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iAbre los ojos, pueblo americano!
La musica hacia el fin del orden colonial en Nueva Espaia

Antonio Ruiz Caballero”

Resumen:

En las décadas que antecedieron al inicio del movimiento insurgente
novohispano en 1810, la musica desempefid diversas funciones que contribuyeron de
manera directa o indirecta a la caida del dominio espafiol en América Latina. La musica
fue en este proceso un artefacto cultural usado por diferentes corporaciones o grupos
sociales y politicos, para fines propagandisticos, identitarios o transgresores.

Desde una Optica historiografica enriquecida con visiones desde otras
disciplinas como la musicologia o la antropologia del arte, analizamos la funcién
legitimadora de la musica para diversos sectores de la Iglesia catdlica; también los
“sonecitos del pais” y su funcién para construir una identidad “mexicana” frente a los
espafioles o “gachupines”; asi como la funcidon transgresora de ciertas coplas
prohibidas por la inquisicion que ante la crisis politica de 1808 sufrieron una clara
politizacién.

Palabras clave:
Musica, Nueva Espafa, legitimacién, identidad, transgresion.

ABSTRACT

During the decades before the birth of the “novohispanic” insurgent movement
in 1810, music contributed in direct and indirect ways to the fall of the Spanish
dominium in Latino America. This is because music, understood as a cultural artifact,
was utilized by different social and political groups for transgressional, propagandistic,
and identity purposes.

In this study we will analyze from a historiographic point of view—enriched by
musicological and art anthropological perspectives—the legitimizing function that
music had in diverse factions of the contemporaneous Catholic Church. Also, the use of
the “sonecitos del pais,” as a building block of a “Mexican” identity in contraposition to
that of the Spaniards or “gachupines;” and finally, the transgressional function and
politicization suffered by some songs that were prohibited by the inquisition during the
political crisis of 1808.

Key words:
Music, Nueva Espafia, legitimizing, identity, transgression.
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Los estudios histéricos sobre la Independencia de México, asi como la Historiografia en
general, estan aun lejos de considerar suficientemente los aportes de otras disciplinas,
problema que se acentua cuando la disciplina en cuestién esta relacionada con las
manifestaciones que conocemos en la cultura occidental como “Bellas Artes”, como es
el caso de la Historia del Arte o la Musicologia.

En este breve ensayo recurriré a algunos elementos de disciplinas como la
Musicologia, la Antropologia y la Historia del Arte, teniendo como eje la disciplina en la
que fui formado principalmente, la Historia, para exponer de qué manera en Nueva
Espana la musica fue un elemento importante, que ademds de multiples usos tuvo
funciones politicas y culturales que actuaron tanto para reforzar la jerarquia social, el
papel de la Iglesia y el propio dominio espafiol en América, como para cuestionarlos,
ponerlos en duda y hacer mofa de ellos hacia el inicio del movimiento insurgente
mexicano.’

Trataré en consecuencia de tres aspectos relacionados con la musica en
visperas del inicio del movimiento armado: 1. La musica en la iglesia, 2. Los “sonecitos
del pais” o “sones de la tierra”, y 3. Las coplas prohibidas por la Inquisicion.

En todos estos casos trataré de identificar algunas de las funciones que la
musica jugd en los diversos contextos y momentos, en relacidén con las coyunturas y los
procesos histéricos (Merriam, 2001; Cruces y otros, 1997: 132).% Es necesario también
tomar en cuenta los aportes de la antropologia del arte, especificamente el concepto
de index o artefacto cultural de Alfred Gell, para quien lo que conocemos en la cultura
occidental como “obra de arte” debe ser considerado en su contexto y de manera
relacional con los agentes sociales; de esta forma un edificio, una pintura o, en este
caso, una melodia o un verso, adquieren significados mas complejos e incluso puede
atribuirseles una condicién de agentes, pues estos artefactos culturales son capaces de
fascinar y compeler a otros a hacer o a creer en algo (Gell, 1998: 12-27), o bien, en
otros casos, transgredir las normas sociales establecidas.

Se tratara por fuerza de un panorama muy somero, y presentaré sobre todo
generalizaciones, aunque estoy consciente también de que en cada region de la Nueva
Espana existen particularidades susceptibles de ser estudiadas de manera mas
profunda.

' Este ensayo se enmarca en una investigacién mas amplia en proceso sobre las funciones de la musica
en torno al movimiento insurgente de 1810 en México, particularmente en la ciudad de Valladolid de
Michoacan.

? parto de la distincién entre finalidad o uso y funcién de la musica establecida por Alan P. Merriam
desde la antropologia de la musica; desde este punto de vista la musica tiene uso en cualquier situacién
humana como por ejemplo para expresar sentimientos religiosos 0 amorosos, para recrearnos, para
acompanar el baile, entre muchos otros; la funcidén, en cambio, tiene que ver con propésitos de fondo
extra musicales, y la musica “funciona” para conseguir tales propdsitos, por ejemplo como herramienta
didactica, como medio de propaganda politica, comercial o religiosa, etcétera.

Instituto de Estudios Latinoamericanos — Universidad de Alcald | 2



Antonio Ruiz. jAbre los ojos pueblo americano!...
(IELAT — Diciembre 2010)

1. La musica en laiglesia

Los templos fueron durante el periodo virreinal los principales escenarios para la
musica en México, sin dejar de considerar que muchas actividades musicales tenian
lugar fuera de estos espacios, pero incluso muchas de ellas, como las procesiones y las
danzas, estaban ligadas a la religion catdlica.

En este apartado presentaré algunos ejemplos a partir de los cuales es posible
percibir la complejidad de la institucidn eclesidstica hacia fines del Virreinato, asi como
sus contradicciones internas y su actuacion como cuerpo social frente a otras
instancias, en todo lo cual la musica desempefié diversas e importantes funciones.

En principio analizaré el papel legitimador del dominio espafiol que la Iglesia
jugd desde la conquista, apoyandose en gran medida en el ritual y la musica. Luego
veremos de qué manera la Iglesia, al sentirse atacada por las politicas de los monarcas
borbones en la segunda mitad del siglo XVII, respondié tratando de afirmar su
autoridad frente al poder civil, y el papel que en esto jugaron los villancicos dedicados
a San Pedro. Por ultimo, veremos coémo las obras musicales dedicadas a la Virgen de
Guadalupe contribuyeron, junto con otras obras artisticas y del pensamiento
novohispano, a la afirmacidon del patriotismo criollo al interior de un sector de la
Iglesia, y al mismo tiempo a la identificaciéon de todos los sectores de la sociedad
novohispana multiétnica con el simbolo guadalupano y con una nacién propia frente a
los “gachupines” y a la Espafia peninsular.

A) De la conquista espiritual al sostenimiento del orden colonial: la funcion
legitimadora de la musica en el ritual catdlico

La Corona espafiola cifré su poder en sus posesiones americanas en gran medida en la
dominacion ideoldgica por medio de la Iglesia catdlica. Al ser patrones de esta
institucion en sus dominios, los monarcas tenian injerencia en aspectos tan
importantes como el nombramiento de obispos y prebendados.’ Por ello no ha de
extranarnos que gran parte de la actividad de la Iglesia novohispana no tuviera
motivos exclusivamente religiosos o espirituales, sino también econdmicos y politicos.”*

La conquista de América encontrd justificacién en lo “santo” de su propdsito:
ganar todas aquellas almas para Dios, lo cual significaba también ganar las conciencias

* Los reyes de Espafa eran Patronos de la Iglesia en sus dominios de las Indias por concesién del Papa
Julio 1l en la bula Universalis Ecclesiae de 1508; en este documento en general se encomienda a los
monarcas espafioles la tarea misional en el Nuevo Mundo y se otorga el derecho de presentacion para
obispados y otros cargos eclesidsticos (Weckmann, 1996: 190).

* No es posible negar la profunda relacion entre la musica y la creencia en el mundo de lo sagrado,
relacion que se hace evidente en la Nueva Espania, tanto en las ciudades y villas de espafioles como, de
manera especial, en los ambitos rurales e indigenas. La musica tiene un evidente papel como medio de
comunicacién con ese ambito trascendente, y tanto la composicién como la interpretacion musicales se
dirigian hacia Jesucristo, la Virgen Maria, los angeles o los santos, en un ambito liturgico o en un ambito
religioso mas amplio. Sin embargo, en esta ocasién exploramos como la religion y la musica fueron
usadas por un poder secular y para servir a intereses econdmicos o politicos. Los verdaderos fines de la
conquista quedan de manifiesto en testimonios de hombres creyentes de la época como Vasco de
Quiroga o Fray Bartolomé de Las Casas (Vasco de Quiroga, 1992; Las Casas, 1975).
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para el Rey, pues un buen cristiano, desde cierto punto de vista, se parecia mucho a lo
gue se deseaba de un buen subdito. La religion catdlica, convertida de ese modo en
ideologia de Estado, se propagd en el Nuevo Mundo a través de la predicacién y del
culto, pero también a través del arte: arquitectura, pintura y escultura mostraban en
los templos y atrios una imagen del Paraiso (Sebastian, 1976: 31),°> al tiempo que
contribuian de manera didactica con la evangelizacion; asimismo, a través de la musica
se hizo mas facil ensefiar a los nedfitos la doctrina y las principales oraciones del
catolicismo.®

Fue en esta etapa temprana cuando los europeos lograron implantar sus
propios instrumentos, escalas y ritmos entre la mayor parte de los habitantes
originarios de América, motivo por el cual se ha hablado de una verdadera conquista
musical,’” que desarticuld completamente las culturas musicales de los diversos
pueblos indigenas americanos, si bien pervivieron algunos pocos elementos como el
uso de ciertos instrumentos precolombinos (Ricard, 1986).2

Durante los dos siglos siguientes la Iglesia continud su labor, vigilando que los
dominados vivieran bajo el ideal del buen cristiano y el buen subdito: la mansedumbre

> En el pensamiento tradicional, dice Santiago Sebastian, la concepcidn del templo no se atribuye al
arquitecto que lo planea y dirige su construccién, sino que las lineas generales del edificio han sido
dictadas por la divinidad misma: [..] el templo terrestre estd realizado segun un arquetipo celeste
comunicado a los hombres por medio de un profeta, que da fundamento a la legitimidad de la tradicion
arquitectonica. El prototipo del templo cristiano es la Jerusalén Celeste que describe San Juan en el
Apocalipsis, asi como el templo de Salomdn. Véase también Hamblin y Rolph Seely, 2008.

® Véase en especial el capitulo titulado “El esplendor del culto y la devocién”, pp. 282-303; Turrent
(1993) tiene también un apartado titulado “El esplendor del culto”, pp. 128-133. El fraile mestizo fray
Diego Valadés escribia en su Retdrica cristiana (publicada por primera vez en ltalia en 1579) después de
describir las habilidades corales de los indios y la variedad de instrumentos que tocaban, que [...] no es
pequefia gloria para Dios y para la orden de los franciscanos y para las demds [...] el que se celebren con
tanta reverencia las fiestas de Dios y de los santos [...]. Los corazones de los infieles, ante todo, se
conmueven son tales ceremonias, y las almas de los nuevos cristianos se sienten muy confirmadas y
retenidas con estas solemnidades externas (Valadés, 2003: 507). Afios antes el Virrey Luis de Velasco
escribia al Rey que [...] en lo que los religiosos han tenido alguna curiosidad es en que los templos sean
bien edificados, y en tenerlos proveidos de ornamentos y musica, que acd se tiene fdcilmente, y atraer a
los indios a venir a los templos y a devocion (Carta del virrey Luis de Velasco al rey en 12 de febrero de
1558, citada por Ricard, 1986: 273).

’ Asi la ha denominado Lourdes Turrent en su libro titulado precisamente La conquista musical de
Meéxico (Turrent, 1993). Otros que se han ocupado en mayor o menos medida de este proceso de
asimilacion de la musica occidental son Gruzinski, 1991 y Robles Cahero, 2005. Robles Cahero retoma la
interpretacion de Gruzinski para el caso de las imagenes y la aplica a la musica (Gruzinski, 2006).

® En parte esta pervivencia de instrumentos prehispanicos fue debida a cierta tolerancia de los
misioneros del siglo XVI, quienes permitieron que se integraran junto con los cantos cristianos e
instrumentos occidentales principalmente en el contexto de las danzas, y en ocasiones también en
contextos liturgicos. Un ejemplo de ello es la utilizacion de instrumentos indigenas en la celebracion de
la primera misa por parte de los franciscanos en Tzintzuntzan, la antigua capital del Sefiorio de
Michoacan; el cronista Beaumont escribe: Puesto ya nuestro fundador fray Martin de Jesus con el rey
Francisco en la ciudad de Tzintzuntzan, acabada su iglesia, celebré en ella su primera misa, estando todo
el nuevo templo adornado con flores, y acompafiando la festividad con todos aquellos géneros de
instrumentos, que antes habian servido para festejar a los idolos (Beaumont, 1985: 124). De alli la
permanencia en la musica tradicional de instrumentos como las ocarinas, el teponaztli, el huehuet! o la
cuiringua, por mencionar algunos de los que sobreviven en pueblos de habla ndhuatl y p’urhépecha.
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y obediencia, el cumplimiento de los deberes religiosos, la fidelidad a los valores
cristianos, la represion del instinto sexual, el respeto a la autoridad civil y religiosa.

Un documento titulado “Representacion sobre la inmunidad personal del clero”
elaborado en 1799 por el entonces miembro del Cabildo Catedral de Valladolid de
Michoacdn, don Manuel Abad y Queipo, habla claramente de este papel legitimador
de la Iglesia novohispana:

Consta por la historia, que todas las monarquias modernas se fundaron sobre
estas dos dignidades del clero y de la nobleza: de la nobleza, porque se componia
entonces de sola la raza de los conquistadores, y de algunos pocos naturales que
los habian auxiliado en la conquista; y del clero, porque la misma historia nos
instruye de los importantes servicios que hizo entonces para conservar las
conquistas, y gobernar en paz y en justicia los pueblos conquistados (Abad y
Queipo, 2010).°

En este contexto, las ceremonias o rituales cumplian la funcién de legitimar el
orden social y la dominacidn, haciendo evidente la jerarquia que se concebia como un
orden inspirado por Dios. De acuerdo con Enrique Florescano, [...] para ser respetado,
el orden jerdrquico tenia que ser reconocido por sus miembros y expresarse en
imdgenes aceptadas por la mayoria de la poblacion. Para esos fines la sociedad
colonial cred diversas representaciones que publicaban la desigualdad de su estructura
social (Florescano, 1997: 234-235). Una de tales representaciones, tal vez la mas
evidente, era la procesidon, en la que desfilaban por orden jerdrquico o de
preeminencia los diferentes cuerpos sociales; en la procesién, como en otras
ceremonias, la sociedad se representaba a si misma, remarcando el lugar que en ella
ocupaba cada corporacién o grupo.

La sociedad tradicional, basada en esos principios de jerarquia y orden social
estamentario, acentuaba las diferencias también por medio de leyes, ordenanzas y
otras disposiciones emanadas de la Corona espafiola, tratando de separar a los
diferentes grupos tanto como fuese posible, pero en la practica aquella separacion no
siempre se llevé a cabo efectivamente. Sin embargo, mas allda de su cumplimiento
estricto o no, ese orden aparentemente era aceptado por la mayoria de los integrantes
de aquella sociedad tradicional, pues dentro del marco de la religién se les habia hecho
creer que las cosas debian funcionar asi porque era voluntad divina, porque el orden
social no podia concebirse de otro modo.

Las misas, procesiones y otros actos rituales hacian evidente el lugar que cada
guién debia ocupar en la sociedad. En las catedrales novohispanas encontramos en las
fachadas o en el altar mayor las armas del Rey durante el periodo virreinal, y en las
ceremonias conocidas como “juras” se hacia evidente que el Monarca era el patrono,
pues en ellas todos los asistentes le juraban lealtad; ademas, se procuraba exaltar la
fiesta de Santiago Apdstol, patron de Espaia y simbolo de su monarquia (Davies, 2007:
88).

® Sobre el contexto en que surgio este documento y sus implicaciones véase Jaramillo, 1996: 155-172.
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La musica jugaba en estos rituales un papel de primer orden, ya que es capaz
de inundarnos, envolvernos con su presencia, incluso contra nuestra voluntad, pues es
preciso poner barreras o distancia de por medio para escapar a los sonidos. Mark
Pedelty usa incluso el término “ritual musical”, pues considera que no se trata
solamente de un “acompafiamiento del rito dramatico”, sino de un elemento central
en la catarsis ritual (Pedelty, 2004: 292).

Se trataba de que la musica dentro del templo y en las actividades religiosas
extramuros fuera solemne, pues contribuia a crear un ambiente sonoro inseparable
del escenario paradisiaco que representaba el templo, los retablos, las imagenes. Todo
ello representaba una realidad sagrada que debia servir como modelo a la realidad
social terrena. Esta realidad, que Serge Gruzinski llama el “imaginario cristiano”
(Gruzinski, 1991: 191-197), habia sido impuesta en buena medida en Nueva Espafia
desde el siglo XVI.

De modo que era un elemento de orgullo para cada comunidad tener una
capilla musical grande y diestra, una gran cantidad y variedad de voces e instrumentos
musicales, y un 6rgano o mas si era posible.’® En las catedrales un coro de voces
gruesas (los miembros del cabildo catedral y otros clérigos) interpretaba a diario el
canto llano, pero en los dias festivos actuaba la capilla musical (cantores de polifonia y
diversos instrumentistas), que también buscaba ser la mejor del Obispado, reclutando
para ello a los mejores cantores y tafiedores de instrumentos (Ruiz Caballero, 2005;
2008).

La lengua liturgica oficial era el latin; sin embargo, se introdujeron también el
castellano y una musica mas cercana a los grupos populares, para atraer a los indios,
mulatos, mestizos y castas en fiestas como Navidad o Corpus Christi; asi, se
compusieron y ejecutaron numerosos villancicos, jacaras y chanzonetas con coplas “a
lo divino”, que hacian el solaz de los espectadores, quienes se veian a si mismos
reflejados en los personajes que actuaban y cantaban: estudiantes criollos o
peninsulares en plena disputa teoldgica; negros, mestizos e indios conminados a
adorar al Nifio Dios en Navidad. Estos villancicos representaban a los diferentes grupos
étnicos y culturales tratando de hacerlos sentir participes de la Iglesia, eso si, cada cual
ocupando su lugar en esa sociedad que era el mismo tiempo comunidad eclesial.

Un ejemplo de este tipo de villancicos es el llamado “Duo de negros”
compuesto en el siglo XVIII por Francisco Moratilla, que se encuentra en el archivo del
antiguo Colegio de Santa Rosa de Santa Maria de Valladolid, una instituciéon para
educandas criollas que tuvo una escoleta y una capilla musical bastante competentes y
gue tuvo estrecha relacién con la catedral de Valladolid de Michoacan (Ruiz Caballero,
2004).™ Solamente a guisa de ejemplo, transcribo estas coplas, representativas de un

% Tan numerosos llegaron a ser los musicos, que el Rey emitid una Real Cédula limitando el excesivo
namero de musicos y cantores en los pueblos de la Nueva Espafia, el 19 de febrero de 1561 (Garcia,
1907: 459).

"la partitura de esta obra esta perdida, y no hemos podido obtener la transcripcion que hizo Miguel
Bernal Jiménez en el siglo pasado, de la cual sélo disponemos de pequeiios fragmentos, a través de los
cuales se puede ver que el compositor tomé motivos de una melodia popular que aparentemente se
llamaba el sanguangiié o el sanguandé, baile popular cuyo origen podremos establecer Unicamente
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cierto tipo de villancico que ha sido denominado por algunos investigadores “guineo”
o “negro de navidad” (Perdomo, 1976: 99), donde aparecen dos negros que van a
adorar al Nifio Dios:

Ha negliyo, ha negliyo de Santo Thomé, vaya de vuia, de festa y placé, y
arruyemos al nifo que nace en Belé con la tonadiya del Zanguangué.

Ha plimiyo, ha plimiyo negliyo Maltin, arruyemos al nifio que quele dolmi con la
tonadiya del Zambucuti.

Ha negliyo, ha negliyo, plimiyo Gaspd, arruyemos al nifio que estd en el poltal
con la tonadiya del tapalatd (Bernal, 1939: 21-22).

Este tipo de coplas se interpretaban en varios lugares del mundo hispanico en
la misma época, tratando de unir a los subditos de los diferentes Reinos de la
Monarquia Hispanica por medio de la religion catdlica y de la lengua castellana,
identificAndose con aquellos personajes que cantaban y actuaban sus roles sociales en
el marco de rituales en los que la musica constituia un elemento de primer orden.

B) Los villancicos a San Pedro: el espiritu de cuerpo y la autodefensa de la Iglesia
novohispana ante las Reformas Borbdnicas

La Iglesia novohispana en su conjunto continud jugando un papel legitimador del
dominio espafiol por lo menos hasta la segunda mitad del siglo XVIII, cuando los
embates de las politicas borbdnicas comenzaron a afectar a la institucién y a sus
miembros en mas de un sentido, sobre todo en sus fueros y en el aspecto econdémico.
Fue entonces que las diferentes corporaciones e individuos que la integraban se vieron
ante el dilema de guardar completa lealtad y obediencia a su Rey, o bien hacer fuerte a
la institucion de la que formaban parte. Otra frase del documento citado de Manuel
Abad y Queipo ilustra muy bien este conflicto, y la defensa que de sus privilegios
emprendid el clero novohispano a fines del siglo XVIII: “El clero ama cordialmente la
persona sagrada de vuestra majestad. Obedece y venera profundamente sus
resoluciones soberanas. Pero desea existir” (Abad y Queipo, 2010).

A nivel del ritual musical cobré cada vez mayor importancia en Nueva Espaia
en el siglo XVIII, sobre todo en la segunda mitad, la composicidén de villancicos para el
29 de junio, fiesta de San Pedro, en catedrales como México, Oaxaca, Durango y
Valladolid. Estos villancicos, de acuerdo con el musicdlogo Drew Edward Davies,
reflejan un intento de afirmacion de la institucidon eclesiastica frente a los monarcas
borbones. Al parecer la Iglesia exaltd esta fiesta porque Pedro representaba la
autoridad delegada por Jesucristo en este Apdstol y sus sucesores, el Papa y los
Obispos (Davies, 2007: 96).

En 1760 un candnigo de la catedral de Durango, Joseph Diaz de Alcantara,
expresaba en un sermén panegirico la idea de la preeminencia de la Iglesia sobre las

cuando encontremos noticias sobre el origen y la movilidad geografica que tuvo Moratilla a lo largo de
su vida, y como llegaron sus obras al archivo del colegio vallisoletano.
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Monarquias: Fue Pedro, esta piedra de la montafia que derriboé los metales de la
estatua, imagen de las monarquias, puesto que todas las coronas se postran reverentes
a sus plantas, bastando sélo su confesion para destruir la variedad e inconstancia de
los yerros todos de la idolatria (Davies, 2007: 89).

Drew Edward Davies nos proporciona varios ejemplos de villancicos
procedentes de la catedral duranguense en afios posteriores al sermon del candnigo.
Estos villancicos hablan del triunfo de Pedro, y del reinado que en consecuencia
establece, y el significado de esto, relacionado con el sermdn referido, remite a esa
preeminencia del poder espiritual sobre el poder temporal, en suma, de la Iglesia
sobre la Autoridad Civil.

Uno de estos villancicos, compuesto por José Bernardo Abella Grijalva en 1782,
en pleno embate de las Reformas Borbdnicas contra la inmunidad del clero
novohispano, lleva esta letra:

Al triunfo que entona la Iglesia feliz, de que el duro furor del abismo no puede
oprimirle —Angeles, hombres, fieras, aves, peces—, decidme por quién tanta
gloria sus aras consiguen. Por la voz que Pedro forma donde establece sublime
con sola una confesion a la fe muralla firme. Pues sigan sus glorias, repitan sus
timbres, el Angel, el hombre, el pez, ave, y fiera, y el nombre de Pedro festivos
publiquen que logro la dichosa constancia; que triunfa, que vence, que reina, que
vive (Davies, 2007: 91).

En este, como en otros villancicos dieciochescos dedicados a San Pedro, se
expresa la voluntad de la institucidn eclesidstica por afirmar su autoridad frente a la de
los funcionarios civiles, encargados de implementar las Reformas Borbodnicas que
afectaban sus privilegios en diversas formas.’? La lucha por la defensa de tales
privilegios se daba asi en los terrenos del ritual, con la musica como una de las armas
mas eficaces, en una de las principales fiestas religiosas celebradas en Nueva Espafia.

C) Los Maitines guadalupanos: La funcion de la musica en el refuerzo de un simbolo
identitario de los novohispanos

La Iglesia novohispana no era, con todo, un blogue compacto en el cual todos los
individuos y corporaciones pensaban y actuaban igual. Ademas de las consabidas
tensiones entre el clero regular y secular, sobre todo desde que el proyecto diocesano
se impuso sobre los proyectos evangelizadores de los mendicantes, desde el siglo XVII
existian claras divisiones entre criollos y peninsulares al interior de corporaciones
como las ordenes religiosas o los cabildos eclesiasticos. Hacia fines del siglo XVIII y
principios del XIX era natural que se agudizaran estos conflictos, dadas las medidas que

2 Es necesario decir que la Iglesia novohispana reconocia en el Rey a su legitima cabeza en virtud del
Regio Patronato del que hemos hablado ya, pero los jerarcas eclesidsticos, especialmente los obispos y
sefialadamente el Arzobispo de la Ciudad de México, siempre compitieron por la preeminencia con las
autoridades civiles, especialmente con los Virreyes y, a partir de la Ordenanza de 1786, con los
Intendentes nombrados por el Rey, responsables directos de la aplicacion de muchas reformas.
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tomo la Corona para afianzar su poder, nombrando funcionarios de origen peninsular y
desplazando cada vez mas a los criollos de los cargos politicos de mayor importancia.

Entre los eclesiasticos, como entre otros individuos criollos, algunos simbolos
religiosos eran cada vez mds importantes para afirmar una identidad propia frente a
los europeos. Varias devociones locales y regionales fueron arraigando, y entre ellas
cobré preeminencia la Virgen de Guadalupe, cuya imagen no en vano seria enarbolada
como estandarte por el cura Miguel Hidalgo, iniciador del movimiento insurgente
mexicano en septiembre de 1810.

En lo que a la musica respecta, encontramos en toda la Nueva Espafia
composiciones dedicadas a la Guadalupana, especialmente para los Maitines de su
festividad. Numerosas obras para estas ceremonias se compusieron en las catedrales y
otras iglesias novohispanas (Rusell, 2007: 378-380)."> No se tiene certeza de que se
compusieran obras guadalupanas en los siglos XVI y XVII, pero Ricardo Miranda ha
insistido en que la composicidon sistematica de Maitines en honor a esta imagen,
simbolo religioso apropiado por los criollos, solo se dio a partir de que la Guadalupana
fue declarada patrona de la Ciudad de México en 1737, y de la Nueva Espaiia en 1746,
y una vez que fue aprobada por el Papa Benedicto XIV su fiesta con oficio propio en
1754 (Miranda, 2007: 401). Para esta época los impresos y las imagenes pictéricas y
escultéricas de la Guadalupana ya se encontraban también en las iglesias mas
apartadas de la Nueva Espaia.

Los Maitines guadalupanos mas conocidos son los de Ignacio Jerusalem y Stella,
musico italiano quien, después de dirigir la orquesta del Coliseo de la Ciudad de
México, fungié como maestro de capilla de la Catedral Metropolitana en aquella
ciudad. Su origen italiano no obstd para que en su obra se manifestara el espiritu
criollo, pues era el Cabildo Catedral quien encargaba la composicion de las obras, y el
propio Jerusalem se habria empapado ya del espiritu criollo presente en su patria
adoptiva.

Los criollos se habian apropiado de la frase del Salmo 147 que rezaba Non fecit
taliter omni nationi o “No hizo cosa igual con ninguna otra nacién”, misma que,
aunque en su contexto veterotestamentario no se referia a la Virgen de Guadalupe ni a
la nacién mexicana, en el contexto criollo y guadalupano adquirié una significacidon
enorme, plasmandose en muchas las representaciones visuales de esta imagen votiva;
asimismo, la frase dio lugar a la construcciéon de argumentos retéricos expresados en
poesias y sermones y, en el caso que nos ocupa, en las obras musicales dedicadas a la
Guadalupana.

Ricardo Miranda, recuperando la conceptualizacién de Roger Donington en
torno a la 6pera y sus elementos simbdlicos, reflexiona sobre la posibilidad de que en
los Maitines guadalupanos de Ignacio Jerusalem los feligreses, el publico asistente a la
iglesia el dia que se interpretaron, se vieran implicados como participes de las frases

13 . . . .
Rusell menciona los nombres de algunos de quienes compusieron responsorios y otras obras

dedicadas a la Guadalupana, conservadas en archivos catedralicios de México, Puebla, Oaxaca y
Durango: Francisco Delgado, Manuel Arenzana, Ignacio Jerusalem, Antonio de Juanas, José Mora,
Vicente Ortiz de Zarate, Cenobio Paniagua, Giacome [Jacob] Rust, Antonio de Salazar, Manuel de
Sumaya, Mateo Tollis de la Rocca.
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gue cantaba el coro, pues a pesar de que los Responsorios de estos Maitines se
cantaron en latin, eran las mismas frases que ellos repetian en las letanias del Rosario,
y las mismas que plagaban la iconografia guadalupana (Miranda, 2007: 404-414).* La
frase Non fecit taliter omni nationi encontraba asi su culmen dentro de un ritual que
conducia a ese publico multiétnico y multicultural a hacer cada vez mas suyo el
simbolo de la Virgen de Guadalupe, y al mismo tiempo a sentir como propia la nacion
sobre la cual recaia su patronazgo. La musica mostraba asi su poder simbélico y una
funcién identitaria probablemente mas efectiva que las ideas en torno a la
guadalupana plasmadas en la literatura impresa.

2) Los sonecitos del pais: la musica como generadora de identidad

De manera paralela a la musica de iglesia existia la musica tradicional o popular de
caracter profano que se tocaba, cantaba y bailaba en las calles, en las casas, en los
convites y en los improvisados corrales para las comedias. Durante todo el periodo
virreinal, los ritmos bailables viajaron de Europa hacia Nueva Espafia, y de alli partieron
también algunos bailes que encontraron acogida en Europa, como la zarabanda y la
chacona (Garcia de Ledn, 2002: 167-168).

En algin momento los novohispanos comenzaron a considerar algunos ritmos y
bailes como propios, frente a los que venian de fuera; fue asi que se comenzd a hablar
de los “sonecitos del pais” o “sones de la tierra” para distinguirlos de los ritmos
fordneos, que no por considerarse ajenos se dejaban de bailar y adaptar al gusto de los
novohispanos.

Esos famosos sonecitos del pais, si bien estaban presentes ya en el siglo XVII,
como un importante producto del mestizaje cultural, al parecer cobraron una especial
fuerza a fines del XVIII (Escorza, 1990; Rivas, 1979: 11). Ademas de los huastecos,
tocotines, chiqueadores, zarabandas, valonas, jacaras y chaconas, con otros bailes
conocidos ya en el siglo XVII, a finales del Siglo de las Luces se habla de los jarabes,
gatos, rumbas, danzones, habaneras y guarachas (Rivas, 1979: 10).

El jarabe, de acuerdo con investigadores de la musica novohispana y mexicana
como Juan José Escorza y Yolanda Moreno Rivas, se convirtié junto con la Guadalupana
en un verdadero simbolo del espiritu nacional (Rivas, 1979: 10).

Los sonecitos del pais ganaron tal terreno y preferencia del publico, que a fines
del siglo XVIII se logré que se incluyeran en el programa del Coliseo en la ciudad de
México, el principal escenario para la musica profana que acompafaba o alternaba con
las comedias y las primeras dperas y zarzuelas representadas en México. Incluso en la
temporada de 1792-1793 se designd especialmente a un musico llamado José Bonilla

s

para “cantar y bailar sones del pais” (Mayer-Serra, 1996: 103).

Entre los nombres de esos sonecitos que se mencionan a fines del siglo XVIIl y
durante el XIX en la literatura de viajes o en las narraciones de mexicanos de la época
estan el dormido, el perico, el palomo, pan de jarabe, la indita, el jarabe gatuno, los
panaderos, el zapatero, el chuchumbé, los enanos, el malcriado, el aforrado, trompito,

" Miranda cita a Donington, Roger, Opera & its Symbols. The Unity of Words, Music & Staging, Yale
University Press, New Haven and London, 1990, p. 3.
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la petenera, la manta, la cachucha, artillero, el atole, el guajito, Sefid Severiana, el
durazno, la balona, entre otros muchos (Escorza, 1990: 11-15).

Entre los mdas populares estaba “el palomo”, por ejemplo, mencionado en
relatos del siglo XIX, en los que se describe como se usaban el sarape y el rebozo para
simular las alas de las aves:

Palomita ¢ qué haces ahi, sentadita en la ventana?

Aguardando a mi palomo que me traiga la manana.

Eres palomita indiana del palomar de Cupido,

échate a volar si sabes y vente al campo conmigo (Escorza, 1990: 18).

Notese en estas colpas la referencia a las Indias en sefial de pertenencia a la
tierra, cuando dice “eres palomita indiana...”. Otro de los sonecitos famosos era el de
“los enanos”, que llevaba las siguientes coplas:

Ay qué bonitos son los enanos cuando bailan los mexicanos,

sale la linda, sale la fea, sale la enana con su salea,

Hazte chiquito, hazte grandote, ya te pareces al guajolote,

sale la linda, sale la fea, sale la enana con su salea (Escorza, 1990: 20).

Al compas de este son, interpretado con ritmo “picante” y de sabor indigena,
los bailadores se hacian “chiquitos y grandotes”, poniéndose alternadamente de pie y
en cuclillas. En las coplas también encontramos claras referencias a la tierra, pues se
mencionan “los mexicanos”, ademas del “guajolote”, nombre con el que se designa en
Meéxico al pavo, derivado de la palabra Hueyxolot! en lengua nahuatl (RAE, 2010).

De modo que tales sonecitos eran, tanto por sus ritmos y sonidos como por su
lirica, producto del mestizaje étnico y cultural, que se dio en la Nueva Espana sobre
todo a partir del siglo XVII a pesar de la intencién de la Corona de separar a los grupos
juridicamente.” No podemos pasar por alto sin embargo que todos estos géneros
tenian una base en la musica de tradicion europea implantada desde el siglo XVI; asi
podemos hablar de una asimilaciéon y una apropiacién de esa musica por parte de los
novohispanos de todos los grupos sociales y étnicos, quienes crearon piezas y géneros
propios a partir de aquella base musical europea.

Las imdagenes pictoricas conocidas como “pinturas de castas” dan cuenta de los
intentos por clasificar las diferentes mezclas étnicas presentes en el Virreinato
novohispano.16 La ilustracién 1 es interesante porque muestra algunos frutos y

> De acuerdo con Juan Pedro Viqueira, [...] el orden estamental que se habia querido imponer en la
Nueva Espafia una vez terminada la Conquista habia sido ya desde entonces un orden social utdpico y
anacronico. El proceso de mestizaje de la poblacion creé un verdadero abismo entre la estructura real de
la sociedad y su representacion en las leyes y en el pensamiento de los hombres. Asi mestizos, mulatos y
demds castas que representaban un sector cada vez mds importante de la poblacion se hallaban
totalmente fuera de las leyes y del orden estamentario de la sociedad (Viqueira, 1987: 29).

' por lo general se representaba en estas pinturas a una pareja formada por hombre y mujer de
diferentes grupos étnicos con un hijo fruto de su unidon, que pertenece ya a otra clasificacion étnica.
Estas escenas muy posiblemente no reflejan en realidad escenas cotidianas en las que se desenvolvian
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vegetales de la tierra en la parte inferior, como el aguacate, las guayabas y zapotes
blancos; en la parte media las escenas de castas referidas; y en la parte superior
ciertos paisajes novohispanos, todo ello bajo el patrocinio de la Virgen de Guadalupe,
de cuyo poder simbélico hablamos ya.

llustracién 1. Escenas de mestizaje, Luis de Mena, s. XVIII.
Museo de América, Madrid, Espaia.

Las pinturas de la época sirven como fuentes iconograficas que nos informan
sobre las prdacticas musicales de esa sociedad multiétnica, pues los individuos muchas

los individuos de todos estos grupos, pues las posturas y las situaciones en ocasiones se muestran
claramente estereotipadas; pero en todo caso se nos presenta a través de ellos la intencion, sobre todo
de los criollos, de comprender, clasificar y presentar, ante si mismos y ante los europeos, la realidad
social, étnica y cultural de esa patria que compartian con la gente multicolor de los grupos alli
representados. En ocasiones los nombres asignados a los diversos grupos étnicos pasan de ser graciosos

»ou ” u

a ofensivos; por ejemplo, “coyote”, “lobo”, “cambujo”, “salta pa atras” o “negro torna atras”, “tente en

» ou

el ayre”, “no te entiendo”.
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veces tafien instrumentos con los que seguramente se interpretaban los sonecitos del
pais. Tal es el caso de la ilustracidn 2, que muestra a un indio guitarrero de Xochimilco,
segln reza la leyenda que incluye: “Indio de Xochimilco cuyo exercicio es hacer
guitarras”.

llustracidn 2. Indio guitarrero, Joaquin A. de Basaras, s. XVIIl.

Aunque los sonecitos tenian un cardacter popular, eran gustados también por los
criollos, muchos de los cuales en realidad tenian estrecho contacto con individuos y
familias de otros grupos. Los criollos novohispanos también bailaban estos sonecitos
en sus fiestas y aprendian a tocarlos en guitarra y otros instrumentos. Al igual que se
apropiaron del pasado prehispanico para justificar la grandeza cultural de “sus
antepasados” indigenas, especialmente los mexicas o aztecas, frente a los origenes
grecolatinos de la cultura europea (Florescano, 1994: 464-492)," al parecer adoptaron
también estos sonecitos para construir su identidad, y asi comenzaron a constituir
simbolos de lo propio, frente a lo ajeno o extranjero.18

" La obra por excelencia donde se muestra esa apropiacién del pasado prehispanico es la del jesuita
criollo Francisco Javier Clavijero (Clavijero, 2006).

'8 La ilustracién 3 nos muestra el retrato de un joven criollo que tafie una guitarra barroca, de factura
bastante mas estilizada que los instrumentos que tocaban los mestizos, indios y castas, pero que
posiblemente tocé también, como aquéllos, los sonecitos del pais.
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llustracién 3. Retrato de José Manuel Guerrero, José Guerrero, s. XIX.
Museo Nacional de Historia, México, D.F.

Para explicarnos por qué algunas melodias y géneros se convirtieron en simbolo
de identidad para los criollos y para otros grupos presentes en la Nueva Espafia, nos
son utiles las consideraciones del ethomusicdlogo Josep Marti en torno a la relacion
entre musica y etnicidad, definida ésta ultima como “la consciencia de pertenecer a un
grupo humano definido por una serie de atributos predominantemente de orden
sociocultural que hacen que se lo pueda considerar una etnia o parte de una etnia.
Esta consciencia implica una determinada percepcidn socialmente subjetiva del grupo
y también un sentimiento de colectividad” (Marti i Pérez, 2000: 118). De manera que la
etnicidad es un constructo social que tiene por objeto afirmar una identidad frente a
otros.

De acuerdo con Marti, la musica puede servir para marcar diferencias, y en el
proceso de construccion de etnicidad implica consciencia, ya que establece de manera
intencionada un nexo entre un grupo étnico determinado y su produccién sonora. Es
un proceso de construccidon, pues una musica determinada “no es étnica por
naturaleza sino que lo deviene”. Por ultimo, implica contraste, pues busca elementos
gue marquen una pauta para diferenciarse de otras etnias (Marti i Pérez, 2000: 119-
120). Etnicidad, dice Marti, es sobre todo “consciencia de identidad grupal”, y cuando
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esa consciencia busca justificar la “realidad” del constructo social lo hace a través de
producciones culturales concretas, como la musica (Marti i Pérez, 2000: 120).

Esto explica por qué los novohispanos, especialmente los criollos, comenzaron
a marcar una diferencia entre los sones de la tierra y aquellos bailes que venian de
Europa. Los criollos, en su intento de afirmacién ante los peninsulares, a quienes
llamaban con el apelativo de “gachupines”, buscaron simbolos que justificaran esa
diferencia y afirmaran una identidad propia ligada a la tierra, a elementos culturales de
los que se habian apropiado, y a simbolos como la Guadalupana.

Aunque percibian las diferencias con otros grupos e individuos novohispanos, el
constructo social identitario que crearon no tenia la intencion de marcar esas
diferencias al interior de la Nueva Espaia, ante los indios, mulatos o esa serie de
grupos reales o imaginarios representados en las pinturas de castas, sino frente a los
gachupines, en quienes veian al “otro” que les representaba una amenaza. Los
diversos grupos étnicos y sociales convivian en un complejo equilibrio social, en el que
podia existir un clima de desconfianza mutua, y en ocasiones incluso llegar a una cierta
explosion social,”® pero en general el descontento se fue canalizando hacia los
“gachupines”, vistos como un enemigo comun por todos los grupos, guardadas las
evidentes diferencias.”

La musica, pues, jugd una funcién importante también en la construccién social
de una identidad mexicana como simbolo de lo propio, usando en ocasiones palabrasy
ritmos ligados a la tierra y a la cultura mestiza, pero sobre todo porque existié una
voluntad consciente de marcar la diferencia de unas melodias y unas letrillas con
respecto de la musica que venia de Europa, especialmente la musica de los
“gachupines”.

3) Las coplas y los bailes denunciados ante la Inquisicion: musica y transgresion

He dejado para esta ultima parte ciertas melodias y versos en los cuales la musica
desempeiié funciones diferentes, aunque complementarias a esa funcién identitaria
gue vimos en el apartado anterior. Los sonecitos del pais eran diversos en sus ritmos,

“En 1692, por ejemplo, se dio en la ciudad de México un motin de indios y castas debido a una escasez
de trigo y maiz, la multitud apedred y quemé el palacio virreinal, mientras gritaban consignas contra los
gachupines. Este acontecimiento, de acuerdo a Juan Pedro Viqueira, precipitd en la ciudad de México un
cambio de actitud de los espafioles americanos y peninsulares hacia los indios y las castas, pues en
adelante se comenzé a ver a los indios con sospecha, como enemigos potenciales, dejando de creer en
el caracter sumiso del indigena, otrora enaltecido por la Iglesia y el gobierno espafiol. A partir de alli, el
gobierno espafiol comenzd a dictar disposiciones tendientes a alejar a los indios y castas de las casas de
los espafioles, fueran éstos peninsulares o criollos, para garantizar la seguridad de estos, pues la
multitud de indios y castas era vista como una “plebe” volatil que en cualquier momento podia
amotinarse de nuevo, y hasta acabar con el dominio de los espafioles (Viqueira, 1987: 31-32). En 1766-
1767 se suscitaron levantamientos indigenas en el Obispado de Michoacdn, que fueron severamente
reprimidos por el Visitador José de Galvez (Castro Gutiérrez, 1990). Estos y otros levantamientos
populares debieron acentuar el temor de los grupos sociales acomodados, entre los que se encontraban
varios criollos; a su vez, las ejecuciones, destierros y otros castigos aplicados a los levantados debieron
acentuar el resentimiento de los grupos populares hacia los espafioles, fuesen criollos o peninsulares.

2 kg complejo hablar de identidad, pues los individuos y grupos construian identidad frente a otros
individuos y grupos, no solamente frente a Espafia peninsular.
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sus letras, su modo de ser bailados, desde los mds inocentes hasta los mas picantes y
escandalosos. Por ello no siempre fueron bien vistos, o mejor dicho escuchados, por
las autoridades civiles y religiosas, siendo asi que muchos de los testimonios de la
época que nos han quedado sobre estas piezas populares provienen de denuncias que
se hicieron ante la Inquisicién.

En los dos primeros siglos del virreinato el principal peligro que veian las
autoridades en los cantos y bailes eran la idolatria o las faltas a la moral cristiana. La
Inquisicion vigilaba y en su caso castigaba estas manifestaciones, tratando de
mantener la conducta y las creencias de todos los individuos y grupos sociales dentro
de los limites establecidos. Sin embargo, aparentemente algo comenzd a cambiar en el
siglo XVIII: Los bailes y coplas perseguidas se hicieron mas numerosas y se extendieron
mas rapidamente por las regiones de la Nueva Espafia, y su contenido se hizo mucho
mas peligroso a la vista de las autoridades.

Ademas del contenido de las coplas, preocupaba a las autoridades el
performance que rodeaba la interpretacion de estos sonecitos, es decir, el modo de
vestir y sobre todo el modo de bailar, considerado lascivo, desenfrenado vy
escandaloso, especialmente cuando implicaba el roce de los cuerpos, o las imitaciones
de personas, animales y hasta personajes de la religién como Jesucristo, Maria o los
santos.

Las coplas que han llegado hasta nosotros por mano de los denunciantes,
muchas de ellas de caracter satirico, posiblemente acompafiadas con los compases de
los “sonecitos del pais”, trataban acerca de tres aspectos principalmente: A) Lo sexual,
B) Los simbolos religiosos y eclesiasticos, y C) Las autoridades y el ambiente politico. En
ocasiones incluso se combinaban todos estos aspectos, como veremos a continuacion.

A) La moral y lo sexual

En 1766 aparecié en Veracruz un baile llamado “el chuchumbé” que rapidamente se
volvié popular entre negros y mulatos, entre los soldados y marinos, y entre la “broza”,
al tiempo que se extendia a otros lugares de la Nueva Espafia. Ademas de sus coplas
gue al mismo tiempo hacian alusién abierta a lo sexual y se burlaban de la autoridad
religiosa, resulté un escandalo el modo de bailarlo, mismo que describia el Comisario
del Santo Oficio como una serie de ademanes, meneos, zarandeos, manoseos y
abrazos hasta “dar barriga con barriga”. La vestimenta era también un escandalo, pues
los bailadores se vestian “a la diabla” y se adornaban con unos rosarios “diablescos”
gue tenian una cuenta negra y una roja (Gonzalez Casanova, 1986: 65).

El edicto que condend estas coplas las consideraba “en sumo grado
escandalosas, obscenas y ofensivas de castos oidos”, causantes de perjuicios en las
conciencias del pueblo cristiano; y en consecuencia establecia sanciones para los que
en adelante cantaran y bailaran el chuchumbé, la mayor de las cuales era la
Excomunidn mayor. Poco efecto debid tener sin embargo este edicto, pues en 1771 el
chuchumbé y sus coplas perniciosas se habian extendido por la Nueva Espafia, de costa
a costa, apareciendo esta vez en el puerto de Acapulco (Gonzdlez Casanova, 1986: 67).
A guisa de ejemplo transcribo algunas coplas del chuchumbé:
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En la esquina estd parado un fraile de la Merced
con los hdbitos alzados ensefiando el chuchumbé
Que te pongas bien, que te pongas mal,

el chuchumbé te he de soplar.

El demonio de la china del barrio de La Merced

y como se zarandeaba metiéndole el chuchumbé.
Animal furioso un sapo, ligera una lagartija,

y mds valiente es un papo que se sopla esta pija.
Sabe vuestra merced que, sabe vuestra merced que,
“la Puta en Cuaresma” le han puesto a usted.
Estaba la muerte en cueros sentada en un taburete,
en un lado estaba el pulque y en el otro el aguardiente
(Baudot y Méndez, 1997: 34-37).2*

Este lenguaje subido de tono, que incluso hoy en dia resultaria ofensivo para no
pocos sectores de la poblacion en México, tenia una clara intencion de ser obsceno,
atentando contra las normas morales que acompaiiaban al orden social del Antiguo
Régimen hispanico.

Como ha notado Elias Trabulse en el prélogo a la antologia de coplas de la cual
hemos obtenido los versos del Chuchumbé, la obscenidad es un elemento que
acompafia la vida social del hombre y responde a una necesidad plenamente humana.
Por ello, afirma, “lo obsceno ama la oscuridad desde la cual puede desafiar con mas
virulencia al orden establecido y a la moral, ya que lo obsceno es, ante todo, una
transgresion” (Baudot y Méndez, 1997: 9).

En el Siglo de las Luces, de acuerdo con Elias Trabulse, aparecieron diversas
manifestaciones de lo obsceno en la poesia, en el teatro, en los bailes y en la satira
politica y religiosa, pero fue también el siglo que vio nacer la palabra “inmoral”
(Baudot y Méndez, 1997: 10). El cristianismo aspiraba a la pureza, y es por ello que las
manifestaciones obscenas se dirigieron, en primer término, al ataque de los ministros y
seguidores de la religion catdlica quienes, por otra parte, fueron los denunciantes de
todas esas coplas y bailes ante la Inquisicion.

B) Los simbolos religiosos y eclesiasticos

Ademas de las palabras obscenas, de los “meneos” y “zarandeos” inmorales y de las
alusiones a la vida sexual de los eclesiasticos, algunas coplas iban dirigidas a profanar
simbolos sagrados y a “mortificar a los beatos”, a provocar a la deidad y a las
autoridades. Esto nos habla del avance del proceso de desacralizacion o laicizacién que
acompafié a la llustracion, y al mismo tiempo nos muestra cdmo en algunos sectores

21 . . . .
Estas son sélo algunas de las coplas que aparecen en el libro citado, pues por razones de espacio no
las incluyo todas.
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de la poblacién se comenzaba a ver a los ministros y seguidores de la Iglesia, asi como
al orden moral que sostenian, como algo que podia ser cuestionado.

Se habla por ejemplo de la “bolera del Miserere” en la que se hacia mofa de
esta antigua oracién de contricidn y arrepentimiento (Gonzalez Casanova, 1986: 69); o
del responso del Sefior San Antonio, que un soldado bailéd en una pulqueria en la
Ciudad de México con una imagen del Nifio Jesus, misma que arrebatd previamente a
un indio (Gonzalez Casanova, 1986: 72).

El Pan de Jarabe, uno de los bailes mas conocidos y extendidos, tenia las
siguientes coplas:

Esta noche he de pasear con la amada prenda mia
y nos tendremos que holgar hasta que Jesus se ria.
Ay tonchi del alma, équé te ha sucedido?

porque te casaste me has aborrecido.

Que vete corriendo, que con tu marido,

yo me iré a una ermita

con mi calavera, con mi Santo Cristo

con mi San Onofre, con mi San Benito

(Gonzalez Casanova, 1986: 73).

En el Pan de Jarabe también se cantaba cierta copla que de acuerdo con Pablo
Gonzalez Casanova refleja de manera popular el espiritu ilustrado, pues proclama el fin
de la idea de la condenacion y del infierno, uno de los principales temores de los fieles
cristianos: “Ya el infierno se acabd, ya los diablos se murieron, ahora si chinita mia, ya
no nos condenaremos” (Gonzalez Casanova, 1986: 75).

Al respecto dice Gonzalez Casanova: [...] la plebe estaba desenfrenada. Parecia
como si realmente se hubiera acabado el infierno, como si ya no existiese la Inquisicion,
como si hubieran desaparecido los remordimientos de conciencia, y se pudiera vejar y
pisotear lo que apenas ayer era objeto de mdxima adoracion y de sublime respeto
(Gonzalez Casanova, 1986: 75).

No sdlo el contenido de las coplas y el ritmo de las melodias constituian una
profanacidn, sino el lugar donde se cantaron o tocaron en ocasiones, es decir, dentro
de los propios templos, y en los momentos mds sagrados del ritual cristiano. Por
ejemplo, en 1772 un organista tocé en un templo de Jalapa el chuchumbé en el preciso
momento en que el sacerdote levantaba la hostia para consagrarla, ademas de otros
sones como el totochin y “juégate con canela” (Gonzalez Casanova, 1986: 68).

Cierta carta de un ministro del coro de la Catedral de México en 1796 resulta de
sumo interés en el contexto de todo lo que hemos expuesto en este ensayo, pues
habla explicitamente del papel que la musica habia jugado hasta entonces en el
contexto eclesidstico, a su parecer, como medio para atraer a la gente a las ceremonias
religiosas. Sin embargo, la carta tenia por objeto denunciar cdmo en las propias
iglesias, en el contexto de los actos liturgicos, o bien en actos devocionales como las
misas de aguinaldo y posadas, se interpretaba toda clase de piezas profanas, es decir,
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los sonecitos del pais, cantando letrillas con “expresiones torpes” y “movimientos
indignisimos”, y aun haciendo satira de Jesus, Maria y José (Baudot, 1997: 26).

En un fragmento de la carta el ministro denuncia que habia llegado su
experiencia a tal, que en una ocasidon que celebraba misa solemne en un convento de
monjas recoletas en la Capital del Virreinato se vio obligado a detenerse en el canon,
“y enviar un recado al organista, porque para el tiempo de alzar se puso a tocar el son
comunmente llamado Pan de manteca, quien tuvo el valor de mandarme a responder
que quien pagaba su dinero gustaba de aquello” (Baudot, 1997: 26). Luego continuaba
el indignado ministro:

Y si esto sucede en los templos, mucho mds se verifica en los espectdculos
mundanos, pues como estos tienen siempre por objeto la abstraccion y
disolucion, son infinitos los modos que ha hallado la corrupcion para tomarse
unas licencias que verdaderamente debo llamar gentilicas, por medio de muchas
composiciones que con el nombre ya de sonecitos de la tierra, seguidillas, tiranas,
boleros y otros muchos, sensibilizan los malvados afectos de que estdn
empapados unos corazones verdaderamente carnales (Baudot, 1997: 26-27).

Entre estos sonecitos y piezas profanas que tanto aborrecia, mencionaba los
siguientes: “Pan de manteca, Garbanzos, Perejiles, Chimisclanes, Lloviznita, Paterita,
muchas clases de boleras, otras muchas de Tiranas, Merolico, Sacamandu, Catacumba,
Bergantin, Sua, Fandango, Mambru” (Baudot, 1997: 27); cuyos nombres plasmaba en
la carta con el propésito de que las autoridades del Arzobispado los conocieran para
gue tomaran medidas en consecuencia.

De alguna manera avanzaba el proceso de secularizacidn entre ciertos sectores
de la poblacion novohispana, y esto se expresaba en ocasiones atacando a lo que se
veia como fuente y sostén del pensamiento religioso: la Iglesia y sus simbolos.
Numerosos versos y coplas dieron cuenta de ello en la Nueva Espaia de fines del siglo
XVIIl y principios del XIX, que fueron minando al mismo tiempo el principio de
autoridad, pues estaba también principalmente en manos de los ministros eclesiasticos
la autoridad moral que sostenia al Régimen hispanico en América.

C) Coplas sobre las autoridades y el ambiente politico

De la critica y mofa que se hacia de los ministros y los simbolos de la religion, todo lo
cual fue minando tanto el orden moral como el principio de autoridad, facilmente se
pasé a la critica de la autoridad politica, sobre todo a raiz de la crisis de 1808,
coyuntura en la cual se politizd de manera acelerada la sociedad de todos los Reinos
gue formaban la Monarquia hispanica, tanto en la Metrépoli como en las posesiones
americanas de la Corona espafiola.

A partir de que la Monarquia quedo acéfala, después de la invasidn francesa y
de las abdicaciones sucesivas de Carlos IV y Fernando VIl a favor de José Bonaparte,
hermano de Napoledn, de acuerdo con Francois Xavier Guerra, se abrio la puerta a una
nueva manera de concebir la politica y de actuar en ella, a una politica de cardcter
moderno en la que “el pueblo” saltd a la escena y por primera vez encontré libertad de
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hecho para expresar su “voluntad”; surgié entonces la opinidn publica, y diferentes
sectores sociales se expresaron a través de los medios a su alcance: algunos por medio
de periddicos, gacetas y otros impresos, que proliferaron en esta época (Guerra, 1992:
296-305); otros por medio de pasquines o de medios de caracter oral, entre ellos el
rumor y las coplas, fueran éstas ultimas recitadas o cantadas.

De alli precisamente surgieron unas coplas denunciadas a la Inquisicidon en
México en ese mismo afio, que iban en contra de los gachupines y su ambicién, y
hablaban ya abiertamente de la posibilidad de emancipacién de la Nueva Espafia con
respecto de los espafioles. Tales coplas, uno de cuyos versos da titulo de este ensayo,
rezan asi:

Fernando Séptimo a Espafia ya no vuelve.
No por este pelean los gachupines.

Si por las Indias y sus tomines,

que lo que a su valor agita y mueve,
la opinion de los criollos se resuelve.
En la Peninsula todo son motines,

en la América juras y festines,

y al orbe entero la ambicion revuelve.
Abre los ojos pueblo americano

y aprovecha ocasion tan oportuna.
Amados compatriotas, en la mano
las libertades ha depuesto la fortuna;
si ahora no sacudis el yugo hispano,
miserables seréis sin duda alguna
(Gonzélez Casanova, 1986: 103).%

Otras coplas hablaban directamente del gobernante espafiol, como ésta que
aparecid poco antes, cuando Carlos IV era aun Rey, y probablemente habia rumores de
gue podria pasar a la Nueva Espafia para mantenerse a salvo de la invasidn, tal como lo
hizo la Familia Real de Portugal cuando pasé a Brasil en 1808.%

Ya con cabeza de bronce lo tenemos en la plaza,
venga y lo tendremos con cabeza de calabaza.
Dicen que de gobernante no tiene mds que el baston;

%2 Otra versién paleografica es la de Daniel Contreras: Fernando Séptimo de Espafia ya no vuelve / no por
este pelean los gachupines / si por las Indias el mando y sus tomines / que es lo que a su valor agita y
muere / la opresion de los criollos se revuelve / en la peninsula todos son motines / en la América burlas
y festines / y al orbe entero la ambicién revuelve. / Abre los ojos pueblo americano /'y aprovecha ocasién
tan oportuna / amados compatriotas en la mano / la libertad os ha puesto la fortuna / si ahora no
sacudis el yugo hispano / miserables seréis sin duda alguna (Contreras, 1995).

> Ante las amenazas de Napoledn, la Familia Real y la corte portuguesa se embarcaron en 36 navios
hacia Brasil, a donde arribaron a principios de 1808 (Pereira Das Neves, 1994: 179-180).
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mas, le falta de hombre un poco, ya lo asustd Napoleodn.
Si viene, es un disparate, quédese en su madriguera,

no queremos ya mandones vestidos de hojas de higuera.
Si hubiera revolucion en la tierra de Colon,

fuera una desproporcion la venida del panzon
(Mendoza, 1997: 127-128).

llustracién 5. Plaza Mayor de la Ciudad de México, José Joaquin Fabregat, ca. 1803.
Benson Collection, University of Texas at Austin.

El inicio de los versos alude a una estatua ecuestre de Carlos IV, obra de
Manuel Tolsa, que se habia colocado en la Plaza Mayor de la Ciudad de México como
parte de los cambios urbanos derivados de las Reformas Borbdnicas, proceso durante
el cual los monumentos de caracter civil comenzaron a competir con aquellos de
caracter religioso que habian sostenido anteriormente el dominio espafiol en
Hispanoamérica.

Esta copla muestra hasta qué punto algunos sectores de la sociedad
novohispana no concebian ya la figura del Rey como una entidad sacralizada. De la
misma manera que se hacia mofa de los simbolos religiosos, algunos novohispanos se
dirigian a satirizar a la persona del Monarca y al monumento que representaba su
presencia en el centro simbdlico del Virreinato de la Nueva Espaiia.
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Conclusiones

El surgimiento y la difusidn de tal cantidad de bailes y coplas considerados perniciosos
respondieron a una incipiente laicizacidn o secularizacién de la vida social, por un lado,
y al desgaste del principio de autoridad, por el otro, procesos en los que la musica
puede verse como reflejo de lo que acontecia, pero también debe considerarse como
participante activa.

La musica habia contribuido en el siglo XVI a fundar en el territorio de lo que
hoy es México una nueva realidad, en la que los cantos y las danzas estaban dedicados
a la alabanza de lo divino cristiano, y las voces humanas se unian a los coros angélicos
gue interpretaban la musica celestial, un canto a lo imaginario catdlico, y al mismo
tiempo a la armonia social y politica establecida.

En el siglo XVIII la musica contribuyd a la creacién de otra realidad en la que el
orden social basado en principios religiosos comenzaba a ceder el paso a una nueva
sensibilidad, a una nueva concepcién del mundo laica, mds permisiva con la
sexualidad, critica ante la autoridad y las instituciones. Desde luego el cambio no fue
absoluto ni se dio en la misma forma entre todos los sectores sociales y étnicos, pues
no faltaron quienes se escandalizaron ante estas manifestaciones y defendieron el
orden religioso, moral y politico anterior.

Hermanada con la literatura, y tal vez mas extendida debido a su caracter oral
en medio de una sociedad en la que aun pocos tenian acceso a la lecto-escritura, la
musica fue un vehiculo de propagacion de ideas, rumores, noticias, satiras y criticas, al
tiempo que una ocasion, junto con el baile, para ejercer la libertad, para liberar los
impulsos y reirse de los simbolos de la autoridad religiosa y politica, a contrapelo de los
valores morales y politicos impuestos por el Rey junto con y a través de la Iglesia desde
el siglo XVI.

Tras estallar la guerra, algunos musicos se unieron a las filas insurgentes o
simpatizaron con el movimiento. Al lado de los manifiestos, los pasquines, los
periodicos y toda la literatura producida por los insurgentes, circularon también
variadas coplas recitadas o cantadas a son de arpa, vihuela, violin, jarana o guitarra,
bailadas con la musica de los sonecitos del pais, dando solaz e identidad a los
insurgentes, propagando las noticias de sus victorias, hablando de las virtudes de sus
lideres idealizados.

La musica no pertenece al terreno de lo anecddtico, debe ser tomada en serio
por la Historiografia y por otras disciplinas como un elemento que no sélo refleja el
acontecer en un momento histdrico determinado, sino que tiene una participacion
activa en la configuracion de lo social y politico. La musica no es inocente, es un
artefacto cultural que puede ser usado por los actores sociales para diversos fines,
entre ellos los politicos, propagandisticos y bélicos.

Para analizar estas funciones debemos remitirnos al contexto histérico vy
cultural, en un acercamiento interdisciplinar, pues sélo a través de un didlogo con
otras disciplinas es posible lograr resultados mas ricos e interesantes y, en definitiva,
romper el paradigma unidisciplinar que durante tanto tiempo ha frenado el avance de
las disciplinas sociales y humanisticas.
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