/index.php/ edicoes-anteriores/bib-30/417-musicologia-no-brasil-hoje/file.
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Consideraciones finales

Aunque las referencias en este texto no pretenden ser exhaustivas de la produccién
cientifica en el drea académica en discusién, podemos afirmar que la produccién musical
paleogrifica en Brasil, aunque todavia sea un campo joven y en desarrollo, se presenta
como prometedora, siendo un vértice de otras diversas actividades inter- y multidisciplina-
rias de interés nacional, binacional € internacional.

Aunque haya mds problemas caligrificos que estrictamente paleogrificos en la
documentacién musical hasta la fecha ubicada en Brasil, y todavia nos topemos con algu-
nos errores conceptuales, terminoldgicos y de procedimiento con respecto a esta documen-
tacién (como se explicé anteriormente), la perspectiva de los desdoblamientos resultantes
de una prictica paleografica musical consistentemente multidisciplinaria, en constante did-
logo y actualizacién con las mejores précticas y técnicas disponibles en el resto del mundo,
permite vislumbrar avances significativos para la comunidad musicolégica y cientifica en
general.

En este sentido, a partir de la paleografia y la diplomacia aplicadas en la musica, han
sido posibles nuevos enfoques e interfaces a favor del desarrollo de acciones cientificas,
técnicas y patrimoniales, con el objetivo de un mayor y mejor conocimiento de nuestro pa-
trimonio cultural musical en Brasil, tal vez el bien mds caro, por ser fenomenolégicamente
efimero y documentadamente perecedero, para nuestra ciudadania cultural y el patrimonio
material e inmaterial de la humanidad.
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RESUMEN

Este articulo analiza la importancia del espacio escénico
en la obra del compositor Karlheinz Stockhausen (1928-
2007), bien sea en su uso tradicional como lugar de
exhibiciény como elemento compositivo y herramienta
para incentivar experiencia estéticas en sus espectado-
res. Desde esta optica se analizan obras emblematicas,
como Gesang der Jiinglinge (1956) y Der Kleine Harlekin
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innovadora como Musik fiir die Beethovenhalle (1989),
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como si se tratara de un museo de arte. Finalmente su
6pera Licht, Die Sieben tage der Woche especiﬁcamente en
la tercera seccién Helikopter—Streichquartett (1993) pieza
en la que por primera vez se us6 el aire como espacio para
la interpretacién musical, con la ayuda de helicépteros.
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MUSICA

Mas alla de la tierra:
El espacio en la obra de Karlheinz
Stockhausen

Juan Diego Martinez Alvarez

Introduccion

Karlheinz Stockhausen (Modrath, 1928 — 2007, Kiirten-Kettenberg) fue uno de los
compositores alemanes mds importantes de la historia reciente de la musica académica,
dedicé su vida al estudio de la pedagogia musical, filosofia y musicologia, sus investigacio-
nes e ideas estéticas fueron englobadas en el trabajo Texte zur Musik (Textos sobre la miisica,
1989), ademds, es importante destacar que en la mayoria de sus partituras publicadas hay
instrucciones detalladas para su interpretacion.

A partir de la segunda mitad el siglo XX, musicélogos e investigadores han demostra-
do gran interés por el estudio de la obra de Stochkhausen, no sélo en el contexto europeo y
norteamericano, sino también en el latinoamericano, debido a los aportes que este maestro
hizo a la musica académica, al revolucionar los conceptos musicales y poner en duda el uso
del sonido como tnico recurso para la creacién musical. Esto lo hizo merecedor del titul de
pionero en la improvisacién electrénica, musica intuitiva y electroacistica.

En la primera frase de su Confesion creadora, Paul Klee afirma: “El arte no reproduce
lo visible, sino que hace que algo sea visible”.! Esta frase explica el interés de Stockhausen

por los sonidos que emiten los organismos microscépicos o los del universo a gran escala,

1 Paul Klee, Confesion creadora, Madrid: Fundacién Juan Marcha, 1981, p. 2.

[n]



evocando sensaciones que tal vez inicamente con la musica tonal no lograria; por tal razén,
buscé crear imdgenes sonoras, es decir, ir mds alld de la reproduccién de las caracteristicas
del sonido de formas y lugares inaccesibles para el hombre. También tomd otras expresio-
nes artisticas como recursos compositivos en sus obras, apropidndose de elementos de las
artes pldsticas y escénicas para la representacién de piezas en formato teatral u operistico,
las cuales, unidas a los acordes musicales, generaron composiciones con gran potencial
estético.

Es asi como, en la busqueda de otras posibilidades musicales en las que los constructos
compositivos tradicionales no eran suficientes, Stockhausen llevé la obra de arte a otros
espacios y le otorgé al espacio escénico otras cualidades que hasta ese momento eran im-
propias para la musica académica.

Por tanto, nos proponemos dilucidar sobre el espacio como lugar de representacién
escénica y los supuestos tedricos que orientaron el proceso evolutivo de investigacién de
Karlheinz Stockhausen. Este articulo es producto de una investigacién teérica — docu-
mental, fundamentada en el paradigma histérico-hermenéutico en tanto que, desde la
descripcion de algunas obras claves de este compositor de manera sistemdtica y rigurosa,
buscamos comprender y reflexionar sobre cémo hizo de su propuesta musical una muestra
de arte unica. Como toda investigacién en arte, por tanto, multimetédica, nos valimos del
método fenomenolégico-hermenéutico y dialégico, puesto que dialogamos con Stockhau-
sen a partir de lo expresado en sus escritos y declaraciones en entrevistas sobre el tema que
nos cita aqui, en correspondencia con el contexto histérico que lo determing, la segunda
mitad del siglo XX en el periodo de pos-guerra y pos-vanguardias; interrogando sus obras,
en tanto evidencias y objetos de conocimiento, sobre la importancia del espacio para la
musica en el pasado y particularmente en el presente, ante la incidencia de las nuevas
tecnologias en las relaciones interartisticas e intersubjetivas que Stockhausen llevé a cabo
mediante las diferentes formas en las que usé la escena.

Debemos destacar que partimos de la categorizacién de la mudsica como un arte escé-
nico, como forma de expresién a desarrollarse en la escena. Las artes escénicas son vivas,
efimeras y espectaculares, y estdn sujetas a dos elementos esenciales para su existencia: el
intérprete y el espectador. La musica es, por tanto, un arte del espacio porque lo ocupa y lo
trasciende en su permanencia.

El lugar donde se representan las artes escénicas, conocido como espacio teatral, es
aquel que permite la ejecucién de acciones gestuales, habladas, cantadas, bailadas, pldsticas
y sonoras, por actores o intérpretes. Tanto Patrice Pavis? como Felisa de Blass apuntan a

una serie de caracteristicas que permiten la diferenciacién de los espacios teatrales:

2 Patrice Pavis, Diccionario del Teatro, Barcelona: Paidés, 1998, p. 175.
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El espacio dramdtico como el espacio al cual se refiere el texto, un espacio abstracto, que el lector
o espectador debe construir con su imaginacién.

El espacio escénico como espacio real del escenario donde se mueven los actores, tanto si se mueven
en el escenario propiamente dicho, como si lo hacen entre el publico.

El espacio lidico o gestual como el espacio creado por el actor, por su presencia y sus desplaza-
mientos, por su relacién con el grupo, por su organizacién en el escenario.

El espacio textual como el espacio de la palabra considerada en su materialidad gréfica, fénica
o retérica.

El espacio interior como el espacio escénico de un suefio, de una visién del dramaturgo o de un

personaje [...J°

Para la obra musical, el espacio escénico es el mds importante, porque es percibido
por el espectador como escenario pldsticamente construido para el espectdculo, y el des-
bordarlo le dio caracteristicas especiales al trabajo de Stockhausen. Consideramos que el
uso del espacio en este compositor alemdn marcé su devenir artistico en dos dimensiones
especificas que esta modesta investigacién quiere resaltar. La primera es la tradicional, en la
que el espacio teatral (el edificio, la sala) se presenta como lugar de exhibicién de la obra,y
la segunda la innovadora, en la que se concibe como un elemento compositivo importante
cualquier otro y estd al mismo nivel de la musica.

Es importante sefialar algunos antecedentes de expertos que han revisado la vida y
obra de Stockhausen y con los que coincidimos en los enunciados que han establecido
sobre la importancia del espacio en sus producciones artisticas. Por ejemplo, Juego y Com-
posicion en la Miisica Aleatoria: un Andlisis de Stimmung de Karlheinz Stockhausen de Na-
talia Castellanos (2014), y también de esta autora el articulo Una nueva miisica, una nueva
escucha: Tiempo, espacio y escucha en la milsica contempordnea (2005), en el que desarrolla el
concepto de espacio en la musica contempordnea a través de un rastreo histérico de la evo-
lucién de los lugares para la presentacién de la musica, partiendo de la Edad Media- perio-
do en el que las grandes catedrales fueron idéneas como escenarios, porque se construyeron
teniendo en cuenta que tuvieran buena acustica para la reproduccién musical- hasta la
construccion del tema espacial en la contemporaneidad.

Algo similar nos presenta José Luis Baro en su texto Espacio, tiempo y silencio. Arquitec-
tura y Muisica en la obra de Mies y Webern (2015) en el cual hace una aproximacién al espacio

fisico en la musica de estos dos compositores. Baro busca resaltar las cualidades estéticas

3 Felisa de Blass, E/ teatro como espacio, Madrid: Fundacién Caja de Arquitectos, 2009, pp. 35 - 36.
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de la musica, y si bien no habla de las posibilidades de su representacién, o explicitamente
sobre las aportaciones de Stockhausen a la misma, si destaca la importancia del espacio
arquitecténico en la musica del siglo XX.

Especificamente sobre el uso del espacio en las obras de Stockhausen, encontramos
articulos que fueron importantes para la construccién de este texto. Uno de estos es el de
Pablo Espinosa titulado La Miisica de los Suerios (2009) publicado por la Universidad Auté-
noma de México, donde habla de la obra Helicopter String Quartet (Cuarteto de cuerdas para
helicdptero,1992-1993), categorizindola como revolucionaria, por ser la primera ejecutada
en el aire, en la cual Stockhausen trastocé los espacios de presentacién convencional para
llevar la obra cada vez mds arriba. En este articulo, Espinosa reafirma la relacién estable-
cida en las obras de este musico alemdn, entre la historia de la pieza y el espacio en que se
representa.

Por su parte, Vicent Minguet (2011) en Mythologie In Musicis. Simbologia e iconologia
en la miisica de Karlheinz Stockhausen. El ciclo Licht (1977-2003), hace referencia especifica a
cada uno de los movimientos de esta 6pera, presentando un andlisis detallado de su simbo-
logfa, por ejemplo, el significado de cada uno de los dias de la semana dentro de dicha obra,
a lo que Minguet afiadi6é como se usé y se pensé el espacio para cada segmento.

Abhora bien, en este articulo haremos un andlisis de las obras: Gesang der Jiinglinge (El
canto de los adolecentes, 1956), Der Kleine Harlekin (El pequerio arlequin, 1987), Musik fiir die
Beethovenhalle (Musica para el Beethoven Hall, 1989) y Helikopter — Streichquartett. Piezas
que, desde nuestro punto de vista, Stockhausen compuso meditando en la funcién del
espacio y su concordancia con el resto de los elementos de la obra, apuntando a crear una
experiencia estética en los espectadores, segun las caracteristicas del sonido y su relacién
con el espacio. Ademds, de acuerdo con la evolucién creativa de este compositor, él buscaba
mostrar formas totalmente diferentes de presentar una obra, por ejemplo, Gesang der Jiin-
glinge es una pieza en la que el espacio funciona en torno al sonido; mientras que Der Klei-
ne Harlekin es 1a mas tradicional en su construccién tanto espacial como musical; y Musik
fiir die Beethovenhballe, muestra una evolucién en estas dimensiones (musical y espacial),
aunque se desarrolle dentro de un escenario convencional. Ademds, también hablaremos
del fragmento de la opera Licht, Helikopter — Streichquartett, pieza que rompe los esquemas

de los espacios tradicionales usados en una obra de arte musical.

El problema del espacio en la musica: Gesang Der
Jiinglinge y Musik fiir die Beethovenhalle

El espacio dentro de la musica ha sido uno de los conceptos mds importantes

para propiciar en los espectadores experiencias estéticas intensas, porque a través de este
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se pueden crear determinadas atmésferas que inciden en la forma en la que se percibe una
obra musical.

Desde los inicios del teatro, ha sido muy importante la acistica en los escenarios.
En la Antigua Roma se construian los teatros segun los tratados de Vitrubio, quien se
preocupaba por la circulacién adecuada del sonido como una evidente necesidad para una
representacién teatral’.

En la Edad Media las iglesias se construian con buena acustica; por esta razén, era
muy importante la ubicacién del coro en las mismas para que el sonido tuviera buen trdn-
sito. Luego, a mediados del siglo XVIII en el Clasicismo, se definié la distribucién espacial
de los instrumentos en una orquesta sinfénica. De acuerdo con esto, los instrumentos de
vientos metal (trompetas, cornos, trombones, etc.) se usarfan en espacios exteriores, contra-

rio a las cuerdas y vientos de madera, los cuales se ubicarian en espacios cerrados.

A finales del siglo XVIII, con el nacimiento del concepto de musica absoluta —segin
el cual la musica es libre del compromiso de narrar algo, debido a la creencia de que este
arte tiene su propio lenguaje que expresa niveles espirituales y rituales que no dependen de
otras formas artisticas- el espacio en las obras musicales se consideré simplemente como
un lugar de exhibicién sin importancia y inicamente se creia que la musica era la que podia
generar emociones y una experiencia estética en el espectador.®

Pero a finales del siglo XIX, con la aparicién del concepto wagneriano de obra de arte
total, la importancia del espacio en las obras musicales volvi6 a replantearse como un com-
plemento ideal de la musica, y se considerd que los espacios de exhibicién debian tener una
funcién indispensable en las representaciones musicales. Esto ha tenido vigencia incluso en
nuestra contemporaneidad, en la cual el desarrollo tecnolégico ha permitido la invencién
de nuevas formas de emisién del sonido, lo que también ha obligado a la creacién de nue-
vas formas de concebir los espacios de representacién de obras musicales.®

;Cuales son las formas de concebir el espacio en las nuevas construcciones musicales
y artisticas? Estariamos hablando de dos tipos de espacio, uno que sirve netamente para la
exhibicién, es decir, lugares que solo tienen la finalidad de permitir la presentacién de una
obra artistica y, por lo tanto, su disefio arquitecténico funciona para la exposicién y, ademds,
se presta para el montaje de cualquier composicién artistica; y el otro espacio se concibe
como elemento compositivo, es decir, que estd destinado a crear una afectacién emotiva en

el espectador, ya sea de forma directa o metaférica. Es importante resaltar que ese tipo de

4 Lara Salvador, “El trazado Vitrubiano como mecanismo abierto de implantacién y ampliacién
de los teatros romanos”, Archivo espariol de arqueologia, 65 (1992), p. 153.

5 Carl Dauhlhaus, La idea de la miisica absoluta, Barcelona: S.A. Idea Book, 1999, pp. 5-7.

¢ Natalia Castellanos, Una nueva miisica, una nueva escucha: Tiempo, espacio y escucha en la miisica
contempordnea, Bogota: Pontificia Universidad Javeriana, 2005, p. 68.
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espacio estd creado para una obra en especifico, es decir, que no serviria para exhibir una
pieza diferente a la adjudicada por el compositor.

El espacio como elemento compositivo en una obra musical estd presente en la se-
gunda mitad del siglo XX, cuando surgié una nueva forma de concebir la musica y de
presentarla, y esto se materializa en la obra de Karlheinz Stockhausen, quien a través de
la creacién de obras musicales pone en evidencia su concepto de integracién de las artes,
un uso innovador de los espacios teatrales y una concepcién del espacio diferente a la
académica.

Stockhausen en sus obras intenté construir una experiencia mds alld de lo musical a
través del espacio; por lo tanto, consider6 necesario nutrirlas de otras artes. Como se podia
ver en las éperas de Verdi, Bizet o Mozart, que trascendian los aspectos sonoros, dindole
importancia a la representacion teatral y convirtiendo los espacios de exhibicién en parte
fundamental de la produccién musical, esto fue evolucionando con el tiempo, con el pro-
posito de acentuar la experiencia estética del espectador cuando puede apreciar este tipo
de obras en vivo.

En Gesang der Jiinglinge (El canto de los adolescentes, 1956), los adolescentes Sadrac,
Mesac y Abdénago quienes, por negarse a adorar a un idolo de oro, fueron arrojados a un
horno encendido por Nabucodonosor, segtin el libro Daniel del Antiguo Testamento de la

Biblia. En esta obra segin Alex Ross:

La musica se construye en estratos a partir de la voz grabada de un nifio corista cantando jPreiser
den Herrn! o jAlabad al Sefior! (...) La cancién del nifio se descompone en fragmentos fonéticos
y se remezcla en el estilo de la Musigue Concrete. Todo alrededor es una masa titilante de sonido
electrénico, que va desde erupciones de ruido sintetizado, hasta frases inquietantemente seme-
jantes a la voz. Nifio y mdquina se imitan mutuamente, uniendo mundos naturales y artificiales.
Stockhausen reforzé el impacto de la obra al grabarla en cinco pistas: en el estreno en Colonia en

1956, el publico se colocé dentro de un caldero pentafénico (...)"

Stockhausen en esta obra usé el sonido para transformar el espacio en una evocacién

de la iglesia en la Edad Media, con la finalidad de generar una apreciacion religiosa® y

7 Alex Ross, El Ruido Eterno, Escuchar al siglo XX a través de la musica, Barcelona: Seix
Barral, 2009, p. 489.

8 En este periodo histoérico, el espacio es usado en gran medida para el arte sacro, relegando el
arte profano a espacios especificos del contexto popular, como las plazas de los pueblos. El arte
correspondia a una forma de expresién pricticamente litirgica, a modo de cualquier artefacto
encargado de la adoracién a las deidades propias de cada cultura, por lo tanto, se asume que los
espacios en este contexto serfan los litargicos. En este momento de la historia los espectéculos
artisticos estaban limitados por la iglesia, sin embargo, no se puede negar la existencia de los
momentos para el arte profano, como las pastorales, el sermén, monélogo... No se presenté un
espacio teatral o una evolucién del mismo, La exhibicién de las artes en la Edad Media se daba en

[76] Ensayos. Historia y teoria del arte
Vol. XXIII, No. 37, julio-diciembre 2019



despertar emociones en los espectadores, a quienes quiso sumergir en la historia de los
adolescentes muriendo.

Mya Tannenbaum’ cuenta que en una de las entrevistas realizadas al compositor,
él hace referencia al proceso de composicién de esta obra, para la cual se encerré en un
bunker, con la intencién de tener una idea de cémo se pudieron haber sentido esos adoles-
centes dentro del horno en que murieron quemados, acto que también puede interpretarse
como una denuncia y critica en contra del holocausto nazi de la Segunda Guerra Mundial
que, ni siquiera los hornos crematorios pudieron borrar. Lo narrado por Tannenbaum nos
confirma la intencién de Stockhausen de buscar nuevas experiencias para crear su musica
y de la importancia que le otorga al factor escenogréfico, lo cual serd mds evidente en sus
obras m4s maduras.

En 1989, Stockhausen se encargé del montaje de una seleccién de sus obras con la
intencién de exhibirlas de manera simultinea en el Beethoven Hall, donde el espacio fue
segmentado como en cualquier museo o galeria de arte, pero con la diferencia de que, en
lugar de exhibir pinturas, se presentaron las obras musicales seleccionadas por el composi-
tor alemdn. Al respecto de esta representacion €l sefial6 lo siguiente:

No es estrictamente una composicién: organicé una seleccién de mis obras para que se realizaran

simultineamente en tres salas del Beethoven Hall en Bonn. Las presentaciones fueron cuidadosa-

mente programadas para permitirle al publico elegir su propio programa y moverse de un salén
a otro durante las cuatro horas de la noche. Dentro de cada sala, las piezas se representaron de la

manera habitual, con el pablico sentado en el piso en c6modas alfombras. ..

En Musik fiir die Beethovenhalle (Miisica para el Bethoven Hall 1989) convirtié un espa-
cio en multiples salas de concierto, y le dio al publico la libertad de moverse para disfrutar
la obra de su preferencia, esto cambi6 la concepcién de espacio en una presentacién musi-
cal, ya que, a diferencia de otros espacios tradicionales, como el que se usé en Gesang Der
Jiinglinge, los espectadores se podian mover libremente. Stockhausen calculé que los inter-
valos de las obras coincidieran en los tres pasillos, para permitirle a la gente transitar de una
obra a otra. El decia que: “La idea era que mi musica se experimentara como exhibiciones
en un museo, y que aquellos que ya conocian ciertas piezas pudieran elegir escuchar otras

que no conocian”. !

los templos, se presentan en el lugar de ubicacién del coro, posteriormente saldrian a las puertas
de las iglesias por razén de respetos a los oficios religiosos. Dentro de la iglesia. “eran tres los sitios
para la celebracién del drama litdrgico: ente el altar, bajo el coro y en el pulpito. De Blass, p. 49.

9 Mya Tannenbaum, Stockhausen, entrevista sobre el genio musical, Madrid: Turner, 1985, p. 60.

10 Robin Macoine, Stockhausen. Lectures and Interviews, London: Marion Boyars Publishers

LTD, 1989, p. 156.
11 Thid, p. 150.
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Lo que simboliza un espacio para conciertos en la musica académica hace que el pa-
blico se cohiba de realizar ciertas actividades, desplazamientos, sonidos, etc. Mientras que
el montaje de las obras del maestro alemdn en el Beethoven Hall hizo que el mismo espacio
se encargara de liberar al espectador de la solemnidad y limitaciones que impone una sala
de conciertos tradicional.

Algo que se pudo ver de forma muy clara en la pieza Musik Fiir die Beethovenhalle fue
de qué forma el publico al poder elegir qué obra escuchar, cambiaba la condicién de la sala
de conciertos, porque ya no estaba de manera pasiva frente a los intérpretes. Este efecto lo
logré Stockhausen también en su obra Sternklang (Sonido de Estrella, 1971) que describe
de la siguiente forma:

Es musica de parque: el trabajo es realizado por cinco grupos instrumentales ampliamente sepa-

rados en un parque, y el pablico puede moverse libremente durante la presentacién. Pero me ha

resultado obvio, a lo largo de las muchas actuaciones que he dirigido, que a medida que avanza la
noche -una actuacién que dura aproximadamente tres horas, de 9 a 12 de la noche, en una noche
de verano, con luna llena- las personas se mueven cada vez menos, prefiriendo tumbarse en la

ierba, y escuchar a un grupo durante veinte minutos o media hora, y luego tal vez pasar a otro
hierba, y h grupo d t t t dia hora, y luego tal p t
grupo. Comienzan a entender que no importa dénde se encuentren, lo importante es escuchar la

profundidad espacial de muchas capas de musica a diferentes distancias (...)".

En Musik fiir die Beethovenhalle, ademis, de las obras seleccionadas por Stockhausen,
él incluyé una nueva composicién llamada, Fresco, Sonidos de pared para meditacién en la
que participaron cinco grupos orquestales y tuvo una duracién de mds de cinco horas; de
hecho, comenzé antes de que llegara el publico y continué durante toda la noche, aun in-
cluso cuando varias personas ya se habian ido, esta obra se realizé en los vestibulos del gran
Beethoven Hall. Los cinco grupos orquestales estaban sentados a lo largo de las paredes del
pasillo y tocaban mientras los oyentes pasaban. En la figura 1, se puede ver un boceto que
muestra las diferentes posibilidades de ubicacién para cada una de las orquestas dentro de
ese imponente lugar.

Frescos, Sonidos de pared para meditacion fue compuesta por Stockhausen exclusivamen-
te para el espacio del Beethoven Hall y se concibi6é para mostrarse como la “pintura” més
importante de esa suerte de exposicién que fue Musik fiir die Beethovenhalle, obra en la que

se us6 el espacio de manera innovadora.

12 Jpid, p.159.
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FIGURA 1. Boceto para ubicacion de orquestas en Beethoven Hall >.

Las artes escénicas en la obra de stockhausen:
Der Kleine Harlekin

Una parte importante de la obra de Stockhausen se caracteriza por el uso de ele-
mentos del teatro, lo cual evidencia la relevancia que este compositor le dio al espacio. Su
trabajo musical se nutri6 de las corrientes teatrales de finales del siglo XIX y comienzos del
XX, partiendo del movimiento simbolista y pasando por el futurismo, happening, living y
open, entre otros; que prepararon el camino para la llegada a las artes escénicas de propues-
tas artisticas musicales como las de Karlheinz Stockhausen en la segunda mitad del siglo

XX.

13 Fresco para cuatro grupos de orquesta: Todos los sonidos para la meditacién, Stokhausen,
imagen, 1969, http://stockhausenspace.blogspot.com/2015/05/fresco.html
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Ademis de su trabajo musical, este compositor alemdn presenté obras en las que in-
cluia todas las formas de arte -tal como hizo en el siglo XIX durante el Romanticismo,
Richard Wagner (compositor, director de orquesta, tedrico) quien se mostré siempre como
un erudito en las artes por su manejo de teorias musicales y de otras expresiones artisticas
como la poesia, la literatura y el arte dramadtico-." Esto se justifica porque Stockhausen con
sus proyectos artisticos tenia la intencién de acabar con la independencia de las artes para
lograr una conjuncién entre imagen y sonido y crear una obra que abarcara la totalidad de
las artes, pero no en la forma en que un bloque se une a otro, sino como una construccién
conjunta que surge de un mismo espacio y contexto, lo que seria conocido como Gesa-
mtkunstwerk (Obra de arte fotal"), una categoria que, en nuestra opinion, se puede aplicar
para catalogar varios de sus trabajos.

Stockhausen, en Originale (1961, musica teatral, con Kontakte) incluy6 todo tipo de
artistas —desde poetas, hasta actores- con la intencién de construir una obra integral, (mos-
trando los rasgos caracteristicos de la Gesamtkunstwerk de Wagner), que posteriormente
se convirtié en un filme, es decir, contribuyé a complementar la obra de arte total con un
factor mds, que no existia en el siglo XIX, el cine. Su intencién era materializar lo sonoro a
través de lo visual, “todo lo que ves es tan importante como lo que oyes™®, de esta idea nace
lo que él denominé el teatro de la musica o el teatro sonoro.

Inori (1973), obra para dos solistas (figura 2) quienes tienen la funcién de interpretar
y representar los intervalos musicales con gestos:

El gesto correcto es absolutamente vital en Inori, porque en este trabajo los gestos corresponden

exactamente a los intervalos y las proporciones de la musica. Incluso hay un contrapunto entre

el gesto y la musica. Pero creo que el gesto y la danza son el origen de la musica, y ciertamente
quiero devolverle a la musica esa condicién de ritual donde todo lo que ves es tan importante

como lo que oyes

El ratificar la musicalidad de los movimientos corporales, fue una de las grandes apor-
taciones de Stockhausen a la inclusién de lo musical en el contexto de lo teatral, ya que, en

algunos momentos de la historia, fue descabellado el pensar en esta posibilidad, tal como

14 José A. Sénchez, La Escena Moderna: Manifiestos y textos sobre teatro de la época de las vanguardias,

Madrid: Akal, 1999, p. 16.

15 “Wagner habia elaborado su teorfa del Gesamtkunstwerk (obra de arte total) apropidndose
del concepto Schopenhaueriano de “genio”y aplicindoselo a si mismo en cuanto creador de una
obra resultante de la fusién de las diferentes artes, especialmente del arte dramatico y el arte
musical”. Sdanchez, p. 16.

16 Macoine, p. 45.
17 1bid., p. 46.
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lo afirmé Arnold Schonberg (1928), para quien el sonido y los movimientos del cuerpo en
un escenario eran incompatibles:

Pues realmente los medios de la escena no son sonidos y serfa una “simple” arbitrariedad el que
se quisiese construir, por ejemplo, una escala de la mimica o un ritmo de la luz.'

/;
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FIGURA 2. Esquemas de interpretacion gestual en “Inori””

Mientras que Stockhausen, no sélo traté de musicalizar movimientos y de darle cor-
poreidad a los sonidos, sino que construyé una escala musical, que incluia intervalos con el
gesto y posteriormente con el movimiento de todo el cuerpo. Consecutivamente, propues-
tas artisticas en las que se conjugan las artes escénicas y la musica, se veria de nuevo en la
obra de este compositor aleman, Der Kleine Harlekin, (El pequerio arlequin, 1987) obra para
clarinete solista, donde el instrumentista estd encargado de interpretar una intervencién
conjunta entre la musica y la danza, de modo que la relacién del intervalo musical no se

presenta solamente con el gesto, sino que se muda a la corporalidad del instrumentista.

18 Sanchez, p. 109.

19 Los gestos de oracién INORI, Nancy Wyle, dibujo, 1974, http://www.sonoloco.com/rev/
stockhausen/22.html
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Stockhausen proponia representaciones escénicas innovadoras que de alguna forma
superaran las desgastadas representaciones escenograficas de la tradicién operistica euro-
pea. Lo que queria con sus 6peras era lograr, no solo que cada elemento utilizado sea parte
de la pieza, sino hacer musica con los movimientos y de esta forma crear una obra en la que
cada uno de los factores tuvieran un significado. Al respecto sefialé que:

El publico ya no soportard las mismas caras viejas y las posturas desgastadas del establecimiento

de la 6pera... sin importar lo que se esté cantando, extendiéndose primero con la mano izquier-

da, luego con la mano derecha, sin ningun significado. Esta incapacidad para moverse entre los
intérpretes europeos tendrd que irse: lo que se necesita es un gesto de gran refinamiento, como

en INORI o en mi épera LICHT*

Segtn una de las biografias de Stockhausen, la composicién de Der Kleine Harlekin
(El pequefio arlequin) fue un trabajo que le llevé varios afios, en primer lugar, porque ha-
bia pensado la pieza para ser interpretada por el clarinetista Antony Pay, algo que jamds
llegé a realizarse. Sin embrago, durante un campamento en Darmstadt, conocié a Suzanne
Sthephens (clarinetista norteamericana a quien le dedicé cerca de treinta composiciones),
ella mostré una mente abierta a nuevas ideas musicales y, en cierta medida, mejores re-
cursos técnicos para la interpretacién de una obra de la calidad que imaginaba el musico
alemdn. En principio Der Kleine Harlekin se trataba de una obra que mezclaba la danza y
la interpretacién instrumental del clarinete, compuesta una parte en Marruecos y otra en
una isla cercana a Nicaragua. Esta composicién tenia una duracién de mds de una hora, lo
cual se convirtié en un reto fisico para la intérprete, quien a pocas semanas de su estreno
tuvo complicaciones que le impidieron ejecutarla, razén por la cual Stockhausen se vio en
la obligacién de reducir la duracién de esta pieza.?!

Para el montaje del Der Kleine Harlekin, Suzanne Stephens (figura 3) tuvo la necesi-
dad de tomar clases de danza en el estudio de ballet del Conservatoire Darius Milhaud de
Aix-enProvence porque, a diferencia de otras piezas musicales, en esta ella tenfa que tener
un manejo adecuado del cuerpo y del escenario:

La danza inicial de Arlequin parece representar la parte meditativa y trascendental del concepto

de espiral. Girar mientras se dibujan anillos concéntricos alrededor del escenario crea el efecto

de Arlequin ‘bajando del mundo de las alturas’, en una manera hipnética y encantadora. Susan

Bertoia, mi asesora de movimiento corporal en el proyecto Harlekin, afiade un significado mds
a los enumerados por Maconie: el momento justo del nacimiento. Cuando un bebé nace, de

20 Macoine, p. 148.

21 Santiago Martinez, Influencias de la prictica coreogrdfica y gestual de la commedia dell’arte en la
interpretacion musical de Der kleine Harlekin de Karlheinz Stockhausen y sus efectos en la memorizacion
de la partitura, Tesis doctoral, Universidad de Malaga, 2015, p. 81.
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manera natural, siempre se le gira tirando suavemente del cuerpo de la madre. Un bebé llega al
mundo girando, lo que ayuda a salir del entorno de seguridad y entrar en el mundo exterior. Esta
asociacién me llamé especialmente la atencién en relacion a la primera aparicién de Arlequin al
inicio de la obra, cuando el personaje ‘renace en una nueva forma (...)*

FIGURA 3. Suzanne Stephens durante el montaje de la obra.?

En Der Kleine Harlekin, Stockhausen se vio obligado a construir no solo una partitura
con indicaciones musicales, sino con instrucciones para los movimientos del cuerpo (figura
4) y el uso del espacio, las cuales se tomaron en cuenta para el disefio del montaje de la

siguiente forma:

22 Stockhausen citado por Martinez, Influencias de la prictica...p. 114.

23 Suzanne Stephens como Harlekin, Wolfgang Keseberg, fotografia, 1976, http://www.sonoloco.
com/rev/stockhausen/25.html
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FIGURA 4. Stockhausen explicando movimientos corporales de la obra. 2*

Arlequin entra bailando por la derecha, dando vueltas ripidas con movimientos circulares hacia
su derecha y llega frente al publico tocando lo siguiente. (...) En las notas largas el talén golpea
el suelo y la punta levantada, luego, con el mismo pie hace un movimiento en el suelo o el aire (la
pierna apoyada algo flexionada y los codos hacia adelante). Vuelta al centro. Caminar en grandes
zancadas, saltar sobre la punta de los pies. ‘Amplio’ significa mucho mds lento, nota por nota,
gestos amplios. Muchos cambios de direccion. Una pierna en el suelo, la otra atrds y arriba en el
aire, mantener la posicién. Bajar la otra pierna al suelo. Bailar en movimientos circulares hacia la
izquierda del escenario (...) Con libertad dar pasos de baile, moverse en circulo al centro y atrds
del escenario llegando con el perfil izquierdo hacia el publico y mantenerse en la pierna izquierda.
Saltar sobre la pierna izquierda. Mantenerse un tiempo sin moverse, dibujar un lento movimiento
curvo con la pierna derecha hacia delante. Al mismo tiempo, pivotar el pie izquierdo 90° a la
derecha. La espalda queda hacia el publico (...)%

24 Stockhausen instruyendo a Suzanne Stephens para “Der kleine Harlekin”en Aix-en-Provence,
Ralph Fassey, fotografia, 1977, http://www.sonoloco.com/rev/stockhausen/25.html

25 Martinez, pp.88-91.
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Der Kleine Harlekin, puede considerarse como una de las obras mas convencionales de
las que fueron seleccionas para ser analizadas en este estudio, ya que, en cuanto a la musica,
se basa en un dueto, es decir, en la unién de la ejecucién de un instrumento musical con
movimientos corporales influenciados por la danza. Ademis, la importancia de esta pieza,
hablando de la dimensién espacial, puede que no se considere tan trascendental como
otras que se revisaran posteriormente, ya que se produjo con la intencién de adecuarse a
los espacios teatrales tradicionales. Como Stockhausen mostré en sus indicaciones, la re-
presentacién de esta obra se hacia siempre frente a un publico que se encontraba en actitud
contemplativa.

:}65-44

FIGURA 5. Diagrama de campo escénico, uso de espacio en la obra.”

La musica operistica: Helikopter - Streichquartett

Las caracteristicas naturales de la épera evidencian que sus mayores intereses
estin en la interpretacién musical. Pero al estar permanentemente en funcién de una his-
toria especifica, modifica la intencién estética que la musica tiene, y se le suma una labor
representacional y esta, a su vez, se nutre de recursos de otras artes como el teatro, la danza,
la plastica, incluso la arquitectura, por lo que el uso del espacio se hace indispensable en
esta prictica. De esta manera, afirmamos la dependencia tan estrecha que existe entre las
artes escénicas y el espacio.

La 6pera por sus caracteristicas naturales le da mucha importancia a la interpretacién
musical, de hecho, al tener un caricter narrativo, en algunos casos sacrifica el potencial
estético de la musica. En la representacién de una épera vemos la conjuncién de diversas
manifestaciones artisticas como el teatro, la danza, la pléstica e incluso la arquitectura, por

lo tanto, el uso del espacio es muy importante para este género musical.

26 Martinez, p. 90.
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La 6pera es la representacion de una historia por lo general de cardcter dramatico
a través de la interpretacién vocal e instrumental®” y se caracteriza por su complejidad
arménica y melddica y, en cuanto al montaje y la escena, por su lujosa ornamentacién, ya
que es un arte que nacié con la intencién de mostrar el poder econémico de una minoria
adinerada de Florencia.”® La evolucién de este arte se dio en paralelo con el cambio de la
musica en general a través del tiempo.

En la contemporaneidad, la inclusién de la musica atonal, de la musica electroacustica,
o la aparicién de instrumentos no convencionales en la épera, no significé que esta dejara
de usar los espacios tradicionales para su representacién. Sin embargo, esto ocurrié con
la obra més majestuosa de Stockhausen, Licht, die sieben Tuge der Woche (Luz, los siete dias
de la semana, 1977-2003) con una duracién aproximada de 36 horas, compuesta por siete
movimientos, uno correspondiente a cada dia de la semana. En esta épera el compositor
alemdn hizo una exploracién bastante amplia por los espacios de representacion, desde los
teatros tradicionales donde el espectador es ajeno a la obra, hasta el uso de espacios nada
convencionales que adquirieron tanta relevancia como la musica misma®. De hecho, en
esta obra se llev el escenario a lugares muy alejados de la tierra.

Ejemplo de esto es la tercera parte de uno de los movimientos de la épera Lichz,
die sieben Tuge der Woche, titulada Helikopter — Streichquartett (1992-1993) (Helic6pteros y
cuarteto de cuerdas).

La creacién de esta obra nacié de un suefio que tuvo Stockhausen en el que cuatro
instrumentistas de cuerda transmitian sus interpretaciones a través de unos monitores,
mientras tocaban en cuatro helicpteros; luego de este suefio, durante un recorrido durante
el rio Rin, y como una extrafa coincidencia, vio cuatro helicépteros y tomé esto como una

sefial de que debia hacer realidad su fantasia.

27 Esta es una forma musical nacida en el barroco, “con la obra Daphne y Orfeo, a fines del siglo
XVI, como producto de “una serie de ingredientes que el Renacimiento funde en su hervor” fue
creada en Florencia, Italia, por una agrupacién de literatos dedicados al estudio de las humanidades
llamados “La Camerata Fiorentina” como un intento de recrear la tragedia griega, sin embargo, la
aparicién de la épera, se le atribuye a Claude Monteverdi. Adolfo Salazar, La miisica en la sociedad
europea. II. Hasta fines del siglo XVIII, Madrid: Alianza, 1988, p. 17.

28 La primera 6pera reconocida como tal, “Euridice”de Jacopo Peri, se estrené en 1600, durante
la boda de Maria de Medici con Enrique IV. César Oliva y Francisco Torres, Historia bdsica del
arte escénico, Madrid: Ediciones Cétedra, 2014, p. 261.

29 Karlheinz Stockhausen, ZTexte zur Musik 1977-1984. Band 13: Interpretation, Kéln: DuMont
Buchverlag, 1989, pp. 69-71.
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FIGURA 6. Despegue de los cuatro helicopteros™®.

La interpretacién de esta pieza se basa en los movimientos de los helicépteros (figura
6), la elevacion de estos se acompaifia de lentos glisandos con tremolo (efectos musicales)
que van subiendo de registro poco a poco simulando su velocidad de ascenso, lo cual genera
una sensacién de movimiento, esto se puede interpretar como una representacién ordenada
de alturas sonoras. Los instrumentistas luego de su interpretacién comienzan a descender
y este descenso también se acompafia de glisandos, esta vez bajando el registro. Al finalizar,
los musicos regresan al escenario.

La utilizacién de los monitores para que los musicos tuvieran contacto con el director
y transmitir su interpretacién al publico que estaba en un teatro fue vital, al igual que el
uso de metrénomos para lograr la coordinacién de los intérpretes. Ademds, es importante
mencionar que esta presentacién se convirtié en un filme, realizado por Medici Arts, bajo la
direccion de Frank Scheffer.

En esta obra la transmisién de las imdgenes a través de monitores fue muy impor-

tante para que los espectadores pudieran ver la interpretacion instrumental de la pieza, ya

30 Helikopter-Streichquartett (Helicopter Quartet) - Karlheinz Stockhausen, video, 2012,0°08”
The Elysian Quartet performing in 2012 in Birmingham, UK. For the version where they talk
about the piece before and after, https://www.youtube.com/watch?v=7ykQFr.0X74.
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que, cuando los musicos ascendian, obviamente se hacia imposible observar su actuacién.

En esta presentacion se quiso que la audiencia fuera testigo de cada uno de los movimien-
tos, tanto del camino de los musicos hacia los helicépteros, su despegue, la interpretacién
dentro de las naves y, por tltimo, su descenso a tierra (figura 7).
FIGURA 7. Intérpretes de la obra Helikopter-Streichquartett en el montaje realizado en 2012*

Helikopter — Streichquartert fue la primera en la historia en tomar como escenario el
aire, las nubes, sin embargo, Stockhausen tenia la intencién de llevar mas alld el espacio de
interpretacion de esta pieza y llegé a decir “en el futuro espero que pueda ejecutarse esta
obra con objetos voladores que floten mds arriba”.*

La presentacién de esta obra se valié de cdmaras y micréfonos para cada uno de los
musicos y también con el fin de transmitir el sonido de las hélices, monitores que transmi-

tian lo que hacfan los musicos y los helicépteros, y una consola multitrack que fue manejada

31 Helikopter-Streichquartett (Helicopter Quartet) - Karlheinz Stockhausen, video, 2012, 5°02”
The Elysian Quartet performing in 2012 in Birmingham, UK. For the version where they talk
about the piece before and after, https://www.youtube.com/watch?v=7ykQFrL0X74

32 Pablo Espinosa, “La Musica de los Suefios”, Revista de la Universidad de Meéxico, 65 (2009), p. 109.
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por el mismo Stockhausen, para lograr mezclar el sonido de todo el conjunto, tanto del
cuarteto como de las naves.

En esta propuesta artistica, el audaz compositor alemdn tomé el espacio aéreo como
escenario principal, sin embargo, los espectadores se encontraban dentro de un teatro
observando a través de unos monitores cada una de las particularidades de esta obra, por lo
tanto, si bien en esta pieza musical encontramos elementos compositivos innovadores en la
musica, la relacién entre el publico y la obra sigui6 siendo la tradicional, aunque al final la

audiencia pudo compartir sus experiencias y comentarios con el compositor.

Conclusiones

Con el propésito de explicar el uso del espacio en las propuestas artisticas de Stoc-
khausen, fue necesario resefiar y analizar sus obras mds emblemadticas para afirmar que el
aporte de este gran compositor, con respecto al uso del espacio en la musica, es haberlo
concebido como un elemento vital para la composicién que incide directamente en la ex-
periencia estética de los espectadores, a pesar de que a la hora de representar sus piezas
musicales también hizo uso de los escenarios tradicionales.

En la obra de Stockhausen, el espacio se convirtié en un factor importantisimo para la
creacion, tal como se evidencié en la pieza Gesang der Jiinglinge (E1 Canto para adolescen-
tes de 1956) donde al recrear una atmdsfera del Medioevo permitié que los espectadores se
relacionaran afectivamente con la obra, o en la 6pera Licht, die sieben Tage der Woche (Luz,
los siete dias de la semana 1977-2003) donde el espacio es un elemento compositivo:

Ahora compongo los espacios en los que imagino que se estd ejecutando mi musica. Los sonidos

se escuchan afuera, luego alguien viene a un balcdn, y luego se mueve al centro de la sala y canta

un didlogo..., y asi sucesivamente®

Esta composicién espacial se desarroll6 en varias de sus propuestas artisticas, Musik
Fiir Die Beethovenhalle (Musica para el Bethoven Hall de 1989) montaje en el que hizo
una seleccién de sus obras para que se interpretaran simultdneamente en tres salas, la in-
tencién era que el espectador decidiera en cudl obra fijar su atencién.

En general, podemos considerar los lugares de presentacién de todas las obras rese-
fiadas aqui como espacios tradicionales para el espectdculo musical, es decir, el publico se
encuentra frente a la obra, pero en algunas de sus piezas, Stockhausen establecié otros

pardmetros para la presentacién y aprovechamiento de los espacios.

33 Macoine, p. 146.
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Der Kleine Harlekin (El pequefio arlequin) fue la obra mas convencional de las ana-
lizadas para esta investigacién, tanto a nivel musical, como escenogrifico, lo cual muestra
una etapa en la que el compositor estaba mds preocupado por el montaje musical y teatral
que por el espacial. Al respecto €l expresé lo siguiente: “Harlekin debe ser interpretado y
bailado en un escenario, y la audiencia no deberia moverse durante la presentacién” (...)*

De acuerdo con los convencionalismos de la representacién de obras musicales, los
espectadores en su mayoria deben estar dentro del auditorio, en expectativa frente a la
interpretacién de los musicos con la intencién de dejarse afectar por el poder de la musica.
Sin embargo, Stockhausen buscé cambiar esto en varias de sus obras, es decir, quiso que el
espectador pudiera decidir sobre cémo y dénde apreciar sus propuestas artisticas, ejemplo

de esto fue Musik fiir die Beethovenhballe, montaje en el que, de acuerdo con sus palabras:

“(...)el publico puede moverse, o al menos escuchar la musica desde perspectivas diferentes, pero
» 35

igualmente legitimas (...)

De esta manera, Stockhausen le dio la posibilidad al espectador de escoger cémo

observar esta obra, lo cual causé una variacién no solo visual, sino también auditiva, ya que

la sonoridad variaba segin la posicién del oyente y permitié también nuevas formas de
sentirla.

Esto también lo logré en Alphabet fiir Liége (Alfabeto para Liége, 1972), propuesta ar-
tistica en la que presentaba una serie de obras con la intencién de emular la exhibicién de
un museo y que describi6 de la siguiente forma:

Habia catorce salas, y el piblico se movia de habitacién en habitacién, de una exposicién a la

siguiente, y siempre podia escuchar la musica: no habia puertas cerradas y las habitaciones estaban

dispuestas como un laberinto (...).%

Estas dos obras son ejemplos de cémo Stockhausen usé los espacios escenogréficos
y logré que el espectador tuviera una interaccién diferente con la representacién musical,
pudiendo elegir qué escuchar de una forma consciente, pero pudiendo percibir de forma
inconsciente las capas musicales restantes que también formaban parte de la totalidad de
la obra.

Stockhausen, ademds de usar de forma tradicional el espacio escénico, lo incluy6 como
parte de sus propuestas artisticas, es decir, que al igual que el sonido o cualquier otro ele-
mento escenogréfico, el espacio fue concebido con el propésito de generar una experiencia

sensorial plena en el espectador.

34 Ibid., p.163.
35 Ibid., p.158.
36 Ibid., p. 160.
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Ahora bien, nos parece pertinente mencionar que a lo largo de la historia de la musica
a las creaciones musicales se les ha dado ciertos valores cualitativos segtin las sonoridades
representadas en las escalas y tonalidades: las mayores, con la intencién de generar en el
oyente sensaciones que podrian catalogarse como “positivas” (alegria, emocién, amor, ju-
bilo) contrario a las menores, a las que se le atribuyen caracteristicas “negativas” (tristeza,
nostalgia, etc.)¥

En el siglo XX la musica comenzé a interesarse y a preguntarse c6mo representar
las emociones que las escalas clisicas y los sonidos tradicionales no pueden traducir, tales
como la ira, la desesperacion, la euforia, etc.’® y especificamente Stockhausen representé
con la creacién de obras basadas en la electroacustica, serialismo y musica concreta, esas
emociones. Ademds, se dio cuenta de que, para llevar a un espectador a la comprensién to-
tal de sus creaciones, era necesario recurrir a otro tipo de elementos, en este caso el espacio,
para suscitar una experiencia sensorial y estética intensa. Tal como lo hizo en Helikopter —
Streichquartett, (Helicopteros y cuartetos de cuerda)

Stockhausen propuso para la exhibicién de esta obra un auditorio, y el piblico, por lo
tanto, permanecia alli como en cualquier otra presentacién artistica, pero utilizaba unos
monitores para apreciar lo que sucedia en la representacién de esa pieza que tenia el es-
pacio aéreo como su elemento mds importante, porque la interpretacién musical se hizo
dentro de unos helicépteros en vuelo.

En fin, en Helikopter — Streichquartett, Stockhausen convirtié el espacio aéreo en una
representacién del espacio s alld de la tierra, y segin nuestra opinién actualizé de esta

forma el concepto de obra de arte total.

37 Cesar Gonzilez, “La musica en la Grecia antigua”, en Acta Poetica, 24 (2003), Ciudad de México:
Universidad Auténoma de México, p. 94.

38 Ibid., p.95.
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Ramiro Albino,

Musica colonial
hispanoamericana,
Mendoza: [Ed. del autor],
2016, 278 pp.

Ramiro Albino

¢Para quiénes y como escribimos
hoy sobre (historia de la) musica?

EGBERTO BERMUDEZ  Dos resefias recientemente aparecidas -que recibi al comenzar la
Profesor titular — pandemia- me llevaron a finalizar otra del libro de Ramiro Albino
Universidad Nacional de (. 1970) que habia apenas comenzado'. A esta decision contribu-
Colombia, Bogotd — yeron las reflexiones surgidas con la lectura del libro resefiado en

! Juliana Pérez, ‘Comentarios sobre Una historia de la musica colonial hispanoa-
mericana de Leonardo Waisman', Revista Musical Chilena, 73, 232 (dic. 2019), pp.
138-46 y Javier Marin Lopez, ‘Una historia de la musica colonial hispanoamericana:
Waisman, L. J., (2019), Buenos Aires: Gourmet Musical Ediciones, 480 pp.’, £l oido
pensante, 82 (agosto 2020-enero 2021), pp. 207-17, a quienes agradezco el envio
de sus textos. Agradezco también a Ramiro Albino quien en 2017 - a su paso por
Bogotd- me obsequid su libro, y que a pesar de que quise comentarlo inmediatamen-
te, s6lo puedo hacerlo ahora. Existe ademas una muy breve resefa (identificad con
dos iniciales y no fechada) del libro de Albino, ver R. B. ‘Resefa: “Muisica colonial
hispanoamericana” de Ramiro Albino’, en Centro Universitario de Estudios (CUDES),
Instituto de Cultura, https://institutodecultura.cudes.org.ar/articulo/resena-musica-
colonial-hispanoamericana-de-ramiro-albino/ .
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ambas, el reciente trabajo de Leonardo J. Waisman
(n. 1947). En los parrafos siguientes me concentra-
ré en el trabajo de Albino incluyendo comentarios
sobre el de Waisman dadas las coincidencias en las
caracteristicas y tematica de ambos textos?. A esto
se afiade la muy reciente aparicion del trabajo de
Laura Fahrenkrog dedicado al Paraguay durante
este mismo periodo, que incluiré en estos co-
mentarios gracias a la diligencia de amazon.com®.

La primera reflexion es sobre el publico al que
se dirigen estos trabajos, todos orientados hacia un
periodo especifico de nuestra historia de la musica.
Ni Pérez ni Marin -los autores de las resefias que
menciono- profundizan sobre este asunto pero
afortunadamente Albino y Waisman aclaran para
quién escriben. Waisman (p. 11) considera que
su lector ideal debe contar con conocimientos
‘basicos de armonia y de historia de la musica
europea’. Por su parte, Albino (p. 15) entre li-
neas revela que se dirige ante todo a sus colegas
intérpretes, pues espera que las ideas expuestas
en su trabajo puedan guiarlos en sus ‘ensayos
sobre la reconstruccion de un inmenso pasado
sonoro’. Albino también incluye los interesados
en la musica colonial cuando desea que su libro
les pueda ayudar en sus ‘exploraciones’. En otro
aparte (p. 30), Albino va un poco mas alld y expli-
ca, incluyéndose, que su libro se dirige a quienes

2 Leonardo J. Waisman, Una historia de la musica colonial
hispanoamericana, Buenos Aires: Gourmet Musical, 2019, 477
pp. Agradezco a Néstor Duefias (Bogotd) el haberme obse-
quiado este trabajo después de un viaje a Buenos Aires.

3 Laura Fahrenkrog Cianelli, Los ‘indios cantores’ del
Paraguay. Prdcticas musicales y dindmicas de movilidad en
Asuncion colonial (siglos XVII-XVII[), Buenos Aires: SB, 2020.
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‘hacemos y escuchamos’ ese repertorio®. Waisman
anade que escribe para el masico profesional y el
estudiante de musica aunque suponemos que sus
lectores pueden incluir también a melémanos o
aficionados con conocimientos bésicos de musica.
A diferencia de Albino, Waisman no considera los
intérpretes en forma explicita; y ademas, asi se tra-
te de profesionales o aficionados, el tema especia-
lizado de estos libros (la muisica en América Latina
entre los siglos XVI y XIX) limita notablemente el
numero de quienes puedan interesarse en ellos.
Desde otra perspectiva, Fahrenkrog aclara que
desea contribuir a ‘la historia cultural y social del
Paraguay’ (p. 41). Sus lectores son muy diferentes
alos de Albino y Waisman, aunque es posible que
en una libreria o biblioteca, algtn estudiante de
musica o aficionado curioso se interese por este
libro, simplemente atraido por las palabras ‘can-
tores’ y ‘practicas musicales’ de su titulo.
Examinando un poco estos publicos -y comen-
zando por Colombia— notamos que los musicos
profesionales, estudiantes de musica y meloma-
nos que moderadamente conozcan de armonia 'y
contrapunto constituyen un sector muy reducido.
En la Universidad Nacional de Colombia, por ejem-
plo, los estudiantes del Conservatorio de Misica
representan s6lo el 0,01% del total de estudiantes
de la Sede de Bogota. Ahora bien, en cursos expe-
rimentales orientados a estudiantes universitarios
con algtin nivel de educacion musical y que no
estudian musica, se ha constatado que a pesar
de que no son muchos, constituyen un numero
relativamente significativo pues afiaden un 10%

* Ramiro Albino, ‘Profesionalizar el deseo/Ramiro Albino’
TEDxPaseoAlameda, 29 de abril, 2019, https://www.youtube.
com/watch?v=sNrQns7JduE&feature=emb logo, agradezco a

Juliana Pérez (S&o Paulo) el haberme indicado esta fuente.



al exiguo numero de estudiantes de mdsica®. En
general, en 2018-19 se contaba con poco més de
3 000 estudiantes de musica en todo el pais, de
los cuales una tercera parte estudiaba en Bogota®.
Si bien éstos tienen los conocimientos basicos de
armonia y de teoria musical que hemos mencio-
nado, la experiencia en las clases de historia de la
musica con ellos indica que menos de la tercera
parte estaria potencialmente interesada en libros
como los que comentamos.

En México, donde se cuenta con algunos estu-
dios estadisticos, sucede algo semejante. En 2010,
las personas cuya ocupacion incluia la musica,
sin importar su profesion y educacion, eran un
0,857% del total de poblacion de casi 112 millo-
nes de habitantes. Esas cifras también mostraban
el crecimiento registrado en esa década, pues en
2000 se registraban alrededor de 14 000 profe-
sionales de la musica y una década después este
numero se habia triplicado y llegaba a los 44 000,
los cuales, no obstante, sélo representaban un

5 Estos datos seguramente han variado desde marzo de 2020
con el confinamiento, restricciones y el cambio de métodos de
ensefianza durante la pandemia COVID-19, pero se estimaba
que el primer semestre de 2020 habia alrededor de trescientos
estudiantes matriculados en pregrado en mdsica en el
Conservatorio de Musica (uno de las unidades de la Facultad
de Artes de la Universidad Nacional). El curso en cuestion no
fue ofrecido para ellos sino para estudiantes de otras carreras;
de alrededor de cien, treinta tocaron en el concierto final, esto
lo que un aumento de 10% en las personas que pueden hacer
una presentacion musical dentro de la universidad. Agradezco
a Mario Sarmiento (Maestria en Musicologia, Universidad
Nacional, Bogotd) por la indicacion de algunas de estas
fuentes. estadisticas

6 Colombia, Ministerio de Educacion Nacional, Sistema
General de Informacion de la Educacion Superior (SNIES),
en https://snies.mineducacion.gov.co/portal/ESTADISTICAS/
Bases-consolidadas/ Para Colombia en 2017-19, sobre un
total de 2'300.000 estudiantes universitarios en todo el pais,
una escolaridad universitaria del 0,046% per capita, es decir,
aproximando, cinco de cada diez mil habitantes.

0,39% del total de la poblacién’. Necesitariamos
muchos mas datos para llegar a conclusiones més
sdlidas, pero es posible que la conclusion fuera la
misma: también en México la demanda de libros
especializados en mdsica es muy baja.

Otra manera de analizar el alcance de los libros
de Albino, Waisman y Fahrenkrog, es considerar
su tiraje promedio, muy dificil de estimar hoy pues
esos datos no se consignan actualmente en las
publicaciones. Sin embargo, la experiencia gene-
ralizada en el medio latinoamericano -excluyendo
Brasil y posiblemente también Argentina- indica
que 300 ejemplares serian suficientes. Otros da-
tos confirman la precaria situacion de lectura
en nuestro medio, muy acentuada el terreno de
las humanidades. Argentina, Brasil, Colombia y
Meéxico en ese orden son los cuatro principales
mercados del libro en la region. Mientras que
en México al afio solo se invierten en compra de
libros USDS 3.89, en Argentina se invierte casi el
triple, USDS$ 11.38; sin embargo, ambos niveles
son muy bajos con respecto a Espaia donde se
gastan USDS 53.16. En América Latina el nimero
de titulos anuales también es muy bajo y Argen-
tina y Uruguay, los lideres de la region, publican
menos de siete titulos por cada 10 000 habitantes,
cantidad que se reduce casi a la mitad en Brasil
(4,2), en Colombia sélo llega a 3,8 y en México a
una cuarta parte (2,0)°. Curiosamente -y volviendo
a nuestros primeros argumentos- esto coincide a
grandes rasgos con el numero de matriculados en
la universidad en Colombia para 2018-19, es decir
cinco por cada diez mil habitantes. Si en nuestra

7 Rocio Guadarrama Olivera, ‘Mercado de trabajo y geografia
de la musica de concierto en México’, Espacialidades. Revista
de temas contempordneos sobre lugares, politica y cultura, 3,
2 (julio-diciembre 2013), pp. 192-216 (pp. 200-01).

¢ José Diego Gonzalez, Riidiger Wischerbart, £/ espacio ibe-
roamericano del libro 2018, Bogota: CERLALC, 2019, pp. 29y 76.
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region leemos muy pocos libros, sin duda leemos
mucho menos sobre musica.

Pero alin en este universo de muy pocos lec-
tores, estos libros son necesarios. Ahora bien, lo
mencionado indicaria que los trabajos introduc-
torios, informados y de tono divulgativo siguen
siendo los mas dtiles para hacer crecer, o al
menos mantener ese publico, que debe incluir a
quienes antes coleccionaban discos y grabaciones
y que hoy acumulan en su computador videos y
archivos musicales con los repertorios musicales
que prefieren. Si salimos del terreno del pop y de
Beethoven, en cuanto a musica latinoamericana,
sin duda, el repertorio anterior a 1800 es el mas
conocido, especialmente entre el publico joven.
Ante esto, la lectura del libro de Albino lleva a dos
paradojas: a) los profesionales e intérpretes, quie-
nes comprenden mejor las preguntas planteadas
por su autor, no encuentran suficientes soluciones;
y por otra parte b) los melémanos y aficionados
no encuentran en este trabajo un panorama intro-
ductorio y suficientemente general que les permita
acercarse por primera vez al tema, con todos sus
vericuetos e interrogantes.

Albino ya se habia preocupado por un pu-
blico mas amplio en su trabajo anterior Guia
para disfrutar mds de la musica antigua de
2015, su primer libro publicado con el sistema
de ‘crowdfunding’. No he tenido acceso a este
trabajo pero sus objetivos se exponen en una de
sus resefas. Dice Albino que su Guia fue escrita
‘pensando en el publico, no en los especialistas
sino en aquellos que disfrutan de los conciertos,
discos o videos....". No hay duda de que al menos

° ‘Una “Guia para disfrutar mas de la musica antigua” en
proceso de Crowdfunding’, Jueves 19 de febrero de 2015,
musicaantigua. com. Espacio cultural sobre la misica

compuesta antes de 1750, en http://www.musicaantigua.

com/una-guia-para-disfrutar-mas-de-la-musica-antigua-
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un capitulo orientado hacia estos lectores le hubie-
ra venido muy bien a su segundo libro.

No hay que buscar mucho para constatar que
en nuestro medio no hemos contado con traba-
jos de divulgacion de calidad en el terreno de la
musica. Ademas, los libros que comentamos y
muchos otros corroboran que nuestra musicolo-
gia se ha desarrollado y comienza a tener cada
vez mejores resultados; sin embargo, las tesis de
grado, articulos y capitulos en compilaciones no
pueden llenar en forma adecuada el vacio de la
divulgacion musical. No concuerdo con Pérez y
Marin quienes consideran que el libro de Albino
es un trabajo de divulgacion®. Gran parte de su
contenido podria serlo, pero su tono general y sus
aspectos mas interesantes se orientan al debate
argumentativo en el terreno de la musicologia. Sin
embargo, ninguno de los dos filones del libro, ni
el divulgativo ni el musicoldgico, recibe adecuado
tratamiento y desarrollo en su escrito".

El libro de Albino estd estructurado en doce ca-
pitulos sin numeracion (identificados aqui del I al
XI1), de extension variable y que oscilan entre cinco
y treinta paginas de un libro de bolsillo (12 x 17.5 cm
o antiguo 16°) tamaiio que a nivel internacional ha

en-proceso-de-crowdfunding/ Ver también Daniel Varacalli

Costas, ‘Resefia: Guia para disfrutar mas de la mdsica antigua
por Ramiro Albino, edicion del autor’, Revista del Teatro
Colon, 119 (agosto-septiembre 2015), p. 94, también en http://
ramiroalbino.blogspot.com/2015/09/resena-de-mi-libro-en-la-
revista-del.html

1 Pérez, p. 138 y Marin, p. 207 n1.

" En ‘Un siglo de ensefianza de la Historia de la Musica en el
Conservatorio Nacional de Musica y la Universidad Nacional
de Colombia, 1910-2010’, actualmente en elaboracion, se
exploran para el caso de Colombia, las caracteristicas y dife-
rencias de los trabajos de periodismo y divulgacion en masica
y los estrictamente musicoldgicos.



perdido vigencia en las tltimas décadas. Ademas
de la lectura normal, Albino propone una lectura
alternativa en su ‘Indice misional’ (p. 11) orienta-
do a quien sdlo le interese ‘leer sobre la musica
en las reducciones de los jesuitas’. El material
de esta segunda lectura incluye ocho apartados,
que generalmente son las secciones finales de la
mayoria de los otros capitulos, ademas de dos
capitulos enteros (IV y X), sobre los que volvere-
mos mas adelante.

Teniendo en cuenta el numero total de paginas
y si excluimos los tres primeros capitulos (pp.
19-66) dedicados a aspectos terminoldgicos, cul-
turales e historicos, lo escrito sobre las misiones
jesuitas constituye casi el 40% del material total
de la obra. Albino mismo corrobora su especial
interés en el repertorio jesuita en una charla de
2018 (disponible en youtube.com) donde narra
su busqueda de fuentes musicales e historicas
y la conformacién de un grupo profesional con
financiacion adecuada para interpretarlas y reali-
zar conciertos y grabaciones'. Sin embargo, uno
de los primeros problemas que presenta esta
narrativa es su intento de extrapolar lo acopiado
sobre el tema jesuita a un campo mas amplio y
de cobertura latinoamericana.

Si la musica de los jesuitas es su principal foco
de atencion, el otro es el villancico, aceptado co-
mo otra de las ‘especificidades’ latinoamericanas
para lamusica de este periodo. Con estos dos ejes
tematicos y una bibliografia que pudiera haber
sido mas completa, Albino esboza su vision de
las lineas fundamentales del funcionamiento de la
musica en la region. En esto coincide con Waisman
cuya Tercera parte (pp. 97-240) esta dedicada al
desarrollo de los mismos temas, seccion que segtin

2 Ramiro Albino, ‘Profesionalizar el deseo’, loc.cit.

indica su autor (p. 14) finalizo en 2014 y sirve de
complemento a las otras dos partes de su libro,
publicadas previamente en 2004 y 2009".

Consciente de la proliferacion de informacion
en nuestra era digital y con el fin de incorporar
estudios recientes, Albino propone un blog que
acompaiie la lectura de su libro con el énimo de
acopiar nueva informacion sobre maestros de ca-
pilla, datos biogréficos, obras, etc.. Este blog puede
ayudar al lector curioso, pero es facil constatar
que muy pocas veces los lectores pasamos de la
lectura de un libro a la inmediata consulta en In-
ternet. Ahora bien, si el lector llega al blog, el autor
enfrenta el problema de mantenerlo actualizado
y si lo actualiza frecuentemente comienza a tener
otros problemas. En su caso, Albino convoca a
los lectores a colaborar enviando informacion,
procedimiento que funciona al comienzo pero que
tiende perder su impetu y crea a su vez la necesa-
ria y ardua tarea de verificacion de la idoneidad y
credibilidad de sus muy variadas fuentes.

Para referirnos a la lectura doble arriba men-
cionada son necesarias algunas consideraciones
sobre el disefio del libro. En el terreno de la mu-
sica, uno de los primeros ejemplos de una lectura
doble se presenta en La musique: les hommes, les
instruments et les ouvres, obra colectiva publicada
en dos voltimenes en 1965 por Larousse bajo la
direccion del organista, educador y musicélogo
Norbert Dufourcq (1904-90)®. Alli, la lectura do-
ble era posible por la presencia de dos narrativas
separadas, una principal y otra en recuadros con
diferente tipografia e impresos sobre un fondo

5 Vler también Pérez, p 140. y Marin, p. 208.
% Albino, p. 231 y http://maestrosdecapilla.blogspot.com/

5 Norbert Dufourcq (ed.), La musique: les hommes, les instru-
ments, les ouvres, Paris: Larousse, 1965, 2 vols.
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de diferente color, en los que se desarrollan desde
cortas biografias hasta cortas monografias.

Ademads, la obra de Dufourcq es el primer
escrito general de historia de la musica -de tono
divulgativo- en que aparece la musica colonial
de América Latina. Las secciones relacionadas
con la mdsica esparola estuvieron a cargo del
critico, medievalista y musicélogo argentino Daniel
Devoto (1916-2001) quien también se encargo de
aquellas dedicadas a América Latina junto con el
music6logo y critico brasilefio Luiz Heitor Corréa
de Azevedo (1905-92). Dicha obra fue traducida
al castellano y publicada en cuatro voltimenes en
Barcelona por Planeta en 1982'°. Entre 1966-68
el mismo Corréa, Andrés Pardo Tovar (1911-72)
y Robert Stevenson (1916-2012) aportan capitu-
los sobre América Latina a dos obras colectivas
publicadas en Francia, ambas muy significativas
para nuestra magra bibliografia”. Todas estas
obras desempefaron un importante papel de di-
vulgacion del repertorio colonial latinoamericano
previamente desconocido.

16 L. H. Corréa de Azevedo, ‘América’, La mdisica: los hombres,
los instrumentos, las obras, N. Dufourcq (ed.), Barcelona:
Planeta, 1982, 1, pp. 50-56; Daniel Devoto, ‘La América
latina’, ibid., 4, pp. 323-39. Sobre Corréa de Azevedo ver
Jairo José Botelho Cavalcanti, Luiz Heitor Corret de Azevedo
na historiografia musical brasileira: Histdria, ideologia e
sociabilidade, Sao Paulo: Tese de Doutorado, Universidade
de Sao Paulo/Departamento de Msica, 2011 y sobre Devoto,
José Luis Moure, ‘ln memoriam Daniel Devoto’, Boletin de la
Academia Argentina de Letras, 67, 265-66 (julio-diciembre
2002), pp. 309-15.

7 L. H. Corréa de Azevedo, ‘Le chant de la liberté: Com-
positeurs de I’Amérique latine a I'époque des luttes pour
I'Independence, Hymnographie patriotique’, Mélanges a
la mémoire de Jean Sarrailh, Paris: Centre de recherches

de I'lnstitut d'études hispaniques, 1966, I, pp. 259-79, R. Ste-
venson, ‘Les musiques incas et azteques et leur survivances’,
Encyclopédie des musiques sacrées, Ed. Jacques Porte, Paris:
Editions Labergerie, 1968, I, pp. 105-16 y Andrés Pardo Tovar,
‘L'Amérique latine jusqu'a la fin du XVllle siécle’, ibid,, I, pp.
510-21 y ‘LAmérique latine de la fin du XVllle siecle a nos
jours’, ibid., IlI, pp. 253-65.
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Regresando al trabajo de Albino, ante la disyun-
tiva de las dos lecturas, ya sea que optemos por la
lectura ‘jesuita’ o por la‘no jesuita’, encontramos el
problema de las numerosas citas de otros autores
intercaladas en el texto. Albino incluye mas de cien
textos de diferente extension y que en su mayoria
corresponden a trabajos musicoldgicos; aunque
también hay otros de ensayistas, escritores y atin
fuentes primarias del periodo colonial, en especial
testimonios jesuitas. Pasando por alto la discusion
sobre la heterogeneidad de sus fuentes, muchas
de estas citas no estan debidamente conectadas
con el texto principal y otras son muy extensas y
desvian la atencién del argumento comentado.
En su sistema de citacion, Albino no adhiere a la
tradicion de escritura académica, es decir citar un
texto e incorporarlo a su narrativa discutiéndolo,
corroborando o refutando su contenido con argu-
mentos de la misma indole. Tampoco se ajusta a
esta practica su sistema bibliografico, que se torna
reiterativo y en muchos casos nunca incluye la
informacion completa. Los largos textos citados
a que nos referimos hubieran podido convertirse
en textos contextuales, diferencidndolos del texto
principal, siguiendo el uso de la obra de Dufourcq.
Sin embargo, el pequeiio tamario de libro no lo
hubiera permitido.

Los aspectos de historia intelectual y social de
los primeros dos capitulos ademas de ser pertinen-
tes han merecido y seguiran mereciendo atencion.
Por predileccion del autor, estos se concentran en
las fuentes jesuitas y Albino recalca el orden y la
calidad de esta documentacion (p. 69) algo en lo
que se deberia insistir en otros trabajos para expli-
car el ‘jesuitocentrismo’ de muchos de ellos. Esta
seccion es una de las que mas se aleja del tono de
un libro de divulgacion y sus planteamientos son
un buen punto de partida para la discusion de la
fase temprana de la actividad musical de los jesuitas



en aquellas regiones. En esta tematica, Albino
confluye con el trabajo de Fahrenkrog, otro caso
de la centralidad de la actividad de los jesuitas
en la musica de este periodo. Por cierto, trabajos
recientes concluyen que ya a finales del siglo XVI
los jesuitas habian establecido redes (en Europa
y sus misiones fuera de ella) y se habian hecho
acreedores a una gran reputacion global en cuanto
al uso de la musica en su proyecto evangelizador
y contra-reformista’. La musica en el trabajo mi-
sional de los jesuitas adquiere un realce global y
examinando cualquiera de los casos puntuales en
América, pasa inmediatamente a un papel prota-
gonico. Aqui, hubiera sido (til adoptar el amplio
marco en que hoy se trabaja este tema y referirse
a trabajos como el de Alfred E. Lemmon (n. 1949)
quien en las décadas 1970-90 publicé diversos
trabajos sobre el extenso trabajo musical de la
Compaiiia de Jests en América Latina®.

En los capitulos siguientes, Albino reitera las ya
mencionadas singularidades latinoamericanas,
el aporte local a la musica y el debate sobre la
existencia de compositores indigenas. En lo que se

® Daniele V. Filippi, “Ask the Jesuits to Send Verses from
Rome”: The Society’s Networks and the European Dissemina-
tion of Devotional Music', en Exploring Jesuit Distinctiveness:
Interdisciplinary Perspectives on Ways of Proceeding within
the Society of Jesus, Ed. Robert Aleksander Maryks, Leyden;
Brill, 2016, pp. 62-80.

19 Alfred E. Lemmon, ‘Jesuits and Music in Mexico’, Arhivium
Historicum Societatis lesu, 46 (1977), pp. 191-98; ‘Jesuits and
Music in the Provincia del Nuevo Reino de Granada’, AHS/, 48
(1979), pp. 149-60; ‘Pedro Murillo Velarde y la musica filipina’,
Heterofonia, 13 (1980), pp 23-26 y 'Jesuit Chroniclers and
historians of Colonial Spanish America’, Inter American Music
Review, (1989), pp. 119-29. Ver también T. Frank Kennedy,
‘Music and Jesuits: Historiography, and a Global Perspective’,
Journal of Jesuit Studies 3, 3 (2016), pp. 365-76 y Daniele V.
Filippi, ‘Retrieving the Sounds of the Old Society: For a History
of Historiography on Jesuits and Music’, Jesuit Historiogra-
phy Online, https://referenceworks.brillonline.com/entries/
jesuit-historiography-online/retrieving-the-sounds-of-the-old-
society-for-a-history-of-historiography-on-jesuits-and-music-
COM 192554

refiere a la interpretacion de musica europea por
parte de indigenas y negros (p. 106) se concentra
en estos ultimos alegando fuentes insuficientes en
el caso de los indigenas. Sin embargo, el trabajo
en que basa sus hipdtesis para la musica afroame-
ricana es de caracter general y sus conclusiones
son muy tentativas®. Una mejor busqueda de
bibliografia hubiera podido aportar mas informa-
cion sobre este tema. Aqui, Albino aporta algunas
citas de autores jesuitas poco conocidas y muy
relevantes cuya lectura seguird suscitando variadas
interpretaciones.

En el capitulo IX Albino discute la presencia
simultdnea de instrumentos musicales indigenas
y europeos, lo que atribuye al aislamiento y a la
flexibilidad del experimento social jesuita (p. 122).
Sin embargo, hubiera sido deseable profundizar
en este asunto y mencionar los trabajos bésicos
al aspecto, entre ellos los de Lange?. Lo mismo
ocurre con Fahrenkrog, quien la primera vez que
menciona a Lange (p. 211) le achaca la lectura

2 Eduardo A. Rodriguez, ‘Habia una vez u ritmo ... de lo
negro al mestizaje e la América colonial (trabajo inédito)’, no
se incluye ninguna informacion adicional en la bibliografia y
suponemos que tiene que ver con la charla ‘Habia una vez un
ritmo’, dictada por Eduardo Rodriguez en la Escuela de Arte de
Berisso, el 6 de septiembre de 2017, ver https://www.facebook.
com/events/escuela-de-arte-de-berisso-montevideo-y-11/
habia-una-vez-un-ritmo-eduardo-rodr%C3%ADguez-en-la-

escuela-de-arte/123633358281355/

' Francisco Curt Lange, ‘El extrafiamiento de la Compania

de Jesus del Rio de la Plata (1767). Los bienes musicales y la
constancia de su existencia a través de los inventarios practi-
cados’, Revista Musical Chilena, 40, 165 (enero-junio 1986),
pp. 4-58; 'Segunda Parte’, Revista Musical Chilena, 45, 178
(julio-diciembre 1991), pp. 57-98; Leonardo Waisman, “Ich bin
Missionar, weil ich singe, spiele und tanze”, Martin Schmid als
Musiker’, en Martin Schmid (1694-1772): Missionar-Musiker-
Architekt. Ein Jesuit aus der Schweiz bei den Chiquitos-
Indianern in Bolivien. Austellung in Historisches Museum
Luzern, 15. Juni bis 11. September 1994, Ed. Eckhart Kiihne,
Luzern: Historisches Museum, 1994, pp. 55-64 y E. Bermudez,
‘La musica en la misiones Jesuitas en los Llanos Orientales
colombianos, 1725-1810", Ensayos. Historia y Teoria del arte, 5,
(1998-99), pp. 143-66 y 306.
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‘algo equivoca’ de los documentos. Es cierto que
Lange no conocid ni consultd los documentos del
Archivo Nacional de Asuncién, pero eso no hace
equivoca la lectura de los que si estudio y publico.
Por el contrario, para poder resaltar el contenido
musical de los nuevos documentos aportados
por Fahrenkrog y otros es necesario verlos en el
contexto de la amplisima bibliografia existente,
recogida en trabajos bibliogréficos como los de
Gerardo Huseby (1943-2003) y Anibal Cetrangolo
(n. 1948)2. En el caso de los instrumentos, ademds
de los ya citados vale la pena mencionar el trabajo
de Waldemar A. Roldan (n. 1927) directamente
relacionado con algunos de los documentos
trabajados por Fahrenkrog?. En el campo de los
instrumentos, Albino no presenta mayor elabo-
racion aunque frecuentemente los menciona de
paso. Waisman tampoco les dedica un apartado,
aunque gracias a su indice (pp. 465-66) se puede
verificar su uso y ubicacion geograficay el periodo
al que se refiere cada mencion. Una de las virtudes
de este capitulo de Albino (pp. 197-214) es que
puede fécilmente funcionar como resumen del
libro pues alli se enumeran y explican los estilos
musicales europeos presentes en las Américas a
lo largo del periodo tratado.

En el capitulo XI, que usa como subtitulo y cita
un par de versos del himno nacional colombiano
de 1880, Albino considera en forma muy somera al

2 \ler Gerardo V. Huseby (ed.), ‘Bibliografia musicoldgica
latinoamericana’ No. 1 Primera parte, Revista Musical Chilena,
46, 177 (enero-junio 1992), pp. 13-143; No. 1 Segunda parte,
Revista Musical Chilena, 46, 178 (julio-diciembre 1992), pp.
9-89; No. 2, Revista Musical Chilena, 48, 181 (enero-junio
1994), pp. 13-128 y Anibal Cetrangolo y Roberto Giuliani
(eds.), Bibliografia de la musica colonial latinoamericana,
Padua: Sociedad Espaiiola de Musicologia/Istituto per lo studio
della musica Latino-americana durante il periodo coloniale
(IMLA), 1992.

% Waldemar A. Roldan, Mdsica colonial en la Argentina. La
ensefianza musical, Buenos Aires: El Ateneo, 1987.
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transito entre la colonia y las nuevas republicas?.
En esta seccion también queda corta la informa-
cion bibliografica pues no se incluyen las regiones
en que mas se ha investigado, Venezuela y Brasil,
que sdlo cita de paso en referencia a los conflictos
por las misiones jesuitas (p. 129). Obviamente un
tratamiento mas completo debe incluir la musica
en los Estados Unidos, Canadd y el Caribe para
lo que resultan muy dtiles los trabajos de Daniel
Mendoza de Arce (n. 1940)%.

Por ltimo, otro aspecto llamativo en estas pu-
blicaciones es que dos de ellas hayan seleccionado
para la portada y titulos, la caligrafia del manus-
crito de la extensisima carta ilustrada dedicada a
Felipe Il (1578-1621) por Felipe Guaman Poma de
Ayala (c. 1535-.1616), finalizada en Lima alrede-
dor de 1615 y que hoy se conserva en la Biblioteca
Real (Det Kongelige Bibliotek) de Dinamarca
(Copenhague)®. En el caso de Fahrenkrog, la

2 La cita llamarad la atencion de cualquier colombiano pues
solo uno de los versos citados por Albino se canta actualmen-
te. Sobre el himno, Oreste Sindici (1828-1904) autor de la mu-
sica y el varias veces presidente Rafael Ntifiez (1825-94) autor
de la letra ver Antonio Cacua Prada, Sindici o la musica de la
libertad. Centenario del Himno Nacional, Bogoté: Universidad
Central/ICELAC, 1987.

% Daniel Mendoza de Arce, Music in Ibero America to 1850.
A Historical Survey, Lanham (MD): The Scarecrow Press,

2001 y Music in North America and the West Indies from the
Discovery to 1850. A Historical Survey, Lanham (MD): The
Scarecrow Press, 2006, Sobre el primer trabajo ver Marisa
Restiffo, ‘Reseiia: Mendoza de Arce, Daniel. Music in Ibero-
America to 1850. A Historical Survey, Lanham (Maryland) and
London, The Scarecrow Press, 2001, xviii, 723 pp., bibliografia
e indices’, Revista del Instituto de Investigacién Musicolégica
“Carlos Vega”, 24 (2010), pp. 439-52. Mendoza de Arce, for-
mado en derecho y ciencias sociales en Montevideo, su ciudad
natal, llego a los Estados Unidos en 1972 y se desempefid
como profesor de sociologia y antropologia en el William
Paterson College de Paterson (NJ) y como profesor de cultura
hispanica en la Governor’s State University, University Park,
lllinois, hasta su retiro en 1995.

% Det Kongelige Bibliotek, £/ sitio de Guaman Poma. Un Cen-
tro digital de investigacion de la Biblioteca Real de Dinamar-
ca, Copenhague, http://www5.kb.dk/permalink/2006/poma/




portada incluye uno de los grabados (y un detalle)
de la Rhetorica christiana del mestizo mexicano,
misionero franciscano y grabador Diego de Vala-
dés (1533-c.1582), publicada en Perugia en 1579,
edicion rara de la que el Archivo Nacional de
Asuncion conserva una copia?’. En todos los casos
el tema de las ilustraciones se relaciona con el uso
de la musica en la evangelizacion de los indigenas
con intencion de situar una vez mas las especifici-
dades de la musica colonial latinoamericana ante
los repertorios europeos, pero en la mayoria de los
casos, viéndolas por fuera del inmenso corpus de
otros estilos musicales contemporaneos en Europa
y provenientes de situaciones coloniales semejan-
tes en diferentes partes del mundo. Ademas, en los
siglos XV1'y XVII, el villancico era una ‘especificidad’
espaiiola (y portuguesa hasta 1640) también en el
contexto musical europeo. Desde Napoles, el mu-
sico y tedrico italiano Pietro Cerone (1566-1625)
lo recalca en 1613 al referirse a la popularidad de
los villancicos, aludiendo a que aun aquel que no
asistia a la iglesia ningtin dia del ano, se tomaba la
molestia de ‘levantarse a media noche, por mucho
frio que haga, sélo para oirlos™.

A manera de conclusion, haremos algunos
comentarios sobre los aspectos que Albino toca

info/es/frontpage.htm ver ‘Bibliografia’, http://www5.kb.dk/
permalink/2006/poma/info/es/biblio/index.htm Sobre este
documento existe una también una extensisima bibliografia,
disponible en el sitio que esta Biblioteca dedica exclusivamen-
te a la version digitalizada del manuscrito.

77 Diego Valadés, Rethorica Christiana.. ., Perugia: Pietro Gia-
como Petrucci, 1579. Algunos de los grabados estan firmados
por ‘D. Valades' o ‘Didacus Valades’, f. 107 y R. Stevenson,
Music in Aztec and Inca Territory, Berkeley: University of
California Press, 1968, pp. 162-63.

% Pietro Cerone, £/ Melopeo y maestro..., Napoles: Juan
Bautista Gargano, Lucrecio Nucci, 1613, pp. 196-97.

de paso, no formula o no desarrolla, pero que
son claves para el debate actual y futuro sobre
este tema. Los principales son tres: a) la cobertura
geografica y cultural del discurso histérico sobre la
musica colonial, b) la presencia de una tradicion
musical viva en todo el continente, que en este
caso se refiere a grupos indigenas de Paraguay,
Argentina y Bolivia y c) la necesidad de conside-
rar las tradiciones interpretativas creadas desde
la década de 1960, materializadas en cientos de
grabaciones (LPs, CDs, DVDs y ahora videos y
archivos sonoros en internet) con el repertorio
de este periodo.

a. La ampliacion de la cobertura geogréfica ha
sido y sera el resultado de la paulatina superacion
de lainercia del nacionalismo y localismo en nues-
tras investigaciones. En 1994 comentaba Manuel
Carlos de Brito (n. 1945) que se consideraba un
musicélogo periférico cuyos temas de estudio
no formaban parte del mainstream de la musi-
cologia y que la dinamica de reproduccion de la
musicologia de ese momento lo llevaba a pensar
que esta situacion no cambiaria rapidamente®. La
situacion ha cambiado, pero no tanto como qui-
siéramos y Brito acertaba al indicar que la musica
clasica (erudita, culta, docta 0 como se le llame)
ha sido siempre una tradicion internacional y en
consecuencia proponia -recordemos de nuevo,
en 1994- que superando nuestro regionalismo,
la comunidad musicolégica internacional podria
comenzar a ‘aceptar una vision mas universal de
la historia musical de occidente™.

» Manuel Carlos de Brito, ‘El rescate de la musica del periodo
colonial: Una perspectiva luso-brasilera’, Revista Musical de
Venezuela, 16, 34 (1997), pp. 137-46 (143-45).

30 Brito, p. 145.
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No estamos de acuerdo con Waisman (p. 168)
cuando afirma que los grandes relatos de historia
de los estilos musicales ‘se han tornado inadmi-
sibles’. A pesar de que aceptemos que estos son
problematicos, polémicos y sin duda muy dificiles
de materializar, sus orientaciones y logros siempre
podran discutirse. Y claro, afortunadamente habra
siempre muchas propuestas. Por esa razon, desde
hace cuarenta afos ha habido varios proyectos de
historias ‘globales’ de la muisica o de la musica ‘en
la vida del genero humano’ —~como se formularon
al comienzo-*, de las que siempre hemos formado
parte. Estos esquemas ‘vertebrales’ son especial-
mente Utiles para las obras de caracter divulgativo,
que como al comienzo se dijo, son tal vez las mas
necesarias en nuestro medio.

b. El segundo aspecto se refiere a la confluencia
de musicologia y etnomusicologia en trabajos his-
toricos sobre este periodo. En el capitulo X (pp. 217-
24) Albino menciona la continuidad de la tradicion
musical colonial hasta hoy, haciendo énfasis en la
diferencia entre los casos de Paraguay y Bolivia.
Aqui vale la pena anotar que el proyecto de Wais-
man comenzd como un esfuerzo conjunto entre
etnomusicologia y musicologia para abordar tanto
las partituras como la mdsica que continuaban
haciendo los indigenas que las habian custodiado

31 Aqui no es posible resenar todas estas iniciativas pero entre
las primeras esta la propuesta de Barry S. Brook (1918-97)
para la UNESCO a comienzos de la década de 1980 y entre las
tiltimas, la coordinada por Reinhard Strohm (n. 1942) y que
obtuvo el Premio de la International Balzan Price Foundation
en 2012. Ver Malena Kuss, Music in the Life of Man. A World
History , IMC/Unesco, Work in Progress, Volume IV: Latin
América and The Caribbean: Part 1, Paris: IMC/Unesco, 1983
y R. Strohm, ‘Introduction’, y ‘My Work and Worries in Music
History’, Balzan Prizewinners’ Interdisciplinary Forum 2012,
Rome, 15 November 2012 - Accademia dei Linceli, https://www.
balzan.org/en/prizewinners/reinhard-strohm/rome--15-11-
2012-forum-strohm
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durante siglos. Irma Ruiz (n. 1938) quien dirigio
el proyecto en sus etapas iniciales lo dejaba muy
claro en varios de sus trabajos. Sin embargo, no
hay presencia del indigena actual en las tres obras
que comentamos. Desde la década de 1950, en el
caso de Paraguay es tangible pero marginal en la
obra de Boettner, se relega a un papel de fuente
para las operaciones identitarias de Colman y en el
caso de las misiones jesuitas de Bolivia solo figura
en forma prominente en la publicacion de la ex-
posicién dedicada al misionero jesuita, arquitecto
y musico suizo Martin Schmid (1694-1772) en el
Museo Historico de Lucerna (Historischen Museum
Luzern) en 1994%, El editor de este trabajo, Eckhart
Kiihne, combina exitosamente las aproximaciones
antropoldgica e histdrica para darnos —en especial
por su excelente documentacion fotogréfica- una
vision mas amplia del pasado jesuita y de sus
cambios y continuidades hasta hoy. También Piotr
Nawrot (n. 1955) se ha aproximado a la tradicion
viva y a propdsito de la edicion e interpretacion de
lafamosa pieza “Dulce Jestis mio” con una seccion

32 |rma Ruiz y Gerardo V. Huseby, ‘Pervivencia del rabel
europeo entre los Mbia de Misiones (Argentina)’, Temas de
etnomusicologia, 2 (1986), pp. 67-106; Irma Ruiz, ‘Herederos
de la colonizacion jesuitica: El caso de los Chiquitanos’, Revista
Musical de Venezuela, 16, 34 (mayo-agosto 1997), pp. 7-20

y Gerardo Huseby, “Welche alle instrument ich gemacht”.

Die Musikinstrumente und Orchester der Chiquitomission’,
Martin Schmid (1694-1772): Missionar-Musiker-Architekt. Ein
Jesuit aus der Schweiz bei den Chiquitos-Indianern in Bolivien.
Austellung in Historisches Museum Luzern, 15. Juni bis 11.
September 1994, Ed. Eckhart Kiihne, Luzern: Historisches
Museum, 1994.

3 Kuhne, ed., ver nota anterior y Juan Max Boettner, Miisica
y msicos del Paraguay, Asuncion: Autores Paraguayos
Asociados, 1956, Alfredo Rolando Ortiz, Latin American Harps.
History, Music and Techniques for Pedal and Non Pedal Harp-
ists, Corona (CA): [Edicion del autor], 1992, 3rd. Ed. y Alfredo
Colman, The Paraguayan Harp: From Colonial Transplant

to National Emblem, Spencertown (NY): Custos/Music Word
Media Group, 2012.



de texto en lengua chiquitana, realizé trabajo de
campo en San Antonio de Lomerio.

¢. Albino insiste en la reconstruccion sonora de
las partituras, indicando que es necesario (p. 91)
‘intentar reconstruir o al menos crear hipétesis
sobre la manera de hacer musica de aquellos
indios convertidos, a la luz de sus convicciones”.
En la segunda parte del capitulo XII (pp. 238-46)
hace un recuento muy somero de lo que han sido
estas reconstrucciones materializadas en graba-
ciones, comenzando con aquellas de los afios
ochenta. Las conclusiones de Albino para esta
década hablan de ‘anarquia’ en las propuestas de
reconstruccion sonora y de un estrecha relacion
entre musicdlogos e intérpretes que ha cambiado
en las décadas siguientes, en las que Albino ob-
serva el surgimiento de los grupos latinoamerica-
nos y la tendencia al exotismo. Ahora bien, estas
conclusiones tendrian que reconsiderarse a la luz
de la poca informacion disponible, por ejemplo,
la lista de sesenta y siete grabaciones analizadas
por Tello en su trabajo sobre los villancicos de la
coleccion Sanchez Garza®. En esta lista, que cubre
un periodo de treinta y cinco afios, su distribucion
por décadas es la siguiente: 1970s (1,5%), 1980s
(13,4%), 1990s (46,2%) y 2000s (38,8%); lo que
nos lleva a pensar que las tendencias realmente
significativas (con casi 85%) son aquellas de la tl-
tima década del siglo XXy la primera del siguiente.

Esto reitera -como bien apunta Marin- la nece-
sidad de un verdadero estudio de la discografia

3 Maria Eugenia Soux, ‘Notas criticas de la transcripcion’, en
Piotr Nawrot et al., Pasién y Muerte de N. S. Jesucristo. Mdsica
de los Archivos Coloniales de Bolivia, Siglos XVIl y XVIlI, La
Paz: Cooperacion Espaiiola en Bolivia/Fundacion Boliviana
para la Musica, 1997, pp. 15-45 (p. 36).

3 Aurelio Tello, ‘Fonografia de la Coleccion Sanchez Garza’,
Heterofonia, 142 (enero-junio 2010), pp. 91-154 (pp. 100-17).

existente sobre este repertorio; asi como el analisis
del uso de fuentes historicas y criterios musico-
logicos en su realizacion. En su trabajo, Marin
insiste en que este corpus de grabaciones no ha
recibido atencion de conjunto y se concentra en
la década entre 2006-16 donde encuentra que se
ha querido acentuar la ‘diferencia latinoamericana’
con el exotismo como simbolo de ‘esencialismo
y autenticidad’(p. 293). En el amplio repertorio
que considera, Marin identifica por un lado las
grabaciones que antes y ahora siguen el modelo
europeo y por el otro, recalca la continuidad y
amplitud del proyecto K 617 de Alain Pacquier
iniciado en 1990. Otro filon destacado por Marin
es el ‘sonido Savall’ replicado en el ‘sonido Elyma’
y luego continuado por Capella Mediterrénea; y
en el extremo opuesto, la tendencia dominante
a mediados de la segunda década de este siglo,
marcada por la fusion, el crossover y orientada a
la “Early World Music™.

Tello se mueve en un terreno muy diferente y
se centra en las versiones grabadas de algunos vi-
llancicos de la coleccion de partituras del convento
de la Santisima Trinidad de Puebla (conocida como
Sénchez Garza, nombre del anticuario y coleccio-
nista que la vendid en 1967 al estado mexicano)®”.
Sus comentarios se basan en cincuenta y tres pie-
zas individuales consideradas por fuera del plan
y concepto del disco al que pertenecen. Tello no
identifica las tendencias de ese conjunto de graba-
cionesy encuentra en su lugar, ‘gran independencia

3 Javier Marin, ‘Performatividades folklorizadas: visiones
europeas de las musicas coloniales’, Revista de Musicologia,
39, 1 (enero-junio 2016), pp. 291-310 (pp. 293, 295, 297 y 305).

37 Sobre dicha coleccion ver Aurelio Tello ‘Prélogo’, en
Aurelio Tello, Nelson Hurtado, Omar Morales y Barbara Pérez,
Coleccién Sdnchez Garza: Estudio documental y catdlogo de
un acervo musical novohispano, México: INBAL/CENIDIM,
2008, pp. 17-28.
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... de lo que ofrece la musicologia’. Sin embargo,
su ejercicio se orienta mas hacia la critica que a
la musicologia aunque en su valoracion de dichas
versiones trata de incluir criterios musicoldgicos
como el andlisis de las ediciones que se usaron
y el aporte que los directores y grupos hicieron
al texto musical que interpretaban. Sin embargo,
predominan las apreciaciones propias de la critica
de conciertos o de discos y asi, Tello encuentra
algunas estéticamente vergonzosas, otras sin
ninguna gracia, ingenuas o ‘naif’; y otras emocio-
nantes, magistrales y que encarnan algo que no
define pero que exalta como ‘el mas puro estilo
del barroco hispanoamericano’ del siglo XVII?2.
Albino podria haber aportado a esta discusion,
exponiendo las premisas y conceptos que sirvie-
ron de punto de partida para sus tres grabaciones
realizadas entre 2003 y 2010%.

Volviendo ahora a los comentarios del comien-
70, algo notorio en el libro de Albino es la ausencia
de un esquema historico basico que pueda servir
de hilo conductor para su discurso. Sus opciones
hubieran podido ser: la trayectoria de los estilos
musicales, la investigacion musicoldgica sobre
éstos, o el desarrollo historico de las reconstruc-
ciones musicales plasmadas en ediciones y gra-
baciones de las fuentes musicales existentes. Sin
embargo, Albino decide combinarlos en un tnico
discurso cronoldgico que no permite explicar si-

3 Tello, ‘Fonografia’, pp. 98, 124-5, 133,y 137.

% Capilla del Sol. Conjunto de Musica Barroca del Museo Fer-
nandez Blanco, Miisica barroca de América del Sur. Seleccidn
de la grabacion en vivo de los conciertos n°ly Il CD s.n., Bue-
nos Aires: Museo de Arte Hispanoamericano Isaac Fernandez
Blanco, 2003; Concierto... 28 de mayo de 2005, Parroquia
Mater Admiriabilis, Buenos Aires, CD, s.n., Buenos Aires:
Museo de Arte Hispanoamericano Isaac Fernandez Blanco,
2005 y Como pudieran en cualquier catedral. Una misa en las
reducciones jesuiticas del oriente boliviano, CD, s.n., Buenos
Aires: Museo de Arte Hispanoamericano Isaac Fernandez
Blanco/Mecenazgo Buenos Aires/Fundacion YPF, 2010.
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multaneamente esos tres aspectos del repertorio
que considera.

Al centrarse en el repertorio jesuita, Albino
pudo ser mas explicito en insistir en que se trata
de un repertorio disputado por diferentes agen-
das nacionales a veces convergentes y a veces
no, basadas en diferentes hitos histdricos: la
territorialidad actual de la antigua provincia del
Paraguay (Paraguay, Argentina, Brasil, Bolivia y
al comienzo Chile); la centralidad de Cordoba
debida a la presencia de Zipoli; la actual supervi-
vencia de miles de partituras en Bolivia; y sobre
todo dos aspectos nuevos, el emergente localismo
indigena frente a esas agendas nacionales y por
otro el surgimiento de un nuevo revival del ‘lati-
noamericanismo’ musical.

El primero y hasta ahora uno de los pocos tra-
bajos que intenté dar una vision de conjunto sobre
el tema que tratamos lo constituyen los primeros
tres capitulos de Music in Latin America: An intro-
duction de Gérard Béhague (1935-2005) de 1980
(traducido en 1983), que ni Albino ni Fahrenkrog
consideran y solo Waisman cita de paso en una
nota (p. 73)®. En esas cien primeras paginas (un
poco menos de un tercio del total del libro que
cubre hasta mediados del siglo XX) hallamos los
datos basicos conocidos sobre la musica en las
misiones y en las catedrales, la musica teatral y las
pocas fuentes de musica instrumental del periodo
colonial. Este trabajo satisface a varios publicos y
con él las bibliotecas universitarias cuentan con

0 Gerard Béhague, Latin American Music. An introduction,
Englewood Cliffs (NJ): Prentice Hall, 1980, Prentice Hall History
of Music Series, editor H. Wiley Hitchcock (1923-2007); tradu-
cido al castellano como La mdsica en América Latina (Una
Introduccién), Trad. Miguel Castillo Didier, Caracas: Monte
Avila, 1983. Incluye un Prefacio (pp. 13-16) con un pérrafo
anadido sobre la traduccion y su publicacion.



una narrativa musicoldgica que sitde la musica de
América Latina en un marco internacional. Ade-
mas su mayor valor es precisamente ese caracter
musicoldgico, que Behague esperaba fuera una
contribucion para masicos y musiclogos (p. x) sin
perder de vista el aficionado (layman) y ademas,
que como narrativa basada en fuente primarias,
sirviera de estimulo para jévenes investigadores.
Como sintesis, el trabajo de Behague sigue sien-
do un excelente punto de partida para cualquier
trabajo detallado y lamentablemente, y a pesar de
su aporte, no contd con resefias significativas en el
circuito musicoldgico norteamericano y europeo y
solo fue valorado en el contexto de la emergente
proyeccion internacional de la musicologia lati-
noamericana®.

Otro trabajo (til en este sentido es el de Pardo
Tovar de 1968, arriba citado, que circulé muy
poco en nuestro medio. Antes que Béhague,
Pardo Tovar adopta una vision geografica amplia,
incluye a Brasil y en sus dos partes sintetiza los
resultados de los trabajos de Lange, Stevenson y
otros creando un breve panorama introductorio
muy adecuado al tono de dicha obra sobre miisica
religiosa, lamentablemente como dijimos, de muy
poca circulacion. En 1984, Stevenson publicaria
dos breves capitulos sobre musica del periodo
colonial en América hispanica y Brasil para The
Cambridge History of Latin America® cuya inten-

4 Luis Merino, Resefa: Gerard Béhague, Music in Latin Ame-
rica...’, Revista Musical Chilena, 34, 151 (julio-sept. 1980), pp.
61-3; Juan Orrego Salas, Review: Music in Latin America...",
Latin American Music Review/Revista de Muisica Latinoame-
ricana, 1, 1 (Spring-Summer, 1980), pp. 114-117. Aurelio de

la Vega, ‘Review Music in Latin America: An Introduction. by
Gerard Béhague', Hispanic American Historical Review, 60, 4
(Nov., 1980), pp. 731-732 y Martin Schwarzenlander, ‘Gerard
Béhague, Music in Latin America...", Osterreichische Musik-
zeitschrift, 37, 2 (1982), pp. 124-5.

“ Robert Stevenson, ‘The music of Colonial Spanish America’
y ‘A note on the music of Colonial Brazil’, The Cambridge

cion también era divulgativa y que orientd hacia
un publico universitario interesado en general en
América Latina.

En cuanto a los textos de divulgacion dedica-
dos a las tradiciones musicales nacionales, no
podemos profundizar en el aporte de trabajos
de divulgacion como Oyendo a Chile (1979) de
Samuel Claro Valdés (1934-94) o en el caso de Co-
lombia, La mdsica en Colombia (1970) concebido y
publicado por el emigrado espafiol Clemente Aird
(1918-75)*%. En cuanto a las obras recientes de la
historia de la musica con un ambito general, dos
extremos muy contrastantes estan representados
por los trabajos de José Miguel Wisnik (n. 1948)
en Brasil y de Pola Suérez Urtubey (1931-2021) en
Argentina*. Sin embargo estd claro que hay muy
pocos trabajos de esta indole y que necesitamos
algunos més.

Los libros de Albino, Waisman y Fahrenkrog
constituyen aportes significativos a nuestra biblio-
grafia musical. Es muy probable que después de

History of Latin America, 2. Colonial Latin America, Ed. Leslie
Bethell ,Cambridge: CUP; 1984 ( varias reediciones hasta
2008), pp. 771-98 y 799-804.

 Samuel Claro Valdés, Oyendo a Chile, Santiago: Editorial
Andrés Bello, 1979, 3a. ed. 1997 y Clemente Aird (ed.), La
musica en Colombia, Bogota: Editorial Iqueima, 1970; separata
de la Revista Espiral. Letras y Arte, Nos. 116-17 (sept.-dic.
1970), pp. 3-89. Los colaboradores en esta publicacion fueron
Clemente Air6, Guillermo Abadia (1912-2010), José I. Perdomo
Escobar (1917-80) y Hernando Caro Mendoza (1927-2004).
Sobre Airé ver Sergio Pérez Alvarez, ‘Semblanza de Clemente
Air¢’, EDI RED, 2017, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes -
Portal Editores y Editoriales Iberoamericanos (siglos XIX- XXI),
http://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmcvx2g1 y
Alberto Bejarano, ‘La utopia en la revista bogotana Espiral
(1944-75) de Clemente Air¢’, Nomadas, 47 (octubre 2017),
pp. 97-106.

# José Miguel Wisnik, O som e o sentido: Uma outra histdria
das misicas, Sao Paulo: Companhia das Letras, 2004, 2a.ed.,
3a. reimpresion (primera edicion 1989, segunda ed. 1999)

y Pola Suarez Urtubey, Historia de la mdsica, Buenos Aires:
Claridad, 2007. Agradezco a Nina Sanchez (Buenos Aires) el
obsequio de este ultimo trabajo.
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leerlos un estudiante de musica intente tocar este
repertorio con las partituras y grabaciones que
pueda conseguir, como hicieron muchos antes
y después de Albino. Como dijimos, estos textos
también despertaran interés entre estudiantes y
estudiosos de las humanidades y ciencias sociales.
No obstante, los coleccionistas de discos de musica
colonial, que los hay, o los simples aficionados a
la musica y fans de los grupos que todavia exis-
ten, no encontraran como conectar las ideas alli
expuestas con lo que oyen frecuentemente, pues
ninguno de los tres se refiere al repertorio gra-
bado o recomienda una minima lista de discos o
referencias a las plataformas de streaming para
hacer audible su contenido. Como sugerencia
final, para una segunda edicion (o en otro libro)
Albino podria retomar el camino de su primera
obra: se necesita un pequefio volumen que se
llame Guia para disfrutar mds de la misica colo-
nial latinoamericana. Albino es musico de fuertes
convicciones en sus versiones, extrafiamos su voz,
en este libro hubiera podido escribir mas sobre la
musica que él mismo interpreta.
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Umberto Valverde, Cuentos completos.
Cali: Programa editorial Universidad del Valle,
2019, 292 pp.

Cuentos completos

UMBERTO
VALVERDE

Programa@d itorial

-

CUENTOS PELIGROSOS

RICARDO SANCHEZ ANGEL Los cuentos de Umberto Valverde (Cuentos completos. Cali:
Profesor emérito Programa editorial Universidad del Valle, 2019) vueltos a leer, ahora
Universidad Naciona/ ~ reunidos en un volumen editado por la Universidad del Valle después
de Colombia de cinco décadas, resulta gratificante. Hay que decir que resisten el

Profesor titular paso del tiempo, manteniendo su frescura narrativa y su sensibilidad
Uniwversidad Libre que se proyecta hasta nuestros dias. Los que destacaron la obra de
Valverde, Alvaro Mutis, Manuel Mejia Vallejo, Jacques Gilard, Oscar

Collazos, Eduardo Aguilar y Roberto Burgos, escritores de consagrada

actividad y logro, dieron en el blanco. A esto se suma la aparicion de

Reina rumba, consagrada por las opiniones de Guillermo Cabrera

Inf=ante. Se trata de una breve y notable obra de juventud. Lo que

viene luego es otro cuento, el del giro de Quitate de la via perico.

Dario Restrepo Henao, autor del logrado prélogo a los cuentos de

Valverde, destaca su importancia en la cultura popular de Caliy en el

universo de la musica internacional, al igual que sus virtudes literarias.
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Las claves de los cuentos del Bomba Camard
estan en Cali, el barrio obrero y la microbiografia
del autor, que para la época se condensa en la
ilusion de la revolucion y la soledad, a lo que se
suma su atrevimiento de escritor. Son las claves
de contexto, las del texto son el ritmo de la pro-
sa, la poesia en ciertas frases y fragmentos y la
frescura de los ambientes: la calle, el barrio, el
bar, la gallada.

El viaje a Nueva York, en La calle mocha, esta
como hilo conductor hacia el cosmopolitismo y las
ansias de libertad. Es la nostalgia, la evocacion, la
que da permanencia a esta literatura. Lo que per-
mite poetizar la cruda realidad que se lee con la
ilusion de los tiempos de juventud, divino tesoro
que se va para no volver, de acuerdo con el verso
de Rubén Dario.

Bomba camard es literatura popular por el
lenguaje que elabora e incorpora: los dichos, el
hablado, la memoria oral, la muisica, el fiitbol como
en Un faul para un pibe. También por las historias
que cuenta y que circulan como bochinche calefio,
lo que resume la algarabia de la calle y el barrio.
Los cuentos de Bomba camard son de formacion
sentimental de infancia y adolescencia, en los
ambientes en que naci6 y creci6 Umberto en el
seno de una familia proletaria. Son auténticos y
referidos a su biografia.

Se trata de una historia del barrio donde la
literatura narra lo que la historia no logra: la vida
cotidiana, privada, las costumbres en comtin. Aqui
estd la musica que opera como texto-contexto,
siendo como afirma Alvaro Mutis, afroantillano
argentino mexicano. A lo que hay que afadir, a
los Beatles, nombrados por Umberto, y el Rock
and roll. Sincretismo cultural, amasijo de distin-
tas voces en que la africania y las Antillas, en una
circularidad envolvente le dan a nuestra Rumba
su fuerza, su potencia dominante.
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La musica en el Bomba camard es memoria,
educacion sentimental, lenguaje en que se conden-
sa la sabiduria del juglar que se vuelve canto coral
y baile de todos. Muisica que es liberacion, camino
regio al erotismo y que teje promiscuidades. Sexo
violento, prostibulario y amoroso. Un cuento, Esa
otra muerte, el de los putos jévenes homosexuales
y asesinados, es una exploracion a la corrupcién y
estd inspirado en hechos criminales. El erotismo
del cuento es intenso y la trama se vuelve un asun-
to tenebroso: un cuento peligroso, a las honduras
de la condicién humana. Ese lenguaje intenso de
los cuerpos, magia para los sentidos embelesados,
esta incorporado al Bomba camard con gran
eficacia narrativa. Los cantantes son héroes y las
canciones himnos, odas a la alegria o a la tristeza,
a veces relacionados.

Tal vez este libro es fundador literario. Al igual
que Cabrera Infante lo afirma a proposito de Reina
Rumba, ese tesoro de la vida cultural musical de
Caliy del universo del Caribe y Nueva York, simbo-
lizado en Celia Cruz que es la santa, la diosa tutelar
de Umberto Valverde desde siempre.

Se trata de una literatura realista, lejos de la
copia, y que trasciende la crénica periodistica. Su
estética es volver metéfora y poesia la vida cruel
e ilusionada de las gentes del comun. Bomba ca-
mard supera la tentacion del naturalismo narrativo
y la idealizacion de esas realidades que enfrenta.
Valverde, al mismo tiempo que ennoblece la
historia del Barrio Obrero, ejerce una dura critica
social, mostrando y demostrando que lo popular
maravilloso, rico en vivencias, también es misera-
ble. La otra cara del Barrio Obrero.

En el Bomba hay una poética del barrio y de
las muchachas en flor. Una narrativa salpicada de
picaresca como en Los inseparables, con juego
de billar y sobre todo con la terrible costumbre
de la violacion por tres jovenes de una muchacha



virgen, el ritual macabro de la “vaca muerta”. Es
la pandilla y la delincuencia juvenil, la musica
cantada, bailada, recordada, recitada, orquestada
y personal. Que se vuelve ritual intenso, iniciacion
del trato, la amistad y el sexo, cuya infidelidad es la
tarjeta de presentacion. Es el baile en los salones
y que define a Domingo Sonoro, el tltimo cuento
del Bomba.

Las mujeres pueblan el Bomba como lo haran,
y de manera superlativa, En busca de tu nombre.
Con una exploracion sicoldgica, poniéndose en la
piel de ellas en sus variadas conductas humanas,
atrapadas en la vida familiar, con los amorios
liberadores que educan sentimentalmente, van
asumiendo una visibilidad entre la ternura y la
provocacion para el lector masculino y segura-
mente para las mujeres. Este sustrato femenino,
este interés en centrar su personalidad, constituye
una de las dimensiones decisivas de lo logrado por
esta literatura, de su verdad y veracidad.

En busca de tu nombre vienen a ser unos cuen-
tos que mantienen la pericia técnica, lo acertado
del tono realista poético del Bomba. Pero al mis-
mo tiempo es una ruptura en tanto literatura de
transicion generacional y geoespacial. Son jovenes
universitarios y bachilleres intelectuales, activis-
tas politicos y sindicales. Son nuevas relaciones
sociales y culturales frente a las que el escritor,
desafiado en su identidad, se afianza a ella. Con
lo originario, lo barrial, lo que viene del Bomba
y que estd cantado por Roberto Ledesma en el
bolero popular “yo soy asi... y nunca cambiaré”.

La metamorfosis del caracter generacional
impacta el mundo sentimental de En busca de
tu nombre, donde se va volviendo un imperativo
el de tomar en serio a las mujeres. Este toque de
feminismo del autor hace que el lenguaje poético
enamore al lector. Las muchachas en flor de Val-

verde, imaginadas y reales, son las deseadas por
la generacion de jévenes de esos tiempos.

Através de la mujer se descifra la compleja rela-
cién humana porque es mas célida y transparente.
Su proposito en los distintos nombres es buscar a
una de ellas y que resultan varias. La intensidad
de Rosa, el dltimo de los cuentos de En busca
de tu nombre_ es impactante, es un momento
sublime en esta narrativa. Valverde logra, a través
de la ensonacion del moribundo en una narracién
onirica, recrear el asesinato politico de Francisco
Garnica, lider comunista disidente. La tortura, la
destruccion del cuerpo a culatazos y bayoneta
calada recrea la mentalidad de los militares y las
élites, que viene de la Violencia anterior.

El asesinato de Garnica y Carlos Morales con-
movio a la opinion publica que lo conoci6 gracias
a la denuncia vigorosa del concejal Elias Salazar
Garcia, quien a la postre también fue asesinado.
Valverde realiza el ritual literario de un duelo, que
es el de Rosa, la compaiiera de Paco y de todos
los jovenes rebeldes de entonces.

Este cuento que se publica ahora y que el
duende de la censura o el descuido lo excluyo de
la edicion de la Universidad de Antioquia (1976) y
de Colcultura (1980), es el punto culminante que
le da sentido a la intensidad narrativa. Rosa viene
a ser el cuento que globaliza el sentido del libro y
es antoldgico en el género.

La formacion sentimental en los cuentos de En
busca de tu nombre se expresa de manera plastica
en las distintas circunstancias de este joven prota-
gonista en su relacion con las mujeres que incluye
a una profesora seducida al adulterio como ocurre
en Verano. O ese cuento narcisista de macho he-
rido que reprocha y censura la independencia de
la bella joven en Lelé y que retrata con exactitud
un momento y unas circunstancias de la vida del
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escritor: una experiencia, la del rechazo, decisiva
en la formacion sentimental.

Caigo en cuenta que el poeta Carlos Jiménez
Moreno en su libro La travesia del ojo (Cali:
Ediciones Universidad del Valle, 1992) recogio el
asunto dramatico del crimen de Garnica en un
bello poema. Sobre el poema y el libro escribi
en el prélogo un juicio estético de sus calidades.
El cuento de Umberto y el poema de Carlos se
emparentan, se acompanan en el torbellino de
la sensibilidad literaria de época y muestran la
lealtad de estos jovenes a las raices de su ciudad
con sus costumbres en comtn, su vida cotidiana
y la trascendencia de los afectos.
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CAROLINA CORREA DURAN A partir de fuentes contenidas en periodicos como, articulos, anun-
Centro de Documentacion — cios dlasificados, criticas de espectaculos realizados en la ciudad de
Musical, Biblioteca  México, ademds de mas de un centenar de fuentes secundarias, en
Nacional de Colombia este libro la autora propone una reconstruccion de la historia de la
danza y del teatro musical en México entre 1867 y 1910. Sus fuen-

tes también incluyen investigaciones histdricas acerca de las artes

escénicas, biografias, programas, cronicas, iconografia y corres-

pondencia, gracias a las cuales el texto ofrece una serie de recons-

trucciones historicas adicionales relacionadas con varios agentes

sociales, politicos y culturales. Entre ellas podemos mencionar la

historia de los teatros y auditorios en México, las politicas para la

promocion de las artes, la historia de la critica de espectaculos en

prensa, las transformaciones del publico y dindmicas de promocién
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y la circulacion de las compaiiias artisticas, entre
otras. Por su parte, la extensa revision de prensa
recopilada en este trabajo -ejemplar justifica un
importante niimero de citas textuales que permite
un acercamiento a la manera como pensaban los
criticos y el mismo publico, ademas lleva al lector
a establecer un contacto directo con el lenguaje
usado en la época para denominar los diferentes
agentes del medio artistico.

Teatro musical y danza en el México de la
belle époque cuenta con una primera edicion im-
presa en 1995, la cual obtuvo el premio Arnaldo
Orfila Reynal concedido en la Feria Internacional
del Libro de Guadalajara en ese mismo afio. La
segunda edicion, ademas de incluir la mencion a
dicho reconocimiento, y el prélogo original de la
autora, incorpora un nuevo prologo de José Emilio
Pacheco y una ampliacion de la reconstruccion bio-
gréfica asociada a los bailarines mas reconocidos
en México entre 1867 y 1910. La estructura general
del texto se evidencia en una extensa tabla de
contenido conformada por veintidos capitulos
divididos en dos grandes partes: “El posromanticis-
mo 1867-1879" y “La belle époque 1880-1910". Al
interior de cada seccion hay un nimero equitativo
de capitulos organizados en orden cronoldgico
y enfocados hacia el desarrollo de un hecho o
personaje relevante que durante este periodo.

El elemento que engrana toda la informacion
es el notable conocimiento del area por parte de
la autora, hecho determinante para definir el uso
dado a los datos recopilados y el enfoque de la
narracion. Ese conocimiento provoca un sesgo de
la investigacion hacia la historia de la danza mas
que la historia del teatro musical —sin desconocer
que hace referencia a temas como la opereta, la
zarzuela, las variedades, las revistas, las comedias
de magia e incluso el teatro dramatico. Aunque
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el titulo sugiere una historia del teatro musical y
de la danza en México, esta narracion plantea en
realidad la historia de la danza y su relacion con
el surgimiento de otros tipos de espectaculos.

Junto a las descripciones de géneros, compa-
filas de danza, del mercado del espectaculo y de
las respuestas de los ptiblicos, este libro incluye un
componente biogréfico significativo. Las historias
de vida de importantes bailarines y bailarinas,
directores de compaiiias de danza, coredgrafos y
empresarios del espectaculo conforman la recons-
truccion de un contexto artistico enmarcado en los
triunfos y fracasos de las puestas en escena, asi
como las transformaciones que sufrid la relacion
entre las artes y la sociedad mexicana durante el
periodo denominado La belle époque.

La autora resalta las historias de vida de Gio-
vanni Lepri (.1828-c.1890) y su hija Amalia Lepri
(1860- 1926) —importantes referentes para la
danza en México— ya que describe sus procesos
de formacion artistica, desemperios profesionales
y migracion desde Italia a México, luego su traslado
a Estados Unidos y finalmente de retorno a México.
Sus trayectorias ejemplifican las dindmicas de un
entorno en que la movilidad de los artistas —y del
arte en si mismo— fue un elemento promotor de la
difusion de obras y compaiiias extranjeras que lle-
garon al pais con montajes que tuvieron gran éxito.

Ramos también describe la llegada de innova-
ciones tecnoldgicas a la escena y su papel deter-
minante para el surgimiento de algunos géneros,
artistas solistas e incluso companias enteras, quie-
nes contaban con un sello caracteristico gracias
al uso de estos recursos. Después de ser exitosos
en Europa, los espectaculos llegaban a México
donde estas transformaciones surtian efecto en
la concepcion de otros nuevos y en la actitud del
publico frente a ellos. espectéetos: Las audiencias



cada vez eran mas exigentes y selectivas respecto
a las funciones por las que pagaban, hecho que
permite documentar la historia de la competencia
entre teatros.

Es importante resaltar como el texto describe
la manera en que se constituyo el canon europeo
del ballet en-Etiropa y como la representacion en
Meéxico de obras como Don Quixote (1871), Don
Juan (1869) o Giselle (1841), entre muchas otras,
tuvo incidencia en la construccion del canon del
mismo género en el entorno latinoamericano de
ese momento. La reproducciéon de muchos de
esos titulos por diferentes compaiiias a finales
del siglo XIX'y durante la primera década del siglo
XX, contribuyd a formar un publico que contaba
con referentes previos y podia ser critico con los
montajes, vestuarios, puestas en escena y en
especial, con las actuaciones de los solistas. Las
compaiiias que llegaban al pais ofrecian presen-
taciones excepcionales de sus bailarines en obras
ya reconocidas, hecho que fomentd la preferencia
de los mexicanos por los artistas extranjeros y que
llevé a que el publico y la critica subestimara los
artistas locales, no solo en cuanto a sus capacida-
des profesionales sino también en lo que se refiere
a la funcién de de la apariencia fisica dentro de
este tipo de espectaculos.

Este comportamiento del publico y de la critica
obedece al proceso de insercion de las tradi-
ciones de la danza europea en Latinoamérica y
en particular en México. La primera seccién del
libro describe este proceso haciendo énfasis en
las transformaciones que sufrié la danza en ca-
da contexto, particularmente en aspectos como
el vestuario, la contextura de las bailarinas y la
degradacion del papel de bailarin principal que
llevaria a la desaparicion de la figura masculina
en el mundo de la danza clésica. La connotacion

social de los bailarines y su reemplazo por bailari-
nas en travesti es un tema tratado en profundidad
por la autora, quien establece un paralelo entre el
comportamiento de las audiencias en Europay en
Meéxico frente a este asunto.

En cuanto al teatro musical, el texto hace espe-
cial énfasis en la inclusion o supresion de secciones
bailadas en géneros como la zarzuela, las come-
dias de magia, la opereta o las variedades. También
trata de la transformacion que sufrio el papel de
los bailarines en estos tipos de espectaculos y de
la importancia — o irrelevancia— que el mismo
medio artistico dio a los bailarines profesionales en
comparacion con los aficionados. Ramos describe
el modo en que las compaiiias convocaban a per-
sonas del comdn —incluso mendigos — para que
conformaran los cuerpos de baile. De esta forma
expone la poca importancia que el ptblico y los
duefios de las compaiiias daban a los montajes
con buena técnica dancistica en un contexto con
predileccion por las opciones que generaran ma-
yor ganancia con menor inversion. Esta dinamica
provocé una posterior reaccion de las companias,
quienes optaron por realizar costosos montajes
profesionales que implicaban incrementos en la
boleteria.

Los cambios que trajeron las inversiones en
artistas reconocidos, cuerpos de baile, coreo-
grafos, tecnologia, vestuarios y escenografia,
asi como la repercusion de estos cambios en la
relacion entre el publico y los espectaculos por
medio de la boleteria, se puede analizar gracias
a la informacion contenida en este texto. Sin em-
bargo, éste no incluye una cuantificacion de esta
informacion, pero si una descripcion cualitativa
de estas transformaciones. La autora describe el
tipo de relaciones que establecian los artistas con
el ptblico y la manera en que los estereotipos
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fisicos eran sumamente influyentes al momento
de valorar las puestas en escena. El lenguaje usa-
do en las criticas publicadas, lejos de ser sutil, es
despectivo y contribuyd a fortalecer la prevalencia
de estereotipos artisticos en la sociedad mexicana.

Una de las principales conclusiones de este i-
bro es el limite difuso entre teatro musical y danza.
Estos dos tipos de espectaculo parecen compartir
muchas caracteristicas, no sélo en la manera en
que fueron concebidos sino en sus requerimientos
técnicos, tematicas, vestuarios, guiones y publico
asistente. En ese sentido, la primera inquietud que
deja el texto al lector es acerca de la definicion y
conceptualizacion de cada tipo de espectaculo,
ya que tanto la danza como el teatro musical se
rigen por un guion teatral y contienen narrativas
a través del baile. Si bien es dificil establecer la
diferencia entre estas dos expresiones artisticas, la
autora pudo haber presentado un analisis critico al
respecto, hecho que habria justificado el enfoque
de su narracion e, incluso, el titulo del libro. Aun
asi, prefirié abstenerse y dejarlo al lector.

Un segundo tema relevante tiene que ver con
la relacion entre lo propio y lo extranjero en un
entorno latinoamericano y la valoracion que el pu-
blico otorgaba a la ‘procedencia’ en el arte. Hacia
el final del texto, Ramos expone varios ejemplos de
bailarines mexicanos que lograron romper estos
esquemas al incursionar en el medio artistico tanto
en México como en otros paises. También narra la
culminacion de las historias de vida de Amanda y
Giovanni Lepri dando a su labor artistica una tras-
cendencia en el tiempo gracias a los testimonios de
sus descendientes y también a fuentes iconogra-
ficas. El libro contiene dos grandes secciones que
recopilan estas, con mas de cincuenta fotografias
de teatros, artistas y documentos, las cuales son
especialmente Utiles para comprender las descrip-
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ciones de la autora acerca de la transformacion
de vestuarios, la fijacion social de los estereotipos
fisicos de los bailarines y la escenografia.

En términos generales —y a manera de conclu-
sion—, el libro ofrece una valiosa reconstruccion
del contexto histdrico, social y artistico, que permi-
tié el surgimiento y desarrollo del teatro musical
y la danza en México en el periodo descrito. Es
un texto que evidencia un dedicado trabajo de
recopilacion y tratamiento de un extenso niimero
de fuentes, con el cual la autora logra extraer una
gran cantidad de informacién para la reconstruc-
cion historica. A modo de complemento, hubiese
sido de gran utilidad incluir algunas tablas que
permitieran observar de manera concreta y
organizada algunos de los datos descritos en el
texto, sin embargo, este hecho no resta valor a la
organizacion del contenido. Finalmente, en mu-
chas oportunidades hubiera resultado interesante
contar con un punto de vista mas critico de parte
de la autora, quien con su amplio conocimiento
hubiese podido poner en evidencia su posicion
frente al desarrollo de algunos hechos relevantes
a los que se refiere. No por esta razon, el libro
deja de ofrecer una amplia y detallada perspectiva
del universo demarcado en su titulo.
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