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INTRODUCCION

Los hombres y las mujeres de cada sociedad y de cada época emplean, para comunicarse

entre si, un conjunto de cédigos y referentes compartidos cuyo significado es, para ellos,
tan obvio y transparente como el de las palabras de su lengua materna, y que, sin embrago,
pueden resultar sencillamente indescifrables para quienes no forman parte del grupo.!

Al principio de su novela El Zarco, Ignacio Manuel Altamirano escribid: “Mignon no
extrafiaria su patria, en Yautepec, donde los naranjos y limoneros florecen en todas las
estaciones.”” Para el lector promedio del siglo XXI, esta referencia podria resultar oscura.
Seria necesario aclarar que Mignon es un personaje femenino de la novela Wilhelm
Meisters Lehrjahre de Goethe, que habiendo nacido en Italia, fue secuestrada por una
banda de gitanos que la llevaron al norte de Europa y lo tnico que podia recordar de su
tierra natal eran las flores de los naranjos —de ahi la referencia al describir el clima de
Yautepec. Altamirano no crey6 necesario dar esta explicacidon porque confiaba en que la
mayoria de sus lectores sabrian exactamente de quién estaba hablando. Ello no se debia, sin
embargo, a que los mexicanos que leian novelas de folletin fueran expertos en literatura
alemana, ni conocieran la obra de Goethe, sino al hecho de que, en 1866 se habia estrenado
en Paris una 6pera con musica de Ambroise Thomas cuyo libreto se basaba en las aventuras
de este personaje y que se titulaba, precisamente Mignon.> En México, las noticias de su
éxito empezaron a difundirse desde el momento de su estreno. Incluso se podian comprar
las partituras de sus nimeros més famosos, de manera que pudieran ser cantadas por las
sefloritas en sus salones. Particularmente popular fue —y sigue siendo— el aria Connais-tu
le pays ou flourit [’oranger? (;{Conoces el pais donde florece el naranjo?). Por lo tanto, no
es de extrafiar que los lectores de Altamirano entendieran perfectamente lo que queria decir
con su referencia a Mignon, no por la novela de Goethe, sino por la 6pera de Thomas.

Asimismo, al presentar al personaje de Magdalena en su novela La coqueta, Nicolas

Pizarro escribio: “La Magdalena del Evangelio, la Traviata de la edad presente, son figuras

! Para Clifford Geertz, la cultura se define, precisamente, como el "sistema de concepciones expresadas en
formas simbdlicas por medio de las cuales la gente se comunica, perpetia y desarrolla su conocimiento sobre
las actitudes hacia la vida." (GEERTZ, The Interpretation of Cultures... p.89).

2 ALTAMIRANO, Obras completas, Tomo IV, p.10.

3 Mignon se estrend el 17 de noviembre de 1866 en la Opéra Comique de Paris y gozé de un éxito inmediato:
para julio del afio siguiente se habia representado cien veces, s6lo en esa ciudad.
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que atraen y que seducen conmoviéndonos en lo mds intimo la relacién de sus desgracias”.*

Aqui, Pizarro no sélo considerd innecesario explicar a sus lectores potenciales quién era la
Traviata a la que se referfa,’ sino que incluso la equipar6 con un personaje biblico. Con ello
implicaba nada menos que, “en la época presente” (la novela se publicé en 1861), la 6pera
habfa adquirido un estatus equiparable al de las Sagradas Escrituras como referencia
cultural inmediata y de reconocimiento casi universal.

Estos ejemplos, tomados de dos novelas mexicanas cuyos temas no guardan relacion
alguna con el ambiente teatral o musical, y que no estaban dirigidas especialmente a un
publico erudito, sugieren que, en la época en que fueron escritas, la dpera era mucho mas
que una forma de entretenimiento: era un productor de cédigos y significados culturales
compartidos por amplios sectores sociales. En el afio 2006, el historiador Theodore K. Rabb
lleg6 a decir que la Opera era en el siglo XIX lo que el cine es ahora: nada menos que el
medio de expresion central de la época. “Por improbable que esta afirmacion pudiera
parecer para algunos —dice— la capacidad de la Opera para encapsular, representar y dar
forma al estado de 4nimo y las aspiraciones de un tiempo y lugar ha ocasionado su dominio
sobre la imaginacion occidental y les ha proporcionado a historiadores y musicologos un
gran tema de interés comun.” ©

Para respaldar esta afirmacién, que ciertamente podria parecer exagerada,
disponemos de un hecho dificil de negar, y es que durante este periodo, la oferta musical y
operistica en todo el mundo occidental crecié y se diversificO en forma literalmente
espectacular: en practicamente todas las ciudades importantes se construyeron, remodelaron
y ampliaron cientos de teatros y salas de concierto que ofrecian funciones casi todas las
noches del afio y podian albergar en sus auditorios a un porcentaje significativo de la
poblacién urbana. Si Napoles y Milédn, Paris y Londres, eran los centros dindmicos que

ofrecian modelos para el resto del mundo occidental, el fendmeno fue general, afecté a

4 PIZARRO, Obras. Tomo III, p. 90.

> Hablaba, por supuesto, de Violetta Valery, la protagonista de la famosa 6pera de Verdi, cuyo libreto se basa
en La Dame aux Cameélias de Dumas El estreno mundial de La Traviata tuvo lugar en el Teatro La Fenice de
Venecia el 6 de marzo de 1853. En la ciudad de México, se estrend el tres afios mas tarde, el 23 de diciembre
de 1856.

6 RABB, “Opera, Musicology and History”, p.321.



todas las provincias y a todas las categorias sociales, directa o indirectamente, en
proporciones desiguales segtin las regiones, pero ninguna se salvé del contagio.’

La ciudad de México no fue la excepcion. Hacia mediados del siglo contaba con tres
teatros “principales” que ofrecian funciones de Opera, teatro y ballet.® El mayor de ellos, el
Gran Teatro Santa Anna (que después seria conocido como Teatro Nacional y como Teatro
Imperial), tenfa un total de 2,395 localidades,” lo que significaba que podia albergar en su
sala a cerca del 1% de la poblacion total de la ciudad, que era aproximadamente de 200,000
habitantes.'? Por otro lado, el niimero de producciones operisticas que se montaba en dichos
teatros era impresionante, para estdndares actuales. Asi, por mencionar un ejemplo,
solamente en 1854 —pese a la violencia y la inestabilidad politica que en ese afio vivia el
pais y a la terrible epidemia de célera que asold a la nacion— se representaron en la ciudad
de México no menos de ochenta funciones de 6pera.'!

Lo anterior nos lleva a reflexionar sobre quiénes eran las personas que, en esa época,
asistian al teatro para presenciar una funcién de 6pera, a qué sector social pertenecian y qué
significado tenia para ellos, y para el resto de la sociedad mexicana, este especticulo. Estas
son las preguntas principales que motivaron esta investigacién y a las que se ofrecen

respuestas en la tesis.

Objetivos y estructura

En las siguientes pdginas me propongo argumentar que, durante el convulso siglo XIX, la
Opera desempend un papel central en el proceso de construccién de nociones clave para el
imaginario politico mexicano, tales como nacién, modernidad y, muy particularmente,

civilizacién. Como intento mostrar en el primer capitulo de la tesis, habia dos creencias

7 SALAUN, “La sociabilidad en el teatro...”.

8 El articulo 32 del Reglamento de Teatros de 1853 decia: “En los teatros principales, que son el de Santa
Anna, Iturbide y el llamado Principal, no se permitirin mds espectidculos que los propios de su instituto,
cuales son los dramaticos, liricos y coreograficos”. (AHDF, Ramo Ayuntamiento, Secciéon Diversiones
Publicas, vol. 797, exp. 3)

° Para una historia completa del teatro, véase Manuel MANON, Historia del Viejo Gran Teatro Nacional de
México... Para una descripcion del teatro desde el punto de vista arquitecténico, véase ARAGON, El Teatro
Nacional...

19°En 1838, el Instituto Nacional de Geografia y Estadistica calculaba que la poblacién de la ciudad era de
205,430 habitantes. Tanto Mayer Bratns en 1842 como Thomas J. Farnham en 1846 dan la cifra de 200,000
habitantes. Para 1852, Juan N. Almonte hace un cédlculo mucho mas modesto: 170,000 habitantes. Véase
DAVIES, “Tendencias demograficas urbanas...” y PEREZ TOLEDO, Poblacion y estructura social...

'1'SOSA, La épera en México...pp.74-85.



que se repetian constantemente en la prensa durante el periodo estudiado y que, al parecer,
eran compartidas por buena parte de las élites mexicanas: por un lado, la nocién de que la
presenciar funciones de Opera con regularidad es un elemento clave para suavizar las
costumbres y a refinar el gusto de la poblacién, es decir, a civilizarla; por otro, la
conviccién de que, una vez que ha alcanzado cierto grado de civilizacién, la poblacién de
una ciudad tiene que asistir a la Opera para demostrar que efectivamente es civilizada.
Segtin mi argumento, esta doble funciéon de los especticulos operisticos, como factor y
producto del proceso civilizatorio, les conferia un enorme valor simbdlico en el imaginario
colectivo.

Otro elemento interesante que he encontrado en el curso de la investigacion es la
presencia de la 6pera en dmbitos sociales muy diversos y de ninguna manera exclusivos de
las élites. Hay evidencia que indica que grupos mas o menos amplios pertenecientes a los
sectores intermedios e incluso a las clases populares tuvieron acceso de alguna manera a
esta forma artistica, aunque no siempre pudieran pagar la entrada a un teatro. Asi, por
ejemplo, en la década de 1860, se crearon coros de artesanos, conocidos como “orfeones
populares”, cuyo repertorio se componia esencialmente de nimeros de épera.'> Ahora bien,
datos como el nimero de teatros de Opera y salas de concierto en una ciudad, el aforo de las
mismas o la cantidad de producciones que se estrenaban cada afio en ellas, por si solos, no
bastan para demostrar que, como afirma Rabb, la dpera fuera “el medio de expresion
central de la época”. Debemos preguntarnos pues si la dpera representaba, efectivamente,
las aficiones, los gustos y los intereses de la poblacion de la ciudad de México, o bien, si se
trataba Unicamente de un pasatiempo reservado a una clase social privilegiada y claramente
minoritaria.

Para poder responder esta interrogante es necesario examinar con cierto detalle la
composicion social del publico que asistia a las funciones de 6pera, asi como el lugar que
éstas ocupaban en el discurso politico, periodistico y literario. Este tema es el hilo
conductor del segundo capitulo de la tesis. Partiendo de datos como el precio de los boletos
en los diferentes sectores de los teatros, describo ahi la composicion socioecondmica del
publico de la 6pera (el cual, aparentemente, era para todo efecto practico el mismo que el

de otros espectaculos teatrales). He elegido referirme a este peculiar conjunto de personas

12 TLLADES, Hacia la republica del trabajo... p. 138.
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como la “Republica de la Musica”.!® Asimismo, empleando distintas representaciones y
discursos formulados por observadores y cronistas de la época, esbozo una descripcion
cuantitativa y cualitativa de este grupo que, segin argumento, si bien no alcanzaba a
abracar a todos los estratos de la sociedad, si estaba marcado por un grado bastante alto de
heterogeneidad econdmica, social y cultural. Dicha heterogeneidad se derivaba, segin
argumento en ese capitulo, del cardcter ecléctico de esta forma artistica, que aspiraba
reconciliar elementos de todas las demds y que, por lo tanto, podia atraer a espectadores de
gustos y posiciones sociales muy diversas.

Pese a las marcadas diferencias que los separaban, los ciudadanos de la Republica de
la Musica, compartian varios valores y cédigos de comportamiento, que los identificaban
entre si y los separaban del resto de la poblacién. Una de los elementos que los definian
como grupo era la visibilidad, es decir, la voluntad y la posibilidad de exhibirse
constantemente ante la mirada publica. Gracias a esta caracteristica, la practica de asistir a
la 6pera resulta un punto de observacion privilegiado para entender los cédigos, los valores,
las normas morales y de conducta, las relaciones, las costumbres, los estereotipos y los
conflictos de clase y de género de la sociedad urbana decimononica.

Mi tercer capitulo toma como hilo conductor las relaciones y los conflictos que se
desarrollaban entre dos sectores de este curioso grupo de personas: los hombres y las
mujeres. Y es que, como lo muestro en dicho capitulo, el teatro —en particular el teatro de
Opera— era una arena donde entraban en disputa nociones divergentes, a menudo
irreconciliables, sobre cudles eran y debian ser las diferencias entre los varones y las
mujeres y como se comportaban y debian comportarse unos y otras. La mayoria de los
observadores coincidia en que el “bello sexo” constituia la parte del publico a la que mas
entusiasmaba la idea de asistir a la Opera, ya fuera, como pensaban algunos, porque su
naturaleza sensible y sentimental les permitia apreciar, mejor que a los varones, los matices
de este arte; o porque, como sostenian otros, dicha actividad les brindaba una oportunidad

unica para salir del espacio doméstico e interactuar con personas ajenas a su circulo

13 La expresi6n era muy usada en varias ciudades de Europa durante las primeras décadas del siglo XIX. Asi,
por ejemplo un periddico londinense de 1820 afirmaba que, si cierta diva no llegaba a tiempo para cantar en la
funcién que estaba programada, ello “desconcertaria gravemente a la Music Republik!” Citado en WEBER,
“Redefining the Status of Opera...” p.509.

11



familiar. Para los moralistas mas severos, esto no era sino una forma descarada de
coquetear; otros podrian denominarlo, sencillamente, socializacion.

En todo caso, las mujeres eran reconocidas como “promotoras de la filarmonia”
(como decia un periédico de la época) y, por lo tanto, como agentes de lo que se
consideraba uno de los elementos clave del proceso civilizatorio: la 6pera. Segun los
discursos de la época, usando como arma su encanto y su belleza, las damas mexicanas
presionaban a los varones para que observaran comportamientos ‘“civilizados”. Esta
percepcion nos obliga a problematizar la asociacién de lo femenino con lo natural, lo
irracional y lo salvaje, en oposicién a lo masculino que se identifica con lo cultural, lo
intelectual, lo civilizado. Por otro lado, pretendo cuestionar la afirmacién de que, en
sociedades occidentales modernas, las mujeres han estado estrictamente confinadas al
ambito doméstico, a la esfera privada, mientras que los varones han sido los duefios
absolutos de la esfera publica. La presencia visible y destacada de espectadoras en los
palcos de la Opera invita a desbaratar las trampas del discurso y descomponer los
estereotipos tradicionales. Por otro lado, las representaciones de la prensa y la literatura de
la época en torno al mundo del teatro, la 6pera y los conciertos nos permiten suponer que
éste era uno de los ambientes donde ciertas transgresiones e inversiones de los roles género
eran mas frecuentes o, por lo menos, més visibles. Y, por lo tanto, también mds juzgadas.
Por ello, segiin concluyo en dicho capitulo, estudiar este peculiar ambiente nos permite
conocer los alcances y los limites de los conceptos normativos que esa sociedad en
particular habia construido o adoptado para regular la conducta de las mujeres, los hombres
y las diferencias entre unos y otros.

Para brindar una imagen mds completa del mundo de la 6pera en el México
decimononico, en el cuarto capitulo, desvio la mirada del objeto central de estudio, que es
el publico de la Opera, para dirigirla a lo que ocurria tras los bastidores del teatro. En
particular, analizo las intrincadas redes de apoyos reciprocos y conflictos frecuentes que se
tejian entre los empresarios y artistas de la 6pera, por un lado, y las autoridades politicas,
por el otro. Como argumento en dicho capitulo, los gobernantes sabian que la 6pera era un
simbolo poderoso de civilizacion y progreso y, por lo tanto, la empleaban con frecuencia
como fuente de legitimidad; a cambio, los empresarios recibian grandes apoyos,

financieros, juridicos y simbdlicos de parte de las instituciones politicas, tanto locales como
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nacionales. Para ilustrar esta compleja relacién, describo las experiencias, muy disimiles
entre si, de dos empresarios que organizaron temporadas de 6pera en la ciudad de México:
el moravo Max Maretzek y el italiano Amilcare Roncari.

A manera de epilogo, en el quinto y dltimo capitulo analizo las transformaciones que
tuvieron lugar en la cultura musical de la ciudad de México hacia el final de mi periodo de
estudio, es decir, la década de 1860. Segin mi argumento, los cambios que sacudieron a la
sociedad y al Estado mexicanos en esos afos afectaron también, y en forma bastante
radical, a las costumbres, las pricticas y, sobre todo, las representaciones que se producian
en torno a la ejecucién publica de musica. Entre estos cambios, uno de los més notables fue
la centralidad y la fuerza sin precedentes que cobrd, en el discurso dominante sobre la
Opera, el concepto de “nacion”, el cual hasta entonces habia asumido un caricter bastante
vago y abstracto. Este cambio se manifest6 en los esfuerzos emprendidos por los grupos de
élite (representados por la Sociedad Filarmoénica Nacional) para proporcionar a sectores
menos privilegiados de la sociedad una educacién musical y, de este modo, contribuir a
integrar a la nacion y fortalecer a la Reptiblica. Los triunfos internacionales del compositor
Melesio Morales y la cantante Angela Peralta alimentaron en forma significativa el espiritu
nacionalista de esta época.

La transformacién de los valores politicos de la Republica de la Misica vino
acompanado por otro cambio, igualmente profundo aunque quizd menos visible: una
transformacion de sus valores estéticos. Dicha transformacién consistid, basicamente, en la
divisién del campo musical en dos regiones separadas de repertorio y de gusto: por un lado,
la musica considerada “ligera” y que atraia a un publico amplio (y que incluia, entre otros
géneros, a la Opera italiana); por el otro, la musica considerada “seria”, cuyo valor era
imperecedero y no estaba sujeto a modas pasajeras, la musica que a partir de ese momento
se califico como canodnica o, mas comunmente, “clasica”. Se trat6 de la culminacion de un
largo proceso que habia iniciado en el siglo XVIII: la segmentacion de los espectaculos
publicos es espacios cada vez mds delimitados, dirigidos a sectores especificos de la

sociedad.

La eleccion del periodo estudiado implica, necesariamente, cierto grado de arbitrariedad.

Para esta tesis, he elegido como punto de partida la década de 1840, periodo en el cual la
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oferta teatral y musical de la ciudad de México crecid y se diversific con una velocidad sin
precedente. Una fecha particularmente importante en este sentido es el 10 de febrero de
1844, cuando se inauguro en la calle de Vergara el Gran Teatro Santa Anna (que después se
llamaria Teatro Nacional y luego Teatro Imperial). La investigacion se detendré hacia 1870,
cuando se cierra un periodo que comprende algunos de los cambios mds drésticos y de los
conflictos més violentos de la historia de México. La razén para ello es que la estabilidad
politica, econémica y social reinante en la republica restaurada y el porfiriato permitieron
que la 6pera, los conciertos y las actitudes y practicas asociadas a ellos se convirtieran en
hédbitos fijos, sélidos, incuestionados y casi incuestionables.!* Me propongo estudiar el
periodo de cambio y de incertidumbre, cuando varios proyectos de nacién competian entre
si en formas que, a veces, llegaban a ser francamente violentas. Estos distintos valores y
nociones sobre la sociedad implicaban, a su vez, maneras diversas de entender y de
experimentar el entretenimiento, especialmente cuando se trataba de una forma artistica tan
cargada de significados como era la 6pera. En otras palabras, me interesa examinar el
proceso mediante el cual determinadas ideas, mentalidades e identidades construidas en
torno al teatro y la musica se fueron imponiendo sobre las demas. Por ello, la estabilizacion
del Estado mexicano y la modernizacion de la sociedad que siguieron a la restauracion de la
republica me parecen un limite razonable para mi estudio'’.

Ahora bien, es importante advertir que el cardcter convulso e inestable del periodo
estudiado permite la aparicion de una multiplicidad de actitudes y discursos a menudo
contradictorios entre si. Asi, aunque algunas de las ideas que se analizan a lo largo de la

tesis se repiten con notable frecuencia en la prensa y la literatura de la época, no debe

14 Esto no implica que, durante el porfiriato, las relaciones entre la cultura popular y la cultura de las élites, la
tradicional y la moderna, estuvieran exentas de complejidades, tensiones y conflictos no resueltos. Como lo
sefiala William Beezley, “tanto el gobierno como la sociedad de élite durante los afios porfirianos querian
terminar o por lo menos regular las fiestas populares en el interés del orden y el progreso. Ocasionalmente, la
vieja sociedad y la nueva se mezclaban a pesar de su disgusto mutuo: cuando la tradicién pétrea se encontraba
con el progreso metalico, salian chispas, aun en las celebraciones felices.” (BEEZLEY, Judas at the Jockey
Club...p.12.)

15 Con esta eleccion, deliberadamente dejo fuera de la investigacién algunos acontecimientos de innegable
relevancia para la historia de la épera en México, como la visita del famoso tenor Manuel Garcfa a la capital
mexicana, en 1827-1828. (Sobre el tema, ver la biografia de Garcia escrita por James RADOMSKI o mi propio
articulo “Don Giovanni en el Palenque...”) o la enconada polémica publica entre las divas Marietta Albini y
Adela Cesari ocurrida en la temporada de 1836 (Hay numerosas crénicas sobre esta polémica temporada de
6pera, por ejemplo, la de Enrique OLAVARRIA Y FERRARI (Resefia histdrica... tomo 1, pp.) y, mas reciente, la
de Leticia MAYER, “Del teatro a la carcel...”). Tampoco se estudiaran los hechos ocurridos después de 1870,
pese a su incuestionable relevancia para el tema de esta tesis, como el estreno de la dpera nacionalista
Guatemotzin, de Aniceto Ortega, en 1871.
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pensarse que constituyen una ideologia coherente, Unica o incontestable. Por otro lado,
tampoco deben confundirse las normas y las prescripciones defendidas por los intelectuales
del periodo, por vigorosas y recurrentes éstas que fueran, con las pricticas que la poblacién
de la ciudad experimentaba cotidianamente.

Por dltimo, cabe enfatizar que la investigacién no centrard su atencién en lo ocurrido
en el escenario de los teatros, sino frente a él. Asi, no se trata de hacer una historia de la
6pera (la cual perteneceria al campo de la historia del arte'®) sino, m4s bien, una historia del
publico de la 6pera, quiénes lo componian, cudles eran sus gustos, sus pasiones y sus
polémicas. Se trata pues de un acercamiento desde la historia social y cultural.!” Los
principales sujetos de mi estudio no serdn los empresarios ni los compositores, los musicos
ni los cantantes, aunque a veces aparezcan en mis paginas, sino los espectadores, a los que

la prensa de la época llamaba, con una mezcla de sorna y respeto, “los filarménicos™.

Estado de la cuestion

Durante afios, los estudios de la historia de la musica y los de la historia social, (incluso los
de la historia cultural y los de la “nueva” historia social), avanzaron por caminos paralelos
pero distantes, que no parecian tener la mds minima posibilidad de encontrarse uno con
otro. De la misma forma en que las historias tradicionales de la misica prestaban muy poca
atencion al contexto econdmico, politico y social en que se componian e interpretaban las
obras que estudiaban, la historia social o cultural tendia a ignorar todas las manifestaciones
culturales que pudieran catalogarse como “bellas artes”. Daniel Snowman sospecha que el
desprecio mutuo entre ambas disciplinas puede deberse a que siguen operando ciertos
“prejuicios de clase” que hace que los historiadores sociales, en su afan por dar visibilidad a
los grupos subalternos, desdefien los pasatiempos “elitistas” como la dpera, mientras que
los historiadores de la opera, por su parte, prefieran enfocarse en el “gran arte” sin prestar

atencion a sus relaciones con las dindmicas y los actores sociales. 8

16 Algunas de las obras mds importantes sobre la historia de la musica en nuestro pafs son la monumental
Historia de la Misica en México de Gerénimo BAQUEIRO FOSTER y La Miisica en México de Gloria
CARMONA.

'7 Es importante aclarar que por “historia cultural” entiendo aquella que estudia todo el sistema de
concepciones expresadas en formas simbodlicas por medio de las cuales la gente de cierto periodo se
comunicaba, perpetuaba y desarrollaba su conocimiento sobre las actitudes hacia la vida, y no solamente
como una historia de las manifestaciones artisticas o de “alta cultura”.

'8 SNOWMAN, La dpera..., p-13.
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Sin embargo, en las dltimas dos décadas, tanto musicélogos como historiadores
sociales han vuelto la mirada a las representaciones publicas de la “musica culta” y, en
particular, de la épera, como elementos ttiles para comprender la sociedad urbana del siglo
XIX, como lo indica la proliferacién de libros y articulos académicos sobre el tema.!® Una
muestra del interés de la comunidad cientifica por abordar el tema de la 6pera desde el
punto de vista de la historia social son los dos nimeros tematicos que la revista Journal of
Interdisciplinary History publicé en el afio 2006, los cuales se derivaron de un encuentro
titulado “Opera y Sociedad” celebrado en la Universidad de Princeton en marzo de 2004.%

Poco después, en 2009, el historiador britdnico Daniel Snowman publicé un hermoso
libro titulado The Gilded Stage. A Social History of Opera,*' en el cual, en sus propias
palabras, pretendia “explorar el vasto contexto en que la Opera fue creada, financiada,
recibida y percibida.”

No va a ser en el escenario operistico en si mismo —dice Snowman en la
introduccion— o en lo que ocurre en sus dorados confines en lo que nos vamos
a centrar. En este libro fijaremos nuestra mirada tanto sobre la oferta como
sobre la demanda, no sélo en la produccién de dpera sino, también, en su
consumo, en los muchos nexos de unién que vinculan a los teatros de dpera
con empresarios, monarcas y financieros, arte, artistas y audiencias.??

Aunque Snowman reconoce que “la Opera, sin embargo, no era un monopolio
europeo” y se propone “atisbar algunas manifestaciones operisticas” en ciudades como
Sidney y Buenos Aires, La Habana y Manaos, México y Nueva Orleans,? lo cierto es que
dedica un nimero relativamente pequefio de piginas a narrar lo ocurrido en estos espacios

no europeos (salvo en el caso de Nueva York, cuya cultura musical estudia con bastante

19 Ademds de Snowman, algunos de los autores que han hecho aportaciones mas valiosas al tema son William
WEBER, La gran transformacion..., Steven HUEBNER, “Opera audiences..., Paul ROBINSON, Opera, sex, and
other vital matters..., Richard LEPPERT, The sight of sound..., Axel KORNER, “The Theatre of Social
Change...”, Victoria JOHNSON, “What is Organizational Imprinting?...”, Henk GRAS y Harry VAN VLIET,
“Paradise Lost...”, Philip GOSSETT, Divas and Scholars..., Mark EVERIST, Music and Drama..., Karen
AHLQUIST, Democracy at the Opera..., John A. DAVIES, “Opera and Absolutism...”, Jane FULCHER The
Nation’s Image..., James H. JOHNSON, Listening in Paris..., Katherine K. PRESTON, On the Road..., John
ROSELLI, Music and Musicians..., Carlotta SORBA, Teatri... y Benjamin WALTON, Rossini in Restoration
Paris...

20 Para propésitos de esta tesis, los articulos méas relevantes de estos dos niimeros son los de Theodore RABB,
John A. DAVIS, Carlotta SORBA y William WEBER, referidos en la bibliografia.

2 Literalmente “El escenario dorado. Una historia social de la épera”. Fue traducido al espafiol como La
opera. Una historia social.

22 SNOWMAN, La dpera... p-10.

2 SNOWMAN, La dpera... pp.11-12.
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detenimiento). Y esta omisiéon dista mucho de ser excepcional: todos los autores
mencionados hasta aqui han enfocado su atencion en el continente europeo y pasado por
alto el espacio latinoamericano y, en particular, el caso de México.?*

Aunque nunca han dejado de aparecer obras que se ocupen de la historia de la 6pera y
el teatro en la ciudad de México, la gran mayoria de ellas no son sino recopilaciones de
cronicas de la época. Casi todas toman como modelo y punto de partida la obra clasica de
Enrique Olavarria y Ferrari, Resefia historica del teatro en México (publicada en 1911). El
interés primordial de sus autores es la evolucion del quehacer teatral y operistico en nuestro
pais: su enfoque, pues, es el de la historia del arte y no el de la historia politica, social ni
cultural (en el sentido amplio de la palabra).?® Existen algunas excepciones notables a esta
regla. Por ejemplo, el articulo de Susan Bryan, “Teatro popular y sociedad durante el
porfiriato”; el libro de William Beezley, Judas at the Jockey Club, o el de Juan Pedro
Viqueira, Relajados o reprimidos. Sin embargo, estos textos y otros similares concentran su
atencion en las diversiones populares, dejando de lado la 6pera y la musica de concierto.
Ademads, se ocupan de periodos cercanos pero distintos al que yo me propongo estudiar,
que son las décadas centrales del siglo XIX.

Se han publicado, sin embargo, algunos trabajos que merecen mencién aparte por su
relevancia para el tema de esta tesis. Uno de ellos es el articulo de José Elias Palti, “La
Sociedad Filarmonica del Pito. Opera, prensa y politica en la Reptiblica Restaurada”. En él,
el autor usa una enconada polémica operistica (en torno a las cualidades vocales de cierto
tenor famoso) que se desatd en 1871 entre varias publicaciones periddicas de la época para
explicar el papel que la prensa (especificamente el Monitor Republicano) desempefi6 en los
procesos politicos. Para Palti, la 6pera no fue sino un pretexto para desviar la atencién del
tema realmente importante: las elecciones. Su enfoque no es realmente el de la historia
social, sino el de la historia politica, en la concepcion més tradicional de la misma.

También vale la pena mencionar el sugerente articulo de Verdnica Zarate y Serge
Gruzinski “Opera, imaginacién y sociedad: México y Brasil, siglo XIX”, en el cual los
autores, usando el enfoque de connected histories, comparan y entrelazan las historias de

dos compositores de Opera latinoamericanos: el mexicano Melesio Morales y el brasilefio

24 Cabe sefialar, como excepcion a esta regla, el magnifico estudio etnogréfico que hizo Claudio BENZECRY
(El fandtico de la opera...) sobre los “fanaticos de esta forma artistica en la Argentina contemporanea.
3 Por ejemplo, las obras de MANON, REYES DE LA MAZA, DE LA PENA y SOSA.
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Carlos Gomes. Asimismo, hay que resaltar la valiosa aportacién al tema que hizo Yael
Bitran Goren con su articulo "Henri, Heinrich, Enrique Herz. La invencién de un artista
romdntico en el México decimonénico”. Ahora bien, aunque ambos articulos arrojan luz
sobre los significados que los hombres y mujeres del siglo XIX atribuian a las pricticas de
producir y consumir musica, los dos centran su atencién en las vidas y obras de artistas
individuales y no en el piiblico, que es el sujeto que a mi me interesa estudiar. 2° Por tltimo,
hay que mencionar el trabajo de Olivia Moreno Gamboa, Una cultura en movimiento, en el
que se hace una interesante descripcion de la prensa musical de la ciudad de México entre
1860 y 1910.

En conclusién, puedo afirmar que no se han publicado estudios académicos de largo
aliento que describan la costumbre de asistir a la 6pera en la ciudad de México —mni en
otras urbes latinoamericanas— a mediados del siglo XIX. Tampoco hay trabajos que
expliquen las percepciones y representaciones construidas en ese periodo en torno a dicho
espectaculo. Este vacio me parece especialmente grave si se considera la importancia que
tuvieron esos afios para la configuracion de la sociedad y el Estado del México moderno.
Segun argumento, con base en distintas fuentes de la época, la Opera y otros espectaculos
similares, desempefiaron un papel central en dicho proceso. Considero que mi tesis

contribuye a llenar esta laguna historiogréfica.

Unas palabras sobre las fuentes

Entre las fuentes que he empleado predominan las hemerograificas, especificamente los
anuncios, criticas, crénicas y reseflas que aparecian regularmente en la prensa sobre las
funciones de Opera. La omnipresencia del tema en las publicaciones periddicas, desde la
década de 1820 hasta el final del siglo, refleja, hasta cierto punto, el interés del publico
lector. Dicha fuente permite conocer detalles relevantes para mi investigacion tales como el
nimero de funciones que se ofrecian en determinada sala, de qué tipo de funciones se
trataba y cudl era el precio de las entradas. También podemos apreciar los debates que

ocurrian en la arena de la prensa en torno a temas como el precio de los boletos, el idioma

26 Ademds de los libros y articulos mencionados, tengo noticia de trabajos que, sin duda, harén aportaciones
significativas al campo, pero que todavia no han sido publicados, como la tesis doctoral de Yael BITRAN
GOREN, sobre las mujeres y el mundo de la musica en el México de la primera mitad del siglo XIX, o la tesis
de maestria de Guillermina GUILLAMON, sobre la cultura musical de Buenos Aires durante la presidencia de
Bernardino Rivadavia (1824-1827).
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en que debian cantarse las Operas y la conducta del publico dentro de las salas de los
teatros, lo cual dice mucho de la concepcidon que la sociedad mexicana (o los sectores
dominantes de ésta) tenia de si misma.

Algunas de las publicaciones, cotidianas y semanales, que contienen informacién
abundante sobre la 6pera y los conciertos son las siguientes: El Apuntador, La Camelia, El
Semanario de las Seroritas, La Sociedad, El Siglo Diez y Nueve, El Universal, El
Renacimiento y El Monitor Republicano. Afortunadamente, todas estas publicaciones son
accesibles para su consulta en la Hemeroteca Nacional. Evidentemente, el contenido de
cada una de estas publicaciones respondia a las ideas e intereses de sus editores y al sector
del publico al que iba dirigida. Asi, El Siglo Diez y Nueve era un periddico liberal y La
Sociedad uno conservador; el Monitor Republicano solia ser el 6rgano de informacién y
propaganda del gobierno en turno y La Camelia era una revista dirigida a las sefioritas.
Todas tenian como objetivo principal aumentar su nimero de lectores y suscriptores. Fue
necesario tomar en cuenta estas circunstancias al analizar la forma en que cada uno de estos
periédicos abordaba el tema que me interesa.?’

Es importante aclarar que, para analizar la prensa del siglo XIX, el uso del concepto
“opinidn publica” es, por decir lo menos, problematico. Si bien la libertad de prensa en este
periodo era bastante amplia y se imprimia un ndmero considerable de publicaciones

periédicas en la ciudad de México,?®

s0lo una pequeiia fraccién de la poblacién urbana
podia leerlas y, a partir de ellas, formarse una opinidn respecto a los acontecimientos
politicos y culturales del pais. En general, se estima que los principales periddicos de la
capital tenfan en aquella época un tiraje promedio de unos pocos miles de ejemplares. Atun
menor era el grupo de individuos que expresaba sus opiniones en las paginas de los diarios

y semanarios.” Pricticamente todos ellos pertenecian al mismo sector social: aunque

27 Para una descripcién de las asociaciones y vivencias de los periodistas mexicanos decimondnicos, véase
CAMARILLO, “Los periodistas en el siglo XIX...” y, especificamente sobre la prensa musical, véase MORENO
GAMBOA, Una cultura en movimiento...

28 Excepto durante el periodo (1853-1857) en que estuvo vigente la Ley de Imprenta conocida como Ley
Lares (ya que fue formulada por el jurista y Ministro de Justicia, Negocios Eclesidsticos e Instruccién Publica
durante el dltimo periodo presidencial de Santa Anna, Teodosio Lares), la cual restringfa de forma importante
la libertad de expresion y de prensa.

2 En palabras de Carlos Monsivais: “Nada mas unos cuantos presiden las atmosferas donde unos cuantos
deciden qué es legitimo y qué es legal, esto apuntala (sin decirlo) el caricter semisacramental del ejercicio de
la escritura. Si pocos leen, acéptese la idea de que la lectura peligrosa para las conciencias débiles es de
cualquier manera una tarea de consideracion” (MONSIVAIS, “Del saber compartido en la ciudad indiferente...”
pp- 90-91)

19



tuvieran distintas filiaciones institucionales y posturas ideoldgicas, la gran mayoria eran
varones, todos habian tenido una educacion privilegiada, todos vivian en la capital del pais
(o en alguna otra ciudad grande), todos tenian lazos estrechos con la élite politica y todos
pertenecian a lo que algunos autores llaman la “Ciudad Letrada” o, mas frecuentemente, la
“Republica de las Letras™. 30 Como sefiala Elisa Speckman, si bien en el nivel de las ideas,
la divergencia entre los miembros de este grupo puede considerarse enorme, “en lo
concerniente a la moral y a las pautas de conducta, se presentan mds constantes que
divergencias.”! El andlisis de la prensa no refleja, en el mejor de los casos, mds que las
percepciones y opiniones de este conjunto de individuos relativamente pequefio, pero, de
ninguna manera las de la poblacion de la ciudad en su totalidad (y menos las del autor de
esta tesis).

Ahora bien, los teatros del México decimonénico eran primordialmente empresas
privadas. Por lo tanto, los documentos relativos a su manejo y administracion, salvo en
contadas excepciones, no se resguardaron en archivos gubernamentales. Sin embargo, para
el Estado mexicano (y particularmente el Ayuntamiento de la ciudad de México) el teatro
“culto” —ya fuera dramatico, lirico o coreografico— fue visto como una valiosa manera de
“civilizar al pueblo” y por lo tanto, como una prioridad nacional. Esta fue una de las
razones por las que observé siempre una estricta supervision sobre esta actividad, gracias a
lo cual, el Archivo Histérico del Distrito Federal “Carlos Siglienza y Géngora”, en su
Fondo “Ayuntamiento” cuenta con numerosos documentos relativos al tema. Casi todos
estos expedientes estan distribuidos en tres secciones: Diversiones publicas (1711-1921);
“Teatros” (1814-1916); y “Teatros: Iturbide” (1850-1886). Ademds, existen varios
expedientes en la seccion de “Fincas”, debido a que el Ayuntamiento del México fue
propietario, durante todo el siglo XIX, de varios palcos en los teatros Principal y Nacional.

Por su parte, el Archivo General de la Nacion también resguarda documentos que
resultaron utiles para aproximarme a mi objeto de estudio. Asi, por mencionar algunos
ejemplos, el fondo de “Justicia” de dicho archivo incluye el interesantisimo expediente

relativo al encarcelamiento del empresario Amilcare Roncari durante la Guerra de Reforma

30 Para un andlisis de este grupo de personas, véase CLARK DE LARA, “;Generaciones o constelaciones?”,
SPECKMAN GUERRA, “Las posibles lecturas de La Repiiblica de las Letras...” y MONSIVAIS, “Del saber
compartido en la ciudad indiferente...”

31 SPECKMAN GUERRA, “Las posibles lecturas...” p. 61.
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y las reacciones que éste provocé (de lo cual hablaré en el capitulo cuarto); el de
“Gobernacion” contiene peticiones formuladas por los empresarios al gobierno federal para
celebrar funciones de 6pera durante la cuaresma; el de “Cartas de Seguridad” aporta datos
biograficos sobre los artistas y empresarios extranjeros que entraron al pais; el del
“Segundo Imperio” incluye documentacion variada sobre el controvertido estreno de la
Opera Ildegonda, a causa de la participacion que el gobierno imperial tuvo en dicho
acontecimiento; y el del “Tribunal Superior de Justicia del Distrito Federal” posee los
expedientes de numerosos pleitos y demandas judiciales entre empresarios, artistas,
abonados y otros sujetos sociales relacionados con el mundo de la 6pera.

Por ultimo, el archivo del Centro de Estudios de Historia de México CARSO, en su
fondo LXI-1 “Armando de Maria y Campos” resguarda una bonita coleccion de programas
de mano y carteles impresos que, en complemento a la informacion obtenida de la prensa
periddica, ofrecen datos valiosos sobre las fechas, los horarios y los precios de las
funciones de 6pera.

Desafortunadamente, para la presente investigacion no me fue posible localizar el
acervo documental del Gran Teatro de la calle de Vergara. Ni siquiera he tenido noticia de
un incendio, inundacion o catdstrofe natural que, en algun punto de la historia, hubiera
destruido los documentos. En apariencia, el archivo del teatro, que debe haber sido
cuantioso, sencillamente desaparecié. Su pista se pierde con la demolicién del edificio en
1901. (Posiblemente se haya dispersado debido a la ineficiencia de las autoridades
responsables de resguardarlo, o haya pasado, por vias poco transparentes, a formar parte de
una colecciéon privada). En todo caso, no pude consultar estos documentos, que sin duda
contendrian informacion valiosisima, para la elaboracion de esta tesis.

Por dltimo, para aproximarme a las nociones y percepciones que la sociedad
mexicana albergaba sobre la misica y su publico, he considerado imprescindible revisar las
distintas manifestaciones literarias producidas en la época. Las memorias de los personajes
que pertenecian al ambiente teatral y musical (por ejemplo, la soprano Anna Bishop, el
empresario Max Maretzek o el compositor Melesio Morales) contienen datos de gran valor
para entender como la Republica de la Musica era percibida por sus propios integrantes.
Asimismo, encontré de gran utilidad las cronicas escritas por autores como Guillermo

Prieto e Ignacio Manuel Altamirano, entre otros, para informar al piblico de la época sobre
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los acontecimientos de relevancia artistica o social —incluyendo, por supuesto, los
conciertos de musica sinfénica o de cdmara y las funciones de 6pera. Finalmente, empleé
las numerosas referencias a estos espectdculos que aparecen en la literatura de ficcién, en
particular en las llamadas novelas de costumbres. El fistol del diablo, de Manuel Payno y
Ensalada de Pollos, de José Tomds de Cuéllar, por mencionar s6lo dos ejemplos, contienen
tanto descripciones que pretenden ser objetivas de la practica de asistir a la 6pera como
juicios de valor que ilustran la forma en que los autores de dichas obras concebian esta

actividad.
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CAPITULO 1
OPERA Y CIVILIZACION:

LA OPERA COMO FACTOR Y PRODUCTO DEL PROCESO CIVILIZATORIO MEXICANO

El segundo capitulo de la novela El Fistol del Diablo inicia cuando Arturo, un joven

mexicano de clase alta, y el Diablo, encarnado en un caballero de modales aristocraticos y
origen vagamente italiano llamado Rugiero, acuden a un baile en el teatro de Santa-Anna.
La siguiente conversacion tiene lugar entre los dos personajes:

—iBellisimo edificio! —dijo Arturo a Rugiero, al entrar al pértico del teatro
nacional, situado en la ancha calle de Vergara— ;Os agrada, Rugiero?

—Hay teatros mejores en Europa.

—iOh, indudablemente! Pero no deja de ser un orgullo para un mexicano el
poseer un teatro tan magnifico.

—iOh!, en cuanto al orgullo —respondié Rugiero irénicamente—, ustedes los
mexicanos tienen bastante para no pensar que mds valia un buen hospital y una
penitenciaria que no el lujo de un teatro rodeado de limosneros y de gentes
cubiertas de harapos y de miseria. Pero no os incomodéis, Arturo: el teatro es en
efecto magnifico y digno de llamar la atencidn; y por otra parte, mas negocios
hago yo en una noche en esta clase de edificios que en todos los hospitales del
mundo.!

Haciendo a sus lectores complices del mismo Diablo, Manuel Payno se burla aqui de
un rasgo caracteristico de la élite mexicana decimondnica: el inmenso orgullo patriético, en
apariencia irracional, incluso ridiculo, que producia en sus miembros la existencia en la
capital del pais de un teatro magnifico, comparable con los que existian en las grandes
ciudades europeas (aunque el teatro de Vergara, a menudo salia perdiendo en esta clase de

. . . . . 2
comparaciones, como lo ejemplifica el pasaje citado”).
A comienzos de la década de 1840, los teatros existentes en la ciudad (el Principal, el

de los Gallos y el Nuevo México) no eran suficientes para dar abasto a la creciente

"'PAYNO, El fistol del Diablo, p.8.

2 Payno no era el tnico en sefialar la inferioridad del Teatro Nacional respecto a los teatros europeos. Un
articulo de El Siglo Diez y Nueve, que elogiaba al Teatro Principal y a la renovacién del mismo efectuada por
el arquitecto Enrique Griffon concluia reprochando a quienes decian que el Teatro Nacional era una
maravilla, no haber tenido en cuenta que eran mucho mejores “el San Carlos de Lisboa, el Scala de Milan, y
el Real de Paris” (citado en OLAVARRIA Y FERRARI, Resefia historica..., vol.1., p.437)
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demanda de espectdculos teatrales —particularmente, de 6pera—, por lo que el empresario
Francisco Arbeu decidié construir un nuevo coliseo que fuera digno de la Ciudad de los
Palacios, proyecto que desde hacia algtn tiempo se habia incubado en la mente de algunas
connotadas personalidades. La tenacidad y fuerza de voluntad de Arbeu le dieron dnimos
para acometer por si solo la gran empresa, teniendo la satisfaccién de ver que pronto los
albafiiles comenzaban a derribar las casas nimeros 11 y 12 de la calle de Vergara, hoy
primera de Bolivar (a la altura de 5 de mayo). De los varios proyectos de construccién que
se presentaron, el empresario escogié un disefio neocldsico, obra del arquitecto espaiiol
Lorenzo de la Hidalga.

El presidente Santa Anna —que no se distinguia por su aficién al teatro ni a las artes
en general, pero gustaba de los gestos grandiosos— aprobd la eleccién de los planos del
nuevo teatro y presté gran ayuda, buscando entre los capitalistas de su amistad, quienes
tomaran en derecho de propiedad diversas localidades del proyectado coliseo, lo que les
darfa el privilegio de adquirirlas en cualquier funcién y bajo cualquier empresa. Igualmente,
hizo que el ayuntamiento de la capital tomara en propiedad tres palcos, mediante la suma de
ochenta mil pesos, que se entregaron para la construccion del teatro, cuya primera piedra se
colocd, en una solemne ceremonia el viernes 18 de febrero de 1842.

Entre los muchos discursos pronunciados en la ceremonia, llama la atencién el de
Anastasio Zerecero, Sindico del Ayuntamiento, dirigido al general Santa Anna, pues en él
se pone de manifiesto la importancia que algunos miembros de la élite mexicana concedia
al teatro, como muestra del grado de cultura y civilizacién que habia alcanzado el pueblo de
Meéxico y como herramienta para la moralizacién del mismo:

Excelentisimo sefor: Tiempo ha que la hermosa capital de la Republica
reclamaba un teatro digno de ella; un teatro que a primera vista diese idea al
viajero observador del grado de civilizacion y cultura a que ha llegado la nacién
en los pocos afios que han pasado desde que se sacudi6 el yugo de su antigua
metropoli, y la Providencia parece que quiso reservar esta obra al que se
propuso dar un nuevo ser a la republica. La obra es grande bajo todos sus
conceptos; considerada en su parte fisica serd un edificio que hermosee la
capital, y con relacion al objeto al que se destina, él es verdaderamente noble y
grande, pues lo es siempre la instrucciéon del pueblo. Una nacién, cuya
educacion se abandona por tres siglos, y a la que una sucesion de treinta afos de
convulsiones intestinas, desmoraliza enteramente, no puede morigerarse Sino
por medio de representaciones, que poniendo en accion todos los resortes del
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corazdn, y personificando, por asi decirlo, la virtud y el vicio, ponen a la vista
toda la deformidad del uno y los atractivos de la otra.’

Después de dos afios de trabajo, el enorme teatro qued6 terminado y fue inaugurado
solemnemente el sabado 10 de febrero de 1844. Entre lunetas de patio4, asientos de palcos,
lunetas de balcones, asientos de galeria y asientos de ventilas, tenia un total de 2,395
localidades. Sobre el gigantesco escenario (media 17 metros y medio del telén al fondo del
foro y 15 metros de embocadura) podian presentarse espectdculos de nivel internacional. El
nombre elegido, previsiblemente, fue Gran Teatro de Santa Anna.’

A partir de entonces, la opinién publica mexicana, tal y como se expresaba en la
prensa de la época, podia fundar una buena parte de su orgullo nacional en la magnificencia
arquitectonica del teatro, en el elegante disefio neocldsico de su fachada, en sus lujosos
decorados, en el tamafo de su escenario, en la cantidad de espectadores que podia albergar
y en la calidad de los espectdculos que se presentaban sobre sus tablas. Esto era asi debido
al inmenso valor simbdlico que las funciones dramédticas y musicales tenian para el discurso
dominante de la época, mismo que exploraré a lo largo de este capitulo. En cualquier caso,
de la revision de las fuentes consultadas resulta claro que ciertos especticulos teatrales
representaban para la opinién publica mexicana de mediados del siglo XIX, un factor y un
producto, un catalizador y un sintoma, una herramienta y una demostracion, un sacrificio y
una recompensa, de uno de los valores mds apreciados para las élites latinoamericanas
decimondnicas: la civilizacion.

Ahora bien, de todas las formas artisticas que se presentaban en el Gran Teatro de
Nacional y los otros escenarios de la ciudad, ninguna tenia tanto peso simbdlico en la
mentalidad de las élites mexicanas como la Opera; ninguna otra ocupaba tanto espacio en
las paginas de las publicaciones periddicas (incluso en las épocas en que ninguna compaifiia

ofrecia funciones en la ciudad); ninguna otra generaba tanta polémica entre las distintas

3 Citado en OLAVARRIA Y FERRARI, Resefia histérica. .., p. 389.

4 Originalmente, se llamaba “lunetas” a los asientos preferentes con respaldo y brazos, colocados en filas
frente al escenario en la planta inferior de los teatros, asi como al sitio donde estaban dichos asientos, a
diferencia del lugar reservado para estar de pie, llamado “patio”. Sin embargo, en la época que nos ocupa
(donde los teatros no contaban con espacios en la planta baja para estar de pie) se llamaba indistintamente
“patio”, “luneta” o “platea” a esta seccion.

5> Después se llamarfa Teatro Nacional, Teatro Imperial y finalmente, una vez mds, Teatro Nacional. Fue
demolido en 1900 para abrir paso a la avenida 5 de mayo. Para evitar confusiones me referiré a este local, en
adelante como Teatro Nacional (que fue el nombre que ostentd por mds tiempo). Para una historia completa
del teatro, véase MANON, Historia del Viejo Gran Teatro Nacional de México.
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voces que componian la opinién publica; ninguna otra recibia tanta proteccién y subsidios
por parte de las instituciones estatales; ninguna otra, en fin, estaba asociada tan
estrechamente con la idea de civilizacion.

Esto era asi por varias razones que tienen que ver con la naturaleza especifica de esta
forma artistica, que la hacia en muchos sentidos excepcional. En primer lugar, el cardcter
cosmopolita —mejor dicho: europeo— de la 6pera. El publico mexicano podia tener la
confianza de que las obras que veia sobre el escenario eran iguales, en el mismo idioma,
con las mismas palabras y con las mismas notas, que las que se disfrutaban en Viena o en
Londres, en Mildn o en Paris, en San Petesburgo o en Nueva York. Las partituras, los
libretos y hasta los cantantes eran los mismos en todas las ciudades del orbe (cosa que no
ocurria, por ejemplo, con las obras de teatro no musicales). De este modo, al asistir a la
Opera, los ciudadanos de la Republica Mexicana podian sentirse miembros de una
comunidad de naciones civilizadas: una reptiblica internacional de la misica.®

La segunda razon se refiere a los altos costos que implica la puesta en escena de una
Opera: ademds de un foro adecuado, se requeria escenografia y utileria elaboradas, vestuario
suntuoso y, sobre todo, artistas con un altisimo grado de especializaciéon y talento
excepcional. Todo esto implicaba cuantiosos gastos para la empresa, mismos que se
reflejaban en los precios de las entradas que, en el caso de las funciones y abonos de dpera,
eran mds altos que los de cualquier otro especticulo publico.” Esta diferencia, que excluia
de las representaciones operisticas a amplios sectores de la sociedad, les conferia a quienes
si tenian acceso a ellas un halo de distincion que constituye un bien de gran valor

simbélico.® Esto no significa, empero, que no existieran mecanismos, de uso bastante

6 La frase fue muy usada en Inglaterra durante las primeras décadas del siglo XIX. Asi, por ejemplo un
periddico londinense de 1820 afirmaba que, si cierta diva no llegaba a tiempo para cantar en la funcién que
estaba programada, ello “desconcertaria gravemente a la Music Republik!” Citado en WEBER, “Redefining the
Status of Opera...” p.509.

7 Paraddjicamente, el caricter ecléctico de esta forma artistica, que combinaba elementos musicales, literarios
y teatrales, la hacia particularmente costoso (y, por lo tanto, elitista), pero también, como argumentaré en el
siguiente capitulo, esta misma caracteristica era lo que hacfa a la épera atractiva para individuos de distintos
sectores sociales, niveles de educacion artistica y de gustos.

8 Como ha sefialado Pierre Bordieu: “La dialéctica del desclasamiento y del reenclasamiento que se encuentra
en la base de todas las clases de procesos sociales implica e impone que todos los grupos afectados corran en
el mismo sentido, hacia los mismos objetivos, las mismas propiedades, aquellas que les son marcadas por el
grupo que ocupa la primera posicién en la carrera y que, por definicién, son inaccesibles para los siguientes,
puesto que, cualesquiera que sean en si mismas y para ellas mismas, resultan modificadas y calificadas por su
rareza distintiva u no serdn mds lo que son a partir del momento en que, multiplicadas y divulgadas, sean
accesibles a unos grupos de rango inferior” (Bordieu, La distincion... p. 163).
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generalizado, que permitieran a los sectores populares escuchar este tipo de musica. En el
capitulo relativo a la composicion social del publico operistico abundaré sobre este tema.

Un tercer motivo por el que la 6pera estaba particularmente asociada con la idea de
civilizacién, en los discursos producidos y reproducidos por la literatura y la prensa
periddica, era la dificultad que entrafaba para el publico la apreciaciéon plena del
espectaculo. Supuestamente, era necesario poseer un alto grado de sensibilidad estética y de
educacién musical y literaria para comprender el lenguaje de la 6pera y poder apreciarla
debidamente. Y no me refiero tinicamente al idioma en que estaban escritos los libretos —
que no era hablado sino por una pequefiisima minoria de la poblacién mexicana— sino
también al lenguaje musical: se requerian vastos conocimientos previos para poder disfrutar
la delicadeza de un filato bien hecho o el virtuosismo de una coloratura de dificil
ejecucion, asi como para detectar si determinada nota habia sido cantada en el tono
correcto. La educacion musical que se esperaba del publico de la dpera (y que sélo podia
completarse con la préctica repetida de escuchar 6pera) era otro elemento importante que
asociaba a este tipo de espectdculo con la idea de civilizacion.

La hipoétesis que defiendo aqui, segun la cual, por los motivos mencionados, la dpera
era un espectdculo particularmente asociado con el proyecto civilizatorio de las élites
mexicanas decimondnicas, se refuerza si se contrastan los discursos producidos en torno a
esta forma artistica con aquellos referidos a otros especticulos y formas de socializacion,
mas tradicionales, mas baratos y mds locales, que se ofrecian en la ciudad. Las comedias,
las corridas de toros, las distintas formas de musica verndcula y de origen espafol, e incluso
algunas manifestaciones religiosas aparecen a menudo vinculadas a la época colonial’ vy,
por lo tanto, son empleadas como simbolos de atraso o retroceso.!” La 6pera, en cambio,
como argumentaré en este capitulo, se presenta casi invariablemente como una

manifestacion de modernidad, progreso, cultura y civilizacion.

® Como ha demostrado John Koegel con su investigacion en la Biblioteca Sutro de San Francisco, una gran
variedad de formas musicales europeas eran ejecutadas y escuchadas en la Nueva Espafia. Sin embargo, no
fue hasta la después de la Independencia, en la década de 1820, cuando las seguidillas y tonadillas espafiolas
(los géneros mds populares hasta ese momento) empezaron a ser sustituidos, en los escenarios de los teatros y
en el gusto del publico, por la épera italiana. (KOEGEL, “Nuevas fuentes musicales...”)

10 Quien ha explicado con mayor lucidez el lugar que el periodo colonial ocupaba en el discurso publico
mexicano del siglo XIX es, probablemente, Tomds Pérez Vejo (PEREZ VEIO, Espariia en el debate piiblico
mexicano... y PEREZ VEJO, “Cuando los espafioles...” )
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Pero antes de entrar al andlisis del significado especifico que tenfa la épera para los
voceros de la opinién de la sociedad mexicana del siglo XIX, considero necesario abrir un
paréntesis para hacer una breve reflexion sobre la civilizacién como concepto clave para las

élites latinoamericanas de la época.

Paréntesis conceptual: El proceso civilizatorio

Desde la edicion de 1822, el diccionario de la Real Academia Espafiola definia
“civilizacién” como “accion y efecto de civilizar” y como “aquel grado de cultura que
adquieren pueblos o personas, cuando de la rudeza natural pasan al primor elegancia y
dulzura de voces, usos y costumbres propios de la gente culta.”'! Pero si se trata de
comprobar cudl es la funcidén general que cumple el concepto de civilizacién y cudl es la
generalidad que se pretende designar con la multiplicidad de acciones y actitudes humanas
(ciencia, artes, ideas y costumbres) al agruparlas bajo el término de “civilizadas”, Norbert
Elias llegd a una conclusién tan elegante como contundente. Para él, el concepto de
“civilizacién” expresa ni mas ni menos que la autoconciencia de occidente. “También
podria denominarse —afirma— conciencia nacional”.!? Esta tltima denominacién resulta
particularmente relevante para el tema de esta tesis.

Y es que, de acuerdo con el soci6logo alemdn, el concepto de civilizacién resume
todo aquello que la sociedad occidental de los ultimos dos o tres siglos cree llevar de
ventaja a las sociedades anteriores o a las contemporaneas “mds primitivas”. Con este
término, dice Elias, la sociedad occidental trata de caracterizar aquello que expresa su
peculiaridad y de lo que se siente orgullosa: el grado alcanzado por su técnica, sus modales,
el desarrollo de sus conocimientos cientificos y muchas otras cosas.'?

Ahora bien, ;cudl es el significado del concepto “civilizacion”, tal y como se entendia
en el México y otros paises de América Latina en el siglo XIX? Este pareceria coincidir con

bastante exactitud con el sentido del término francés e inglés descrito por Elias.'* Asi, como

' Citado en HURTADO, “El concepto de cultura”, pp.1537-1538.

12 BLIAS, El proceso de la Civilizacion, p.57.

13 ELIAS, El proceso de la Civilizacién, p.57.

14 Como sefiala Elias, hay una gran diferencia entre el uso francés e inglés de la palabra por un lado y, por
otro, el que de ella hacen los alemanes. En Inglaterra y Francia, el concepto civilisation resume el orgullo que
inspira la importancia que tiene la nacion propia en el conjunto del progreso de Occidente y de la humanidad
en general. En el 4mbito germano-hablante, Zivilisation significa algo muy ttil, pero con un valor de segundo
grado; esto es, algo que afecta inicamente a la exterioridad de los seres humanos, solamente a la superficie de
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lo emplearé en esta tesis, el concepto tiene las siguientes caracteristicas: 1) se refiere a
logros y creaciones artisticas, técnicas y cientificas, pero también, y de manera central, a
modales, costumbres y comportamientos; 2) no se refiere a la esencia inamovible de un
pueblo sino a un desarrollo o proceso en movimiento perpetuo; 3) se trata de una nocién
universalista, de la que todas las naciones pueden participar: todas las sociedades humanas
recorren el mismo camino, la diferencia entre unas y otras radica simplemente en el grado
de adelanto o atraso en que cada una se halle; y 4) el orgullo y la identidad nacional de la
sociedad emana, en gran medida, del estadio que ha alcanzado en dicho proceso.

En este sentido, coincido con la interpretacién de Carlos Hurtado, quien argumenta
que, en el México de la primera mitad del siglo XIX, la palabra “civilizacion” se usaba en
sincronia con la palabra “cultura”. Una y otra, sefiala este autor, estaban ligadas a la idea de
progreso y de perfeccionamiento secular, que supone la marcha ascendente del género
humano.!®

La urgencia que los Estados y las elites sociales y econdmicas de las naciones
latinoamericanas de mediados del siglo XIX sentian por avanzar en la ruta que va de la
barbarie (representada por el pasado indigena o colonial) a la civilizacion (identificada con
los paises mas desarrollados de Occidente, especificamente con Europa) alcanzaba niveles
de obsesion. Podria decirse que les iba en ello, si no la vida, si la identidad nacional. Son

incontables las referencias a este proceso en la literatura y en la prensa periddica de la

la existencia humana. La palabra con la que los alemanes se interpretan a si mismos, la palabra con la que se
expresa el orgullo por la contribucién propia y por la propia esencia es Kultur. No obstante, civilization no es
sinbnimo de Kultur. Una de las principales diferencias entre ambos conceptos es que el primero puede
referirse a los logros y a las realizaciones materiales e intelectuales, pero también se refiere a la conducta de
los seres humanos, con independencia de si han creado algo o no, mientras que en el concepto aleman de
Kultur, practicamente ha desaparecido la referencia a la conducta, esto es, a los valores que pueda tener un ser
humano, por su mero existir y su mero comportarse. Una segunda diferencia estriba en que el término inglés y
francés se refiere a un proceso o, cuando menos, al resultado de un proceso; se refiere a algo que estd siempre
en movimiento, que se mueve continuamente hacia “delante”. El concepto Kultur, en cambio es mds estatico
(o, més bien, tiene otra direccién de movimiento): se refiere a productos del hombre dotados de realidad,
como obras de arte, libros, sistemas filosdéficos o religiosos, en los cuales se expresa la peculiaridad de un
pueblo. Ahf radica la tercera y fundamental diferencia entre uno y otro término: mientras que el concepto
Kultur pone de manifiesto las diferencias nacionales y peculiaridades de los grupos humanos, el concepto
civilization atenta dichas diferencias y acentia lo que es comun a todos los seres humanos o debiera serlo
desde el punto de vista de quienes hacen uso de esta palabra. En ella se expresa la conciencia de si mismos de
pueblos —como el francés o el inglés, y también el espafiol— que tienen Estados centralizados, idiomas
nacionales bien establecidos, y rasgos culturales consolidados, y que ademds han desbordado sus fronteras
nacionales y han realizado una labor colonizadora més alld de ellas. (ELIAS, El proceso de la Civilizacion,
p.57.)

15 HURTADO, “El concepto de cultura”, p. 1538.
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época. Segln argumentaré en las paginas restantes de este capitulo, la 6pera ocupaba, para
los miembros de dichas élites, una posicion central en esta obsesién, como factor y
producto de la civilizacién.!® Abordaré también algunas de las manifestaciones del
conflicto derivado del hecho de que la conciencia nacional mexicana, como la de otras
sociedades poscoloniales, en pleno proceso de construccion, se fundara no en la diferencia,
sino en el parecido con “el otro”, en este caso Europa.

El proceso civilizatorio supone una transformacion del comportamiento y de la
sensibilidad humanos en una direccién determinada, como demuestra Elias en los analisis
que realizé sobre un material empirico concreto. Sin embargo, como él mismo sefala, y a
pesar de las intenciones de las élites latinoamericanas, en ningiin momento ha habido seres
humanos individuales que hayan logrado realizar esta transformacién de modo consciente y
racional, por medio de medidas que persigan tal objetivo (por ejemplo, la educacioén
adecuada de personas o grupos). “En su conjunto —dice Elias— la transformacién se
produce sin un plan previo, aunque sigue un orden peculiar”.!” En otras palabras, el proceso
no es racional, pero tampoco es cadtico; no es el resultado de la accién voluntaria de un
individuo o grupo, sino de una compleja red de movimientos, planes y acciones de distintos
actores sociales interdependientes entre si. Cuanto mas densa es esta red, mas rdpidamente
avanza el proceso.

Asfi, la organizacién monopolistica de la violencia en manos del Estado no solamente
coacciona al individuo mediante una amenaza fisica inmediata, sino que ejerce una
dominacién permanente mediatizada de varias maneras y, en gran medida, calculable. En
muchos casos, esta organizacion actda a través de su propia superioridad: su presencia en la
sociedad es, habitualmente, una mera posibilidad, una instancia de control. La forma de
coaccion mds constante, y la mds importante para el proceso civilizatorio, es la que ejerce
el individuo sobre si mismo en razén de su preconocimiento de las consecuencias que
pueden tener sus acciones o de las reacciones de los adultos que han modelado su aparato

psiquico desde la infancia. La concentracion de la fuerza fisica en una sola organizacién (el

16 No es enteramente casual que la publicacién del famoso libro de Juan Domingo Sarmiento Facundo o
Civilizacion y barbarie, en 1845, coincidiera con el inicio de la “época de oro” de las compaiiias de dpera en
México, la Habana, Rio de Janeiro, Buenos Aires, Montevideo, Santiago, Lima y otras ciudades de América
Latina. No se trata de una relacién causa-efecto, sino de una coincidencia cronoldgica que subraya la
importancia que, en la misma época, daban las élites de distintos paises de la region a la idea de civilizacion.

17 BLIAS, El proceso de la Civilizacion, p. 449.
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Estado) hace que el ejercicio la violencia sea mds calculable y obliga a los hombres en
ambitos pacificados a contener y dominar sus propios impulsos por medio de la prevision y
la reflexién.!® En otras palabras: el monopolio de la violencia por parte del Estado obliga a
los individuos a aceptar una forma mas o menos intensa de autocoaccion.

Mais adelante en este capitulo mencionaré ejemplos que ilustran la forma especifica
en que interactuaban el control estatal con el autocontrol para hacer avanzar el proceso
civilizatorio de los habitantes de la ciudad de México en el siglo XIX, tal como ellos

mismos lo concebian.

La opera: accion y efecto de civilizar
El 24 de octubre de 1840, el periédico La Hesperia anuncié la formacién de una compaiiia
de 6pera con las siguientes palabras:

Indisputable es que los dramas musicales suavizan la sociedad y son casi una
necesidad en los pueblos civilizados. Indispensables por tanto se han hecho
tales espectdculos en las capitales y ciudades de primera categoria, porque el
mundo ilustrado y de buen gusto no puede pasar ya sin las sensaciones
agradables y llenas de dulzura que en él produce la musica. '

Segun afirmaba el anuncio, el piblico de México conservaba gratos recuerdos “de los
deliciosos ratos que le han proporcionado las inspiraciones de los grandes genios musicales,
que con tanto entusiasmo ha escuchado”. Teniendo eso en mente, un grupo de personas
“ilustradas e influyentes, ansiosas de que el pais en que vivimos marche, si es posible, al
par de los mas avanzados en la carrera de los adelantos y del refinamiento” se habian
propuesto formar una compaiiia lirica italiana, para lo cual habian tenido que vencer
infinitos obsticulos y dificultades.?

En estas breves lineas aparecen claramente dos ideas que habrian de repetirse
constantemente en la prensa durante las siguientes décadas y que, al parecer, eran
compartidas por buena parte de las élites mexicanas. La primera era la nocidén de que la
representacion regular y frecuente de funciones de Opera contribuia en forma decisiva a

suavizar las costumbres y a refinar el gusto de la sociedad que la presenciaba, es decir, a

18 ELIAS, El proceso de la Civilizacion, p. 457.
¥ La Hesperia, 24 de octubre 1840
20 La Hesperia, 24 de octubre 1840
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civilizarla. La segunda es la conviccién de que, una vez que ha alcanzado cierto grado de
civilizacidn, la poblacion de una ciudad necesitaba asistir a la 6pera para demostrar que era,
en efecto, civilizada. En otras palabras, se consideraba a la opera al mismo tiempo como
agente del proceso civilizatorio mexicano y como sintoma del mismo.

Esta doble funcién de los espectdculos operisticos les conferia un enorme valor
simbdlico en el imaginario colectivo. De acuerdo con los discursos predominantes, si la
ciudad de México queria ponerse al nivel de “las capitales y ciudades de primera
categoria”, si queria marchar “al par de los mas avanzados en la carrera de los adelantos y
del refinamiento”, entonces debia tener Opera para conseguirlo. Y si ya estaba a ese nivel, si
ya marchaba a ese paso, entonces también debia tener 6pera para demostrar que era asi.’!
De ahi la preocupacion, verdaderamente obsesiva, que se manifestaba en la prensa por el
éxito de compaifiias liricas, cuando alguna de éstas estaba en la ciudad, y por su venida
urgente cuando no habia ninguna.

De acuerdo con la mayoria de las voces que componian la opinién publica en la
década de 1840, tal y como se expresaba en la prensa de la época, la nacién mexicana
transitaba por un proceso civilizatorio. Gracias a su sensibilidad artistica innata y a la buena
musica que a lo largo de su historia habia tenido la oportunidad de escuchar, el “pueblo”
mexicano habia recorrido buena parte del camino hacia la civilizacién. Sin embargo, ain
los més optimistas reconocian que ain quedaba un largo trecho para llegar a la meta. La
revista Panorama de las sefioritas 1o expresaba asi en 1842:

Desde la llegada a esta capital de la primera compaiia de Opera italiana, el
gusto por la musica comenzé a extenderse rdpidamente entre los mexicanos, y
merced al excelente método de la Sra. Pellegrini y de los sefiores Galli y
Sirletti,?? vimos aficionados que hacian honor a sus instruidos maestros y desde
luego conocimos las brillantes disposiciones de los mexicanos para el arte
encantador de la musica.

21 Ep esto, la Opera se diferenciaba de otras manifestaciones culturales asociadas con la idea de civilizacion.
Asi, por ejemplo, la lectura de ciertos libros y revistas, el perfeccionamiento de ciertas habilidades, la
adquisicion de ciertos conocimientos y, en términos generales, la educacion eran consideradas formas en que
los individuos y las sociedades podian refinar sus costumbres; pero no servian, en s{ mismas, para mostrar a
otros estas mejoras. Por su parte, actividades visibles, como vestirse de determinada forma, pasear por
determinados parajes o asistir a determinadas reuniones, eran maneras eficaces de ostentar el grado de
refinamiento adquirido, pero no eran consideradas como instrumentos Uutiles para avanzar en dicho proceso.
En cambio, asistir al teatro —y, particularmente, a la 6pera— era, al mismo tiempo, una forma de adquirir
civilizacion y de mostrarla piblicamente.

22 Se refiere a la soprano Carolina Pellegrini, al bajo Filippo Galli y al tenor Luigi Sirletti, los cuales vivieron
en la capital mexicana en la década de 1830.
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Segin afirmaba el articulo, el gusto de los mexicanos se habia ido perfeccionando
con el tiempo hasta el punto de poder asegurar, sin reparos “que ha llegado casi a su

término, porque hay aficionados que podrian competir en el teatro con los artistas mas

distinguidos que hayamos oido en nuestros teatros”.>

La Revista Cientifica y Literaria de Méjico tenia un discurso similar, como puede
verse en este articulo publicado en 1845, también dirigido al publico femenino:

La educacién se ha perfeccionado mucho en esta parte, de pocos afios acd, y
debe tenerse presente que la venida de la primera compaiiia de 6pera desperto,
en un grado increible en México, el gusto por la musica, y no podia ser de otra
manera. Las sublimes concepciones de Rossini, Bellini y otros maestros
italianos, debian naturalmente obrar en la imaginacién ardiente y poética de las
mexicanas. Por otra parte, en México, con pocas excepciones, se han visto las
notabilidades admiradas en Europa. Garcia ha cantado en el Teatro que se
llamaba de Gallos, y que se convirti6 en teatro de la 6pera. La Albini, Galli, la
Chésari [sic], Sirletti y otros artistas habian llamado la atencién de los
madrilefios antes de venir a México. Formasari y Motresor, después que se
fueron de la Republica, han sido ensalzados en Inglaterra. La Castellan ha
recorrido los Estados Unidos y varias cortes de Europa, arrebatando los
aplausos y los elogios de los diarios. Wallace mismo es una notabilidad en
Inglaterra.?*

Todos estos elementos felices, continuaba el articulo, habian germinado bastante bien
en México. Incluso llegaba a afirmar que “hoy es casi indispensable que una niia,
regularmente educada, sepa tocar el piano y cantar. Puede asegurarse ademds que casi no
hay una mujer que no sepa cantar.”* Como argumentaré en el tercer capitulo de esta tesis,
en el discurso producido y reproducido por la literatura y la prensa periddica de la época,
las mujeres desempefiaban un papel central en el proyecto civilizatorio.

La vision que el publico mexicano tenia (o queria tener) de si mismo contrasta en

forma marcada con la imagen que ofrecia para los extranjeros. Asi, en 1852 el empresario

2 Panorama de las Sefioritas, 1842, pp. 295-296.

24 Se refiere a artistas que, en afios anteriores, se habian presentado en escenarios de la ciudad de México: el
tenor Manuel Garcia (1827-1829), la soprano Maria Napoleona Albani (1836-1837), el bajo Filippo Galli
(1831-1837), la soprano Adela Cesari (1836-1837), el tenor Luigi Sirletti (1831-1835), el tenor Juan Bautista
Montresor (1837), la soprano Anaide Castellan (1841-1844) y el violinista y pianista William Vincent
Wallace (1840).

25 Revista Cientifica y Literaria de Méjico, 1845, p.231.
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checo Max Maretzek, quien por entonces se encontraba dirigiendo una compaiiia de dpera
italiana en Nueva York, consider6 que seria buena idea llevar a sus artistas a México,
confiado en que ahi podria hacer dinero.

Mi confianza —escribié en sus memorias— se basaba en el hecho de que la

6

tierra de los caciques2 era suelo sin arar. De hecho, México era una tierra casi

puramente virgen para la Opera. Reflexionando sobre esto, llegué a la
conclusiéon de que seria decididamente aconsejable visitar ese pais. Los
recuerdos de Cortés se alzaron ante mi. ;Con qué medios emprendid su asalto a
los templos y tesoros de Moctezuma? Con similar abundancia de recursos, yo
intentarfa llenar mi bolsillo en México.?’

Como puede observarse de la lectura de las publicaciones de la época, para no
extraviarse en el camino a la civilizacion, los mexicanos contaban con un norte seguro:
Europa. Si un cantante habia llamado la atencién del puiblico madrilefio, debia atraer
también al mexicano; si un artista era una notabilidad en Inglaterra, debia ser aplaudido
igualmente en México; si una Opera habia triunfado en la Scala de Milén o en el San Carlo
de N4poles, podia confiarse en su éxito en los teatros mexicanos. Para los autores de este
tipo de discursos, “europeo” era sinobnimo de “civilizado”.

Ahora bien, si como dice Elias el concepto de civilizacién es nada menos que la
“conciencia nacional” de los pueblos,”® en el caso de sociedades poscoloniales como la
mexicana, la conciencia del si se fundaba no en la diferencia, sino en el parecido con “el
otro”. [Esto generaba, necesariamente, una profunda crisis de identidad y hacia
enormemente problemdtico el proceso de construir una comunidad imaginaria: los
mexicanos podian sentirse orgullosos de serlo en la medida en que se comportaran,
pensaran, vistieran y se alimentaran como lo hacia la gente en Europa, esa especie de
“super-yo” (o, mejor dicho, “super-nosotros”) de las é¢lites latinoamericanas. Como lo ha
seflalado Yael Bitran, la musica fue uno de los factores que le dieron forma a la identidad
mexicana: la compleja relacion entre México y Europa, sostiene, determind los modos en
que se componia, se interpretaba y se escuchaba la musica “de concierto” (la que luego se
llamaria musica “clésica’), tanto en las casas como en los teatros. Coincido plenamente con

el argumento de esta autora, segun el cual, “durante el siglo XIX con el desarrollo de una

26 En espaiiol en el original.
2T MARETZEK, Crotchets and Quavers... pp.221-222. Traduccién mia.
2 BLIAS, El proceso de la Civilizacién, p.57.
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comunidad musical secular y la visita de musicos europeos, la musica formé parte, junto
con la literatura y las artes plésticas, de una nueva ola de influencia cultural europea, que se
integré a la empresa civil de construccién de identidad.”?’

El irresoluble complejo de inferioridad colectiva —por no decir provincianismo—
que resultaba de esta situacién se manifestaba de muy distintas maneras: algunas triviales,
otras cOmicas, otras francamente violentas. Una manifestacion de este conflicto identitario
tuvo lugar en 1849, con motivo de la funcién de despedida de la soprano inglesa Ana
Bishop, que abandonaba la capital de la Reptblica después de una corta temporada durante
la cual habia ofrecido numerosos conciertos y funciones de dpera. Segtn el programa,
publicado en los principales diarios de la ciudad, la representacién se compondria de la
6pera Norma de Bellini seguida por un “juguete dramatico” titulado El Ensayo. El tema de
esta pequefia pieza en verso eran las dificultades de un empresario para reunir una
compaiia de 6pera y montar una funcién exitosa. Uno de los personajes de la comedia, un
arrogante tenor italiano, tenia el siguiente parlamento:

Juzgar si podré cantar

En este pais que apenas

Se empieza a civilizar

Aunque se tratara de una pieza comica, aunque los versos representaran la opinién de
un personaje ridiculo, aunque la burla estuviera dirigida a la petulancia de los artistas
extranjeros y no a la ignorancia del pueblo de México, las palabras se clavaron en el punto
mas sensible de la sensibilidad nacional, pues se referian a aquello en que los intelectuales
mexicanos cifraban su mayor orgullo y, a la vez, su mayor vergiienza: el lugar que el pais
habia alcanzado en el proceso civilizatorio, con respecto a otras naciones del mundo.

Dias antes de la funcidn, un periodista presencié un ensayo de El Ensayo (valga la
redundancia) y estallé en una columna de la publicacion satirica El tio Nonilla:

El publico mexicano calificard como merecen estos tres renglones en que tan
injustamente se hace la mas completa mofa de un pueblo a quien tanto han
merecido los artistas a quienes desde la escena se les hace decir; el publico
juzgar4 si es justo que se le trate de una manera semejante!!!!3

2 BITRAN, “La buena educacion...” p.113.
30 El tio Nonilla, 19 de agosto de 1849. Para hacer mas compleja la cuestion, cabe sefialar que el editor de esta
publicacion, el famoso “tio Nonilla” al que hace referencia el titulo de la misma, Joaquin Jiménez, no era un

35



La reaccidn (con sus cuatro signos de admiracién) no era para menos. Apenas unas
semanas antes, precisamente cuando la Bishop debuté en el Teatro Nacional, la opinién
publica mexicana se habia congratulado a si misma por su elevado nivel de refinamiento,
sensibilidad y buen gusto con el que habia sabido recibir a la artista:

Por el honor y prez que resulta al buen gusto de los mexicanos, debemos decir
que desde la vispera del concierto, todos los palcos y lunetas del Teatro
Nacional estaban tomados y habia quien diera cuatro pesos por una luneta y dos
onzas por un palco. Un pais donde asi se aprecia el mérito de los artistas y
donde el puiblico se apresura a tributarle con su asistencia un homenaje a su
talento, no puede decirse que sea una nacion tan embrutecida y atrasada como
la suelen pintar algunos de nuestros mismos compatriotas.>!

Después de esto, la mds leve insinuacion en el sentido de que México era un pais que
apenas “se empieza a civilizar” era simplemente imperdonable. Otras publicaciones
trataron de serenar los 4&nimos de la opinidn publica, explicando las intenciones del autor de
la comedia. El Siglo Diez y Nueve, por ejemplo, decia: “Nosotros no defendemos el Ensayo,
por el contrario, le notamos defectos, pero sentiremos que se interprete como se ha querido,
porque esto si serfa indigno de la civilizacién de México.”** Sin embargo, el dafio estaba
hecho. Las carencias de la sociedad mexicana en materia de civilizacién no era un tema que
se pudiera tomar a broma impunemente. Conscientes de ello, los organizadores de la
funcion decidieron hacer un cambio de dltimo minuto: en vez de la 6pera Norma y la pieza
El Ensayo se dio el Tartufo de Moliere. Anna Bishop no aparecié en su propia despedida,
probablemente por temor a las represalias que el airado publico capitalino podia tomar en
su contra (las rechiflas y aun el lanzamiento de cojines y otros proyectiles hacia el
escenario no eran cosas extraordinarias).

Como puede verse, los representantes de la opinién publica mexicana se hallaban en
una dificil situacion: para lograr el propdsito que les obsesionaba —demostrar su grado de
civilizacién ante si mismos y ante el mundo— debian mostrar cierto entusiasmo ante las

representaciones operisticas, pero no demasiado: nada de peor gusto que emocionarse ante

mexicano, sino un inmigrante espafiol. De ahi que su denuncia a la afrenta infringida al honor nacional
resultara doblemente hiriente para la opinién piblica mexicana.

31 El Siglo Diez y Nueve, 16 de julio de 1849

32 El Siglo Diez y Nueve, 20 de agosto de 1849
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un espectdculo de baja calidad. Como ha dicho Elias, en las sociedades avanzadas, “las
actividades recreativas constituyen un reducto en el que, con aprobacién social, puede

expresarse en publico un moderado nivel de emocién.”?

(Coémo encontrar, pues, el punto
exacto de entusiasmo para no resultar insensibles, pero tampoco ignorantes, provincianos o
salvajes?

Esta delicada cuestion queda de manifiesto en la carta de un lector veracruzano
publicada en El Universal el 3 de marzo de 1853. Después de hacer una critica muy
negativa de las funciones de una compafiia lirica en el puerto de Veracruz y relatar la
magnifica despedida que, pese a su mediocre actuacion, les ofreci6 el publico jarocho, su

autor justificaba asi la exagerada efusividad de sus conciudadanos:

No crean Vdes. [los habitantes de la ciudad de México] que aqui no
comprendiéramos cudn poco merecia la compania de Maretzek, asi como
también lo comprenderian Vdes.; pero Vdes., lo mismo que nosotros,
comprendieron también que para que a otros les diese la gana de venir, era
preciso que a éstos les quedase gana de volver. ;Como han de dejar de
visitarnos ahora los grandes artistas europeos que visitan los Estados Unidos,
por ejemplo la Alboni y la Sontag, cuando éstos, que no valen ni la sombra de

aquellos, han encontrado entre nosotros tan magnifica acogida?>*

El mensaje era claro: el piblico mexicano debia mostrarse indulgente y agradecido
con las compafifas de Opera, atin con las mds mediocres, si queria que el pais atrajera a
artistas y cantantes de nivel internacional. Probablemente el autor de la carta tuviera razon:
un afio después de la publicacién citada vino a México la celebérrima diva alemana

Henriette Sontag.>> Hablaré de su visita m4s adelante.

33 ELIAS, “La busqueda de la emocién en el ocio” en Deporte y ocio... p. 85

34 El Universal, 3 de marzo de 1853.

35 Serfa imposible narrar aqui, aun de manera muy resumida, la brillante carrera artistica de la Sontag. Baste
decir que naci6 en Coblenza, Prusia, en 1806; que estudié canto en el Conservatorio de Praga; que en Viena
formé parte de una de las compafifas de 6pera mas importantes del mundo y que, con ella, canté en el estreno
mundial de la Novena Sinfonia de Beethoven. Pero su verdadera fama la hizo en Paris, en particular en el
Theatre Italien de la que fue reina casi indiscutida (era célebre su rivalidad con la otra gran diva de la época:
Maria Malibran). Era particularmente popular su interpretacion de “Rosina” en Il Barbiere di Siviglia de
Rossini. Después de algunos afios de inigualable éxito profesional, contrajo matrimonio con un diplomético
piamontés, el conde de Rossi, y dejo las tablas. Sin embargo, la revoluciéon de 1848 dejé sin empleo y sin
fortuna al conde y obligd a la condesa a volver a los escenarios. Pese a los muchos afos transcurridos desde
su retiro, habia conservado intactas sus facultades vocales e histridnicas. Coseché grandes éxitos en Londres,
Paris y Berlin, donde fue muy aplaudida por el puiblico y la critica especializada. Después se trasladé a
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Ahora bien, si como sefialé anteriormente, Europa en su conjunto era considerada
como modelo de civilizacién, habia un punto especifico del viejo continente al que las
élites mexicanas consideraban el faro, o mds atn, la estrella polar, que irradiaba suficiente
cultura y civilizacién para iluminar con ella todos los rincones del orbe: Paris. Esto no
resulta sorprendente si se considera la enorme cantidad de referentes a la Ciudad Luz que
aparecian cotidianamente en los medios de comunicacién accesibles al publico mexicano.
Por ejemplo, las novelas de folletin francesas, traducidas al castellano, ocupaban un lugar
preponderante en las paginas de las publicaciones periddicas de la capital. Sus personajes,
aristocratas y artistas, nobles y burgueses, banqueros y demi-mondaines, solian cruzarse en
sus berlinas paseando por el Bois de Boulogne, sostener sofisticadas conversaciones en los
salones de la Rive droite y, sobre todo, reunirse, charlar, cortejarse o retarse a duelo en los
foyers y palcos de los teatros de Opera parisinos: la Opéra, el Thédtre-Italien y la Opéra-
comique..>®

No era raro, pues, que los periddicos mexicanos reprodujeran, como referencia o
modelo a seguir, los programas o prospectos de estos teatros (especialmente del Thédtre-
Italien, que ofrecia el mismo tipo de repertorio que las compainias que se presentaban en

Meéxico). Asi lo hizo El Siglo Diez y Nueve el 8 de enero de 1853 con el siguiente exordio:

Copiamos en seguida el programa de la dpera italiana en Paris para la
temporada de este invierno, recomendando su atenta lectura al Sr. Riesgo y a
las pocas personas que hicieron eco a una oposicion estudiada e infundada. El
publico y la prensa de Paris comprenden lo que es una empresa de Opera y las
consideraciones que se le deben a las manifestaciones de buenos deseos y buena
voluntad. La Cruvelli y Marini figuran en el programa a pesar de que la primera
se halla en San Petesburgo y el Sr. Marini aqui en México. |...] Este programa
de la capital del mundo civilizado es un documento que nos debe hacer
aprender a pensar, juzgar y escribir sobre artistas y sus producciones! *’

A continuacion, el autor del articulo recordaba a los lectores que la compaifiia de

Opera que entonces funcionaba en México en siete meses habia puesto en escena

Estados Unidos para presentarse en teatros de Nueva York, Filadelfia, Boston, Cincinnati, Mobile y Nueva
Orleans. Fue durante su estancia en esta ciudad cuando fue contratada por la compafia de René Masson.

%6 Una de las novelas mds representativas de esto era Judit, o el palco de dpera de Eugene Scribe, publicada
en el semanario femenino La Camelia en 1853. Me referiré mds ampliamente a esta novela en el capitulo 3.

37 El Siglo Diez y Nueve, 8 de enero de 1853. Enfasis mio.
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veinticinco operas, lo que, segun el texto, “es mucho comparado con otros teatros y
considerando los pocos elementos que para dperas encontraba en esta capital y lo que de
ellos podria adquirir para este fin.” Por ultimo, se informaba al publico que el original del
programa de la 6pera de Paris se podia ver en la contaduria del Teatro de Santa Anna.

El articulo citado tenia un objetivo claro: defender a la compaiiia lirica de Max
Maretzek®® de sus criticos (que acusaban a la empresa no cumplir con los compromisos
hechos al principio de cada abono) sefialando que las imprecisiones en los prospectos y los
cambios de ultima hora de artistas y repertorio eran practicas comunes en “la capital del
mundo civilizado”. En otras ocasiones, las noticias de las temporadas de dpera parisinas se
publicaban con fines meramente informativos, lo cual no deja de llamar la atencién: al
parecer, al publico lector mexicano le interesaba lo que ocurria en las salas de 6pera de

Paris. Asi, por ejemplo, en 1854 se publicé la siguiente nota:

En la dltima temporada de Opera italiana en Paris se han representado la
Cenerentola de Rossini siete veces, la Lucrezia Borgia de Donizetti cinco, [
Puritani de Bellini once, la Norma de Bellini dos, la Lucia [di Lammermoor]
de Donizetti ocho, el Hernani de Verdi seis, el Barbero [de Sevilla] de Rossini
catorce, la Italiana [in Algieri] de Rossini tres, La Sondmbula de Bellini cinco,
la Gazza ladra de Rossini cinco, [’Elisire [d’amore] de Donizetti dos, el Don
Giovanni de Mozart siete, la Donna del lago de Rossini tres, el Otello de
Rossini cinco, la Beatrice di Tenda de Bellini y la Nina Pazza [per Amore] de
Coppola dos.*

A juzgar por estas lineas, era notable la similitud entre el repertorio operistico de
Paris y el de México. Ninguna de las Operas que se representaron en aquella temporada en
el Théatre-Italien (salvo Nina Pazza per Amore, de Pietro Antonio Coppola) era
desconocida en México. Hacia 1854, en las dos ciudades predominaban las obras de
Rossini, Bellini y Donizetti; en ambas se representaba con menor frecuencia Operas clasicas
como el Don Giovanni, de Mozart y modernas como el Ernani, de Verdi. Al leer esa nota,
los ciudadanos mexicanos podian sentirse orgullosos: sus gustos musicales reflejaban con

bastante aproximacion los del publico de “la capital de la civilizacion”.

38 Empresario teatral checo (Brno, 1821-Nueva York, 1897). Hablaré més extensamente de este personaje en
el capitulo cuarto.
3 El Siglo Diez y Nueve, 11 de julio de 1854.
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No obstante, habia un lugar (o mejor dicho, una idea) del viejo continente que, en el
imaginario de las élites mexicanas, no tenia nada que ver con la nocién de progreso,
modernidad o civilizacién: Espafia. Y es que, como ha explicado Tomdas Pérez Vejo, el
lugar que ocupaba Espafa y lo espaiiol en el imaginario politica del México decimondnico
es un problema complejo. Sin embargo, puede decirse que, en el discurso liberal (el cual,
como dice Brading, fue “el credo dominante de la nacién politica” durante los afios 1824-
1855, el periodo de dominacién espafiola se convirtié, “en una época de oprobio,
esclavitud y explotacion economica” y en “algo ajeno al ser nacional de México que debia
ser estigmatizado y borrado de la memoria colectiva.”*! Por ello, no es de extrafiar que los
espectaculos que, de algiin modo se asociaban con la Madre Patria, como las comedias o las
corridas de toros, fueran presentados con frecuencia, en la prensa y la literatura de la época
como retrogrados e incluso bérbaros (especialmente cuando se les comparaba con la
“civilizada” oOpera). Asi, un articulo publicado en el semanario femenino La Camelia, en
1853, recomendaba a sus lectoras que se aplicaran con mayor seriedad en el estudio de las
arias y ddos de 6pera que ejecutaban en sus salones y, en cambio, que se abstuvieran de ir a
los toros “porque es dafiar el corazon, corromper el gusto y desdén de los placeres tiernos
para gozar de la barbarie”.*?

Llama la atencién la frecuencia con la que los argumentos de las Operas mas
populares en esa época (como Don Giovanni, de Mozart, El Barbero de Sevilla de Rossini,
La Favorita, de Donizetti o Ernani, de Verdi) se desarrollaban, precisamente, en Espafia.
Ello no se debe, empero, a que el ambiente espafiol se relacionara con la modernidad y la
civilizacién, sino mds bien a lo contrario: para los artistas e intelectuales europeos del siglo
XIX, la peninsula ibérica seguia siendo una tierra llena de magia, de peligro y de misterio;
un espacio detenido en el tiempo, poblado por hermosas gitanas, valientes bandoleros y
temibles inquisidores, donde se practicaban rituales medievales, fiestas sangrientas y
tradiciones ancestrales; un mundo de cuento de hadas, rico en supersticiones y en valores
arcaicos, ajeno al imperio de la razén y, por lo tanto, particularmente atractivo para la

sensibilidad roméantica. Asi, el publico mexicano recibia las Operas italianas (un producto

40 BRADING, Los origenes del nacionalismo mexicano, p-101.
4l PEREZ VEJO, Espaiia en el debate piiblico mexicano... p.93.
42 “Modas” La Camelia, 1853, pp.205-206.
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esencialmente moderno) ambientadas en escenarios espafioles (deliberadamente pre-
modernos).

Como puede advertirse de lo dicho en las pdginas anteriores, los voceros de la
opinién publica de la ciudad de México a mediados del siglo XIX eran fervientes
nacionalistas, pero las manifestaciones de su nacionalismo, si se les compara con otras
formas politicas y culturales que, en épocas posteriores, merecieron este titulo, podrian
parecer bastante peculiares. Y es que, como he argumentado, su conciencia nacional se
fundaba no en la diferencia, sino en el parecido con “el otro”, en este caso, Europa. Asi,
podriamos decir que se trataba de un “nacionalismo cosmopolita”.** En el quinto capitulo
de esta tesis mostraré como esta forma de nacionalismo —al menos en lo que se refiere a la
Opera y a la musica de concierto— sufri6 una transformacién sutil pero irreversible en la

década de 1860.

Los reglamentos teatrales: la coaccion civilizatoria

A lo largo del siglo XIX, los teatros de México fueron empresas privadas. Sin embargo, el
Estado —desde las reformas borbdnicas hasta el porfiriato— les concedi6 a estos espacios
y a los espectaculos que tenian lugar en ellos una enorme importancia como agentes del
proceso civilizatorio y de la formacién de la nacién. La vigilancia y supervisioén por parte
de las autoridades politicas sobre la conducta de empresarios, artistas y publico fue, por
momentos, una verdadera obsesion para los gobiernos locales y nacionales y asi lo
demuestra la enorme cantidad de cédulas, ordenanzas, decretos y reglamentos sobre los
teatros y otras diversiones ptiblicas de la capital.** Este abigarrado conjunto de
disposiciones legales refleja mucho de la evolucién de la sociedad mexicana en el periodo

estudiado, de sus aspiraciones, de sus fobias, de sus percepciones, de sus ideas y, sobre

43 David Brading hace un excelente andlisis para explicar el cardcter peculiar del nacionalismo mexicano en la
primera mitad del siglo XIX, derivado de su incompatibilidad tanto con la ideologia liberal como con la
reaccionaria en BRADING, Los origenes del nacionalismo mexicano, pp. 96-138.

4 Como lo sefiala Maria Dolores Lorenzo: “El ayuntamiento de la ciudad, por medio de ciertas restricciones,
normas y reglamentos, pretendié ordenar el uso de suelo para actividades recreativas. Con este afédn, las
autoridades favorecieron los lugares de recreo que se concebian ‘virtuosos’, por los beneficios que brindaban
a la poblacion y limitaron el pasatiempo ‘vicioso’, identificado muchas veces con las diversiones y los
espacios de entretenimiento de los grupos populares”. (LORENZO RIO, “Entre el vicio y el beneficio...”).
Evidentemente, la 6pera fue siempre considerada un entretenimiento “virtuoso”.
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todo de sus creencias.*’ Por otro lado, la legislacion teatral es una fuente muy valiosa para
conocer los limites legales e institucionales dentro de los cuales tenia lugar la prictica de
asistir al teatro.

En 1831 el Supremo Gobierno de la Federacién emitié el primer Reglamento de
Teatros del México independiente.*® Entre sus principales innovaciones, con respecto a los
reglamentos de la época borbonica (1786 y 1813), estaba la creacion de las figuras del
“superintendente” y de la “comision de teatros”. Los resultados mas notorios fueron, en
primer lugar, que los empresarios obtuvieron mayor autonomia y libertad en el manejo de
las compaiifas (en detrimento de los derechos de los artistas); y, en segundo, que el
Ayuntamiento de la ciudad de México fue despojado de practicamente toda su autoridad a
favor de instituciones dependientes del gobierno federal. No por casualidad, la
promulgacion de este reglamento coincidié con lo que, para Richard Warren, fue el
principio de la destruccion del proceso electoral municipal y junto con ella la de la
legitimidad del Ayuntamiento por una serie de manipulaciones del gobierno municipal, por
parte de los altos niveles gubernamentales.*’

En dicho reglamento, de orientacion mds bien conservadora, siguieron vigentes
normas como la prohibicién de tocar temas religiosos en las piezas representadas y la
obligacién de someter a éstas a una censura previa. Fue un reglamento sorprendentemente
duradero, dada la apabullante inestabilidad que caracterizaba tanto a la politica municipal

como a la nacional: estuvo vigente veintidos afios (de 1831 a 1846 y luego, una vez mas, de

1848 a 1853).

45 Ortega distingue entre dos tipos de ideas: las ocurrencias (que son las que realmente merecen el titulo de
ideas) y las creencias. A las ocurrencias las pensamos, las formulamos, las cuestionamos, podemos refutarlas
o afirmarlas; las creencias, en cambio, no son producto de un proceso intelectual, parecen estar ahi ya antes de
que nos ocupemos de pensar. Constituyen el continente de nuestra vida y, por ello, no tienen el caracter de
contenidos particulares dentro de ésta. Cabe decir que no son, como las ocurrencias, ideas que tenemos, sino
ideas que somos. Y es que, entre nosotros y nuestras ocurrencias hay siempre una distancia infranqueable: la
que va de lo real a lo imaginario. En cambio, con nuestras creencias estamos inseparablemente unidos, por
eso Ortega afirma que “las somos”. En todo caso, podriamos decir que son las creencias las que nos tienen a
nosotros y no a la inversa. En ellas vivimos, nos movemos y somos. Por lo mismo, casi nunca tenemos
conciencia expresa de ellas, no las pensamos, sino que actian latentes, como implicaciones de lo que
expresamente hacemos o pensamos. (ORTEGA Y GASSET, Ideas y creencias.)

46 "Reglamento interior y exterior del teatro para su arreglo y direccién, aprobado y mandado observar por el
supremo gobierno en oficio de 18 de febrero de 1831." disponible en RODRIGUEZ DE SAN MIGUEL, Pandectas
hispano-mexicanas.. ., tomo II, pp.298-305.

47 Richard WARREN, “Desafio y trastorno en el gobierno municipal...”
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La inauguracién del Gran Teatro de Santa-Anna en 1844 y la renovacidén que esto
significo para la vida teatral de la capital hizo necesario un nuevo reglamento. Asi, el 3 de
septiembre de 1846, después de prolongadas y acaloradas discusiones entre distintas
autoridades locales y federales, se publicé un nuevo Reglamento para los Teatros de
Meéxico (acordado por el Ayuntamiento y aprobado por el gobierno del Distrito Federal).
En 55 articulos, el nuevo ordenamiento establecia las facultades y obligaciones de la Junta
Inspectora de Teatros, del Juez de Teatro, de los empresarios y de los actores. Dicha Junta,
nombrada directamente por el Ayuntamiento, estaria integrada por cinco vocales
propietarios y tres suplentes, todos ellos “personas de conocidas luces, instruccion y

”# 'y tendrfa entre sus atribuciones, corregir las obras que fueran a presentarse,

experiencia
no sélo desde el punto de vista moral, sino también estético, con el objeto de “formar el
gusto [del publico] que tan estragado se halla”.*® Asi, se observa que el gobierno del
Distrito Federal no estaba preocupado tanto por el apego a la moral cristiana del pueblo,
sino mds por su refinamiento, su buen gusto, lo que podemos llamar su civilizacion.

En cuanto al funcionamiento de la atribucién censora de la junta, el articulo 4°,
fraccion quinta del Reglamento establecia que entre las funciones de la Junta Inspectora

estaba la siguiente:

Quinta. Revisar las comedias que hayan de representarse, prohibiendo las que
ofendan la moral y el sistema politico, asi como las que hayan sido
notoriamente reprobadas por el publico: reformar las que necesiten correcciéon y
dar pase a las que puedan representarse; a cuyo fin repartird las comedias del
abono entre los vocales, quienes las devolveran a los cinco dias, cuando mas,
firmando su opinion para que, si fuese aprobatoria, se ponga a la pieza el sello
de la junta, sin cuyos requisitos no podran representarse. Del juicio de la junta

no se admitira recurso.””

Nétese que la funcidn censora de la junta (y de cualquier otra autoridad) se limitaba a
las “comedias”. A diferencia de lo que ocurria en Europa —donde compositores y
libretistas debian someter sus obras a un largo y complejo filtro de censores civiles y
eclesidsticos— las Operas no eran consideradas como susceptibles de “ofender la moral y el

sistema politico”. Por otro lado, la omision de la 6pera en el articulo citado, parece indicar

8 Reglamento de 1846, Art. 1.
4 Proyecto de Reglamento para los teatros de esta Capital. (1845).
0 Art. 4°, V.
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que los legisladores que lo redactaron coincidian con la percepcién generalizada de las
élites mexicanas, referida en el apartado anterior: cuando una 6pera habia triunfado en los
teatros de Mildn, Paris o Londres (s6lo las Operas mds exitosas y populares en Europa se
llevaban a escena en México), dificilmente podria ser “notoriamente reprobada” por el
publico mexicano. Como podemos advertir, la opinién publica mexicana (lo que luego se
llamaria la “sociedad civil”) asumi6 la funcién de censura que antes habian ejercido la
Iglesia o el Estado.

Hay que senalar, empero, que no toda la opinién publica consideraba a la épera por
encima de cualquier valoraciéon moral. Asi, por ejemplo, un critico decia lo siguiente sobre
la Maria di Rohan de Donizetti: “es una dpera tragica cuyo argumento tiene la rareza de no
ser tan disparatado como los argumentos de casi todas las dperas ni participar tampoco de
la inmoralidad de gran nimero de ellas.”! Otro cronista (o, probablemente el mismo) opiné
lo siguiente sobre Don Giovanni, de Mozart: “Don Giovanni tiene, ademas, otro grave
inconveniente: es eminentemente inmoral y esta sola circunstancia bastaba para que el Sr.
director se hubiese ahorrado el darnosla. Otros buscardn bellezas abstractas, y con tal de
encontrarlas dardn de mano a cualquier miramiento; mas nosotros somos algo mads
exigentes. Toda estética que desconozca la moralidad la rechazamos, siquiera se nos
califique de excesivos rigoristas. Por lo mismo, nos lisonjea la idea de que ya no volverd a
repetirse esta opera.”? Sin embargo, ésta no era una opinién dominante: prueba de ello es
que nunca se censurd opera alguna por cuestiones morales o religiosas, como si ocurria, con
bastante frecuencia, con los dramas no musicales, tanto serios como cOmicos.

De acuerdo con el espiritu secularizador de los grupos en el poder (y, particularmente
del vicepresidente Gomez Farias), el nuevo reglamento exigia respeto a la moral y al
sistema politico, pero no hacia mencion alguna a la religion catélica. Asimismo, reducia la
suspension de las actividades teatrales, de toda la cuaresma —como se venia haciendo hasta
entonces— a las dos semanas “de pasion y santa”.>® La justificaciéon de dicha medida es
sumamente interesante:

Los que suscriben estdan intimamente convencidos de la necesidad y utilidad de
los espectaculos dramadticos, bien sea que se consideren como una escuela de

51 El Universal, 10 de junio de 1852
52 El Universal, 30 de junio de 1852
3 Art. 53.
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moral y de lenguaje, bien que s6lo se miren como una diversién, porque de uno
y otro modo, producen el inestimable resultado de ocupar a una gran parte de la
poblacién, impidiendo que los jovenes se distraigan en otros objetos con
perjuicio positivo de 1a moral y de los intereses sociales.>*

Como puede observarse, las autoridades pretendian usar al teatro, de manera bastante
explicita, no s6lo como herramienta pedagdgica, sino también como un mecanismo de
control social. Segiin esperaban quienes redactaron el parrafo citado, la funcién primordial
del especticulo seria sélo divertir, ni siquiera educar, sino sencillamente mantener
ocupadas, y dentro de un espacio bien vigilado, a los sectores potencialmente peligrosos
para el orden social. Aqui queda de manifiesto la fobia de las autoridades ilustradas por el
ocio de los ciudadanos.

El articulo 32 contenia una regla que habia de repetirse, textualmente y con
asombrosa persistencia, en todos los reglamentos del siglo y que encapsula de forma
bastante clara la vision que las élites politicas mexicanas tenian de la relacion entre el
Estado y el publico asistente al teatro. Se trata de un verdadero leitmotiv de la legislacion
teatral mexicana. Decia lo siguiente: “Los espectadores guardaran durante el espectaculo el
silencio, el decoro y la circunspeccion correspondientes a un publico civilizado™.

El Reglamento de 1846 era, con todo, bastante moderno y progresista. Quiza por eso
mismo tuvo una existencia corta: en 1848, apenas dos afios después de su proclamacién fue
derogado para instaurar nuevamente el reglamento de 1831. La explicacion que se dio para
este cambio fue que una legislacion dictada por un gobierno municipal no podia sustituir,
derogar ni pasar por encima de otra dictada por el gobierno nacional.

Si bien el Estado, mediante sus diversas instituciones, habia logrado controlar con
bastante efectividad a los artistas, el ptblico seguia incurriendo en conductas notoriamente
incivilizadas, mismas que eran denunciadas cotidianamente por la prensa capitalina. Uno de
estos malos habitos que impedia el pleno disfrute de la funcién era la forma para adquirir
los cojines. Estos se alquilaban, a cambio de una médica suma, por los acomodadores, los
cuales circulaban por los pasillos del patio de butacas, una vez iniciada la funcidn,
ofreciendo el producto y negociando el precio con los espectadores. Un cronista explicaba

asf las molestias que esto originaba:

3% Proyecto de Reglamento para los teatros de esta Capital. (1845)
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Llegamos temprano y después de los trdmites de costumbre para obtener un
cojin, esto es, después de recorrer todo el patio en todas direcciones en pos de
los acomodadores, suplicando e implorando que no se olvidaran de nosotros,
henos ya en nuestra luneta. jAh! Puede uno escaparse de antesalas y audiencias,
puede abstenerse de hacer solicitudes, puede pasarse sin hacer suplicas
amorosas, y alli en el teatro, donde cualquiera se cree mas independiente, alli es
donde se necesita toda la elocuencia del que pide, toda la verba del que espera,
todos los tonos de la plegaria, de la exigencia, para sentarse en regla...
iPaciencia!®

Otros hébitos comunes en el publico mexicano, pero continuamente reprobados por
los quisquillosos “filarmonicos”, incluian que los caballeros conservaran el sombrero
puesto durante la representacion y que las damas hicieran ruido con sus abanicos, como
veremos en un capitulo posterior. Sin embargo, ninguna costumbre era denunciada con
tanta frecuencia y con tanta intensidad como la de fumar dentro de las salas de los teatros.
Y es que, segliin numerosos cronistas de la época, el denso humo de los cigarros era una
caracteristica tipica, y particularmente molesta, de los teatros mexicanos. Este humo era
considerado como uno de los elementos que abrian la brecha que separaba a la sociedad
mexicana de su propia imagen idealizada de civilizacién y buena educacién y que debia ser
eliminado a toda costa si se queria alcanzar o al menos aproximarse a ese ideal. Un
articulista expreso asi su queja contra ese molesto habito:

Anoche notamos que muchos fumadores consumados se abstuvieron del tabaco
en el teatro. Pero otras muchas personas siguieron fumando, llenando el salon
de nubes de humo e incomodando a las sefioras que se sientan en las lunetas.
Observamos que muchos extranjeros son los que fuman con mds pertinacia. Ya
que la autoridad tolera tales abusos, de la urbanidad y de la decencia de los
concurrentes, es de esperar que cese una conducta tan repugnante y tan
impropia de gentes bien educadas.*®

Notese el tono de orgullo patridtico con que el autor de estas lineas sefiala el hecho de que
son extranjeros los fumadores mas contumaces, como si los caballeros mexicanos fueran demasiado
educados, demasiado civilizados, para incurrir en un habito tan indecente. Este es uno de los pocos
ejemplos en los que el discurso civilizatorio de la opini6én publica deja su caracter cosmopolita y

adopta tintes de xenofobia.

35 El Siglo Diez y Nueve, 19 de enero de 1854.
% El Siglo Diez y Nueve, 17 de mayo de 1852.
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La gota que derram¢ el vaso tuvo lugar durante una funcién a beneficio del tenor
Francesco Tafanelli, el martes 11 de enero de 1853. Entre los cantantes que aparecieron
sobre la escena aquella noche estuvo el célebre bajo italiano Inazio Marini, quien interpretd
la cancién andaluza Los toros del puerto. Al terminar su actuacidn, el artista fue
calurosamente aplaudido por el publico quien solicité que se repitiera la cancién. Esto no
sucedié pues Marini, aparentemente, habia dejado el teatro. Lo que ocurrié a continuacién
fue lo siguiente, de acuerdo con la resena publicada al dia siguiente en El Siglo Diez y
Nueve:

El ptblico en general desisti6 de su pretensidn, pero algunas personas mal
educadas, en el patio,”’ secundados por otros en las galerias altas, continuaron
su ruido infernal, silbaron e insultaron al sefor Tafanelli, que salié para hablar
al publico y no permitieron que continuara la Muda de Portici para cuya pieza
ya se habia levantado el telén y al sefior Maretzek [el empresario de la
compaiia] tampoco le permitieron dirigir algunas palabras al publico, como lo
intentaba. En vista de todo esto, el publico decente empezd a retirarse, y en
pocos minutos quedose vacio el teatro, retirdndose todos a su casa.

La crénica lamentaba que la concurrencia se hubiera perdido el resto del programa y
que no hubiera ni juez de teatro ni gobernador para reprimir tales excesos y hacer salir a los
alborotadores. “Desaprobamos en alta voz conducta tan indecente —decia— y excitamos a
la autoridad competente para cuidar en adelante que no sufra el publico entero por el
capricho de unos cuantos que no conocen las consideraciones debidas a la concurrencia y a
los artistas que, cumpliendo una vez con su compromiso, no estan obligados a repetirlo.”>®

Segtn este tipo de discursos, el piblico mexicano estaba compuesto, en su mayoria,
por personas decentes, ilustradas y cultas, pero habia también —en el patio y en la galeria,
nunca en los palcos— un pufiado de individuos incivilizados cuya conducta no sélo
afectaba al resto de la audiencia y a los artistas, sino que manchaba la imagen que la
sociedad mexicana se habia forjado de si misma y queria ofrecer a los ojos del mundo. Para

este sector del publico, estas cuantas “personas mal educadas”, no habia sido suficiente lo

57 Como he sefialado, “patio” se usaba como sindnimo de “platea” o “luneta” para designar a la planta baja del
teatro. Sin embargo, dado el origen de la palabra “patio”, ésta tenia una connotacion ligeramente mas
negativa.

38 El Siglo Diez y Nueve, 17 de mayo de 1852.
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que Norbert Elias llama “la autocoaccion civilizatoria”: habia que aplicar la coaccién
externa directa.

El Estado no podia hacer oidos sordos a esta solicitud de la opinién publica. Asi, en
1853, por decreto del Presidente Santa Anna, se publicé un nuevo Reglamento. En sus 61
articulos (era el ordenamiento mas extenso y detallado emitido hasta la fecha) se sumaban
normas y prohibiciones de varios reglamentos anteriores, dando como resultado una serie
de controles muy estrictos sobre la conducta de los empresarios, los artistas y el puablico,
mismo que estaba obligado a guardar, durante el espectaculo, “el decoro, el silencio y la
circunspeccion correspondientes a un publico civilizado”.>® En otras partes del Reglamento
se especificaba qué era exactamente lo que se esperaba de un “publico civilizado”. El
articulo 41, por ejemplo, prohibia “el abuso de colocar cojines en los asientos desde que
comienza la obertura”. La infraccion de dicho articulo seria castigada con la multa de 25
pesos al contratista de este ramo por la primera vez, 50 a la segunda, etc., y al sirviente que
los llevare con ocho dias de arresto. Pero la norma que, sin duda, afecté més drasticamente
la practica de asistir al teatro fue la estipulada en el articulo 35:

Art. 35.- Se prohibe absolutamente el fumar en la sala del espectdculo, palcos y
galerias, no so6lo durante la representacion, sino en los entreactos y atn antes de
iniciarse la obertura o sinfonia.

En ninguna parte del reglamento su intencién europeizante era tan explicita como en
el articulo 19 que dice:

Art. 19.- El empresario no permitird que los directores dramaticos o de miusica
mutilen ni cercenen los dramas ni partituras de Opera, debiendo representarse
unas y otras como estin escritas y como se acostumbran dar en los grandes
teatros de Europa; y sOlo en las segundas se podrd admitir en casos muy
sefialados la sustitucién de una u otra pieza a solo y jamds en las concertantes.®

Por otro lado, el reglamento reconocia y legalizaba por primera vez un hecho que,
para entonces, era una realidad irrevocable: la diversificacion de la oferta teatral de la
capital mexicana o, mejor dicho, su escision en dos tipos de espacios claramente
diferenciados entre si: el teatro de la élite y el teatro del pueblo. Asi, el articulo 32 decia los

siguiente: “En los teatros principales, que son el de Santa Anna, Iturbide y el llamado

9 Art. 34.
% Enfasis mio.
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Principal, no se permitirin mas espectiaculos que los propios de su instituto, cuales son los
dramaticos, liricos y coreograficos”. De este modo, se pretendi6 que el drama culto, la
Opera y el ballet quedaran reservados para el publico que estuviera dispuesto a pagar su
precio (y que supiera vestirse y comportarse con el decoro y la elegancia que tales
espectdculos exigian); las exhibiciones de magia o equilibrismo, las maromas y columpios,
las obras de titeres y marionetas, los bailes populares, las luchas entre personas o animales
quedaban desterradas a corrales y tablados, circos y plazas, espacios incémodos, insalubres,
baratos, en una palabra “populares”. Asi, el ideal de un teatro que pudiera reunir en su sala
a toda la nacién (como ocurria en el Coliseo, en tiempos de la Colonia) se habia sacrificado
en aras de la “civilizacién” y la “modernidad”.®!

Como ha argumentado Maria Dolores Lorenzo, “la animacion capitalina no disip6 las
diferencias sociales, [sino] que, mds bien, en torno a las diversiones publicas se crearon
argumentos que consolidaron la segregacién social.”®® La autora destaca como “la actitud
filantrépica, junto con los anhelos de orden, educacion, limpieza y decoro de la ciudad,
conformaron el discurso que legitimé la diferenciacion social de los espacios de
entretenimiento.” Yo estoy de acuerdo con esta interpretacion, aunque considero que puede
matizarse: si bien es cierto que, durante el periodo estudiado, se produjeron y reprodujeron
discursos y representaciones que defendian la segregacién social, en la préctica, como
argumento en el segundo capitulo de esta tesis, el piblico de la 6pera en México era un
grupo que, si bien no abarcaba a todos los estratos de la poblacion urbana, siempre tuvo un
alto grado de heterogeneidad social.

Ademds de la vocacién autoritaria del régimen de Santa Anna, el Reglamento de
1853 refleja la importancia que las autoridades politicas concedian al teatro como
catalizador del proceso civilizatorio en el que estaba embarcada la sociedad mexicana. De
ahi sus esfuerzos constantes por vigilar de cerca y elevar el nivel de este mecanismo que,
parafraseando a don Anastasio Zerecero (citado al principio de este capitulo) era capaz de
poner en accion “todos los resortes del corazon” y morigerar de este modo al indémito

pueblo de México.

61 Un proceso similar ocurri en varias ciudades europeas a lo largo del siglo XIX. James Johnson y Benjamin
Walton han hecho excelentes descripciones de como el publico operistico de Paris se vio obligado a
“modernizarse” en distintos momentos del siglo XIX. (JOHNSON, Listening in Paris... y WALTON, Rossini in
Restoration Paris...)

62 LORENZO, “Entre el vicio y el beneficio...”
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La cuestion de oriente: una prueba de civilizacion
Al principiar el ano de 1854 se respiraba un ambiente de optimismo respecto al estadio de
civilizacién alcanzado por la poblacién de la ciudad de México, al menos en lo relativo a
una de las manifestaciones culturales mds significativas del proceso civilizatorio: asistir la
Opera. Aparentemente, el publico capitalino sabia, por fin, comportarse debidamente
durante las funciones: ya no interrumpian la funcién para adquirir cojines; los caballeros no
fumaban y las damas no hacfan demasiado ruido con sus abanicos.®® En caso de que algiin
individuo excepcional no supiera comportarse a la altura de las circunstancias e incurriera
en alguna falta contra el buen gusto, habia un estricto Reglamento que lo obligaria a
montarse en el tren de la civilizacién. Ademds, durante las dltimas temporadas liricas, se
habia llenado, varias veces a la semana, la inmensa sala del Gran Teatro de Santa Anna,
sefnal de que el publico de la ciudad habia aprendido a apreciar este arte en todo su valor.
Hubo otro acontecimiento que, en aquellos primeros meses de 1854, contribuyé a
aumentar el optimismo de la poblacién capitalina y su confianza respecto al grado
alcanzado en su proceso civilizatorio: se anuncio en los principales periddicos la formacion
de una compaiiia con el objeto de establecer, en un plazo de cuatro afios, el alumbrado de
gas en todas las calles y plazas de la capital y otras ciudades de la Republica. “No crean
nuestros lectores —decia El Siglo Diez y Nueve— que vamos a hablar del alumbrado de gas
como de uno de esos ensuefios irrealizables, por grande, por inmensa que sea la distancia
entre tan importante mejora y la incierta y ligubre luz de nuestras actuales farolas.”** La
luz de gas funcionaba como metdfora de la ilustracién y la civilizacién. Pero, ademads,
tendria una aplicacion muy préctica, relevante para el tema de esta tesis: permitiria a los
asistentes a los teatros regresar a sus hogares a altas horas de la noche sin correr los riesgos
que implicaba transitar por las oscuras calles de la ciudad. Asi, al igual que la Opera, el
alumbrado de gas hidrégeno era visto como factor, como producto y como simbolo del

proceso civilizatorio que estaba ocurriendo en la sociedad mexicana.%

3 En el capitulo relativo a la épera como espacio de socializacién femenina y escenario de conflicto de
género, abordaré con mds detalle el tema de los abanicos.

% El Siglo Diez y Nueve, 29 de marzo de 1854.

65 Como ha sefialado Carmen Vézquez Mantecén, la dictadura santanista de 1853-1855 se justificaba como el
unico medio posible de “racionalizar el dominio politico” a través de “la reglamentacion juridica, la
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En estas prometedoras circunstancias, empezaron a correr por la ciudad rumores
emocionantes: por un lado, se aseguraba que el empresario Pedro Carvajal estaba reuniendo
en una compaiiia a los cantantes que con tanto placer habia escuchado el publico de la
capital en la temporada de 1852-1853: el tenor Lorenzo Salvi, los bajos Federico
Beneventano, Ignazio Marini, Settimo Rossi y Agostino Rovere, la contralto Eufrasia Amat
y, al frente de todos ellos, la célebre soprano piamontesa Balbina Steffenone.®® La orquesta,
bajo la direccién de José Nicolao, seria numerosa y de alta calidad, compuesta por
verdaderos maestros (“profesores”, como se decia entonces) entre ellos Delgado, Mellet,
Bustamante, Aduna, Blanchardi, Mazzolani, Belletti, Salot y Chavarria. Los coros, que ya
habian trabajado con ese elenco y estaban familiarizados con su repertorio, también serian
de lo mejor que la ciudad de México tenia para ofrecer.

Por otro lado, se decia que el veterano periodista francés René Masson estaba
formando su propia compafiia y que habia logrado contratar para ella ni mds ni menos que a
la celebérrima diva alemana Henriette —o Enriqueta, como la llamaban los periédicos
mexicanos— Sontag.®” Ademds, gracias al apoyo financiero del Supremo Gobierno, habia
tomado en alquiler para toda la temporada, los tres principales teatros de México: el
Nacional, el Principal y el Nuevo México. Este monopolio teatral permitiria a la compaiia
de Masson, no s6lo dar sus funciones en el suntuoso coliseo de la calle de Vergara, sino
también cerrar a su competencia, si la hubiere, cualquier espacio para dar las suyas.

Aunque s6lo uno de estos rumores resultara ser cierto, la temporada operistica que
empezaria en Pascua de 1854 prometia ser una de las mas brillantes y exitosas de la historia
de la ciudad. Un cronista de El Universal lo predijo asi, comparando —como se haria
muchas veces a partir de entonces—los acontecimientos teatrales de la ciudad de México
con la Guerra de Crimea: “He aqui lo que dentro de poco va a constituir la gran cuestion del

dia. ;Qué importardn entonces los acontecimientos del Danubio y del Mar Negro? La

institucionalizacion del derecho burgués y la modernizacion administrativa” (VAZQUEZ MANTECON, Santa
Anna y la encrucijada del Estado..., p. 20-22.)

% En esa época apenas empezaban a escribirse papeles para las tesituras intermedias de baritono (en el caso de
los hombres) y mezzo-soprano (en el de las mujeres). Los cantantes eran clasificados s6lo como tenores o
bajos, sopranos o contraltos.

67 Véase nota 38.
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mayor o menor afinacién de la Sontag va a ocasionar mds discusiones periodisticas que

todos los tikasos y firmanos [sic] rusos y turcos dados y por dar.”%®

Conforme avanzaba la cuaresma, fue quedando claro que los dos rumores tenian
fundamento y que ambas compaifiias vendrian a presentarse en la ciudad de México, aunque
no se supiera en qué teatro iba a trabajar la de Carvajal ni con qué orquesta y coro lo iba a
hacer la de Masson. En cualquier caso, la reunién de un grupo de artistas tan impresionante
en la misma ciudad y para la misma temporada, planteaba para el publico un desafio
importante. El Universal 1o expresaba en forma tan clara que merece ser citado in extenso:

Aunque es cierto que el Sr. Zanini® fue a la Habana para traer la compafifa que
ya conocemos, no doy por seguro que vuelva con ella, sabiendo como sabe que
el Sr. Masson ha contratado la compafifa Sontag. Con todo, hay alguna
esperanza de que venga, considerando ciertos antecedentes conocidos de los
dilettanti. Si, por dicha, sucediera asi y se verificase la unién de ambas
compaififas, magnifico seria el resultado de sus trabajos: horas deliciosas
pasarian por el aficionado.—Empero... (he aqui el busilis) si queremos una
gran compafiia de Opera, es forzoso no escatimar el precio del asiento, pues
estoy seguro de que ningun empresario que no quiera arruinarse (y ninguno ha
de querer) podra pagar los cuantiosos sueldos que Mr. René Masson deberia
exhibir como €l no percibiese por cada luneta lo menos 22 pesos [por abono
mensual.] Y bien, sefiores: a la expresion de 22 pesos hay hombre, hay
abonado, hay dilettanti (lo Gltimo es lo mds extrafio) que salta como si le
hubiera picado un alacran. —;En qué consiste esto?—No lo s€.—En Londres
pagué por cada entrada una libra esterlina; en Paris 10 y aun 12 francos, y en la
Habana 24 pesos de abono. Es cuanto puedo contestar a mi propia pregunta y al
descontento de los abonados.”

Concluyamos, pues. Si no pagamos 22 pesos por asiento, poco mds o
menos, serd imposible la reunién de las dos compaiifas de Opera: si por quitar a
la empresa 4 6 6 pesos mensuales por luneta (cantidad que para nada hace falta
al que puede ir al teatro) nos hemos de conformar con sola la compafiia de
Sontag, os aseguro, queridos compaiieros de teatro, que habremos de gozar a
medias. Mas no penséis por esto que yo juzgue malos los cantantes de esta

%8 E1 Universal, 25 de marzo de 1854.

% Giovanni Zanini era un barftono de origen italiano que habfa cantado en México en la temporada de 1852
con la compafifa de Balbina Steffenone y, desde entonces desempefiaba algunas funciones de agente o
representante de ésta y otros cantantes. Probablemente fue él quien sirvié de vinculo entre el empresario,
Pedro Carvajal, y los artistas.

70 Al menos desde 1852, el precio por un abono de doce funciones era de 16 pesos en luneta y 18 en balcén.
El precio de 22 pesos por abono hubiera constituido un incremento de aproximadamente el 25%. En el
capitulo relativo a la composicién social del publico de la 6pera me referiré al precio de un boleto o abono
comparado con el de otros bienes y servicios.
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compaiiia; todo lo contrario: la Sontag y Badiali, que son los tnicos que conoci
hace tiempo, estdn reputados en Europa por el primer orden, y su reputacion es
bien merecida. Pero yo sé, y también conozco, que si una noche oyésemos a
Pozzolini o a Bordas y a la noche siguiente oyésemos a Salvi, quedariamos
mucho mads satisfechos y contentos. Y otro tanto sentirfamos con Sontag y
Steffenonne, con Badiali y Beneventano. Animo pues, que como el Sr. Masson
vea que el publico apronta lo que de necesidad pida por abono, veréis como
consigue reunir las dos famosas compaiias, dar quince funciones en lugar de
doce y montarlas con todo el aparato y decencia que requieran. Por mi parte,
aunque no estoy rico, como estoy acostumbrado a pagar bien lo bueno, lo
mismo daria 25 pesos por mi asiento que 16 6 9. Desengafiémonos finalmente:
mientras no paguemos al menos 20 pesos por luneta, serd imposible que
tengamos los grandes espectdculos que gozan otras capitales.’!

El guante estaba lanzado: los habitantes de la ciudad de México tendrian la
oportunidad de disfrutar de un espectdculo equiparable, por su calidad, a los que se ofrecian
en las grandes metrépolis de Europa y demostrar asi el estadio que habian alcanzado en su
proceso civilizatorio. Pero para ello tendrian que pagar costos altos (econdmicos y de otros
tipos) y hacer sacrificios importantes. ;Estaria dispuesto a ello el publico mexicano? Los
empresarios Carvajal y Masson apostaron a que si.

Como sefialé antes, la compafiia de Masson habia conseguido el monopolio de los
tres principales teatros de México. El cuarto, que seria el Tturbide,”” se encontraba entonces
en construccién y era inutilizable. Carvajal no tuvo otra opcién que arrendar el humilde
Teatro de Oriente, ubicado en la remota calle de Puesto Nuevo, construido tiempo atrds por
un sefior Revueltas en parte de un corral en que tenia establecido un establo de vacas, sin
mads localidades que un patio estrecho, dos 6rdenes de palcos y una galeria o cazuela, todo
ello —segtin Olavarria y Ferrari— “capaz para poca gente y con aspecto de palomar”.”

El 11 de abril Carvajal public6 el prospecto de su compafiia. En su introduccion
exponia los obstaculos que habia encontrado, sobre todo la falta de local, que le obligaba a

tomar el Teatro de Oriente, el cual habia reformado lo mejor posible, pintindole de nuevo,

dandole suficiente ventilacion y alumbrdndole con esmero. Para remediar los posibles

"V El Universal, 28 de marzo de 1854.

72 Ubicado en la calle de Donceles, el Teatro Iturbide es, actualmente, sede de la Asamblea Legislativa del
Distrito Federal.

73 OLAVARRIA Y FERRARI, Reseiia historica..., vol.1, p.560.
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inconvenientes de la lejania del teatro, anuncié Carvajal que todas las noches de funcién
“habra cuatro omnibus que saldrian del Portal de Mercaderes para llevar y traer por un
precio médico a las personas concurrentes.”’ A pesar de las desfavorables circunstancias,
la mayoria de las localidades del teatro de Puesto Nuevo fueron adquiridas desde que se
pusieron a la venta los abonos.”

La compaiiia de Masson tenia sus propios problemas, sobre los que informé en su
respectivo prospecto, publicado el 17 de abril. Como la compaiiia rival habia contratado a
practicamente todos los instrumentistas y coristas residentes en la capital, el empresario se
vio obligado a improvisar una orquesta y un coro reuniendo a musicos de distintas ciudades
de la Republica, “la cual sin duda no habia ni sospechado de su existencia”. El problema
era que estos artistas nunca habian trabajado juntos y no estaban familiarizados con el
repertorio operistico de moda. Sin embargo, estos inconvenientes quedaban compensados
de sobra por la presencia de la Sontag, de quien un corresponsal veracruzano escribid,
después de escucharla cantar durante la breve estancia de la diva en el puerto: “No haber
oido a la condesa de Rossi es no tener idea de los goces que ha creado la civilizacion.”’®

La compania de Carvajal inaugurd la temporada el domingo 16 de abril con una
funciéon de Don Pasquale de Donizetti. La de Masson lo hizo el viernes 21 con La
Sonnambula de Bellini, el mismo dia en que en el Teatro de Oriente se presentaba [
Puritani, del mismo compositor. No fue la primera vez que ambos teatros ofrecian
funciones de Opera simultineamente: de hecho, ocurrié varias veces durante las semanas
siguientes. Para aumentar més la tension entre las dos compafiias, el repertorio que ofrecia
una y otra era notablemente similar. Norma, L elisir d’amore, Maria di Rohan e Il Barbiere
di Siviglia fueron 6peras que se montaron en ambos teatros durante el breve periodo que
durd la rivalidad (véase el Anexo 1). Esto generd un serio problema para los aficionados a
la 6pera, mismo que fue descrito en una carta firmada por “Unos abonados a ambos teatros”

y dirigida a los redactores de El Orden, el inicio de la cual reproduzco a continuacion:

Muy sefiores nuestros: Aficionados a la musica y delirantes por ella, en cuanto
vimos anunciado que dos compaiiias de Opera iban a empezar sus tareas en dos

74 El Siglo Diez y Nueve, 11 de abril de 1854.

75 “En cuanto a nuestro teatro de Oriente, se nos asegura que a pesar de todas las circunstancias que le son
desfavorables, la mayor parte de las localidades se halla vendida, por lo que creemos que la clase alta de
nuestra sociedad no har4 distincién de lugar y como los drboles y las rocas que se movian al son de la lira de
Orfeo, acudird a oir en Puesto-Nuevo la magnifica voz de la Steffenone.” (El Universal, 4 de abril de 1854)

76 El Eco del Comercio de Veracruz, reproducido en El Universal, 16 de abril de 1854.
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de los teatros de la capital, nos apresuramos a inscribir nuestros nombres en las
listas de abonados de ambos teatros, haciendo en ello un sacrificio, y sacrificio
grande, inmenso, pues a nada menos equivalia que privarnos por algunas horas
del placer, incomprensible para muchos pero inapreciable para nosotros, de
echar humo, como dicen los profanos. Inscibimonos, pues, en ambas listas y al
hacerlo creimos haber comprado con nuestros boletos el derecho a asistir a 12
representaciones de la compaiiia del Sr. Masson y a 12 de la compaiiia del Sr.
Carvajal, total 24; pero el negocio lleva pasos de defraudar completamente
nuestras esperanzas, pues de 6 van 4, o lo que es lo mismo, debiendo haber
asistido a dos Sondmbulas, dos Puritanos, un Don Pasquale y una Lucrezia,
que hacen 6, hemos asistido solamente a una Sondmbula, un Puritano, un Don
Pasquale y una Lucrezia, total 4. Es decir, que llevamos pasos de que se haga

una baja del 50% en las funciones de 6pera y a fe que esto no nos hace maldita
77

la gracia.

La carta continuaba, con un lenguaje que parodiaba el que se usaba en las
negociaciones internacionales, pidiendo a los diarios servir de “potencias mediadoras™ en la
cuestion del abono y presentar a las “potencias rivales” un protocolo en el que quedaba
estipulado, entre otras cosas, que dar funciones la misma noche en teatros diferentes era
perjudicial tanto a los intereses de ambas compafiias como a los de los abonados, por lo que
los empresarios deberian abstenerse de hacerlo.

A partir de entonces, equiparar la rivalidad entre las dos compafifas liricas con el
conflicto internacional que, en la misma época, estaba ocurriendo entre las potencias
europeas (la Guerra de Crimea) se volvid un lugar comun en la prensa capitalina. Aunque
esta exageracion de la importancia de la dpera se hacia casi siempre con intencidn satirica,
reflejaba una realidad muy seria: en todas las publicaciones periddicas de la ciudad se le
dedicaba unas cuantas lineas a la semana a los acontecimientos relacionados con el
conflicto bélico europeo, un par de parrafos a la insurreccién que habia estallado en la
Costa Chica del departamento de Guerrero (que era el germen de la Revolucién de Ayutla)
y decenas de pédginas a la competencia entre las dos compaifiias de 6pera. Las actuaciones
de la Steffennone y de la Sontag eran un tema que parecia despertar mas interés y hacia
correr mas tinta que el bombardeo de Odesa por la flota franco-britdnica o la toma de

Acapulco por las fuerzas de Juan Alvarez.

77 Carta publicada en El Orden y reproducida en El Siglo Diez y Nueve y El Universal el 26 de abril de 1854.
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Como sefialé antes, las autoridades politicas mexicanas concedian a la cuestién de la
Opera una gran importancia y la trataban como un asunto de interés nacional. Ejemplo de
ello fue la decision del gobernador del Distrito Federal, Antonio Diez de Bonilla, de hacer
suspender una representaciéon que iba a tener lugar en el teatro de Oriente, para que no
coincidiera con otra que habia de celebrarse en el de Santa Anna. La medida se explicé de
la siguiente manera:

Antenoche se dijo en este teatro [el de Oriente], y aun creemos estaba
anunciado en un cartel, que el Exmo. Sr. gobernador del Distrito habia
mandado suspender la representacion de Lucrecia Borgia, que debié haberse
hecho anoche [viernes 28 de abril]. Esto dio motivo a que algunos hicieran
observaciones respecto a la medida, que no parecia justa. Deseosos de saber lo
que ha habido en el particular, se nos ha informado que considerando S.E. lo
perjudicial que era al publico y ain a las mismas empresas el que hubiese
espectdculos de una misma clase en la propia noche, habia llamado a los
representantes de dichas empresas, a quienes hizo el Sr. Bonilla las reflexiones
que creyd convenientes. Los Sres. Masson y Carvajal, persuadidos de la
exactitud de cuanto se les manifestaba, convinieron en que no sucederia ya otra
vez, excepto los dias de fiesta, que se diese Opera en los dos teatros la propia
noche. Teniendo en cuenta este arreglo, se sorprendié en extremo el Sr.
gobernador al saber que la empresa de Oriente faltaba a él, y dispuso
compareciese el Sr. Carvajal. Este, sin muchos esfuerzos, convino en suspender
la funcién mandada anunciar, de suerte que el Sr. Bonilla no hizo otra cosa que
exigir el cumplimiento de un convenio celebrado en su presencia, y el piblico
debe estarle agradecido por el empefio que toma en sus intereses.’s

Pero no fue s6lo el gobierno de la ciudad el que tomé cartas en el asunto: también lo
hizo el del pais, como lo indica el siguiente oficio, remitido por el Secretario de Estado y de

Gobernacion al gobernador del Distrito Federal, fechado el 4 de mayo de 1854:

Exmo. Sr.- Ha llegado a noticia del supremo gobierno, que tanto el publico en
general como los abonados en los teatros de esta capital se hallan sumamente
disgustados por las frecuentes variaciones que se hacen en los anuncios de las
piezas, asi como en los dias en que ellas deben verificarse, atribuyendo en esto
alguna culpa a las autoridades que toleran semejantes abusos. En esta virtud, ha
dispuesto el mismo supremo gobierno que V.E. haga entender a los empresarios
de los teatros que dichas variaciones sélo podrdn hacerse con conocimiento de

8 El Heraldo, 29 de abril de 1854.
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V.E. y justificadas que en su juicio sean suficientemente las causas que las
originen, tomando en caso contrario las providencias necesarias para el castigo

de los abusos que se cometan en este particular. Lo que digo a V.E. para su

conocimiento y efectos que se expresan.”’

Las demandas de la opinién publica, la presién de las autoridades politicas, tanto
locales como nacionales, y, sobre todo, sus propios intereses, convencieron a los
empresarios de las dos compaiifas de la necesidad de llegar a un acuerdo civilizado: en el
Teatro de Oriente se darian funciones los miércoles y los viernes, y en el de Santa Anna los
martes y los jueves. S6lo los domingos —los dias en que estos espectdculos tenian mas
demanda— habria funciones en ambos teatros. Zanjado este obstdculo, nada hacia falta ya
para que los habitantes de la ciudad de México pudieran disfrutar de representaciones
operisticas de la més alta calidad casi todos los dias de la semana, como en las ciudades

mds civilizadas de Europa. El Universal expresaba asi su satisfaccion ante esta situacion:

Casi nada falta para llenar completamente los deseos del publico: la pronta
conclusion del teatro de Iturbide (aunque se dice, no sabemos con qué
fundamento, que se ha suspendido la obra) a fin de que se traslade a €l la
compaiia que trabaja en Puesto Nuevo, y los concurrentes turcos no tengan
que emprender una peregrinacion tan larga como la que se hace al sepulcro del
profeta; la colocacién oportuna de los cojines mientras aquella compaiiia
permanece en el teatro de Oriente; la afinacion de la orquesta y los coros del
teatro de Santa-Anna; y por ultimo, la eleccion de noches diversas para las
representaciones de cada una de las dos compaifiias, son necesidades que
apenas se experimentan al lado de los placeres indecibles que nos proporcionan
la Sontag, la Steffenone, Salvi, Pozzolini, Beneventano, Rocco, Marini y
Badiali. 3

Mientras tanto, en el departamento de Guerrero, al sur de la Republica, el Plan de
Ayutla iba ganando cada vez mas adeptos. Para sofocar la insurreccion, Santa Anna ordeno
que de todos los departamentos limitrofes marcharan tropas a combatir a los pronunciados,
pero pronto decidi6 dirigir en persona la campafia. Al frente de cinco mil hombres, parti6 a
mediados de marzo y lleg6 a Acapulco el 19 de abril. Al dia siguiente dispuso el asalto a la

plaza pero fue rechazado por Ignacio Comonfort. El General Presidente decidi6 entonces

7 El Universal, 6 de mayo de 1854
80 El Universal, 10 de mayo de 1854
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retirarse al suponer que las tropas de Juan Alvarez eran superiores a las que en realidad
tenfa. A su regreso a México, el ejército destruy6 todas las rancherias en las inmediaciones
de Acapulco y redujo a escombros todas las poblaciones y haciendas que encontré en su
camino.b!

Esta expediciéon militar de resultados, en el mejor de los casos, dudosos, fue
presentada por la prensa como una gloriosa victoria, no s6lo de las fuerzas del gobierno
contra los sublevados del sur, sino también del orden contra la anarquia, de la civilizacién
contra la barbarie. Y la 6pera, en los discursos oficiales y periodisticos, ocupaba un lugar
central en estos festejos.

No obstante, y a pesar del entusiasmo inicial, conforme avanzaba el mes de mayo
mds y mds localidades quedaban vacias en las salas de ambos teatros. Ni los sobrehumanos
trinos de la Sontag, ni los exquisitos gorjeos de la Steffenone, ni el incuestionable talento
de “los turcos” (como se dio en llamar a la compaiiia de Carvajal) y de “los rusos” (como se
llamaba a la compafiia de Masson) eran atractivos suficientes para hacer que el piblico de
la ciudad incurriera en los gastos de dinero y de tiempo que implicaba asistir a la 6pera
cinco noches a la semana, un mes tras otro.

Al comienzo de junio, la ausencia del publico en las salas y la escasez de beneficios
en las taquillas se habian vuelto problemas graves para ambas compaiiias, tal y como lo
sefnalaba el siguiente articulo:

Hace algunos dias se dice, no sabemos con qué fundamento, que no se pasara
mucho tiempo sin que se verifique la fusion entre turcos y rusos; fusion de la
cual la misma prensa se ha ocupado aprobdndola; y la corta concurrencia que en
uno y otro teatro notamos nos deja presumir que solo la fusion podrd evitar un
descalabro a una y otra compaiiia. El fervor de los primeros dias ha pasado; se
han hecho esfuerzos para acudir a Oriente y a Santa-Anna, para oir en el
primero a unos artistas conocidos ya y apreciados, para oir en el segundo a
algunos nuevos en México, la fama de algunos de los cuales bastaba para
atraerse a la capital toda entera; pero se han oido a unos y otros ya; se han
agotado tal vez muchos recursos, y el resultado es que desde el primer abono,
raras veces se ha visto lleno alguno de los dos locales, si es que algtin dia se ha
llenado uno de los dos. Y ;qué nos dice esto? Que es muy escasa en México la
parte de la sociedad que concurre a los teatros; que son siempre unas mismas
personas las que a ellos van; y que, repartiéndose €stas en uno y otro, se notan

81 Lilia DiAz, “El liberalismo militante” p. 590
82 Para una explicacién de cémo el régimen de Santa Anna utiliz6 al prestigio de las compafiias de dpera para
fortalecer la legitimidad de su régimen, véase el capitulo 4 de la presente tesis.
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vacios abundantes en las localidades que pueden terminar con la ruina de

Turquia y Rusia. 3

El autor concluia asegurando en tono profético que, de no llevarse a cabo la fusién de
las dos compaiiias “nos quedaremos sin teatros por haberse quedado éstos sin gente antes.”
Este es uno de los pocos casos en los que se menciona una realidad dolorosa pero
innegable: “que es muy escasa en México la parte de la sociedad que concurre a los
teatros”.®* Como he argumentado en las pdginas precedentes, éste era un problema
particularmente sensible en la mentalidad de las élites mexicanas.

Ahora bien, para ser justos, la escasa concurrencia de la 6pera no se debia inicamente
al desinterés, a la pereza o a la avaricia del publico mexicano. Ni siquiera a su falta de
recursos econdmicos. Habia una circunstancia que no era mencionada en los periddicos
pero que, para junio de 1854, debia ser una preocupacién constante para muchos mexicanos
y un motivo muy poderoso para no asistir al teatro ni a ninglin otro espacio donde se
congregaran numeros grandes de personas. Se trataba de una pavorosa epidemia de célera
que cobraba cada vez mds victimas entre la poblacién de la ciudad y sus alrededores.®

Segin Olavarria y Ferrari, los periddicos recibieron orden expresa de no estampar
siquiera el nombre de la enfermedad en sus columnas, y las autoridades se esforzaron en
ocultar el nimero de casos que ocurrian y en suponer sin importancia los fatales. “La
ciudad toda quiso a su vez mirar con desdén el peligro” dice.’® El hecho es que, si se
consultan las publicaciones periddicas de la época, apenas se halla mencién alguna al
cOlera, casi siempre para difundir las los resultados de las investigaciones que sobre este
mal se llevaban a cabo en la Academia de Ciencias de Paris y otras instituciones médicas
europeas.

Una de las poquisimas referencias a casos de coélera detectados en México fue la

publicada el 11 de marzo en El Universal:

8 El Universal, 3 de junio de 1854.

8 A la cantidad y a la composicién social del piblico que asistia a los teatros de la ciudad de México me
referiré en el siguiente capitulo.

8 Un afio mds tarde, El Universal recordaba asi aquellos dias: “La muerte habia plantado sus tiendas entre
nosotros, y sus golpes nos arrebataban instantineamente al hermano, a la esposa, al amigo. Una sequia
prolongada aumentaba los estragos de la epidemia. Las familias que no habian sido heridas por el dngel
exterminador procuraban distraer su espiritu en las gratas veladas de la 6pera.” (28 de junio de 1855)

8 OLAVARRIA Y FERRARI, p. 563.
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Fueron atacados de célera en Temoaya, de la municipalidad de Ixtlahuaca,
unos catorce indigenas de los cuales murieron seis. Fue un médico a visitar
dicho pueblo por orden de la autoridad respectiva y declaré que no hay célera
morbus, sino esporadico o miserere. Parece que dicha enfermedad atacé a los
indigenas con motivo de la mala calidad de los alimentos.®’

Esta y otras notas similares sugerian que el cdlera era un mal asociado a la pobreza, a
la ignorancia, a la raza indigena y a la vida rural, en una palabra, a la barbarie.®® Por tanto,
el tema no debia preocupar al “civilizado” publico de la ciudad de México.

La compania de René Masson tuvo que cancelar una funciéon de Lucrezia Borgia
programada para el domingo 11 de junio debido a que la Sontag, de regreso de un paseo a
Tlalpan, se sinti6 enferma y tuvo que meterse en cama. Se quiso creer que la indisposicién
seria pasajera y, para la noche del 12 se anuncié una funcién en obsequio del presidente
Santa Anna, con motivo de su cumpleafios. Sin embargo, tampoco este especticulo pudo
darse, pues la diva seguia enferma. El aniversario del nacimiento de Su Alteza Serenisima
transcurrié en un ambiente de miedo y suspicacia, cargado de malos presagios, que
contrastaba con la alegria que habia reinado durante los festejos que tuvieron lugar en la
ciudad apenas un mes antes, cuando el General-Presidente hizo su entrada triunfal en la
capital después de su expedicion para sofocar el levantamiento del sur.

Los rumores empezaron a correr cada vez con mds intensidad y con mds certeza:
Henriette Sontag habia contraido el temible c6lera morbus. Por orden del gobierno se quiso
hacer creer que la artista no lo padecia y ni siquiera era realmente grave su condicién.®’
Tristemente, ambas cosas eran falsas y, por mds que hicieron los médicos nacionales y
extranjeros llamados cerca del lecho de la enferma, ésta fallecio la tarde del sabado 17 de
junio de 1854.%°

Las manifestaciones de duelo de los habitantes de la ciudad de México fueron
realmente impresionantes. Desde las primeras horas de la tarde del domingo, la multitud,

imponente por su recogimiento, empezé a invadir las calles adyacentes a la casa donde

87 El Universal, 11 de marzo de 1854.

8 Ello a pesar de que las epidemias de c6lera eran comunes en ciudades europeas, como repetia la prensa de
la época.

8 Esto fue posible gracias al férreo control que el gobierno de Santa Anna ejercia sobre la prensa en este
periodo, gracias a la Ley Lares.

% Una versién novelada de estos acontecimientos puede encontrarse en VILLALPANDO, Una furtiva ldgrima.
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habia vivido la artista, la nimero 13 de la 1* calle de San Francisco, para presenciar la
salida del cortejo fanebre. Y éste fue un espectaculo digno de verse. A las cinco y media el
ataid fue sacado de la casa en hombros de los miembros de la Sociedad Filarménica
Alemana para ser conducido al cementerio de San Fernando. Detrds de ellos seguia una
comitiva formada por ministros extranjeros, funcionarios publicos, comerciantes, las
redacciones de los periddicos, literatos, musicos, artistas, hombres y mujeres de todos los
estratos de la sociedad. Tras ellos venia una fila de carruajes de duelo tan larga que llegaba
a ocupar sin interrupcion todas las calles que mediaban entre la casa mortuoria y el
cementerio.

En los dias que siguieron se dijeron misas y mas misas por el eterno descanso de la
artista, se cantaron himnos y réquiems, se erigieron catafalcos, se pintaron retratos, se
esculpieron bustos, se escribieron decenas de sonetos, cada uno mas lacrimégeno que el
anterior, para honrar la memoria de la soprano.’! Incluso se suspendieron las funciones
draméticas y operisticas de todos los teatros de la ciudad por varias semanas, lo que resulté
en una tregua forzada en la confrontaciéon entre las dos companias. Aquéllas fueron,
probablemente, las ceremonias finebres mds fastuosas y mds publicas que tuvieron lugar en
la ciudad de México en todo el siglo XIX (con la excepcion de las que siguieron a la muerte
de Benito Juarez, en 1872).

La exuberancia con que la sociedad mexicana expresé su dolor por el deceso de
Henriette Sontag sugiere algo mas que el duelo por la muerte de una artista, aunque fuera
una artista realmente genial. Puede detectarse en dichas expresiones cierto sentimiento de
fracaso colectivo, incluso de culpabilidad nacional. A fin de cuentas, una parte del publico
de la ciudad, por ahorrarse unos cuantos pesos de su bolsillo o unas cuantas horas de su
tiempo, habia dejado de asistir a las ultimas actuaciones de la gran soprano alemana. Por
ignorancia o por desidia, se habian perdido las ultimas notas emitidas por esa garganta

privilegiada. M4s aln: habian permitido que contrajera, en suelo mexicano, una enfermedad

! Uno de estos poemas, que fue estampado en el catafalco que se irguié dentro del templo de la Profesa, para
las exequias celebradas el trece de julio, fue escrito por Casimiro del Collado y decia asi: “Entusiasmo y
asombro al orbe inspira / de su garganta en magico tesoro, / y en la celeste cumbre el almo coro / de su genio
el prodigio absorto admira. / Mas jay! sus glorias con airada vira / corta la parca, indiferente al lloro / y al
materno afanar; el lauro de oro / cae de su sien y, resignada, expira. / Del arte la magnifica figura, / bafiada en
llanto y descefiido el velo, / ampara su extranjera sepultura. / Mientras a la patria universal, al cielo, / virtud y
religion, de su alma pura / placidas guian el triunfante vuelo” (Citado en OLAVARRIA Y FERRARI, Resefia
Historica... p.543)
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repulsiva, simbolo de la pobreza y la barbarie. Por dltimo, no habian podido hacer nada
para salvarla de la muerte, con lo cual, el mundo habia quedado privado de una de sus
mayores glorias.

La muerte de la Sontag puso en evidencia un hecho vergonzoso para las élites
politicas y sociales mexicanas: que la nacién no era tan “avanzada”, tan “culta” ni tan
“ilustrada” como ellos mismos habian querido creer (y como la prensa, estrictamente
controlada por el régimen de Santa Anna, se habia encargado de repetir). La temporada de
opera de 1854 puede considerarse, en mi opinién, como una prueba de civilizacién, una
prueba en la que la sociedad mexicana habia fallado miserablemente.

Un resultado directo de esta debacle fue la aparicion en la ciudad de México de otros
espectdculos menos costosos, mds accesibles y que demandaban de parte del ptblico menos
esfuerzos econdmicos e intelectuales, pero que, por lo mismo, eran considerablemente
menos valiosos en términos de “civilizacion”. Me refiero al vaudeville francés® y a la
zarzuela espafiola.”

Al tremendo fracaso simbolico de la dpera se sumaron otros mds tangibles: resultd
imposible de llevar a cabo el proyecto de alumbrado publico de la ciudad, que tantas
ilusiones habia forjado entre sus habitantes; segiin las noticias que llegaban del sur, la
rebelion de Ayutla seguia propagiandose, a pesar de las medidas, cada vez mds brutales
(menos civilizadas, si se quiere), adoptadas por el gobierno para contenerla. Todo ello
apuntaba en la misma direccion: el régimen de Santa Anna no era capaz de hacer avanzar a
Meéxico en su proceso civilizatorio. Por el contrario: lo estaba haciendo retroceder. Y esto
era una falta que las élites urbanas, sin importar el lugar que ocuparan en el espectro

ideol6gico, simplemente no podian perdonarle. **

9 La primera compafiia de vaudeville que se presenté en la ciudad lo hizo en el Teatro Principal en
septiembre de 1854. Estaba formada por aficionados franceses residentes en México. Los precios de las
entradas individuales variaban entre 1 peso y tres reales (considerablemente mds econdémicos que los de la
Opera). Las obras eran cortas y los libretos ligeros y cémicos. Originalmente se representaban en francés
(incluso los anuncios se publicaban en ese idioma) pero mas adelante se hicieron traducciones al castellano.

% La primera zarzuela que se representé en México fue El Duende, de Luis Olona y Rafael Hernando. La
funcién tuvo lugar en el Teatro de Oriente el 15 de diciembre de 1854. El género goz6 de un enorme éxito
entre el publico mexicano durante todo el resto del siglo XIX. Los precios, originalmente, iban de 1 peso a 4
reales por asiento (mds tarde se rebajaron atin mds).

% Como sefiala Lilia Dfaz: “Para 1854 la dictadura santannista habia logrado provocar el disgusto y la
animadversion de todas las clases de la republica. Los conservadores, que lo habian llevado al poder, lo
repudiaban porque la efervescencia popular, que no tardarfa en estallar, ponia en peligro sus intereses; los
moderados, porque consideraban absolutamente ilegal su régimen y porque habian sido heridos sus intereses
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Conclusiones

Como he argumentado en las paginas precedentes, las élites politicas y econdmicas de
Meéxico y otros paises de América Latina a mediados del siglo XIX sentian una verdadera
obsesion por avanzar en la ruta que va de la barbarie (representada por el pasado indigena
y colonial) a la civilizacion (identificada con los paises mds desarrollados de Occidente,
especificamente con Europa). Y es que el estadio alcanzado en el proceso civilizatorio era,
en el discurso producido y reproducido por la prensa de la época, la principal fuente de
orgullo, de identidad y de conciencia nacional. Una nacién que no fuera civilizada era, por
decirlo llanamente, una nacion fracasada.

Por varias razones expuestas a lo largo de este capitulo, la dpera ocupaba, para los
miembros de dichas élites, una posicion central en esta obsesion. Para ellos, las acciones de
producir, escuchar y apreciar debidamente la 6pera (y, sobre todo, pagar los altos costos
que ello todo implicaba) eran al mismo tiempo factor y producto, causa y consecuencia,
catalizador y sintoma del proceso civilizatorio en el que estaba embarcada la sociedad. Por
emplear las palabras de la Real Academia Espafiola: la dpera era “accion y efecto de
civilizar” y, por lo tanto, nada menos que sinénimo de “civilizacion”.

Ahora bien, las élites abrigaban serias dudas respecto al grado de civilizacién
alcanzado por la sociedad. Por lo anterior, presionaban al Estado para que vigilara,
controlara y mejorara las costumbres de los empresarios, de los artistas y, muy
especialmente, de los espectadores. El objetivo era obligarlos a guardar durante el
espectaculo “el silencio, el decoro y la circunspeccion correspondientes a un publico
civilizado”, como decian los Reglamentos teatrales de la época. Quienes no quisieran o no
pudieran seguir sus normas quedarian excluidos del proceso. Y es que, en el imaginario de
los grupos de élite, para pertenecer plenamente a la nueva nacién —si se queria que ésta
tuviera éxito— sus miembros debian ser “civilizados”, y el teatro era la escuela de
civilizacién por antonomasia. Asi, ser miembro de la “Republica de la Musica” vino a

equipararse, casi, a ser ciudadano de la Reptiblica Mexicana.

de propietarios y de industriales; los radicales, por todo, pero principalmente por sus ataques a las libertades
civiles y politicas, por sus medidas persecutorias y por sus proyectos monarquicos.” (“El liberalismo
militante” p. 589)
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Para los voceros de la opinién publica mexicana, la temporada operistica de 1854
ofreci6 a los habitantes de la ciudad de México la oportunidad de disfrutar de un
espectaculo equiparable, por su calidad, a los que se ofrecian en las grandes metrépolis de
Europa y demostrar asi el estadio que habian alcanzado en su proceso civilizatorio. Pero
para ello tendria que pagar costos altos (de dinero y de tiempo) y hacer sacrificios
importantes. Mds que una competencia entre dos compaiiias, dos divas, o dos teatros, la
llamada “cuestion de Oriente” representd para el piblico mexicano un dilema entre dos
cursos posibles de accion, tanto individual como colectiva. Las dramaticas circunstancias
de ese afio no dejaron abierta la posibilidad de caminos intermedios: se trataba de asistir o
no asistir a la 6pera, comprar o no comprar un abono, avanzar en el camino de la
civilizacion (simbolizada por la cristalina voz de Henriette Sontag) o retroceder hacia la
barbarie (representada por el terrible cOlera).

El tragico finale del drama de 1854 fue percibido por las clases medias y altas de la
ciudad de México como un simbolo de su propio fracaso o, mds bien, como un fracaso del
Estado para hacer avanzar a la sociedad en su proceso civilizatorio. No me parece
imposible que el sentimiento de culpabilidad, vergiienza y desencanto colectivo
contribuyera de forma trascendental —junto con otras dolorosas desilusiones sufridas en
esos afios— al desprestigio que sufrid la dictadura de Santa Anna, ante los ojos de las élites
urbanas. Esta desaprobacion por parte de un sector de la poblacion numéricamente
reducido, pero de gran visibilidad e influencia, a su vez, fue un factor crucial en el cambio
de régimen politico y en el relevo generacional en los dmbitos de poder que tuvieron lugar

en México a partir de 1855.
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CAPITULO 2

LA COMPOSICION SOCIAL DEL PUBLICO DE LA OPERA EN LA CIUDAD DE MEXICO

En julio de 1849, un cronista del periédico El Siglo Diez y Nueve decia lo siguiente de un

aria de la 6pera Tancredi, de Rossini: “Mas de diez afios hace que se conoce en México, y
hoy es tan comun, tan trivial, que las nodrizas la cantan a los nifios para hacerlos dormir; en
los bailecitos de medio caricter se repite, acompafiada por la vihuela, en una palabra, no

hay muchacha ni viejo que no la sepa de memoria.”!

Esta vision de la 6pera como
contrasta con el panorama que nos pinta Daniel Cosio Villegas en su Historia Moderna de
Meéxico, segun el cual, “a los toros acudieron pobres y ricos; la clase media fue el primer
sostén del teatro, y la aristocracia y la nueva burguesia consideraron indispensable
mantener su prestigio social asistiendo a la 6pera”.? Cabe preguntarse pues, cudl de las dos
representaciones describe mejor el publico de la Opera en la ciudad de México en el siglo
XIX: ;era la 6pera una forma de diversion accesible a todos los estratos de la sociedad, o
bien una fuente de prestigio social reservada a una élite reducida? En otras palabras, ;cudl
era la composicion socio-econdmica de ese grupo al que llamo la Repitblica de la Miusica?
Esta es una cuestién que interesa no solamente a los que hacen historia social: era una
preocupacion constante en la mente de artistas y empresarios, quienes necesitaban de esta
informacidn para poder fijar los precios de las funciones y calcular sus ganancias y pérdidas
potenciales. Asi lo demuestra Carlotta Sorba, quien emplea las cartas escritas por Rossini,
Donizetti, Bellini y Verdi en las que dichos artistas hablaban de sus percepciones del
publico (o, mejor dicho, de los publicos) de las distintas urbes italianas. Segun el anélisis
de esta autora, cada ciudad tenia un tipo de publico especifico, distinto al de otras, pero
aparentemente homogéneo en términos sociales. Desde esta perspectiva, pareciera que cada
metropolis europea tenia su propia “Republica de la Musica”, con cddigos de
comportamiento y valores comunes. Sin duda, la ciudad de México no era excepcional en

ese sentido y también contaba con la suya.

! El Siglo Diez y Nueve, 16 de julio de 1849
2 Cosio VILLEGAS, Historia Moderna de México..., p.749.
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Antes de abordar el tema de la composicion socioecondémica del publico de la épera
en la ciudad de México, me parece pertinente decir algunas palabras sobre lo que se ha

escrito al respecto para el caso de Europa.

El piblico europeo
Hasta la década de 1960, la explicacion que ofrecian los estudiosos sobre la composicion
social del publico de los espectdculos tratados era bastante sencilla y aceptada casi
unanimemente. Segun esta narrativa, la opera y la “musica culta” eran, hasta fines del siglo
XVIIIL, un privilegio exclusivo de la aristocracia. La composiciéon y la produccién de estas
formas artisticas eran consumidas y sufragadas por mecenas de la nobleza y, por lo tanto,
respondian, directa y exclusivamente, a los intereses y valores estéticos de esta clase. Pero
—continda la explicacion—, a partir de la Revolucion Francesa, la “clase media” cobrd
relevancia econOmica, politica y social. Poco a poco, los honrados burgueses fueron
obteniendo los recursos que les permitieron entrar, a ellos y a sus familias, a los teatros de
Opera y salas de concierto. Pronto, la 16gica del capitalismo y del libre mercado se impuso
sobre la de los honores y los privilegios. El aristocrata fue desplazado de su palco por el
empresario, el duque por el négociant. La burguesia devino la principal consumidora de
musica, teatro y otras formas artisticas. Lenta pero inexorablemente, la dindmica clase
media fue imponiendo en el especticulo sus propios valores estéticos y morales,
esencialmente distintos a los de la aristocracia. Esta interpretacién ha permitido a los
musicologos llegar a conclusiones como: “las obras de tal compositor son mas burguesas y
las de tal otro mas aristocraticas”.’

Este tipo de narrativa tiene la ventaja de ser muy sucinta, sencilla y clara. Sin
embargo, desde la década de 1970 varios historiadores percibieron la necesidad, si no de
refutar, al menos de problematizar la explicacion y de definir mejor categorias como

“aristocracia” y “clases medias”.* Para el caso especifico del ptiblico de la 6pera y la

3 La descripcion de obras artisticas y musicales con categorias sociales como “aristocratico”, “burgués” o “de
clase media” era comun en la obra de historiadores del arte y musicologos hasta mediados del siglo XX (por
ejemplo en el libro clasico de Alfred EINSTEIN, Music in the Romantic Era, publicado en 1947.)

4 Este cambio de direccién fue motivado por el surgimiento de un nuevo paradigma historiogréfico que, en
algunos contextos, fue llamado “Nueva Historia Social”, que aparecio en la década de 1960 y que se volvi
dominante para 1980. Entre sus objetivos estaba analizar a la gente “comun y corriente” y sus estrategias para
enfrentar al mundo, usando nuevas técnicas y materiales o aplicando al andlisis histérico ideas y
procedimientos desarrollados por otras ciencias sociales, como la sociologia, la antropologia y la demografia.
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musica de concierto en el siglo XIX, el primero en sefalar las complejidades que la
narrativa tradicional pasaba por alto fue el historiador estadounidense William Weber. En
un articulo de 1975, titulado acertadamente “The Muddle of Middle Classes”, este autor
sefiald que la historia no era tan simple como hasta entonces se pensaba: “los burgueses
parecen actuar como aristdcratas y los nobles como burgueses; la Revolucién de 1789 ya no
aparece como el gran enfrentamiento entre unos y otros”.” En efecto, para Weber, el
crecimiento de las clases medias (y su consecuente “invasion” del terreno de la musica
culta) tuvo lugar mds lentamente y con menos unidad y consistencia de lo que la
historiografia sugeria.

Efectivamente, segiin argumenta Weber, en las sociedades de antiguo régimen, la
burguesia participaba en el patrocinio de la musica tanto (y en algunos casos, incluso mas)
que la aristocracia. Del mismo modo, en el siglo XIX, los duefios de titulos nobiliarios no
dejaron en modo alguno de asistir a los teatros de Opera y fomentar la musica de concierto.
Asi, no se trat6 tanto del desplazamiento de una clase por otra sino, mds bien, de la alianza
o fusién de ambas para integrar un solo grupo, que compartia una misma cultura musical.®
De esta forma, durante la mayor parte del siglo XIX, nobles y plebeyos asistian a los
mismos espectdculos, patrocinaban a los mismos compositores y aplaudian o abucheaban
las mismas obras. Las dnicas condiciones para pertenecer a esta “Republica de la Musica™’
eran contar con el dinero suficiente para pagar un boleto para una funcién de 6pera o un
abono para una temporada de conciertos y disponer del tiempo libre para poder dedicar

cuatro o cinco horas al espectdculo.®

Para una explicacion y critica de la Nueva Historia Social, véase TILLY, “The Old New Social History and the
New Old Social History”

> WEBER, “The Muddle of the Middle Classes”, p. 176.

® WEBER, “Redefining the Status of Opera...”

7 La expresién fue muy usada en Inglaterra durante las primeras décadas del siglo XIX. Asi, por ejemplo un
periddico londinense de 1820 afirmaba que, si cierta diva no llegaba a tiempo para cantar en la funcién que
estaba programada, ello “desconcertaria gravemente a la Music Republik!” Citado en WEBER, “Redefining the
Status of Opera...” p.509.

8 Durante el reinado de Luis Felipe de Orleans, una entrada a la Opéra o al Théatre-Italien no costaba menos
de dos francos, aun en la galerfa o paraiso (la seccién mds econémica de los teatros) lo cual representaba una
suma exorbitante para el trabajador parisino promedio. Ademads, para adquirir boletos el mismo dia de la
funcién (cuando no se cobraba un cargo por reservacion) habia que hacer fila por horas frente a la taquilla, lo
cual implicaba —para la gente que no disponia de sirvientes que se formaran en su lugar-- invertir desde las
primeras horas de la tarde, hasta la una o dos de la madrugada, cuando terminaba el espectdculo, un lujo que
muy pocos trabajadores podian permitirse (HUEBNER, “Opera Audiences in Paris ...”).
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Se trataba de un grupo heterogéneo y diverso, pero, seglin sostiene Weber, sus
diferencias no derivaban de la clase o estamento a la que cada uno de sus miembros
pertenecia, ni de la fuente de su riqueza (ya fuera la posesion de tierras heredadas, de
acciones de una empresa o de una fébrica o taller) sino mds bien del gusto y la sensibilidad
individual. Diversos documentos citados por Weber sugieren que, en distintas ciudades
europeas de la primera mitad del siglo XIX, hablando de arte, el término “aristocratico” no
implicaba, ni mucho menos, sofisticacion o buen gusto, del mismo modo que “burgués”
tampoco era sinénimo de prosaico, vulgar o cursi, como los musicélogos del siglo XX
creian (en buena medida, reproduciendo los estereotipos creados por literatos, cronistas e
historiadores).” Considero que esta linea de investigacién puede resultar muy fructifera al
aplicarse al caso mexicano.

Investigaciones detalladas que emplean herramientas diversas de las ciencias sociales
y que se sustentan en voluminosas fuentes de archivo, han venido a corroborar la hip6tesis
de Weber.!? Asi, por ejemplo, tras revisar las listas de suscriptores de varias casas de 6pera
de Paris, Steven Huebner observé que la composicion social de los abonados al
supuestamente aristocratico Thédtre-Italien (el que cobraba los mds altos precios,!! ofrecia
un repertorio méas refinado y daba menos funciones al afio) era practicamente la misma que
la de la Opéra-Comique, que siempre habia sido considerada mds democrética, dedicada a
un puiblico de clase media.!> De hecho, un niimero importante de nombres aparecen en las
listas de ambos coliseos, lo que quiere decir que varios aficionados —ya nobles, ya
burgueses— estaban abonados a los dos y que, probablemente, asistian al primero ciertos
dias de la semana y al segundo en otros."?

Ahora bien, el caridcter heterogéneo y diverso de este grupo no implica que

estuviera abierto a todos los sectores sociales. Hubo, sin duda, esfuerzos constantes por

° De hecho, en Londres, durante los afios de la Regencia (1811-1820) un sector importante de la opinién
publica —encabezado por Leigh Hunt-- consideraba estéticamente inferiores los gustos musicales de la
aristocracia (que profesaba una devocion casi religiosa a la 6pera italiana) y mds elevada la sensibilidad de
grupos socialmente inferiores (que preferian la musica instrumental y a los compositores alemanes). (Véase
WEBER, “Redefining the Status of Opera...” y D'ARCY WOOD, “Cockney Mozart...”)

10 Ejemplos de articulos que exponen los resultados de este tipo de investigaciones son HUEBNER, “Opera
Audiences in Paris...” y GRAS y VAN VLIET, “Paradise Lost nor Regained...” Este ultimo fue publicado en la
revista Journal of Social History, el foro mas importante de la llamada “Nueva Historia Social”.

' En visperas de la Revolucién de 1848, el Thédtre-Italien era el teatro més caro de Parfs: cobraba entre 4 y
10 francos por boleto individual.

12 La Opéra-Comique, en la misma época, ofrecia boletos cuyo precio oscilaba entre 1 y 6 francos.

13 HUEBNER, “Opera Audiences in Paris ...”
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parte de distintos actores encaminados a “democratizar” la musica culta, a lo largo del
siglo.!* Sin embargo, esto no se logré plenamente, pues dado el elevado precio de las
entradas y la necesidad del publico disponer de suficiente tiempo libre, resultaba claro que
las élites econdmicas serian las que predominaran. Segtin sugiere la literatura de la época,
la pertenencia a este grupo tenia un altisimo valor simbdlico. No en vano la épera ha sido
considerada nada menos que “el medio de expresion central de la época”.'> Quien no
tuviera acceso a ella, sencillamente, no era considerado como miembro de la sociedad. De
ahi la ansiedad extrema que generaba entre los miembros de este selecto club el deseo de
conservar simbodlicamente esta posicion privilegiada (tan vividamente descrita, por
ejemplo, en la obra galdosiana). Se trata de una angustiosa sensacién de incertidumbre
comun a amplios sectores sociales en esa época de inestabilidad y cambio constante, como
lo ha descrito Peter Gay para la burguesia de la era victoriana,'¢ y Crossick y Haupt para la
pequefia burguesia.'’

Como ha demostrado Carlotta Sorba, los empresarios, compositores y cantantes
hacian grandes esfuerzos por desentrafiar la composicién del piblico, pues necesitaban esta
informacion para poder fijar los precios y calcular sus pérdidas o ganancias potenciales.
Usando como fuente las cartas escritas por Rossini, Donizetti, Bellini y Verdi en las que
dichos compositores hablaban de sus percepciones sobre el publico (o, mejor dicho, los
publicos) de las distintas urbes italianas, la autora argumenta que cada ciudad tenia un tipo
de publico especifico, distinto al de otras ciudades, pero aparentemente homogéneo en

términos sociales.'® Asi, los compositores parecen haber sido muy conscientes de hechos

4 Un importante esfuerzo en esta direccién fue la creacién, en 1847, de la Opéra-National por parte del
compositor Adolphe Adam. Ademads de ofrecer entradas a precios mas accesibles que las otras casas de dpera
de Paris (los mas econémicos costaban 75 céntimos), estaba ubicado en un barrio que se podria caracterizar
como “obrero”, entre la Porte Saint-Martin y la Bastilla. EIl proyecto no sobrevivié a la inestabilidad
provocada por la revolucién de 1848. Sin embargo, la idea de la Opéra-National fue retomada en 1851, esta
vez con el nombre de Thédtre-Lyrique. Mientras conservo su vocacion “popular”, el nuevo teatro fue un
fracaso desde el punto de vista artistico y comercial (el compositor Hector Berlioz decia de ¢l que era “el
estercolero donde los burros de Paris iban a defecar”). Sin embrago, en 1856, una nueva administraciéon se
encargé de mejorar la calidad de las producciones y de elevar los precios de las entradas. Operas tan
importantes como Les pécheurs de perles, de Bizet, y Les Troyens, de Berlioz, fueron estrenadas ahi. El
publico, por su parte, no era muy distinto al que acudia a la Opéra o al Thédtre-Italien. El Thédtre-Lyrique
fue, sin duda, un triunfo artistico, pero fracasé en su mision de llevar la 6pera a las clases trabajadoras
parisinas. (HUEBNER, “Opera Audiences in Paris ...” p.222-223)

15 RABB, “Opera, Musicology and History”, p.321.

16 GAY, Pleasure Wars...

17 CROSSICK y HAUPT, The Petite Bourgeosie...

'8 SORBA, “To Please the Public...”
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como que a los venecianos les impresionaba un vestuario suntuoso, que los florentinos
preferian Operas breves, pues les gustaba irse a la cama temprano, y que los napolitanos
eran mds bien conservadores y no aceptaban ficilmente las novedades. Este tipo de juicios
eran frecuentes para otras regiones del continente. Asi, si se pensaba estrenar una dpera en
Paris, era importante saber que los parisinos consideraban de buen tono llegar al teatro al
menos media hora después de iniciada la funcién (por lo que no habia que poner nimeros
importantes en el primer acto). Los londinenses, por su parte, apreciaban mucho la
brevedad de las piezas, pues acostumbraban ir a jugar al casino después de la 6pera. En
Madrid, era bien sabido que los jueves era el “dia elegante” y que los estrenos en el Teatro
Real debian tener lugar ese dia si se queria captar la atencion de la “buena sociedad”
madrilefia. Desde esta perspectiva, pareciera que cada metropolis europea tenia su propia
Republica de la Musica, con c6digos de comportamiento y valores comunes.

En ese sentido, la ciudad de México no era excepcional. Como argumentaré mas
adelante, ahi también habia un grupo de personas, con ciertas caracteristicas econémicas,
sociales y culturales especificas que constituia el publico de la 6pera. En las siguientes

paginas sefialaré algunas de estas caracteristicas.

Los precios y quienes los pagaban

La primera y més valiosa informaciéon de la que disponemos para desentraiar la
composicion social del publico de la 6pera es la estructura de los precios que se pagaban
para acceder a dicho espectdculo. Estos son datos relativamente faciles de obtener gracias a
que, normalmente, al inicio de cada temporada, cuando una compaiiia nueva llegaba a la
ciudad, o cuando se ofrecian funciones extraordinarias, varios periddicos de la capital
publicaban la lista de “pagas”, ya fuera por abono o por entrada eventual, para cada seccion
del teatro.

Antes de la construccion del Gran Teatro de la calle de Vergara (que se llamé
sucesivamente Gran Teatro de Santa Anna, Gran Teatro Nacional, Gran Teatro Imperial y —
de nuevo—Gran Teatro Nacional), las funciones de Opera tenian lugar en diversos teatros
de la capital, como el de los Gallos (también llamado Teatro de la Opera), el Principal y el
Nuevo México. Las compafiias que arrendaban dichos espacios ofrecian al publico abonos

para la temporada completa, que se extendia por buena parte del afio. Asi, por ejemplo, en
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1841, la Compaiiia de Opera Italiana de Anaide Castellan-Gianpietro puso a la venta
abonos para nada menos que noventa funciones, dos o tres por semana (es decir que la
temporada duraria nueve meses).'” Los precios anunciados eran los siguientes: palcos con
seis asientos: 540 pesos; balcon: 96 pesos; luneta: 86 pesos; galeria en primeras filas: 30
pesos; segunda y siguientes: 22 pesos.?’ Para tener una idea del valor de estas cifras, cabe
sefalar que el ingreso anual per cdpita en esa época se calcula en aproximadamente 56
pesos.?! Esto significarfa, de ser correcta esta cifra, que un mexicano promedio deberia
gastar casi la mitad de su ingreso anual para poder asistir a toda la temporada de 6pera, en
la seccién mds econdmica del teatro.

Este sistema presentaba un serio inconveniente: era frecuente que, por razones
diversas (la més frecuente era la bancarrota de la empresa), las compaiiias no pudieran
cumplir con las representaciones ofrecidas al principio de la temporada, lo que suscitaba
innumerables conflictos entre los duefios de los teatros, los empresarios y los abonados. Por
ello, a partir de 1844, con la inauguracién del Gran Teatro de la calle de Vergara, las
compaiifas optaron por vender abonos mds cortos: para seis, nueve o doce funciones. Estos
dltimos eran los mas frecuentes. Normalmente, se ofrecian tres funciones a la semana (dos
entre semana y una los domingos) de manera que los abonos de doce funciones duraban,
casi siempre, un mes. Ademads, después de cada abono, las compaiiias solian ofrecer
funciones extraordinarias, muchas de las cuales eran “de beneficio” (es decir, cuyas
ganancias estaban destinadas, por entero o por partes, a algin miembro de la compafiia o a
una institucion de beneficencia). El sistema de abonos mensuales resultd ser muy funcional,
ya que daba a los suscriptores cierto grado de seguridad que, de otro modo, hubiera sido
imposible, dado el alto grado de inestabilidad politica y social que aquejo al pais por buena
parte del siglo XIX.

Desde su inauguracion en 1844 y hasta su demolicion en 1900, el Gran Teatro de la

calle de Vergara fue el espacio privilegiado para la 6pera (lo cual no quiere decir que no

19 Pese a la cantidad aparentemente poco realista de funciones prometidas para la temporada, tengo noticia de
que esta compaiifa montd, en distintos escenarios de la ciudad, al menos ochenta de estas funciones. Eso si,
durante un periodo mas largo del anunciado: de julio de 1841 a enero de 1843. (SOSA, La dpera en México...,
p.-42-47)

20 S0sA, La dpera en México..., p. 42. Durante casi todo el siglo XIX funcion el antiguo sistema monetario
espafiol, en el cual cada peso (o “real de a ocho”) valia 8 reales. El sistema monetario decimal empezo a
introducirse gradualmente en la década de 1860 y no se impuso de manera definitiva hasta la reforma
monetaria de 1905.

2 COATSWORTH, "Obstacles to economic growth...", p. 82y s.
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ofreciera también, como los demds teatros de la ciudad, obras en prosa y en verso,
zarzuelas, ndmeros coreogréficos e incluso demostraciones de magia y otros espectaculos
circenses). Su sala, en forma de herradura, tenfa un patio o luneta con 700 butacas.
Alrededor del patio, unos palmos mas elevado que éste, se extendia un balcén con
capacidad para 120 asientos.?? Considerados en forma individual, los boletos de luneta y
balcén eran los més caros del lugar: para una sola funcidn, costaban entre 1 y 2 pesos; para
un abono de doce funciones, costaban entre 16 y 18 pesos (ver Anexo 2).

Por encima del balcén se alzaban tres filas de palcos, de veinticinco palcos cada una.
Ademads, a la altura del patio de lunetas, habia tres palcos a cada lado del proscenio,
llamados palcos de platea. Asi, el teatro contaba con un total de 81 palcos. Cada palco, a su
vez, tenia una capacidad para ocho espectadores (aunque en algunas ocasiones se permitia
introducir una o dos sillas adicionales). A pesar de que, individualmente, las localidades de
los palcos eran menos costosas que las de la luneta y el balcon, eran éstos los lugares mas
prestigiosos del recinto, no s6lo porque el alquiler de un palco completo implicaba un gasto
que pocas familias podian permitirse, sino también por la visibilidad que ofrecian a sus
ocupantes (que, como los artistas sobre el escenario, podian ser vistos practicamente desde
todos los puntos de la sala). Ocupar un palco de platea, de la primera fila o la segunda fila
tenia un costo de entre 8 y 16 pesos por funcién y entre 100 y 120 pesos por abono de doce
funciones (ver Anexo 2). Segun relata Olavarria y Ferrari, para la temporada de 1854 se
cobraba nada menos que 150 pesos por abono de 12 funciones.??

Para ilustrar la gran visibilidad que tenian los ocupantes de estos palcos y su
importancia simbolica, cabe citar el “Programa de las solemnidades que deben tener lugar
en la entrada del Emperador D. Fernando Maximiliano I a esta corte de México y
disposiciones que deben tomarse con anterioridad” publicado por el Ayuntamiento de la
capital el 13 de abril de 1864, cuyo articulo 17 decia estipulaba que se llevaria a cabo una

gran funcion de Opera para dar la bienvenida al flamante emperador, en la cual “la

22 A lo largo del tiempo, el nimero de asientos que se colocaba en estas secciones del teatro era variable
(dependiendo del tamafio de las butacas y de la distancia que se dejara entre una y otra). En 1865, el
empresario Annibal Biacchi calcul6 que se podian vender 640 entradas de luneta y balcén (548 para el patio,
22 asientos “de letras” y 70 asientos extraordinarios) (AGN FOO014 Segundo Imperio Caja 43, exp. 045)

23 OLAVARRIA Y FERRARI, Resefia histérica... p.561
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concurrencia del teatro serd escogida, seialdndose por la prefectura politica las familias que
deben ocupar los palcos y las personas que han de asistir a las lunetas y balcones.”**

Los palcos de la tercera fila eran algo més econdmicos: costaban entre 6 y 10 pesos
por funcién y entre 60 y 85 pesos por abono de doce funciones. (Ver Anexo 2). Ademds,
para los palcos de tercera fila, en algunas ocasiones, era posible comprar asientos
individuales (cosa que no sucedia en los de primera y segunda fila, que siempre debian
adquirirse completos) mismos que costaban entre 6 reales y 1 peso, es decir,
aproximadamente, el salario diario de un carrocero, zapatero, sastre u hojalatelro.25 Sobre
los palcos terceros, un cronista que se identifico con el pseudonimo “Don Benedeto”,

escribi6 lo siguiente:

Instaléme al fin con mil sudores en la regién suprema de los [palcos]
terceros...A mil pies sobre el nivel del foro... Region etérea, cercana al sol
artificial del mundo cémico, expuesta como ninguna a los gases terracucos y a
las tempestades y truenos de la galeria. Region predilecta del transetinte con
familia, limbo de los payos, sitio de solaz para el viajero en coche con varios
tiros, crédito flotante, marea humana, punto visible de flujo y reflujo teatral,
palco de transicién, que por lo cuspio y dificil comprensién podia haberse
recomendado en este ultimo periodo de sesiones al ministerio, para completo de
su curiosa coleccién de abortos desdichados.?®

Como lo sugiere esta descripcion, los palcos terceros eran considerados una region
liminal, una especie de tierra de nadie, sin un estatus claramente definido, situada entre los
palcos que ocupaba la gente “decente” y la oscura galeria.

Por tltimo, por encima de la tercera fila de palcos, estaba la galeria. Compuesta por
761 asientos, era la seccion mds incomoda del teatro, la mas lejana al escenario y la de
precios mas accesibles (y menos fluctuantes). Adquirir un asiento en la galeria por un
abono de doce funciones costaba, casi invariablemente, 6 pesos. Por una sola funcién se
cobraba entre 3 y 5 reales, aunque en casi todas las temporadas el precio era de 4 reales.
(Ver Anexo 2). Para tener una idea del valor de esta suma, podemos decir que con ella se
podia comprar un kilo de tabaco o una botella de vino de Burdeos, una corbata de seda o un

par de guantes de castor; se podia comer un almuerzo de cuatro tiempos en el Café

2 La Sociedad, 13 de abril de 1864
%5 Costo VILLEGAS, Historia Moderna de México. La Repiiblica Restaurada. Vida Econdmica, p-98.
26 El Siglo Diez y Nueve, 7 de agosto de 1852
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Parisien; se podia hacer un daguerrotipo o mandar planchar y desmanchar un pantalén.
También era el salario diario de un capataz en la construcciéon de caminos o de un obrero en
una fabrica textil.?’

Llama la atencidn la ausencia casi absoluta de referencias en la prensa periddica de la
época a la galeria del teatro y sus ocupantes. Era como si los ciudadanos de la Republica de
la Musica no pudieran o no quisieran ver nada ni a nadie por encima de los palcos terceros.
Hay apenas algunas menciones aisladas de esta seccion del teatro, a la que representan
como un lugar sordido y vagamente peligroso, de donde salian “gases terracucos”, “truenos
y tempestades”. “Hasta la galeria se veia atestada de gente decente” decia EIl Universal para
resefiar una funcién especialmente brillante.?®

La caracteristica mds importante de cada seccién del teatro, la que determinaba el
precio de sus localidades, no era la comodidad ni la facilidad para ver y escuchar desde ahi
lo que ocurria en el escenario, sino, mds bien, la posibilidad de ser visto desde los demas
puntos de la sala del teatro. Asi, por ejemplo, un palco lateral desde el cual s6lo podia verse
la mitad de la escena, era valioso porque sus ocupantes podian captar las miradas del resto
del publico, tanto como los actores y cantantes que actuaban sobre las tablas. De este modo,

el silencio que la prensa de la época guardaba sobre la galeria contribuia a invisibilizarla y,

por lo tanto, a disminuir su valor.

7 Cosio VILLEGAS, Historia Moderna de México. La Repiiblica Restaurada. Vida Econdémica, p-98.
28 El Universal, 18 de mayo de 1852
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Figura 2.1

Planos arquitectonicos del Teatro Santa Anna, 1843
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Cabe sefalar que los precios eran fijados con cierta libertad por cada compaiiia.

Cuando el espectaculo era exitoso y la demanda de boletos era alta, los precios llegaban a
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ser muy elevados. Tal fue el caso del concierto ofrecido por el famoso pianista Henri Herz
en el salén de la Lonja de comercio, el 18 de agosto de 1849, cuyas entradas costaban la
exorbitante suma de 4 pesos.?’ Por si el elevado precio de las entradas no fuera suficiente
para garantizar un elevado nivel social del publico de estos conciertos, se nombrdé un
comité encargado, entre otras cosas de “invitar a las primeras autoridades y familias
respetables de la ciudad, [...] para que [la funcion] sea la mas brillante que se haya dado en
México”.*® Del mismo modo, cuando los artistas no gozaban de popularidad entre el
publico de la ciudad, o cuando la “buena sociedad” capitalina no se sentia inclinada a asistir
a diversiones publicas debido a los frecuentes disturbios o a las temibles epidemias, los
empresarios solian ofrecer funciones con precios rebajados. Por ejemplo, para un concierto
vocal e instrumental dado por Maria de Jesis Cepeda y Cosio y Sebastidn Ibafiez en el
Teatro de Santa-Anna, en agosto de 1848, se cobr6 sélo 6 pesos por palco (de cualquier
nivel), 1 peso por entrada a luneta, balcén y palcos y 2 reales por entrada a la galeria.’!

Del mismo modo, los domingos solian ofrecerse funciones vespertinas
extraordinarias (esto es, que no formaban parte del abono) que empezaban a las 4 de la
tarde y que eran considerablemente mds econdmicas que las ordinarias, que empezaban a
las 8 de la noche. Asi, por ejemplo, el domingo 29 de diciembre de 1867, la compania de
Luis Donizetti ofrecié una funcién de la 6pera Marta de Flotlow cuyos precios eran de la
mitad que los de la funcién que se daba por la noche de esa misma fecha.>?

En algunas ocasiones, las compafiias ofrecian precios especiales para quienes
adquirieran mas de un abono. Asi, en la temporada de 1872, el precio para un abono en
palcos primeros y segundos fue de 120 pesos y de 85 para los palcos terceros; pero para
quienes compraron abonos para tres meses (36 funciones) el precio por cada abono fue de

100 pesos para palcos primeros y segundos y 75 pesos para palcos terceros.>

2 OLAVARRIA Y FERRARI, Reseifia historica... p.486. Para mas informacién sobre la estancia de Henri Herz en
México véase el articulo de Yael BITRAN GOREN, “Henri, Henrich, Enrique Herz...”

30 El Monitor Republicano, 3 de agosto de 1849. Guillermo Prieto acusaria a los organizadores de estos
conciertos de exigir “limpieza de sangre” a los asistentes. (El Siglo Diez y Nueve, 12 de agosto de 1849).

31 El Siglo Diez y Nueve, 8 de agosto, 1848

32 Cabe sefialar que, en general, estos descuentos sélo eran vdlidos para los palcos, el balcén y las lunetas: los
precios de los asientos en la galeria se mantenian iguales.

33 El Siglo Diez y Nueve, 17 de julio de 1872.
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Segtn los célculos hechos por un empresario en 1865, una funcién, si se llenaba el
teatro, podia recaudar 2,890.25 pesos (880 por los palcos primeros y segundos, 1,372.75
por la luneta y el balcén, 200 por los palcos terceros y 437.50 por la galeria).>*

Es importante sefalar que la 6pera era un espectaculo bastante mas costoso que los
demds. En 1855, por ejemplo, para una funcién de zarzuela se cobraba s6lo 3 pesos por
palco (de cualquier nivel), 5 reales por asiento en luneta o balcén y 2 reales por asiento en
galeria, mientras que, en el mismo afio y en el mismo teatro, para una funcién de 6pera se
cobraba hasta cinco veces mds (16 pesos los palcos primeros, 12 los segundos, 8 los
terceros, 2 los asientos en luneta y balcén y 5 reales los de galeria). Ahora bien, esto no
significa que cada espectdaculo tuviera un publico diferenciado. Es mds probable que las
mismas personas destinaran distintas partes de su presupuesto para asistir a diferentes
espectaculos. Por esa razon no se programaban funciones de teatro hablado ni de zarzuela
el mismo dia que las de Opera: las compaifiias de distintos géneros procuraban alternar las
funciones para que no se dividiera el publico (ni las ganancias).

Asi se explicaban en El Siglo Diez y Nueve las razones por las que cierta compaiiia de
Opera, formada en Estados Unidos, no encontré conveniente presentarse en México en la
temporada de 1849:

Mr. Ullman, representante de la compaiiia de 6pera de Nueva York, ha tenido la

bondad de acercarse a nosotros para imponernos de lo que ha ocurrido con la
empresa del Teatro Nacional. Esta desde luego manifesté la mejor disposicién
para entrar en un arreglo, que no ha podido efectuarse por motivos muy graves.
Los gastos de la empresa son tan crecidos que pasan de 14,000 pesos al mes: la
venida de una compafifa de 6pera disminuiria las entradas, porque es bien sabido
que el puiblico que asiste al teatro es siempre el mismo, que no pudiendo muchos
pagar dos abonos, se borrarian del de verso para tomar el de Opera, y que la
utilidad que se sacase de ésta, como que se tenia que dividir, seria
indudablemente menor que la de las comedias, que es toda para la empresa.®

Esta no era, en modo alguno, la tinica voz que expresaba la idea de que, en la ciudad

de México, “el publico que asiste al teatro es siempre el mismo” sin importar el género del

3 AGN FOO014 Segundo Imperio Caja 43, exp. 045
35 El Siglo Diez y Nueve, 6 de julio de 1849. (Enfasis mio)
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espectdculo que se ofreciera. Como explicaré en las siguientes paginas, fue una opinién que

mantuvo su validez a lo largo del siglo XIX.

La composicion socioeconomica del publico teatral

Los maés interesados en detectar la composicion social del publico eran, probablemente, los
empresarios teatrales, pues esta informacion les permitia calcular por adelantado las
potenciales pérdidas y ganancias de sus compafifas.’® Asi, segtin relata en sus memorias el
empresario moravo Max Maretzek, quien trajo a la ciudad de México una compaiiia de
Opera italiana durante la temporada de 1852, su primera preocupacion al llegar a la capital
fue sondear el “gusto” del publico mexicano. Con ese fin, acudié a una corrida de toros,
justamente el dia anterior a la fecha en que se abriria la venta de boletos y abonos para la
temporada de 6pera. Sus impresiones del especticulo y, sobre todo, de los espectadores que
asistian a él —y ante los cuales, segin sus palabras, habria de desempefiar el papel de
“matador musical”— fueron bastante descorazonadoras:

El que hubiera tanta gente reunida en un lugar de entretenimiento [entre
10,000 y 12,000 personas] desperté en mi pecho cierto grado de esperanza.
Pero cuando volvi la cara, asqueado por el repugnante y barbaro espectaculo
exhibido en la arena, hacia los espectadores y noté el interés mostrado por las
clases superiores de la sociedad —tanto hombres como mujeres— en el
drama sangriento y brutal que se presentaba para su diversion; cuando vi que
el toro enfurecido recibia mucho més apoyo que los foreadores y matadores
que ponian en peligro su vida para entretener a ese publico; cuando escuché
los clamores de entusiasmo y vi el ondear de pafiuelos ofrecidos a una bestia
enloquecida cuando mataba a un caballo o herfa a un hombre; y cuando of los
quejidos y silbidos de esa enorme multitud cuando un foreador o banderillero
fallaba su estocada contra el toro arriesgando asi su propia vida, debo
confesar que hui del anfiteatro, asqueado y desesperanzado. Nunca hubiera
creido que en una ciudad donde semejante exhibicion era aprobada y
sostenida, pudiera existir suficiente gusto para apoyar la épera italiana.’’

Completamente pesimista respecto de la suerte que la compaiiia de dpera correria en
la ciudad de México, el empresario ni siquiera quiso estar presente en la taquilla el dia en

que los boletos y abonos salieron a la venta. Cudl no seria su sorpresa cuando, al final de la

36 SORBA, “To Please the Public...”
3T MARETZEK, p.243. Traduccién mfa. Las palabras en cursivas estdn en castellano en el original.
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jornada, recibid la noticia de que, entre las 9 de la mafana y las 5 de la tarde, los habitantes
de la ciudad (los mismos que el dia anterior gritaban y silbaban con el “repugnante y
salvaje espectaculo” de los toros) habian pagado nada menos que 18,000 pesos en la
compra de abonos.*® Esto quiere decir que la gran mayoria de las localidades del enorme
Teatro de Santa Anna habian quedado reservadas, en el curso de ocho horas, para doce
funciones de opera. El asombro y la alegria de Maretzek fueron enormes. “Déjeme decirle,
mi querido amigo —Ile escribié a un empresario londinense— que respeto, honro y venero
el gusto del publico mexicano por la misica operistica”.>

Otra muestra del cardcter ecléctico, heterogéneo y multiclasista del piblico de la
Opera de la ciudad de México, ocurri6 en febrero de 1863 (en plena guerra de intervencion
francesa) durante una funcién de Romeo y Julieta, del compositor mexicano Melesio
Morales. Para completar el programa, y hacerlo mas atractivo al publico, se anuncié que se
tocarian, al concluir la Opera, “una pieza de saxofdon, tocada por Ortiz, otra de guitarra
ejecutada por Lépez el queretano, un himno compuesto por don José Maria Loreto [...] y
una marcha nacional compuesta por el propio Morales”. Sin embargo, el hecho de que, en
ese momento, el compositor fuera practicamente desconocido en la ciudad, sumado al mal
tiempo (climatolégico y politico) hicieron que la funcién fuera un verdadero fracaso de
taquilla. “A las ocho no habia en el patio mas que diez personas, en los palcos terceros tres
ocupados y alguna gente en la galeria. Todo lo demds se hallaba desierto de una manera
lamentable” dice la cronica de aquella noche.*

Ademas de escaso, el publico presente esa noche en el Teatro Nacional se mostraba
muy poco entusiasmado por la 6pera. Dandose cuenta de que la gente se aburria, el
guitarrista pidié permiso para tocar su pieza —El carnaval de Venecia, de Pagannini— en el
tercer entreacto. Acabada la pieza, algunas voces pidieron El ave (probablemente El ave en
el drbol de Frans Coenen). El resto del publico, que no escuché bien, secundo los primeros

gritos pidiendo el Jarabe a voz en cuello. “;El Jarabe! el Jarabe! no se oia otra cosa en el

38 Segtin la narracion del Maretzek, su hermano Albert, que habia quedado a cargo de la taquilla, hizo entrar al
apartamento donde se alojaba el empresario, uno a uno, a diecisiete “gigantescos indios”, cada uno cargado
con una bolsa llena de monedas de plata. De ese modo tan teatral recibié las ganancias de aquella fantéstica
jornada. (MARETZEK, pp. 245-247).

3 MARETZEK, p.247. Traduccién mia.

40 Tgnacio Manuel Altamirano, “Melesio Morales. Esbozo biografico”. Publicado en El Renacimiento, 1869,
t.1, p.305.

79



salén, y el publico apoyaba sus gritos, dando enormes patadas en el pavimento y
palmoteando con frenesi”.*!

Se alzo6 el telon para que continuara la 6pera, pero los gritos no cesaban. Morales,
desesperado, arroj6 la batuta, cerrd la partitura y se dirigié al escenario para pedirle a Lopez
que repitiera su pieza. Asi lo hizo, y el publico se tranquilizd, pero, seglin relataria mas
tarde Ignacio Manuel Altamirano, no queddé muy contento, “porque lo que deseaba era oir
los sonecitos de la Retama y de la Pradera.”*

No estaba esa noche de humor aristocrdtico como otras veces —continda la
crénica de Altamirano—, sino que parecia excitado por el blanco licor inventado
por la reina Xochitl. Dios libre al arte musical de estos antojos del publico
mexicano! Seria capaz en tales momentos de interrumpir el Stabat Mater de
Pergolesi o de Rossini, para que le cantasen las Habas verdes o la
Guacamaya.*®

De entre los observadores contempordneos, fue precisamente Altamirano el que
abord6 con mayor atencion el tema de la composicion social del publico mexicano. En una
cronica publicada en el periddico El Renacimiento, en julio de 1869, justo al final de una
temporada de zarzuela, Ignacio Manuel Altamirano hace aparecer, en medio de una tertulia,
a un hombre serio y juicioso, “ni preocupado ni cinico, ni devoto ni materialista, ni
enemigo de la moda ni idolatra de las locuras; sino prudente, reflexivo y conocedor exacto
de nuestro caricter y nuestros gustos”.** No sé si este caballero anénimo era un personaje
real o ficticio, creado por Altamirano como pretexto para dar voz a sus propias opiniones.
El objetivo de su participacion era justificar, ante los demds asistentes a la reunion, la falta
de gusto artistico del publico de México y explicar el gran éxito del que goz6 en la ciudad
un espectdculo que muchos consideraban inferior, incluso perverso e inmoral, como la

zarzuela. Su andlisis del publico teatral mexicano (que es, probablemente, el anélisis del

4! Ignacio Manuel Altamirano, “Melesio Morales. Esbozo biografico”. Publicado en El Renacimiento, 1869,
t.1, p.305.

42 Estas piezas, de cardcter eminentemente popular, pertenecen al género de “sonecitos de la tierra” que a su
vez es derivacidn de las cancioncillas espafiolas salpicadas de sabor local mexicano, que llegaron desde fines
del siglo XVII a la Nueva Espafia con las caravanas de artistas que se generaliz6 a finales del siglo XVIII.
Para mediados del siglo XIX era considerado, por los defensores de la “alta cultura” como un género musical
inferior tanto estética como socialmente.

43 Ignacio Manuel Altamirano, “Melesio Morales. Esbozo biografico”. Publicado en El Renacimiento, 1869,
t.1, p.305.

4 FEl Renacimiento, 17 de julio de 1869.
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propio Altamirano) resulta de gran interés para el asunto de esta tesis y merece ser
abordado con detalle. “El publico mexicano es simplemente un publico bueno, y cuyo gusto
no esta formado todavia” dijo. Y luego explico:

La circunstancia de ser México una ciudad, aunque populosa relativamente,
incapaz de poseer una cantidad de concurrentes a los especticulos, que pudiera
dividirse en fracciones a cada una de las cuales debiera atribuirse una

inclinaciéon dominante, hace que no pueda considerarse a su publico sino como
5

muy pequefio y siempre el mismo.*

A continuacion, el caballero, que ademds de prudente y reflexivo, parece ser culto y
cosmopolita, pasa a referirse a las “grandes capitales” del orbe. Segin su argumento, en
Paris, Londres o Viena habia teatros dedicados exclusivamente a un género especifico de
espectiaculos que ofrecian funciones diarias, lo que permitia que los aficionados al arte
dramético, a la 6pera, al cancdn o a los ejercicios gimndsticos o ecuestres, pudieran acudir
sOlo al lugar especializado en su género favorito (salvo cuando la curiosidad o una moda
pasajera los llevara a querer probar uno diferente). Asi, los espectadores europeos tenian la
posibilidad de disfrutar en forma frecuente y regular de su espectidculo predilecto e ir
mejorando su apreciacion del mismo, especializandose ellos también.

Pero en México, —dice nuestro caballero— aunque la poblacién cuente con
mas doscientos cincuenta mil habitantes, y aunque los que tienen la posibilidad
de concurrir sean muchos, el hecho es que no gustan de proteger el teatro, ni de
gastar en €l, y por eso el nimero de concurrentes es pequeiiisimo, increible,
atendido el censo de la poblacién.*®

El caballero asegura que “no pasan de dos mil los que componen la concurrencia
constante de los teatros”, pero aclara que se refiere unicamente a los de “primer orden”
como el Nacional, el Iturbide y el Principal.¥’ Este debe ser un célculo bastante
conservador, tomando en cuenta que solamente el Teatro Nacional tenia una capacidad para
2,400 espectadores y que con bastante frecuencia tenia llenos totales, especialmente cuando

se presentaba una 6pera nueva o un actor o cantante célebre.

4 El Renacimiento,17 de julio de 1869.
46 El Renacimiento,17 de julio de 1869.
47 “Ciertamente —reconocia el caballero— hay otros mil que van a los de tercer orden en los barrios, y puede

asegurarse, sin temor a exagerar, que son tan constantes como los primeros”. (El Renacimiento,17 de julio de
1869)
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Opiniones como la de este sefor sobre el reducido tamafio del publico teatral
mexicano eran, como ya dije, bastante frecuentes en el siglo XIX. M4ds interesante me
parece su apreciacion sobre la heterogeneidad social del mismo “porque se compone de
algunos propietarios, de muchos empleados, de pocos comerciantes, de mds pocos artistas,
de uno que otro escritor y de ningln artesano; a no ser los domingos, en que acuden
muchos aficionados de esta clase interesante y buena”.*

Cabe sefialar que los domingos por la tarde, los precios de las localidades eran, en
efecto, mds bajos. Sin embargo, en el caso de las funciones de dpera, el descuento ocurria
s6lo para los asientos en los palcos, el balcon y la luneta, pero no para los de la galeria, que
eran los mas econdmicos. De modo que, si los artesanos asistian mds a las funciones
dominicales que a las del resto de la semana, es probable que esto se debiera mds a
consideraciones de tiempo que a las estrictamente monetarias.

En cualquier caso, la cita anterior es interesante en tanto que es constituye una de las
pocas descripciones formuladas en la época de la composicién del piblico de la 6pera en
términos de clase. Como el mismo caballero insiste en recordarnos, las personas que
acudian a la Opera eran practicamente las mismas que las que asistian a otros espectaculos

teatrales:

Como tampoco tenemos teatro lirico permanente, ni dramdtico, ni bufo, sino
que de Europa nos vienen de cuando en cuando, ya una compaiiia de dpera, ya
una dramdtica, ya, por Ultimo, una de zarzuela, las admitimos alternativamente
sobre el mismo tablado, y las aplaudimos una tras otra con el mismo fervor,
sin desdefiarnos de tributar nuestros homenajes, hoy a un gran trigico y
mafiana a un bufén; hoy a la Sontag y a la Peralta y mafiana a la que nos cante
unos boleros y nos baile un zapateado.*’

No sé hasta qué punto las descripciones de Altamirano y otros intelectuales de su
clase reflejen la realidad de la composicion social del piblico mexicano o sélo la imagen,
necesariamente parcial y sesgada, de sus autores. De cualquier modo, la estructura de los
precios descrita en las lineas anteriores parece confirmar la idea de que el publico de la
Opera en la ciudad de México a mediados del siglo XIX tenia un alto grado de

heterogeneidad socioeconémica. Si bien no dispongo de pruebas contundentes para

48 El Renacimiento,17 de julio de 1869.
49 El Renacimiento,17 de julio de 1869.
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afirmarlo categdéricamente, si hay varios indicios que me hacen suponer que se trataba de
un grupo bastante amplio de hombres y mujeres pertenecientes a distintos gremios y
estratos sociales, que acudian con cierta regularidad al gran Teatro de la calle de Vergara y
a los otros teatros ‘“de primer orden”, y que, como seiala el caballero citado por
Altamirano, eran capaces de convertirse “sin cambiarse de traje [...] unas veces en iddlatras
de la musica alemana o italiana; otras de las bellezas dramdticas; otras, de los gorgoritos de
la zarzuela, y otras del cuando de un payaso o de las contorsiones de un acrobata”.>

Ahora bien, ;como se explica la atraccién que la Opera ejercia sobre personas de
origenes sociales tan diversos? Quizd, parte de la respuesta radique en el cardcter ecléctico
de esta forma artistica que, de hecho, era un intento de combinar todas las artes, de la
misma manera que, segin se creia, lo habfan hecho los antiguos: nada menos que una
Gesamtkuntwerk, una “obra de arte total”, por emplear un término asociado a Wagner.!
Asi, no es dificil imaginar a un banquero que se sintiera atraido por la miusica de la orquesta
y los coros, a una sefiorita que se conmoviera con los romdnticos libretos, a un joven
empleado de oficina que se dejara enamorar por la voz de una prima donna, a una costurera
que se impresionara por el lujo de los vestuarios o a un maestro ebanista que se maravillara
ante la extravagancia de la escenografia. La Opera, pues, tenia algo para atraer y seducir a

todo aquél que, sin importar su origen o condicién social, tuviera un minimo de

sensibilidad estética.

La “sociedad visible”

Como en otras metrépolis del mundo, la ciudad de México tenia, al parecer, su propia
Republica de la Misica, un grupo cuyos integrantes, pese a su aparente heterogeneidad
econdmica, social y cultural, compartian varios valores y c6digos de comportamiento, que
los identificaba entre si y los separaba del resto de la poblacion. En 1869, Ignacio Manuel
Altamirano describia asi a ese curioso grupo:

Ese circulo perdurable, inmutable, estereotipado, que se ve en el paseo, en el
Teatro Nacional, en la Lonja, en el Casino, en las calles de Plateros por la

30 El Renacimiento,17 de julio de 1869.

31 Como lo explica Daniel Snowman: “Desde sus principios, la ambicion mas acendrada de la 6pera ha sido la
de integrar numerosas formas artisticas en un trascendental abanico de logros artisticos que hiciera atractivas
las 6peras para todos aquellos que las apoyaban, las encargaban, las componian, las interpretaban y las
patrocinaban.” (SNOWMAN, La dpera...,p.11.)
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mafiana, en catedral en misa de doce los domingos, en el jardin de la plaza, en
todas partes; ese circulo que parece condenado al estancamiento y a la
inmortalidad, y que se traslada con sus liones™ y sus lionas integros, sin faltar
uno, sin tener una sola alta y como si fuera una tribu ndmada, a todas partes de
la ciudad donde se canta, donde se baila, donde se reza, donde se critica y
donde se pesca un constipado.>?

El autor de Clemencia reconocia que esta “familia trashumante” no formaba sino una
pequeiiisima proporcion del pueblo de México. “El inmenso resto de la poblacion —
asegura— no se exhibe sino de cuando en cuando en las grandes fiestas religiosas o civiles, o
en una que otra ocasion extraordinaria”. Como puede observarse en esta y otras
representaciones similares, este circulo “perdurable, inmutable y estereotipado”, compuesto
por individuos de ambos sexos y de todas las edades, de distintas clases sociales y de los
mads variados gustos artisticos, tenia sin embargo una caracteristica comun: el afdn (y la
posibilidad) de exhibirse ante los ojos de los demds. No en vano Carlos Monsivdis se
refiere a este grupo como “la Sociedad Visible”.>*

Como senalé antes, la literatura de ficcion europea de la época sugiere que la
pertenencia al grupo de personas que acudian a la dpera tenia un altisimo valor como fuente
de distincién social. Y dicho valor dependia directamente de la posibilidad de ser vistos por
los otros miembros de la sociedad. Pues bien, las novelas costumbristas mexicanas indican
que, de este lado del Atlantico, ocurria algo parecido. El mejor ejemplo de esto es quizd la
novela Ensalada de Pollos, de José Tomas de Cuéllar, publicada en 1869 (el mismo afio de
la citada crénica de Altamirano). Concha, la protagonista de la historia, es una joven hija de
una familia de escasos recursos econdmicos y culturales que seduce a (o se deja seducir
por) Arturo, un “pollo fino, de buena familia” con la esperanza de ascender socialmente. Lo
que Cuéllar llama “la entrada de Concha en el gran mundo” ocurre cuando su amante la
lleva al Teatro Nacional. Su aparicién en el palco, elegantemente vestida y peinada, es la
demostracién visible, y por lo tanto definitiva, de su ascenso social. “Hubiera sido

imposible a Casimira la bizca [una antigua vecina de Concha] convencerse de que aquella

52 Se llamaba lions a los jévenes elegantes en el Paris de la Monarquia de Julio (y, por extensién, en todo el
“mundo civilizado” de mediados del Siglo XIX)

33 El Renacimiento, 12 de junio de 1869

34 MONSIVAIS, “Ignacio Manuel Altamirano, cronista” en ALTAMIRANO, Obras completas, vol. VII, p. 20.
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dama tan blanca, tan sonrosada y tan elegante era la hija de dofia Lola”.>> No era importante
si en el escenario se representaba una comedia o una tragedia, una dpera o una zarzuela,
incluso podria tratarse de un espectdculo de magia o de equilibrismo; lo importante, para
los personajes de la novela (y también para su autor), era ser vistos, dentro del teatro.

Pero el triunfo de Concha no fue completo (no podia serlo, siendo una novela de
Cuéllar). El “pollo fino” no eligi6 cualquier dia para exhibir a su nueva amante en el teatro:
fue un domingo, cuando las entradas eran mas baratas y la concurrencia menos selecta, el
unico dia en que, segiin Altamirano podian asistir los artesanos. “Domingo en la tarde, por
supuesto —confid Arturo a un amigo, mientras planeaba la velada— Todavia no me atrevo
a llevarla de noche, sabes que van mis primas y todos los de mi familia, mientras que por la
tarde todas las cocineras son unas.”

Como sugiere este pasaje, el interior del teatro era un mundo heterogéneo, complejo y
abigarrado, donde la posicion social no s6lo se mostraba por el lugar que se ocupara dentro
del recinto, ni por el atuendo que se llevara, sino incluso por el dia de la semana y la hora

del dia en la que se asistiera. El publico regular de los teatros, la “sociedad visible”, podia

constituir una republica, pero no era ni democratico ni igualitario.

Quienes no entraban al teatro

Un par de dias después de publicada la crénica de Altamirano en la que el “hombre serio”
daba su opinion sobre el publico de la ciudad, su autor se topé —justamente en los pasillos
del Teatro Nacional, durante el intermedio de una funcién teatral— con un amigo suyo
cuyo nombre, como en el caso del caballero mencionado antes, permanece anénimo. El
caso es que, segtn relata el propio Altamirano, su amigo critic severamente las opiniones
expresadas en dicha crénica respecto del publico mexicano. En particular, se oponia a la
justificacion de su gusto “subdesarrollado” y su tolerancia a géneros inferiores, como la
zarzuela, los titeres o el cancdn.

Seguramente —Ile dijo al novelista— que tu “hombre serio” no quiso hablar del
pueblo pobre, porque yo le concederia razén [...] Este pueblo no concurre al
Teatro Nacional, porque lo subido de los precios de la entrada le cierra las

35 CUELLAR, Obras, Tomo 11, p. 109.
%6 CUELLAR, Obras, Tomo 11, p.105.
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puertas. El pobrecito se contenta con su Teatro de Hidalgo, con su jacalén de
Recabado, con sus circos y con la Alameda.’’

Para este personaje, el publico que “posee bienes de fortuna [y que] teniendo una
educacion regular y medios de divertirse, concurre a los teatros principales de la capital”,
no tenfa excusa ni justificacién para su mal gusto artistico. Altamirano no se pronuncia en
favor de una postura ni de la otra, y yo no lo haré tampoco. Sin embargo, la opinién de este
personaje, aunque clasista y condescendiente, encierra una verdad incuestionable: que el
publico de los teatros, por heterogéneo que fuera, excluia a buena parte de la poblacién de
la capital, lo que ¢l llamaba el “pueblo pobre”: trabajadores agricolas, aprendices de
artesanos, empleados domésticos, 1€peros, vagos, prostitutas, mendigos y un largo etcétera.

Es importante aclarar, no obstante, que no sélo la gente que entraba al teatro tenia
acceso a la musica de la 6pera. Las partituras de las piezas mds célebres se vendian a
precios moderados y podian ser interpretadas por todo aquel que tuviera acceso a un piano
(un mueble muy comun en las casas del siglo XIX). Ademds, la musica de las Operas de
moda podia escucharse en una gran variedad de espacios publicos, muchos de los cuales
eran gratuitos y accesibles para todos los estratos sociales. Habia orquestas que tocaban
fragmentos de Operas en fiestas, bailes y cafés, como obertura de las comedias y sainetes, o
como musica de fondo para los “panoramas” (un entretenimiento al que era aficionado un
amplio sector de la poblaciéon de la ciudad de México). Ademds, era frecuente que, los
domingos, las bandas militares tocaran marchas inspiradas en piezas de Rossini, Bellini,
Donizetti, Meyerbeer o Verdi en la Alameda Central y otros parques publicos.’® Por ello,
no seria imposible que, como afirma la crdnica citada al inicio de este capitulo, las nodrizas
arrullaran a los niflos cantando un aria de Tancredi, no s6lo porque abundaban las
oportunidades de escuchar a las sefioritas de las casas en las que trabajaban tocar y cantar

piezas como ésa en tertulias y veladas musicales, sino también porque se interpretaban, en

57 El Renacimiento, 24 de julio de 1869.

8 Hay que sefialar que atn en los espacios abiertos y gratuitos de la ciudad imperaba la distincién de clase:
mientras la Alameda es mencionada con frecuencia como lugar de esparcimiento de las clases populares, el
Paseo de Bucareli, las calles de Plateros y San Francisco y el tivoli de San Cosme eran los lugares de moda
para la gente elegante.
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versiones mds o menos simplificadas y abreviadas, en una gran cantidad de espacios de
socializacién.>

Un ejemplo de cémo la musica de la 6pera desbordd el espacio del teatro para
conquistar dmbitos mas populares fue la polka o contradanza “La Camelina”, de Eduardo
Gavira y Domingo Ibarra, basado en temas de La Traviata, de Verdi. En la Coleccion de

bailes de sala y métodos para aprenderlos sin auxilio de maestro, publicada en 1860, el

propio Ibarra explicaba asi el origen de este baile:

Los Sres. D. Eduardo Gavira y D. Domingo Ibarra son los autores del baile de
la Camelina, la cual es hija de la Dama de las Camelias porque su musica tiene
parte de la 6pera de La Traviata, y no obstante que la Camelina es nacida en
Meéxico, no se parece al Jarabe ni al Palomo, ni menos a un padedi [sic]
teatral de cardcter mimico o grotesco, sino que es por el estilo los bailes que

actualmente estdn en uso, conforme al sistema de Mr. Labordé para las tertulias
60

del gran tono.

Lo interesante del parrafo radica en la insistencia del autor por sefialar la distancia
que separa a la “Camelina” de los bailes folcléricos y populares. Esto indica, en mi opinion,
que la pieza en cuestion habia sido compuesta para ser bailada por sectores sociales
intermedios, que no requerian ni una educacion privilegiada, ni un apellido ilustre ni una
gran fortuna. Si se tratara de musica para los bailes “de gran tono” organizados por las
élites, no seria necesaria esta aclaracion, ni apareceria en una publicaciéon de amplia
difusién como esa. Probablemente el anuncio iba dirigido, mds bien, a los jovenes de la
pequena burguesia, una clase social que, como han demostrado varios autores, siempre se
caracteriz0 por la ansiedad de distinguirse de los sectores populares, de los cuales no
estaban muy alejados en términos de ingreso.®! El énfasis puesto el cardcter moderno,
elegante y cosmopolita de la “Camelina” —reforzado por el vestuario de los personajes de

la ilustracion correspondiente (figura 2.3)— resulta muy elocuente sobre la funcién que la

% La enorme importancia que tuvo la “musica de salon” para la sociedad mexicana del siglo XIX ha quedado
demostrada por Yael BITRAN (“La buena educacion...”) y Ricardo MIRANDA (“Seforitas a tocar...”)

% Citado en DIAZ Y DE OVANDO, t. I, p.90.

61 CROSSICK y HAUPT, The Petite Bourgeosie... El tema también ha sido tratado de forma m4s literaria en
ENRIGUE, Valiente clase media. ..
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sociedad mexicana asignaba a la 6pera y sus derivados como agentes de distincion social y

simbolos de civilizacion.

Figura 2.3. Polka “La Camelina”

en Coleccion de bailes de sala

Segun lo sugieren las fuentes, el entusiasmo que generaba la Opera se iba transmitiendo de
las élites a la pequefia burguesia y de ahi al artesanado y otros grupos populares, sufriendo
a cada paso las adecuaciones necesarias.®? Una muestra de la popularidad de que gozaba la
Opera en amplios sectores de la poblacion urbana fue la participacién de verdaderas masas
en los funerales de Henriette Sontag en 1854, a los que me referi en el capitulo anterior. Al
parecer, el hechizo de las divas se extendia a grupos mucho mas amplios que aquellos que
podian verlas cantar en un teatro. Como sefala Yael Bitran, después de la representacion de
una Opera, las mujeres de distintas clases sociales trataban de imitar (por si solas o con la
ayuda de peluqueros y modistas) los peinados y vestidos que portaban las protagonistas.®
Refiriéndose a un periodo algo posterior al abordado en esta tesis, Fausta Gantus sostiene
que es probable que las caricaturas publicadas en la prensa en las que aparecian toreros
célebres y cantantes de 6pera como Angela Peralta y Adelina Patti (a diferencia de lo que

ocurria cuando los personajes retratados eran politicos o periodistas) fueran muy celebradas

%2 Procesos similares de popularizacién de la 6pera han sido estudiados para otros contextos, por ejemplo en
MONTEMORRA MARVIN, “Verdian Opera Burlesqued...” para el caso de Inglaterra y Pablo BELTRAN NUNEZ,
“Las parodias del género chico...” para el de Espaiia.

3 BITRAN, “Musical Women...” p.22.
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y se pasaran de mano en mano, o se las usara para decorar ciertos talleres o lugares de
trabajo “porque eran figuras cercanas a los sectores populares.”®*

Otra muestra del fervor, casi religioso, que producian en las clases populares las
estrellas del mundo de la 6pera tuvo lugar con motivo del regreso a México del compositor
Melesio Morales, después de una exitosa estancia en Europa, el 13 de mayo de 1869. Una
verdadera multitud se habia congregado en el paradero de Buenavista, en las afueras de la
capital, para dar la bienvenida al compositor a su ciudad natal. “El gentio era inmenso, y
sOlo se veian oleadas de cabezas humanas invadiendo la plataforma toda donde se hallan las
casas de la estacion y los lugares adyacentes” dice la cronica.> Cuando el autor de
lldegonda bajé del vagén en que viajaba y subi6 al carruaje, la muchedumbre quité las
mulas y arrastré ella misma la carretela hasta el centro de la ciudad. Este gesto de
servilismo hiri6 la sensibilidad republicana de Morales y de los amigos que lo

acompanaban. Altamirano, que se encontraba entre ellos, lo explicé asi:

Nuestra gente no comprende todavia, como debiera, la dignidad de un pueblo
republicano. Todavia, después de tantos afios de lucha para hacerle comprender
lo que vale, se acuerda de las maneras degradantes que le ensefiaron en tiempos
de Santa Anna, como férmulas de entusiasmo y de afecto. No tienen en verdad
la culpa estos infelices hombres de la clase pobre, de su abyeccion, sino los
infames que les hicieron creer que para manifestar adoracién habia que
convertirse en mulas.®

Seguramente la mayoria de los “infelices hombres de la clase pobre” que tiraban del
carruaje de Melesio Morales nunca tendrian la oportunidad de presenciar, sentados en la
butaca de un teatro, lldegonda ni cualquier otra de sus Operas (o las de ningin otro

compositor, dado el caso). Ello no impidié que mostraran por él un afecto cercano a la

5 GANTUS, Caricatura y poder politico, p.40.

8 EI Renacimiento, 22 de mayo de 1869.

% EI Renacimiento, 22 de mayo de 1869. No puedo afirmar con certeza que el episodio haya ocurrido
realmente como lo narra Altamirano y que no se tratara de una exageracion dictada por su imaginacién de
novelista y por sus ideales republicanos y liberales. Por lo tanto, esta crénica por si sola no constituye una
prueba contundente de que la aficion a la 6pera y sus estrellas fuera en efecto accesible a las clases populares.
Sin embargo, hasta el momento, tampoco he encontrado evidencia de lo contrario.
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idolatria y un entusiasmo ilimitado por el hecho de que, siendo mexicano, su musica

hubiera triunfado en el extranjero. ¢’

Sin importar el desprecio que pudo haber producido en Altamirano u otros
observadores de su clase, esta manifestacion popular —y otras similares ocurridas a lo largo
del siglo XIX— debi6 confirmar un hecho central en el imaginario de la época: aunque la
Opera como tal no fuera accesible para toda la poblacidn, sus noticias eran comentadas, sus
héroes admirados y sus participantes observados (con interés, envidia o desprecio) por
amplios sectores sociales, mucho més alld de los estrechos limites de la sala del teatro. El
publico de la 6pera podia contar, pues, con aquello que constituia el centro de su identidad

colectiva, su caracteristica esencial, y su més preciado objetivo: la visibilidad.

Conclusiones

Como he argumentado en las paginas precedentes, para varios cronistas de la época, el
publico que asistia regularmente a la 6pera en la ciudad de México del siglo XIX era un
grupo social y econdmicamente heterogéneo que incluia a hombres y mujeres de distintas
edades y clases sociales. Esta idea se ve confirmada por la estructura de los precios que se
pagaban para acceder a los distintos tipos de localidades en el gran Teatro de la calle de
Vergara. Esta indica que habia en este grupo desde personas acaudaladas que estaban
dispuestas a pagar 100 pesos para alquilar un placo por un mes, hasta aquellos que sé6lo
podian pagar 4 reales y ocupar un asiento en la galeria, pasando por una amplia zona
intermedia que abarcaba todo tipo de presupuestos. Puede decirse que la inmensa sala del
Teatro, con sus lunetas, palcos y galerias, reflejaba la compleja estructura de la sociedad
mexicana. Si bien este grupo no abarcaba a la totalidad de la poblacion urbana, como lo
sugieren algunas representaciones de la época, tampoco se reducia a una pequefia élite de
aristécratas y burgueses, como indica la afirmacién de Cosio Villegas citada al principio de

este capitulo.

67 Para Monsivais, ésta fue una muestra del “proceso de secularizacion de las clases pobres, donde el impulso
religioso antes restringido alcanza progresivamente a los caudillos y a los dioses del espectaculo”.
(MONSIVAIS, “Ignacio Manuel Altamirano, cronista” en ALTAMIRANO, Obras completas, vol. VII, p. 20.)
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Asimismo, las fuentes consultadas indican que el publico que asistia los teatros
principales de la ciudad era, en términos generales, el mismo, sin importar la clase de
espectdculo que se ofreciera: podia tratarse de teatro en prosa o en verso, de Opera, zarzuela
o vaudeville, incluso de exhibiciones de magia, acrobacia y otras artes circenses. Como lo
observaron varios cronistas de la época, el publico de la ciudad de México sencillamente no
era lo suficientemente numeroso para dividirse en grupos especificos para cada género

teatral o musical.

Ahora bien, con toda su aparente heterogeneidad social, econdmica y cultural, los
hombres y mujeres que asistian regularmente a estos espectdculos compartian una serie de
valores y codigos de comportamiento que los identificaba entre si y los diferenciaba del
resto de la poblacién. Quizd la mds importante de las caracteristicas que los unia como
grupo era la visibilidad, es decir, la posibilidad de exhibirse constantemente ante la mirada
publica. En esto se fincaba, en buena medida, el gran valor simbdlico que tenia pertenecer a

esta Republica de la Mdsica.

La evidencia indica que, si bien habia un amplio sector de la poblacién que, por falta
de dinero o de tiempo, no podia ingresar a las funciones de 6pera, la informacién
relacionada con esta forma artistica —incluyendo las noticias, las modas y la muisica misma—
si se divulgaba ampliamente entre las clases populares de la poblaciéon urbana. Asi lo
sugiere el hecho de que se congregaran verdaderas multitudes, compuestas principalmente
por “las clase pobre” para asistir a los funerales de Henriette Sontag, en 1854, o para dar la
bienvenida a la ciudad a Melesio Morales, en 1869. En momentos como ése, los integrantes
de la Republica de la Musica podian sentirse satisfechos: eran, efectivamente, el objeto de

todas las miradas.
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CAPITULO 3
DAMAS Y CABALLEROS:

LLAS RELACIONES, DISCURSOS Y NORMAS DE GENERO EN LA SALA DEL TEATRO

“.En qué ocupan su tiempo las mujeres mexicanas? No leen; no escriben; no hacen vida
social. En su mayoria no juegan; no dibujan; no van al teatro; no celebran bailes, ni fiestas
ni conciertos; no se pasan la mafiana en las tiendas ni se pasean por las calles, y tampoco
andan a caballo. Lo que no hacen esta muy claro, pero, ;qué es lo que hacen?” Eso se
preguntaba en su diario Frances Inglis Calderén de la Barca poco después de su llegada a la
ciudad de México, el 28 de febrero de 1840. Dos afios mds tarde, ella misma respondié a
sus anteriores preguntas: “Si tomamos en cuenta el tiempo que dedican a estas tareas
caritativas, junto con sus numerosas practicas devotas, y el cuidado que requieren sus casas
y familias, no puede decirse que la vida de una sefiora mexicana sea ociosa, ni en estos
casos puede considerarse como inutil.” Tan completo habia sido el cambio de opinién de
Fanny después de ser aceptada en la sociedad mexicana y conocer las actividades de sus
amigas (que incluian casi todas las cosas que al principio habia pensado que no hacian) que
eliming la anotacién original en la versién publicada de su diario.!

Buena parte de la literatura histérica parece respaldar la impresion inicial de Madame
Calder6n de la Barca. En los raros casos en que se menciona siquiera a las mujeres, éstas
aparecen como sometidas a los deberes familiares, confinadas en el hogar y totalmente
subordinadas a los hombres. Fuera de unas pocas voces disidentes, los escritores mexicanos
de la época concuerdan en que el matrimonio y la maternidad eran las tareas “a cuya
conservacion la naturaleza privativamente [...] destina” a las mujeres.? La divisién de
papeles y de esferas deberia ser completa, tocando a los hombres “que gobiernan los
estados, que cultivan las ciencias, que dan esplendor a las naciones” y a las mujeres
“limitarse al interior de la familia”.’

Generaciones subsiguientes aceptaron esa literatura prescriptiva o las impresiones

superficiales de los viajeros como descripciones exactas de la vida de las mujeres en el

! CALDERON DE LA BARCA, Life in Mexico, cartas del 28 de febrero de 1840 y el 10 de noviembre de 1841,
pp-156 y 533. Véase también la advertencia acerca de sus primeras impresiones, p.614.

2 FERNANDEZ DE LIZARDI, p.37.

3 Cartas sobre la educacién del bello sexo... p.8; Nuevo Febrero mexicano..., 1, p.63. Citadas en ARROM,
p-14.
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siglo XIX. Segtin su propia perspectiva sobre el papel adecuado para las mujeres, esos
autores alababan a los “angeles domésticos” del pasado y lamentaban su degeneracién, o
bien denunciaban la opresion de la que habian sido victimas, pero todos coincidian en
sefialar su encierro casi absoluto en la esfera doméstica.* Esta imagen, convertida en
estereotipo, conserva una gran fuerza hasta nuestros dias. En 2009, Carlos Monsivdis
afirmaba que, en el México del siglo XIX, era inadmisible la participaciéon femenina fuera
de la “zona sagrada”, es decir, “la recamara, la cocina, las labores domésticas, la misa, el
confesionario.” >

Ahora bien, que un estereotipo sea exitoso y convincente no significa que no pueda
ser cuestionado. En su célebre Historia de las mujeres en occidente, George Duby y
Michelle Perrot sefialaron lo vano que resulta intentar trazar una linea divisoria
infranqueable entre “lo publico” y “lo privado” asi como establecer una equivalencia entre
esas dos esferas, por un lado, y el sexo masculino y el femenino, por el otro. Y es que, a
pesar de los esfuerzos simplificadores que se han hecho en ese sentido, unos y otros no
simplemente encajan entre si. Por el contrario, se superponen en torno a fronteras indecisas
y fluctuantes. No todo lo publico era masculino ni todo lo privado era femenino. A lo largo
del siglo XIX, las mujeres circulaban por el espacio publico y por el salon, su casa
permanecia abierta al exterior. Los hombres estaban también presentes en lo privado y los
poderes del padre pesaban sobre la familia. “A este respecto —exhortan los autores— es
importante desbaratar las trampas del discurso y descomponer los estereotipos
tradicionales™.®

Como he sefialado anteriormente, pocos espacios ocupaban un lugar tan central en la
idea que los sectores medios y altos de la ciudad de México de mediados del siglo XIX
tenfan de si mismos como los teatros de Opera. El abono para la temporada de 6pera vino a
constituir, casi, una carta de ciudadania. Llama la atencién que, en una época en que las
mujeres estaban supuestamente confinadas al &mbito de lo privado, éstas ocuparan un lugar
tan visible y tan importante en este espacio, publico por antonomasia.

Como indica la evidencia que presento en este capitulo, las mujeres (las mujeres de

una clase social especifica, claro) usaban este espacio —a la vez central y excepcional en el

4 Véase ARROM, La mujeres...
> MONSIVAIS, “Prologo...” p. 11.
® DUBY y PERROT, “Introduccion” en Historia de las mujeres en occidente, tomo 8, p.11.
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imaginario de la época— para ver y dejarse ver, para escuchar musica y hacer escuchar sus
voces, para seducir y dejarse seducir, para “hacer vida social” como diria la marquesa
Calder6n de la Barca; actividades que, en otros dmbitos, les estaban practicamente vedadas.
Las libertades excepcionales que ofrecia este espectaculo al “bello sexo” suscitaban
calurosas alabanzas, pero también acerbas criticas y enconados debates entre las distintas
voces que conformaban la opinién publica de la época sobre lo que significaba, en el
contexto de la ciudad de México de mediados del siglo XIX, ser mujer (y, por lo tanto,
también ser hombre).’

Yo no pretendo cuestionar la posiciéon de subordinacién que ocupaban las mujeres
frente a los varones en el México del siglo XIX. Lo que me propongo hacer aqui es,
simplemente, sefialar los matices y las ambigiiedades, los conflictos y las transformaciones,
las transgresiones al modelo y las excepciones a la norma que tenian lugar en torno a una
practica especifica: asistir a la Opera. También espero descubrir los limites a dichas
transgresiones y excepciones.

Por lo dicho en los pérrafos anteriores, las salas de 6pera del México decimonénico
resultan un espacio privilegiado para observar las representaciones, los simbolos, los mitos,
los conceptos normativos, las instituciones, las practicas, los rituales y las identidades
subjetivas que constituyen el género, es decir, el conocimiento aceptado (pero inestable)
sobre la diferencia entre los sexos que norma las relaciones sociales entre hombres y

mujeres.®

Las mujeres como agentes del proceso civilizatorio
Cuando, en el verano de 1841, el empresario teatral Joaquin Roca publicé el prospecto de la

nueva temporada de Gpera, informé a los lectores que el Teatro de la Opera —hasta

7 Numerosos historiadores y music6logos del mundo anglosajén han utilizado el enfoque de género para
estudiar diversos aspectos de la misica del siglo XIX, entre ellos Richard LEPPERT (The Sight of Sound...),
Paula GILLETT (Ambivalent Friendships...), Ruth SOLIE, (Music in other Words...) Phyllis WELIVER (Women
Musicians....... ), Katharine ELLIS (“Female pianists...”) y Mathew HEAD (“If the Pretty Little Hand won’t
stretch...”) y Susan MCCLARY, (Femenine Endings...). Para el caso mexicano, el tema ha sido menos
trabajado. Sin embargo, vale la pena mencionar los trabajos de Montserrat GALI BOADELLA, (Historias del
bello sexo...) Yael BITRAN (“Musical Women...” y “La buena educacion...”) y Ricardo MIRANDA
(“Sefioritas a tocar...”).

8 Vid. SCOTT, pp. 48-74. La autora emplea el término “conocimiento”, como Michel Foucault, en el sentido
de la comprensién que producen las culturas y las sociedades sobre las relaciones humanas, en este caso sobre
aquellas entre hombres y mujeres. Véase FOUCAULT, Las palabras y las cosas.
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entonces llamado Teatro de los Gallos— habia sido completamente renovado con el objeto
de dar al espectaculo “aquel tono de elegancia que en todas partes lo distingue” y de
hacerlo “digno de atraer al bello sexo, siempre inspirador del buen gusto y promotor
decidido de la filarmonia.”

Durante los afios siguientes, el discurso de los representantes de las compafias de
Opera no varié mucho. Al anunciar el inicio de la temporada de 6pera de 1856, la cantante y
empresaria italiana Felicita Vestvali remitié un comunicado a los periédicos que decia:
“Agradecida profundamente a la benévola acogida que en la temporada pasada recibi del
publico, y muy especialmente de las bellas seiioras mexicanas, todo mi anhelo ha sido
presentarles un espectidculo digno del gusto delicado que existe en este pais por la
musica”.!”

Como indican los anuncios citados, la idea de que, por su naturaleza sensible,
delicada e impresionable, eran las damas quienes mejor podian apreciar la belleza del teatro
y, en particular, del teatro musical (hasta el punto de ser consideradas las promotoras de “la
filarmonia”) no era, en modo alguno, inusual en el imaginario de la época. Como lo ha
demostrado Yael Bitran en su tesis doctoral, la importancia de las mujeres de clase alta en
el desarrollo de la musica secular de la ciudad de México después de la independencia fue
mucho mayor de lo que hasta hace poco se habia reconocido. !

Las publicaciones dirigidas al ptblico femenino de las décadas de 1840 y 1850, como
La Camelia, el Panorama de las Sefioritas o el Semanario de las Sefioritas, incluian casi
invariablemente una seccion dedicada a la musica. Por otro lado, el dominio de algin
instrumento y, sobre todo, la apreciaciéon musical, era considerado un elemento

indispensable en la formacién de toda joven de cierta clase social. Asi lo expresaba el José

Maria Luis Mora en su obra monumental México y sus Revoluciones:

° El Cosmopolita, 26 de junio de 1841

10 EI Omnibus, 13 de octubre de 1856 (énfasis mio)

1 “El hogar era el espacio donde las mujeres desarrollaban sus habilidades musicales y en donde se les
permitia participar activamente en la musica. La participacion de las mujeres como musicos semi-
profesionales y amateurs era la fuerza que impulsaba la interpretacion doméstica de musica y las actividades
profesionales y econdmicas relacionadas con ello. Se imprimian y vendian partituras, literatura sobre el tema
y manuales de musica para sus necesidades. Misicos profesionales, mexicanos y extranjeros, trabajaban como
maestros particulares y algunos de ellos abrieron escuelas para atender sus necesidades musicales. Los
compositores escribfan piezas dirigidas a ellas y las hacian publicar y distribuir en un gracias a un mercado
emergente que giraba en torno a ellas. Las mujeres hacian a sus padres, esposos y parientes invertir en el
campo de la miisica, un campo que, mientras estuviera debidamente acotado, era visto por los varones como
un elemento positivo de la educacion de las mujeres.” (BITRAN, “Musical Women...”, p.22)

95



El gusto por la mdsica instrumental y vocal es una de las cosas mds
generalmente difundidas entre nuestras damas; son en el dia no s6lo conocidas,
sino ejecutadas con maestria y perfeccion la piezas mas hermosas de Rossini,
Mozart, Bellini, y otros célebres compositores.12

Por su parte, la Revista Cientifica y Literaria de México en un articulo dirigido a “las
sefloritas suscriptoras de la revista”, después de hacer un recuento de los grandes musicos y
cantantes que se habian presentado en los escenarios de la ciudad:

Todos estos elementos felices han germinado bastante bien en México, y hoy
es casi indispensable que una nifia, regularmente educada, sepa tocar el piano y
cantar. Puede asegurarse ademds que casi no hay una mujer que no sepa cantar.
En Jalapa es casi comun que todas las sefioritas toquen el arpa. En México y
Guadalajara es muy general entre las clases pobres la guitarra y la jaranita. La
Opera desaparecié en México. Todos los buenos artistas se fueron retirando
poco a poco, mas el gusto quedd ya cimentado, y el cultivo de este arte divino
no ha sido abandonado por nuestras hermosas jévenes.'?

El articulo concluia exhortando a nuestras bellas paisanas “a que no descuiden el
cultivo de este arte encantador, que tanto dulcifica las costumbres, que tan bien sabe
responder a los dolores o a los placeres de nuestra alma, y que en fin, es un bellisimo ramo
de la educacion de una senorita.”

Se consideraba perfectamente natural el que una seforita “de buen tono” asistiera con
regularidad a conciertos filarmoénicos y a funciones de Opera, o que aprendiera a cantar, a
tocar el piano o el arpa para el disfrute de su familia y amigos; en cambio, parecia mas
dificil de asimilar el que las damas incursionaran en el campo de la composicion. No se
consideraba que las mujeres fueran menos talentosas que los hombres para componer
musica. (De hecho, con frecuencia se publicaban partituras de valses, polkas y otras piezas
“de salon” en cuyas portadas se anunciaba con orgullo que la autora era “una sefiorita
mexicana”.) Més bien, se temia que dedicarse a esta actividad creativa las hiciera menos
deseables o convenientes como esposas y madres potenciales. Por ello era frecuente que la
“sefiorita mexicana” en cuestion permaneciera andnima, para asi proteger su reputacion.'*

Lo anterior puede explicarse, acaso, porque la composicion musical no es una labor

12 MORA, tomo 1, p. 139.
B E.E., Revista Cientifica y Literaria de México, 1845
14 Véase BITRAN, “Musical Women”... p.68.
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“reproductiva” y, como tal, asociada en la mentalidad burguesa decimonoénica al género
femenino (como si lo son el cuidado y la educacion de los hijos, la transmisién de valores
culturales a otros miembros de la familia e, incluso, la ejecucién de misica compuesta por
otras personas), sino “productiva” y, por lo tanto, aceptable s6lo para los varones.

De cualquier modo, pueden encontrarse excepciones a esta regla. En 1842 el
Panorama de las Seiioritas publicé las partituras de dos valses compuestos por la sefiorita
Marfa de Jests Zepeda y Cosio.!> Vale la pena decir unas palabras sobre este personaje,
cuya biografia ilustra la posicién de la burguesia mexicana hacia una mujer de su propia
clase que, tras el fallecimiento del padre y la ruina de la familia, eligié dedicarse
profesionalmente al arte lirico. Como otras sefioritas de su clase, Maria de Jesus estudid
desde nifia canto, piano, armonia y contrapunto. Sus excepcionales habilidades vocales le
permitieron incorporarse a la compafiia de Opera encabezada por la diva Eufrasia
Borghese! que en la temporada de 1845 daba funciones de épera en el Teatro Nacional.
Una semblanza publicada en El Museo Mexicano explicaba asi la decision de la joven de
dedicarse profesionalmente a la musica:

(Qué restaba entonces a estas dos mujeres [Maria de Jesus y su madre] sin
apoyo en el mundo? La joven vio en esos dias de infortunio que el saber y las
artes eran un recurso y un consuelo. Pudo recordar que algun cantor, apoyado
en su lira, contenia su desgraciada existencia, cubria de gloria a su patria y
legaba su nombre a la posteridad; y ella también pudo pensar entonces en su
lauro de artista y en el aplauso de sus conciudadanos.!’

Pronto, llegé a ocupar la posicién de prima donna de la compaiia y como tal debutd,
el 9 de diciembre de 1845, en el papel de “Amina” en la 6pera La Sonnambula de Bellini.
La crénica que de dicha funcién hizo la Revista Cientifica y Literaria de Méjico no podia
ser mds favorable. Terminaba con las siguientes palabras:

He aqui, joh padres de familia!, las ventajas de la buena educacion. Los bienes
no escasos de la sefiorita Zepeda fueron perdidos para ella, sin que tuviera la

5 Panorama de las Seiioritas, 1 de enero de 1842

16 Soprano francesa (Parfs, 1813-Milédn, ?) cuyo verdadero nombre era Euphrasie Bourgeois y que, como
muchos cantantes liricos de la época, adopté un pseudénimo italiano.

'7 El Museo Mexicano, segunda época, 1845, p.256. Monsterrat Gali ha sefialado acertadamente la simulacién
contenida en este texto: “en lugar de lo que ocurri6 realmente, que Maria de Jests se ganaba la vida cantando,
hay una elipsis interesante en la narracion, se calla este aspecto practico y se cierra la romdntica historia de la
nifa desgraciada exaltando la ‘gloria a su patria’ y el ‘lauro de artista’.” (GALi, Historias del Bello
Sexo...p.256.)
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menor parte en tal desgracia. Halldndose sola, desvalida y pobre, con una
madre enferma, cedié a los ruegos de sus amigos, a las instancias de los
empresarios de la Opera, y se hizo prima donna. Miles de sefioritas envidian
hoy a nuestra interesante artista, no porque brilla por su nacimiento y su finura
entre la mejor sociedad, ni porque como aficionada al canto jamds ha tenido
rivales, ni porque habrd de llenar hondos cofres con el oro mejor adquirido,
cual es el que produce el talento, ni porque es el iman de las simpatias, ni
porque vive en una atmdsfera perfumada por el agradable aroma que esparcen
los justos elogios, sino porque esta posicién se la debe a si misma, a su
dedicacién al estudio, a su mérito propio y a sus brillantes disposiciones para el
arte divino de la musica.'®

Esta resefia indica que, para algunos voceros de la opinién publica decimononica, el
que una hija de la burguesia mexicana exhibiera cotidianamente sus dotes sobre las tablas
de un escenario e incluso se ganara el sustento de esta manera no afectaba su
respetabilidad, ni su buen nombre, sino que era motivo de aplauso y atn de envidia de
otras jovenes de su clase. Sé6lo circunstancias tan excepcionales como las de “la Zepeda”
podian permitirle a una mujer abandonar el dmbito doméstico que por naturaleza le
correspondia para entrar, en una forma literalmente espectacular, a la vida publica, sin que
esto supusiera necesariamente un dafio a su reputacion.

Aunque no se incorporé en forma permanente a la compaiiia de la Borghese, ni
abandon¢ su ciudad natal, Zepeda y Cosio siguié dedicada al canto. Cuatro afios después
de su debut particip6 en un concierto ofrecido por el pianista vienés Henri Herz en el que
cant6 algunas arias de 6pera. Sin embargo, al final de una dificil cavatina de la 6pera [/
Puritani tuvo un serio contratiempo. El Siglo Diez y Nueve lo relaté asi:

Al terminar el aria de Los Puritanos falt6 la voz a la sefiorita Cosio. Alentada
por el publico, repiti6 el trozo sin mejor éxito. Y entonces se eché a llorar vy,
sostenida por el sefior Zanini, se retird del foro. El publico de México, al que
no en vano se le repite todos los dias que es ilustrado, dio una prueba de
caballerosidad muy digna de mencionarse con elogio: aplaudié
extraordinariamente a la sefiorita Cosfo y la hizo salir a escena.'”

Esta cronica indica que el “ilustrado” publico mexicano perdon6 el fallo de la

cantante por caballerosidad; es decir, se mostré indulgente con la mujer, no con la artista.

18 Revista Cientifica y Literaria de Méjico, Tomo 1, pp. 90-91
19 El Siglo Diez y Nueve, 23 de agosto de 1849.
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De hecho, la resefia hace suponer que sus defectos como profesional la volvieron mas
entrafiable, mds desamparada, mds necesitada de proteccion y, por lo tanto, més femenina a
los ojos del piiblico del Teatro de Santa Anna. %

Ahora bien, la opinién ptblica, tal como se expresa en los periddicos y revistas
consultados, no siempre veia con buenos ojos el gusto de las mujeres por la musica. Varios
observadores consideraban que la aficion de “las filarmonicas” por este arte no era
resultado de una auténtica sensibilidad estética, sino que se trataba de una moda cuyo tinico
objeto era atraer la atencién de los varones. Asi lo expresaba La Ilustracion Mexicana en

un articulo titulado, precisamente “Modas”:

El gusto por la miusica estd a la orden del dia, y esta moda tiene probabilidades
de durar. Al ver a una filarmoénica rodeada de admiradores, al ver su piano
circundado de regalos, al observar el entusiasmo que producen sus trémolos y
sus crométicos, cree uno en Orfeo enterneciendo a los brutos y a las fieras,
porque alrededor de una filarménica se encuentran asnos, leones y toda clase
de animales, desde el viejo estipido que se enamora de un si sobreagudo, hasta
el elegante que se finge inteligente, y el amigo, que sin saber como se convierte
en amante.’!

En el mismo sentido, el doctor Mora afirmaba que en las ciudades grandes de la
Republica, como en todas las del mundo, “hay ciertas damas de primera distincion que no
pueden vivir sino de las adoraciones de que reciben y de los perfumes que se queman en
sus altares”.?? Sin embargo, para este autor, siempre optimista en lo tocante a los avances
de la civilizacion en México, la vanidad femenina tenia un efecto claramente positivo. “No
hay casa de una esfera mediana —sostenia— que no posea un piano en el que son
ejecutadas todas las piezas [de Rossini, Mozart, Bellini y otros compositores de moda] por
las nifias de la familia; y no hay concuerrencia en que la emulaciéon y el deseo de los
aplausos deje de dar un poderoso impulso a los adelantos en este ramo”.? Otro ejemplo en el

que la musica se presenta como un vehiculo empleado por las mujeres para atraer la atencion de los

varones aparece en la novela Clemencia de Ignacio Manuel Altamirano, en la que los dos

20 Para mas informacion sobre la vida y obra Maria de Jesus Zepeda y Cosio, ver GAL{ BOADELLA, Historias
del bello sexo... pp.

2 La Hustracién Mexicana, Tomo 111, no. IV, pp. 88.

22 MORA, tomo 1, p.135.

23 MORA, tomo 1, p. 139.
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personajes femeninos, Isabel y Clemencia, consiguen —de forma mds o menos deliberada—
cautivar a los protagonistas masculinos sentadas ante el teclado de un piano.?*

Por otro lado, en distintos tipos de representaciones, la aficiéon de las damas por asistir
a la 6pera aparece como un motivo de expendio, preocupacion y molestia para sus padres y
maridos. Asi lo expresa el poema humoristico “La Virilidad” en el que el espafiol Manuel
Breton de los Herreros describe las tribulaciones de un tipico padre de familia:

[...];Y gracias si tu mujer
En vez de ser dulce, amable
Y ayudarte a conllevar
Flaquezas y adversidades
No es discola, o jugadora,
O amiga de coche y baile
Y sortijas y aderezos

Y Opera y méascaras! jOh!
]25

jLas mdscaras son fatales” [...

Estos versos, escritos para el publico madrilefio, eran aplicables también para el
mexicano. Y es que, en el imaginario colectivo, ademads del precio del abono (que, como
senalaré en otra parte, no era nada despreciable), asistir a una funcién de Opera requeria la
compra de un atuendo honorable (es decir, nuevo y lujoso) el alquiler de un vehiculo
apropiado (si no se poseia uno) y un sinfin de gastos sumamente onerosos aun para las
familias mas acomodadas. De hecho, puede argumentarse que la ostentacion publica de la
posicién econdmico-social era una de las razones principales para asistir a ese tipo de
especticulos. Ademds, permanecer en la capital durante toda la temporada de 6pera
cerraba la posibilidad de un retiro agradable —y econémico— a alguna de las poblaciones
campestres de moda en esa €poca, como lo sugiere el articulo ya citado de La llustracion
Mexicana:

Estamos en la época de la femporada en San Angel, en Mixcoac, en Tacubaya,
en Coyoacan. Es el tiempo de gozar del campo, de andar en burro, de bailar al
aire libre, de cortar rosas, de madrugar para beber leche al pie de la vaca, de
improvisar meriendas y de tener amorios pastoriles... pero jay! las mexicanas

24 ALTAMIRANO, Obras completas, vol. 111, p- 220.
25 Manuel Bretén de los Herreros, El Siglo Diez y Nueve, 24 de abril de 1844.
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no han querido ir al campo por ir a la épera, y emigrar de la ciudad pasa por
economia, que es la peor nota que puede herir a las gentes de buen tono.?¢

Como indica el parrafo citado, en el imaginario colectivo eran las mujeres de la
familia las defensoras de la Opera, del gasto innecesario y del buen tono —tres cosas
intimamente relacionadas entre si—, a menudo para disgusto de los sensatos y ahorrativos
varones. Y es que, como lo ha sugerido, entre otros autores, George L. Mosse, uno de los
elementos centrales del ideal de masculinidad moderna (Iéase burguesa) es la racionalidad
econdmica y el rechazo al dispendio superfluo, asociado a un modelo de masculinidad aristocrético
y pre-moderno.?” En el mismo tenor, Guillermo Prieto, escribiendo bajo el pseudénimo de
“Fidel”, empezaba asi un articulo sobre la rica oferta teatral y musical de la ciudad de
México en el verano de 1849:

Hemos logrado percibir, asi como por un resquicio algo de las novedades
teatrales y que en efecto son para tener como en ascuas a los maridos y papds
reacios, a la vez que estardn como pez en el agua los jovenes y las jovenes de

buen tono.?®

La queja era bastante comun en las representaciones periodisticas y literarias de la
época: las mujeres de la familia presionaban en forma constante a los varones para que las
llevaran a la 6pera y, mds adn, para que sufragaran los onerosos gastos que esta actividad
implicaba. Si no era la esposa o la hija quien se encargaba de ejercer esta presion sobre el
paterfamilias, era la suegra, como lo sefialaba Erasmo Lujdn en su famosa columna EI

Gallo Pitagorico:

Si un hombre es pobre, honrado y trabajador, pero de poca suerte, se casa con
una damita con suegra, jpobre de él! Porque empieza la suegra a exclamar:
(qué dicen vdes.? Cudn desgraciada ha sido la pobre de mi hija; después que
despreci6 al sefior Don Fulano y al comerciante Don Citano, fue a dar con el
pobre de mi yerno, que aunque es un hombre honrado y la trata bien, es tan
maniaco, tan indolente, tan bueno para nada, que la infeliz no sabe lo que es
un tinico de gros, ni ha ido a la 6pera ni a los toros, ni a ninguna parte, porque
no tiene vestidos decentes para presentarse en ptblico.?’

26 La Ilustracién Mexicana, Tomo 111, no. IV, pp. 88.

27 MOSSE, The image of man...

28 Fidel, EI Siglo Diez y Nueve, 12 de agosto de 1849

¥ Diglogo entre el Gallo Pitagérico y Erasmo Lujén, El Siglo Diez y Nueve, 7 de septiembre de 1855.
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Como puede verse, la incapacidad del marido para proveer a la mujer de “vestidos
decentes” para asistir a la dpera y otros espectaculos era considerada por la buena sociedad
(representada en este caso por la figura de la suegra) como una falta imperdonable. Ahora
bien, si la fortuna del yerno era mayor, también lo era la presion ejercida sobre €l por los
miembros femeninos de su familia. Si el yerno es rico, la odiosa suegra referida por el
Gallo Pitagérico aparece diciendo: “Hija, ;no sabes que viene la compaiiia de la Albini?
iQué famosa va a estar la 6pera! ;|No has tomado placo? Si quieren cien pesos mensuales
por cada uno. jBah! ;Y qué son cien pesos para lo que tu marido tiene? Como quien quita
un pelo a un buey.”*

Este tipo de representaciones, abundantes en la prensa de la época, tienen una fuerte
carga de misoginia. Sin embargo, les reconocen a las mujeres una funcién importante:
velar por el status social de la familia o, al menos, por las manifestaciones externas de éste
y sus implicaciones de bienestar econémico.>! Y es que, segtn el discurso dominante, el
sexo femenino tenia una sensibilidad particularmente fina, no s6lo para cuestiones
artisticas y estéticas, sino también para cuestiones de distincién o posicion social.

Muchos editores de periodicos y revistas de la capital mexicana compartian la
creencia, por demds generalizada, de que el publico femenino sentia especial interés por el
tema de la dpera, y no s6lo como manifestacion artistica, sino también como espacio de
socializacién de las clases altas, como escuela de costumbres de la sociedad y como
escenario para exhibir la cultura, a elegancia y el refinamiento del publico asistente; en
resumen, como simbolo de la civilizacién.>?> Al menos éste era el caso de los editores de La
Camelia, una revista aparecida en 1853 que, segun rezaba su subtitulo era un “semanario
de literatura, variedades, teatros, modas, etc. dedicado a las sefioritas mejicanas”.>

Entre otras piezas de los temas mads diversos, el semanario publicé la novela por
entregas Judit o el palco de la dpera, una traduccion castellana (hecha especialmente para

La Camelia) de la obra del popular novelista y dramaturgo francés Eugene Scribe. Al

principio de la novela, el autor nos sitia en la sala de la Opera de Paris a la que se refiere

30 Didlogo entre el Gallo Pitagérico y Erasmo Lujén, El Siglo Diez y Nueve, 7 de septiembre de 1855.

31 Este tipo de discursos sobre las mujeres, durante el imperio de Maximiliano, puede apreciarse claramente
en PANI, “Diez pesos al zapatero le doy...”

32 V¢ase el capitulo 1 de la presente tesis.

33 El nombre de la revista, segtin Clementina Diaz y de Ovando, se debi6 a la popularidad de la novela La
Dama de las Camelias, de Alejandro Dumas hijo y a la version operistica de la misma, La Traviata, de Verdi,
cuyo estreno tuvo lugar el mismo afio en que apareci6 esta publicacién. (DfAZ Y DE OVANDO, t. I, p.90)
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como “un espectaculo, aunque por distinto estilo [al que tiene lugar sobre el escenario]
curioso, gracioso, coqueto y brillante.” Més adelante continta: “Colocaos en la orquesta de
la Opera; dirigid vuestro anteojo no hacia los bastidores, sino hacia los balcones, hacia el
anfiteatro y, sobre todo, hacia los palcos primeros... jQué diversidad de cuadros veréis!
iCudntas escenas comicas o aun dramaticas!”.>*

Como sefialé en el primer capitulo de esta tesis, la ciudad de Paris era considerada,
mds que cualquier otro punto del orbe, un modelo de civilizacién. Esto no resulta
sorprendente si se considera la enorme cantidad de referentes a la Ciudad Luz que
aparecian cotidianamente en los medios de comunicacién accesibles al publico mexicano,
particularmente la prensa. Judit es un ejemplo tipico de ello. No es raro que el lugar donde
ocurre la mayor parte de la accién sea un teatro de 6pera. La conducta de sus personajes, la
mayoria pertenecientes a la nobleza y a la alta burguesia parisina, era para los lectores
mexicanos un modelo ético y estético, un punto de referencia obligado para avanzar en el
proceso civilizatorio.

Es muy revelador que ésta y otras novelas similares aparecieran en publicaciones
dedicadas al publico femenino. Y es que, segin indican las fuentes consultadas, el
refinamiento de las costumbres, la adquisicion y el mantenimiento del “buen tono” de las
familias mexicanas, que es el aspecto mas visible de la civilizacién, eran considerados
como responsabilidades casi exclusivas de las mujeres. La importancia central que los
hombres de la primera mitad del siglo XIX atribuian a estas actividades —que podrian
considerarse frivolas o superficiales— queda de manifiesto en las siguientes palabras
escritas por el doctor Mora:

Pero en lo que son mds notables los progresos de la civilizacion mexicana es en
la sociabilidad o en aquello que hace y constituye los atractivos del trato social:
el bello sexo, los trajes, las concurrencias, los paseos, las diversiones y los

3 La Camelia, No. 28, pp.217-218. La trama de la novela es bastante simple: es la historia de una bella pero
humilde bailarina de la Opera de Paris que se enamora de su “protector”, un joven y apuesto conde. La
diferencia social y econdémica entre uno y otro hace imposible su unién. Sin embargo, después de un
sinnimero de malentendidos y desencuentros, de un intento de suicidio por parte de la muchacha y de un
matrimonio morgandtico con un viejo duque inglés, la antigua bailarina, convertida en la rica viuda lady
Inggerton, logra casarse con su amado conde. En la tltima escena, la feliz pareja hace su entrada triunfal al
palco de la 6pera donde tiene lugar gran parte de la accion, despertando la admiracion y la envidia de toda la
concurrencia.
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placeres de la mesa mexicana han sufrido cambios totales o hecho
considerables progresos.’

El palco como escaparate

Pero volvamos la vista al ptiblico de la 6pera, que es el objeto central de la tesis. Como ya
senalé, el “bello sexo” ocupaba un lugar privilegiado entre los asistentes a los conciertos y
funciones de 6pera. Apenas si se publicaba una critica, resefia o cronica de una funcién que
no mencionara la belleza y la elegancia de las sefioritas mexicanas que engalanaban la sala
con su presencia. Por ejemplo, la critica que hacia la Revista Cientifica y Literaria de
M¢éjico a una representacion de La Sonnambula en 1845 decia lo siguiente:

A las siete de la noche, una inmensa concurrencia habia inundado ya desde la
calle hasta la galeria alta. En los palcos, plateas y balcones se ostentaba la
lujosa sencillez, al par que la hermosura de las sefioritas mexicanas: del patio
hay poco que decir, porque lo ocupaba el sexo feo; sin embargo, es innegable
que agrada la vista de setecientas personas elegantes, aunque sean hombres.*¢

Como lo indica el pérrafo citado, el lugar de las mujeres dentro de los teatros estaba
bien definido y delimitado: no ocupaban las butacas, la luneta o patio, que se vendian
individualmente y que estaban reservadas al “sexo feo”. Cabe sefalar que, a diferencia de
otros teatros similares (como el Solis de Montevideo, de 1856, o el Colon de Buenos Aires,
de 1857) el Teatro Nacional no tenia una seccién reservada para el publico femenino
(ubicada normalmente entre la Ultima fila de palcos y la galeria alta o “paraiso”, con
entrada propia desde la calle y poco visible desde el resto de la sala) donde las damas
podian asistir solas sin que por ello se viera afectada su reputacién.>’ En éste, como en la
mayoria de los teatros de México, el lugar de las mujeres era, pues, el palco. Adquiridos
por familias, los palcos funcionaban, de hecho, como extensiones de los hogares. Asi, al
entrar en un palco, una dama no abandonaba del todo el espacio doméstico. Sélo que, a
diferencia de lo que ocurria con las casas, el interior de los palcos era perfectamente visible

desde el exterior, especialmente las primeras filas, que eran las que, de acuerdo con la

35 MORA, tomo 1, p.135.

36 Revista Cientifica y Literaria de Méjico, Tomo 1, pp. 90-91

57 En el Teatro Tacén de la Habana (inaugurado en 1838) habia una seccién de la platea destinada a las
mujeres solas, disposicién que quedd abolida en 1849, a partir de entonces, en dicho teatro, las personas de
uno y otro sexo podian ocupar sus lunetas sin restricciones. En el Teatro Solis de Montevideo, de 1856, esta
seccion se llamaba “cazuela” y en el Colon de Buenos Aires, de 1857, “tertulia”.
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etiqueta, ocupaban las mujeres. “Casi todos los palcos tenian en su linea delantera sefioras
vestidas de blanco, lo cual producia un bellisimo efecto” decia la cronica de una funcion de
Opera con la que la ciudad de México dio la bienvenida a los emperadores Maximiliano y
Carlota.®®

En 1849, una resefia del primer concierto ofrecido por el violinista Franz Coenen y el
pianista Ernst Lubeck en Puebla decia lo siguiente: “En un momento se llend el teatro: no
habia un solo asiento vacio y todos los palcos fueron ocupados por mil bellas que, deseosas
también de conocer y oir a los artistas, iban a aumentar el encanto de aquellas horas y a
impresionar mil corazones.”?

Esta y otras muchas descripciones similares indican que, desde la seguridad de su
palco, las damas mexicanas podian ver y ser vistas, seducir y dejarse seducir, enterarse de
las novedades, dar a conocer sus opiniones, interactuar con desconocidos, comunicarse
mediante palabras, miradas, gestos o movimientos del abanico. Este articulo en particular
tenfa un gran peso simbdlico en el imaginario colectivo. Asi lo demuestra la polémica
sobre el uso del abanico en los teatros, de la que hablaré més adelante.

Como si los palcos no resultaran espacios suficientemente visibles para exhibir ante
los ojos del mundo a las bellezas de la sociedad mexicana, el Teatro Iturbide, disefiado por
el arquitecto Santiago Méndez e inaugurado el 3 de febrero de 1856,*° introdujo una
galerfa antepuesta a los palcos primeros (ver figura 3.1), innovacién muy usada —dice
Olavarria y Ferrari— en los Estados Unidos antes que en los teatros de ciertos paises
europeos. “En ellos era localidad muy frecuentada por las sefioras, especialmente por las
que, ufanas de su intachable hermosura, se complacian en hacer de ella publica

ostentacion.”*!

3 La Sociedad, 15 de junio, 1864.

3 El Universal, 12 de marzo de 1854

40 Actualmente es la sede de la Asamblea Legislativa del Distrito Federal.
4l OLAVARRIA Y FERRARI, Resefia Historica. .., p. 640.
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Figura 3.1 Interior del Teatro Iturbide.
Notese la galeria antepuesta a los palcos primeros y el hecho de que ésta estd ocupada exclusivamente

por mujeres, como la que aparece en primer plano.

Pero no so6lo era su “intachable hermosura” lo que las damas ostentaban desde los
palcos, sino también la riqueza de sus padres y maridos, visible en los vestidos y joyas que
las engalanaban, caracteristicas muy apreciadas en el mercado matrimonial. Las palabras
de Frances Calderén de la Barca, al referirse a una funcién de gala ofrecida en honor a
Santa-Anna en 1841, son particularmente elocuentes en ese sentido: “Los palcos eran

ascuas por los diamantes, que aprovecharon la ocasion para salir todos de sus estuches”.*?

42 CALDERON DE LA BARCA, Life in Mexico, p. 444.
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El encanto como arma del “sexo débil”

Como ha sefialado acertadamente Yvonne Knibiehler, las mujeres del siglo XIX, en su
mayor parte creyentes, cuando no piadosas, habian aprendido que el cuerpo era el enemigo
del alma, el mayor obsticulo en el camino de la salvacién.*® Por otra parte, a menudo
invalidado por los embarazos, el parto, el amamantamiento, el cuerpo encarnaba la
alienacion de las mujeres al servicio de la especie. Por el contrario, el corazén ocupaba el
centro de la identidad femenina. Sobre este punto, la sociedad profana y la religion estaban
de acuerdo.** El discurso dominante en la era del Romanticismo insistia en que la
sensibilidad, las emociones, los impulsos, tan ricos entre las mujeres, eran la fuente de
cualidades indispensables para el buen funcionamiento de la sociedad. De ahi la
importancia que se le asignaba al publico femenino como receptor principal de una forma
artistica que apelaba directamente a los sentimientos, como era la Opera.

Si bien el cuerpo femenino es fuente casi nula de inspiracion del discurso, argumenta
Knibiehler, “la belleza fisica, por su parte, recupera su prestigio apenas terminada la crisis
revolucionaria en Francia y en todo el mundo occidental.” ** Para esta autora, la belleza de
la mujer no es s6lo util para incitar al hombre al acto generador; también es el arma
especifica —y legitima— del sexo débil, que gracias a ella puede compensar su debilidad y
domesticar al fuerte. Como intento argumentar, en el discurso de la época, la mujer no sélo
usaba las armas propias de su sexo para domesticar al hombre, sino también para
civilizarlo.*

Dicho de otro modo, las mujeres podian emplear la belleza de sus cuerpos como
incentivo para atraer a los varones al dmbito de la moda francesa y de la dpera italiana, en

otras palabras, para empujarlos por la senda de la civilizacion. Asi, en julio de 1849, un

43 “Cuerpos y Corazones” en DUBY y PERROT, Tomo 8, pp. 14-61.

4 En los paises catdlicos se produce un auge espectacular de la devocién al Sagrado Corazén de Jesus. La
iconografia que dicha devocién inspira muestra un pecho abierto, en cuyo interior el corazén también estd
abierto por una herida profunda: signos simbdlicos de una comunicacién, de una comunicacién directa que no
pasa ni por la razén ni por la ciencia, sino por el milagro del amor. (Véase KNIBIEHLER, “Cuerpos y
corazones” p.16.)

4 KNIBIEHLER, “Cuerpos y corazones” p.16.

46 En el mismo sentido, Richard Leppert, examina los significados sociales de la musica, tal y coémo éstos se
han ido formando, no sélo mediante la audicién sino también mediante la visién de los espectidculos
musicales. Tomando como objeto de estudio a la burguesia del norte de Europa (particularmente de Inglaterra
y los Paises Bajos, entre los siglos XVII y XIX), el autor pone particular interés en la relacién entre la misica
y el cuerpo humano. Argumenta, de forma muy convincente, que las practicas musicales, inevitablemente
vinculadas al cuerpo, son inseparables de los discursos dominantes sobre el poder, el conocimiento, la
identidad, el deseo y la sexualidad. (LEPPERT, The sight of sound...)

107



comentarista de El Siglo Diez y Nueve comenzaba asi su crénica de un concierto ofrecido
por la soprano inglesa Anna Bishop y el arpista checo Carlo Bochsa:

A las ocho y media, el salén estaba muy concurrido. El patio lleno de
caballeros vestidos con elegancia, guardando la mds decente compostura, y los
palcos coronados por sefioritas vestidas con elegancia y sencillez. Traje blanco,
un ramo de flores en el pecho, un peinado sencillo y gracioso, adornado con
una coqueteria inocente y seductora con una flor o con una corona de
florecillas blancas o nécares, era el mds general entre las sefioritas, y muchas
de ellas, demasiado engalanadas con s6lo su hermosura, no necesitaban mds
que mover sus 0jos, sonreir e inclinar ldnguidamente sus torneados cuellos,
para llenar de entusiasmo al espectador m4s frio.*’

Ahora bien, como indica la descripcion citada y otras muchas por el estilo, la
hermosura se consideraba un arma legitima del “bello sexo”. El romanticismo sofiaba con
una mujer inmaterial, incorpdrea, que las bailarinas (elemento cada vez mads central en las
6peras) representaban con talento.** La invencién de una nueva técnica de ballet, las
“puntillas”, les estiraba la silueta y les permitia movimientos de una ligereza aérea,
sustrayendo a la mujer, por un momento, de su gravedad carnal.** Las herofnas de los
libretos eran griciles, delicadas, fragiles tanto fisica como mentalmente. Su voz, espejo del
alma, expresaban tormentas interiores. Los sufrimientos del yo roméntico se traducian en
el rostro de las mujeres —tanto sobre el escenario como frente a él— en una languida
palidez que, si era posible, se llevaba con el pelo negro, ojeras y una nube de polvos de
arroz. Un cronista humoristico, identificado con el pseudénimo Don Benedeto, escribié lo
siguiente sobre una funcidén de Opera en agosto de 1852: “Las gordas, seglin me parecio,
estdn declaradas inconducentes, y las triguefias incompatibles con la buena armonia, jfuera
de compds absolutamente!”>°

Yvonne Knibiehler afirma que la belleza era un arma legitima de las mujeres siempre
y cuando sirviera para afirmar la diferencia con el sexo opuesto. “Toda semejanza con el
hombre se convierte en inquietante anomalia”.’! Segtin esta autora, a mediados del siglo

XIX, el dimorfismo sexual se impuso como un dogma, con desprecio de las morfologias

47 El Siglo Diez y Nueve, 16 de julio de 1849

48 KNIBIEHLER, “Cuerpos y corazones” p.16.

49 Para una interesante discusién sobre la identidad de género en el terreno de la danza, véase TORTAJADA,
Danza y género.

0 El Siglo Diez y Nueve, 7 de agosto de 1852

ST KNIBIEHLER, “Cuerpos y corazones” p.16.
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individuales. Se valora todo lo que traduce la sensibilidad y la delicadeza: una piel fina en
la que aforan las ramificaciones nerviosas, carnes mullidas para acunar al nifio o al
enfermo, un esqueleto menudo, manos pequeiias, pies pequefios. Pero también lo que
traduce las funciones propias de su naturaleza reproductora: caderas redondas, senos
abundantes, tejidos bien alimentados.

Una notable excepcion a esta regla es el caso de Felicitas Vestvali una talentosa
contralto y empresaria teatral de origen polaco que canté en México durante las
temporadas de 1855 y 1856.52 Su especialidad eran los papeles masculinos, como “Arsace”
(en Semiriamide de Rossini), “Romeo” (en I Cappuletti ed i Montecchi de Bellini) y
“Orsini” (en Lucrezia Borgia de Donizetti). Pero no s6lo usaba ropa de hombre en el
escenario: llevaba el pelo corto y a menudo era vista en la calle con levita, corbata,

).53

pantalones (véase imagen Curiosamente, el cardcter marcadamente andrégino de la

Vestvali no fue motivo de escdndalo o disgusto en la conservadora sociedad mexicana. Al
parecer, ni siquiera mengué su popularidad, como indica el alud de crénicas positivas que
suscitaban sus actuaciones, una de las cuales, referida a un concierto celebrado en
celebracion de la toma de Sebastopol, cito a continuacion:

jLa Vestvali! Ese nombre nos dispensa de todo elogio. En efecto, decir que
esta artista inimitable ha ejecutado una pieza es decir que ha sido ejecutada de
una manera maestra, que ha electrizado al publico, que ha arrancado frenéticos
aplausos y que ha merecido los honores de la repeticion. Todo esto hubo y con
justicia. Desde el momento en que la artista, transformada en un hermosisimo
mancebo se presentd ante el publico estalld la tempestad de aplausos y no cesé
ni aun cuando habia caido el tel6n.>*

52 Anna Maria Staegman (tal era su verdadero nombre) naci6 en Stettin, Polonia, en 1824. Su padre, un alto
oficial del ejército, se opuso a sus aspiraciones artisticas, por lo que ella dej6 la casa paterna disfrazada de
muchacho. Estudié canto en Népoles con el célebre compositor Saverio Mercadante. Pronto se hizo famosa en
toda Europa por su inusual voz de contralto, notablemente sélida en el registro grave, misma que le permitié
abordar con gran éxito roles masculinos. Napole6n III la condecord con la armadura de plata. En 1855 viajé a
América, donde canté con gran éxito en los principales teatros la Habana, México, Nueva York, Boston,
Filadelfia y San Francisco. En 1867 regresé a Europa y abandond la épera para dedicarse al teatro no musical.
Siguié interpretando papeles masculinos, de los cuales Hamlet fue el mds popular. Falleci6 en 1880.
Aparentemente, su lesbianismo era conocido aunque no se hizo publico sino hasta después de su muerte. (Vid.
SENELICK, The Changing Room..., pp. 274-275)

33 El tema de la inversién de los roles de género en la 6pera ha sido tratado ampliamente por autores del
mundo anglosajén, como SENELICK, The Changing Room... y ROBINSON, Opera, sex and other vital
matters...

>* El Monitor Republicano, 19 de noviembre de 1855
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Fig. 3.2 La contralto polaca Felicita Vestvali hacia 1860.

Transgresiones como la que representaba la apariencia de Felicita Vestvali estaban lejos de
ser frecuentes, pero eran posibles el ambiente de la Opera de la ciudad de México.

Ahora bien, la concepcion de la mujer como agente catalizador del proceso
civilizatorio pone en entredicho una idea sostenida por diversos autores en distintas €pocas,
desde Michelet hasta Bourdieu, segin la cual, a lo largo de la historia moderna de
Occidente, lo femenino se ha asociado siempre con la naturaleza, con lo instintivo, con lo
magico, con lo primitivo, con lo emocional; en contraposiciéon a lo masculino, que se
asocia con la ciencia, con lo cerebral, con lo religioso, con lo intelectual.>

Pero la belleza femenina no sélo era usada como instrumento de domesticacion (o de
civilizacién) individual de los varones: era también una fuente de legitimidad politica.>
Edmund Burke, hablando del encanto y la gracia femenina de Maria Antonieta en

contraposicion con las terribles mujeres sans-coulottes, resumi6 en una frase el papel que

35 Pilar GONZALBO lo ha resumido asi: “Mas de un siglo antes de la publicacién de la obra de Duby y Perrot,
otro historiador francés, Jules Michelet habia advertido que la relacién entre los sexos es un motor en la
historia; pero en esa relacion se interpretaba que lo femenino se identificaba con la Naturaleza y lo masculino
con la Cultura. Antropdlogos y socidlogos coincidieron en esta apreciacion, cercana a la interpretacion del
sexo basada en la biologia, lo que hoy en dia ya nadie podria sostener.” (p. 160) Véase también el esquema
presentado por BOURDIEU en La dominacion masculina (p.38)

% Joan W. Scott argumenta convincentemente que “el género ha sido literal y analdgicamente utilizado en la
teorfa politica para justificar o criticar el reinado de los monarcas y para expresar la relacién entre el
gobernante y los gobernados” (SCOTT, “El Género...” p. 70)
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entonces, y durante todo el siglo XIX, se le asignaria a lo femenino en el orden politico:
“Para que nos hagan amar a nuestro pais, nuestro pais debe ser encantador”.>’

Siguiendo al autor irlandés, las élites politicas del México decimondnico estaban
convencidas de la importancia del “encanto” como elemento de amor a la patria (y de
obediencia al Estado). Cada nuevo régimen —de los muchos que se sucedieron en el
atribulado silgo XIX— hizo grandes esfuerzos por garantizar a los ciudadanos la oferta de
formas de entretenimiento elegantes, hermosas, sofisticadas, en una palabra, encantadoras
como prueba de su capacidad para proveer estabilidad politica y bienestar econémico para
la poblacién. Asi, por ejemplo, La Sociedad, el 6rgano informativo de la Regencia y el
Imperio de Maximiliano dijo en 1864 sobre la dpera: “Después de tantos disgustos como
nos ha originado la politica, vemos con placer que nuestros paisanos no desmayan y que
esta clase de espectdculos son la prueba inequivoca de que empieza para México una era

de paz y de progreso.”®

La polémica del abanico

Poco antes de comenzar la temporada de opera de 1852, El Siglo Diez y Nueve lanz6 una
campaiia en contra de la costumbre de varios caballeros de fumar dentro de las salas de los
teatros. La mayoria de los diarios de la capital hicieron eco a esta propuesta, que, por lo
demads, llevaba varios afios siendo considerada por diversos voceros de la opinién publica
como una condicidén para que el publico mexicano alcanzara finalmente el estidndar de
civilizacién de las grandes ciudades europeas y norteamericanas.” Pero ademds, EI Siglo
complementd su campaiia para mejorar las condiciones de las salas suplicando a las damas

que procuraran hacer menos ruido con sus abanicos.*

7 E. BURKE, Reflections on the French Revolution, citado en SCOTT, p.70. Una vez mas, Felicita Vestvali
aporta una excepcion a la norma: en un concierto ofrecido por la compafiia de épera para celebrar la toma de
Sebastopol aparecio en el escenario vestida con gorro frigio, tinica blanca y manto rojo, encarnando a “la
Patria” y cantd La Marsellesa. En este caso, la libertad y la justicia, el patriotismo e incluso la revolucién y la
violencia, aparecen encarnados en una figura femenina, “encantadora” en un sentido muy distinto al ideal
descrito por Knibiehler. (El Monitor Republicano, 19 de noviembre de 1855).

38 La Sociedad, 15 de junio, 1864

3 Asi, por ejemplo, el Reglamento que debe observarse cuando concurra a los teatros el Presidente de la
Repiiblica, promulgado en 1843 establecia en su articulo tercero que “Durante las representaciones teatrales
cuando asista el Primer Magistrado de la Republica, los concurrentes no se pondrdn el sombrero ni fumaran”.
Sin embargo, la prohibicién de fumar, en cualquier momento, dentro de las salas de los teatros no se impuso
sino hasta la publicacion del Reglamento de Teatros de 1853.

80 E1 Siglo Diez y Nueve, 19 y 28 de mayo de 1852.
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Esta segunda peticién no fue tan bien recibida por el resto de las publicaciones
periddicas de la capital, algunas de las cuales respondieron con verdadera indignacién. Tal
fue el caso de El Universal, que defendia airadamente el derecho de las mujeres a usar a
placer el abanico, “uno de sus mas bellos y graciosos adornos”, e incluso afirmaba:

preferirfamos mil veces privarnos de alguna de las cadencias imperceptibles de
Salvi,®! cuyo mérito consiste a veces en un verdadero defecto, mejor que ver a
nuestras bellas paisanas estatuizadas en sus asientos, como sucede en ciertos
paises, donde las seforas tienen en el teatro un empefo particular en semejarse
lo mds posible a las momias. Esperamos que el Siglo sea mds indulgente con

los abanicos.5?

Como puede verse, el autor del articulo no s6lo no juzgaba el uso de los abanicos
durante las funciones de 6pera como una molestia, sino que lo consideraba un motivo de
orgullo nacional. Si las mujeres eran el mds bello ornamento de los teatros de México, el
abanico era, a su vez, una de sus principales fuentes de encanto y seduccion.

En un tono similar al del Universal, el Monitor Republicano, en un articulo titulado
“Galanteria”, protestaba enérgicamente contra lo que consideraba “la guerra que el Siglo ha
dirigido contra el bello sexo”. Los autores de esa nota consideraban que exigir a las sefioras
que no hicieran uso del abanico no so6lo estaba “muy fuera de razén”, sino que era ademas
“muy poco galante”:

Nosotros gustamos como los que més de la miusica, odiamos todo lo que nos
distrae, pero amigos de la justicia, tomaremos la defensa de nuestras bellas e
interesantes paisanas. El abanico es uno de los més bellos adornos de una
seflora, es un mueble sumamente util. ;Por qué, pues, querer privarlas de su
uso? ;Por qué condenarlas a un calor excesivo sin tener con qué refrescarse?
(Por qué querer, en fin, privarlas de ese abanico que oculta tantas dulces
sonrisas, tantas miradas celestiales...?

iNo, mil veces no! Que subsista el abanico, que permanezcan ilesas las
prerrogativas de las sefioras. Nosotros nos constituimos en sus defensores.®

61 Lorenzo Salvi (1810-1879) fue un exitoso tenor italiano que cant6 en la ciudad de México en la temporada
de 6pera 1852-1853. El empresario Max Maretzek dijo de él que “aunque inferior en voz a Mario, lo igualaba
en estilo y método, mientras que como actor, indudablemente lo superaba”. (MARETZEK, p.243. Traduccién
mia.)

82 El Universal, 27 de mayo de 1852

83 El Monitor Republicano, 30 de mayo de 1852
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Finalmente, la batalla sobre el abanico se resolvié pacificamente: fueron las propias
seforitas quienes, por voluntad propia y por acuerdo ticito, accedieron a usar el abanico
con mayor discrecion. Al menos asi lo expresaron ciertos representantes de la opinion
publica. Esta concesién no se hizo, empero, por respeto a la misica o a sus ejecutantes,
sino como ofrenda al Buen Tono, esa divinidad secular a la que se le rendia culto en los
teatros y de la que las mujeres, en el imaginario colectivo, oficiaban como sacerdotisas
supremas. Asi lo expresaba un articulo de La llustracion Mexicana:

El gusto por la musica ha introducido la moda de ir temprano al teatro y la de
no hacer estrépito con el abanico. Cuando comenz6 la discusiéon de este
gravisimo asunto, un médico extranjero me decia: “no hay que esperar
reformas; el mds curioso de los descubrimientos fisioldgicos es que el abanico
se vuelve miembro de las mujeres de raza espafiola y asi es imposible que
pierda su movilidad.” A pesar de eso, ya en el teatro forma excepcion el
abanico que hace mucho ruido y ese modo de llamar la atencién estd reprobado
por el buen tono.%*

Pero la estricta puntualidad no siempre era considerada lo mas “de moda” y, por lo
tanto, tampoco lo mds femenino. Asi, una resefia de L ‘elisir d ’amore publicada en mayo de
1854 decia lo siguiente: “Es digna de deplorarse la costumbre que se va estableciendo, no
sOlo entre las bellas que concurren al teatro, sino también entre la parte masculina, y que
consiste en ir llegando mucho después de que ha tenido principio la representacion.”® Esta
queja sugiere un hecho interesante: el que las mujeres tuvieran la posibilidad de llegar al
teatro en el momento que lo desearan, con independencia de la voluntad de sus
acompanantes varones, ya fuera porque asistian solas a la épera o porque les correspondia
a ellas —y no a los caballeros de la familia—decidir la hora de salir rumbo al teatro. Por
supuesto, podria referirse simplemente a la idea de que las damas solian dedicar mas
tiempo a su arreglo personal y, por ello, hacian que toda la comitiva se retrasara. En
cualquier caso, creo yo, estas lineas revelan un privilegio bastante excepcional para las
mujeres considerando la dominacién masculina imperante en casi todos los 6rdenes de la

vida cotidiana.

% La Ilustracion Mexicana, Tomo 111, no. IV, pp. 88
8 EI Universal, 22 de mayo de 1854.
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Ahora bien, después de la debacle de 1854 (a la cual me referi en el primer capitulo)
el publico de la ciudad de México parecié perder el interés en observar conductas
civilizadas y recay6 en sus malos habitos: los caballeros volvieron a fumar y las damas a
hacer uso de sus abanicos. En la prensa, la polémica volvié a encenderse. Al comienzo de
la temporada de 1855, un articulista de EI Siglo Diez y Nueve manifestaba la esperanza de
que se prohibiera “como antes lo estaba, fumar en el salon del teatro, y que los fumadores
sufran esta privacion en cambio de la comodidad, del buen gusto y de la galanteria que se
debe a las sefioras.” Después continuaba:

Ahora hablemos de otro asunto. Otra de las cosas que molesta mucho a la
concurrencia, sobre todo cuando asiste a una funcién de Opera, es el ruido de
los abanicos. ;jNos permitird el bello sexo suplicarle que no los use de concha
ni de marfil, ni de papel, sino de pluma, para que de este modo pueda hacerse
aire y no incomode a la concurrencia, la que en una funcién de &pera, se
desespera cuando el ruido de un abanico le impide oir una cadencia, un trino o
un la de pecho como sucedia en tiempos de la Sontag?°¢

Como puede verse, la polémica sobre el uso del abanico no se trataba unicamente del
derecho de las damas a agitar el aire para refrescar su rostro durante las funciones teatrales
y operisticas ni del ruido que esta accién pudiera o no generar, sino que ponia a debate lo
que significaba para la opinion publica mexicana ser un ‘“caballero” o una “dama”.
Ademds, pone en evidencia lo que los editorialistas del Monitor llamaban “las
prerrogativas de las sefioras”. Esto es, la facultad de éstas de usar el abanico y cualquier
otro medio que tuvieran a su alcance, para hacerse ver, para hacer gestos y transmitir
mensajes, para ocultar ciertas sonrisas y ciertas miradas (o para llamar la atencién sobre
ellas), para comunicarse, en fin, con otros miembros del publico. En una palabra, para

socializar.

Coqueteria o socializacion femenina

La importancia del teatro como espacio de socializacién para las mujeres era tan visible
que varios observadores sospecharon de las verdaderas razones que motivaban al bello
sexo para asistir con tanta asiduidad a dichos espectaculos. ;Era realmente su naturaleza

sensible y el refinamiento de su gusto lo que las hacia acudir en cada oportunidad a los

% EI Siglo Diez y Nueve, 1 de noviembre de 1855.
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templos de la musica y la poesia, 0 mds bien era su necesidad exhibir sus encantos ante un
publico amplio lo que las impulsaba al teatro? ;Iban a ver o a ser vistas? Dicha duda se
expresaba en un articulo publicado en 1850 en el periddico El Daguerrotipo:

Esta noche tampoco tendremos funcién lirica y muchas bellas lectoras
suspiraran... no porque se vean privadas de ir a tributar sus palmadas a la
modesta y amable sefiorita Barilli-Thorn, al simpético tenor Arnoldi y al
excelente baritono Taffanelli, sino porque hoy es el primer sdbado del mes, y
como se ha concluido la temporada hiemal,®’” no tendra lugar el baile que por
estos dias solia dar el sefior ministro de Francia.®®

Para el autor de este articulo, una funcién de dpera no tenia para el publico femenino
mads atractivo que un baile o cualquier otra reunién social. En el mismo sentido iba la
siguiente anécdota, narrada en un articulo cémico titulado Filarmonia, publicado en 1851.
La escena tiene lugar en la sala del Teatro Nacional durante la representacion de una 6pera
de Donizetti, especificamente, durante el aria del tenor:

Entonces llegé a mis oidos un suspiro profundo hacia mi derecha. Volvi la
cabeza y en la butaca inmediata a la mia vi a una sefiora de algo madura edad
que con el pafiuelo aplicado a los ojos daba a entender que lloraba. ;Qué
desgracia le habra sucedido? pensaba yo... Acaso alguna noticia infausta.
—Mama,—articulaba una joven que ocupaba el otro silldén—todavia no...
—¢Qué dices, hija mia?—exclamé la anciana con voz débil, todavia
entrecortada por los sollozos.

—~Que todavia no se llora...--repuso la nifia.—Eso es al acabarse... cuando é/
se mata.

—ijAh!... Yo crei que era ahora... Como es tan patético eso que cantan... Y
luego, como una no entiende de misica. ®

El autor de esta cronica humoristica no so6lo acusaba a sus personajes de “no entender
de musica” sino, lo que era mucho mas grave, de fingir suspiros y sollozos, de mostrar
emociones que no sentian realmente y de representar —como si la escena tuviera lugar sobre
las tablas del escenario y no en un palco o platea—una sensibilidad de la que en realidad
carecian. Esta critica contra los artilugios empleados por las mujeres para atraer la atencién

de los hombres es particularmente dura en el articulo titulado “La coqueta”, escrito por

%7 Hiemal: invernal.
8 El Daguerrotipo, 1 de junio de 1850
% F.M.R. El Daguerrotipo, 22 de febrero de 1851
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Ramoén Navarrete para el diario madrilefio La Prensa y reproducido en El Siglo Diez y
Nueve en 1843:

El teatro (junto con el baile y el carnaval) es otro de los sitios donde [la
coqueta] tiene erigido su trono: situada en un palco bajo, echa los anteojos al
lion de la décima fila de lunetas, dirige la vista al que ocupa la galeria de
enfrente, y de vez en cuando levanta los ojos hacia el infeliz a quien relega a la
tertulia con cualquier engafioso pretexto. Entonces es de verla orgullosa, de
tener en todas partes obedientes siervos: entonces es de verla gozarse con el
imperio que ejerce; entonces, por ultimo, es de verla repartir miradas y sonrisas
a diestro y siniestro [sic], hacer imperceptibles sefias con la cabeza o moviendo
ligeramente los dedos. Nada mds frecuente que escenas semejantes en los
teatros: yo trocaria el nombre de estos por el de oficinas telegrdficas de
coqueteos.” Y forzoso es convenir que las empresas de espectdculos piiblicos
tienen que agradecer mucho a las coquetas y que deberian erigirles estatuas y
aun altares, en muestra de justa gratitud.”!

El articulo de Navarrete contintia haciendo eco de las representaciones que ponen en
duda la sensibilidad del bello sexo como verdadera motivacién para asistir al teatro y
burldndose de los ingenuos y cursis que se dejan seducir por las artimafias femeninas. Pero,
sobre todo, el articulo resalta la importancia del teatro (en particular durante las funciones
de 6pera) como espacio privilegiado para la coqueteria —Iléase socializacion— de las
mujeres:

Ofrece ademas el coliseo una porcion de ocasiones para que la coqueta afiance
y consolide su dominio: si el drama es triste, la coqueta halla coyuntura para
demostrar su sensibilidad, y luego json tan hechiceros unos ojos empefiados
por las ldgrimas! Si es alegre la pieza, al reirse descubre dos filas seductoras de
preciosos dientes; si un chiste grosero o impudente [ilegible] carcajadas en el
patio, se enciende ruboroso su semblante, revelando asi su pureza; si hay una
catastrofe horrible, se cubre la cara con el abanico... para coquetear por entre
las varillas con algin nedfito o inocente. Por dltimo, si es Opera, se agita, se
conmueve y tiene que aspirar varias veces su frasquito de sales para no
desmayarse con la emocion que siente. Luego a la salida hay mil ocasiones
favorables para trocar algunas palabras, para deslizar alguna cartita, para

70 La comparacién entre las salas de los teatros y las oficinas de telégrafos (por el intenso intercambio de
mensajes que en ellas tenfan lugar) no era rara en las representaciones del siglo XIX. Asi, en la novela Miau,
Benito PEREZ GALDOS describia asi la cazuela del Teatro Real de Madrid: “Hay alli circulos, grupos, pefias,
tertulias mds o menos intimas; all{ se traban y conciertan relaciones; de alli han salido infinitas bodas y los
tortoleos y los telégrafos tienen, entre romanza y duo, atmosfera y ocasion propicia.”

7l Ramén de Navarrete, La Prensa, reproducido en El Siglo Diez y Nueve, 7 de noviembre de 1843
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dejarse estrechar la mano, para regalar el ramillete que aspiraba, reseco con su
hdlito y humedecido con sus ldgrimas.

Si “la coqueta” se hizo acreedora de la burla de la opinidn publica, habia otro tipo de
mujer que resultaba aun mas ridicula y antipatica: “la literata”. Este personaje, heredero de
Las mujeres sabias de Moliere, se interesa por la politica, la filosofia y la alta literatura;
gusta de leer, escribir y pensar; desdefia el sentimentalismo y valora la razén. En resumen,
es un ser andrégino que descuida los deberes propios de las mujeres para cultivar
actividades reservadas a los hombres. Si la coqueta es criticada por ser excesivamente
femenina, la literata es despreciada por no serlo lo suficiente. Sin embargo, una y otra
tienen en comin el espacio donde despliegan y exhiben sus caracteres: la 6pera. Un
articulo de Antonio Neira de Mosquera, publicado en 1851, dice lo siguiente de este tipo
de mujer:

La literata joven observa con mas indiferencia, calcula con més sagacidad y
seduce con mds talento. En el teatro se aburre con las tumultuosas
demostraciones de entusiasmo y en la Opera usa de los gemelos para
observar... la tersitura de los cantantes: entonces recuerda a Rubini, Listz,
Artot, Moriani y Tamberlik;’* a las notabilidades cuyos retratos guarda entre
los borradores de la letra inglesa. “Cantaban admirablemente” dice la literata
con voz intensa: algin lyon”® que se encuentra a su lado, debutando una pasién
volcdnica, no acierta a contestar pero da a sus parpados la mayor extension,
suspira, se compone las puntas de su camisola y repite inspirado, si,
verdaderamente inspirado: “;Oh, cantaba admirablemente!’*

Como indica este pasaje, la literata sustituye el coqueto abanico y el encantador
bouquet por los antipaticos gemelos (no en vano llamados “impertinentes”). En otras
palabras, le interesa mds ver que ser vista, lo cual resultaba apropiado en los hombres, pero
totalmente inaceptable en las sefioritas. El languido joven que la escucha hablar, por su
parte, se nos presenta suspirando y batiendo las pestaiias, actitudes tipicamente femeninas.

Esta inversion de los papeles es vista con franco desagrado por el autor del articulo. Para

72 Se refiere al tenor italiano Giovanni Battista Rubini (1794-1854), al pianista y compositor hiingaro Franz
Liszt (1811-1886), al violinista belga Joseph Artot (1815-1845), al tenor florentino Napoleone Moriani (1808-
1878) y al tenor romano Enrico Tamberlick (1820-1889).

73 Se llamaba lions a los jévenes elegantes en el Parfs de la Monarquia de Julio (y, por extension, en todo el
“mundo civilizado” de mediados del Siglo XIX)

4 Antonio Neira de Mosquera, reproducido en El Siglo Diez y Nueve, 6 de julio de 1851
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colmo, a la literata no le avergiienza mostrar abiertamente su inteligencia y sus
conocimientos, sino que se enorgullece de ellos. Incluso los usa para impresionar y seducir
a los varones, con lo cual trastoca por completo los roles de género.

Detras de estas descripciones burlonas y caricaturescas de las costumbres de las
mujeres que asisten al teatro con la intencién de seducir al sector masculino del piblico se
esconde, apenas velado, lo que Peter Gay llama “el miedo del hombre a la mujer” o, mas
precisamente, el miedo a que la mujer abandone la esfera doméstica, que por naturaleza le
corresponderia, e invada el espacio ptblico, llegando incluso a dominarlo. Segtin Gay, este
miedo es tan antiguo como el tiempo mismo, pero en el “siglo burgués” (es decir, el siglo
XIX) se convirtié en una verdadera obsesién.” En el imaginario colectivo de la burguesia
mexicana decimonodnica, el mundo de la dpera era el escenario donde la pesadilla de la
inversion de los roles de género podia volverse realidad. Asi lo sugiere una estrofa de la
letrilla jocosa escrita por Guillermo Prieto, bajo el pseudonimo de “Fidel”, publicada el 2
de junio de 1852:

Seinora dofia Ruperta:

(En la 6pera? ;Y el marido?
--“Qued0 para abrir la puerta.
iEs tan bueno! jEs tan sufrido
Y viene y le arma reyerta
Porque lo encontré dormido.

"’

En tal caso, sefior Vargas

No van iguales las cargas.”

En este poema, la dpera se nos presenta, una vez mds, como una diversion
eminentemente femenina (las mujeres asisten sin la compaifiia de sus padres o esposos), un
tanto ridicula y cursi, pero también como una actividad nociva, en tanto que divide a las
familias y crea, en la mente de las sefioras, la necesidad de pertenecer a una clase social
superior a la que corresponde a la realidad.

Llama la atencién la recurrencia de este tema, que se convierte casi en un lugar
comun, en la gran literatura de diversos paises de Europa. Asi, tanto en Madame Bovary de

Flaubert (1857), como en Anna Karenina de Tolstoi (1877) o en La regenta de Leopoldo

7> Peter GAY, Education of the Senses, p-169.
76 Fidel, El Siglo Diez y Nueve, 2 de junio de 1852
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Alas “Clarin” (1885), la opera desempefia un papel central.”’ En las tres novelas
mencionadas, el espectdculo contribuye en forma crucial al desequilibrio emocional y
mental de las protagonistas y acelera su trdgico final. Aunque cada uno en forma particular,
los tres personajes femeninos se sienten profundamente afectados por lo que ocurre en el
teatro, tanto sobre el escenario como fuera de él: su fantasia se ve acicateada por el
romanticismo desbocado de los libretos, por el poder de la musica y, también, por la
atmosfera de lujo y refinamiento de la sala, todo lo cual sirve para alejarlos de su propia
realidad. Los tres casos mencionados sugieren que —al menos para un ciertos intelectuales
de la época— la Opera no era solamente un pasatiempo frivolo, sino un verdadero peligro
psicoldgico y social, especialmente si se ofrecia a los ojos demasiado sensibles del publico
femenino.

En la literatura mexicana, el teatro también aparece como un vehiculo de perdicion
para las mujeres. Un ejemplo de lo anterior se encuentra en la novela Ensalada de Pollos de
José Tomas de Cuéllar, a la que me referi en el capitulo anterior. Su protagonista, Concha,
es una joven de familia pobre pero honrada, que no duda en entablar una relacién ilegitima
con Arturo, un “pollo” de clase alta. “Concha, aspirando al lujo por imitar a sus amiguitas,
se habia apoyado en el pasamano de Arturo para subir en la escalera social, y no estaba
haciendo otra cosa que preparar su caida al abismo de la prostitucion” dice Cuéllar.”® Como
lo sefialé anteriormente, el escenario de la “caida” de Concha o, para usar las palabras del
novelista, de su “entrada en el gran mundo” es, no por casualidad, el teatro (y, en particular,
un placo dentro del teatro).

Independientemente de estas representaciones literarias y del juicio moral de sus
autores, cabe preguntarse hasta qué punto los teatros de 6pera de México y otras ciudades
del mundo eran, como lo sugieren las representaciones citadas, espacios privilegiados de
sociabilidad femenina. Este es un tema que, en mi opinién, merece una atencidon mas

detallada de la que ha recibido hasta ahora por parte de la historia social.”

77 Algunos trabajos donde se ha usado la literatura de ficcién como fuente para explicar el lugar que ocupaba
la musica en las sociedades decimondnicas son MOSSMAN, “Sotto voce-Opera in the Novel..." y WELIVER,
Women Musicians in Victorian Fiction...

78 CUELLAR, Obras, Tomo II, p.101.

7 Aunque varios historiadores y musicélogos han utilizado el enfoque de género para estudiar diversos
aspectos de la musica del siglo XIX (ver nota 9 de este capitulo), se han estudiado relativamente poco las
relaciones y representaciones de género que tenian lugar dentro de las salas de concierto y teatros de épera.
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Puede argumentarse que lo que hacia tolerable para la mentalidad de la época la
usurpacion por parte de las mujeres de ciertas actividades tradicionalmente consideradas
como masculinas era su cardcter transitorio: la sefiorita que se dedicaba al canto
profesionalmente, la muchacha que iba al teatro para coquetear con el sector masculino del
publico y la literata que se envanecia de saber mds de Opera que los caballeros que la
acompafiaban podian ser perdonadas por sus errores de juventud,®® siempre y cuando,
llegadas a cierta edad, abandonaran sus pretensiones “viriles” y asumieran los roles de
esposa y madre, correspondientes a los miembros de su sexo. Por eso, Neira terminaba asi
su articulo sobre Ia literata:

La marisabidilla contempordnea desaparece a los cuarenta afios. A esa edad ya
viene a reemplazarla otra nifia con las nuevas exigencias de su época y las
impresiones de sus primeros afios. Detrds de esta viva expresion de las
preocupaciones sociales de un siglo, algunas veces de un lustro, existe la
verdadera literata, la elevada mujer de melancélica imaginaciéon y de intima
filosofia: después de la poetisa encontramos a la mujer, tipo privilegiado, hoy
amante, mafiana madre, fecundo manantial de delicados placeres, y creacion
misteriosa donde se reservo a la Providencia el derecho a juzgarla con
acierto.®!

El mismo mensaje, la misma esperanza de que la irrupcién de la mujer en el espacio
publico fuera s6lo algo momentdneo y excepcional —y, en esa medida, aceptable— puede
apreciarse en varias representaciones de distinto género. Por ejemplo, en una resefia de los
conciertos que ofreci6 el pianista Henry Herz en agosto de 1849, aparecida en El Siglo Diez
y Nueve, podian leerse las siguientes palabras: “el salon ha estado completamente lleno, y
los palcos adornados por muchas de las hermosuras que ya conocemos y con algunas otras
nuevas que aparecen de vez en cuando para ser admiradas en un momento y entrar después
al retiro del hogar doméstico.”®?> Después de todo, como he argumentado, la funcién
primordial del teatro era exhibir la mercancia en el mercado matrimonial: una vez que la
mujer estaba casada, la exhibicion perdia su razon de ser.

Un ejemplo atn mas claro del miedo masculino de la invasion de las mujeres al

espacio publico (o de la confianza de que dicha invasion fuera efimera) lo da Enrique

80 Como argumentaré més adelante, la aficion al teatro y a la 6pera era asociada, tanto en varones como en
mujeres, con la juventud.

81 Antonio Neira de Mosquera, reproducido en El Siglo Diez y Nueve, 6 de julio de 1851.

82 El Siglo Diez y Nueve, 23 de agosto de 1849.
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Olavarria y Ferrari, cuando explica las razones por las que fracasé la galeria que se
antepuso a los palcos primeros en el Teatro Iturbide:

En México no tuvo éxito, porque una exquisita timidez forma el fondo del
cardcter de las hijas del pais, porque son mds timoratas y sencillas que la mujer
del Norte, porque no hacen gala de desembarazo en sus maneras, porque el
recato y la modestia son innatos en ella y porque la vida de familia, la intimidad
del hogar doméstico y sus confidenciales expansiones tienen para ellas mds
atractivos y mads encanto que el brillo exterior y la ostentacion, hija de la
vanidad.®?

Opera y masculinidad
Como he senalado en las piginas previas, en la prensa periddica de la ciudad de México de
mediados del siglo XIX dedicada a la 6pera y los conciertos abundaban representaciones,
simbolos y conceptos normativos sobre la feminidad. En contraste, lo que significaba “ser
hombre” en este contexto resulta menos claro. A fin de cuentas, la ciudad se presentaba
como un espacio lleno de oportunidades para demostrar la hombria (y construir la nocién
de masculinidad). El teatro no ocupaba, para ello, sino una posicidn secundaria, a diferencia
de lo que ocurria con el sexo opuesto. Por otro lado, como ha sefialado Pierre Bourdieu, la
fuerza del orden masculino se descubre en el hecho de que prescinde de cualquier
justificacion: la visién androcéntrica se impone como neutra y no siente la necesidad de
enunciarse en discursos capaces de legitimarla.®* De ahf que las representaciones relativas a
la masculinidad sean, por lo general, menos frecuentes (o menos claras) que las que aluden
a la feminidad.®

Una de las obligaciones de los miembros del “sexo fuerte” al asistir a los espectaculos
teatrales y operisticos era, desde luego, la galanteria. En este contexto, esto significaba
hacer todo lo que estuviera en su poder para hacer mds agradable la estancia de las damas
durante la funcién. A fin de cuentas, eran ellas —en el imaginario colectivo— las mads
sensibles receptoras de la musica. Como he sefialado en secciones anteriores de este
capitulo, la reiterada prohibicién de fumar se justificaba, sobre todo, por ese criterio. Lo

mismo ocurria con otras pricticas consideradas irrespetuosas para el sector femenino del

835 OLAVARRIA Y FERRARI, Resefia Historica. .., p. 640.

84 BOURDIEU, La dominacién masculina, p- 22.

8 Uno de los pocos trabajos sobre los discursos en torno a la masculinidad en el México de mediados del
siglo XIX es la tesis de GONZALEZ ROMERO, “Hombres de la nacion...”
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publico, como conservar el sombrero puesto o hacer ruido en el curso de la representacion.
Una vez mads, las damas aparecen como la principal motivacién de los varones para
observar una conducta civilizada.

Pero la obligaciéon de la galanteria masculina no se limitaba a mostrar un
comportamiento respetuoso y cortés para con las mujeres del publico, sino también a las
artistas que se presentaban sobre el escenario. Asi, por ejemplo, una critica de una funcién
de Belisario de Donizetti publicada por El Siglo Diez y Nueve en 1852 decia: “Diremos,
pues, que el desempeiio del papel de Irene desagradé al piblico y que hubo espectadores
que cometieron la groseria de manifestar su disgusto con ceceos y silbidos. jSilbar a una
damal... quita all4... el silencio hubiera sido sobradamente significativo.””

La galanteria funcionaba incluso como motivacién para asistir a la 6pera. Asi lo
indica la invitacion publicada en el periddico de la comunidad francesa Trait d’Union a
principios de 1856 a asistir a la funcién a beneficio®” de la soprano Marietta Almonti:
“Hacer un llamamiento a la galanteria de nuestros lectores hacia una excelente y
encantadora cantatriz es, segin creemos, una cosa inttil; porque estamos seguros que todos
se apresuraran a ir al beneficio de la Srita. Marietta Almonti.”®® De este modo, el interés de
los caballeros por complacer a las damas, tanto a las de la propia familia como a las artistas
de la compaiiia, se consideraba una razén de peso para acudir a este tipo de especticulos.

Ahora bien, como he sefialado anteriormente, el palco funcionaba como escaparate
donde las familias exhibian a sus hijas a los ojos de sus maridos potenciales. Sin embargo,
algunos de éstos también necesitaban exhibirse, mostrar sus buenas cualidades, a las
seforitas cuyas manos pretendian y a los padres de éstas. El primer requisito que el
candidato debia cumplir era poseer los medios pecuniarios suficientes para dar una vida
“decente” a su futura esposa. Una forma de demostrar la solvencia econémica era asistir a
la 6pera con regularidad e invertir en ello todos los recursos que esta costosa actividad
implicaba (desde el precio del abono, el atuendo elegante y el coche para trasladarse hasta
el teatro). La segunda condicidn era la educacion, un conocimiento amplio sobre drama y

musica y sobre asuntos mundanos y un cierto savoir faire que solo podia adquirirse tras una

8 E1 Siglo Diez y Nueve, 26 de septiembre de 1852.

87 Se acostumbraba que, al final de las temporadas liricas, se ofrecieran “beneficios” esto es, funciones
organizadas por alguno de los artistas de la compaiia el cual recibia la totalidad de las ganancias de taquilla.
8 Trait d’Union, reproducido en EI Siglo Diez y Nueve, 11 de enero de 1856.
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vida de lujos y refinamiento, incluyendo la obligada peregrinacién por Europa que todo
joven mexicano de buena familia estaba obligado a hacer. Este segundo requisito exigia una
sensibilidad especial para ser detectado, sensibilidad especialmente fina en las personas del
“bello sexo” (no tanto en las novias potenciales, sino en las madres de éstas, las temibles
suegras de las que se burlaba el “Gallo Pitagérico” en el articulo citado).

El modelo que debia seguir quien deseara reunir estas caracteristicas estaba
importado, por supuesto, de Paris. Se trataba de los famosos lions, j6venes de mundo,
galantes y educados, invariablemente vestidos a la dltima moda y al tanto de las dltimas
novedades teatrales y los mds picantes escdndalos sociales; de modales suaves, sin llegar a
ser afeminados y de actitud indiferente, sin llegar a ser cinicos. Llevaban el paifiuelo
perfumado, regalaban dulces a las sefioritas y eran capaces de cantar pasajes enteros de las
6peras recién estrenadas en México.®* Como es 16gico, la 6pera ofrecia para los varones,
como para las sefioritas, una oportunidad tnica para socializar (o coquetear) con el sexo
opuesto. Sin embargo, varios observadores consideraban que esta motivaciéon de los
hombres para asistir a la 6pera no era solamente frivola, ridicula e indigna de tan sublime
espectaculo, sino que era poco viril y, por lo tanto, inaceptable. Asi lo expresaba un articulo
escrito por José Tomds de Cuéllar, que resefiaba un concierto de la Sociedad Filarmoénica
Mexicana en 1867:

En las lunetas, el sexo feo se extasiaba en su mayoria, pero como a manera de
tdbanos, zumbaban por aqui y por alla algunos pollos, de esos que [...] estdn en
la edad de creer que ellos son los que les gustan a ellas y no viceversa, de
manera que la musica anoche para los pollos era verdadera musica celestial,
quiere decir, que no la entendian. ;Qué habian de entender! Si alli estaba Lola,
y Concha, y Luisa, y Juanita, y aquella del bonito pie, y la otra del peinado
rojo, y Josefina, y Anita, y todas, todas, y a cual mds lindas: en resumen: los
pollos estaban aturdidos porque tenfan la misica por dentro.”°

Esta y otras representaciones similares aplauden y refuerzan lo que los historiadores
de la moda llaman “la gran renuncia masculina”. Esta nocidn, tomada de la obra del

psicoanalista britanico Carl John Fliigel, se refiere al proceso mediante el cual, desde los

8 Una versién mexicana del lion parisino es Arturo, el protagonista de la novela EI fistol del diablo de
Manuel Payno.
% Facundo, (José Tomads de Cuellar), EIl Correo de México, 2 de octubre de 1867.
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inicios del siglo XIX, los varones del mundo occidental abandonaron toda forma de
ornamentacion innecesaria en su atuendo (pelucas y maquillaje, joyas y perfumes, encajes y
terciopelos, calzones y mallas que dejaran ver la forma de las piernas, cuellos abiertos que
permitieran atisbar la piel del pecho). En otras palabras, renunciaron a ser objetos de deseo,
papel que delegaron al sexo femenino.”! Poco a poco, los colores fueron desterrados de la
moda masculina burguesa. El frac —rigurosamente negro, por supuesto— se volvié el
Unico atuendo aceptable para asistir a la dpera. Quienes se resistian a esta renuncia, quienes
creian “que ellos son los que les gustan a ellas y no viceversa”, se exponian a las burlas de
Cuéllar y otros cronistas de la época.”?

Como sefialé anteriormente, se consideraba normal que las mujeres usaran la musica
como medio para mostrar su refinamiento y su sensibilidad y, de este modo, captar la
atencion de sus pretendientes potenciales. Mdas raras son las representaciones que muestran
a los hombres valiéndose de este vehiculo de seduccién. Un ejemplo de ello aparece en la
novela Clemencia, de Ignacio Manuel Altamirano, en la que un personaje masculino,
Enrique Flores, deslumbra a las damas interpretando al piano, con gran virtuosismo, unas
variaciones de La Sonnambula.”® Aunque este pasaje no contiene una critica explicita a esta
forma de cortejo, no debe olvidarse que, en el desenlace de la novela, Flores resulta ser un
hombre banal e hipdcrita, cuyos modales encantadores y hermosa apariencia esconden una
absoluta falta de moral y, en ultima instancia, un traidor a la patria. De este modo,
Altamirano refuerza la sentencia tantas veces repetida en el discurso de la época: son las
mujeres las que deben gustar a los hombres y no viceversa.

Otro requisito para cumplir con el ideal de masculinidad en el contexto especifico del
teatro era la juventud. Después de todo, como he argumentado, la sala de Opera era un
espacio para el cortejo, el cual era considerado una practica eminentemente juvenil. El

hombre que pretendiera emprender esta actividad después de haber pasado la edad idonea

o1 J. C. FLUGEL, La psicologia del vestido. Aunque los contenidos del libro se escribieron originalmente en
forma de conversaciones para la BBC en 1928, sigue siendo, creo yo, uno de los mejores libros teéricos sobre
la vestimenta y la moda.

92 Ignacio Manuel Altamirano, por ejemplo, escribié lo siguiente sobre las preocupaciones de los “pollos”
para asistir a las celebraciones por la inauguracién del ferrocarril México-Puebla, en 1869: “Los pollos roncos
preguntan si queda una triste escalera en qué pasar la noche y en qué componerse y rascarse la implume cola.
Los pericos, es decir esos dandys que tienen la costumbre de ponerse pantalén amarillo, chaleco rojo, levita
verde u corbata azul, y en general colores chillantes, mandan clavar sus estacas respectivas para ir a hacer en
ellas la digestioén después de la atragantada del buffet.”

93 ALTAMIRANO, Obras completas, vol. 111, p- 206.
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para ello era tachado de “viejo verde” y expuesto al ridiculo y a la burla, como la
descripcion que aparecié publicada en El Espectador de México en noviembre de 1851,
titulada, precisamente “El viejo verde”:

Largo surtout cubre la elegante ropa con que va a presentarse en el baile de la
Lonja; el pafiuelo perfumado revela desde la esquina el viejo verde; lleva
dulces a las hermosas; asiste a la puerta de San Francisco y Catedral en toda
funcién; forma hilera en el teatro a la salida de la comedia; canta toda la opera
mientras se representa; va a caballo al paseo... en fin, disputa el lugar y la
preminencia a todos los jévenes.™

Comparese esta descripcion con la siguiente, sobre el extremo contrario, publicada
en La Verdad el 9 de agosto de 1849:

Los monarquistas, viejos metdlicos y positivos y que ademads de esto suspiran
por el pendén del dia de San Hipdlito; que creen que es brujeria la pata de
cabra [una obra de teatro muy popular en la épocal; que no quieren preferir el
fosforo al eslabon y piedra; que los ocupa todavia, como si fuera la cosa més
importante, si Fr. Diego o Fr. Hilarién serd el proximo provincial; que su
mayor recreo es todavia comer bollos y chocolate en un torno de monjas; que
se duermen en la opera, suspirando por Rocamora; y que son de la cofradia de
la “Vela Perpetua”, jamas estaran por los adelantos, porque los tiene anclados
la costumbre, y porque las cuestiones de politica son para ellos griego o hebreo
hablado por tartamudo. Todo esto sin contar que estos ancianos estipidos
tienen sus directores que magiier tontos, tienen sus puntas de picaros y
traidores.”

Ambas representaciones —la del viejo verde y la del anciano conservador— indican
que, en la mentalidad dominante, la épera era considerada un pasatiempo intrinsecamente
juvenil. Guillermo Prieto, uno de los mas agudos criticos de la sociedad mexicana
decimonoénica, encontraba que la aficion a la 6pera podia ser algo frivola, pero
comprensible, inofensiva y hasta simpdtica, entre los jévenes (él mismo habia empezado su

).96

carrera literaria escribiendo versos para una prima donna En cambio, consideraba

absolutamente grotescos a esos “sefiores muy serios” que participaban de la pasion por la

% J.R.V., El Espectador de México, 15 de noviembre de 1851.

9 La Verdad , 9 de agosto de 1849. Enfasis mio.

% Se trata de unos versos que Prieto dedic6, en 1836, a la diva Marietta Albini y que empezaban asi: “Tu
dulce, tu grato, tu migico canto / Enciende mi encanto, mi tierna emocién / Rival de las gracias, de amor
precursora / Ya se oye sonora tu angélica voz...”
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Opera (0, mas bien, por sus intérpretes); esos diletanti a los que describe como “esos viejos
ricachos y lujuriosos de las primeras butacas que se declaran familia de las actrices, con
sus grandes anteojos para no perder gesto ni faccion; esos cabaliere servente [sic]”’ de las
matronas, husmeadores de las bailarinas, protectores de las ratas de bastidores”.”®

En el imaginario colectivo, el viejo que asistia con demasiada asiduidad a la 6pera
(en vez de limitarse a escoltar, de mala gana, a los miembros femeninos de su familia y a
permanecer dormitando en un segundo plano o salir a pasear por el Zdcalo) era un
personaje tan ridiculo como la “coqueta” que tomaba la iniciativa en el ritual del cortejo o
la “literata” que pretendia no interesarse siquiera por dicho ritual. Muestra de lo anterior es
el poema satirico escrito por Prieto y publicado en 1851, una estrofa del cual cito a

continuacion:

iY marido! {Con buen genio!
iUn marido de panal!

(El esposo atortolado?...

(El marido iris de paz?

Es la victima doméstica,

Es el mértir de esta edad.

—iEs tan bueno!—que nos lleve
Ala 6peray él se ird

A tomar fresco a los fresnos

De frente a la Catedral.”

Desafiar las normas de género es un pecado que las sociedades dificilmente
perdonan. Sin embargo, como demuestran las representaciones citadas en este capitulo, el
teatro era, en el México decimondnico, un espacio donde este tipo de transgresiones

ocurria con inusitada frecuencia.

7 En Venecia y otras ciudades italianas, en el siglo XVIII, el cavalier servente era el nombre que se le daba al
caballero que atendfa y cortejaba (mds o menos platénicamente) a una mujer casada, normalmente de rango
superior, y la acompafiaba a lugares publicos como el teatro y la iglesia. Prieto usa ese tipo de términos para
aludir al cardcter europeizante y aristocratico, decadente y sofisticado, refinado y moralmente ambiguo que
para €l tenfa el mundo de la 6pera.

% PRIETO, Memorias..., p.211. Este parrafo puede ser una referencia, mis o menos velada, a José Justo
Goémez, conde la Cortina, quien ademds de aristocrata, diplomadtico, escritor, politico y académico, fue
gobernador del Distrito Federal, y cuya desmedida admiracién por la diva Adela Cesari fue motivo de
escandalo durante la controvertida temporada de 1836. Véase Leticia MAYER “Del teatro a la carcel...”

9 El Siglo Diez y Nueve el 31 de agosto de 1851.
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Conclusiones

Como he argumentado en las pédginas precedentes, el teatro —en particular durante las
funciones de 6pera— era una arena donde entraban en disputa nociones divergentes, a
menudo irreconciliables, sobre cudles eran y debian ser las diferencias entre los hombres y
las mujeres y como se comportaban y debian comportarse unos y otras. La mayoria de los
observadores coincidia en que el “bello sexo” constituia la parte del publico a la que mas
entusiasmaba la idea de asistir a la dpera, ya fuera, como pensaban algunos, porque su
naturaleza sensible y sentimental les permitia apreciar, mejor que a los varones, los matices
de este arte; o porque, como sostenian otros, dicha actividad les brindaba una oportunidad
Unica para salir del espacio doméstico e interactuar con personas ajenas a su circulo
familiar. Para los moralistas mas severos, esto no era sino una forma descarada de
coquetear; otros podrian denominarlo, sencillamente, socializacion.

En todo caso, y fuera por el motivo que fuera, las mujeres eran reconocidas como
“promotoras de la filarmonia” (como decia un periddico de la época) y, por lo tanto, como
agentes de un elemento que, segin he argumentado, era central en proceso civilizatorio: la
Opera. En muchas y muy variadas representaciones de la época de la época, se nos muestra
a las damas mexicanas, quienes, usando como armas su encanto y su belleza, presionaban a
los varones para que se comportaran como caballeros. Esta percepcién nos permite
cuestionar la idea de que lo femenino se ha asociado siempre con lo natural, lo irracional y
lo salvaje, en oposicion a lo masculino que se identifica con lo cultural, lo intelectual, lo
civilizado.

La evidencia presentada en este capitulo también nos hace problematizar la
afirmacion de que, en todas las sociedades occidentales modernas, las mujeres han estado
estrictamente confinadas al &mbito doméstico, a la esfera privada; mientras que los varones
han sido los duefios absolutos de la esfera publica. La presencia visible y destacada de
espectadoras en los palcos de la dpera, el espacio publico por antonomasia, invita a
desbaratar las trampas del discurso y descomponer los estereotipos tradicionales.

Las representaciones de la prensa y la literatura de la época en torno al mundo de la
Opera nos permiten suponer que éste era un ambiente donde ciertas transgresiones e

inversiones de los roles género eran particularmente visibles (y, por lo tanto, donde se
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volvian objeto de la critica y la censura por una parte de la opinién publica). Encontramos
mujeres que se dedicaban profesionalmente al canto y vivian de su talento, que usaban
atuendos masculinos sobre el escenario y fuera de €l, que asistian al teatro para coquetear
con el sector masculino del publico o se envanecian de saber mds de d&pera que los
caballeros que las acompaiiaban. Vemos también a hombres jovenes que se resistian a la
tirania del frac y vestian ropas multicolores, que tocaban el piano para llamar la atencién de
las seforitas, que se negaban, en fin, a renunciar a ser objetos de deseo, como dictaba la
moral sexual burguesa.

Si bien todas estas conductas podian ser mal vistas y severamente juzgadas, eran
también posibles (quizd, incluso frecuentes). Por ello, estudiar este ambiente, sin duda
excepcional, nos permite conocer los alcances y los limites de los conceptos normativos
que esa sociedad en particular habia construido o adoptado para regular la conducta de las

mujeres, los hombres y las diferencias entre unas y otros.
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CAPITULO 4
TRAS BASTIDORES:

LAS RELACION ENTRE LAS COMPANIAS DE OPERA Y LAS AUTORIDADES POLITICAS

Es imposible hablar de una forma de arte que aspira a combinar a todas las demas —y que

es, por lo tanto, propensa a ser la mas costosa— sin discutir sobre dinero y administracion.
Fue en Venecia, a mediados del siglo XVII, donde la 6pera empez6 a producirse como una
actividad comercial. Entonces se construyeron los primeros teatros con varios cientos de
localidades pensados expresamente para ofrecer funciones de Opera, como el de Santi
Giovanni e Paolo. También ahi surgieron los primeros empresarios que se propusieron
hacer dinero con la 6pera y donde, por primera vez, los miembros del ptblico podian
comprar entradas, bolletini, para la funcién de una noche en particular.1

Sin embargo, la produccion de 6peras nunca llegd a ser una actividad lucrativa. Como
declaraba un comentarista francés en 1683, los nobles venecianos patrocinaban los teatros
de 6pera més para su diversion particular (y por el prestigio que les proporcionaba construir
un teatro abierto para un publico amplio) que por el beneficio econémico que pudieran
obtener, dado que los ingresos de la 0pera “normalmente no alcanzaban a cubrir la mitad de
los gastos”.”> Desde ese momento, y hasta la época actual, la épera rara vez ha conseguido
autofinanciarse. Es pues una constante en la historia de esta forma artistica la cuestién de
quién paga los costos. O, mejor dicho, quién asume el déficit y qué obtiene a cambio.’

La ciudad de México en el siglo XIX no fue una excepcion a esta regla. En las
siguientes paginas, desplazaré la mirada desde los palcos y el patio de butacas hacia lo que
sucedia tras los bastidores del teatro, para explorar la accién de los empresarios de las
compaiias de 6pera. Pondré particular atencién en la relacion de estos hombres y mujeres
con los representantes del Estado, pues, como argumentaré mas adelante, de éstos ultimos
dependia en buena medida el éxito o fracaso de las temporadas. Ahora bien, no limitaré mi

andlisis al intercambio de dinero para financiar las dperas, sino que incluiré en él recursos

' SNOWMAN, La dpera..., pp.44-52.

2 Citado en SNOWAN, La dpera... p. 52.

3 En palabras de Daniel SNOWMAN, “La historia de la Opera es, en parte, la de una sucesion de duques y
monarcas, de empresarios que asumen riesgos, de asociaciones de munificentes banqueros e industriales, de
subvenciones de los gobiernos centrales o locales y, tltimamente, de ingenios o ardides varios mds o menos
exentos de impuestos para sacar dinero de patrocinadores y donaciones privadas” (La dpera... p. 15)
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legales, politicos y simbdlicos, ya que todos estos eran insumos necesarios para producir el

espectaculo.

Empresarios y politicos: una relacion simbiética

“En M¢éxico, la ley se ha hecho hombre; lejos de ser inflexible, impasible, ciega y sorda
como el mdrmol o el bronce sobre el cual se inscribia en otros tiempos [la ley en México]
razona, discute, se enternece, se deja influenciar, distingue, escucha, se debilita, se exalta
segln las circunstancias; transformada de esta manera, ya no es ley, no es mds que un
capricho”. Asi se expresaba en 1857 el periodista y empresario francés refugiado en
México René Masson. Y €l sabia bien lo que decia. En 1854 habia logrado convencer al
General Presidente Santa Anna (y, sobre todo, a la primera dama, dofia Dolores Tosta de
Santa Anna) de que le proporcionaran los recursos necesarios para contratar a la
celebérrima diva Henriette Sontag —una estrella a la que el mismisimo Teatro de su
Majestad de Londres pagaba 17 mil libras por temporada— y hacer que se presentara sobre
las tablas del Teatro de Vergara. Pero el apoyo concedido por Sus Altezas Serenisimas no
habia sido gratuito.

Para recibir a Santa Anna en la ciudad de México, a su regreso de la campafa de
Guerrero (cuyos resultados habian sido francamente pobres, pero el que régimen intentaba
presentar ante la opinién publica como un triunfo absoluto) el General Presidente se cobrd
el apoyo que habia concedido a las compaiias de Opera. El 14 de mayo, el gobernador del
Distrito Federal emiti6é un decreto que decia lo siguiente:

El dia 16 del corriente ha de entrar en esta capital S.A.S. el presidente de la
Reptblica de vuelta de su expedicion al Sur. Este acontecimiento, que por
tantos motivos es plausible para los buenos mexicanos, debe solemnizarse, de
modo que ellos manifiesten su juibilo por el feliz regreso de S.A.S. y su gratitud
por el empefio con que lo sacrifica todo para procurar a la nacién cuanto
considera que es necesario para su felicidad.*

Por lo tanto, “para que los habitantes de la propia capital contribuyan a la mencionada
solemnidad” se disponia que, al dia siguiente de la entrada triunfal de su Alteza Serenisima
a la capital, el 17 de mayo, se diera una funcién de Opera en el Teatro de Santa Anna y otra,

el dia 18, en el de Oriente. “Los empresarios de las funciones indicadas —concluia el

4 Decreto publicado en El Universal, el 17 de mayo de 1854.
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decreto— dardn oportunamente sus programas respectivos, y estoy seguro que en ellas,
como en todas las diversiones y concurrencias que se preparan, el publico guardara el orden
y la moderacién que acostumbra, sin dar el menor motivo que altere la alegria, y el que
debe reinar en los dias mencionados.” De este modo, Masson, que se profesaba republicano
y radicalmente liberal, tuvo que ofrecer un suntuoso concierto operistico en honor de Sus
Altezas Serenisimas. Ya habia empezado a organizar otra funcién para celebrar el
cumpleafios del dictador, la cual hubiera tenido lugar el lunes 12 de junio y cuyo programa
incluia el segundo acto de La Hija del Regimiento, pedido expresamente por Santa Anna,
pero no pudo efectuarse porque, para esa fecha, Henriette Sontag estaba ya gravemente
enferma de cdlera. Muri6 antes de que terminara la semana.

Masson habia razonado y discutido con los representantes del Estado mexicano, los
habia hecho escuchar su voz y las de los cantantes de su compafiia, los habia logrado
exaltar y enternecer y, gracias a todo ello, habia conseguido el apoyo politico y financiero
que necesitaba para poner en escena algunas de las funciones de 6pera més brillantes de la
historia de la ciudad de México. A cambio, el régimen de Santa Anna obtendria la
legitimidad interna y el prestigio internacional de haberle dado a sus subditos la
oportunidad de disfrutar de un especticulo equiparable, por su calidad, a los que se ofrecian
en las grandes metrépolis de Europa. De no haber sido por la muerte de la Sontag y la
debacle con la que terminé la temporada de 1854 (de las que he hablado en el capitulo 1 de
esta tesis) los beneficios politicos habrian sido, seguramente, inmensos.

Los intercambios de favores y lealtades como el que tuvo lugar entre Masson y Santa
Anna no eran, en modo alguno, excepcionales. Por el contrario, como dice Fernando
Escalante, “la reciprocidad era el mecanismo bésico para generar consensos capaces de
suplir la obediencia al Estado, donde ésta era una pretension quimérica”.’ Efectivamente:
desde la consumacion de la Independencia y hasta el porfiriato, a falta de un consenso
basico sobre la organizacién de la autoridad, el orden se fundaba en vinculos personales y
negociaciones particulares.® La sociedad producia sus formas de poder y orden no estatales,

el Estado imponia su definicién formal de orden politico y los intermediarios gestionaban la

> ESCALANTE, Ciudadnanos imaginarios, p-120.

6 Sobre las primeras décadas de la vida independiente dice Michael COSTELOE: “el control politico constitufa,
en el mejor de los casos, un poder fragil e inseguro porque se basaba, principalmente, en la alianza y en la
lealtad personal prolongadas”. La primera republica federal de México..., p.285.
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coherencia y la estabilidad. De acuerdo con este argumento, para contar con los recursos de
los intermediarios, recursos financieros y militares, de obediencia y de estabilidad, el
gobierno tenia que respetar su posicion, en tanto que no existia un vinculo directo entre la
autoridad del Estado y sus ciudadanos, ni una subordinacién automadtica de los poderes
locales. La l6gica corporativa y patrimonial arraigaba en la tradicién espafiola, y habia
adquirido nueva fuerza y distinto cardcter después de la independencia; frente a ella, el
Estado no podia hacer gran cosa.’

Si esto era cierto sobre la relacion del “supremo gobierno™ con los caciques locales,
con el ejército y las milicias, con la prensa y con la Iglesia, lo era también respecto a su
relacion con los empresarios teatrales. Después de todo, éstos también controlaban un
recurso que, como he argumentado, tenia un elevado valor en el imaginario politico de la
época: la 6pera. Ello les permitia mantener con el Estado una relacion de reciprocidad que,
si no era simétrica, tampoco era totalmente vertical. Ninguna de las dos partes podia dictar
unilateralmente los términos del intercambio. Los gobernantes sabian que la dpera era un
simbolo poderoso de civilizacién y progreso y, por lo tanto, la empleaban con frecuencia
como fuente de legitimidad, tanto ante su propia poblacién como ante otros Estados. A
cambio, los empresarios recibian grandes prebendas y beneficios de parte de las autoridades
politicas.

El més importante de estos beneficios, sin el cual hubiera sido imposible la
representacion de cualquier funcidn operistica, eran los subsidios y subvenciones que las
autoridades otorgaban a los empresarios. Y es que las ganancias obtenidas por la venta de
boletos y abonos no eran casi nunca suficientes para cubrir los gastos de ese costoso
especticulo.® El apoyo financiero del Estado era, pues, una condicién indispensable para la
representacion de Operas de calidad, como lo reconocia el empresario Annibale Biacchi:

“Una larga experiencia nos ha ensefiado que este costoso espectaculo ni en México ni en las

7 ESCALANTE, Ciudadanos imaginarios...pp.119-124.

8 En 1865, segin célculos del empresario Annibale Biacchi, en el Teatro Imperial, una funcién de abono
podia recaudar, si tenia mucho éxito, hasta 1,800 pesos. Una funcién extraordinaria (fuera del abono) era mas
riesgosa: podia generar, si se vendian todas las localidades, la suma de 2,890 pesos, pero también podia
resultar en un completo fiasco. En cuanto a los costos, éstos dependian mucho de las exigencias de los
solistas, de los salarios de los miembros de los coros y la orquesta, de la calidad de los decorados y el
vestuario, etc. En términos generales, la puesta en escena de una Opera nueva no costaba menos de 7,000
pesos. (AGN FO014 Segundo Imperio Caja 43, exp. 045)

132



capitales mds populosas y concurridas de Europa puede sostenerse sin estar dotado por el
gobierno”.9 Otro empresario, Bruno Flores, lo decia asi en 1864:

Justo es decir que, no obstante el deseo de los artistas y la proteccién que no
podrd menos que dispensarles el publico, no habrian podido proporcionarle la
distraccién que hoy le ofrecen si, merced al empefio del sr. prefecto politico de
Meéxico, la Exma. Regencia, deseosa de proteger las bellas artes, no hubiera
asignada a la expresada compafiia mexicana una subvencién pecuniaria que ha
empezado a recibir y que le ha puesto en aptitud de llenar el compromiso
contraido.!”

En general, dichos apoyos financieros no estaban estipulados en presupuestos, leyes,
reglamentos o decretos, sino que dependian de la voluntad personal de los gobernantes. Por
lo tanto, casi siempre se otorgaban por vias no institucionales (por no decir ilegales). Por
mencionar s6lo un ejemplo, en enero de 1858 el gobierno de Comonfort concedié a la
empresa de Amilcare Roncari un auxilio de 6,500 pesos, cuyo pago debia efectuarse en la
Aduana con una orden sobre productos de derechos de importacion. Esta forma altamente
irregular de patrocinio —que ha dejado muy poca evidencia en los archivos— implicaba
una gran incertidumbre para los empresarios quienes, a menudo, contrataban cantantes y
empezaban a organizar las temporadas contando con que el gobierno los ayudaria con
determinada cantidad, para descubrir, cuando ya habian iniciado los ensayos, que la ayuda
seria muy inferior a lo prometido o no existiria en absoluto. Pero también tenia la ventaja,
desde el punto de vista del gobierno, de asegurar la lealtad de los empresarios, quienes
nunca podian dejar de esforzarse para ganar la buena voluntad de los gobernantes. Incluso
cuando el apoyo se daba mediante un contrato formal y por escrito, el elemento de
incertidumbre no desaparecia del todo. Asi en el documento mediante el cual el gobierno de
Maximiliano se comprometia a otorgar una subvenciéon de 5,000 pesos mensuales a la
empresa de Opera italiana de Annibale Biacchi, se estipulaba lo siguiente: “La subvencion
se retirard o se disminuird prudencialmente a juicio del Gobierno en caso de que el

empresario no cumpla con cualquiera de las condiciones que contiene su programa.”!!

9 AGN FOO014 Segundo Imperio Caja 43, exp. 045.

10 1.a Sociedad, 23 de enero de 1864.

' AGN FOO014 Segundo Imperio, Caja 35, exp. 026, F.20. El caso se examinard con detalle en el quinto
capitulo de la tesis.
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Otra raz6n importante por la que los empresarios necesitaban del apoyo del Estado
eran las condiciones de orden y seguridad indispensables para el éxito de cualquier tipo de
diversion publica que sélo el aparato estatal podia proveer. Con ese fin, los sucesivos
gobiernos promulgaron una gran cantidad de cédulas, ordenanzas, decretos y reglamentos
sobre los teatros y otras diversiones publicas de la capital que tenian por objeto vigilar la
conducta de empresarios y artistas, pero, sobre todo, del publico asistente. Sobre dichas
disposiciones legales he hablado en el primer capitulo de esta tesis.

Por dltimo, el respaldo que los gobiernos ofrecian a las compaiias liricas tenia un
elevado valor simbdlico. Cuando los gobernantes asistian a alguna representacién, su
presencia en el teatro se anunciaba con anterioridad como parte de los atractivos de la
funcion. Asi, el concierto de despedida del violinista Franz Coenen y el pianista Ernst
Lubeck que tuvo lugar 21 de enero de 1854 se anunci6 con las siguientes palabras:

Deseando los sefiores Coenen y Lubeck dar una prueba de gratitud por la
benévola acogida que les ha dispensado el ilustrado publico de esta capital, se
han permitido dedicar su funcién de despedida a S.A.S., el general presidente
de la repuiblica y a S.A.S. la sefiora su esposa, quienes los honrardn con su
asistencia, como protectores y amigos de las bellas artes. Para corresponder a
tanto honor y hacer que el especticulo sea digno de SS. AA. SS., se han
escogido las piezas mas selectas del repertorio de los sefiores Coenen y
Lubeck, entre las cuales dos de ellas, compuestas ultimamente, estdn dedicadas
a SS. AA. SS., cuya dedicatoria han aceptado graciosamente.'?

Al parecer, parte del publico acudia a la 6pera mas para ver al Jefe del Estado
sentado en su palco que para escuchar al tenor o a la soprano. Esto fue particularmente
evidente en la funcién de La Vestale que se celebré para dar la bienvenida a los
emperadores Maximiliano y Carlota a la ciudad de México el 13 de junio de 1864. “Al
terminar el penultimo acto —decia una crénica publicada en La Sociedad— se retiraron SS.
MM. En todo el transito desde el dltimo tramo de la escalera del palco hasta la carroza
fueron nueva y entusiastamente vitoreados por la concurrencia, que dejo vacio el teatro.”!?
Por otro lado, los gobernantes aprovechaban sus apariciones en la Opera, para

transmitir mensajes a sus gobernados. Eran parte del espectidculo y lo sabian. Asi, por

ejemplo, en 1843, en un momento en que se buscaba fortalecer, tanto real como

12 El Siglo Diez y Nueve y El Universal, 19 de enero de 1854.
13 La Sociedad, 15 de junio de 1864.
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simbdlicamente, al Poder Ejecutivo (el mismo afio en que se juraron las Bases Orgdnicas),
se publicé un Reglamento “que debe observarse cuando concurra a los teatros el Presidente
de la Republica”, cuyo breve articulado reproduzco a continuacion:

1°. Cuando el E.S. Presidente de la Reptblica dispusiese asistir al Teatro, el
Ayuntamiento nombrard a una Comisién de su seno que acompafiard a S.E.
durante la representacion.

2°. EI E.S. Presidente serd recibido en las puertas por cuatro lacayos con hachas
y conducido hasta el fin de la escalera, donde lo acompaiara la Comisién del E.
Ayuntamiento hasta su palco.

3°. Durante las representaciones teatrales cuando asista el Primer Magistrado de
la Republica, los concurrentes no se pondran el sombrero ni fumardn. Para que
los concurrentes puedan disfrutar de estos inocentes desahogos, en los
entreactos, el palco del E.S. Presidente se cubrird con una cortina.'*

Otras veces, el mensaje era el opuesto. Por ejemplo, sobre una funcion dedicada a
Ignacio Comonfort el dia de Navidad de 1855, poco después de su ascenso al poder, un
cronista escribid lo siguiente: “El sefior presidente se presentd acompanado de sus
ministros, sin mas ostentacion ni mds séquito que la guardia de honor que previene la
ordenanza; esta sencillez republicana, que a todos agradd, hizo gran contraste con el
aparato pseudo-regio y ridiculo que sefialaba la aparicién en publico del general Santa-
Anna.”"®
En otras ocasiones, la Opera era usada por los gobernantes como foro para dar a
conocer informacion especifica. Asi, en mayo de 1852, el Presidente Mariano Arista se
presentd en una funcién de Lucia di Lammermoor acompafiado de su Ministro de
Relaciones Exteriores y con ello disipd los rumores de una crisis ministerial. Un cronista lo
narro asi:

A las ocho en punto apareci6 en el palco del ayuntamiento el presidente de la
republica [Mariano Arista], quien tuvo el buen sentido de no anunciarse con
carteles como parte del espectidculo. Llegé acompaiiado de su ministro de
relaciones [José Fernando Ramirez], y todos quedaron agradecidos al primer
magistrado del pais de que nos tranquilizara en la 6pera, de una manera tan
explicita, acerca del resultado de la crisis ministerial que hacifa dos dias nos
tenia inquietos y acongojados. Podiamos ya entregarnos a los placeres de la

14 AHDF Vol. 796, exp. 3.
15 El Siglo Diez y Nueve, 27 de diciembre de 1855.
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musica, una vez que habia ministros. Bueno, dije para mi, gracias a Dios que
estos sefiores han recobrado la confianza nacional que creian haber perdido;
gracias a Dios que seguirdn haciendo coro al presidente, y me senté en mi
luneta, porque ya se habia levantado la cortina.!®

Conscientes de la importancia que tenia para ambas partes la relacion entre la 6pera y
el gobierno, los empresarios programaban, a la menor provocacién, conciertos y funciones
extraordinarias para celebrar los triunfos del régimen en turno. Se representaron Operas para
aplaudir los logros de Santa Anna en su campafia para sofocar la insurreccién de Guerrero
y, al afio siguiente, se representaron Operas para celebrar la victoria de esa misma
insurreccion. La misma musica, interpretada por los mismos artistas, servia para festejar el
advenimiento de un régimen y la caida del mismo. En 1859, Cenobio Paniagua estrené su
Opera Catalina de Guisa en celebracion del cumpleafios de Miguel Miramén y cuatro afios
mads tarde, el 5 de mayo de 1863 el mismo compositor mont6 su obra Pietro d’Abano para
conmemorar el primer aniversario de la victoria de las armas nacionales contra los
franceses en Puebla. Se dedicaban funciones a Santa Anna, a Juan Alvarez, a Comonfort, a
Zuloaga, a Miramon, a Judrez y a Maximiliano. Con poquisimas variaciones al programa (a
menudo se incluia un himno patriético compuesto ex profeso para cada ocasién), un mismo
concierto podia servir para agasajar a tiros y troyanos, para quedar bien con Dios y con el
Diablo.

Una de las descripciones mds certeras —y mas comicas— de la situacion explicada
en este capitulo es la que dio el empresario de origen moravo Max Maretzek!” en sus

memorias publicadas en la ciudad de Nueva York en 1855 con el titulo Crotchets and

16 Forttin, El Siglo Diez y Nueve, 27 de mayo de 1852

17 Max Maretzec nacié en la ciudad morava de Brno (que entonces pertenecia al Imperio Austriaco y
actualmente se ubica en la Republica Checa) el 28 de junio de 1821. Estudié medicina en Viena, pero antes de
terminar sus estudios se dedic6 a lo que serfa, segin sus propias palabras, el amor de su vida: la musica.
Como pianista, compositor y director de orquesta tuvo una carrera mas o menos exitosa que lo llevé a varias
ciudades de Europa. En 1843 se estrené en la ciudad de Brunn su primera 6pera, Hamlet, basada en la obra de
Shakespeare. En 1843 se establecié en Londres, donde trabajé como asistente de Michael William Balfe,
director de la compafiia italiana de Opera de esa ciudad. En 1848 cruzé el Atldntico y se instal6 en Nueva
York, donde acepté un puesto como director musical de la Astor Opera House. Al afio siguiente fundé su
propia compaiiia y empezd su carrera como empresario teatral, a la que le dedicaria practicamente el resto de
su vida. Después de haber producido 6pera en distintas ciudades del Nuevo Continente (Nueva York, Boston,
Chicago, México y La Habana) fallecié en Staten Island en 1897. Los viajes de Maretzec y los de otras
compafifas de Opera que, en esa época, recorrian Estados Unidos (algunas de las cuales vinieron a México)
han sido narrados por Katherine PRESTON, On the Road...
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quavers: Revelations of an opera manager in America.'® Y es que, como sefialaré en el
siguiente apartado, Marezetk sufri6 en carne propia la compleja relacién simbidtica que

existia entre empresarios y politicos.

Figura 4.1 Max Martezek

MAX MARETZEK.

“Dios y Libertad”. Max Maretzek y la politica mexicana

En abril de 1852, Max Maretzek, junto con su esposa, su hermano y las 27 personas que
componian su compaifiia (ademds de los cantantes, viajaban con ellos sus parientes,
protegidos, amantes y sirvientes de diversa indole) desembarcaron el Puerto de Veracruz,
procedentes de Nueva Orleans.!” Después de un complicado y, segiin cuenta el empresario,
muy costoso viaje en diligencia llegaron a la capital de la Republica. Como relaté en el

segundo capitulo de esta tesis, el descomunal éxito que tuvo la compaiiia de Maretzek en la

18 Negras y corcheas: revelaciones de un empresario de épera en América [traduccién mia].

19 Las primeras impresiones que el empresario tuvo de México ilustran mds la disposicién de su dnimo que la
imagen que realmente ofrecia el pais: “Desde la cubierta [del barco] contemplé con anhelo la tierra de los
“caballeros” y “léperos”, de las “sefioras” y “nifias”, la tierra de las revoluciones y los terremotos, el
floreciente cactus y la deliciosa (siempre y cuando se acostumbre uno a ella) bebida llamada “pulque”.
Sintiéndome muy parecido a los espafioles que vinieron a buscarlos en los viejos tiempos, las blancas paredes
de las casas me parecieron relucientes de oro y plata. Mis esperanzas, sin embargo, eran hacerme de la
brillante posesién de estos metales preciosos de un modo mds pacifico. En vez de espadas y arcabuces, habia
traido conmigo tenores y sopranos. Bajos y baritonos eran mis cafiones. Como lanza, llevaba una batuta y
cargaba, en vez de un escudo, un libro de partituras.” (MARETZEK, Crotchets and quavers..., pp.229-230)

137



venta de abonos, el mismo dia en que se abri6 la taquilla (el 11 de mayo), lo hizo olvidar
las incomodidades y los costos del viaje.

Sin embargo, la alegria del empresario y su optimismo respecto de los usos y
costumbres del pueblo mexicano empezd a desvanecerse al dia siguiente. Segin relata en
sus memorias, la inmensa cantidad de plata recibida el dia anterior le dio el valor para
acudir personalmente a la taquilla, y a las 8 de la mafiana apenas pudo abrirse paso por
entre la multitud de abonados potenciales que estaban parados en torno a ella. A las 9, sin
embargo, el jefe de policia preguntd por €l, y tras ser admitido al interior de la oficina, le
entregd una orden escrita del Gobernador del Distrito Federal, el coronel Miguel Maria de
Azcarate, donde se le solicitaba no vender mas abonos.?°

Esta medida por parte del gobierno de la ciudad no estaba desprovista de ldgica:
habia razones para creer que la totalidad de las localidades del teatro podian ser ocupadas
por abonados, lo cual quitaria la oportunidad de presenciar el especticulo a todos los
individuos y familias que no pudieran pagar el elevado precio de un abono de doce
funciones (que podia costar hasta 100 pesos por palco y hasta 18 pesos por asiento
individual) y que sdlo podian pagar entradas eventuales. Al parecer, la prohibicioén
respondia a una preocupacion de las élites politicas por llevar los efectos civilizatorios de la
Opera al mayor nimero posible de ciudadanos. Sin embrago, como relata Maretzek, sus
“sentimientos americanos” se sintieron ofendidos por esta imposicion y pregunto al policia
si el gobernador tenia el derecho de interferir en sus asuntos privados.?! La respuesta del
agente, tal como la refiere el empresario, es bastante reveladora de la relacion estrecha
(pero no necesariamente armonica) que existia entre las fuerzas estatales y las compaiias
de 6pera:

“Don Max Mareztek,” replico el jefe de policia, con mucha seriedad
“encontrard que en la ciudad de México usted siempre tendra que obedecer
sus 6rdenes”. Diciendo esto adoptd una postura solemne, se quitd el sombrero,
y con una voz sonora exclamd “jDios y Libertad!” Después, volvié a
colocérselo sobre la cabeza y continu6: “No solo tendra que obedecer sus
ordenes, sino también anticiparlas.” Volvié a quitarse el sombrero para
proferir una vez mas “jDios y Libertad! Ademas, debo informarle que usted
no puede publicar siquiera un programa de sus funciones sin habérselo

20 MARETZEK, Crotchets and quavers..., p.248.
2l MARETZEK, Crotchets and quavers..., p.248.
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enviado antes a Su Excelencia para su revision”. De nuevo jDios y Libertad!
resond en mis oidos. “También debo decirle, don Max Maretzek que no ha
puesto a disposicion de Su Excelencia los cuatro palcos primeros que
invariablemente estdn reservados para él y los miembros del Ayuntamiento.
iDios y Libertad!”?

Cuando Maretzek hubo anunciado a la gente que estaba ahi congregada la disposicion
de Su Excelencia el Gobernador y se disponia a empezar a vender los abonos para el
segundo mes, fue interrumpido nuevamente por el jefe de policia que, poniendo la mano
sobre su brazo, le dijo: “{Don Max Maretzek! De acuerdo con las leyes de este pais, los
propietarios del primer abono tienen derecho a conservar sus lugares para el segundo y el
tercer abono si asi lo desean. Ademas, debe darseles debida notificacidon tres dias antes de
permitir que cualquier otra persona ocupe esos lugares.” Al decir esto, volvio a quitarse el
sombrero y a proferir el inevitable “;Dios y Libertad!”?*

La contradicciéon entre la primera y la segunda orden no pasé desapercibida al
empresario: por un lado, las autoridades querian que la 6pera fuera accesible para amplios
sectores sociales, pero, por otro, querian salvaguardar los privilegios de quienes habian
llegado primero a la taquilla (o quienes habian mandado a sus lacayos a comprar los
abonos). “En todo caso —recordaria mas tarde— me dio una nocién tolerablemente sélida

de las contradicciones de la libertad mexicana.”?

Asi, el problema qued6 resuelto, pero s6lo temporalmente. Cuando, a principios de
junio, se anuncié el segundo mes de la temporada, todos los abonados renovaron las

suscripciones de sus palcos y lunetas. Todos, salvo uno: el industrial y banquero gaditano

22 MARETZEK, Crotchets and quavers..., p.248.

BLa legislacién aplicable en ese momento era el Reglamento Teatral de 1831, el cual, comparado con otras
leyes de la época, otorgaba a los empresarios mayor autonomia y libertad en el manejo de las compaiiias (en
detrimento de los derechos de los artistas) y limitaba la autoridad del Ayuntamiento de la ciudad de México a
favor de instituciones dependientes del gobierno federal. En 1853, un afio después de ocurridas las
desavenencias de Maretzek con las autoridades mexicanas se emitiria un nuevo reglamento, el cual seria el
ordenamiento mds extenso y detallado emitido hasta la fecha, y en el que se sumaban normas y prohibiciones
de varios reglamentos anteriores, dando como resultado una serie de controles muy estrictos sobre la conducta
de los empresarios, los artistas y el ptiblico.

2 MARETZEK, Crotchets and quavers..., p.249.

2 MARETZEK, Crotchets and quavers..., p.249.
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Cayetano Rubio,?® quien no reservé ni pagé el palco que habia venido ocupando para el
segundo abono. Pasados los tres dias estipulados por la ley, Maretzek ofreci6 el palco —
que, a su entender, habia quedado vacante— a un nuevo cliente: nada menos que al
ministro plenipotenciario de Francia en México, André Levasseur. Sin embargo, el dia
previo al comienzo de la segunda temporada, el sefior Rubio mandé a su lacayo a la oficina
que ocupaba Maretzek para informarle que habia decidido conservar su palco por las
siguientes doce funciones. “Muy educadamente, —relata el empresario— le mandé decir
que lamentaba no poder cumplir con su demanda, ya que tras haber esperado cuatro dias,

habia considerado justificado permitir a M. Levasseur convertirse en mi locataire.”*’

Apenas un par de horas después de haberse ido el lacayo de Rubio, se presento en el
hotel donde se alojaba Maretzek un miembro del Ayuntamiento (quien ademds, con una
singular consideracién por la economia humana, fungia como alguacil). Este le informé al
empresario que habia sido condenado a pagar una multa de 100 pesos o a purgar una
sentencia de 24 horas en la carcel por haber dispuesto, ilegalmente, del palco del sefior
Rubio. A regafiadientes, Maretzek consintié pagar la multa, pero la historia no concluy6
ahi: antes de media hora se presentd6 un segundo alguacil quien cit6 al empresario a
comparecer, a la mafiana siguiente, ante un juez de letras, para defender su causa. Ambos
funcionarios, segun dicen las memorias en tono de burla, interrumpian con frecuencia sus
mensajes con la exclamacion “iDios y Libertad!”.?® En todo caso, la prontitud con que las
autoridades judiciales atendieron el caso es una clara indicacion de la influencia politica del
potentado espafiol y de la importancia que las élites mexicanas otorgaban al tema de la

Opera.

Preocupado por el resultado del proceso, Maretzek buscd la asesoria de quien

consideraba “uno de los mejores abogados de la capital mexicana”: don Francisco M. de

26 Aunque Maretzek sélo lo identifica por su apellido y por su profesién (banquero) puede presumirse con
bastante certeza que se trata de Cayetano Rubio (1791-1876). Ademds de una cuantiosa fortuna, Rubio poseia
una perdurable aficidn por las artes escénicas: en la década 1820 fue copropietario de un teatro en San Luis
Potosi y en la de 1840 financi6 la construccién del Gran Teatro Iturbide en Querétaro. Aunque el nicleo de su
extensa red de negocios se encontraba en esa ciudad, en la época en que la compaiifa de Maretzek vino a
MEéxico, el potentado pasaba largas temporadas en la capital de la Reptblica. David Brading se refiere a este
personaje como “un conocido agiotista” (BRADING, Los origenes del nacionalismo mexicano, p. 134)

2T MARETZEK, Crotchets and quavers..., p.250.

28 MARETZEK, Crotchets and quavers..., p.250-251
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Olaguﬂ)el.29 Ambos se presentaron al dia siguiente, a las 9 en punto, en la casa del juez,
quien, para sorpresa del empresario, los recibié en su recdmara, sentado sobre su cama y
vestido con un camisén y un gorro de dormir. Después de ofrecerles café y cigarrillos a
todos los presentes, el juez se quitd el gorro, lo metié debajo de la almohada y comenz6 la
audiencia. Después de que ambas partes hubieron expuesto sus argumentos, el juez dictd su
sentencia: el palco en cuestion correspondia por derecho al sefior Rubio y el empresario
debia cedérselo so pena de pagar una compensacion de 500 pesos por dafios y perjuicios.
Por concejo de Olaguibel, Maretzek impugno el veredicto del juez de letras ante un tribunal
superior, el cual ordendé que el palco en cuestion permaneciera clausurado y no fuera
ocupado ni por Rubio ni por Levasseur, hasta que se llegara a una decisién definitiva (lo
cual podria demorar meses, o incluso afios). El documento que contenia esta orden estaba

firmado, por supuesto, con la frase “Dios y Libertad”.*

La medida indigné al ministro francés, quien, segun relata Maretzek, estaba
determinado a ocupar el palco asi tuviera que hacer saltar los calvos que cerraban la puerta
y a desafiar a los soldados que la custodiaban. La situacién pudo haber derivado en un
conflicto diplomédtico grave de no haber sido por la oportuna intervencion del Ministro de
Relaciones Exteriores, José Fernando Ramirez, quien, la primera noche del abono y en los
pasillos del Teatro de Santa Anna, invit6 a Levasseur a presenciar las doce funciones desde
el palco presidencial. El diplomatico no considerd prudente rechazar este honor y renunci6
a sus derechos sobre palco en litigio, mismo que fue ocupado, por el resto de las funciones

de la temporada, por don Cayetano y sus invitados."!

La peculiar (por no decir surrealista) forma en que las autoridades mexicanas lidiaron
con el conflicto entre el empresario moravo, el banquero espafiol y el diplomético francés
no es ajena al sistema politico de esa época. Al evocarlo, Martezek escribi6 lo siguiente:

“No se sorprenda, mi querido amigo, si al recordar los incidentes de mi campafa operistica

% Francisco Modesto de Olaguibel Martinén (1806-1865) era un prominente abogado y politico poblano,
quien ocupd, entre otros cargos, el de Gobernador del Estado de México, Senador de la Republica, Diputado
del Congreso de la Unién, Embajador de México en Francia y Procurador General de la Republica.

30 MARETZEK, Crotchets and quavers..., p.251.

31 MARETZEK, Crotchets and quavers..., p.254.
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en México, yo también me sienta tentado a exclamar, con el mayor entusiasmo: jDios y

Libertad!”??

Este caso es s6lo una de las numerosas anécdotas narradas por Maretzek que ilustran
la forma en que los detentores del poder politico se relacionaban con las compafiias de
Opera y sus administradores. Como muestran estos ejemplos, durante este periodo estas
relaciones estuvieron marcadas por una rampante arbitrariedad y por la corrupcién casi
omnipresente de las autoridades, pero también por una admirable flexibilidad y creatividad
para resolver los problemas conforme se iban presentando, y que solian beneficiar, a la
postre, tanto a los politicos como a los empresarios de Opera y a los abonados, a menudo en

detrimento de los intereses de grupos subalternos, como los artistas y el publico general.

Un ejemplo que ilustra lo anterior es el del tenor Giuseppe Forti. Por motivos de
orgullo y rivalidad con otro cantante de la compafia, Lorenzo Salvi, se negd a sustituirlo

cuando éste tltimo se encontraba incapacitado para aparecer en escena.’?

Alegando
problemas de salud, Forti no aparecié en el teatro los dos dias antes del estreno programado
de La Favorita, de Donizetti. A falta de un tenor que interpretara el papel principal de la
Opera, la funcion tuvo que suspenderse y ser sustituida por un concierto. Maretzek estaba,
naturalmente, furioso con el tenor y fue a expresar su queja nada menos que ante el
Gobernador del Distrito Federal, Pero las medidas que las fuerzas del orden adoptaron para
castigar la desobediencia del cantante fueron excesivas, incluso para el empresario: cuando
regresaba a la ciudad después de haber pasado el dia en Tacubaya (donde habia ido a pasear
durante su supuesta “enfermedad”), fue arrestado por un piquete de soldados y conducido a
prisién, de donde no se le dejaria salir por dos semanas (salvo para asistir al teatro cuando
se requeria su presencia para ensayos y funciones, y a donde acudia escoltado por cuatro

soldados para evitar su fuga). Finalmente, después de cinco dias y gracias a los buenos

oficios de Maretzek, se le conmuté la pena y se le dejé en libertad tras haber pagado una

32 MARETZEK, Crotchets and quavers..., p.254.

33 Seglin cuenta Maretzek, para impresionar a las bellas sefioritas mexicanas, (actividad que, segin el
empresario, era esencial para todo tenor italiano), Salvi habia adquirido un caballo e ido a montar al paseo de
Bucareli. Sin embargo, sus pobres habilidades ecuestres, y la distraccidén ocasionada por unos 0jos negros y el
coqueto movimiento de un abanico, lo hicieron caer del caballo y romperse un brazo, dejdndolo inhabilitado
para actuar por el resto de la temporada. (MARETZEK, Crotchets and quavers..., pp.255)

142



multa de 100 pesos.* Pese a los escriipulos expresados al respecto en sus memorias, el
empreario no logra disimular del todo la satisfaccién que le produjo este desenlace:
“Después de eso, Forti no volvié a faltar a una funcién, ni por enfermedad ni por ninguna
otra causa”.®> En este caso, los intereses de la empresa y los del Estado convergieron para

beneficio de ambos.

Sin embargo, en determinadas circunstancias histdricas, las cosas no siempre
funcionaban asi. En el siguiente apartado examinaré un caso que demuestra lo que ocurria
cuando, en un contexto particular (la Guerra de Reforma) los empresarios de la 6pera y los

representantes del Estado no cooperaban entre si en la forma en que normalmente sucedia.

Los limites de la simbiosis: el caso Ronacri
Como hemos visto, en términos generales, los diferentes gobiernos consideraban a la pera
como una muestra del grado de civilizacién alcanzado por la nacién y como una valiosa
fuente de legitimidad. Sin embargo, habia ocasiones en que, por circunstancias especificas
de indole politica e ideoldgica, la 6pera y las autoridades no jugaban en el mismo bando.
Un caso que ejemplifica con claridad esta situacion fue el del empresario Amilcare Roncari.
Poco se conoce sobre el origen y los primeros afnos de este personaje. Lo primero que
sabemos de su historia es que llegé a México en 1852 con la compafiia de Max Maretzek y
que, el 17 de julio de ese ano, el consul de las ciudades hanseaticas Frankfurt, Hamburgo,
Lubeck y Bremen solicité para él una carta de seguridad del gobierno mexicano. Esta era
una practica comun para los extranjeros que ingresaban al territorio nacional para practicar
ahi algiin arte u oficio. Aunque generalmente era el representante del propio pais el que
solicitaba este documento, en varios casos era el ministro o cénsul de una tercera nacion el
que lo hacia (especialmente, cuando el pais de origen del interesado no tenia representacion
diplomdtica en México, como ocurria en el caso de Roncari). Segin la costumbre, la carta
de solicitud incluia varios datos personales del extranjero para el que se pedia la carta de
seguridad. En este caso, el consulado hansedtico certificaba que Amilcare Roncari era

natural de Italia (sin que se especificara de qué region o ciudad), que tenia veintidds aios

3 MARETZEK, Crotchets and quavers..., pp. 257-260.
35 MARETZEK, Crotchets and quavers..., p. 260.
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de edad (lo que significa que habia nacido hacia 1830), que era alto, de tez blanca, ojos
castafios, pelo y barba rubia. 3

Tres ainos después de su llegada, en noviembre de 1855, Roncari era ya director de la
compaiifa de dpera. Si las obras que programaba nos dicen algo de su posicidn ideoldgica,
podemos suponer que tenia tendencias progresistas, si no francamente revolucionarias. Una
de las primeras funciones que organiz6 fue un concierto en honor de la toma de Sebastopol,
cuyo nimero principal era nada menos que La Marsellesa, cantada por Felicita Vestvali
que apareci6 vestida como alegoria de la Republica. El significado que tenia este himno
para el publico mexicano de esa época queda claro en la resefia que EI Monitor

Republicano hizo de aquella funcion:

Se levant6 el telén y aparecié a lo lejos una vista de campos desolados y ruinas
de incendios, como las que deja a su paso la tirania. En medio del foso habia un
trofeo de armas y en el centro, por una amable galanteria, se veia el pabellon
mexicano. Los coros, la banda de artilleria, los artistas todos formaban un
semicirculo. Hubo un momento de silencio. Después se presentd con paso
majestuoso la Srita. Vestvali con su vestido blanco, su manto rojo, su gorro
frigio. Abrid los labios y entond ese canto marcial que Dios inspir6 a Rouget
de L’Isle para que conmoviese a un pueblo. Ese canto que arraso la Bastilla,
que ha reducido a polvo los tronos de los tiranos. jAy! ;Por qué no tenemos
nosotros un canto nacional que sea nuestro clarin de guerra, nuestro grito de
libertad?*’

Como puede apreciarse de las lineas anteriores, no sélo la eleccién de la pieza, sino
toda la puesta en escena resultaba altamente sugerente. Mds que la victoria de las potencias

aliadas en la Guerra de Crimea, lo que se estaba celebrando en aquel concierto era el triunfo

del Plan de Ayutla y la culminacion de una revolucion liberal, anti autoritaria y popular.

El 25 de diciembre de ese afio, la compafiia de Roncari ofrecié otro concierto
operistico, esta vez para celebrar la llegada de Ignacio Comonfort a la presidencia de la
Republica.*® El programa incluia el famoso dtio “Suoni la trompa” de la 6pera I Puritani de
Bellini, cuya linea culminante, “bello ¢ affrontar la morte gridando: liberta!” era

considerada tan provocativa que la censura de varios paises (incluyendo la de la

3% AGN, GD 129, Cartas de Seguridad, Vol. 102, fs. 126.
37 EI Monitor Republicano, 19 de noviembre de 1855.
38 El Siglo Diez y Nueve, 27 de diciembre de 1855

144



cercanisima y colonial Cuba) obligaba a sustituir la palabra liberta por lealta. Aunque
algln cronista critic6 la falta de pasion con que los intérpretes entonaron esas explosivas
palabras,* la postura politica de quien decidié incluir la pieza en el programa del concierto

(probablemente el propio Roncari) era inequivoca.

Por si esto fuera poco, en la temporada de 1855-1856, Roncari llevé a escena nada
menos que cinco éperas compuestas por Giuseppe Verdi,*® cuyo nombre se asociaba ya con
el movimiento de unificacion italiana y, por lo tanto, con los ideales del liberalismo, la
autodeterminacién de los pueblos y el anticlericalismo.*! Ademds, el estilo musical de
Verdi, tan apasionado, tan moderno, tan ajeno a las viejas convenciones, tan
desaforadamente romadntico, tan libre, era considerado por muchos como la expresion
estética mas conforme al ideario liberal.*> No en vano Altamirano lo eligié como el
compositor favorito de Clemencia, la heroina mds famosa de la literatura mexicana

decimonoOnica:

39 “E] final del duo de I Puritani no correspondi6 a las esperanzas que pudo haber concebido el piiblico: fue
bien cantado, tal vez, pero en ese arranque de entusiasmo bélico se necesita algo mds que correccioén en el
cantar y toda exageracion es licita cuando es hija de un exceso de amor a la independencia: se dijo la magica
palabra liberta con la misma tibieza con que la policia exige que se diga la de lealta, con que remplaza
aquella en la Habana y las provincias italo-tudescas.” El Siglo Diez y Nueve, 27 de diciembre de 1855.

40 I Lombardi (3, 4 y 5 de noviembre de 1855), Luisa Miller (15 y 22 de noviembre), Ernani (6,9 y 12 de
diciembre), I due Foscari (23 de diciembre) e Il Trovatore (27 y 28 de enero, 3y 12 de febrero de 1856).

41 Justamente en los meses que duré aquella temporada, Verdi hizo publica su adhesién a la causa de la
unificacidn italiana y al rey Victor Manuel II (quien, en febrero de 1856, lo nombr¢ caballero de la Ordine de
SS. Maurizio e Lazzaro). Esto implicé un rompimiento con el Papa Pio IX. Ademads, para escidndalo de los
buenos catélicos italianos, desde 1849 el compositor convivia, de manera ptiblica y notoria, con la cantante
Giuseppina Strepponi, con la que no estaba casado. Véase SCHWANDT, Giuseppe Verdi.

42 En 1850, con motivo del estreno de la épera Ernani de Verdi, El Daguerrotipo se preguntaba: “;La musica
dramatica de Verdi agradara o disgustard al piblico mexicano acostumbrado al estilo sentimental, languido y
delicado de Bellini y Donizetti?... Este es un problema que hemos asentado muchas veces y cuya resolucién
comenzard el miércoles y se decidird quiza el préximo sdbado; pues no basta oir una sola vez una 6pera del
nuevo compositor para juzgarla terminantemente: los mas inteligentes en la materia no se atreven a decidirse
de antuvién y necesitan de renovar sus impresiones y analizar profundamente la obra antes de emitir una
opinion fundada, razonada y concienzuda”.

Poco después, El Siglo Diez y Nueve, pronosticaba que el compositor de Busseto lograria pronto conquistar al
publico mexicano: “[Si se llevan a escena mas operas de Verdi] es muy probable que su mérito tenga la
merecida remuneracién, pues con Operas buenas y nuevas bien ejecutadas, México sostendrd dignamente el
espectaculo, en la inteligencia de que hay mds de dos mil individuos que esperan con suma impaciencia la
noche del sabado para empezar a tomarle gusto a la brillante musica de Verdi.” ((El Siglo Diez y Nueve, 17 de
mayo de 1850).

Sin embargo, todavia en 1861, el publico mexicano seguia sin lograr digerir del todo la musica de Verdi,
como lo indican las siguientes lineas, publicadas con motivo de una representacion de Lucia di Lammermoor:
“El publico de la capital que, por lo que hemos advertido, no se ha acostumbrado todavia a saborear los rasgos
peculiares de la musica de Verdi y que manifiesta tanta predileccién por los pasajes melddicos, no podrd
menos que acoger con entusiasmo la partitura de Lucia, una de las mejores de la escuela melodista.” (El Siglo
Diez y Nueve, 7 de febrero de 1861)
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Clemencia preferia todo aquello que estaba en armonia con su caricter, y en
musica desdefnaba lo puramente melancélico y tierno, asi como se impacientaba
con las elevadas e intrincadas combinaciones de la escuela clasica. Ella
necesitaba musica enérgica para traducir los sentimientos de su alma ardiente y

poderosa. Necesitaba el desorden, la inspiracién robusta y atrevida, el delirio en

la armonia. Verdi era el maestro favorito de Clemencia.*?

Para entender cabalmente el significado de las acciones de Roncari, hay que tomar en
cuenta el ambiente de extrema polarizacion politica e ideoldgica en el que se produjeron. El
23 de noviembre de 1855, apenas unos dias después del concierto en que, desde el
escenario del Teatro Nacional, la Vestvali cantara La Marsellesa, se promulgé la Ley sobre
la Administracién de Justicia y Orgéanica de los Tribunales de la Nacion, mejor conocida
como Ley Judrez, cuya principal caracteristica era la abolicion de los fueros eclesidstico y
militar. Como afirmacion de la autoridad estatal frente a las corporaciones, la Ley Juarez
implicaba todo un proyecto politico. Su efecto, casi inmediato, fue la divisién de la élite
mexicana en dos bandos irreconciliables que, en el curso de los siguientes meses, a medida

que avanzaba la discusion del proyecto de constitucion, se alejarian mas y mas una de otra.

Esta division afect6 a todos los dmbitos de la vida social. Ningin espacio, ni siquiera
el teatro, era territorio neutral. Como recuerda Olavarria y Ferrari, hasta las damas
aprovechaban cualquier medio a su alcance para expresar su filiacion politica, por ejemplo
al vestirse para asistir al Oopera: “las reformistas prendian en su tocado los lazos rojos y
calzaban zapatos verdes; las antirreformistas usaban a su turno lazos verdes y calzado rojo;
unas y otras querian ensalzar asi el color adoptado por su partido y deprimir el del
contrario.”** En ese ambiente crispado de odios y desconfianzas, ningiin acto era inocente.
Incluso la seleccion de una 6pera o un aria podia interpretarse como una toma de partido.
Roncari debié haber estado consciente de ello y saber que, con sus elecciones, estaba

promulgando abiertamente su adhesion a uno de los bandos y declarando la guerra al otro.

Después de un afo alejado de las actividades teatrales y operisticas, Roncari form6 en
México una nueva compafiia encabezada por la diva italiana Adelaide Cortesi. La

temporada empez6 el 15 de octubre de 1857, nada menos que con La Traviata de Verdi,

43 ALTAMIRANO, Obras completas, vol. 111, p. 206.
#“ OLAVARRIA Y FERRARI, Resefia historica, p. 645.
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con la Cortesi en el papel de Violetta. A pesar del prestigio de la soprano y de otros artistas
que integraban la compaiiia, el teatro permanecia semi vacio, en parte debido a la tensa
atmosfera politica de aquellos meses. “Uno y otro bando —dice Olavarria y Ferrari—
procuraban no reunirse en terreno neutral y todos los espectiaculos publicos hubieron de

lamentar aquel rencor, que casi en lo absoluto los privé de verdaderos llenos.”*

El 17 de diciembre, Félix Zuloaga promulgé el Plan de Tacubaya que desconocia la
Constitucion “por ser contraria a los usos y costumbres de la sociedad” y prometia
convocar a un nuevo congreso que redactara una nueva constitucion. Dos dias mds tarde, el
propio Ignacio Comonfort (que dos semanas antes habia tomado posesion como presidente
constitucional, pero que encontraba la constitucion demasiado radical) se adhiri6 al Plan de
Tacubaya, junto con otros liberales moderados, dando un golpe de estado a su propio
gobierno. El Congreso constituyente fue disuelto y Benito Judrez, por entonces Presidente
de la Suprema Corte y representante del ala radical del partido liberal, fue reducido a
prisién. Atentos a estos sucesos y temerosos de sus consecuencias, los ciudadanos
mexicanos dejaron de asistir a la 6pera. Como consecuencia, el tercer abono de la
temporada (que iba del 10 de diciembre de 1857 al 9 de enero de 1858) sélo produjo a la
compaiifa de siete a ocho mil pesos.*® Asi, al anunciar un cuarto y Gltimo abono, que debia
empezar el domingo 10 de enero, el propio Roncari reconocié que, en los abonos
anteriores, no habia logrado cumplir todo lo que habia ofrecido ni satisfacer las
expectativas de los sefiores abonados. Luego afiadia: “Debe tomarse en consideracion que
ninguna época ha sido tan contraria a las diversiones publicas como la actual y que ninguna

empresa se ha visto tan abandonada y falta de apoyo como la mia.”*’

El gobierno de Comonfort, reconociendo la imposibilidad de la situaciéon de la
compafifa de opera, concedi6 al empresario un auxilio de 6,500 pesos, cuyo pago debia
efectuarse en la Aduana con una orden sobre productos de derechos de importacién. Esto
deberia bastar para completar el cuarto y ultimo abono de la temporada. Sin embargo, el

mismo dia en Roncari intent6 cobrar la orden —l 11 de enero de 1858— Zuloaga y los

45 OLAVARRIA Y FERRARI, Resefia historica, p. 645.

46 Un abono exitoso de 12 funciones podia producir hasta 21,600 pesos, segtn el cdlculo de Biachi. (AGN
FOO014 Segundo Imperio Caja 43, exp. 045).

47 El Siglo Diez y Nueve, 8 de enero de 1858.
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militares que habian proclamado el Plan de Tacubaya desconocieron a Comonfort, quien
tuvo que abandonar el pais. Como era de esperarse, el gobierno conservador negd todo

apoyo a Roncari, que tan ostensiblemente habia proclamado su tendencia liberal.

Después de s6lo dos funciones, la empresa de Roncari quedé en bancarrota y tuvo
que suspender sus actividades sin haber cumplido con el abono anunciado. El 27 de enero
—apenas cuatro dias después de que Zuloaga asumiera la presidencia— Roncari fue
aprehendido y llevado a la cércel, por incumplimiento de contrato. La Cortesi y la mayor
parte de los artistas de la extinta compafifa se lanzaron a buscar su subsistencia en distintas
ciudades de la Republica. Los que permanecieron en la capital hicieron lo posible por
desvincularse de Roncari y por ganarse la simpatia (y el apoyo) del régimen conservador: el
29 de enero ofrecieron una funcién en el Teatro de Oriente dedicada al presidente Zuloaga
y a su gobierno. Previsiblemente, se excluyeron del programa todas las obras de Verdi y

cualquier otra pieza que oliera a liberalismo.*3

En ese punto, Roncari emple6 un as que tenia escondido bajo la manga: un pasaporte
expedido por el Departamento de Estado de los Estados Unidos que lo acreditaba como
ciudadano americano. Armado con este valioso documento, Roncari solicité el auxilio de
John Forsyth, el ministro plenipotenciario de Estados Unidos en México. Indignado por la
injusticia sufrida por Roncari quien, para entonces, llevaba varias semanas encarcelado y
sin que se hubiera iniciado el juicio, Forsyth acudié en persona a la casa del Juez 4° de lo
Criminal, Mariano Contreras, y le exigio una explicacion sobre el caso. El magistrado le
respondi6 que el juicio no habia tenido lugar por razones précticas: la situacion de la guerra
hacia imposible que se pagaran los sueldos al personal del juzgado, por lo que no habia
nadie quien se encargara de las diligencias necesarias para iniciar el proceso. Segun relatd

mads tarde el propio Contreras, su respuesta enfureci6 a Forsyth.

De aqui [Forsyth] pasé a culparme de cooperacion a algunas miras politicas
que se hubiere sobre la persona de Roncari y el lenguaje era tan animado y tal
el interés que manifestaban los ademanes del dicho Sr. Ministro que al tiempo

4 La Sociedad, 29 de enero de 1858.
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que de esta manera se explicaba, los muebles de mi casa recibieron multitud de

latigazos de su mano.*

El 1 de marzo de 1858, Forsyth escribié al ministro de relaciones exteriores Luis
Gonzaga Cuevas una enérgica misiva en la que, invocando el principio de habeas corpus,
protestaba por el encarcelamiento arbitrario de Roncari y exigia le fuera concedido
inmediatamente un juicio, en el que pudiera conocer y enfrentar las acusaciones en su
contra o, de lo contrario, fuera puesto en libertad. “La repeticion de estos casos —decia
Forsyth— agregados a la multitud de reclamaciones presentadas y no arregladas al
Gobierno mexicano por injusticias y perjuicios sufridos por personas y propiedades de
ciudadanos americanos estdn adquiriendo una magnitud y suma que no puede permitirse
por mds tiempo aumentar y quedar sin arreglo, sin poner en peligro las relaciones amistosas
entre los dos paises.”® La amenaza apenas velada que entrafiaban las palabras del
representante de Estados Unidos no pasé desapercibida para el ministro de relaciones
exteriores quien, de inmediato, transmitié la queja al ministro de justicia y negocios
eclesidsticos.”! Este, a su vez, solicité a Contreras una explicacion detallada del caso. La
respuesta del juez, fechada el 17 de marzo, fue practicamente la misma que le habia dado
personalmente a Forsyth: las circunstancias econdmicas del pais en general y del juzgado

en particular hacfan imposible la continuacién del proceso contra el empresario.>?

Los meses pasaban y la situacién no habia variado: el juicio no comenzaba, Roncari
seguia en prision y la presion de la legacion estadounidense iba en aumento. Ni siquiera los
abonados estaban satisfechos, pues la detencion del empresario no habia servido para que

se les devolviera el dinero que habian pagado ni para que se reanudaran las funciones.”>® De

4 AGN, GD 118 Justicia, vol. 563, exp. 23, fs. 304-308, 17 de marzo de 1858.

%9 AGN, GD 118 Justicia, vol. 563, exp. 23, fs. 298, 1 de marzo de 1858.

31 AGN, GD 118 Justicia, vol. 563, exp. 23, fs. 299-302, 1 de marzo de 1858.

32 AGN, GD 118 Justicia, vol. 563, exp. 23, fs. 304-308, 17 de marzo de 1858.

33 La Sociedad publicé una carta firmada por “unos abonados” que decia: “El Sr. Roncari estd preso y se le
forma causa por no haber cumplido con las 6peras del cuarto y iltimo abono, habiendo recibido el importe de
éste. No sabemos qué provecho pueda hacer a los que se hallan en este caso, y nosotros nos contamos por
desgracia en este nimero, la prisién del empresario, si no nos ha de volver nuestro dinero o nos ha de cantar la
Sra. [Adelaide] Cortesi.

Suponemos que el sefior juez mencionado hard cuanto debe y cuanto pueda en desagravio de la sociedad que
ha sido burlada, o a lo menos parece asi; porque ya era tiempo de que el Sr. Roncari, si tenfa intencién de
cumplir, algo hubiera dicho.

Por nuestra parte, deseariamos la Opera, porque nos gusta, nos divierte y distrae, mas si no fuere posible llevar
esto a cabo, sepdmoslo, para que en adelante pensemos con mucha seriedad en esto del abono, cuando se nos
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prolongarse mds tiempo, la situacidén podria tener consecuencias graves para el gobierno
conservador, muy necesitado de apoyo internacional y de legitimidad interna. Ambas cosas
podian resultar severamente comprometidas si el problema no se resolvia rdpida y
satisfactoriamente. Consciente de esto, el presidente Zuloaga ordend al juez Contreras, por

intermediacién del Ministro de Justicia, que diera preferencia a la causa de Roncari.

Sin embargo, el proceso seguia desarrollindose con exasperante lentitud, lo cual
resultaba incomprensible para el ministro estadounidense. El 31 de mayo, le escribi6 a
Cuevas: “Hay algo tan incomprensible al infrascrito en este negocio que no puede resistir a
la sospecha de que obran siniestras influencias para prolongar esta prision ilegal y que
acaso S.E. mismo no conoce.” El final de la carta era francamente amenazador: “Esperando
poder obtener [respuesta inmediata] y verme asi libre de la desagradable obligacién que de

lo contrario tendria que llenar el infrascrito.””*

Dada la coyuntura, la “desagradable obligacién™ a la que se referia Forsyth solo podia
tratarse de una cosa: que el gobierno de Washington desconociera al de Zuloaga y que, en
cambio, diera su reconocimiento al de Benito Judrez. A mediados de 1858, ésta era una
posibilidad nada remota, que acabaria por hacerse realidad en diciembre del afio siguiente,
con la firma del tratado McLane-Ocampo. Cabe preguntarse, pues, ;por qué las autoridades
conservadoras optaron por mantener a Roncari en la cércel, sabiendo que esto podia poner a
Forsyth en su contra y comprometer las de por si fragiles relaciones con Estados Unidos?
La respuesta mds probable es que el costo simbdlico que hubiera tenido liberar al
empresario —un personaje que tenia a su disposicion un medio de expresion tan poderoso y
de tan elevado valor politico como la épera, que no habia dudado en emplearlo para exaltar
los ideales contrarios al gobierno conservador y que, ademads, habia defraudado a un grupo
de honrados ciudadanos mexicanos— habria sido atin mas elevado. Dejar impunes sus
trasgresiones, las pecuniarias pero también las politicas, hubiera sido un reconocimiento
publico de debilidad que el gobierno de Zuloaga simplemente no podia permitirse. La tdnica
solucion era, pues, seguir el procedimiento judicial contra Roncari de acuerdo con lo

establecido por la ley.

traiga la opera por persona que no afiance suficientemente su manejo, como se efectia en todas partes.” (La
Sociedad, el 6 de febrero de 1858)
3+ AGN, GD 118 Justicia, vol. 563, exp. 23, fs. 329, 31 de mayo de 1861.

150



Sin embargo, esto tampoco resultaba nada ficil: segin atestiguan los informes de
Contreras, la falta de recursos humanos y financieros hacia que las actividades del juzgado
a su cargo estuvieran practicamente detenidas En una carta fechada el 7 de junio de 1858, el
juez explicaba que de las siete personas que laboraban en el juzgado, uno habia renunciado,
otro se encontraba en comisién en otro juzgado, y los otros asistian poco pues tenian otros
trabajos para mantener a sus familias, dado que llevaban ocho meses sin recibir sueldos.”
El 6 de junio, apareci6 publicado en varios diarios de la capital un aviso mediante el cual el
juez Contreras convocaba a los abonados a la dpera que tuvieran reclamaciones contra
Roncari a que comparecieran en el juzgado. La diligencia resulté indtil: al cabo de un mes,
ni un solo abonado se habia presentado a testificar contra el empresario. Para entonces,

nadie esperaba poder recuperar ni un peso de los pagados tantos meses atrds.>®

El drama de Roncari tuvo un desenlace mds propio de un sainete que de una Opera.
Segun inform6 Contreras el 23 de septiembre, al volver al juzgado después de un par de
semanas en las que su mala salud (y la falta de incentivos econdmicos) lo habia obligado a
ausentarse del trabajo, se habia enterado de que hacia ya varios dias que el incomodo
prisionero se habia fugado de la cdrcel.>’ Asf se solucion6 el complicado problema que el

encarcelamiento de Amilcare Roncari habia significado para todos los interesados.

En marzo de 1861, después de la derrota del bando conservador, Roncari volvié a
aparecer en la vida publica. Hizo circular un documento en el que narraba sus peripecias y
denigraba al gobierno reaccionario, acusdndolo de todos sus infortunios. Para entonces ya
no habia nadie interesado en hacerle pagar por las funciones de épera que no habia dado ni

en recriminarlo por haberse evadido de prisién.”®

El caso de Roncari sirve para ejemplificar varios aspectos de la relacién a menudo
conflictiva que existia en el México del siglo XIX entre el poder politico y la 6pera. Los

contextos de confrontacion ideoldgica, politica y militar —como la Guerra de Reforma—

35 AGN, GD 118 Justicia, vol. 563, exp. 23, fs. 330-332.

36 AGN, GD 118 Justicia, vol. 563, exp. 23, fs. 344, julio de 1858.

7 AGN, GD 118 Justicia, vol. 563, exp. 23, fs. 344, 23 de septiembre de 1858.

8 A pesar de su amarga experiencia, Roncari no abandoné las actividades operisticas ni sus convicciones
politicas (ni la combinacién de unas y otras): en enero de 1863, en plena intervencion francesa, organizé el
estreno de Romeo y Julieta, la primera 6pera del compositor mexicano Melesio Morales. (Ignacio Manuel
Altamirano, “Melesio Morales. Esbozo biografico”. Publicado en El Renacimiento, 1869, t.1, p.305.)
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intensificaban atin m4s la relacidn de necesidad mutua entre los dirigentes de las compaiias
de oOperas y los representantes del Estado, pero también los conflictos entre unos y otros.
Como ilustran los acontecimientos narrados en esta seccion, los costos para ambas partes

podian ser altisimos.

Conclusiones

A pesar de las grandes cantidades de dinero que se recaudaban en cada temporada, éstas no
alcanzaban a cubrir mds que una fraccion los altisimos costos de la produccion de este
espectaculo. Por ello, los empresarios encargados de organizar dichas temporadas debian
buscar el apoyo de personas e instituciones que estuvieran dispuestos a compartir la carga

financiera. El mds importante de estos aliados fue el Estado.

Como he explicado en las pdginas precedentes, se establecié una compleja relacion de
apoyos reciprocos y conflictos frecuentes entre los empresarios y artistas de la pera, por
un lado, y los detentores del poder politico, por el otro. En tanto que los unos tenian en su
poder recursos necesarios para los otros, dicha relacién, sin ser simétrica, tampoco fue
totalmente vertical. Los gobernantes sabian que la Opera era un simbolo poderoso de
civilizacién y progreso y, por lo tanto, la empleaban con frecuencia como fuente de
legitimidad, tanto ante su propia poblacién como ante otros Estados. A cambio, los
empresarios recibian grandes apoyos, financieros, juridicos y simbdlicos, de parte de las

autoridades politicas.

La peculiar relaciéon —de conveniencia mutua, pero no por ello armoniosa ni exenta
de conflictos— que existia entre las autoridades judiciales y politicas mexicanas, por un
lado, y los empresarios de Opera, por otro, queda claramente ilustrada por las numerosas
anécdotas contadas por el empresario moravo Max Maretzek en sus memorias de su
estancia en la ciudad de México, en 1852. Por otro lado, el caso de otro empresario de
Opera, el italiano Amilcare Roncari —que, durante la Guerra de Reforma, fue encarcelado
durante ocho meses por la falta de cumplimiento a los compromisos contraidos, pero

también, probablemente, por su posicion politica— sirve para ilustrar la importancia que el
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Estado podia darle a la 6pera como recurso politico y el tipo de acciones que podia ejecutar

para mantenerla bajo su control.
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CAPITULO 5
EL TRIUNFO DEL LIBERALISMO

Y LAS TRANSFORMACIONES EN LA CULTURA MUSICAL MEXICANA

Hacia mediados del siglo XIX tuvieron lugar en México una serie de cambios politicos,

sociales y econdémicos que modificaron en forma dramdtica los mds diversos aspectos de la
vida de la gente de la época. Aunque, como todas las transformaciones profundas, éstas se
gestaron en el curso de varios afios, puede decirse que alcanzaron su punto culminante con
la caida del Segundo Imperio y la restauracion de la Republica, en 1867, al grado de que
ese afno es considerado por muchos historiadores como el inicio de la “historia moderna de
México”.! Para muchos observadores —de esa época y posteriores— ese momento
representd el triunfo definitivo de la civilizaciéon y la modernidad, conceptos que
obsesionaban a las élites de todos los paises de América Latina.

Como he argumentado, la musica —y en particular la 6pera— ocupaban, para los
miembros de dichas élites, una posicion central en esta obsesion. Para ellos, las acciones de
producir, escuchar y apreciar debidamente la musica eran al mismo tiempo factor y
producto, causa y consecuencia, catalizador y sintoma del proceso civilizatorio en el que
estaba embarcada la sociedad. Por lo tanto, los cambios que sacudieron a la sociedad y al
Estado mexicanos en la década de 1860 afectaron también, y en forma bastante radical, a
las costumbres, las practicas y, sobre todo, las representaciones que se producian en torno a
la ejecucion publica de musica.

Uno de los acontecimientos mas importantes de este periodo para el tema de esta tesis
fue la fundacion de la Sociedad Filarménica Mexicana, a la que Emma Cosio Villegas
llama “un ariete musical”.? Dicha organizacién, compuesta por algunos de los miembros
mas destacados de las élites intelectuales —que ademds tenian lazos estrechos con el poder
politico—, fue la principal impulsora de las profundas transformaciones que tuvieron lugar
en la época: en primer lugar, dotdé al discurso operistico de un elemento claramente

nacionalista del que hasta el momento habia carecido; en segundo lugar, mediante la

creacion de un Conservatorio de musica, puso énfasis en la educacion de las distintas clases

| Para una explicacién de la importancia de esta fecha, véase la “Introduccién” a la Historia Moderna de
Meéxico de Daniel COSIO VILLEGAS.
2 Emma Cosio VILLEGAS, “Un viejo ariete musical”.
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que componian la sociedad mexicana como elemento indispensable para la integracion de
la nacion; por ultimo, contribuyé en forma crucial a la separacion entre la llamada “musica
clasica” y otros géneros considerados mas populares, mas ligeros e “inferiores”.

Como explicaré en las siguientes pédginas, las acciones de la Sociedad Filarmonica, a
la que algin cronista llamo una “reptblica de hermanos”, fueron totalmente coherentes con
los ideales del liberalismo, esa amplia matriz ideoldgica que, en los afios estudiados en este
capitulo, servia de referencia a los distintos grupos y facciones que componian la llamada

opinién publica mexicana.

Opera y nacionalismo

En abril de 1864, el Secretario de Estado y del Despacho de Gobernacién de la Regencia,
don J. M. Gonzalez de la Vega, hizo publicar en varios diarios de la capital el “Programa de
las solemnidades que deben tener lugar en la entrada del Emperador D. Fernando
Maximiliano I a esta corte de México y disposiciones que deben tomarse con anterioridad.”
El articulo 17 de ese interesante documento disponia lo siguiente:

Art. 17. En la noche [del dia siguiente al de la entrada del emperador] se dard una
gran funcidn teatral, poniéndose en escena una épera compuesta por autor mexicano,
escogiendo para desempenarla a los actores que mas habilidad hayan manifestado, y
decorando el escenario con propiedad y de manera que nada se omita para que todo
sea con perfeccion.

La compostura interior y exterior del edificio serd tan suntuosa como corresponde al
grande objeto a que se destina.

La concurrencia del teatro serd escogida, sefialaindose por la prefectura politica las
familias que deben ocupar los palcos y las personas que han de asistir a las lunetas y
balcones: se preparard un balcon de desahogo para SS. MM. muy bien decorado y en
el que nada falte.?

Llama la atencién que se especificara que la 6pera deberia ser compuesta por autor
mexicano, cuando éstas eran todavia tan escasas y sus representaciones tan infrecuentes.
Apenas cinco afnos antes, el 29 de septiembre de 1859, se habia estrenado por primera vez

en el Teatro Nacional una 6pera mexicana: Catalina de Guisa de Cenobio Paniagua.* Desde

3 La Sociedad, 13 de abril de 1864. Enfasis mio.
4 Con motivo de esta funcion, la prensa decia: “Por primera vez desde que hay teatro en México se ofrece al
publico la particion de un maestro mexicano. Este acontecimiento sin necesidad de recomendaciones y
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entonces, sélo tres éperas de compositores mexicanos se habian llevado a escena y todas
con libretos en italiano (Romeo y Julieta de Morales, Pietro d’Abano de Paniagua y
Clotilde de Cosenza de Valle). Por lo demads, la composicion y la interpretacion operistica
seguian siendo consideradas parte del domino europeo. Pudiera parecer paradéjico, ademads,
que se pusiera esta condicion excepcionalmente nacionalista precisamente para recibir a un
principe austriaco y a una princesa belga. Sin embargo, hay que tomar en cuenta que, como
ha demostrado Erika Pani, el Segundo imperio no representa un “periodo exético de zuavos
franceses y musicas austriacas,” sino “una etapa solidamente circunscrita dentro del

desarrollo del Estado-nacién mexicano”.>

A pesar de las buenas intenciones del Secretario de Estado y del Despacho de
Gobernacion, pronto resultd claro que no habia en el repertorio de los artistas de la ciudad
ninguna épera mexicana que tuviera la calidad suficiente para el solemne acontecimiento.®
La 6pera con que la capital dio la bienvenida a sus nuevos soberanos, el 13 de junio de
1864, fue La Vestale de Mercadante. Para asegurar que la concurrencia fuera de lo mas
selecto de la sociedad mexicana, la prefectura politica se encargé de repartir las localidades.
Sin embargo, el comportamiento del publico no estuvo a la altura de la ocasion. “Poco
acostumbrado nuestro publico a la exactitud y precision de la etiqueta —decia una
cronica— no llen6 completamente el teatro sino después que llegaron SS. MM., quienes se

presentaron a las ocho, que fue la hora sefialada para dar principio a la funcion.”’

Con todo, las autoridades no abandonaron su intencion de montar una 6pera mexicana
que reafirmara el cardcter nacional del Imperio: el 6 de julio, para celebrar el cumpleafios
de Maximiliano, se llevé a la escena del Gran Teatro Imperial (que era la forma como,
previsiblemente, se habia rebautizado al coliseo de la calle Vergara) la 6pera Agorante, Rey

de Nubia de Miguel Meneses. La obra era —a juzgar por la critica de la época y la

comentarios basta para mover al patriotismo y a la indulgencia del ilustrado publico de esta capital.” (La
Sociedad, 29 de septiembre de 1859)

5 PANI, Para mexicanizar el Segundo Imperio... p.365.

6 El 24 de mayo se anuncié que se estaba ensayando una nueva 6pera de un compositor mexicano para ser
estrenada en el Teatro Imperial después de las funciones en celebracién por la llegada de Maximiliano. (La
Sociedad, 24 de mayo de 1864)

7 La Sociedad, 15 de junio de 1864.
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posterior— francamente mediocre,® pero, como dijo el periédico catélico El Pdjaro Verde
“fue acogida con benevolencia por SS. MM. y este solo requisito atrajo un concurso

numeroso y escogido”.’

Es logico que “Sus Majestades” acogieran con benevolencia la 6pera: por las razones
expuestas a lo largo de la tesis, les convenia mostrarse como patrocinadores y aliados de
ese arte y, por lo tanto, de la civilizacion y el progreso de la sociedad que habian venido a
gobernar. Como lo ha sefialado Esther Acevedo, crear “un espacio para gobernar que
resultase adecuado, suntuoso y brillante” era, para el joven emperador, parte importante de
sus obligaciones como soberano.!® En consecuencia, Maximiliano 1levé a cabo un amplio
programa de mecenazgo y proteccion artistica. Posiblemente, fueron consideraciones de
este tipo las que llevaron al Ministro de Gobernacién del Emperador, don José Maria
Esparza, a ofrecer una subvenciéon de 5,000 pesos mensuales al empresario italiano
Annibale Biacchi, quien, con esa garantia, emprendié un viaje por Europa con el fin de

reclutar artistas para una nueva compaiifa.'!

Sin embargo, durante el viaje de Biacchi, Esparza fue sustituido en el ministerio de
gobernacion por Manuel Siliceo y éste a su vez fue remplazado por José Maria Esteva. La
politica de austeridad del nuevo ministro se oponia rotundamente a que cualquier forma de
diversién publica fuera financiada a expensas del vapuleado erario publico, por lo que
suspendi6 todo auxilio a los artistas de todos los ramos. “El Ministro de Gobernacién —
escribid el Secretario del Gabinete— persiste en su creencia de que no se les debe dar

subvencion alguna a los artistas. Sostiene la opiniéon bien decidida de un hombre

8 Un critico atribufa las limitaciones de Agorante a la juventud de su compositor, pero también, en buena
medida, a su nacionalidad: “Los que esperaban escuchar una de esas espléndidas particiones de Verdi, que es
el autor mimado de la época, deben haberse sentido un poco chasqueados; pero querer que un joven por la
primera vez pueda presentar sus ensayos en competencia con las felices inspiraciones de maestros
consumados, ayudados por otra parte de los elementos del estimulo y buenos modelos de que abunda la
Europa, sin contar con sus nacionales conservatorios, es querer un imposible. [...] La musica de Agorante no
carece de originalidad, mas en general se nota por un oido mds atento y filarménico la intencién de vaciar, por
explicarnos asi, sus inspiraciones en los modelos de las grandes Operas.” (El pdjaro verde, 12 de julio de
1864.)

9 El pdjaro verde, 12 de julio de 1864.

10 ACEVEDO, Testimonios artisticos... p.35.

11" “Concedemos una subvencién de cinco mil pesos mensuales a la empresa de Gpera italiana que ha de
trabajar proximamente en el “Teatro Imperial” bajo la direccion de D. Annibal Biacchi. La subvencion se
retirard o se disminuird prudencialmente a juicio del Gobierno en caso de que el empresario no cumpla con
cualquiera de las condiciones que contiene su programa.” (AGN FOO014 Segundo Imperio, Caja 35, exp. 026,
F.20)
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convencido de lo que dice. No se le puede hacer ningtin reproche y en este caso soy de su
parecer que el Gobierno no debe hacer excepcion alguna...”'? Ni siquiera Manuel Meneses
pudo recibir los 500 pesos que se le habian prometido como gratificacidén por su Agorante,

la 6pera que se habia representado para celebrar el cumpleafios del emperador.'?

No acababa de enterarse de tan malas noticias, cuando Biacchi recibi6 la visita de
Melesio Morales, un joven musico mexicano que le solicitd, en forma encarecida, que
incluyera su nueva Opera, lldegonda, en la temporada que estaba organizando. Se trataba de
un drama medieval sobre un libreto (en italiano) de Temistocle Solera. Aunque la partitura
no le parecid mala, el empresario rechazé la solicitud de Morales. Dada la falta de apoyo
por parte del gobierno, preferia no correr ningun riesgo e incluir /ldegonda en el abono era
un riesgo maytsculo: se trataba de la obra de un compositor casi desconocido por el
publico; la Unica 6pera que habia estrenado hasta entonces, Romeo y Julieta, aunque bien

recibida por la critica, habia sido un rotundo fracaso desde el punto de vista comercial.'*

Por si todo esto fuera poco, Biacchi debi6 tomar en consideracion que llevar a escena
una pieza como [lldegonda era un curso de accion poco aconsejable si queria atraerse las
simpatias de las autoridades imperiales. Después de todo, Morales era un personaje de
reconocidas simpatias liberales y republicanas (su primera composicion habia sido un vals
titulado, precisamente, El Republicano).”® En cuanto a Solera, su obra mds famosa era, ni
mds ni menos que el libreto del Nabucco de Verdi, cuyo coro Va Pensiero se estaba
convirtiendo ya en el himno del nacionalismo italiano (y del movimiento de liberacion anti-

austriaca). Aunque el libreto de Ildegonda no tocaba, ni de pasada, el tema de la lucha de

12 AGN FO014 Segundo Imperio, Caja 48, exp. 050

13 AGN FO014 Segundo Imperio, Caja 48, exp. 050

14 Sobre el estreno de esta 6pera, que tuvo lugar el 27 de enero de 1863, Ignacio Manuel Altamirano relata lo
siguiente: “Lleg6 el dia de la representacion y cuando se creia que el teatro iba a llenarse, dos circunstancias
imprevistas y casuales vinieron a impedirlo: una de ellas fue que llegé en ese mismo dia la noticia de haber
sido derrotados los franceses en Tampico por fuerzas mexicanas, y otra la de haber caido una lluvia
molestisima en la tarde y aun en la noche. A la hora de comenzarse la funcién, el frio era intenso y comenzé a
caer una lluvia de nieve. Algunos, por temor a las masas populares que recorrian las calles con mdsicas,
celebrando el triunfo de nuestras armas y gritando “mueras” a los franceses, y otros por no exponerse a las
inclemencias del clima, se encerraron en sus casas y no pensaron en concurrir al estreno de la nueva opera”.
Las siguientes funciones fueron igualmente desafortunadas y se llevaron a cabo ante un teatro casi totalmente
vacio. (Ignacio Manuel Altamirano, “Melesio Morales. Estudio biografico” en El Renacimiento (1869)
pp-338-339.)

15 En esa entrevista, Morales explicé a Biacchi que habia solicitado ya la ayuda el Emperador para montar su
Opera, pero que ésta no le habia sido otorgada atn. Esto probablemente aumenté la desconfianza de
empresario respecto a la reputacién del compositor frente a la corte imperial.
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los pueblos oprimidos por la libertad, ni nada semejante, y aunque el estilo de Morales no
podia considerarse “revolucionario”, ni siquiera “moderno”, era mejor no verse asociado de
modo alguno con esa épera ni con sus autores.'® Si el ptblico mexicano queria una 6pera
nueva, Biacchi les ofreceria Jone de Petrella, una obra que ya habia triunfado en los
principales teatros de Europa, de estilo musical anticuado y tema inofensivo, apta para

complacer a los espectadores més conservadores (tanto politica como estéticamente).

Quiz4 Biacchi cometi6 un error al menospreciar la importancia que tenia la creacion y
el fortalecimiento de una cultura nacional en el imaginario politico de los subditos del
Imperio. Por otro lado, ignoraba que Ildegonda habia sido adoptada como bandera de lucha
de la musica mexicana por un grupo de intelectuales y melémanos denominado “Club
Filarmonico”. Este grupo, que se reunia regularmente en casa del pianista Tomas Leon e
incluia a algunas de las personalidades mds destacadas de la época,!” se habia propuesto
apadrinar a Morales y lograr que su nueva Opera fuera representada en el Teatro Imperial.
Con tal propésito, el secretario de la agrupacion, don Jesus Duefias, realizé una visita a la
casa de Biacchi y trat6 de convencerlo de los méritos de Ildegonda. El italiano, escéptico,
aceptd que su compaifiia montara la épera y se dieran tres funciones —una del abono y dos
extraordinarias— pero exigid, a cambio, que el compositor y sus amigos le pagaran la
exorbitante cantidad de 6,700 pesos y que corrieran, ademds, con los costos propios de una
produccion nueva (gastos de papeleta, fabricacion de decorados, elaboracion de vestuarios,
etc.) mismos que no serian menores a 300 pesos. Si la 6pera era tan buena como aseguraban
sus defensores —razonaba el empresario— el teatro se llenaria las tres noches y la

inversion se recuperaria facilmente.'®

Las condiciones propuestas por Biacchi indignaron a los miembros del Club, no sé6lo
por la imposibilidad de reunir la suma exigida, sino por la desconfianza que implicaba, por

parte de ese empresario extranjero, respecto del talento de Melesio Morales, en particular, y

16 En otro capitulo de la tesis he descrito las dificultades a las que se enfrentaban los empresarios de épera,
especialmente cuando no contaban con las simpatias del gobierno.

17 Entre los socios de esta asociacion) se encontraban algunos de los personajes mds influyentes del Segundo
Imperio, como Manuel Siliceo (ministro de Instruccién Publica y de Gobernacién, miembro del Consejo de
Estado e Inspector de la Oficina de Bienes Nacionales), José Urbano Fonseca (Presidente interino del
Consejo de Estado y director de la Academia de San Carlos), Rafael Martinez de la Torre (abogado encargado
de la defensa de Maximiliano), ademds de varios artistas e intelectuales de renombre, como el compositor
Aniceto Ortega, el periodista Alfredo Bablot, el escritor Manuel Payno y un largo etcétera.

'8 AGN FOO014 Segundo Imperio Caja 43, exp. 045
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de los mexicanos, en general. El 28 de octubre de 1865 dirigieron al empresario una
enérgica misiva, en la que aseguraban que harian del conocimiento del publico la arrogante

actitud del italiano y lo injusto de sus demandas:

No dejaremos [este negocio] de la mano hasta llegar, si necesario fuere, a las
gradas del trono, para saber si V., sefior empresario, tiene o no el exclusivo
derecho de negarse a que se ponga en escena en el Teatro mexicano una épera

de un compositor también mexicano, que si no tiene la boga de un compositor

europeo, porque aun no es conocido, tampoco estd reputada su obra por un

plagio o pasticio, y por ultimo, sabremos, en fin, si en nuestro teatro en donde

se representan tantas y tantas Operas, ya truncas, ya desfiguradas, que

bondadosamente escucha el piblico, debe o no darse una épera mexicana.'”

Al final de la carta, los autores decian: “Esperamos que no tome V. lo dicho como
una amenaza, sino como una indicacién que revele a V. que es V. servidor del piiblico,
como Empresario, y que estd ahi para darle gusto y complacerlo, y no para avasallarlo a su
capricho”.?® Este pdrrafo plantea una cuestién sumamente interesante: ;la Gpera era un
producto cualquiera, que podia producirse, comprarse y venderse de acuerdo a las leyes de
la oferta y la demanda y a conveniencia del empresario; o bien —como sostenian los
miembros del Club Filarménico— era un bien de utilidad publica que los empresarios y

artistas estaban obligados a proveer para contribuir de este modo con la civilizacion y el

progreso de la nacién mexicana?

Ante la falta de respuesta del empresario, los partidarios de Morales publicaron
numerosos articulos en la prensa (algunos de ellos francamente agresivos), en los que
demandaban a Biacchi que escenificara lldegonda. En el diario La Orquesta, por ejemplo,

aparecio uno titulado “Ildegonda”:

Ese es el nombre de una 6pera compuesta por el joven mexicano D. Melesio
Morales. Las personas que han oido algunos trozos de ella, y son inteligentes
en el arte, nos han hecho los mayores elogios de esta composicion, que
probablemente no tendremos el gusto de verla puesta en escena, porque el Sr.

1 AGN FOO014 Segundo Imperio Caja 43, exp. 045
20 AGN FOO014 Segundo Imperio Caja 43, exp. 045 (énfasis mio)
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Biacchi, (que deberd ser probablemente judio) pide al joven autor una

friolertita, 8,670 pesos?! por representarle su 6pera.??

La noche del 14 de noviembre, durante una funcion de Un ballo in maschera, varios
miembros del Club Filarménico se presentaron en el teatro acompafiados de un gran
nimero de alumnos de la Escuela de Bellas Artes y, durante el primer entreacto, pidieron a
gritos y por medio de un gran cartelén que desplegaron en la barandilla de la galeria, la
representacion de Ildegonda. Su demanda fue coreada por buena parte del publico. Fue tal
el escdndalo que se produjo que, para que pudiera continuar la funcién, Biacchi se vio
obligado a salir al escenario para manifestar que estaba dispuesto a complacer al publico y
estrenar la 6pera de Morales.?® Lo que no dijo es que no tenfa la menor intencién de cubrir

los gastos de la representacion ni de asumir el riesgo de su posible fracaso.

No era la primera vez en que el publico del teatro de la calle de Vergara manifestara
asi sus preferencias a una compafiia de 6pera. Una década antes, en julio de 1852, cuando
un grupo de personas descontentas por la decision de la empresa de Max Maretzek de no
representar Don Giovanni de Mozart arrojaron desde la galeria o los palcos hacia el patio

de butacas cientos de volantes con el siguiente contenido, claramente sarcéstico:

Stplica
Agradeceremos al Sr. Maretzek que nunca vuelva a representar la 6pera D.
Juan, de un tal Mozart y que en su lugar ponga lo més pronto posible en
escena la 6pera LEONORA del inmortal Baca.**

Pese a las evidentes semejanzas entre ambos incidentes, entre uno y otro habia
ocurrido una ruptura importante en la mentalidad de las élites mexicanas. En 1852, la idea

de pedir que se llevara a escena una Opera mexicana era tan descabellada que sélo podia

2l La cantidad solicitada por Biacchi en realidad era de 6,700 pesos, mds los gastos de la produccién. En
cualquier caso, se trataba de una cantidad que Morales nunca hubiera podido pagar por si solo.

22 La Orquesta, 11 de noviembre de 1865.

23 MANON, Historia del Viejo Gran Teatro Nacional, p. 174.

24 Leonora es una 6pera en dos actos del compositor duranguense Luis Baca (1826-1855) con libreto en
italiano de Carlo Bozetti. Al igual que la otra 6pera de Baca, Giovana di Castiglia, nunca fue estrenada. Pese
al claro sarcasmo del volante, Baca es considerado “el primer compositor mexicano de 6peras cuya obra tiene
congruencia interna, en vez de obedecer a la simple invitacion de las circunstancias y al halago del gusto que
privaba en el momento y que no tomaba en cuenta la buena calidad de las composiciones.” (DE LA PENA,
“Algo acerca de la dpera en México...” pp. 20-21)
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tratarse de una ironfa para ridiculizar el mal gusto del empresario. Calificar a su autor de
“inmortal” servia para acentuar su obvia inferioridad respecto a “el tal Mozart” y otros
compositores europeos. Y es que, como he explicado en un capitulo anterior, la conciencia
de si de la nacién mexicana, durante las primeras décadas de vida independiente, se
fundaba no en la diferencia, sino en el parecido con “el otro”. Esto generaba,
necesariamente, una profunda crisis de identidad y hacia enormemente problemdtico el
proceso de construir una comunidad imaginaria: los mexicanos podian sentirse orgullosos
de serlo en la medida en que se comportaran, pensaran, vistieran y se alimentaran como lo
hacian los europeos, esa especie de “super yo” (o, mejor dicho, “super nosotros”) de las
élites latinoamericanas. En ese contexto, el publico de la ciudad de México cifraba su
orgullo en su capacidad de apreciar las dperas compuestas en Europa e interpretadas por
artistas europeos; no en el talento de compositores, muisicos o cantantes mexicanos.

Pero para 1865, esta situacion habia cambiado radicalmente: entonces, ya nadie
encontraba comico que se exigiera, en los términos mds enérgicos, la representacion de una
Opera compuesta por un maestro mexicano. En un escrito dirigido “a la opiniéon publica”
que hizo circular al dia siguiente al desaguisado, Biacchi expuso su version de los hechos.
“Los gritos que tuvieron lugar anoche —decia— me prueban [...] que el teatro no es mio a
pesar de que uUnicamente yo pago su renta, que tampoco me es dado disponer
exclusivamente de mi compaiia, aunque exclusivamente la pague”. Después se preguntaba
por qué, si ni el Gobierno Supremo ni los sefiores que componen el Club Filarmonico
Mexicano estaban dispuestos a arriesgar un solo peso para proteger a Melesio Morales y

montar su Opera, debia hacerlo ¢l, “pobre artista burlado en sus esperanzas”.

Conozco demasiado el noble, el generoso cardcter de los mexicanos y sé que
después de leer este escrito exclamardn a una voz: no es al extranjero, no es al
honrado artista, no es al cumplido empresario al que toca sacrificarse,
arruinarse, quebrar, por dar a conocer un paisano nuestro, SOmos nosotros, son
los mexicanos de fortuna a los que toca elevarlo a la altura a que lo haga
acreedor su mérito, y ya que nuestro pais ha tenido la honra de presentar en
Europa a una de las primeras cantantes [Angela Peralta], veamos si podemos
enviar a uno de los primeros maestros.?

2> AGN FOO014 Segundo Imperio Caja 43, exp. 045.
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El desafio lanzado por Biacchi no cay6 en el vacio. El famoso escritor Manuel Payno
ofrecié una fianza por la cantidad que el empresario exigia para la representacion de
lldegonda. El gobierno imperial, cuyo compromiso con el arte y la cultura mexicana estaba
a punto de verse comprometido por la situacién, tuvo que hacer una excepcion a su politica
de austeridad y se ofrecié a pagar lo que faltase al producto de la entrada para cubrir los
gastos. Gracias a esto, Ildegonda se estrend, finalmente el 27 de enero de 1866 en el Teatro

Imperial.?

El estreno de Illdegonda fue visto como un enorme triunfo para la épera mexicana vy,
por extensién, como una muestra irrefutable del progreso y la civilizacion que habia
alcanzado el pais. Si Angela Peralta,”” por entonces en la cispide de su fama, habia
demostrado que los mexicanos podian cantar 6pera, Melesio Morales habia probado que
podian componerla y Payno y los miembros del Club Filarménico que podian financiarla.
Sin duda, el gobierno imperial (que habia tenido una participacién modesta pero decisiva
para conseguir que la Opera se pusiera en escena) habria podido capitalizar este gran triunfo
simbolico, si éste no hubiera tenido un componente significativo de nacionalismo, incluso
de xenofobia, que lo hacia incompatible con la légica de una monarquia erigida con el
apoyo de las armas francesas y encabezada por un archiduque austriaco. En cambio, como
veremos mdas adelante, dicho triunfo operistico resultaria una poderosa fuente de

legitimidad para la Reptblica Restaurada.

En una reunion celebrada para festejar el triunfo de Morales y su lldegonda, donde se
encontraban presentes casi todos los miembros del Club Filarménico, uno de ellos, el Dr.

José Ignacio Duran se dirigi6 asi a la concurrencia:

Sefiores: el triunfo de nuestro amigo Morales es una gran victoria ganada por el
arte mexicano; por éxito tan completo felicito al autor, desedndole carrera
espléndida y muchos imitadores. Pero en medio de tanta fortuna, debemos
confesar que hemos pagado cara la satisfaccion de haber dominado la soberbia
y avaricia del empresario extranjero. Para que el caso no se repita en lo
sucesivo, propongo, sefores, que formemos una escuela donde puedan

26 Aunque las representaciones de Ildegonda fueron bastante exitosas, las ganancias en taquilla no alcanzaron
para cubrir los gastos y se tuvo que recurrir al ofrecimiento de Maximiliano.
27 La biograffa mds célebre de Angela Peralta es la escrita por Armando de MAR{A Y CAMPOS.
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formarse artistas mexicanos; teniendo en el pais autores e intérpretes propios,

no necesitaremos extrafios para crear y elevar un arte nacional.8

Si se considera la circunstancia histérica en que fueron pronunciadas, estas palabras
tenfan una carga politica verdaderamente explosiva. Dedicaré las siguientes paginas a la

realizacion del proyecto expresado en ellas.

La Sociedad Filarmonica Mexicana y su Conservatorio

En enero de 1866 —mientras en el Teatro Imperial ya se ensayaba Ildegonda— se hizo
imprimir y circular un documento titulado Reglamento Orgédnico de la Sociedad
Filarmoénica Mexicana. Tal era el nombre que, a partir de entonces, adoptaria el antiguo
Club Filarmoénico. El reglamento, elaborado por una comision nombrada para tal fin, con
base en una propuesta del médico y compositor Aniceto Ortega, empezaba con las

siguientes palabras:

Varios amigos, entusiastas por las ciencias musicas y por su adelantamiento en

México, tuvieron la idea de formar una sociedad que, aprovechando las dotes

con que la naturaleza ha favorecido a los mexicanos de ambos sexos bajo este

respecto, las dirigiera y estimulara convenientemente, asi como que con

pequenas cotizaciones estableciera una escuela que con el tiempo pueda venir a

formar el “Conservatorio de musica mexicano”, en el que se cursen los

diversos ramos de ella, y se atendiese al bienestar de los profesores de musica y

a la ensefianza de sus hijos.?

En este parrafo aparece una creencia recurrente en la prensa de la época: que los
mexicanos de ambos sexos habian sido dotados por la naturaleza con una sensibilidad y un
talento excepcionales para la musica. Esta nocidn, fuertemente nacionalista y tipicamente
romdntica, habia estado presente en la mentalidad de las élites mexicanas desde la época de
la Independencia. Sin embargo, aqui aparece una idea, mds o menos novedosa que, a partir

de ese momento, irfa ganando mds y mds terreno en las paginas de los periddicos: que, para

que las dotes artisticas naturales del pueblo mexicano pudieran dar frutos, éstas deberian ser

28 Citado en Karl BELLINHAUSEN, “Esbozo biografico de Melesio Morales” en MORALES, Mi libro verde... p.
XXV.
2 Citado en La sociedad, 11 de enero de 1866.
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“dirigidas” y “estimuladas” convenientemente, es decir, mediante una educacién rigurosa y
sistemdtica como la que se imparte en una academia o conservatorio de musica. Como
explicaré mas adelante, esto supuso un cambio sutil, pero trascendente en la forma en que

las élites mexicanas se concebian a si mismas y al resto de la sociedad.

Mais adelante, el documento sefialaba que la comisién encargada de elaborar el
reglamento se habia encontrado sola, “sin modelos que imitar ni caminos conocidos que
emprender”. Si se habia aventurado disefiar la estructura de la Sociedad sin imitar en nada a
otras instituciones similares de otros paises, se debia a que, a juicio de sus miembros, “el
éxito de toda esta clase de asociaciones descansa en su conformidad con los usos y
costumbres del pais, con las inclinaciones, tendencias y aun necesidades de sus habitantes,

y con otras circunstancias de este género, de que no se puede ni debe prescindir.”*°

Ademas de subrayar el cardcter novedoso y original de la nueva Sociedad, y el mérito
de sus creadores, el parrafo citado afirmaba que México tenia inclinaciones, tendencias y
necesidades unicas y que, por lo tanto, no necesitaba del modelo de otras naciones. Puede
advertirse en esta nocion una ruptura radical con el afiejo discurso, analizado en capitulos
anteriores, seguin el cual, para no extraviarse en su avance por la tortuosa senda de la
civilizacién, los mexicanos debian valerse de la guia y el ejemplo de otros pueblos maés
avanzados en el camino, especificamente, los europeos. Dado el contexto politico (un
imperio encabezado por un principe austriaco y sostenido por tropas francesas), la
centralidad de los personajes involucrados en el proyecto (que incluian intelectuales,
artistas famosos, ministros, magistrados y fildntropos) y la importancia que la musica tenia
como agente del proceso civilizatorio, este cambio en el discurso puede considerarse

verdaderamente revolucionario.

La tarde del domingo 14 de enero de 1866, la Sociedad Filarmoénica celebrd su
primera reunién en un salén de la Escuela de Medicina (la casa de Tomds Ledn resultaba ya
insuficiente para albergar al crecido nimero de integrantes). El objetivo era nombrar a los

miembros de la junta que, en adelante, habia de presidir sus trabajos. Se eligi6 presidente a

30 Citado en La Sociedad, 11 de enero de 1866. La originalidad de la Sociedad Filarménica Mexicana distaba
mucho de ser una realidad absoluta: en Europa existian, desde hacia décadas, agrupaciones con fines muy
similares, como la Philarmonic Society de Londres (1813), la Gesellshaft der Musikfreunde de Viena (1814) y
la Societé de Concerts du Conservatoire de Paris (1828).
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Manuel Siliceo, vicepresidente a Ignacio Durdn, secretario a Eduardo Liceaga,
prosecretario a Lorenzo Elizaga y tesorero a Clemente Sanz; todos ellos miembros
distinguidos de la élite social de la ciudad de México. Ademds, se instauré un Consejo que
se dividié en cuatro comisiones: la de ensefianza musical (que estaba compuesta por
Aniceto Ortega, Urbano Fonseca y Mauel Payno), la de fondos (compuesta por Alfredo
Bablot, Jesis Urquiaga y Clemente Sanz), la de conciertos (compuesta por Agustin

Balderas y Tom4s Leén) y la de etiqueta (compuesta por Jestis Duefias).!

De acuerdo a lo estipulado en el reglamento orgédnico, se clasificaron a los socios en
cuatro categorias (de acuerdo a las cuotas que estuviesen dispuestos a pagar): SoOciOS
protectores, socios aficionados, socios poetas y literatos y socios profesores y maestros.>?
En total, se inscribieron 74 socios. A cambio de sus aportaciones, los socios de las distintas
categorias tendrian derecho a asistir a una especie de tertulias musicales o conciertos
privados que se realizarian una vez al mes. Para complementar las aportaciones y cubrir los
crecidos gastos de la Sociedad se pensé celebrar, una vez cada cuatro meses, conciertos
publicos en algin teatro importante, en los que los alumnos mds adelantados del

Conservatorio pudieran dar al publico de la capital una muestra de sus dotes. Mds adelante

hablaré sobre el programa de dichos conciertos.

Pronto, pertenecer a la Sociedad Filarménica se volvié una fuente de prestigio social.
En los primeros cuatro meses a partir de su fundacion, el nimero de socios crecié de 74 a
310 (de los cuales, 172 eran socios protectores; 96 aficionados; 32 profesores; y 10 poetas y
literatos). Sus aportaciones (linica fuente de ingresos de la sociedad en tanto no iniciaran
los conciertos publicos) sumaban la cantidad de 685 pesos. La mayor parte de esta suma se
empleo para cubrir los gastos que implicaban los conciertos privados que, a partir del 31 de
marzo, se celebraban mes con mes. El resto se dedic6 a los preparativos para la

inauguracién de la Escuela de Miisica, incluyendo la compra de instrumentos musicales y la

3 La Sociedad, 15 de junio de 1866.

3 La Sociedad sefialaba a los siguientes personajes como socios fundadores: “Dr. Espejo, Dr. Ortega A., Dr.
Ortega L., Dr. Lucio, Dr. Durdn, Dr. Clement, Dr. Soriano, Dr. Liceaga, Dr. Gargollo, Dr. Alvarado; Sres.
Villalobos, Ortiz de Montellano, Fonseca, Payno, Bablot, Balderas Agustin, Balderas Antonio, Ledn, Srta.
Angela Peralta, Portu L., Dueifias, Urquiaga J., Mufioz Ledo, Terreros, Garcia Cubas, Bombella, Rodrigez de
San Miguel, Iturbe J., Ituarte R., Morales, Flores, Portu E., Ortega E., Murphi, Goribar, Sanroman, Martinez
de la Torre, Rocha, Landa, Bringas, Gargollo, Cervantes J.J., Escalante, Malo, Cortina Chdvez, Palma,
Agreda, Ferndndez del Castillo, Collado, Alcaraz, Gémez B., Landa (hijo), Prado, Furlong, Escudero
(ministro), Abadiano J., Ortiz, Elizaga, Palacios A. y O. Cervantes J.”
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renta y adecuacion de un local. La contratacién de los profesores no implicé gasto alguno
para la Sociedad, pues todos ellos eran miembros de ella y accedieron a impartir sus cursos

sin remuneracion alguna.®?

Finalmente, el 1 de julio de 1866 el Conservatorio estuvo listo para iniciar sus cursos.
A falta de un espacio suficientemente amplio para dar cupo a todos los cursos, éstos se
dividieron en dos locales: unos se daban en un salén del antiguo convento de los

Betlemitas®*; otros, en la casa nimero 2 de la calle del Factor.®

Después de dos meses de cursos, el viernes 7 de septiembre, a las 8 de la noche, tuvo
lugar en el Teatro Imperial el “Primer gran concierto vocal, instrumental y de orfeonismo
de la Sociedad Filarménica Mexicana”. El programa se componia de nimeros musicales de

la més variada indole, incluyendo varios coros de Operas interpretados por cerca de

cuatrocientos alumnos del Conservatorio cantando simultdneamente sobre el escenario.>®

Una resefia publicada en La Sociedad decia lo siguiente sobre el concierto:

No debe satisfacer menos el heroico desprendimiento del amor propio con que
esos mismos socios de ambos sexos se han prestado a todo lo que de ellos ha
sido necesario exigir, ya adelantdndose como partes obligadas al escenario, para
fijar preferentemente sobre si la atencidén publica, ya volviéndose a confundir
indistintamente en la masa general de los coros, sin buscar preferencias, sin
despertar rivalidades, sin mas ambiciones que las de llenar dignamente el papel
que se les designaba, como miembros todos de una republica de hermanos; y
demostrando con hechos tan patentes que han comprendido muy bien el sentido

3 Segun el programa publicado en mayo, la Escuela ofreceria las siguientes asignaturas: clase de solfeo y
canto, profesor: Agustin Balderas; clase de piano, profesor: Tomds Ledn; clase de instrumentos de arco,
profesor: Agustin Caballero; clase de instrumentos de viento, profesor: Cristébal Reyes; clase de armonia
tedrico-practica, profesor: Felipe Larios; clase de instrumentacién y orquestacion, profesor Agustin Caballero;
clase de composicion tedrica, profesor: Aniceto Ortega; clase de lengua castellana, profesor José Tomds
Ledn; clase de idioma italiano, profesor: José Ignacio Duran; clase de idioma francés, profesor: Gustavo
Desfontaines; clase de historia antigua y moderna, profesor Ramén 1. Alcaraz; clase de historia de la misica y
biografia de sus hombres célebres, profesor: Luis Mufioz Ledo; clase de actstica y fonografia, profesor:
Eduardo Liceaga; clase de anatomia, fisiologia e higiene de los aparatos de la voz y del oido; profesor,
Gabino Bustamante; clase de arqueologia de los instrumentos de musica, profesor: Ramén Rodriguez
Arrangoiti; clase de estética e historia comparada de los progresos de las artes, profesor: Alfredo Bablot.

3 Desde la supresién de la orden de los Betlemitas, en 1821, el edificio pertenecia a la Compaiiia
Lancasteriana, que lo ocupaba como escuela primaria. Actualmente, aloja al Museo Interactivo de Economia.
35 Hoy Allende, entre Donceles y Republica de Cuba.

% La Sociedad, 7 de septiembre de 1866. El significado politico de los niimeros corales en la épera italiana
del siglo XIX y su asociacion con las nociones de “pueblo” y de “nacion” ha sido explorado por varios
autores, por ejemplo, Philip GOSSETT, “Becoming a Citizen...”
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genuino de la denominacidn de filarménicos que han adoptado, es decir, que en

su boca no es un sarcasmo el titulo de amantes de la armonia.>’

Llama la atencion el uso de la frase “republica de hermanos™ para referirse a la
Sociedad Filarmoénica. Aunque, en este caso, no se trata de una referencia anti-mondarquica
(que, dadas las circunstancias, hubiera sido francamente subversiva), no carece de
contenido politico: el autor de las lineas citadas emplea el término “republica” para
subrayar la igualdad de un grupo de individuos que, sin importar su sexo ni su clase social,
trabajan juntos por una causa en comtn: la musica.*® En este tipo de discursos, que a partir
de entonces se haria mds y mds frecuente, la musica no es ya sélo un agente de la
civilizacidn, sino también un elemento de igualdad social, de fraternidad y de unién

nacional.

Unas lineas mas abajo, la resefia aseguraba que los talentos musicales eran muchos y
muy precoces en México y que “todo lo que se necesita es una buena direccion, como la
que esos nifios tienen, y un establecimiento en el que se eduquen, premien y estimulen a
tantos jovenes que por falta de estas condiciones quedan incultos.” A continuacion

auguraba:

Si el Conservatorio que acaba de plantearse sigue como hasta aqui, contando con
la activa y eficaz cooperacion de todos sus socios, si el nimero de éstos
aumenta, como debe esperarse, lejos de disminuir; si el publico le sigue
prestando su apoyo, como acaba de hacerlo en su primer concierto, la Sociedad
Filarménica tendrd el noble orgullo, antes de un quinquenio, de presentar
multiplicados estos bellos ejemplares. Acaso podrd también hacer que se
gjecuten por sus mismos alumnos melodramas completos, escritos en nuestro
propio idioma, que no cede en riqueza, en fluidez y en armonia a ningin otro, ni

al mds puro toscano. %

3 La Sociedad, 29 de septiembre de 1866. Cursivas en el original. La palabra “filarmonicos” era utilizada con
frecuencia con un tono ligeramente burldn, para ridiculizar lo que, para algunos, era una sensibilidad excesiva
y una cierta arrogancia de los aficionados a la 6pera y a la musica “culta”.

3 Debe tomarse en cuenta que, en los dias en que fue publicada esta crénica, los periédicos de la capital
venian llenos de noticias sobre los enfrentamientos entre las tropas imperiales y los ejércitos republicanos, los
cuales iban apoderdndose de porciones mds y mds extensas del territorio nacional. Aunque los términos
usados con mas frecuencia para referirse a ellos eran los de “juaristas” o “disidentes”, la palabra
“republicanos” no podia dejar de evocar, en la mente de los lectores, a ese bando politico, cercano, concreto y
peligroso, y no sélo a la “cosa publica”.

% La Sociedad, 29 de septiembre de 1866.
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Si bien el entusiasmo patridtico de La Sociedad no fue totalmente undnime (las
cronicas que se publicaron en La Ere y El Cronista fueron positivas, pero bastante mas
moderadas), un buena parte de las élites de la ciudad estaba convencida del enorme
importancia politica y social de un plantel que brindara educacién musical a los nifios y
jovenes mexicanos. Y es que, en la ideologia liberal —esa matriz amplia que servia de
referencia a todos los grupos, tanto mondrquicos como republicanos— la educacion
ocupaba un lugar destacado: era un vehiculo de transmisién del saber que a la vez servia

como vehiculo de integracién nacional.*°

A pesar de la incertidumbre generalizada en aquellos meses respecto a la estabilidad
del régimen, las inscripciones a la Sociedad Filarmoénica siguieron aumentando y, para

enero de 1867, el nimero de socios alcanzé un total de 466, lo cual evidencia la

1.41

popularidad que su proyecto gozaba entre la élite de la capital.” El Conservatorio también

siguid creciendo y llegé a incorporar la Academia de Musica del Ayuntamiento de México,
con sus instalaciones y sus estudiantes. La Armonia, una publicacion quincenal de la

Sociedad Filarménica, explicaba el éxito de la empresa porque llenaba dos condiciones:

1* satisfacer la necesidad que se hacia sentir en todas partes de encontrar un
establecimiento de ensefianza musical en todos sus ramos; que ensanchara el
circulo de los conocimientos; que pusiera esta carrera al nivel de las otras de
instrucciéon y de las europeas, en suma, que tendiera a elevar y a ennoblecer la
profesion; 2% que esa ensefianza fuera libre y gratuita; libre para que los que se
dedicaran pudieran aprender ciertos ramos o perfeccionarse en otros sin tener
la necesidad de tomar todas las lecciones para adquirir un solo género de
conocimiento; y gratuita para ponerla al alcance de las clases pobres o poco
acomodadas, entre las cuales hay tantas personas que tienen la aplicacion y la
aptitud necesarias para la musica, pero que no la cultivan a falta de recursos.*?

Una vez mas, aparece la referencia a “las clases pobres o poco acomodadas”, un
concepto todavia bastante vago, pero no tan abstracto como el de “pueblo”, el término que
se venia empleando hasta entonces en los discursos de las élites para referirse a la totalidad

de individuos que componian la nacién mexicana. La necesidad de impartir educacion

Y ILLADES, Hacia la republica del trabajo, p. 130.
4 La Sociedad, 29 de septiembre de 1866.
4 La Armonia, 13 de enero de 1867.
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musical a este sector especifico de la poblaciéon, un tema que hasta entonces era
practicamente inexistente, se fue volviendo un [leitmotiv en las publicaciones periddicas.
Esta transformacion en el discurso se vio catalizada por los sucesos que sacudieron al pais
en los siguientes meses.

A principios de abril, un ejército de quince mil hombres encabezados por Porfirio
Diaz puso sitio a la ciudad de México. Esto implic6, en primer lugar, la suspension de todos
los espectaculos publicos, incluyendo los conciertos de la Sociedad Filarménica Mexicana.
Sélo el circo Chiarini seguia dando funciones los domingos, desafiando las miserias y las
angustias de los habitantes de la ciudad sitiada. Para tranquilizar a los espectadores
potenciales del circo sobre la posibilidad de ser reclutados por el ejército imperial, el
empresario hizo poner en sus programas y sus carteles una nota que decia: “Los dias
festivos todo el mundo pasea, cada uno tiene que cumplir sus deberes religiosos y se
entrega al solaz: para no turbar ese descanso, la autoridad ha dispuesto que en tales dias la
recluta se suspenda. Cualquier aseveracion que se aparte de esto es inexacta.”.*

El 19 de junio de 1867, Maximiliano, Miramén y Mejia fueron fusilados en el Cerro
de las Campanas, a las afueras de la ciudad de Querétaro. Ese mismo dia, Leonardo
Mirquez, que habia permanecido en la capital como lugarteniente del imperio, entregé el
mando al general Ramén Tavera y huyé. Tavera se rindié a discrecion al general Diaz,
quien entré con su ejército en la ciudad de México la madrugada del 21 de junio, después
de setenta dias de sitio. El 15 de julio, Benito Juarez hizo su entrada triunfal a la capital,
con una comitiva que ocupaba treinta carruajes. El triunfo de la Republica se habia
consumado.

Tres dias después, los artistas del Teatro Nacional —nuevamente llamado asi desde la
caida del Imperio— homenajearon al presidente Judrez con una funcién mixta.** El nimero
elegido para abrir el programa, después del Himno Nacional, fue la obertura de la 6pera
Guillaume Tell de Rossini, cuyo libreto trata de la lucha por la liberacion del pueblo suizo
contra la dominacion extranjera... en particular, de la Casa de Habsburgo.

El cambio del gobierno del pais no debilit6 a la Sociedad Filarmoénica, a pesar de que

la mayoria de sus miembros —como Manuel Siliceo, José Urbano Fonseca o Pedro

43 Citado en OLAVARRIA Y FERRARI, pp. 723-724.
4 MARON, p. 188.
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Escudero y Echdnove— habian sido colaboradores destacados del proyecto imperialista. Y
es que, como ha sefialado Erika Pani, muertos Maximiliano, Miramén, Mejia, O’Haran,
Méndez y Vidaurri, huido Mérquez, y exiliados otros imperialistas destacados como Lares,
Lacunza y Ramirez, el gobierno juarista se preocupé mds por la pacificacion del pais y por
la reconciliacién nacional que por borrar del mapa a sus enemigos politicos, de quienes
tenfa ya poco que temer.*> Los imperialistas no sélo fueron perdonados por el nuevo
régimen, sino que, en muchos casos, fueron cooptados por éste y reincorporados a la vida
ptblica.*® La dimisién de los pocos miembros de la Sociedad Filarménica que, con la
restauracion de la Republica, tuvieron que abandonar el pais (como Tomds Murphy) fue
compensada con creces por el ingreso a sus filas de liberales destacados (como Ignacio
Manuel Altamirano) que volvieron a la capital tras la caida del Imperio.

Asi, el 27 de julio de 1867, apenas una semana después de la entrada de Juarez a la
ciudad de México, la Sociedad Filarmonica reanud6 sus conciertos privados, lo cual fue
visto como una sefal inequivoca de paz y estabilidad. Al referirse al primer concierto, un
cronista de El Siglo Diez y Nueve decia: “Después de tan azarosos dias pasados entre el
estruendo del candn, el grito del ‘quién vive’, el susto de la leva y los lamentos de la
miseria, han llegado los de la expansidn, y poco a poco la tranquilidad y la confianza van
reanudando el espiritu.”*’

El principal efecto que tuvo la restauracion de la Reptblica en la Sociedad
Filarménica Mexicana fue una rdpida radicalizacion de su discurso politico: el
Conservatorio era presentado como un instrumento de inmensa utilidad para igualar las
oportunidades de los distintos sectores que componian la poblacién mexicana, ingrediente
indispensable de una sociedad verdaderamente republicana. “Una parlanchina y liviana

cronica musical no puede permitirse examinar a fondo las graves tendencias a que social,

4 PANI, Para mexicanizar... pp. 354-355.

46 El 11 de agosto de 1867 se conmutaron por multas las penas de confiscacién. El 10 de octubre del mismo
afo se invitaba a “los servidores del llamado imperio” a acogerse a una amplia amnistia. La convocatoria a
elecciones del 14 de agosto de 1867 restituia el voto activo, no sélo a los empleados del gobierno
constitucional que habfan permanecido en puestos ocupados, sino también a aquellos hombres que habian
servido al austriaco, si habian abandonado el camino errado antes del 21 de junio de 1866, o habian
desempefiado solamente cargos municipales. (PANI, Para mexicanizar... pp. 354-355.)

47 El Siglo Diez y Nueve, 28 de julio de 1867.
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moral y filos6ficamente aspira esa instituciéon benéfica” escribia un cronista del Boletin
Republicano.®®

Y la igualdad a la que la Sociedad Filarménica Mexicana pretendia contribuir no era
solo entre las clases sociales, sino también entre los sexos. Gabino F. Bustamante, que fuera
profesor de anatomia, fisiologia e higiene de los aparatos de la voz y del oido en el
Conservatorio y titular de la comision de etiqueta de la Sociedad, escribi6 un articulo en el
Monitor Republicano en el que aseguraba, citando a Joseph Sanial-Dubay que la mujer,
“por su espiritu y su caracter es esencialmente mas republicana que el hombre”.** Segtin su
argumento, la educacion deficiente que por siglos habian recibido las mujeres mexicanas
las habia convencido de que eran esclavas de los varones y no “la mitad indispensable de

este ser complejo, de este dualismo sagrado”.

Si queremos que el hombre sea en nuestra sociedad lo que debe ser —decia—
hagamos primero que la mujer sea capaz de vivir con una existencia libre e
independiente; que no se asocie a €l sino por el convencimiento de que es su
mitad indispensable para llenar el destino providencial para el que ambos han
sido creados, mas no por las miras mezquinas de tener quién la vista y quién la
alimente.”

Segun Bustamante, una de las grandes miras que la Sociedad filarmoénica habia tenido
presentes al establecer su conservatorio era, precisamente, ofrecer a las mujeres una
educacion de calidad que les permitiera llevar una vida autébnoma:

Puesto que por el estado actual de ilustraciéon y de cultura de nuestras
sociedades se da en ellas a las artes una muy grande importancia, y que la
aptitud para ellas y muy particularmente para la musica, es en las mexicanas
verdaderamente admirable, hasta el extremo de ser considerado México por
muchos como la Italia del Nuevo Mundo, la Sociedad filarménica ha hecho un
verdadero servicio a nuestra patria al erigir este plantel, en el que, después de
una soélida educacién primaria, pueden nuestras paisanas, adquirir una
profesién honorifica que les proporcione una existencia independiente.!

8 Boletin republicano, 3 de agosto de 1867.

4 G.F. Bustamante, El Monitor Republicano, 23 de julio de 1867.
50 G.F. Bustamante, EI Monitor Republicano, 23 de julio de 1867.
31 G.F. Bustamante, EI Monitor Republicano, 23 de julio de 1867.
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El martes primero de octubre de 1867, la Sociedad Filarménica ofrecid, en el Teatro
Nacional, su segundo concierto publico. El ambicioso programa incluia piezas
instrumentales, arias, duetos, trios, cuartetos y coros de todas las Operas de moda,
incluyendo, por supuesto, lldegonda de Melesio Morales. Aniceto Ortega compuso, para la
ocasion, dos marchas patridticas, una dedicada a la memoria de Ignacio Zaragoza y otra a la
Republica. Ademas, Morales envi6 desde Florencia —donde entonces residia— la partitura
de una sinfonifa-himno titulada ;Dios salve a la Patria!/, cuya letra recuerda,
inevitablemente, el estilo patriético de los coros de Giuseppe Verdi.>

A juzgar por la avalancha de crdnicas y resefias que en los dias siguientes aparecieron
en los periddicos de la ciudad, el éxito del concierto fue verdaderamente apotedsico.
Particularmente conmovedor resulté el primer nimero: el coro O Patria opressa, de la
Opera Macbeth de Verdi —pieza de claros tintes nacionalistas— cantado por las nifias del
Conservatorio. Mds de un observador quiso oir en las voces infantiles un augurio de
libertad, paz y progreso para la nueva republica.

Los héroes significan la guerra —decia una crénica— Después de ellos vienen
los nifios prometiendo la paz, como aquella paloma que llevo al arca la rama de
oliva. Ayer apenas se escuchaba el trueno del cafién sitiador, ayer apenas
vagaban por las calles las mujeres pélidas de hambre, ayer apenas pasaba sobre
la hermosa México la mano de hierro del despotismo y la traicién y hoy, como
luce el sol mds brillante sobre las rosas empapadas de rocio, después de la
tormenta, asi se ha escuchado mds dulce y mds cadencioso el canto de los
nifos.>?

Pero, mas que emociones estéticas, el concierto despertd en el publico exaltados
sentimientos de cardcter politico. “Nosotros hemos visto en todo el concierto —escribi6

Alfredo Chavero— mads que un adelanto en la musica, un progreso en el patriotismo; mas

2 Tanto el original en italiano como su traduccién al espafiol fueron publicadas en la prensa capitalina dias
antes del concierto: “Al ferreo strepito/Di bronzi ed armi,/ Lieti succedeno /soavi carmi. /Deh! Salva il misero
/Mio suol natio/ Della mia patria/ Oh Dio pieta!/ Non piu [’estranea /Venduta schiera/La nostra insanguini/
Santa bandiera”

“Al férreo estrépito /De bronces y armas/ Sigan alegres/ Suaves cantares./ jSalva al nativo/ Misero suelo!/
iTen de mi patria /Oh, Dios, piedad!/ No mds de extrafios/ Turba vendida/ Nuestra bandera/ Santa
ensangriente.”

33 El Siglo Diez y Nueve, 2 de octubre de 1867.
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que notas, hemos creido escuchar acentos de hijos que ven a su madre libre del odioso

yugo.”*

El entusiasmo patridtico que suscitdé el concierto no estuvo exento de matices de
xenofobia. “Reinaba la animacion y la alegria —escribié José Tomds de Cuéllar— en
primer lugar, porque no habia franceses, cuyos uniformes matizaban en otro tiempo las
reuniones como con manchas de sangre: en el teatro anoche no habia mas que mexicanos y
llamaban la atencién uno que otro oficial mexicano con uniforme.” Después de exaltar,
como era costumbre, la belleza y la elegancia del sector femenino del pablico, Cuéllar decia
que habia algo que lo habia hecho entregarse a “mas hondas cuanto halagadoras
reflexiones™:

Un pueblo que recobre su gloria y sus derechos, un pueblo que triunfa de la
tirania del extranjero y que se estrecha en una noche para cantar sus glorias.
Artistas de corazon, de genio y patriotas, que ensefian la musica a los nifios y
con las notas les inculcan el amor por esta patria desgraciada; sefioritas
mexicanas cuya esmerada educacion las lleva al templo del arte, y cuyo amor al
arte las hace pisar el escenario sin ambicidon mezquina, sino por filantropia y por
patriotismo; una sociedad filarmoénica, en fin, que ofrece a México un
especticulo encantador, presentando una falange de artistas mexicanos y
trescientos discipulos, nifias pobres que tendrdn un porvenir y serdn tal vez la
honra de México, recorriendo el mundo como la Peralta; un publico que acude
gozoso ofreciendo sus 6bolos a la angustiada caja de la Sociedad, que no paga
sueldos ni despilfarra, sino que da la educacion a la juventud y nos deleita a
costa de sus sacrificios personales.>

Segun ésta y otras representaciones, se trataba de un éxito colectivo en el que habian
participado los miembros de la Sociedad Filarménica, las seforitas aficionadas que se
presentaron sobre el escenario, los profesores y los alumnos del Conservatorio y la sociedad
mexicana entera que, representada por los doscientos damas y caballeros que llenaban la
sala, habia pagado su boleto y, de este modo, contribuido en algo a tan elevada empresa. De
hecho, la entrada fue tan numerosa, que tuvo que darse un segundo concierto para todos
aquellos que no habian conseguido lugar en el primero. En el discurso producido y

reproducido en la prensa, se traté de un triunfo de toda la nacion.

3% El Siglo Diez y Nueve, 2 de octubre de 1867.
55 El Correo de México, 2 de octubre de 1867
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Sélo habia un actor que no habia aportado nada a la empresa y era, precisamente, el
que mas se habia visto beneficiado por ella: el Estado. Cuéllar lo puso de este modo: “un
gobierno que va, que ve, que oye, que dice bien, pero no dice toma”.>® Efectivamente: hasta
ese momento, la Sociedad Filarménica y su Conservatorio habian sido empresas
financiadas estrictamente por capital privado. Esta circunstancia (que en otros momentos
habria sido considerada enteramente normal) empezaba a ser mal vista por una parte
importante de la opinion publica, segin la cual, la educacién musical gratuita y de calidad
contribuia en forma fundamental al proyecto republicano. Si incluso el régimen de
Maximiliano habia ayudado a financiar el estreno de Ildegonda, el de Juarez no podia hacer
menos. Esta demanda fue atendida en junio del afio siguiente, cuando se incluyé en el
presupuesto anual de gastos de la Federacion, en la partida del Ministerio de Fomento, una
subvencién de 2,400 pesos para la Sociedad Filarménica.’” El afio siguiente, la subvencién

alcanz6 los 6,000 pesos.58

% El Correo de México, 2 de octubre de 1867. En el mismo articulo Cuéllar escribio: “Nosotros, si fuéramos
gobierno (que Dios nos libre) diriamos: jQué hermoso estuvo el concierto!... pero eso se puede decir sin ser
gobierno...Entonces preguntariamos: ;Con qué fondos cuenta esa Sociedad Filarmonica? También esa
pregunta se puede hacer sin ser gobierno. Pues dirfamos: jEsa Sociedad debe tener muchos gastos! ;Y qué?
La observacioén serfa buena, pero puede hacerla cualquier pelagatos. ;Pues qué por fin dirfamos si fuéramos
gobierno?... Ya se ve que es dificilillo decir algo en tal predicamento; nos declaremos ineptos para tan alto
puesto, porque ni aun en el terreno de la suposicién podemos dar palotada. Pero porque no se crea que nos
andamos por las ramas y recordando a Sancho Panza, alld va esa y salga lo que saliere, pues al fin nos hemos
propuesto fingir por un momento que gobernamos.

Sefores fundadores y mantenedores, profesores (aunque saliera con muchos ores) de la Sociedad Filarmonica
Mexicana: Yo, Presidente de la Republica ya hace diez afios, con otros cuatro en lontananza, si acaso,
complacido con vuestros adelantos y patriotismo... Ahi haria yo que mi Ministro de Relaciones me redactara
un considerando muy elocuente, después diria yo aquello de he venido en decretar (que es una frase muy
bonita) y decretaba:

Primero.- Regalarle a la Sociedad un edificio bueno de esos que se confiscan luego, y que andan hoy con que
si lo compro o no lo compro y en si pago o no pago y todas esas cosas.

Segundo.- Le darfa yo algo de mosca en efectivo, para que la pobrecita Sociedad pagara algunos picos,
porque ahi donde la ven ustedes, tan fastuosa y tan elegante, tiene sus droguitas como todo hijo de vecino;
luego le da por comprar pianos, como si los necesitara mucho, y luego no alcanzan las cuotas de los socios; y
los sefiores de la junta que se empefian en que la Sociedad no se acabe, y dan en que seria una ldstima, y
empefian su crédito, y luego hasta dan conciertos y nos tiene arrobados una noche, por dos duros, para ver si
pagan.

Pero esto seria largo y un poco feo para articulo de decreto, pero mi ministro me lo corregiria y saldria bueno.

Articulo tercero... No, basta de articulos, porque saldria éste mas feo que el otro.

Por tanto mando, etc.-Benito Judrez- al C. Ministro etc.”

57 Presupuesto de gastos de la Federacion para el afio econémico de 1868 a 1869 (Legislacion mexicana, 17
de junio de 1868)

58 Presupuesto de gastos de la Federacién para el afio econémico de julio de 1869 a junio de 1870
(Legislacion mexicana, 31 de mayo de 1868)
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A principios de 1868, la Sociedad Filarménica dio un paso mds en su esfuerzo
integracion nacional. El 11 de enero se publicé un anuncio en el que, tras sefialar el éxito
que hasta entonces habia tenido el Conservatorio en su mision de extender los
conocimientos musicales entre la juventud mexicana, reconocia que habia un sector de la
poblacién que atn no podia disfrutar de sus beneficios: la clase de los artesanos. A
continuacién, proponia una solucién:

Para facilitar a esa clase numerosa y digna de la atencién de todos los que creen
que el trabajo es un sacerdocio, para proporcionar a los que pertenecen a ella un
elemento de instruccién, en una materia a la vez util y agradable, los que
suscriben, completamente autorizados por la Sociedad Filarmoénica de que son
miembros, han dispuesto abrir un curso nocturno dedicado a los artesanos y
demds personas que s6lo pueden disponer de las noches, en el que, siguiendo un
método tedrico-prdctico, se ensefard el canto coral superior [Orfeén] en el que
tanto florecen la Alemania y la Francia; y que, cultivado en México, cuyos hijos
tienen tan marcadas tendencias a la musica, producird brillantes resultados.”®

En las lineas citadas aparece uno de los motivos mds recurrentes en el discurso
producido y reproducido en la prensa y la literatura de la época: las tendencias musicales
innatas del pueblo mexicano y la necesidad de cultivarlas para que alcancen su miximo
potencial. Sin embargo, al referirse a las caracteristicas y necesidades de un sector
especifico de la sociedad —Ilos artesanos—, la idea de “pueblo” va adquiriendo un
contenido mucho mas concreto.

El 15 de enero empezaron las clases de orfeonismo, que eran gratuitas como todas las
del Conservatorio y tenian lugar dos veces por semana, de siete a ocho de la noche.
Gozaron de gran popularidad: si hemos de creer a Ignacio Manuel Altamirano, se
inscribieron al curso quinientos alumnos. Para el mes junio, ya se habia formado un Orfedn
Popular de més de trescientos miembros que, en el concierto de la Sociedad Filarmonica,
interpreté un coro de la 6pera Macbeth de Verdi.®® El gran éxito de las clases nocturnas de
orfeonismo (aun si hubiera sido mas modesto de lo que los cronistas de la época afirmaban)

refuerza la hipdtesis sostenida en el segundo capitulo de esta tesis: que la musica y la

% Boletin Republicano, 11 de enero de 1868
% Ignacio Manuel Altamirano, “Croénica de Teatros”, El Siglo Diecinueve, 28 de junio de 1868.
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cultura de la 6pera eran accesibles, de formas mas o menos directas, para amplios sectores
de la poblacién urbana.

Ahora bien, éste no fue el dnico proyecto que, en esa época, se desarrollé con el
objeto de brindar instruccién a las clases trabajadoras: durante el Imperio, la Academia de
San Carlos empez6 a abrir cursos nocturnos para artesanos, por ejemplo, el de adorno. Del
mismo modo, en 1868 se reabri6 la Escuela Industrial de Artes y Oficios en el exconvento
de San Lorenzo. El mismo afo, el Ministerio de Justicia e Instruccién Publica instalé una
biblioteca en la antigua iglesia de San Agustin y habilité en ella un gabinete de lectura para
artesanos que permanecia abierto todas las noches y los dias festivos.®!

En qué medida los esfuerzos de la Sociedad Filarménica Mexicana sirvieron,
efectivamente, para educar a los grupos menos privilegiados de la sociedad, integrar a la
nacion y fortalecer a la Repitiblica, como se lo proponian sus miembros, es algo que supera
los alcances de esta investigacion. Lo que me interesa destacar aqui es el cambio en el
imaginario de las élites mexicanas que motivé dichos esfuerzos. Ahora bien, la
transformacion de los valores politicos de la Reptblica de la Musica, de la que he hablado
en este capitulo, vino acompafiado por otro cambio, igualmente profundo aunque quiza

menos visible: una transformacion de sus valores estéticos. De ella me ocuparé en las

siguientes paginas.

La “Gran Transformacion” en el gusto musical de los mexicanos

En su libro The Great Transformation of Musical Taste, William Weber sostiene que, entre
1800 y 1850, la vida musical europea experimenté una transformacién fundamental en sus
valores, practicas repertorios e instituciones.®? Simplificando enormemente el complejo
argumento de Weber, podemos decir que dicha transformacion consistid, bdsicamente, en la
divisién del campo musical en dos regiones separadas de repertorio y de gusto: por un lado,
la musica considerada “ligera”, que atraia a un publico amplio (Weber usa la palabra

“masivo”) y que incluia desde baladas y canciones populares armonizadas, los bailes de

5! Véase ILLADES, Hacia la Repiiblica del Trabajo, pp. 129-144.

62 Weber utiliza el adjetivo “gran” para calificar a esta transformacion por tres razones diferentes: “La palabra
indica en primer lugar la escala masiva de los cambios ocurridos en la vida musical. En segundo lugar, define
la autoridad cultural que se adjudicé a los repertorios candnicos, una creencia institucionalizada en la
grandeza. En tercer lugar, sin embrago, una “gran” transformacion solo podia producirse bajo la presion de
movimientos sociales y politicos.” (WEBER, La Gran Transformacion... p.14)
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moda, como valses y polonesas, hasta la dpera italiana y francesa; por el otro, la musica
considerada “seria”, cuyo valor era imperecedero y no estaba sujeto a modas pasajeras, la
musica que a partir de ese momento se calificO como candnica o, mads comunmente,
“clasica”.%?

Hasta fines del siglo XVIII, ambos tipos de musica podian coexistir en los conciertos
llamados “miscelaneos”. Sin embargo, las revoluciones politicas y sociales que ocurrieron
en Europa durante el periodo de 1789 a 1848, obligaron a los miembros de la comunidad
musical a llegar a un entendimiento con la estructura, cada vez més fragmentaria y diversa,
de la sociedad. La arena donde se llevé a cabo dicho cambio fue la programacién de los
conciertos. Y es que, como seflala Weber, entonces como ahora, disefiar un programa de
concierto implica necesariamente una serie de acuerdos entre publicos, musicos, gustos Yy,
por extension, fuerzas sociales. La mayoria de los conciertos estd pensada para multiples
grupos con gustos, deseos y necesidades diversos. Por ello, para este autor, la planificacion
de un concierto es una especie de proceso politico.®

Paulatinamente se fueron abriendo espacios diferenciados para los distintos tipos de
musica y sus publicos especificos: los viejos conciertos misceldneos fueron cediendo su
lugar a las galas de Opera, los conciertos sinfonicos y los de misica de cdmara, los recitales
de virtuosos y los conciertos promenade. En cada uno de ellos se tocaba un repertorio
diferente e iban dirigidos a sectores especificos de la poblacion de las ciudades.

La separacién no fue horizontal ni simétrica, sino claramente jerarquizada.®> La
llamada “musica clasica”, la que no servia para bailarse en una fiesta ni para que un
cantante virtuoso luciera sus habilidades, la que no respondia a los caprichos de la moda, ni
a los intereses de los empresarios, la que no servia mas propdsito ni tenia otra légica que la

de la musica misma, ésa fue la que se impuso, en los circulos cultos de las ciudades

63 La palabra “clasico” aqui no se usa para definir un estilo musical determinado, sino, en su sentido mas
amplio, para designar a los autores y obras que se tienen por modelo a imitar. Asi, entran en esta categoria
compositores clasicos --como Mozart y Haydn-- pero también barrocos, como Bach o Héndel, y roméanticos,
como Beethoven, Schubert o0 Mendelssohn.

% WEBER, La Gran Transformacion... p.11.

% La jerarquia que se le asigné a los compositores queda de manifiesto en el siguiente texto, que aparecié en
una publicacién de Paris y, poco después fue reproducida en México por El Siglo Diez y Nueve: “En el reino
de la mdusica, Mozart era proclamado rey por derecho divino; Bach, ministro de justicia y gran fuguista;
Héndel, autor de los oratorios Mesias, Judas Macabeo y otros, ministro de cultos; Beethoven, generalisimo de
los ejércitos; Weber, montero mayor; Meyerbeer, banquero de la corona; Rossini, joyero de cdmara; y
Offenbach cocinero mayor”. (El Siglo Diez y Nueve, 14 de agosto de 1870)
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europeas, como la Buena Mdsica. A este movimiento, o al sistema ideoldgico que lo
motivd, Weber lo llama “idealismo musical”. Este puede resumirse en los siguientes
principios: actitud seria durante la ejecucidn; respeto por la obra de arte en su totalidad;
autoridad sobre el gusto musical conferida a los cldsicos musicales; ordenamiento
jerdrquico de géneros y gustos; y la expectativa de que los oyentes se informen acerca de
las grandes obras para comprenderlas de manera apropiada. %

Los principales componentes de este movimeinto eran el rechazo al presupuesto de
que los miembros de la comunidad musical debian adaptarse a tipos de musica “menor” (es
decir, comerciales o populares) y la exigencia de que la cultura musical estuviera basada en
una cultura “elevada”. El idealismo musical naci6, segin Weber, de una vision utopica de
la actividad musical que reclamaba para si una cierta verdad artistica. Paraddjicamente, el
contexto que permitid el triunfo de este movimiento, hacia mediados del siglo XIX, fue
precisamente la decadencia del romanticismo y la aparicion de mentalidades mds
racionales, como el positivismo. Como ha escrito Richard Sennett, en esta época las
audiencias empezaron a acatar la opinién de una autoridad intelectual superior. Fue asi
como surgid la figura del critico profesional, que explicaba al publico lo que estaba
escuchando, lo que debia opinar y hasta lo que debia sentir. Quienes asistian a un concierto
o funcién de 6pera, dice Sennett, se preparaban con un acto de autosupresion, originado por
la falta de confianza en sf mismo que obsesionaba al espectador.’” Asi, el publico “profano”
dejo de gritar, aplaudir, silbar o abuchear en las salas de los teatros para expresar sus
opiniones. Y es que, segun el discurso producido y reproducido en la prensa y la literatura,
la “buena musica” ya no podia llegar directamente al corazon del hombre comun: para
poder apreciarse, debia ser estudiada, analizada, descifrada y comprendida, lo cual s6lo “los
inteligentes” podian hacer.

Gracias a esto, surgi0 una intelligentsia que asumio amplios roles en la articulacion
de los valores musicales y la interpretacion de los cldsicos. Quienes adoptaron los valores
idealistas —muisicos, criticos y aficionados agrupados en sociedades como la Philarmonic
Society de Londres, la Gesellshaft der Musikfreunde de Viena y la Societé de Concerts du

Conservatoire de Paris— eran un nimero reducido pero sabian como dar a conocer sus

% WEBER, La gran transformacion..., p.131.
7 SENNETT, Fall of Public Man... p. 209.
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opiniones.%® Por extension, en este tipo de discurso, las obras de los compositores fallecidos
adquirieron un estatus superior a las de los compositores vivos, las de los alemanes a las de
los italianos y las instrumentales a las vocales.

Si he dedicado tanto espacio a explicar la “gran transformacion” en el gusto musical
de los europeos es porque un proceso andlogo (si no idéntico) tuvo lugar en México, con
algunos anos de retraso. Esto se debid, en parte, a la simple imitacion de los modelos
importados de Europa, a la que las élites mexicanas decimondnicas eran tan propensas.
Pero también respondié a los procesos histéricos que revolucionaron las estructuras
politicas y sociales en el pafs, como habia ocurrido del otro lado del Atlantico. Si, como
dice Weber, el afio clave de la transformacién en Europa fue 1848 (por las revoluciones
liberales y nacionalistas que ocurrieron ese afio en casi todos los paises del continente), en
Meéxico fue 1867 (por los cambios ocurridos en torno a la Restauracion de la Republica, de
los que ya he hablado en este capitulo).

Una muestra del desfase cronoldgico entre los procesos de México y Europa fue el
escaso éxito que tuvo entre el publico de la ciudad de México la 6pera Don Giovanni, de
Mozart cuando se represent en el Teatro Nacional en 1852, un momento en el que la
transformacion en el gusto musical de los europeos préacticamente se habia completado,
mientras que en México apenas estaba iniciando. Un cronista que se identificaba como
“Ninguno” se quejaba asi en la columna publicada en El Siglo Diez y Nueve:

No hay mas audacia en el literato principiante que no puede gustar a Calderén y
lo critica que la que habria en vosotros al fallar contra Mozart. Respetad al
genio, ya que no podéis comprenderlo. El mundo entero le ha hecho justicia. ;Y
se dird que en México, en la tierra quiza la tinica donde el corazon conserva sus
mads puros afectos ha sido silbada su obra maestra? | El pais donde el padre de
la Malibrdan [Manuel Garcia] dijo que todos eran miusicos, no sabria apreciar
dignamente a tan gran maestro? No: yo no puedo, no quiero creerlo.®

A pesar de la incredulidad de este cronista, el publico mexicano no se comport6 a la

altura de “el mundo entero”. Si bien Don Giovanni no fue silbada, ciertamente tampoco fue

8 WEBER, La gran transformacion. .. pp. 135-142.
% El Siglo Diez y Nueve, 28 de junio de 1852.
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apreciada por el piiblico mexicano como lo habia sido en diversas ciudades europeas.””

Otro cronista emitié la siguiente opinién, mucho mas representativa del gusto del publico
mexicano en ese momento:

La gran novedad que nos ha dado la compaiiia en este abono ha sido el Don
Giovanni de Mozart; esta Opera que por comiin consentimiento, los inteligentes
y sobre todo los profesores han convenido en llamar la obra maestra de la
musica. Nosotros hace tiempo que conocemos esta Opera, y aunque se nos tenga
por profanos, y aun tal vez por blasfemos,’! diremos, sin embargo, que no
estamos de acuerdo con aquella clasificacion. Sin que se entienda que tratamos
de rebajar en lo mds minimo el mérito cientifico de Don Giovanni, diremos
empero que a nuestro humilde entender, mds por moda que por otra cosa se
mantiene a esta épera en tan elevado puesto.”?

Esta fue una de las pocas ocasiones en las que el piblico mexicano tuvo que
reconocer abiertamente la discrepancia de su gusto con el gusto europeo: la mayoria de los
abonados preferian definitivamente las melodias dulces, los libretos conmovedores y las
partituras llenas de inverosimiles acrobacias vocales de las Operas romdnticas, a la obra
“cientifica” (calificativo empleado siempre con un dejo de desprecio) de Mozart. El
reconocimiento de la discrepancia no implicaba, en modo alguno, una admisién de
inferioridad. Por el contrario: varias voces de la opinién publica manifestaron saber, con
toda certeza, que Rossini, Bellini y Donizetti eran compositores superiores al genio de
Salzburgo. Después de todo, sus obras eran mds recientes en el tiempo, mas modernas vy,
por lo tanto, —de acuerdo a la inquebrantable fe en el progreso que imperaba entonces—

mejores.

70 Los criticos y cronistas mexicanos no podian saberlo, pero una polémica muy similar, entre “inteligentes” y
“profanos”, habia tenido lugar en Londres en 1812, cuando Don Giovanni se estrené en esa ciudad. Véase
WEBER, “Redefining the Status of Opera...”

71 El frecuente uso de términos del vocabulario religioso como “profanacién” y “blasfemia” para aplicarlos a
la 6pera, aunque fuera en tono burldn, da una idea de la posicidn central que esta actividad recreativa tenia en
el imaginario colectivo de la sociedad mexicana. Otro ejemplo es el articulo publicado en El Siglo Diez y
Nueve, en septiembre de 1852, titulado, precisamente “Profanacion”, parte del cual cito a continuacion: “La
rica instrumentacién de la Semiriamis [sic] se anuncia de una manera espléndida desde las primeras notas de
la famosa obertura. Pero, joh, profanaciéon! Esa musica divina, que debia escucharse con silencioso
recogimiento, con admiraciéon concentrada, no fue atendida como era debido. Gran parte de los espectadores
permaneci6 en pie y platicando, s6lo porque no se habia alzado el telén. Bueno seria que los que tienen tantas
ganas de conversar lo hicieran en sus casas o en un café, y no en el teatro, mientras se ejecutan piezas como la
obertura de la Semiriamis jPerdénalos, gran Rossini! ;Qué culpa tienen ellos, después de todo, de no tener
oidos sino orejas?” (El Siglo Diez y Nueve, 10 de septiembre de 1852).

72 El Universal, 29 de julio de 1852
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Después de s6lo dos funciones, y ante la manifiesta falta de entusiasmo del publico,
Don Giovanni fue retirado de las tablas. La noche en la que estaba programada la tercera
funcién se puso, en cambio, Maria di Rohan, de Donizetti. Sin embargo, la polémica no
terminé ahi. Como he relatado en paginas anteriores, un grupo de admiradores de Mozart
—representantes tempranos del idealismo musical en México— manifestaron su
indignacion en cientos de panfletos que arrojaron desde la galeria al patio de butacas.

El movimiento del idealismo musical y la entronizacién de la “musica clasica” en
México avanzaba a pasos muy lentos, hasta la fundacién de la Sociedad Filarmonica
Mexicana, en 1866. Para quienes disefiaban los programas de los conciertos privados de la
Sociedad fue una preocupaciéon explicita incluir en ellos obras de Mozart, Haydn,
Beethoven y otros compositores que ya formaban parte del repertorio canénico de las
sociedades de conciertos en Europa. El afdn de los miembros de la Sociedad por “purificar”
la experiencia de los espectadores y eliminar cualquier motivacion mundana ajena al
disfrute de la musica, llegé al punto de incluir en los anuncios de los conciertos privados
una encarecida stplica a las sefioras de “usar de la mayor sencillez en sus trajes”.”

En dichos conciertos, los numeros de musica cldsica no gozaron de la completa
aprobacion del publico. Asi, Luis G. Ortiz, expreso la siguiente opinidn sobre el adagio de
la 7* Sinfonia de Beethoven (en un arreglo para piano, interpretada a cuatro manos, por
Tomas Leon y Agustin Balderas) que se tocd en uno de aquellos conciertos: “Respecto de
la pieza, como cldsica y alemana, fue un dulce para los entendidos, pero nosotros que no lo
somos, lo decimos con sentimiento, poco pudimos gustarla.”’*

En esta cita se advierte la falta de confianza que los espectadores decimondnicos
tenian en si mismos de la que hablan Richard Sennett y William Weber. En México, como
habia ocurrido en Europa, el hombre comun, el profano, delegé la facultad de descifrar la
musica “clasica y alemana” a una reducida élite intelectual, a la que el cronista citado llama
“los entendidos”.

Después del mencionado adagio de Beethoven, el concierto continué con un dueto de

la 6pera Norma, de Bellini (cantado por Josefa Contreras y Alberto Hermosillo), sobre el

cual, Ortiz escribi6 lo siguiente:

73 El Siglo Diez y Nueve, 3 de agosto de 1867.
"4 El Siglo Diez y Nueve, 11 de agosto de 1867.
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Siguié Norma y aqui desafiamos al mejor; nosotros entendemos de esta dpera
desde la primera nota y el primer coro que dice: “Ite sul colle, o Druidi / ite a
spiar nel ciel...” [sic] hasta que exclama el viejo Oroveso “sorga al fin,
prorompi o pianto, sei permesso a un genitor” [sic] jQué tragedia! Qué 6pera!
jQué Romani y que Bellini! [...] Las pinturas de Murillo, los versos de

Garcilaso y la musica de Bellini gustan y entusiasman al sabio y al ignorante.

Esta es la gloria que envidiamos.”

La creencia de que cierto género de arte podia ser disfrutada por cualquier persona
con un grado minimo de sensibilidad estética (que en México, segin se decia
insistentemente, abundaba), mientras que otro requeria conocimientos especializados y un
esfuerzo intelectual importante por parte del espectador, se incorporé rdpidamente en el
imaginario colectivo. Asi lo expresa una critica a Un Ballo in Maschera, de Verdi,
publicada en enero de 1868:

La musica de esta Opera, aunque apreciada por los filarmonicos, no agrada en
lo general. No dudamos que sus combinaciones cientificamente juzgadas
tengan gran mérito, pero para los profanos, exceptuando algunas piezas como
el coro de las risas, la romanza del paje y alguna otra, las demds pasan
desapercibidas. Nosotros gustamos de Semiramis, Norma, Sondmbula y
Trovador, como en poesia de Garcilaso [de la Vega], [Gaspar] Gil de Polo y la

[Carolina] Coronado. Que la cabeza comprenda a los primeros acentos y el

corazdn sienta a las primeras notas. '

Aunque todos reconocian la division del publico entre “profanos™ y “filarménicos” y
la superioridad intelectual del segundo grupo, la inmensa mayoria se identificaba con el
primero. Incluso Ignacio Manuel Altamirano, que sabia mucho de dpera, escribié en la
Revista Teatral de El Siglo Diez y Nueve: “Se habrd dado ya, cuando esta revista aparezca,
[la 6pera] Yone. Nosotros nos abstenemos de hablar de ella. Somos profanos. Amamos el
arte, sabemos sentir, pero de eso a poder calificar hay distancia y no nos atrevemos a
salvarla.””’

De cualquier modo, los partidarios del bel canto italiano, esa musica “deliciosa” que

podia ser disfrutada por cualquier persona, opusieron una férrea resistencia ante el avance

del idealismo musical. Como su himno de batalla, adoptaron Norma, de Bellini, “6pera, que

75 El Siglo Diez y Nueve, 11 de agosto de 1867.
76 El Siglo Diez y Nueve, 7 de enero de 1868.
77 El Siglo Diez y Nueve, 31 de enero de 1868.
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aunque tantas veces representada, siempre es la 6pera de las 6peras y la que el puiblico
prefiere a cualquier otra.”’® Con motivo de su representacién en el Teatro Nacional en
enero de 1868, aparecié en la prensa de la capital una verdadera avalancha de anuncios,
reseflas y criticas a cual mds de elogiosos. En ellos abundan los calificativos de “sublime”,
(13 b 2 ({9~ b 2 b 4 M 4

genial” y “divina” aplicados tanto a la 6pera como a sus autores (mientras que las Operas
de otros compositores son llamadas “interesante” o “simpdtica”). Una de estas cronicas, por
ejemplo, decia:

La Norma es de aquellas producciones que nunca mueren: es como el sol que
alumbra los siglos, sin perder ni su belleza ni su esplendor; y cuando esta épera
tiene intérpretes como los que tuvo la noche del jueves tultimo, hace olvidar
todas las 6peras nuevas y eclipsa la luz de todas las modernas particiones mas
afamadas.”

Todas estas representaciones usaban un lenguaje exaltado y poético (de calidad muy
discutible) para defender lo sentimental, lo emocional, lo individual y lo subjetivo frente al
embate de lo racional, lo cientifico, lo objetivo. Son manifestaciones, tardias pero todavia
vigorosas, de una mentalidad o, mejor dicho, de una sensibilidad, que se resistia a
desaparecer, a la que los historiadores del arte y la cultura han llamado Romanticismo.® El
proyecto educativo de la Sociedad Filarménica (especialmente sus elementos dirigidos a las
clases populares, como el curso gratuito de orfeonismo), puso énfasis en la necesidad de
impartir conocimiento, no sélo para que los miembros de dichas clases pudieran producir
musica, sino también para que pudieran apreciarla debidamente. Por lo tanto, dicho
proyecto implicaba un desafio directo a una de las nociones centrales del Romanticismo,
segun la cual, el “pueblo” mexicano era por naturaleza bueno y sensible a la belleza del
arte; su inocencia originaria no debia ser contaminada por cursos de teoria musical y

ejercicios de solfeo.?!

78 La Iberia, 11 de enero de 1868

7 Boletin Republicano, 12 de enero de 1868.

80 El Romanticismo es un sistema de pensamiento demasiado complejo y contradictorio para intentar definirlo
en este espacio. Me limitaré a citar la famosa frase de Isaiah Berlin, segin la cual el Romanticismo es, ni mas
ni menos, “el cambio puntual de mayor envergadura ocurrido en la conciencia de Occidente”. (BERLIN, Las
raices del romanticismo). Sobre su aplicacién en México véase ILLADES, Nacidn, sociedad y utopia en el
romanticismo mexicano....

81 Como ha sefialado Carlos Illades: “Un maniqueismo didactico operd en sus tramas, facilité la exposicion y
abrevi6 la presentacion de la complejidad social: aristdcratas y ricos solian ser inmorales; la gente del pueblo
buena por naturaleza. [...] Bajo el influjo del primer socialismo, el romanticismo miré hacia la gente comun y
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Una de las muchas batallas libradas en esta prolongada guerra tuvo lugar durante uno
de los conciertos mensuales de la Sociedad Filarmoénica, celebrado el sabado 3 de octubre
de 1868. Seglin la crénica de Ignacio Manuel Altamirano, ocurrié que, mientras se
ejecutaba un delicado trio de Mendelssohn, tres o cuatro jovenes, a los que el autor llama
“filisteos”, “pisaverdes de barrio” y “cernicalos”, entre otros calificativos, “no teniendo la
fortuna de comprender la musica clasica ni atn el buen sentido para distinguirla [...] se
pusieron a cecear mostrando su impaciencia porque aquella pieza se prolongaba”.?

El juicio que emite Altamirano sobre ese pequefio exabrupto ilustra claramente la

esencia del idealismo musical:

La musica de Mendelssohn, como la de Weber, como la de Mozart, y como la
de otros compositores alemanes que cultivan lo que pudiéramos Ilamar
musica filoso6fica, es desconocida aqui; pero eso no es motivo para reprobarla.
La Sociedad Filarmoénica se ha propuesto mejorar el gusto publico, haciendo
conocer los diferentes géneros de musica que se cultivan en el mundo. Si el
trio parecid largo a los filisteos, paciencia: la Sociedad Filarmonica sigue en
esto el sistema de todos los conservatorios de musica: estudia lo que juzga
mejor, no lo que es mas corto. De otro modo, tendria que limitarse a ejecutar
danzas, polkas y jarabitos, con el exclusivo objeto de que mis sefiores los
filisteos no se disgustaran... jbah!

A pesar de la oposicion, la Sociedad Filarmonica no cejé en su empefio. El 11 de
septiembre de 1869 inicid una nueva serie de conciertos de “musica cldsica” en el salon de
la antigua Universidad. En el programa se incluyeron obras de Haydn, Beethoven y
Schumann. Su proposito, en palabras de Ignacio Manuel Altamirano era ‘“habituar a los
alumnos a la musica sabia que hasta aqui ha sido poco menos que desdefiada, por poco
comprendida, tanto por el publico como por los que se han dedicado en México de
preferencia a la musica italiana.”® Una vez mds queda de manifiesto la idea de que la

musica italiana (es decir, la O6pera) era, de alguna manera, menos “sabia” que la musica

al indigena, castigd a los aristdcratas, vindicé el trabajo manual, represent$ e integré al pueblo e interrogd
acerca de las vias para transitar hacia la regeneracion de la sociedad. [...] La novela roméntica convirti6 al
pueblo en protagonista de la ficcion literaria, alabd sus virtudes asocidndolo duraderamente con la patria y su
destino. En oposicidn a los invasores externos y a los conspiradores nacionales, descritos inequivocamente
como extranjerizados, el pueblo mestizo e indio se erigié garante de la soberania nacional, depositario de los
valores patrios, expresion didfana de la mexicanidad y beneficiario directo de los proyectos de regeneracion
social.”

82 Ignacio Manuel Altamirano, “Cronica de Teatros”, El Siglo Diecinueve, 14 de octubre de 1868.

83 El Renacimiento, 18 de septiembre de 1869.
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alemana. Con el optimismo que lo caracterizaba, Altamirano confiaba en que la
transformacién en el gusto musical de los mexicanos no sélo afectaria la programacién de
los conciertos, sino que alteraria la musica que se escuchaba en las tertulias y los bailes
privados:

Seré pasable, en un salon, que de cuando en cuando se mezclen a las buenas
piezas de concierto una que otra polkita, una que otra danza habanera, uno que
otro pedazo de zarzuela; pero en cabio escucharemos las mas famosas obras de
los patriarcas del arte, al revés de lo que ha sucedido hasta aqui, pues causa

grima no oir sino en muy pocas reuniones musicales otra cosa que esa

jergoniza que han puesto tan de moda los corruptores de la misica.®*

La victoria definitiva del idealismo musical en México ocurrié poco tiempo después,
en 1870, afio en el que se celebraba centenario del nacimiento de Ludwig van Beethoven.
Para festejar tan importante acontecimiento, la Sociedad Filarménica Mexicana organizé un
evento sin precedentes en la historia nacional, un espectdculo dividido en dos funciones al
que llamo “Primer Festival Mexicano”. Originalmente, se planed para los dias 16 y 17 de
diciembre; pero mdés tarde se difirié para los dias 29 y 30. Por primera vez se llevaria a la
escena de un teatro —el Teatro Nacional, ni mds ni menos— un programa compuesto
exclusivamente de miusica clésica, del que fueron desterrados el bel canto italiano, la grand
opéra francesa y cualquier otro género de musica comercial o popular. Vale la pena

reproducir el programa completo del festival, al menos el de la primera noche:

Primera parte

I. Obertura de la 6pera de Mozart La flauta mdgica, ejecutada por la orquesta de
los festivales mexicanos. Director: Sr. Agustin Balderas.

II. Oda-himno A los artistas, poesia de Schiller, musica de Mendelssohn, con
acompaflamiento de instrumentos de laton, ejecutada por los miembros del
Orfedén Aleman. Director: Sr. Germén Laue.

ITI. Gran concierto para violin (op. 61) de Beethoven (A) Allegro. (B) Larghetto
(C) Final, ejecutado por el Sr. D. Luis G. Mordn con acompaiamiento de
orquesta. Director: Sr. Félix Sauvinet.

8 El Renacimiento, 18 de septiembre de 1869.
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IV. Primer coro final del oratorio de Haydn La Creacién, ejecutado por las masas
corales e instrumentales del festival. Director: Sr. Félix Sauvinet.

Segunda Parte

I. Segunda sinfonia de Beethoven en re mayor (op. 36) (A) Adagio. (B) Allegro.
(C) Larghetto. (D) Scherzo. (E) Final. Ejecutada por la orquesta de los
festivales mexicanos. Director: Sr. Melesio Morales.

II. Coro final “Aleluya” del oratorio de Héndel EI Mesias ejecutado por las masas
corales e instrumentales del festival. Director: Sr. Félix Sauvinet.

La frase “masas corales e instrumentales” no era una exageracion de los
organizadores: mds de cuatrocientos individuos, entre coristas e instrumentistas, iban a
tomar parte en el festival. Como el salén del Conservatorio no era suficiente para albergar a
tanta gente, los ensayos se llevaron a cabo en todo el edificio de la Universidad, lo cual no
dej6 de llamar la atencion del publico. “Si los preparativos que se hacen para esta gran
fiesta musical pueden dar una idea de ella —decia un articulo que publicado en El Monitor
Republicano— no vacilamos en asegurar que serd la funcién mds grandiosa que se haya
dado en México”.%

Mis adelante, el autor aseguraba haber visto los programas de los festejos que, para
celebrar el centenario de Beethoven, se preparaban en Londres, Dusseldorf, Berlin, Viena,
Boston y Filadelfia y concluia que la solemnidad que se estaba ensayando en México no
tendria nada que envidiarles.” Asi, el Primer Festival Mexicano representaba para los

habitantes de la ciudad de México una oportunidad Unica para demostrar que habian

alcanzado, en términos de civilizacion, el nivel de las grandes urbes del mundo.

85 En Europa, las sinfonias (especialmente las sinfonfas de Beethoven) adquirieron una significacién icénica
particular cuando las orquestas comenzaron a dedicarle toda la segunda parte de un concierto (después del
intervalo) a una sinfonia. “Esta practica —dice Weber— representd una ruptura fundamental con la
programacién tradicional y establecid un nuevo tipo de actividad musical seria” (WEBER, La gran
transformacion, p.259). Como lo muestra el programa del Festival, esta ruptura empez6 a intentarse en
Meéxico con algunas décadas de retraso.

8 EI Monitor Republicano, 7 de diciembre de 1870.

87 No es casual que se omitiera de esta lista las ciudades italianas, espafiolas e incluso francesas. Y es que,
tanto para los idedlogos de la modernizacién liberal como para los partidarios del idealismo musical, la
cultura mediterrdnea, latina y catdlica era percibida como inferior a la proveniente del mundo germénico y
anglosajon.
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Durante todo el mes de diciembre, otros diarios capitalinos, como El Siglo Diez y
Nueve, Le Trait d’Union y La Iberia hacian eco al entusiasmo manifestado en el articulo
citado por el Festival, del cual aseguraban que haria “época en los fastos del arte nacional”;
que abriria “una nueva era al movimiento artistico del pais”; que seria “una grandiosa
novedad que va a excitar la curiosidad publica”, una “revelacion para el publico, pues poco
se conocen entre nosotros las obras magistrales que han servido de modelo a los
compositores contemporaneos” y “un progreso intelectual”.®® Casi todos apremiaban al
publico a adquirir sus boletos pues, estaban seguros, las localidades se agotarian muy
pronto. Lo tnico que molestaba a algunas de las voces que componian la opinién publica
era el uso del neologismo “festival” en lugar del més castizo “fiesta musical”.

De todas estas representaciones, la que encapsula mejor el idealismo musical, como
éste fue entendido en México, es el editorial publicado en el Diario Oficial dos dias antes
del inicio del festival que decia:

La miusica cldsica, a la que preferentemente se ha dedicado la Sociedad
Filarménica, es como la literatura cldsica: no gusta, no puede gustar a los
profanos en el arte.

Sin embargo, segtin se va familiarizando el oido a las maravillosas armonias y
a las deliciosas cadencias de la miusica de Mozart, de Humel, de Haydn, de
Handel y del famoso Beethoven, se goza de una manera tan inexplicable con
las composiciones del género selecto, que se llega a sufrir verdaderamente con
esa musica superficial, ligera y bulliciosa originaria de Italia, que Verdi se ha
encargado de popularizar.®’

En esta y otras representaciones similares, se advierte la creencia, muy generalizada,
de que se necesitaba una sensibilidad musical especial —que s6lo podia lograrse a través de
una rigurosa educacion— para poder apreciar las obras de los grandes maestros alemanes,

pero que, una vez desarrollada dicha sensibilidad, los demds géneros musicales resultaban

8 EI Siglo Diez y Nueve, 7 de diciembre de 1870, Le Trait d’Union, 8 de diciembre de 1870 y La Iberia, 8§ de
diciembre de 1870.

8 Diario Oficial, 27 de diciembre de 1870. La columna concluia: “Aplaudimos por eso los esfuerzos y
trabajos de la Sociedad Filarménica, y creemos que de ninguna manera mejor, mds oportuna y ttil, que con un
festival, podria celebrarse el aniversario del eminente compositor alemdn que supo concebir y expresar tantas
sinfonfas y oberturas notables, y la gran Opera del presente siglo, que no tuvo el gusto de ver en escena: La
Africana.[sic]” El autor de estas lineas confunde a Beethoven con Giacomo Meyerbeer (el verdadero
compositor de La Africana), un error particularmente grave si se considera que Meyerbeer era el maximo
representante de la grand opera, uno de los géneros mds populares y exitosos (en términos comerciales) de la
época, y también mads alejados de los principios del idealismo musical.
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francamente insulsos. “Un defecto encuentro en la musica alemana —escribia Juan Pablo de
los Rios— su exclusivismo”. Pero luego afiadia: “Los que llegan a aficionarse a esta musica
oyen después con indiferencia, si no con disgusto, cualquier otra.””°

Puede argumentarse que fue la pequefia burguesia mexicana, una clase en rdpido
crecimiento y ascenso después de la Reforma, la principal promotora de la “canonizacion”
de la musica cldsica y de su separacion de otros géneros inferiores. Y es que, como ha
explicado Pierre Bourdieu, esta clase se caracteriza por su “buena voluntad cultural”. “Es
la pequefia burguesia —dice— la que juega un papel mds serio en relacién a la cultura
dominante, ya que poseerla es el fin que pretenden conseguir y con ello alcanzar mayores
cotas de distincion social, pero, al contrario de la gran burguesia no pueden permitirse una
relacion relajada con la cultura, pues no existe una familiaridad tradicionalmente
adquirida.”®!

La noche del inicio del festival, 29 de diciembre de 1870, la sala del Teatro Nacional,
suntuosamente decorada e iluminada a giorno, estaba, empero, medio vacia. A pesar de los
exhortos de la prensa, el gran publico de la ciudad no se habia sentido atraido por la
“grandiosa novedad”. Todas las miradas estaban fijas en el palco presidencial que
permanecia vacio. Pronto empezd a circular el rumor: la esposa del presidente de la
Reptblica, Margarita Maza de Judrez, se encontraba enferma de gravedad. La noticia,
cuando se confirmd, fue tan perturbadora que obligd a los organizadores a suspender el
segundo dia del festival hasta nuevo aviso (quiza con la esperanza de que, para entonces, el
interés del publico hubiera aumentado y la taquilla brindara més ingresos).

El 2 de enero de 1871 falleci6 dofia Margarita en San Cosme, donde la familia
presidencial tenia una casa de descanso. El pais entero se sumié en un luto profundo. Era la
segunda vez que la muerte de una mujer célebre truncaba los planes de las élites mexicanas
para demostrar al mundo el nivel de civilizaciéon que habia alcanzado la nacién: la primera
habia ocurrido en la temporada de Opera de 1854, cuando el cdlera cegd la vida de
Henriette Sontag (acontecimiento al que me he referido en el primer capitulo de esta tesis).

Cuando finalmente el festival pudo continuar, el 18 de enero, su éxito fue —en el

mejor de los casos— moderado. Y es que, de acuerdo con los principios del idealismo

% El Siglo Diez y Nueve, 22 de enero de 1871.
91 BOURDIEU, La Distincion...
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musical, la musica “seria” es por naturaleza elitista y excluyente. No es, ni puede ser,
masiva. Tampoco puede ser exitosa en términos comerciales. La “gran transformacion” en
el gusto musical de los mexicanos —como en el de los europeos-- no implic6 la preferencia
del gran pudblico por la musica clédsica, sino el reconocimiento de este género como
diferente a otros y estéticamente superior a ellos (pero también, més dificil de comprender
y apreciar).”?

La Sociedad Filarménica Mexicana siguié programando conciertos de musica cldsica,
pero ya muy esporddicos y mucho menos ambiciosos que el Festival Mexicano de 1870.
Finalmente, la Sociedad se disolvié en 1876. La dpera, en cambio, siguié siendo el

espectiaculo predilecto de los sectores medios y altos de la poblacién de la ciudad de

MEéxico, al menos hasta el estallido de la Revolucion mexicana.

Conclusiones

Con todos sus problemas y dificultades, con sus dilaciones e interrupciones, el Festival
Mexicano de 1870 marcdé la culminacién de un largo proceso que habia iniciado en el siglo
XVIII: la segmentacion de los espectdculos publicos en espacios cada vez mas reducidos,
dirigidos a sectores especificos de la sociedad. Como habia ocurrido con la dpera en
periodos anteriores, el gusto por la miusica cldsica se convirtid, ahora, en uno de los
instrumentos mds valiosos de la distincién social. Los profundos cambios politicos y
econdmicos que experimentd la sociedad mexicana a mediados del silgo XIX fueron
catalizadores de dicho proceso.

Dicho Festival, y la transformacién ideoldgica y estética que implicd, también supuso
una ruptura radical con la mentalidad que hasta entonces se habia manifestado en la prensa
y la literatura. Para apreciar debidamente la buena musica, no bastaba sentirla, habia que
comprenderla. Por ello, para ingresar a la Reptblica de la Musica, no eran suficientes las
dotes musicales innatas que, segin dicho discurso, caracterizaban al pueblo mexicano, era
necesaria, ademads, cierta disposicion intelectual que s6lo podia adquirirse mediante una
educacion esmerada. De ahi la preocupacion de la Sociedad Filarmonica por difundir de

forma metddica conocimientos musicales entre la poblacion de todas las clases y de ambos

9 La diferencia ha sido explicada claramente por Bourdieu cuando distingue entre “conocimiento” y
“reconocimiento” de la alta cultura. (BOURDIEU, La Distincion... p.319-322)
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sexos. Ello es congruente con la ideologia liberal, segtin la cual la educacién era un
elemento indispensable para integrar a la nacién y, de este modo, fortalecerla, garantizar su
autonomia (en el dmbito cultural, como en el econémico y politico) y hacerla avanzar,

finalmente, por la sinuosa senda de la civilizacion.
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REFLEXIONES FINALES

Para concluir esta tesis, me parece pertinente volver sobre la afirmacién de Theodore Rabb
citada en la introduccion de la misma. ;Era la dpera realmente “el medio de expresion
central” de los habitantes de la ciudad de México en el siglo XIX, como lo fue el cine en el
XX? (Tenia la capacidad para “encapsular, representar y dar forma al estado de &nimo y las
aspiraciones” de ese tiempo y lugar? Aunque no puedo ofrecer respuestas categoricas a
estas preguntas, si creo poder brindar algunos elementos que permitan entender mejor cémo
los hombres y mujeres de aquella sociedad concebian las practicas y los discursos en torno

a esta manifestacion artistica.

En primer lugar, puedo afirmar que la Opera era considerada, en los discursos
producidos y reproducidos en la prensa y la literatura decimonénicas, como un factor y un
producto, un catalizador y un sintoma, una herramienta y una demostracion, un sacrificio y
una recompensa, de uno de los valores mds apreciados para las élites latinoamericanas
decimononicas: la civilizacion. La 6pera jugaba un papel central en este proceso debido a
varias razones que tienen que ver con la naturaleza especifica de esta forma artistica, que la
hacia en muchos sentidos excepcional. La primera razon es el cardcter cosmopolita —mejor
dicho, europeo— de la 6pera. El publico mexicano podia tener la confianza de que las
obras que veia sobre el escenario eran iguales, en el mismo idioma, con las mismas
palabras y con las mismas notas, que las que se disfrutaban en Paris, Londres o Milan. Las
partituras, los libretos y hasta los cantantes eran los mismos en todas las ciudades del orbe.
De este modo, al asistir a la Opera, los ciudadanos de la Republica Mexicana podian
sentirse miembros de una comunidad de naciones civilizadas: una Republica de la Musica.
La segunda razon se refiere a los altos costos que implica, para el empresario, la puesta en
escena de una 6pera, mismos que se reflejaban en los precios de las entradas que eran més
altos que los de cualquier otro espectdculo publico. Esta diferencia, que excluia de las
representaciones operisticas a amplios sectores de la sociedad, les conferia a quienes si
tenfan acceso a ellas un halo de distincién que constituye un bien de gran valor simbdlico.
Un tercer motivo por el que la dpera estaba particularmente asociada con la idea de
civilizacién era la dificultad que entrafiaba para el publico la apreciaciéon plena del

espectaculo. Supuestamente, era necesario poseer un alto grado de sensibilidad estética y de
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educacién musical y literaria para comprender el lenguaje de la 6pera y poder apreciarla
debidamente. La educaciéon musical que se esperaba del publico de la 6pera era otro

elemento importante que asociaba a este tipo de espectdculo con la idea de civilizacion.

Abhora bien, la evidencia presentada a lo largo de la tesis indica que el mundo de la
Opera (me refiero al publico y no solamente a las compafias) era una instituciéon en si
misma, con reglas propias y una organizacién sdlida, compleja y jerarquizada. Las
relaciones y conflictos de clase y de género que ocurrian en torno a ella reflejan aquellos
que ocurrian en la organizacién politica y econdmica de la sociedad en su conjunto. Puede
decirse que la inmensa sala del Teatro de la calle de Vergara, con sus lunetas, palcos y
galerias, y su abigarrado sistema de precios, reflejaba la compleja estructura de la sociedad

mexicana decimononica.

El publico que asistia regularmente a la Opera y a otros espectaculos teatrales que
ofrecia la ciudad de México (que si bien no abarcaba a la totalidad de la poblacién urbana,
tampoco se reducia a una pequeiia élite de aristocratas y potentados) era un grupo social y
econdmicamente heterogéneo que incluia a hombres y mujeres de distintas edades y clases
sociales y de grados muy variados de educacién y de conocimientos musicales y artisticos.
Acaso, la gran heterogeneidad social del publico de la 6pera se deba a la naturaleza misma
de este arte que aspira a combinar a todas las demds. En efecto, con su combinacién de
musica, poesia, teatro y efectos especiales, la Opera era un espectaculo que ofrecia algo para
todo aquél que poseyera un minimo de sensibilidad estética: podia atraer al melémano que
apreciaba las delicias de la musica orquestal, a la sefiorita que se conmovia con los tragicos
argumentos de los libretos o al “pollo” al que deslumbraba la suntuosidad de los decorados
o la extravagancia de los trajes. Y es que, como ha demostrado Richard Leppert, en las
épocas anteriores a la invencion del fondgrafo, los significados culturales, sociales y
politicos de la misica se construian no sélo por la audicién de la misma, sino también, y en

forma crucial, por la percepcion visual de los especticulos musicales.!

Por otro lado, y pese a las marcadas diferencias que los separaban entre si, los
integrantes de la Reptblica de la Musica compartian una serie de valores y codigos de

comportamiento que los identificaban entre si y los distinguian del resto de la poblacion.

| LEPPERT, The sight of sound...
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Quiz4 la mds importante de las caracteristicas que los unia como grupo era la visibilidad, es
decir, la voluntad y la posibilidad de exhibirse constantemente ante la mirada publica. En
esto se fincaba, en buena medida, el gran valor simbdlico que tenia pertenecer a este

curioso conjunto de individuos.

Ahora bien, no pretendo afirmar, de ninguna manera, que el afdn de exhibirse ante los
ojos de los demds fuera una caracteristica exclusiva de ese periodo histdrico ni de ese grupo
social. En la década de 1960, el situacionista y tedrico politico Guy Debord expuso, en su
famoso libro La sociedad del espectdculo, que éste era un problema propio de la era de los
medios masivos de comunicacion (es decir, la época posterior a la Segunda Guerra
Mundial),> mientras que, en tiempos mds recientes, el fil6sofo coreano-aleman Byung-Chul
Han ha expresado una preocupacién casi idéntica para el siglo XXI.> Yo me inclino a
pensar, siguiendo la linea de Tsevan Todorov,* que el hecho de que el individuo busque
constantemente la mirada del otro y opere en funcién de ella, no debe verse como un
problema de una sociedad determinada, sino como un elemento consustancial a la

naturaleza humana.

Lo que si varia de un contexto histdrico a otro (y que es propio del grupo de personas
que he estudiado en los capitulos de esta tesis) es el medio y el modo que se escoge para
exhibirse y el contenido de los mensajes que se busca transmitir. Asi, para una familia
burguesa de la ciudad de México del siglo XIX, seria normal emplear un palco del Teatro
Nacional, durante una funcién de Opera, como escaparate para exhibir, ante el resto de la
sociedad, atributos como la riqueza del padre, la belleza y el encanto de las sefioritas y la
elegancia mundana de los muchachos. Toda esta informacién era visible de forma
inmediata desde todos los puntos de la sala, era reproducida al dia siguiente por la prensa, y
era comentada en otros espacios de sociabilidad, como las iglesias, los paseos y los cafés.
De ahi la gran efectividad de la asistencia a la 6pera como medio —casi masivo— de

comunicacion.

2 DEBORD, La societé du spectacle.

3 En una entrevista publicada por el diario El Pais hace pocos dias, Han declaro lo siguiente: “Hoy el ser ya
no tiene importancia alguna. Lo tinico que da valor al ser es el aparecer, el exhibirse. Ser ya no es importante
si no eres capaz de exhibir lo que eres o lo que tienes. Ahi estd el ejemplo de Facebook, para capturar la
atencion, para que se te reconozca un valor tienes que exhibirte, colocarte en un escaparate”. (disponible en la
pagina http://cultura.elpais.com/cultura/2014/03/18/actualidad/1395166957 655811 .html)

4 TODOROV, La vida en comiin. ..
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Por lo anterior, la prictica de asistir a la dpera resulta un punto de observaciéon
privilegiado para entender los cddigos, los valores, las normas morales y de conducta, las
relaciones, las costumbres, los estereotipos y los conflictos de clase y de género de la
sociedad urbana decimonénica. Las distintas representaciones generadas en la época
sugieren que la Opera era una forma artistica asociada mds con el progreso que con la
tradicién, més con lo moderno que con lo cldsico, més con los valores liberales que con los
conservadores, mds con los jovenes que con los viejos, mds con la burguesia que con
cualquier otra clase social. Los cddigos que normaban el mundo de la dpera, siempre
sujetos a los caprichos de la moda, cambiaban con una velocidad vertiginosa y tenian, por
lo tanto, la capacidad de adaptarse a los valores morales y politicos de cada momento
histérico. La Republica de la Mdsica era, para usar la frase de Gilles Lipovetsky, un
“imperio de lo efimero”. A pesar de que los libretos situaran la accion de las Operas
romdnticas en pasados remotos, para quienes iban a ver y a hacerse ver en una funcion

operistica, ésta era una actividad cargada de presente.

Por lo tanto, puedo concluir que, pese a su altisimo grado de complejidad y
sofisticacién, la 6pera no pertenecia al mundo de la “alta cultura”, entendida como aquella
cuyo valor es imperecedero y no estd sujeto a modas pasajeras: no era el tipo de la musica
113 LT . 2 ~ 21 . 4 . e L

seria”, accesible s6lo a una pequefa é€lite intelectual, que después se calificaria como
académica, canodnica o clasica. Pero tampoco era una expresion artistica que pudiera ser
producida o consumida por los llamados grupos subalternos, ni que se basara en tradiciones
locales o folcldricas: no era, en modo alguno, lo que podria llamarse “musica popular”. Al

menos no en la ciudad de México del siglo XIX.

Mis bien, como he tratado de argumentar en las pdginas precedentes, la Gpera
ocupaba un lugar intermedio entre una y otra categoria. Era un espectaculo creado para una
publico internacional y cosmopolita; que tenia un gran valor como espacio de sociabilidad,
como mecanismo de distinciéon social, pero también como simbolo de progreso,
modernidad y civilizacién; que, por su naturaleza comercial, debia ajustarse a las reglas del
mercado y a los dictados de la moda; y que era accesible, directa o indirectamente, a
sectores bastante amplios de la poblacion urbana (en México como en practicamente todos

los paises del mundo occidental). Asi lo sugieren varias imdgenes evocadas en esta tesis,
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como la de las nodrizas arrullando a los nifios con un aria de Rossini, la de la caricatura de
una soprano decorando un taller de artesanos o la de la multitud jalando el carruaje de
Melesio Morales por las calles de la ciudad. A riesgo de incurrir en un anacronismo,
sostengo que la dpera, en el siglo XIX, formaba parte de lo que hoy se conoce como
“cultura pop”. Asi, me atreveria a sugerir, sin que ello implique en modo alguno un juicio
del valor estético de su produccion, que los auténticos herederos de esta manifestacion
artistica, como fendémeno social, no serian los compositores de Opera contemporaneos
(como Berg, Britten o Schoenberg) sino, mds bien, el cine de Hollywood y los musicales de

Broadway, el jazz y el rock n’roll, los Beatles y Madonna.

Como he tratado de mostrar en los diferentes capitulos de la tesis, la Republica de la
Misica, en la ciudad de México del siglo XIX, se caracteriz6 por numerosas
contradicciones, conflictos e incongruencias, de naturaleza cultural, social, econémica y
politica. He querido resltar en estas pdginas, entre otras, la tension entre la tradicion y la
modernidad, entre el cosmopolitismo y el nacionalismo, entre quienes concebian a la 6pera
como un espectidculo para las élites y quienes pretendian dirigirla a las clases populares,
entre los defensores del idealismo musical y los partidarios de la 16gica comercial. Ninguno
de estos conflictos —los cuales eran reflejos bastante aproximados de aquellos que dividian
a la sociedad mexicana durante esa época violenta y fascinante que fue el siglo XIX— llegd
a resolverse en forma definitiva, al menos durante el periodo que abarca esta investigacion.
Por ello, termino la tesis, como la 6pera Madama Butterfly, con un acorde irresoluto. No
podria ser de otra manera, dada la enorme complejidad de esta forma artistica y del grupo

de hombres y mujeres que la disfrutaba.
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ANEXO 1
LA “CUESTION DE ORIENTE”

Operas y conciertos ofrecidos en el Teatro de Oriente y el Gran Teatro Nacional

durante los meses de abril, mayo y junio de 1854.

Teatro de Oriente Gran Teatro Nacional

Domingo 16

Lunes 17

Martes 18

Miércoles 19

Jueves 20

Viernes 21

Sabado 22

Domingo 23

Lunes 24

Martes 25

Miércoles 26

Jueves 27

Viernes 28

Séabado 29

Domingo 30

Lunes 1

Martes 2

Miércoles 3
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Jueves 4

Concierto

Viernes 5 Maria di Rohan (Donizetti)

Sabado 6 1l Barbiere di Siviglia (Rossini)
Domingo 7 Ernani (Verdi) 1l Barbiere di Siviglia (Rossini)
Lunes 8

Martes 9 Maria di Rohan (Donizetti)

Miércoles 10

Lucrezia Borgia (Donizetti)

Jueves 11 La figlia del Regimento (Donizetti)
Viernes 12 Ernani (Verdi)
Sabado 13
Domingo 14 Norma (Bellini) Maria di Rohan (Donizetti) (por la
tarde)
La figlia del Regimento (Donizetti)
Lunes 15
Martes 16

Miércoles 17

Concierto en honor a Santa-Anna

Jueves 18 Concierto en honor a Santa-Anna

Viernes 19 L elisir d’amore (Donizetti)

Séabado 20 L ’elisir d’amore (Donizetti)
Domingo 21 L elisir d’amore (Donizetti) L elisir d’amore (Donizetti)
Lunes 22

Martes 23 La Sonnambula (Bellini)

Miércoles 24

I Puritani (Bellini)

Jueves 25

1l Barbiere di Siviglia (Rossini)

Viernes 26

Ernani (Verdi)

Sabado 27
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Domingo 28

1l Barbiere di Siviglia (Rossini)

Maria di Rohan (Donizetti)

Lunes 29

Martes 30

L elisir d’amore (Donizetti)

Miércoles 31

La Favorita (Donizetti)

Jueves 1

Otello (Rossini)

Viernes 2

Norma (Bellini)

Sabado 3

Otello (Rossini)

Domingo 4

La Favorita (Donizetti)

Lunes 5

Martes 6

Miércoles 7

Ernani (Verdi)

Jueves 8

Viernes 9

Funcidn extraordinaria

Sabado 10

Domingo 11

Funcion extraordinaria

Lunes 12

Martes 13

Miércoles 14

1l Barbiere di Siviglia (Rossini)

Jueves 15 Funcién en honor al cumpleafios de
Santa-Anna
Viernes 16
Sabado 17 MUERTE DE HENRIETTE
SONTAG
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ANEXO 2
PRECIOS DE LAS FUNCIONES DE OPERA EN EL TEATRO NACIONAL

Precios por abono de doce funciones

Palcos Palcos Palcos Balcén Lunetas Galeria

primeros segundos terceros
1852 100 pesos 85 pesos 70 pesos 18 pesos 16 pesos 6 pesos
1854 150 pesos 150 pesos 120 pesos 24 pesos 21 pesos 6 pesos
1855 100 pesos 85 pesos 60 pesos 18 pesos 16 pesos 6 pesos
1856 100 pesos 85 pesos 60 pesos 18 pesos 16 pesos 6 pesos
1857 100 pesos 85 pesos 60 pesos 18 pesos 16 pesos 6 pesos
1858 100 pesos 85 pesos 60 pesos 18 pesos 16 pesos 6 pesos
1861 100 pesos 85 pesos 70 pesos 18 pesos 16 pesos 6 pesos
1864 100 pesos 100 pesos 70 pesos 18 pesos 16 pesos 6 pesos
1865 120 pesos 120 pesos 75 pesos 16 pesos 16 pesos 6 pesos
1866 120 pesos 120 pesos 75 pesos 16 pesos 16 pesos 6 pesos
1867 100 pesos 75 pesos 60 pesos 16 pesos 16 pesos 6 pesos
1871 135 pesos 115 pesos 85 pesos 18 pesos 18 pesos 7 pesos
1872 120 pesos* 120 pesos* 85 pesos** 16 pesos 16 pesos 6 pesos

*100 pesos si se compraban tres meses de abono (36 funciones)
**75 pesos si se compraban tres meses de abono (36 funciones)

Fuente: elaboracién propia basada en los anuncios publicados en la prensa

Precios eventuales (por funcion)

Palcos Palcos Palcos Balcon y luneta | Galeria
primeros segundos terceros
1844 16 pesos 16 pesos 16 pesos 2 pesos 4 reales
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1848 6 pesos 6 pesos 6 pesos 1 peso 2 reales

1849 (concierto) 8 pesos 8 pesos 8 pesos 1 peso, 4 reales

1850 8 pesos 8 pesos 6 pesos 1 peso, 4 reales 4 reales

1852 (concierto 8 pesos 7 pesos 6 pesos 1 peso, 4 reales 4 reales

lirico)

1852 16 pesos 12 pesos 8 pesos 2 pesos 5 reales

1852 (funciones 12 pesos 10 pesos 7 pesos 1 peso, 4 reales 4 reales

extraordinarias)

1854 (conciertos de 10 pesos 10 pesos 10 pesos 1 peso, 4 reales 3 reales

Coenen y Lubek)

1854 16 pesos 16 pesos 12 pesos 2 pesos, 4 reales | 4 reales

1854  (funcion de 10 pesos 8 pesos 6 pesos 1 peso, 2 reales 3 reales

tarde)

1855 8 pesos 2 pesos, 1 real 5 reales

1856 16 pesos 12 pesos 8 pesos 2 pesos, 1 real 5 reales

1857 10 pesos 8 pesos 6 pesos 1 peso, 4 reales 3 reales

1857 (funcion 12 pesos 10 pesos 8 pesos 1 peso, 4 reales 3 reales

extraordinaria)

1857 (funcion de 16 pesos 12 pesos 8 pesos 2 pesos 4 reales

grande aparato)

1858 12 pesos 8 pesos 2 pesos, 1 real 5 reales

1859 16 pesos 12 pesos 8 pesos 2 pesos 4 reales

1861 (primer abono) | 10 pesos 8 pesos 1 peso 1 peso, 5 reales 4 reales
(asiento)

1861 (segundo 16 pesos 12 pesos 8 pesos 2 pesos, 1 real 5 reales

abono)

1861 (precios 8 pesos 6 pesos 6 reales 1 peso, 1 real 3 reales

reducidos) (asiento)

1862 (17 de junio) 12 pesos 10 pesos 8 pesos 1 peso, 4 reales 4 reales

1862 (22 de julio) 10 pesos 8 pesos 6 pesos 1 peso 3 reales

1862 (22 de julio) 12 pesos 10 pesos 6 pesos 1 peso, 4 reales 3 reales
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1862 (23 de 8 pesos 8 pesos 6 pesos 1 peso, 1 real 2 reales
noviembre)

1863 (27 de enero) 12 pesos 8 pesos 6 pesos 1 peso, 4 reales 3 reales
1863 (5 de mayo) 16 pesos 12 pesos 8 pesos 2 pesos 5 reales
1863 (25 de 12 pesos 8 pesos 6 pesos 1 peso, 4 reales 4 reales
noviembre)

1864 16 pesos 16 pesos 8 pesos 2 pesos, 1 real 5 reales
1867 (primer abono) | 16 pesos 12 pesos 8 pesos 2 pesos 5 reales
1867 (funcién 8 pesos 7 pesos 6 pesos 1 peso 5 reales
vespertina)

1871 (Festival 16 pesos 12 pesos 8 pesos 2 pesos 4 reales

Mexicano)

Fuente: elaboracidn propia basada en los anuncios publicados en la prensa
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ANEXO 3

LAS COMPANIAS DE OPERA

Temporada

Empresario

Artistas

Julio 1841-febrero
1843

Joaquin Roca

Anaide Castellan de Gianpietro, Amalia Luzio de Ricci, Adela
Cesari, Emilio Gianpietro, Rossina Picco, Antonio Sanquirico,
Antonio Tomassi, Alberto Bozetti, Guglielmo Wallace.

Agosto-diciembre
1845

Eufrasia Borghese

Eufrasia Borghese, Antonio Tomassi, Ma de Jesis Zepeda,
Perozzi, Pietro Candi

Septiembre-
octubre, 1848

Agustin Caballero

Ma de Jestus Zepeda, Zanini, Mosqueira, Guadalupe Berrueta

Junio- julio 1849

Nicolas Bochsa

Anna Bishop, Attilio Valtellina, Mosqueira, Zanini.

Abril-junio, 1850

Attilio Valtellina y
Antonio Barilli

Attilio Valtellina, Antonio Barilli, Clotilde Barilli Thorn,
Amalia Majochi de Valtellina, Attilio Arnoldi, Francesco
Tafanelli, Giovani e Isabella Zanini

Mayo 1852- enero
1853

Max Maretzek

Balbina Steffennone, Apollonia Bertucca, Sidonia Costini,
Lorenzo Salvi, Giuseppe Forti, Federico Benaventano, Attilio
Valtellina, Eleodoro Specchi, Settimo Rossi, Pietro Candi,
Luigi Quinto.

Abril-junio, 1854

Pedro Carvajal

Balbina Steffennone, Eufrasia Amat, Isabella Zanini, Lorenzo
Salvi, Inazio Marini, Federico Benaventano, Settimo Rossi,
Agostino Rovere.

Abril-junio, 1854

René Masson

Henriette Sontag, Claudia Florentini, Carolina Vietti, Sidonia
Costini, Gaspare Pozzolini, Attilio Arnoldi, Cesare
Badiali,Eliodoro Specchi.

Julio-octubre, 1854

Carvajal-Masson

Balbina Steffennone, Claudia Florentini, Eufrasia Amat,
Isabella Zanini, Lorenzo Salvi, Inazio Marini, Federico
Benaventano, Settimo Rossi, Agostino Rovere

Noviembre 1855-
febrero 1856

Amilcare Roncari

Marietta Almonti, Constanza Manzini, Felicitd Vestvali,
Leonardo Giannoni, Giovanni Tiberini, Eduardo Winter, Carlo
Carroni.

Octubre 1856-
febrero 1857

Felicita y Enrico Vestvali

Giorannina Casali Campagna, Constanza Manzini, Felicita
Vestvali, Luigi Steffani, Alessandro Ottaviani, Ettore Barilli,
Giseppina Landi, Eugenio Bianchi

Octubre 1857-

Amilcare Roncari

Adelaida Cortesi, Giorannina Casali Campagna, Elisa
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Enero 1858

Tommasi, Ambrogio Volpini, Luigi Staffani, Ettore Barilli

Octubre-diciembre | Adelaida Cortesi Adelaida Cortesi, Drisulla Garbato, Ambrogio Volpini, G.

1858 Sbriglia, Alessandro Ottaviani Antonio Barilli, Giovanni
Zanini

Enero-marzo 1859 Miguel Valleto Elisa Villar de Volpini, Elisa Tommasi, Ignacio Solares,

Alessandro Ottaviani, Ambrogio Volpini

Septiembre-octubre
1859

Cenobio Paniagua

Elisa Villar de Volpini, Elisa Tommasi, Ignacio Solares,
Alessandro Ottaviani, Ambrogio Volpini

Enero-febrero 1861

Amilcare Casali

Achille Errani, Elisa Tommasi, Giovanni Maffei, Alessandro
Ottaviani,

Abril-septiembre,
1861

Max Maretzek

Elena D’ Anri, Fanny Natali, Inés Natali, Enrico Testa, Luigi
Steffani, Annibale Bianchi, Alessandro Ottaviani

1862-1864 Cenobio Paniagua, Mariana Paniagua, Soledad Vallejo, Antonio Morales,
Melesio Morales, Francisco de Paula Pineda, José Munguia, Ignacio Solares
Octaviano Valle, Miguel
Meneses

Enero 1864 Bruno Flores Soledad Vallejo, Manuela Gomez, Mareita Paglieri, Bruno

Flores, Teodosio Montesdeoca, Juan Zanini,

Julio-septiembre
1864

Domenico Ronzari

Adelina-Murio-Celli, Antonietta Ortolani, Olivia Sconcia,
Francesco Mazzoleni, Giovanni Sbriglia, Henriette Sulzer,
Giovanni Maffei

Septiembre, 1865- Annibale Biacchi Isabel Alba, Matilde Plodowska, Angela Peralta, Henriette

febrero 1866 Sulzer, Cesare Lamberti, Giuseppe Tombesi, Gian-Battista
Cornago,

Octubre-diciembre | Annibale Biacchi Angela Peralta, Lucia Baratti, Giulia Marziali Passerini,

1866

Valentino Cristiani, Vicenzo Cottardi, Antonio Morelli, Sergio
Capelli, Eugenio Manfredi, Giovanni Maffei

Diciembre 1867-
febrero 1868

Luis Donizetti - Amilcare
Roncari

Carlota Catinari, Elisa Tomassi, Emilia Serrano, Bina de Rossi,
Alessandro Boetti, Pietro Fabri, Luigi Rocco, Giuseppe Marra,
Giuseppe Hipolito, Domenico Paolichi.
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REFERENCIAS Y FUENTES
Archivos
AGN — Archivo General de la Nacién

AHDEF- Archivo Histdrico del Distrito Federal “Carlos Siglienza y Géngora’
CEHM - Centro de Estudios de Historia de México CARSO

b

Periodicos

Boletin Republicano
Diario Oficial

El Apuntador

El Correo de México

El Daguerrotipo

El Espectador de México
El Omnibus

El Monitor Republicano

El Pdjaro Verde

El Renacimiento

El Semanario de las Senoritas
El Siglo Diez y Nueve

El Universal

La Armonia

La Camelia

La Hesperia

La Iberia

La Ilustracion Mexicana
La Sociedad

Le Trait d’Union
Panorama de las Sefioritas
Revista Cientifica y Literaria de Méjico
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