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LA PERSPECTIVA INTERDISCIPLINARIA EN EL ESTUDIO DE
LOS INSTRUMENTOS DE ARCO EN MEXICO:
UN ACERCAMIENTO AL PROBLEMA

EVGUENIA ROUBINA

Resumen

La musicologia mexicana inicié su paulatino acercamiento a la interdisciplina apenas en la
ultima década del siglo XX. Uno de los trabajos que inaugurd esta perspectiva cn ¢l estudio de la
masica en México fue la publicacion que esta autora realizo en 1999 con el auspicio del Fondo
Nacional para la Cultura y las Artes (Fonca).2 Dedicada a los instrumentos dc arco en la Nueva
Espafia, aquella investigacion procedio a analizar las fuentes iconograficas con la finalidad de
establecer la diversidad genérica de los cordéfonos de frotacion novohispanos y sefialar algunas de
las particularidades que distinguian la construccion y las formas en que se cjecutaban estos
instrumentos en el virreinato.

Un nuevo apoyo del Fonca otorgado a esta investigadora en 2001 permitio extender el
estudio de la historia de los cordofonos de arco en México al primer siglo de la Independencia.
Los resultados, aun inéditos, de esta investigacion desarrollada durante un periodo de mas de
cuatro afios, se han obtenido a partir del analisis y la comparacion de testimonios provenicntes de
diversas fuentes de informacion, entre las cuales adquieren especial importancia la iconografia, las
bellas letras y las publicaciones de corte periodistico del México decimononico, sobre todo por no
existir en la actualidad la bibliografia cspecializada que hace uso de estos recursos, de cuyo
auxilio esta autora se sirvio para establecer los significados en los que los cordéfonos de arco se
inscribieron en la cotidianidad musical del pucblo y en la simbologia social y artistica del primer
siglo de la Independencia.

|, Este articulo resume los principales postulados de la conferencia dictada por su autora ¢l 23 de agosto
de 2006 en el marco de la Tercera Semana de la Misica y la Musicologia, Jornadas Interdisciplinarias de
Investigacion Artistica y Musicolégica organizadas por el Instituto de Investigacion Musicoldgica “Carlos
Vega” de la Pontificia Universidad Catélica Argentina “Santa Maria de los Buenos Aires™.

2. Evguenia Roubina, 1999.
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Abstract

The mexican musicology began its slow approach to interdiscipline, barely on the last
decade of twentieth century, onc of the writings that opened this perspective was the book about
bow instruments in thc New Spain, sponsored by Fondo Nacional para la Cultura y las Artes
(Fonca) by E. Roubina published in 19993 This investigation focused on the analisis of icono-
graphic sources with meanings of stablishing the generic diversity of the novohispanic bow instru-
ments and to pinpoint some of the particular ways that distinguish their handeraft and the way that
this instruments where played at the viceroyalty.

In 2001 a ncw sponsor by the Fonca was given to E. Roubina, this allowed her to continue
and enlarge the study of the history of bow instruments in Mexico on the century of the
Independence. The results -unpublished yet- of this investigation that was developed in about four
years, where obtained from analisis and comparision of several information sources, in which
iconography, poetry and newspaper publications from nineteenth-century Mexico have a great
importance because at present day there is no specialized bibliography that uses this resources on
which the author relies 1o stablish the meanings that the bow instruments imprinted on the daily
day peoplces live and on the social and artistic simbology of the century of the Independence.

* % %

En las diversas etapas de desarrollo por las que necesariamente atraviesa toda
investigacion cientifica o académica, desde la formulacion de la hipdtesis inicial y
hasta la ultima prueba que se coloca en sustento suyo, el momento de mayor
ansiedad y responsabilidad para el estudioso es, sin duda, aquel en el que se hacen
publicos y sc someten a discusion de los especialistas los resultados del trabajo
realizado; maxime si la informacion con la cual se pretende cerrar una brecha en el
conocimiento existente ha sido recabada y analizada con una perspectiva novedosa
para su campo de conocimiento, como lo es el enfoque interdisciplinario para el
estudio de la historia de la musica en México.

En cfecto, aunque actualmente la interdisciplina se entiende casi como un
sinonimo de rigor académico, la musicologia mexicana que inicid su paulatino
acercamiento a la exploracién de este recurso apenas en la ultima década del siglo
XX atm no ha sabido aprovechar plenamente sus bondades. Uno de los trabajos que
inaugurd csta perspectiva en el estudio de la masica en México fue la publicacion
que esta autora realizo cn 1999 con el auspicio del Fondo Nacional para la Cultura y
las Artes (Fonca).* Dedicada a los cordofonos de arco novohispanos, aquella

3. Evguenia Roudina, Los instrumentos de arco en la Nueva Espaiia, México: Conaculta-Fonca y Ortega
y Ortiz Editores, 1999.
4. op. cit.
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investigacion procedid a recopilar y analizar las fuentes iconograficas con la
finalidad de establecer el origen de esos instrumentos, la cronologia y geografia de
su difusion en el virreinato, la diversidad que los representaba en la Nueva Espaiia
y, no por altimo, las particularidades de su construccién y ejecucion, aspectos que,
sin los profusos testimonios pictoricos y escultdricos provenientes de templos que
otrora pertenecieran a diferentes provincias de esta region, simplemente no podrian
haberse esclarecido.

La decision de recurrir a la iconografia musical para precisar la diversidad
gencérica de los corddfonos de arco novohispanos obedecio entonces a la necesidad
de contrarrestar cierto hermetismo de las fuentes documentales y literarias de la
época que, desde los primeros anos de la conquista espiritual y hasta entrando en el
siglo XVIII, no tenian otra manera de referirse a los representantes de cste grupo de
instrumentos que sefialarlos como rabel y vihuela de arco.

En cuanto a la vihuela de arco —el equivalente castellano de la viola da
gamba—, el estudio de la pintura sacra demostré con claridad que los pintores
novohispanos conocian y reproducian a todos los miembros de su familia: desde el
gracil retiple que se puede apreciar en el cuadro El dulce nombre de Maria de
Cristobal de Villalpando (imagen 1) hasta el corpulento bajo grande o contrabajo al
que el mismo pintor evoco en su lienzo La iglesia triunfante (imagen 2).

Maria (detalle), dlco sobre tela, Museo de la Basilica de Guadalupe, Ciudad de México.
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Imagen 2. Cristobal de Villalpando, principios del s. XVIIL, La iglesia triunfante
(detalle), oleo sobre tela, Catedral Metropolitana de México, Ciudad de México.

La decision de ofrecer como ejemplos dos obras del mismo pintor,
seleccionandolas del vasto corpus de imagenes de vihuela de arco plasmadas en el
artc virreinal, no se tomo en consideracion a la destreza de Cristdbal de Villalpando,
quien indiscutiblemente fue uno de los mas descollantes pintores de la Nueva
Espafia y fue justipreciado como tal atin en vida, lo cual de por si es meritorio.
Tampoco obedecioé a la circunstancia de ser este autor uno de los que con mayor
frecuencia integraba en escenas religiosas imagenes de angeles musicos, en
particular de taficdores de vihuela de arco. Ni se debid al hecho de que los disefios
de las cajas y de las aberturas acusticas de las vihuelas de arco de Cristobal de
Villalpando muchas veces sorprenden por su originalidad ---que bien podria
atribuirse a la inventiva de los violeros novohispanos o ser fruto de la imaginacion
del propio pintor—, sino al esmero con que el artista solia precisar los pormenores
de la decoracion de sus cordéfonos. Entre los detalles que De Villalpando puntualiza
en sus lienzos se aprecian incluso aquellos que estan relacionados con las practicas
interpretativas desarrolladas en la Nueva Espaiia y son inasibles en otras fuentes,
tales como la manera de anudar las cuerdas al cordal, distintas formas de empuniar el
arco o la costumbre de colocar ¢l puente siempre muy por abajo de las aberturas
acusticas.

Las dimensiones de las vihuelas de arco plasmadas en la pintura al 6leo y al
fresco, talla cn madera y piedra, plata repujada, bordados, yeseria y otros géneros de
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las artes y artesanias del virreinato, en general, corresponden a las caracteristicas de
los corddfonos de esta familia en uso en Europa en los siglos XVI al XVIIL La
diversidad de sus registros se encuentra en plena consonancia con testimonios
documentales que, como el que presentd fray Toribio de Benavente, mejor conocido
como Motolinia, uno de los primeros doce franciscanos en llegar a la recién
conquistada Nueva Espaa, prueban que desde el siglo XVI en la Nueva Espaiia se
conocian y ejecutaban ‘las cuatro voces’, es decir, los cuatro diferentes registros de
la vihuela de arco.’

La situacion contraria a esa concordancia entre distintas fuentes de estudio se
dio en relacion con el rabel, un cordofono medieval al que reiteradamente han hecho
sefialamientos los actores y cronistas de la evangelizacion de la Nucva Espafia® y
cuya presencia en el virreinato parecia no estar asentada en el material iconografico.
El anélisis de los tratados musicales de la época permitié resolver esta diferencia,
pues hizo patente que la usanza europea —y, tras ella, la novohispana— adopto el
nombre de rabel para denominar a los violines antiguos o vihuelas de brazo que,
como aquel, estaban dotados de tres cuerdas 7. La pintura sacra novohispana
preservo la imagen de los cuatro miembros de esta familia que hacen justicia a la
descripcion de Cerone, quien mencionaba a estos cordofonos como “vihuela de
brazo, llamada cominmente violeta, que es sin trastes [... y] solo de tres cuerdas se
compone, salvo ¢l bajo que tiene cuatro™.®

Cuando un estudioso de la musica colonial encamina sus busqucdd% hacia
fuentes europeas, como hace un momento lo hemos hecho, esta decision no puede
sorprender ni provocar objecion de ninguna indole, pues bien se sabe que en los
dominios transatlanticos de la corona espaiiola el arte se desarrollaba a imagen y
semejanza de las manifestaciones artisticas en boga en la peninsula. No obstante
esta usanza, el estudio de los cordofonos de arco novohispanos permitié revelar
ciertas discrepancias entre algunas caracteristicas morfologicas de estos
instrumentos y las que fueron canonizadas por la lauderia europeca de la misma
época. '

Una muestra de la apostasia de los violeros de la Nueva Espaiia la ofrece la
Alegoria de la Eucaristia con la que Cristobal de Villalpando a finales del siglo
XVII engaland la clipula de los Reyes en la majestuosa catedral de la Puebla de los
Angeles (imagen 4).

5. Motolinia, 1971: 215.

6. Entre los autores que sefialan el rabel como uno de los instrumentos musicales en cuya fabricacion y
gjecucion se aleccionaban los naturales de la Nueva Espafia, ademas del ya mencionado Toribio de Benavente,
figuran los frailes Jeronimo de Mendieta y Juan de Torquemada.

7. Lafranco, 1533: 137.

8. Véase imagen 3. Cerone, 1613: 1057,
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Imagen 3. Miguel Antonio Martinez Pocasangre, s. XVIII,
[Concierto de angeles] (detalle), pintura mural al 6leo, camarin de los
Apostoles, santuario de Jesus Nazareno, Atotonilco, Guanajuato.

b P XK . ; e il

tmagen 4. Cristobal de Villalpando, s. XV1I, Alegoria de la Eucaristia
(detalle), pintura mural al 6leo, catedral de Puebla, Puebla.
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Una de las dos vihuelas de arco que integran la orquesta angélica mostrada en
esta pintura mural tiene cuatro cuerdas y posee un clavijero rectangular con las
clavijas insertadas por su parte posterior e inclinado hacia atras de tal manera que
forma un éngulo obtuso con el mastil. Una forma y posicién de clavijero semejante
podia observarse en los corddfonos de tipo transitorio y en las violas que se
encontraban en los peldaios inferiores de su evolucion. Los mismos rasgos
morfologicos los poseen las vihuelas de arco evocadas por los pintores de la escuela
valenciana en los siglos XV y XVI. En cuanto a la Nueva Espana, no cabe duda de
que las vihuelas de arco de clavijero rectangular perduraron en su escenario cultural
hasta mediados del siglo XVIII, ya que el considerable numero de sus imdgenes
pictoricas y escultoricas y la geografia bastante extensa de su procedencia no
permiten aceptar la sugerencia de que todas ellas podrian haber sido inspiradas en
obras de pintores europeos de épocas anteriores a la que les dio la vida.

Ademas de la particularidad morfologica ya sefialada, la vihucla de arco que
posa en la cupula de la catedral angelopolitana expone otro rasgo caracteristico de
los cordéfonos de arco novohispanos, que es el alargamiento del mastil en relacion
con las dimensiones de la caja acustica del instrumento. En el caso de Cristobal de
Villalpando, su consabida fidelidad a los detalles no permite atribuir esta ligera
desproporcion al descuido o la impericia del pintor. Es igualmente insostenible la
suposicion de que ésta se debid a un error involuntario que el artista no supo
corregir, pues la cpula de los Reyes es la primera en la Nueva Espana que fue
pintada al 6leo y, como bien se sabe, esta técnica —a difercncia de la pintura al
fresco— no representa un obstaculo para enmendar pinceladas poco afortunadas.
Todas estas consideraciones hacen suponer que el mastil estirado de la vihuela de
arco en la Alegoria de la Eucaristia es el resultado de un procedimiento dcl que los
violeros novohispanos se servian para conseguir un registro mas grave del
cordofono y el que de Villalpando, con la perspicacia propia de su vision, advirtio e
inmortalizé en varias de sus obras.

Esta conjetura obtiene un firme respaldo en las obras del arte virreinal en las
que la longitud disimil del mastil marca la diferencia entre el violin y la viola que
forman parte del mismo conjunto angélico, como en el caso de los dos cordoéfonos
moldeados en estuco policromado en el sotocoro de la iglesia de la Virgen en Santa
Maria Tonanzintla (imagenes Sa y 5b).

De hallar insuficientes las pruebas ofrecidas, podriamos encontrar evidencias
mas tangibles en las practicas de construccion de cordofonos —dc frotacion y de
punteo— que actualmente forman parte del quehacer de los artesanos dc la Huasteca
potosina y los Altos de Chiapas, las (nicas regiones del pais donde se elaboran
rabelitos y rabeles, es decir, retiple y tiple de la familia de la vihuela de brazo, de
acuerdo con los disefios heredados del virreinato (imagen 6).
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Imagenes Sa y 5b. Anonimo, s. XVIII,
[Concierto de dangeles] (detalle), relieve en
estuco policromado, iglesia de la Virgen, Santa
Maria Tonanzintla, Puebla.

Imagen 6. Andnimo, s. XX, rabel, Museo de las Culturas de la Huasteca,
Ciudad Valles, San Luis Potosi.

47



La perspectiva interdisciplinaria en el estudio de los instrumentos de arco en México

Viajes de trabajo a la Huasteca potosina y entrevistas con fabricantes de
instrumentos musicales de comunidades nahuas han permitido saber que para la
produccion de la caja aclstica y la cabeza del rabelito se emplean las llamadas
‘tablas’ (imagen 7) que se preservan en las familias y, usualmente, pasan de
generacion en generacion junto con los secretos del oficio de violero. Las
dimensiones de estas partes del instrumento practicamente no varian, pero alargando
o acortando la longitud del mastil los constructores indigenas llegan a cambiar el
registro de este diminuto cordéfono —Ia longitud de su caja actstica pocas veces
supera los 15 cm—, adecuandolo a los gustos de cierta comunidad o bien al registro
de la jaranita, que ¢s otro cordofono ‘endémico’ y que en el conjunto popular de esta
region es pareja inseparable del rabelito (imagen §8).

Imagen 7. Tablas empleadas para la produccion de rabeles por Ricardo
Emilio Hernandez Francisca, Texquitote, San Luis Potosi.

Imagen 8. Anénimo, s. XX, rabelito y jaranita, Museo de las Culturas de la
Huasteca, Ciudad Valles, San Luis Potosi.
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Con sélo mencionar los corddfonos regionales cruzamos la frontera del
campo de la etnomusicologia, sin cuyo auxilio no se podria dar solucion a otro de
los problemas rclacionados con el estudio de los instrumentos de arco novohispanos.
Para explicar la naturaleza de éste debemos poner en claro que, independientemente
de la vastedad de las fuentes iconograficas de la época virreinal, sus testimonios
siguen sicndo tan so6lo remembranzas de tesoros ya perdidos, ya que a la fecha no se
ha podido constatar la existencia de cordéfonos de arco labrados por autores
novohispanos. Si bien es cierto que tltimamente los constructores mexicanos y aun
extranjeros han hecho intentos por reconstruir las vihuelas de arco recreadas en el
arte sacro de la Nueva Espania, estos esfuerzos encaminados hacia la reproduccion
de un determinado disefio nunca han perseguido el objetivo de emplear la técnica y
los materiales de los que hacian uso los violeros novohispanos. La razon de ello, por
supuesto, no radica en el desinterés por los aspectos mencionados, sino en la total
ausencia de fuentes documentales que permitirian despejar la impenetrable bruma
de la ignorancia prevaleciente a este respecto ;Deberiamos pues considerar
irrecuperable el arte de los violeros del virreinato?

En relacion con las vihuelas de arco la respuesta, probablemente, debera ser
positiva. En cuanto a las vihuelas de brazo, la esperanza de recuperar los
instrumentos historicos todavia sobrevive en los rabelitos y rabeles huastecos y
chiapanecos. La investigacion organoldgica en torno a estos cordofonos regionales
actualmente se cncuentra en proceso, pero aun sus primeros avances demostraron
con claridad que para conducir este estudio a buen término y poder formular con
base en sus resultados las recomendaciones para la reconstruccion de la familia de
los violines antiguos de tres cuerdas, este “eslabon perdido” de la larga cadena de la
evolucion de los cordéfonos de esta familia, el tema debera explorarse con los
recursos de la multidisciplina y solicitar la colaboracion de especialistas en anatomia
de madcera y acustica musical.

Otra investigacion dedicada a los instrumentos de arco y desarrollada con una
perspectiva interdisciplinaria fue la que realizo esta autora con un nuevo apoyo
otorgado por el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes en 2001. En esta ocasion
el interés se centré en los cordofonos de frotacion del primer siglo de la
Independencia de México, es decir, del periodo entre 1821 y 1921. Al cabo de casi
cinco anos de constantes pesquisas en archivos de dependencias estatales y
eclesidsticas y en acervos historicos de instituciones educativas que desde el siglo
XIX integraron la ensefianza de los cordofonos de arco a sus asignaturas, se pudo
acopiar un vasto caudal de fuentes documentales y musicales inéditas. Pero, no
obstante la importantc cuantia y diversidad de este material, para una cabal
comprension dc los significados en los que los cordéfonos de arco se inscribieron en
la cotidianidad musical del pueblo y en la simbologia social y artistica del México
independiente, fue imprescindible la recopilacion y el anélisis de testimonios
extraidos de fuentes iconograficas, la literatura y publicaciones de corte periodistico,
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sobre todo por no existir en la actualidad bibliografia especializada quc haga uso de
estos recursos.

En una ocasion anterior, haciendo alusién a la abundante y valiosa pintura
sacra del virreinato que evoca la imagen del violin en escenas religiosas de gran
importancia y diversa advocacion, nos hemos permitido sugerir que este cordéfono
se convirtio en la Nueva Espafia en objeto de devocion popular (Roubina, 1999:
151). Esta observacion no pierde vigencia en relacion con el México del primer
siglo de la Independencia ya que, a pesar de una considerable disminuciéon de la
produccion artistica ligada a la tematica religiosa que caracteriza este periodo, es
nuevamente el violin —y no el latd privilegiado por la pintura curopea— ¢l cual, de
conformidad con la tradicion virreinal, se coloca en las manos del angel que ofrece
consuelo celestial al animo decaido de san Francisco, como se puede apreciar en el
vitral que en el siglo XIX se coloco en el templo consagrado a este santo en San
Luis Potosi.

La insistente bsqueda de nuevos temas y medios de expresion artistica y la
palmaria influencia italiana con las cuales las artes plasticas y la arquitectura de
Meéxico se iniciaron a la Independencia no desplazaron al violin de la cima del gusto
popular ni lo privaron de la atencion de los creadores de arte. Al contrario, a
mediados del siglo XIX el violin empezé a conquistar nuevos espacios visuales en
el interior y el exterior de viviendas particulares y edificios publicos, ahora ya no en
escenas de contenidos biblicos, sino en contextos alusivos a los mitos greco-latinos.
Una prueba del arte del siglo XIX inspirado en estos motivos la ofrece el plafon de
la boveda del teatro José Peon Contreras inaugurado en Mérida, Yucatan, en 1908°.
El edificio de estilo neoclasico surgié del proyecto encargado al arquitecto italiano
Pio Pacentini, quien encomend6 la pintura de Ia capula de sala a su compatriota
Nicolas Allegretti. Concluido en 1907, el plafon circular central del teatro es una
alegoria de las siete artes liberales. Cierta "sobrepoblacion” de la composicion de
esta pintura que incorpora deidades de la antigua Grecia y personajes tomados dc la
imagineria cristiana —nifios retozones de apariencia serafica, con o sin alas, que
sostienen guirnaldas, ostentan atributos apolineos y preseas artisticas o simplemente
dan volteretas entre las nubes—, ademas de una fusion, un tanto extravagante, de
elementos del arte antiguo y contemporaneo, no favorecen la comprension del todo
precisa de las ideas que Allegretti quiso traducir. A pesar de ello, es diafano el papel
simbdlico que se les asigno a los instrumentos de arco. Existe la certeza de que en la
piramide formada por los musicos olimpicos que ascienden hacia una
resplandeciente figura femenina con la batuta en la mano -—entiéndase la alegoria
de la musica—, los alientos de todo tipo: desde el aulos de doble caia y hasta el
tromboén, enarbolan la idea emblematica del arte dionisiaco. En tanto que los

9. Diaz de Leon de Alba, 199]: 255.
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cordofonos dc cuerdas frotadas y punteadas: arpa, violonchelo y un conjunto de
violines, se convocan en representacion de la vena apolinea del arte musical
(imagen 9).

Imagen 9. Nicolds Allegretti, 1907, Alegoria de las artes liberales (detalle),
pintura mural al dleo, Teatro José Pedn Contreras, Mérida, Yucatén.

Independicentemente de que la alegoria de la misica concebida por Allegretti
no se halla en relacion directa con la estética musical del México decimononico, el
simbolismo de los relieves moldeados en estuco o esculpidos en cantera, de los
grabados, vietas tipograficas, portadas de partituras y métodos musicales disefiadas
cn el pais cn este periodo —todos ellos manifestaciones artisticas en las que los
autores mexicanos se han servido de la imagen del violin, ya sea integrado entre los
objetos que representan convencionalmente otras artes y ciencias, ya sea entrelazado
con la flauta de Pan o con las mascaras de la Tragedia y la Comedia—, no difiere de
la vision alegérica del pintor italiano.

Un caso distinto a las practicas referidas lo representa una escultura que
decora el interior de una casona decimononica en la ciudad de Puebla que hoy en
dia alberga ¢l Museo José Luis Bello y Gonzalez (imagen 10).
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Imagen 10. Andénimo, s. XIX, Sin titulo, talla en madera,
Museo José Luis Bello y Gonzélez, Pucbla.

A primera vista podria parecer que la imagen del infante con alas y el violin
en sus manos no dista de aquellos angelitos musicos que poblaban los ciclos del arte
sacro de la Nueva Espafia. Sin embargo, un examen mas exhaustivo de esta obra
permite descubrir que no fueron las tradiciones del virreinato, sino las ideas de la
Antigiiedad greco-latina, las que guiaron el cincel del desconocido escultor
mexicano. Los ojos cerrados del violinista alado sugieren la cvocacion de la
metafora del amor ciego frecuentemente referida en la poesia griega, asi como en el
arte renacentista, en la que la representacion pictorica probablemente mas célebre de
este personaje se halla en La Primavera de Botticelli. Claro esta que por no estar los
ojos de la escultura poblana vendados, sino abatidos —lo que difiere de la version
griega—, la explicacion de este gesto podria buscarse, quizd, cn ¢l desco del
escultor de transmitir la extrema inspiracion del violinista o la fuerza del
sentimiento producido por la musica. Sin embargo, la serenidad que emana de esta
figura y su pose sosegada e, incluso, algo estatica, no conceden mucho crédito a este
supuesto. Por si este argumento no bastara para despejar las dudas respecto de la
identidad enigmatica de la escultura de la Angeldpolis, bastaria con prestar atencion
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a los simbolos del arte puestos a sus pies para hacer memoria de otra fuente latina,
que es la égloga décima de Virgilio, y encontrar en ella un paralelo entre el infante
alado de Puebla y el Amor vencedor (omnes vincit amor) de la bucolica del poeta
romano. Sc podria crecr que en esta fuente, o bien en la imagen del Amor vencedor
eternizada por Caravaggio a finales del siglo XVI, encontr6 inspiracion el artista
poblano. Se debe hacer notar, sin embargo, que a diferencia del Amor renacentista
que con una sonrisa triunfadora desestima el poder, la gloria militar, las artes y las
ciencias, su hermano del México decimononico, después de abandonar sus flechas
doradas por ¢l arco del violin, se coloca por encima de otros simbolos de la miisica
como si con cllo se quisiera hacer constar el predominio de este instrumento
dulcisono en el arte de despertar el amor.

La idea puesta de manifiesto por el autor del pequefio cupido de Puebla esta
en consonancia con la supremacia que se le otorga al violin en la estética y la
practica musical del México del primer siglo de la Independencia y que se encuentra
en fuentes documentales de diferente procedencia: resefas de conciertos piblicos,
matriculas dc las instituciones de ensefianza musical, aun en las cronicas policiacas
a las que pertenece la noticia sobre los asaltantes de un almacén de instrumentos
musicales, quicnes se retiraron del lugar después de robar ocho violines a los que
prefirieron a otros valores y mercancias disponibles en la tienda.!”

No sélo las fuentes de informacion, también la diversidad tematica con la que
se asocia ¢l violin en el México decimonénico es innumerable. Las artes plasticas le
dan espacio cn las escenas urbanas y campestres (imagen [1); las bellas letras le dan
parte en un pocma romantico (imagen 12); el periodismo le asigna un papel de
importancia en un panfleto politico o en un cartén.

Lo notable de la popularidad del violin, que en este periodo va en ascenso aun
en relacion con la aceptacion de la que este cordofono gozaba en el virreinato, esta
en que sc inspiran en él no solo las obras de arte, sino también las nuevas
adquisiciones del lenguaje popular. En marzo de 1900 un periddico capitalino
publicé una caricatura en la que resono el estrepiloso éxito que habia tenido una
serie de conciertos que a la sazbn ofrecio en México el pianista polaco Ignaz
Paderewski. La litografia titulada Porfiriowski en México (imagen 13) representa a
un hombrecito de bigotes y la melena alborotada, en cuyo semblante se reconocen
los rasgos del general Porfirio Diaz, presidente y dictador del pais. Este personaje,
sentado cn el banco de la “presidencia’, estd tocando un piano cuyas teclas
representan los estados de la Repiblica y cuyos tres pedales tienen escritas las
palabras "militarismo, centralismo, absolutismo’. El texto al pie del dibujo dice:
“Este notable pianista, que también es violinista, ha dado ya cuatro conciertos desde

10. £l Independicnte, 1911, 1: 4.
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1884, y se prepara a darnos el quinto en este mismo ano”. Con los cuatro
“conciertos” el autor de la caricatura, obviamente, se referia a los periodos en el que
Porfirio Diaz permaneci6 en el poder, después de que en 1884 la Constitucion de la
Reptiblica Mexicana fue reformada para que el general Diaz pudiera reclegirse.

Imagen |1, Anénimo, s. XIX, Sin titulo, 0leo sobre tela, Escuela de Bellas
Artes, Oaxaca.
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Imagen 12, A. Canseco, ilustracion del poema Serenata de Chopin de lerminio
Accevedo, El Centenario, Oaxaca, afio [, nim. 3, octubre de 1910.

A su vez, el vocablo “violinista” con el que se distingue a Diaz, por supuesto,
no tiene relacion alguna con las aficiones musicales del presidente, sino con las
politicas de su gobierno que se caracterizaban por la violacion de los derechos y las
libertades de los mexicanos. Se ha de pensar que en el México de la época de don
Porfirio la palabra “violinista™ adherida a su imagen no pudo interpretarse de otra
manera que la derivada del verbo “violar’.

55



La perspectiva interdisciplinaria en el estudio de los instrumentos de arco en México

PORE‘IRI(}WSKI EN MEXICO
- —

«ﬂ We&@w kv 40,

mm}:;e pmm»m, ue tambid ¢ aiin%fsm, ha dado ¥ CBatro com

7

Imagen 13. Anonimo, Porfiriowski en México, El Hijo de EI Ahuizote, Ciudad
de México, ano XV, tomo XV, niim. 724, 11 de marzo de¢ 1900.

El ingenio lingtiistico del pueblo mexicano se revela en grado atin mayor en
relacion con otro miembro de la familia del violin. La satira mexicana en el siglo
XIX explotd a tutiplén la expresion “tocar el violon’, o sea dar muestras de su
incompetencia,!! concediendo la palma en este arte a los personajes politicos vy,

1. Aunque a la fecha no contamos con la posibilidad de citar alguna fuente de la época que esclareciera
el significado de esta expresion, podemos suponer que el que se Je dio en el siglo XIX no debio distar de las
acepciones que se le otorgan actualmente y que interpretan la locucion ‘tocar el violon” en el sentido de
“hablar u obrar fuera de proposito, o confundir las ideas por distraccion o embobamiento” (RAE, 1992: 1486),
o bien de “intervenir en una conversacion con algo que no viene al caso o dando muestras de no estar entera-
do de qué se trata, quedando por ello en ridiculo” (Moliner, 1994: 1533).
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sobre todo, a los periodistas que se esmeraban en hacer el ridiculo interviniendo en
asuntos de los que no tenian conocimientos suficientes (imagen 14).

Si ¢l origen de esta expresion de uso comin en el mundo ibérico es dificil de
establecer con cxactitud, “darle al violén” indudablemente nacié en México para
apuntar a una accion desacertada o, considerando el tamaio del instrumento, al mas
grande dc los desatinos que se puede cometer. Al menos asi lo deja entrever un
epigrama publicado en la Ciudad de México en 1893 con el titulo "Darle al violén™:

“Es un hombre perspicaz

El sefior Gobernador;

Mas su plan'?2 moderador,

En obsequio de la paz
Resulto tan... eficaz,

Que desde que fue prescrito,
Los azules del Distrito

Ya se hogan de cchar pitazos,
Pues no cesan los balazos,

Ni para el escandalito™.?

HETUTNG \\N?\B‘,l‘i_.\\'\‘i BE LA PREWSA DE Q?\)%\i\“\.
| : e ML BN ¢

Imagen 14. M.y L., Actitud imponente de lu prensa de oposicion, La Gaceta
de Holanda, Ciudad de México, 14 de marzo de 1877.

12. Aqui y cn adclante se preserva la ortogratia de la fuente.
13. El Hijo de EI Ahuizote, Ciudad de México, nam. 403, 15 de octubre de 1893, p. 6.
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Al atender cuestiones lingiiisticas y enfocar la mirada hacia el espacio que la
fenomenologia social del primer siglo de la Independencia otorgd a los cordéfonos
de arco, por supuesto, no se pierden de vista otros aspectos de la historia de estos
instrumentos en México, en cuyo estudio las fuentes iconograficas y publicaciones
periodisticas han brindado un singular apoyo. Lo benéfico del enfoque
interdisciplinario demostro6 su aplicacion al examen de los procesos evolutivos que
en el siglo XIX tuvieron lugar en la nomenclatura de los cordéfonos de arco y
produjeron cambios en el empleo de los vocablos violon y tololoche.

El primer cambio del término “violén” se dio a mediados del siglo XVIII
cuando éste dejo de emplearse en denominacion de la mas grande de las vihuelas de
arco, ya extintas en las capillas virreinales, para adherirse firmemente al
violonchelo, un nuevo integrante del conjunto catedralicio referido en las actas de
cabildos indistintamente como violoncello —con sutiles diferencias en la
transcripcion—, bajo, violén o “violon de cuatro cuerdas’.'

Tololoche (o toroloche) fue el nombre legitimo del contrabajo de tres cuerdas
desde su introduccion y difusion en la Nueva Espaiia que tuvo lugar alrededor del
segundo tercio del siglo XVIIL!5 El material documental de las ultimas décadas del
siglo X1X muestra con claridad que en estc periodo ambos términos habian
adquirido nuevas acepciones y dejaron de identificar a los cordofonos que en la
Nueva Espafia se reconocian con los nombres de violon y tololoche. Pero para
descubrir la razon y determinar la esencia de esta metamorfosis se tuvo que escribir
algunas paginas de la historia del contrabajo en México que antes se encontraban en
blanco.'6

La dificultad de la identificacion del contrabajo en México se presenta en el
altimo tercio del siglo XIX, es decir, en el periodo cuando al cordéfono tricorde,
antiguo residente del pais, se suma su hermano de cuatro cuerdas recién traido de
Europa. El contrabajo tetracorde se integra a la vida musical del pais para ganar y
paulatinamente aumentar el nimero de sus adeptos entre los intérpretes y pedagogos
mexicanos, muy a pesar de aquellos de sus colegas que permanecian ficles a la

14. El sustento documental de esta aseveracion que vino a invalidar las ideas expresadas al respecto por
algunos autores en Espafia, Estados Unidos y México puede consultarse en Roubina, 1999: 97-103.

15. Esta afirmacion hecha por la autora de la presente investigacion con base en fuentes primarias y
fidedignas de reciente hallazgo (Roubina, 2004: 103) difiere de la opinién que anteriormente se tenia sobre el
tololoche como un contrabajo de hechura burda y un integrante del conjunto popular del virrcinato (Saldivar,
1934: 229).

16. Actualmente se esta preparando la publicacion de un articulo monogréafico dedicado a la ensefanza y
practicas de interpretacion de contrabajo en el México del primer siglo de la Independencia, en ¢l que se
ampliaréan las conclusiones sobre la evolucion de la nomenclatura de los cordéfonos mexicanos a las que se
pudo llegar mediante del analisis de fuentes hasta ahora inéditas.
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escuela brillantemente representada en México por Giovanni Bottesini, uno de los
altimos apologos del contrabajo de tres cuerdas.

No hay manera ni probablemente existe la necesidad de relatar en este breve
espacio los pormenores, muchas veces anecddticos y otras tantas dramaticos, del
cisma contrabajistico mexicano. Lo que si es relevante para esta exposicion es que,
ante la necesidad de hacer una inequivoca distincion en el sefialamiento de cada uno
de los dos corddfonos, se opto por referirse al contrabajo de tres cuerdas como tal o
como contrabajo de concierto, y al instrumento de cuatro cuerdas como contrabajo a
secas. Esta solucién no fue idénea ni podria ser definitiva, en principio, porque no
parecia ser del todo clara. Probablemente, por ello esta forma de distinguir entre los
dos contrabajos no fue aceptada salvo cn algunas regiones del pais o, mejor dicho,
cn unas cuantas instituciones de enseflanza musical.

La creatividad lingiistica del pueblo mexicano resolvio este problema a su
manera. Independientemente de que a finales del siglo XIX y principios del siglo
XX los catalogos de las casas de musica, los manuscritos musicales e incluso las
disposiciones gubernamentales ain solian referirse al violonchelo como violén,!” la
usanza popular bautizé con este nombre a una de las dos variedades de contrabajo,
acentuando con esto su condicion del mas grande de los violines, quiza, a semejanza
del papel que tienc el guitarrén en el conjunto de guitarras. Obviamente, esa
distincion recayo en el contrabajo tricorde, probablemente, por atencion a su mayor
antigiiedad en ¢l pais.'® Es por eso que los moneros mexicanos adoptaron la imagen
del contrabajo de tres cuerdas como representacion grafica de las locuciones
idiomaticas "tocar el violon” o ‘darle al violon” cuyos significados ya hemos
explicado con anterioridad (imagen 15).

Un breve acercamiento al problema del estudio de los instrumentos de arco en
Meéxico no faculta un recuento de todos los momentos de su historia que no pueden
ser vistos sino desde una perspectiva interdisciplinaria, ni permite detenerse en
cuestiones de metodologia de investigacion. Tampoco seria factible exponer en el
marco de un articulo todos los aspectos del estudio de los cordofonos de arco
mexicanos, a cuyo pleno esclarecimiento y comprension contribuyen las fuerzas
aliadas de diferentes disciplinas, o intentar ejemplificar el aporte que ofrecen al

17. De esta nomenclatura se sirve, por ejemplo, el “Arancel de aduanas marinas discutido cn la Camara de
Diputados en su sesion del 1S de marzo de 1826” (véase El Sol, afio 111, nm. 1015, Ciudad de México, 26 de
marzo de 1826, p. 1.143).

I8. Un escrito de Joseph Man.l Alvis ynfante del Choro de la catedral de Valladolid, quien, en 1761, man-
ifestd hallarse “con la suficiencia necesaria para servir plaza [...] assi con la voz de contralto, como con el
Violon grande 6 Torolochi” (véase Archivo del Cabildo de la Catedral de Morelia, Correspondencia, leg. 106,
f. 83r, 1767). prueba que ain en el siglo XVITI el vocablo “violon” podia identificar al contrabajo de tres cuer-
das, siempre y cuando se agregaba el adjetivo que marcaba la diferencia entre este cordofono y el violon-vio-
lonchelo.
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desarrollo de este tema los medios de los que dispone cada uno de estos campos del
saber humanistico y cientifico. Pero ninguna de las limitaciones dc csta u otra indole
podria tomarse como pretexto para no hacer patente que los beneficios sefalados
son reciprocos y que los resultados del estudio de los cordofonos de arco realizado
con un enfoque interdisciplinario, ademas de expandir el horizonte de su propia area
de conocimiento, ensancha la zona fronteriza entre la musicologia y la veta historica
de la sociologia, la pintura, el ballet, la arquitectura, la literatura y el periodismo, por
mencionar solo algunas disciplinas. En este rubro se inscribe un panfleto de 1862
insertado en las paginas de un periddico capitalino y en el que, a través de la alusion
metaforica a los grandes intérpretes de violin, se critica la inconsistencia y el
individualismo caracteristicos de los movimientos politicos del México de entonces,
haciendo ver que “ahora nos basta y sobra un violin armonioso como ¢l de Paganini,
como el de Coenen para divertirnos solitos y hacernos todas las ilusiones po-
sibles™."?

Imagen 15. E. Escalante, “Coro de patriotas”, La Orquesta, Ciudad de México, tomo 3,
niim. 52, 23 de octubre de 1862,

Una elocuencia aiin mayor que la de cualquier testimonio escrito la posee un
modesto lienzo de San Luis Potosi (imagen 16), que no solamentc ofrece un retrato
colectivo de la buena sociedad de la capital de uno de los estados de la joven
republica, sino que también permite apreciar los detalles del interior del teatro

19. La Orquesta, 1862 : 13.
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provincial del México del siglo XIX: de su mobiliario, decoracion y escenografia,
también brinda una oportunidad poco comiin de analizar las particularidades de la
integracion del conjunto orquestal, observar su colocacion frente al escenario y asi
entender por qué alguna que otra resefa teatral de la época podria sugerir a los
musicos prestar mayor atencion a sus papeles en vez de deleitarse con los
exuberantes atractivos de la primera dama.?®

Imagen 16. P. Romero, s. XIX, Vista interior del teatro de San Luis Potosi (detalle), 6leo
é‘ . . -
sobre tela, Museo Regional Potosino, San Luis Potosi

La pintura potosina y las jocosas alusiones a las que conduce su analisis son
una muestra mas de las posibilidades ilimitadas de un estudio interdisciplinario y de
los giros sorpresivos que éste puede tomar. Es preciso sefialar en esta relacion que la
propucsta de cnfocar la historia de los cordéfonos de arco en México desde la
perspectiva inter y multidisciplinaria naci6 en el curso de una investigacion que
actualmente sc encuentra en proceso y a la que, independientemente de los
progresos ya logrados, atn le falta un largo trecho por recorrer, antes de llegar al
recuento de los campos de conocimiento en los que se tuvo que incursionar o hacer
un balance de los beneficios producidos por la interdisciplina. Es por eso que, en
vez de recapitular sucintamente sobre algunos puntos expuestos en el presente

20. La Evolucion, 1899 1 -2,
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escrito u omitidos por razones de espacio, optamos por poner el acento en que las
fuentes y los métodos de investigacion de los que se ha servido el cstudio de los
cordofonos de arco en México podrian tomarse en cuenta ya sea como una guia, ya
como puntos de discusion —lo que también es provechoso-— por los estudiosos de
otros paises. Sobre todo de los que pertenecen al mundo iberoamericano, donde la
historia de los instrumentos musicales hasta la actualidad no ha sido examinada con
la hondura y el rigor que harian justicia a la importancia que ésta adquiere en la
herencia cultural de sus respectivos pueblos, principalmente, a causa de la
inexistencia de vestigios materiales o testimonios directos y donde la perspectiva
interdisciplinaria de su estudio se vislumbra como el unico medio que pueda
compensar esta carencia.
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