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EDITORIAL

LA SEMANA DEL FOLKLORE MUSICAL

Afios antes de que, por iniciativa del Decano don Domingo Santa Cruz,
se fundara la Facultad de Ciencias y Artes Musicales-de 1a Universidad de
Chile y el actual Instituto de Investigaciones Musicales, se habia creado
el Instituto de Investigacién del Folklore Musical en el seno de la anti-
gua Facultad de Bellas Artes. Este Instituto pasé a ser la seccién que
hoy es del mas amplio centro de estudios musicoldgicos, sin que perdiera
la importancia que tuvo; al contrario, acrecentandola.

Es muy significativo el hecho de que un organismo consagrado al
estudio del folklore precediese a todo otro en la investigacién musical
universitaria. Demuestra hasta qué punto se ofrecié como la més urgente
necesidad en estos dominios proceder a la recoleccién sostenida y met6-
dica, al anilisis y difusiéon de las mds auténticas especies de la musica
verndcula chilena, tal y como era conservada por el pueblo.

Habia contado el pafs con figuras destacadas en el estudio del fol-
klore desde el siglo x1x. A la cabeza de ellas es inexcusable citar a la
ilustre personalidad del doctor Rodolfo Lenz, fundador que fue de la So-
ciedad del Folklore Chileno, la primera que existié en América Latina.
Desde las primeras décadas de nuestro siglo y hasta el presente, nombres
como los de Pedro Humberto Allende, Adolfo Allende, Eugenio Pereira
Salas, Carlos Lavin, Australia Acufia, Laura Reyes, Carlos Isamitt y
Pablo Garrido han ensanchado e ilustrado con inapreciables aportacio-
nes el conocimiento de la musica aborigen y del folklore criollo. Por
otra parte, una de las corrientes mds vigorosas de la creacién musical
se ha nutrido, asimismo, del folklore nacional. A pesar de todo ello, en
Chile, como en la gran mayorfa de las naciones americanas, era evidente
que muchas de las antiguas y mds representativas especies del folklore
estaban en vias de desaparecimiento y sobre otras los medios mecénicos,
tan expeditos, de reproduccion y difusién, de nuestra época ejercian una
influencia perniciosa. Habfa que proceder, y con la mayor premura, a la
busqueda sistemdtica, la clasificacién y el analisis de los diversos géneros
del folklore musical. Para ello, debian coordinarse los esfuerzos de los
estudiosos, mantener un activo intercambijo de sus experiencias. Para
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cumplir estos y otros propdsitos igual de ambiciosos, nacid, primero, el
Instituto de Investigacion del Folklore y, mds tarde, fue ampliado dentro
del Instituto de Investigaciones Musicales.

Bajo la orientacién de Eugenio Pereira Salas, jefe de la Seccién de
Folklore del Instituto hasta fechas recientes, y de Carlos Lavin; con el
concurso de los otros distinguidos investigadores citados y de muchos
mds que podrian nombrarse, como Jorge Urrutia Blondel y nuestro De-
cano actual, Alfonso Letelier, ¢} Instituto ha cumplide una vasta tarea.
Posee hoy uno de los mds considerables archivos del folklore musical
que existen en Sudamérica, En el que se encuentran anotados en musica,
grabados en discos o en cintas magnéticas, analizados en sus peculiares
caracteristicas literarias y musicales, rigurosamente clasificados, los mds
diversos ejemplos del folklore nacional. Muchos de ellos se tenfan por
desaparecidos. Otros ofrecen variedades insospechadas. Todos descubren
la, por sutil no menos rica, gama de este aspecto de la cultura nacional,
unido desde las raices al espiritu del pueblo.

No e¢s posible en una resefia como la presente, que ha de ser breve,
aludir siquiera a los rasgos dominantes en la labor que desarrolla el
Instituto de Investigaciones Musicales en cuanto a la musica folklérica.
Pero, si hemos de prescindir de referirnos a la obra de difusién que
cumple, dentro del pais y en el extranjero, con las ediciones de libros,
monografias y discos consagrados al folklore, uno de los aspectos de esta
difusién, por su gran trascendencia, debe ser sefialado. Me refiero a la
recoleccién de la musica tradicional en las fuentes vivas del pueblo, direc-
tamente de sus auténticos cultivadores. Hacia quienes, en primer tér-
mino, revierte la prédiga cosecha para revitalizar géneros en desuso y
enriquecer con la variedad de sus manifestaciones los de cultivo mds
intenso. Esta doble fusién, desde y hacia el pueble, es tal vez la de mayor
valor realizada por el Instituto en lo que al folklore se refiere.

Solidaria con la labor a que acabamos de aludir, estd la de fomentar
el interés por el folklore en las capas mds amplias del publico. Es indu-
dable que desde la fundacion del Instituto tal interés se ha acrecentado
extraordinariamente. Bastarfa para demostrarlo el sinniimero de agrupa-
ciones y conjuntos folkléricos que se han creado y actian cada vez con
mi4s profundo conocimiento y mayor pureza en la interpretacién del
folklore chileno. No es exagerado afirmar que hoy existe en Chile una
verdadera pasion por su folklore.

La mayoria de los conjuntos no se limita a la interpretacién fidedig-
na del folklore. En contacto con sus cultivadores populares, contribuyen
a la recoleccién de las especies folkldricas, a su paciente busqueda. Per-
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sonalidades destacadas, entre las de tales intérpretes y conjuntos, como
las de Margot Loyola, Raquel Barros y Violeta Parra, sirvan de ejemplo
en la imposibilidad de nombrar las muchas otras.

La Semana del Folklore Musical Chileno, organizada por el Insti-
tuto de Investigaciones Musicales, bajo los auspicios de la UNEsco y otros
organismos de cultura, ha significado, con rotundo éxito, un mayor acer-
camiento entre los investigadores y los intérpretes del folklore nacional.
En sus jornadas de estudio se incluyeron los trabajos de los sefiores:
Dannemann, sobre “Posicién del folklore musical en el folklore gene-
ral”; Soublette, sobre “Las formas musicales bésicas del folklore chileno™;
Pereira Salas, sobre “Los orfgenes del Canto a lo Divino™; Raquel Ba-
rros, sobre “Las danzas folkléricas chilenas”; Urrutia Blondel, sobre
“Proyecciones del folklore y etnologia musicales de Chile”; Carlos Isa-
mitt, sobre “El folklore como elemento de ensefianza”. A estas eruditas
disertaciones, se uni6 el trabajo colectivo presentado por la Agrupacién
Folklérica Chilena sobre “Funcién de los grupos de difusién del folklo-
re”. El numeroso publico (en su casi totalidad formado por estudiosos,
intérpretes y aficionados) que acudi6 a la Semana del Folklore Musical
realzé el valor de sus jornadas con las intervenciones que tuvieron lugar,
como foros, al términos de cada disertacién. Los intérpretes populares y
los conjuntos folkiéricos que participaron en las reuniones, ofrecieron la
ejemplificacién viva sobre las materias en estudio.

Los trabajos aqui incluidos, entre los expuestos en la Semana del
Folklore, y las conclusiones a que se llegd en 1a misma, hacen inutil todo
comentario sobre su trascedencia hacia el futuro.

VICENTE Saras Viu

Director del
Instituto de Investigaciones Musicales



PERFIL Y SEMBLANZA DE
VICENTE ESPINEL

(Conclusitn)
Por
Andrés Pardo Tovar

Para la REVISTA MUSICAL CHILENA
1V. Humanismo conceptual y estética creadora.

Signos del ambiente espiritual del Renacimiento fueron, como ¢s bien
sabido, la cultura humanfstica y la preocupacién estética. El humanismo,
que en esencia consistié en el estudio de las humanae litterae, implicaba
de suyo el amor a los libros; la preocupacion estética entrafiaba una
vision, intelectual y sensitiva a la vez, del mundo —el macrocosmos— y
de! hombre —el microcosmos. En Espaiia, el humanismo —vale decir,
el estudio de las obras filoséficas y literarias de la antigiiedad griega y
romana— revistio caracteres propios, en cuanto nunca pudo desvincularse
de 1a tradicién medieval: la patrfstica y la escolastica. El primado de la
estética renacentista espaiiola, en cambio, correspondio al platonismo
y al neoplatonismo (Leén Hebreo, Fox Morcillo, Aldana, Granada).
Para ubicar a Espinel entre los humanistas espafioles del Renaci-
miento, bastarfa con recordar que en el Descanso viri de la Relacién 1
de 1a Vida del escudero Marcos de Obregdn consignd este hermoso elo-
gio de los libros: —“Fuime 2 mi posadilla, que aunque pequefia, me
hallé con una docena de amigos que me restituyeron mi libertad, que
los libros hacen libre a quien los quiere bien (...). 1Oh, libros, fieles
consejeros, amigos sin adulacién, despertadores del entendimiento, maes-
tros del alma, gobernadores del cuerpo, guiones para bien vivir, y cen-
tinelas para bien morir! ¢Cuéntos hombres de oscuro suelo habéis le-
vantado a las cumbres mas altas del mundo? ¢Y cudntos habéis subido
hasta las sillas del cielo? jOh, libros, consuelo de mi alma, alivio de mis
trabajos, en vuestra santa doctrina me encomiendo!”. Humanista se reve-
la también en su traduccién del Arte poética de Horacio, primera que se
imprimi6é en castellano (1591); en el Prologo a su deleitable novela
autobiografica —donde se declara discipulo de Horacio'— vy, en general,

1#E] intento mio fue ver si acertaria 2 mi republica, deleitando y ensefiando, si-
escribir en prosa algo que aprovechase a guiendo aquel consejo de mi maestro
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en todas las alusiones y referencias eruditas de que tal obra estd cons-
telada.

Fl esteta formado dentro de la gran tradicién neoplaténica apunta
también en muchos lugares de su obra maestra, bien que indirecta y
fugazmente, como al comienzo del Descanso v de la Relacion 11, en que
se refiere a las tertulias musicales que tenfan lugar en casa del magis-
trado Antonio de Londofia, en Mildn: —*“Mas, volviendo a lo dicho, un
dia, acabando de cantar y tafier y quedando todos suspensos, pregunt6
uno que cémo la musica no hacfa ahora el mismo efecto que solia hacer
antiguamente, suspendiendo los 4nimos y convirtiéndolos a transformar-
se en los mismos conceptos que iban cantando (...)". O como cuando, al
finalizar el Descanso 1 de la Relacién nr, alude a la teoria platénica
de los arquetipos ideales: —“Que de la propia manera que todas las
criaturas van imitando —en cuanto les es posible— a la mas perfecta de su
género, asi el hierro y los demds metales van imitando a la mis perfecta
dellas, que es el oro (...)".

La superacién de la ética escoldstica, por lo demads, trae consigo un
nuevo concepto de la existencia. Con la exaltacion renacentista de la vida
sensorial, coincide en Espafia —a partir de Garcilaso— el sentimiento
del paisaje y la proyeccién de los estados afectivos al mundo que nos
rodea. Iluminado as{ por este incesante fluir de lo subjetivo a lo objeti-
vo, el paisaje se concreta y humaniza. Con el Renacimiento, surge en
Espaiia —llegado, sin duda, de la patria del Dante— un hilito de vida
nueva: el amor profano, reflejo del divino, es camino de perfeccion
mejor que camino de perdicion, como lo habfa sido para Ia ética medie-
val. Esta nueva sensibilidad es Ia que se revela en esa intima compenetra-
cién de miusica y poesia que nos ofrecen ciertas canciones espafiolas del
siglo xv1. Asi, la villanesca espiritual Prado verde v florido, de Francisco
Guerrero, recogida en El Parnaso, de Esteban Daza:

Pero es lo cierto que en el terreno de la creacién artistica, la Espafia
del Renacimiento aporté a la cultura de Occidente realizaciones infini-
tamente més valiosas y perdurables que las especulaciones de sus estetas
y humanistas. Asf, a més del caudal poético de un Garcilaso, de un fray
Luis de Leén y de un San Juan de la Cruz, y de los lienzos de Morales
y del Greco, 1a produccién de los grandes polifonistas y organistas espa-
fioles del siglo xvi. A propdsito de sus tendencias nacionalistas, nos
hemos referido ya a Ponce, Anchieta, Morales, Salinas y Védsquez. Vol-

Horacio; porque han salido algunos li- da el ingenio alentarse y recebir gusto...”
bros{...) que no dejan lugar donde pue-
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vamos a ellos, enriqueciendo el panorama con los nombres ilustres de
Escobedo, Cabezén y Victoria. Cohorte ilustre, cuyas obras resonaron
dentro del aura espiritual que modelé la sensibilidad del artista y aven-
turero rondefio, que nace —precisamente— veinte afios después de la
muerte de Juan del Encina (Juan de Fermoselle), poeta y musico cuyas
Eglogas son el punto de partida de la mdsica dramatica europea.

Bartolomé de Escobedo, parte de cuya produccion se conserva en la
Capilla Sixtina, nacié en Zamora hacia 1515 y fallecié en Segovia en
1563: sus obras, que estilisticamente coinciden con las de Morales, inclu-
yen una coleccién de motetes y dos misas a seis voces (Philippus Rex
Hispaniae y dd te levavi). Un afio después de Morales, Escobedo fue
admitido en el coro pontificio de Roma (1536) . Dieciocho mds tarde,
regres6 a su patria y fue nombrado maestro de capilla de la catedral de
Segovia.

Un aura legendaria de piedad y de prestigio nimbo la figura de ‘An-
tonio de Cabezén, “el ciego”, nacido en Burgos en el afio de 1510 y
fallecido en Madrid en 1566. Organista, clavicordista y compositor genial,
en amistad con los grandes misticos espafioles de su época e influido
profundamente por el clima humanistico, sus obras para “tecla”, arpa
y vihuela” son unc de los pilares de la musica moderna, especialmente
por lo que dice a la adaptacién de las técnicas del contrapunto a géneros
instrumentales que —como los tientos, diferencias y glosas— se anticipan
en muchos afios a las fugas de Bach y a los grounds de los virginalistas y
organistas ingleses del siglo xvir.

Y asi, en esta simple enumeracion recordatoria, llegamos al nombre
ilustre de Tomas Luis de Victoria, el mds severo, el mas universal y
quizds el mas inspirado de los polifonistas espafioles. Dos fechas enmar-
can su vida (Avila, c. 1548-Madrid, 1611) . Redundante resultaria enu-
merar aqui sus obras —austeras, sabias y hondamente expresivas— y recor-
dar su vinculacién a la cultura musical italiana. Bastenos con mencionar
el hecho de que Vincent D'Indy, en su célebre Tratado de Composicion
(Libro 1, Capitulo x), cita su motete O vos omnes qui transitis per viam
como ejemplo insuperable en su género, tanto por lo que dice a exégesis
emocional de un texto litirgico, como a estructuracion polifénica. Real-
mente, nos encontramos aqui frente a una obra en que la angustia de
la soledad espiritual? se exterioriza —a la vez— con trigicos acentos y
austeros recursos técnicos. '

sLa estrictza adecuacién del texto y de  to estd tomado del Libro de Job: su pri-

su musicalizacién es ejemplar en este im- mera seccién se basa sobre una cantinela
pecable y emocionante motete, cuyo tex- litirgica —el Aleluya de la Fiesta de la

* 10 *
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Como observa Menéndez y Pelayo en su Historia de las ideas esté-
ticas en Espaiia, para Rodrigo de Arriaga —filésofo riojano de comien-
zos del siglo xvii— la musica no es un arte, sino una ciencia. Aserto que
revela una posicién esencialmente humanistica y que coincide con el
punto de vista de la moderna musicologia, Arte y ciencia a un mismo
tiempo es la musica, sin embargo, para los principales tedricos espafio-
les del Renacimiento: Ramos de Pareja, Bermudo, Salinas y Montanos.
En sus doctrinas, mejor que en las obras de los ideblogos escoldsticos, se
formé Espinel.

Bartclomé Ramos de Pareja, nacido en Baeza hacia 1440, fue un
espiritu esencialmente iconoclasta y revolucionario para su tiempo:
en su tratado De musica prdctica (1482) insurge contra el sisterna hexa-
cordal, proponiendo, ademds, una solmisacién basada en la relacién
de octava y anticipandose en muchos lustros a los partidarios del tempe-
ramento igual. De fray Juan Bermudo, nacido en Ecija en fecha in-
cierta, se publica en el afio de 1555 su célebre Declaracion de instru
mentos musicales, obra fundamental que revela un enciclopédico cono-
cimiento de la musica de su tiempo y en cuyos Libros v y v1, eshoza
una especie de introduccién al arte de la composicién y refuta varias
teorfas musicales de sus contemporaneos.

Francisco de Salinas, nacido en Burgos en 1513 y fallecido en Sala-
manca en 1590, fue la figura central de la musica tedrico-préctica del
Renacimiento espaiiol. Para los historiadores de la literatura castellana,
Salinas fue ante todo el artista que inspiré a fray Luis de Leén la mds
honda, serena y filoséfica de sus odas impecables. Para Espinel, que le
conocié personalmente, es “el sabio” por excelencia: —‘Vi al Abad
Salinas, el ciego, el mis docto varén en musica especulativa que ha
conocido la antigiiedad, no solamente en el género diaténico y cromsé-
tico, sino también en el arménicod, de quien tan poca noticia se tiene
hoy, a quien después sucedié en el mismo lugar Bernardo Clavijo,
doctisimo en entender y obrar, hoy organista de Felipe Tercero” ( Vida
de Marcos de Obregdn, Relacién 1, Descanso x1). En su obra funda-
mental —De musica libri septem (Salamanca, 1577) — estudia Salinas las
bases matematicas del lenguaje musical, proponiendo el empleo de los
tercios de tono como base del temperamento y examinando en actitud
critica las teorfas del Glareanus, Fogliano y Zarlino. En los Libros v a vit

*Es claro que esta palabra debe enten- quien tan poca noticia se tiene hoy”) se
derse como sinénima de enarmdnico, y  refiete a este tipo de escalas.
que el giro anfiboldgico que sigue (“de

* 13 *
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de su tratado, como ya dijimos, incluye varias ilustracciones, tomadas del
cancionero musical espafiol y portugués, anticipandose asf en m4s de tres
siglos a las actuales preocupaciones folkléricast,

Cierra el desfile de los grandes tedricos musicales espafioles del
Renacimiento el maestro Francisco de Montanos, organista nacido en
Valladolid, cuyo tratado Arte de Musica theorica y practica vio la luz
en 1592. Este lejano expositor alcanzé a esbozar una muy interesante
teorfa de la expresién musical, que no es del caso examinar aqui, pero
que se anticipa a las doctrinas de Gluck y de Rameau.

Ahora bien: para continuar situando a Espinel dentro de su 4mbito
musical, habria que recordar en qué forma reflejé en su novela auto-
biografica la cultura musical de su tiempo. Para ello, es preciso traer
2 cuento algunas citas. Y esto porque, a més de artista creador, el autor
de la Vida de Marcos de Obregén fue también, si no propiamente un
tebrico, si un fino apreciador intelectual de la musica,

~"Venfa casi todas las noches a visitarme —escribe— un mocito
barbero, conocido mio, que tenia bonita voz Y garganta; trafa consigo
una guitarra con que, sentado al umbral de la puerta, cantaba algunas
sonadillas®, a que yo le llevaba un mal contrabajo, pero bien concer-
tado —que no hay dos voces que si se entonan y cantan verdad, no
parezcan bien—, de manera que con el concierto y la voz del mozo, que
era razonable, juntibamos la vecindad a ofr nuestra armonia” (Rela-
cién 1, Descanso 1) . Y renglones mds adelante: —“Vino a aparecerle tan
bien el cantar, que cuando ¢l mozuelo subia un punto de voz, elia
bajaba otro de gravedad (...); que la misica de sala® tanto m4s tiene
de dulzura y suavidad, cuanto menos de vocerio y ruido; que como el
juez, que es el oido, estd muy cerca, percibe mejor y mds atentamente
las especies que envia el alma, formadas con el aplauso de la media

‘Donde Salinas resulta ser mds actual, Sudrez de Figueroa enriquecié su traduc-
Y quizds mds permanente, es en su re- cién de la Plaza Universal de todas las
duccién del fenémeno musical a la ér- profesiones del mundo, obra enciclopédi-
bita de lo subjetivo. Asi, por ejemplo, el ca de Tommaso Garzoni (1549-1589), se
ritmo es —para el insigne musico espa-  atribuye a Espinel la invencién de un
fiol— una facultad “que aprecia y pon- nuevo género musical: las Sonadas ¥
dera las diferencias de los sonidos en la  canter de sala.
tardanza o en la celeridad”. ‘La expresién “musica de sala” impli-

®Sonadiliss, y no tonadillas, como se caba no sélo un grupo reducido de eje.
lee en algunas ediciones, toda vez que  cutantes, sino también un repertorio de
se trata del diminutivo plural de sonada. cardcter intimo y —por lo tanto— pre-
En las adiciones con que el Dr. Cristébal dominantemente lirico.
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voz”. En ambos apartes, surge no solamente el musico, sino el intelec-
tual que se aplica a analizar racionalmente sus propias reacciones esté-
ticas. Por lo demds, ¢cabria encontrar mis fino e ingenioso elogio de la
musica de cimara que el contenido en la segunda de estas citaciones?

En el Descanso xiv de la Relacién 11 encontramos el siguiente
pérrafo, a través de cuyos conceptos se adivina facilmente la perspicacia
del musico y poeta espafiol y su amor, licido y emocionado, por el arte
de los sonidos: —“Como el calor estaba en su punte y la venta muy
llena de gente, fue menester la suspensién que la musica pone para
poder llevar la fiesta con algin descanso; que esta facultad, no sola-
mente alienta el sentido exterior, pero aun las pasiones del alma mitiga
y suspende; y es tan sefiora, que no a todos se da, por grandes ingenios
que tengan, sino a aquellos a quien naturaleza crfa con inclinacién
aplicada para ello; pero los que nacen con ella, son aptos para todas
las demds sciencias, y asi habian de ensefiar a los nifios esta facultad
primero que otra, por dos razones: la una, porque descubran el talento
que tienen; la otra, por ocupallos en cosa tan virtuosa, que arrebata
todas las acciones de los nifios con su dulzura”. Aqui, al psicélogo se
afiaden el educador, el esteta y el socidlogo avant la date. Como que
lo transcrito podria servir para encabezar algunos de los muchos memo-
riales y estudios que en Hispanoamérica se han escrito a fin de solicitar
de las autoridades estatales que la musica sea incorporada, como parte
esencial de la educacién de la nifiez, en los planes oficiales de ensefianza
primaria y secundaria.

A todo lo largo de su novela autobiografica —o mejor, de su auto-
biografia novelada—, Espinel va depositando agudas y evocadoras alu-
siones al arte que, sin duda, fue el preferido de su corazén. Asi, por
ejemplo, cuando encuentra el simil mas ajustado para censurar con
donosura la excesiva diferencia de edades entre cényuges: —~*...pero
que tenga yo cincuenta afios y mi sefiora mujer quince o diez y seis, es
como querer que un contrabajo y un tiple canten una misma voz, que
por fuerza han de ir apartados ocho puntos el uno del otro” (Rela-
cién 1, Descanso v) . Esto, porque todo es miusica, o pretexto para volver
a ella, en la prosa —polirritmica y armoniosa— del autor de la obra
que venimos examinando: —“El ermitafio a todo esto comenz6 a dar
cabezadas y bostezar muy a menudo (...), porque después de la comida
todo habia sido hablar al son de las canales, que aunque pocas, con el
ruido y fuerza del aire hacfan su figura de manera que se eché de ver
que habia musica para toda la noche” (Relacién 1, Descanso xxiv).

* 15 *
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V. Genio y figura.

Débese a2 don Juan Pérez de Guzmin un documentado estudio
biogrifico (1881) de Vicente Espinel, de imprescindible consulta para
quienes deseen conocer objetiva y documentadamente la pintoresca y
contradictoria existencia del musico y poeta rondefio. Y esto porque,
como anota Gili Gaya', la obra maestra de Espinel es “un libro de
memorias de la juventud (...), escrito cuando el autor reflexionaba
sobre su pasado”, y porque todo lo que con anterioridad a Pérez de
Guzmin se habia escrito resultaba parcialmente infundado, “por basarse
tinicamente en una interpretacién autobiogrifica demasiado literal de
la Vida de Marcos de Obregon”.

Espinel nace en Ronda y es bautizado el dia 28 de diciembre
de 1550. ¢Qué nos dice el musico y poeta sobre su villa natal? A ella se
refiere en el Descanso xx de la Relacién 1, donde anticipa la descrip-
cién que consigna adelante, aludiendo con pléstico vigor y en cldusulas
sabiamente ritmadas, al saudoso itinerario: “Todo cuanto mir;_a a Mila-
ga muy de primavera, y cuanto mira a Ronda muy ds invierno (...) Por
entre aquellos drboles, muy lleno el camino de manantiales y aguas que
se despefian de aquellas altisimas brefias y sierras por entre muy espesas
encinas, lentiscos y robles (...)". Mds adelante, la objetividad del eru-
dito alcanza a predominar en él, y se refiere a su patria chica en estos
términos: “Esta ciudad fue edificada de las ruinas de Munda, que agora
llaman Ronda la vieja, ciudad donde tan apretado se vié César de los
hijos de Pompeo (...). Estd edificada sobre un risco tan alto que yo
doy fe que haciendo sol en la ciudad, en la profundidad, que estd den-
tro de ella misma entre dos pefias tajadas, estaba lloviendo en unos
molinos y batanes que sirven a la ciudad, de donde subfan los hombres
mojados (...). Tiene aquella ciudad naturalmente cosas que se pueden
ir a ver por monstruosas, de muchas leguas, por la extrafieza de aquellas
altas pefias y riscos. Es abundantisima de todo lo necesario para la vida,
y asi salen pocos hombres della para ver el mundo, pero los que salen,
asi para soldados como para otras profesiones, prueban muy bien en
cualquiera ministerio”.

Que un desconocido bachiller —Juan Cansino— fue su maestro de
latin y de musica, es todo lo que sabemos de la nifiez de Espinel, a quien
su padre envia en 1570 a la Universidad de Salamanca para estudiar en

“Prélogo a la Vida de Marcos de Obregdn. Edicién de Espasa-Calpe, S. A. Ma-
drid, 1959. Tomo 1, pdgina 7.
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la facultad de 'Artes. El futuro escritor debid participar entonces en ale-
gres algaradas estudiantiles, “llevando el contrabajo” de la versién po-
lifénica que de una antigua y tradicional “cancién de beber” —Ave
color vini clari— habfa realizado Juan Vdsquez a fines del siglo xv:

[LUSTRACIOR # 12

A- ve ¢o- lorvi- ni cla- {rt
— = = ' f‘é ==z
Al- ';e 58~ por 8i-
= 1[_—_1!_-_‘%
tu Y nos tn- - e~ - bri-
—~ , d d|d 4 |4 4 4
- r:e 1;a- ri i ' ' '
o o —— St
f P e PLF ip F
“h j— A— - ri dig- ne-~ ris 1 po- ten-
E o — ———
f f‘ — il__g?, T F> 1 1 ?[

elec.

.Q.ﬁ
L] "‘,l}__
3

1
a1 18
i
™
L 11

K
40

L

(ML

1
+

¥
¥
N
€

h®

t- - e, d. J
ﬂ It o4

quam | fe- lix



Revista Musical Chilena / Andrés Pardo Tovar

Clausurada Ia Universidad a causa de los disturbios estudiantiles
que estallan al ser enjuiciado y preso fray Luis de Ledn, Espinel regre-
sa a Ronda: fue un largoe viaje, que duré varios meses, y que le llevd a
Madrid, a Toledo y a otros lugares. El futuro autor de la ¥ida de Marcos
de Obregon abandona los libros v en la resonante universidad de la vida
real, por mesones y caminos, recibe sus primeras lecciones de sabiduria
prictica, Llegado a Ronda, unos parientes fundan a favor suyo una
capellania, “porque es mancebo virtuoso, de buenos padres, y confiamos
de su persona y virtud que la servird muy bien”, segiin reza la respectiva
escritura. No tarda Espinel en retornar a Salamanca, donde obtiene una
plaza en el colegio de San Pelayo y se relaciona con musicos, filésofos y
poetas. Asiste entonces a las tertulias que presidia dofia Agustina de To-
rres, ¥ a las reuniones musicales que se efectuaban en casa del maestro
Bernardo Clavijo. A estas ultimas se refiere, con evidente emocién, en
el Descanso v de la Relacién ni, compardndolas con aquellas a que lue-
go asistié en Mildn: “Tafifanse vihuelas de arcos con grande destreza,
tecla, arpa, vihuela de mano, por excelentisimos hombres en todos los
instrumentos. Movianse cuestiones acerca del uso desta ciencia, pero no
se ponia en el extremo que estos dias se ha puesto en casa del Maestro
Clavijo, donde ha habido juntas de lo mas granado y purificado deste
divino, aunque mal premiado ejercicio. Juntdbanse en el jardin de su
casa el licenciado Gaspar de Torres, que en la verdad de herir la cuerda
con zire y sciencia, acompafiando la vihuela con gallardisimos pasajes de
voz y garganta, llegd al extremo que se puede llegar; y otros muchos
sujetos muy dignos de hacer mencion dellos. Pero llegado a oir al mismo
maestro Clavijo en la tecla, a su hija dofia Bernardina en la arpa y a
Lucas de Matos en la vihuela de siete érdenes, imitindose los unos a los
otros con gravisimos y no usados movimientos, es lo mejor que yo he oido
en mi vida”.

La nostalgia de horizontes nuevos impulsa a Espinel a marchar a
Santander (1574) con el fin de alistarse en la escuadra comandada por
don Pedro Menéndez de Avilés, Adelantado de la Florida. Una epide-
mia dispersa las tripulaciones y Espinel, después de peregrinar por las
provincias septentrionales de Espaiia, viaja a Valladolid y alli permanece
cuatro afios al servicio del Conde de Lemos. Gili Gaya observa aguda-
mente que los afios vividos en Valladolid debieron ser para Espinel “de
una monotonfa incompatible con su carcter”, por lo cual pasa a Sevilla
con la intencién de marchar al Africa formando parte de la infortunada
expedicién en que perdié la vida el rey don Sebastidn de Portugal. Pero
las naos habian zarpado ya, y Espinel inicia en la ciudad del Guadalqui-
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vir la etapa més tormentosa de su existencia, viviendo entre picaros,
escribiendo “versos obscenos”, alegrando con sus habilidades musicales
“a la gente del hampa, en tabernas y lupanares” y convirtiéndose en
“protagonista de una serie de pendencias y de amorios”. Sea como fuere,
es lo cierto que el ambiente de Sevilla contribuye decisivamente a la for-
macién del futuro escritor costumbrista, y que en ¢l hubo de encontrarse
a sf mismo, al menos en el aspecto mas secreto, pero no €l menos sincero
y vital, de su extraordinaria y compleja personalidad. A ese perfodo de
su vida juvenil se refiere en el Descanso 1 de la Relacién 1 de su auto-
biografia novelada: “Como yo entré nuevo y tenfa poca experiencia de
las cosas de Sevilla, recatéme poco; que en las republicas tan grandes es
menester entrar con tiento (...). Piseme espada y en las obligaciones
en que se pone quien la cifie, que con el desvanecimiento de la valentia
y con haber dado en poeta y miisico, que cualquiera de las tres bastaba
para derribar a otro juicio mejor que el mio, comencé a alear més de lo
que me estaba bien, y a tenerme por paseante y galdn ventanero, y a ena-
morar cuantas encontraba, de manera que no habia portugués mds azu-
carado que yo (...)".

Algun tiempo después, consigue Espinel satisfacer su deseo de viajar
a Italia, pero rumbo a Mallorca y habiendo recalado en la isleta de
Cabrera con algunos compaiieros®, cae en poder de piratas africanos que
le llevan cautivo a Argel. La narracién de los sucesos de su cautiverio
ocupa los Descansos vii a ximn de la Relacién 11 de su novela, y entre
ellos el m4s intimo, el que evoca con mds ternura y nostalgia, es el de la
doncellita mora que hubo de enamorarse de €l: “(...) eche de ver en mi
ama la doncella que siempre que pasaba por donde pudiese verla hacia
movimientos en el color del rostro y en el movimiento de las manos,
que parecia alguna vez que tocaba tecla. Al principio atribuilo a la
mucha honestidad suya; pero con su perseverancia, y con la experiencia
que yo tenfa de semejantes accidentes —que no €ra poca—, le conocf la
enfermedad. Manddbame un millén de cosas cada dfa, que ni a ella to-
caba el mandallas, ni a mi el hacerlas; pero yo confieso que me holgaba
en el alma de servirla y de que me mandase muchas més: todas cuantas
nifterfas venfan a mis manos o yo hacfa, venian a parar en las suyas,
diciendo que eran de Espaiia; tanto que una vez, pardndosele el rostro

%En el Capitulo 11 de este ensayo, ci- ta donde reposé con sus compafieros en
tdbamos una de las piginas mis evocado- la isleta de Cabrera y donde le hicieron
ras de la Vida de Marcos de Obregon: prisionero.
aquella en que describe Espinel la gru-
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como una amapola, me dijo que cuando no hubiera venido de Espafia
otra cosa sino quien se las daba, bastaba para ella; y luego eché a correr
y se escondi6”. Pero el espaiiol, que a pesar de su “experiencia” no olvi-
da su innata hidalgufa, renuncia a un ficil y encantador romance; “La
pobre doncella, que sintié novedad en mi, llevélo con mucha melanco.
lia de corazdn, sentimiento y ojos, arcaduces y lumbreras del alma; co-
lor mudado de rostro, suspensién en las palabras y encogimiento en el
trato”. De todo lo cual sélo quedé un recuerdo, que perfuma las paginas
del libro, y un rasgo psicolégico que remata en confidencia: “Las don-
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cellas, ignorantes de querer y olvidar, con cualquier disfavor se marchi-
tan, como hizo esta doncellita, a quien yo queria mds de lo que ella pen-
saba”. Quizds al enamoramiento de la linda musulmana contribuyera la
bien timbrada voz del cautivo al entonar —puestos los ojos en ella— la
antigua y evocadora jota aragonesa de Aben Jot:

En forma novelesca, el cautiverio de Espinel termina cuando el ga-
leén de su amo cae en poder de una escuadra genovesa. Un misico que
viajaba a bordo de una de las naos cristianas le reconoce, y esto gracias
a una sonada del mismo Espinel, lo que da lugar a una de las escenas
mds conmovedoras de su deleitosa narracién (Relacién 11, Descanso xiv).
Corria el afio de 1578: Espinel desembarca en Génova, vive algin tiem-
po en Mildn, pasa luego a Flandes, retorna a Italia y regresa por fin a
Espafia. En 1584 se le encuentra en Madrid; luego, en Ronda y en Mala-
ga, donde termina sus estudios teoldgicos y recibe érdenes sacerdotales.
En 1589 pasa a Granada, con el propdsito de obtener el bachillerato en
Artes. Dos afios mds tarde publica sus Rimas® y obtiene la capellanfa
del hospital de Santa Barbara, en Ronda. Pero los tiempos han cambia-
do, y entre sus paisanos encuentra un ambiente hostil: Nemo profeta. ..
Otras varias alternativas le lievan finalmente a Madrid (1598): la Uni-
versidad de ‘Alcald le concede el titulo de maestro en Artes, v se inicia el
periodo m4s brillante y sereno de su existencia. Fs nombrado capelldn
del obispo de Plasencia, en Madrid; Cervantes le llama amigo, Lope de
Vega maestro, y participa activamente en la vida intelectual y artistica
de su ¢época. “El tiempo no olvidard jamas en los instrumentos su artey
dulzura”, escribe Lope en la dedicatoria de su comedia El caballero de
Illescas® y la vida del ilustre rondefio transcurre por cauces de diifana
placidez, en trato constante con los grandes sefiores y artistas de la corte
Y en permanente comunicacién con esos “amigos sin adulacién” —los
libros— a los que consagré tan hermosos conceptos.

Ante el amplio panorama de su propia vida, Espinel avizora sus
recuerdos, medita largamente y escribe con morosidad y deleite. Marcos
de Obregén surge entre las lejanfas de sus propésitos literarios. El miisi-
co y poeta de Ronda es ya un ecléctico, y también un escéptico cristiano

°Junto con las Rimas —coleccién de cribe Lope, en la dedicatoria de La wiu-
poesias liricas originales de Espinel— se da walenciana, que “a su divina voz e
publicé también su traduccién del Arte incomparable destreza el padre de 1la
poética y de dos de las odas de Ho- musica, Vicente Espinel, se suspendiera
racio. aténito”.

*Para clogiar a Marta de Nevares es-
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que, sin dejar de ser humanista, comienza a desconfiar de toda erudicion
desligada de la ciencia préctica de la vida: “(....) que ni la grandeza
del ingenio, ni el continuo estudio hacen a un hombre docto si le falta
experiencia, que es la que sazona los documentos de las escuelas (...).
Mis sabe un experimentado sin letra que un letrado sin experiencia”.
(Marcos de Obregon: Relacién 1 Descanso vi) . Ha llegado, por lo demis,
el tiempo de los largos silencios reflexivos, del encuentro consigo mismo,
de la gustosa soledad espiritual y, también, de las pldticas jugosas y
cordiales: “Cuando un hombre estd ya sazonado, y habilitado el ingenio
en la veras, y con la experiencia bien enterado en la verdad, que sea
locuaz, tiene caudal para serlo” (Relacién 11, Descanso xvi).

Posicidon vitalista y equilibrada, pero nunca reacccionaria, como lo
demuestra la defensa que, indirectamente, hace de los autores “moder-
nos” en el Prologo de su novela autobiogrifica: “De no leer los autores
muertos ni advertir en los vivos los secretos que llevan encerrados en los
que profesan, nace no darle el aplauso que merecen; que no es sola
la corteza la que se debe mirar, sino pasar con los ojos de la considera-
cién mas adentro. Ni por ser los autores mis antiguos son mejores, ni
por ser mas modernos son de menos provecho y estimacién (...}". Posi-
cién que nos recuerda las tesis que en su Defensa de la miisica moderna
(Lisboa, 1649) sostiene don Juan vl

Serenidad, equilibrio conceptual, goce intelectual de los placeres

sensoriales, afioranza de una juventud perdida ya, pero que atn irrumpe
intermitente anunciando su presencia con subitas llamadas. Dones
compensatorios de la vida todos éstos; regalos otoiiales de Ia existencia,
que tanto mds nos suaviza y pondera cuanto menos tenemos ya qué es-
perar de ella.

VI El creador y su criatura.

La Vida del escudero Marcos de Obregon se publicod en Madrid, por
el impresor Juan de la Cuesta, en 1618. En el mismo afio, vieron la luz

1E] titulo de la obra de este soberano la Misica Moderna no haga los efectos

portugués —publicada anénimamente—
muestra por si solo la posicién ecléctica
y “modernista” de su autor: “—Defensa
de la Musica Moderna contra la errada
opinién del Obispo Cyrilo Franco. Con-
tiene una carta del Obispo Cyrilo Fran-
co (...) en la cual se quexa mucho, que
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que hazia la antigua. Mudstrase lo con-
trario de lo que el Obispo dize, y que la
Muisica antigua no tenia mds fuerza para
mover que la de agora; y que no hazer
los mismos effectos no es falta de la Mu-
sica ni del compositor”.
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en Barcelona otras dos ediciones. Novela autobiografica o autobiografia
novelada, la obra maestra de Espinel, escrita cuando el autor estaba
investido de la dignidad eclesidstica y gozaba de extenso prestigio, se
aparta necesariamente de la verdad objetiva en algunos de sus capitulos,
y combina elementos reales y fantdsticos en forma que nos recuerda la
intencidn, sutil y profunda, que recata el titulo elegido por Goethe para
relatar —como Espinel— los acontecimientos de su juventud: Poesia y
Verdad.

Aungque la intencién moralizadora de Espinel no acusa el grado im-
pertinente a que llega Mateo Alemén en su Guzmdn de Alfarache, hay
que convenir en que a medida que avanza en su relato, las digresiones
morales se hacen mds largas y frecuentes. Estarfamos muy lejos del men-
saje y de la significacién de su obra, sin embargo, si prescindiéramos de
este afan moralizador, que hay que examinar para ver de abarcarlo en
su exacta significacién vy, por ende, para comprender la posicién ética
del escritor, que no es la del ascetismo cristiano, sino otra de muy distin-
to origen.

Son innumerables las paginas en que Espinel puntualiza su actitud
doctrinaria. En todas ellas, aconseja a sus lectores en el sentide de evitar
conflictos que puedan alterar su paz interior. s, en esencia, la misma
doctrina que —como un hilo de oro— liga las Coplas de Jorge Manrique
a la Epistola moral de Francisco de Rioja y a la Oda a la vida descan-
sada de fray Luis de Leén. No propiamente el estoicismo de Séneca,
sino el ideal horaciano de la 4urea mediocridad (QOdas: Libro 11, 10):

Auream quisquis mediocritatem
Diligit, tutus caret obsoleti,
Sordibus tecti, caret invidenda
Sobrius aula.

La narracién autobiografica de Espinel, por lo que a su fondo o
intencién moralizante se refiere, es una larga y pintoresca glosa a la
anterior estrofa del poeta latino. Asi, cuando afirma que “mds facil es
de refrenar la furia de un loco por castigo que reducir a razon la sed de
un codicioso por consejo” afiadiendo aquello de que Dios mire por los
codiciosos y los reduzca a la mendicidad que conserva la vida y aquieta
la conciencia” (Relacién 1, Descanso 11). Antes habia declarado que
en su libro “trata de la paciencia que acicala y afina las virtudes, y Ia

* 23 *



Revista Musica] Chilena / Andrés Pardo Tovar

que asegura la vida, la quietud del 4nimo y la paz del cuerpo” (Rela-
cién 1, Descanso 1). Y en el mismo tono prosigue hasta llegar al tltimo
capitulo de su obra, en el que escribe: “La ocupacion es la grande maes-
tra de la paciencia, virtud en que habiamos de estar siempre pensando
con grande vigilancia para resistir las tentaciones que nos atormentan
dentro y fuera (...}. Y si a la paciencia se allega la perseverancia, todo
lo facilita y todo lo ensefia: al pobre, a que pase su vida con quietud y
mejore su estado, al rico, a que conserve lo adquirido sin apetecer lo
ajeno; al gran caballero, a que no se contente con la sangre que de sus
pasados heredo, sino pasar adelante; al prodigo, a que se ajuste con lo
que tiene y puede tener; al miserable Yy avariento, a que entienda que no
nacié para si sélo; al valiente y arrojadizo, a que refrene los impetus
que tanto mal acarrean; al cobarde, a que se tenga por virtud en élI lo
que ¢s falta de 4nimo; al que se ve en trabajos, a que los lleve con
aliento y suavidad”.

Pero si Espinel moraliza, y ello por un imperativo de raza, de tradi-
cién e incluso de prudencia —la Inquisicién no perdonaba a escritores
demasiado directos y sinceros—, el artista predomina en ¢él: sobre la fria
razén, destella en su psiquis la sensibilidad, fruto de amor a Ia vida, de
afioranza y de experiencia es su narracién autobiografica, que los trata-
distas e historiadores han clasificado siempre entre las del género pica-
resco. El antepasado de Marcos de Obregén vendria a ser asf el agil,
impiadoso y seco Lazarillo de Torme, en cuya historia brilla por su
ausencia la sensibilidad y se mueven los personajes sobre paisajes abs-
tractos, casi deshumanizados. El protagonista de la Vida de Marcos de
Obregon, sin embargo, no es un picaro: es el trasunto de su creador
—musico, humanista y poeta—, del amigo de los libros, del hidalgo que
—con la sola excepcién de los excesos juveniles en que incurrié duran-
te su estancia en Sevilla— vivié siempre en funcién del espiritu.

Observa Montoliti en El alma de Espaiia (Capitulo II) que —a par
del héroe perseguido, del tutor y del traidor— el servidor o escudero es
una de las figura que adquieren mis relieve en la poesia heréico-popular
espafiola. Y anota que este personaje genérico se distingue “por su in-
genio avispado” y que se muestra “fecundo en recursos y tretas de todas
clases, gracias a las cuales llega a veces a salvar de los peligros la vida
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de su sefior”. Esta no es propiamente la actitud vital del picaro, egoista
por necesidad y por temperamento, para quien todo medio resulta legi-
timo con tal de que sirva para alcanzar los fines que persigue, pensando
solamente en el propio provecho. Escudero, pues, y no picaro, es Marcos
de Obregdn, y obra autobiografica y costumbrista la de Espinel, que no
propiamente novela picaresca.

Al cardcter original de la Vida de Marcos de Obregon contribuye
el hecho de que muchas de sus paginas —quizis las mds deleitables— son
aquellas en que el autor proyecta su propia sensibilidad sobre el paisaje.
En lo que se revela como un hombre del Renacimiento, si hemos de
creer a Burckhardt, para quien uno de los signos de la psicologia rena-
centista es la capacidad para captar la belleza del paisaje y para descri-
birlo: “Esta facultad, escribe en el Capitulo mt de la Cuarta Parte de
La cultura del Renacimiento en Italia, es siempre el resultado de largos
y complicados procesos culturales (...)”. Espinel sabe ver y sabe ofr y
acuiia en su prosa inolvidable medallones descriptivos. Asi cuando carac-
teriza sitios y ciudades, o cuando encuentra expresiones precisas y afor-
tunadas para referirse a las voces de la naturaleza. Vedmoslo a través de
algunos ejemplos.

En el Descanso xvi de la Relacién 1 escribe Espinel: “Al fin (...)
llegué a Malaga o, por mejor decir, paréme a vista della en un alto que
llaman la cuesta de Zambara. Fue tan grande €l consuelo que recibi de
la vista della y la fragancia que traia el viento regaldndose por aquellas
maravillosas huertas, llenas de todas especies de naranjos y limones,
llenas de azahar todo el afio, que me pareci6é ver un pedazo de parafso;
porque no hay en toda la redondez de aquel horizonte cosa que no
deleite los cinco sentidos”. Y al finalizar el Descanso x1x de la misma
Relacion: “Aquella noche descansé en un pueblo que esti cerca del
camino, que Haman Casarabonela, abundantisimo en naranjas y limones,
con muchas aguas y frescuras, aunque al pie de muy altas pefias”. Des-
cripcion sintética esta tltima, admirable en su evocador laconismo, asi
como la del panorama de Malaga revela ante todo al hombre sensitivo,
al fino epiciireo, al gozador intelectual de la vida, al artista para quien
el paisaje es un estado de alma, como siglos mds tarde pudo decir Amiel.
Y como antes que Espinel habfa comprendido Juan del Encina al fun-
dir en la unidad superior de la obra de arte —pensamos en su romance
Romerico, tii que vienes— la nostalgia amorosa y el sentido de la natu-
raleza:
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Deciamos también que Espinel fue un artista que supo utilizar el
oido para captar con sensitiva agudeza los rumores del mundo. Su pers-
picacia auditiva le dicta, en efecto, parrafos tan sugestivos como aquel
en que se refiere a las aves que pueblan el cielo de Milaga: “a los oidos
deleita con grande admiracién la abundancia de los pajarillos, que imi-
tdndose unos a otros, no cesan en todo el dia y l2 noche su dulclsima ar-
monia, con una arte sin arte, gue como no tienen consonancia ni diso-
nancia, es una confusién dulcfsima que mueve a contemplacién del uni-
versal Hacedor de todas las cosas” (Relacién 1, Descanso xvir). O como
aquel otro en que recurre a la técnica musical para andlogo fin: “{...)
fuime divirtiendo con los ruisefiores, que nos daban musica por el
camino, admirdndome de ver con cuanto cuidado se van poniendo de-
lante de los hombres para que oigan la melodia de su canto, a veces
llevando el canto llano con la quietud del tenor y luego con la disminu-
cién del tiple, convidando al contrabajo a que haga el fundamento, so-
bre que van las voces saliendo a veces sin pensar con el contralto. Con-
cierto no imitado de los hombres, sino ensefiado a los hombres (...)"
(Relacién 1, Descanso xviii) .

Noche invernal, en las postrimerias de 1616 6 1617. La brisa que
desciende impiadosa del Guadarrama hace danzar en raudos torbellinos
los copos de la densa nevada que cae sobre Madrid. En una estancia del
palacio del Obispo de Plasencia, abrigado por un braserillo y a la luz
de un candil, escribe un anciano eclesiastico. Es un tanto obeso y lento
de movimientos. Un halo de blancos cabellos nimba su testa fatigada.

El ruido de la pluma, al correr sobre el papel, le trae al recuerdo el
rumor de las lluvias de primavera y la memoria, ya lejana, de sus estu-
dios en la ilustre Universidad de Salamanca. Deja de escribir, y a su
imaginacién acude la imprecisa silueta de una nifia morisca que le son-
rie y huye luego a esconderse. Pasa algin tiempo y la pluma vuelve a
correr. El anciano escribe un prélogo para el libro en que ha consignado
la crémica de su juventud. Ahora enumera a los humanistas y escritores a
quienes pidié consejo sobre la publicacion de tal obra: Tribaldos de
Toledo, fray Hortensio Félix Paravesin, el padre Juan Luis de la Cerda,
Lope de Vega. .. Al llegar 2 este nombre, se detiene y sonrie. Al cabo de
algunos instantes vuelve a escribir y puntualiza cémo consulté también
su proposito “con el divino ingenio de Lope de Vega, que como ¢l se
rindié a sujetar sus versos a mi correccién en su mocedad, yo en mi vejez
me rendi a pasar por su censura y parecer’’. Meses més tarde aparece la
Vida del escudero Marco de Obregon, y estalla el aplauso de los doctos,
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y se multiplican los elogios y un aire de popularidad y de admiracién
envuelve al anciano misico y poeta de Ronda.

Pasan algunos afios y llega la noche del 4 de febrero de 1624. Otra
veleda de infierno, en Madrid. Esta vez, Espinel ya no escribe, sino que
respira ansiosamente tendido en un lecho que habrd de ser el de su
muerte. ‘De pronto, de las tinieblas que rodean su espiritu y su cuerpo,
surge una voz que “con muchos pasos de garganta” le anuncia su proxi-
mo fin y le confirma en su amor a la musica eterna. Es el eco de una
granadina por €l escuchada cuando era joven y atin no podia compren-
der la ineluctable realidad de su mensaje:
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Que sepamos, de la produccién musical de Espinel nada subsiste.
O al menos, nada se ha publicado atin. Harfa falta un largo itinerario
por los archivos histéricos de Espaiia para sacar a luz los frutos del inge-
nio musical del creador de Marcos de Obregon, el noble e inolvidable es-
cudero a través de cuyos rasgos se transparenta el poeta, humanista y
misico espafiol. El autor de las presentes lineas, por lo demds, sélo
ha pretendido —al escribirlas— tributar a Espinel un sencillo y distante
homenaje, en parte para retribuir a su memoria las emociones que de
la lectura de su obra maestra derivé en €poca ya lejana de su vida, y en
parte para satisfacer el deseo expresado por el ilustre rondefio en las
palabras con que finaliza el Prélogo a su deleitable narracién autobio-
grafica: “Yo querria en lo que escribo que nadie se contentase con leer
la corteza, porque no hay en todo mi Escudero hoja que no lleve objeto
particular fuera de lo que suena. Y no solamente ahora lo hago, sino
por inclinacién natural en los derramamientos de la juventud lo hice
en burlas y veras; edad que me pesa en el alma que haya pasado por mi,
y plegue a Dios que lleguen los arrepentimientos a las culpas”.

Bogotd, D. E. (Colombia),
enero-octubre de 1961.
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POSICION DEL FOLKLORE MUSICAL
EN EL FOLKLORE GENERAL

Por
Manuel Dannemann R.

INTRODUCCION

Como procedimiento necesario, y previo a la materia central de este
trabajo, cuyo contenido corresponde al titulo ya citado, puntualizaremos
las siguientes consideraciones elementales y biasicas:

1. La drbita de diferenciacion cultural.

Una vez mds nos inclinamos por establecer una separacién entre el
comportamiente de las comunidades etnograficas y el de las folkléricas,
que en las primeras se manifiesta de acuerdo con un calendario histéri-
co retrasado en la marcha de la civilizacién general, y destaca un sélo
gran régimen politico, econémico, religioso y social; expresindose en las
segundas, bajo la presién del complejo marco del avance universal recien-
te de lo civilizado, con lo cual se produce una diversidad de estratos y re-
gimenes, con todos sus consecuentes intercambios y deslindes relevantes.
Obtendriamos, de esta manera, una zona cultural aborigen o indigena,
y otra propiamente folklérica. Esta divisibn persigue eminentemente
fines metodoldgicos, destinados al enfoque especifico de la tarea de inves-
tigacién, incuestionablemente distinta para cada una de las situaciones
sefialadas. Repdrese solamente en lo racial, desde el punto de vista soma-
tico; en lo lingiifstico, desde el dngulo cultural, como ¢lementos diferen-
ciadores?,

*Conceptos minuciosos sobre este par- ihre Nachbarwissenschaften. Eugen
ticular se encuentran en ]Ja Nota de la Rentsch Verlag Ziirich, 1946. El Ensayo
Redaccién destinada al articulo del Dr. de C. Vega, La Ciencia del Folklore, Ed.
R. §. Boggs, Lo “Primitivo” y Lo Mate- Losada, Buenos Aires, 1944; afirma la
rial en el Folklore, en la Revista del escisibn no sélo en el terreno general
Instituto Nacional de la Tradicién, afio 1,  (Folklore y Etnologia, pags. 42-44), sino
entrega 1, enerc-junio de 1948. Buenos también en el particular musical, segiin
Aires. CIr. también Volkskunde der la naturaleza de los fenémenos (Tres
Schweiz, de R. Weiss. Volkskunde als Grandes Etapas, pigs. 92-96).
Wissenschaft; a, Die Volkskunde und
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Un criterio ecléctico debe concederle capital importancia a las tras-
culturaciones, a las asimilaciones, a los trasplantes, mediante Ios cuales
lo etnogrifico se folkloriza gracias a un consenso evidenciado en préc-
ticas reiteradas, como puede observarse en el campo musical ritual de las
Fiestas de Nuestra Sefiora de Ias Pefias, de La Tirana2, y otras.

2. La condicion socioldgica del elemento humano del fofklore.

Un anilisis objetivo y orginico de la realidad, hace de inmediato
insostenible la teoria usada recalcitrantemente hasta ahora, para circuns-
cribir los fenémenos folkléricos a determinadas capas sociales, o a una
en particular, denominada convencionalmente “pueblo”, y sometida a
un estado de inferioridad socioecondémica. A lo sumo, dicha teorfa, tole-
ra una participacién folkldrica ocasional, y por lo comun parcial, de los
componentes de los otros estratos que carecian propiamente de las con-
diciones requiridas.

Esta preceptiva viene a lesionar la libertad vital que le confiere al
hombre el derecho de hacerse presente en todos los 4mbitos y actividades
de la cultura. (Hasta dénde ha podido llegar el afdn caracterizador de los
folkloristas! Pero, dos son, a nuestro juicio, las causas primordiales de la
errénea limitacién descrita: la actitud personal del investigador de ga-
binete, que parte de su propia posicién social y examina arbitrariamente
un grupo preconcebido como folklérico, localizado las mas de las veces
en zonas rurales, y que presume dotado de una conducta diferente de sus
hébitos cotidianos. Y en segundo término, la visién trunca, incompleta
del folklore, todavia imperante, que atenta contra su constitucion integral
y la coordinacién estrecha de muchos de sus sectores, simultdneamente
efectuada ¢por qué se desconocen o silencian en las elucubraciones de
nuestra ciencia, comportamientos espontdneos, tradicionales, y comunes,
que expresan, oportunamente, sin discriminacién posible, todos los inte-
grantes de un conglomerado? Pensemos en los usos idiomdticos en los
juegos infantiles, en las supersticiones, en los refranes, etc.

Hay ejemplos que son paradojales a la luz de la teoria que impug-
namos: el mayor consumo de empanadas, alimento folklérico cuya condi-
cién de tal nadie se atreverfa a poner en duda, corresponde a personas

2 avin, Carlos. Nuestra Sefiora de las Tirana. Fiesta ritual de la provincia de
Pefias. Coleccién de Ensayos N9 5, Insti- ‘Tarapacd. Revista Musical Chilena, afio
tuto de Investigaciones Musicales de la 6, N% 37, Santiago de Chile, otofio de
U. de Chile. Santiago de Chile, sf La 1950,
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solventes en distintos niveles, pero no precisamente al llamado pueblo.
Mis atn, la costumbre de comer empanadas en las personas aludidas,
cumple con todos los requisitos clasicos del folklore.

En lugar de una capa superior y de otra inferior, afirma el eminen-
te profesor suizo Ricardo Weiss, ya citado en este trabajo, puede hablar-
s¢ de un grado folklorico en cada persona. Luego agrega: —traduccién
estricta— “Pueblo no significa, por lo tanto, una agrupacién social sino
una forma de comportamiento en el cual cada uno toma parte en forma
mds o menos intensa’”3.

Para evitar una terminologia hasta ahora notablemente equivoca,
nosotros preferimos emplear la voz comunidad, como sustituto de pue-
blo, voz que ademds contiene semdnticamente, una significacién mayor
de unidad y coherencia. Nadie pertenece constante y exclusivamente a
la comunidad folkldrica, aunque es posible establecer consideraciones
cuantitativas segin la frecuencia del comportamiento, pero no cualita-
vas, ya que cualquier manifestacién posee la misma validez sustancial.

De este medo, 1a condicidn sociolégica del folklore se trasunta en la
formacién de una comunidad dindmica, en cuya concentracién de fuer-
zas, provenientes de todos sus miembros, se sustenta su caracter organi-
co y se basa un justo equilibrio demogrifico.

3. Aporte psicoldgico para la valoracion y funcidn del folklore.

En estrecha relacién con el punto anterior, podemos dividir el ele-
mento humano que nos ocupa en tres tipos fundamentales: el creador,
el portador y el receptor. La indole de este trabajo nos impide detener-
nos en cada uno de ellos y en respectivas interdependencias. Unicamen-
te haremos un sucinto alcance a la intervencién psicolégica del receptor,
que puede merecer acertadamente esta denominacién frente a determina-
dos hechos, asf como frente a otros puede constituirse en portador o crea-
dor.

El aceptar, el reconocer hechos folkldricos con conciencia de su ca-
lidad de tales, incluye al mero receptor en la comunidad folklérica, jun-
to a aquellos seres que los ponen en préctica. Las ceramistas de Talagan-
te son, en la actualidad, solamente dos, pero un numero apreciable de
receptores adquiere material y espiritualmente sus producciones artisti-
cas, y por razones formales y conceptuales les confiere una apreciacién

*Weiss, R., op. cit. (1). Véase 1. Volk und Volkskunde, b. Der Volksbegriff in
volkskundlicher Abgrenzung.
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valorativa folklérica. La falta de esta apreciacion, frecuente en portado-
res y creadores, motivaria interesantisimas y utiles disquisiciones que la
escasez de espacio nos prohibe abordar.

El proceso de compenetracién psiquica esbozado —a nuestro enten-
der, potencialmente inherente al espiritu del hombre— puede extender-
se y afianzarse mediante una orientacién apropiada y eficaz, en beneficio
del fomento de la accidn social unificadora del folkloret. Pero esto ya
cabe en lo pragmatico, cuya necesidad revisaremos mds adelante.

4. El problema del origen o de la procedencia.

La comprobacién severa, el planteamiento minuciosamente docu-
mentado y, hasta donde sea posible, la solucién de este grado de la in-
vestigacién, son irrecusables en la metodologia de nuestra disciplina.
Prolijas indagaciones discrénicas pueden guiarnos hasta el momento de
la creacién inicial, e indicarnos los movimientos evolutivos, a menudo
reveladores de complejas facetas de los hechos vigentes.

En lo concerniente a esta tarea, reiteramos nuestro criterio de enten-
derla como imprescindible etapa del plan metodolégico, pero nunca, en
rigor, como método acabado, capaz de construir un sistema.

No reduce la importancia del problema consignado, su ubicacién en
un plano secundario para los efectos de definir el cardcter folkldrico de
un hecho cultural, cardcter con respecto del cual cualquier antecedente
antropoldgico puede ejercer un poderoso influjo sin llegar a ser determi-
nante, calidad ésta dltima, propia de un comportamiento funcional, el
cual dirime esta cuestion tangiblemente, lo que intentaremos demostrar
en el punto siguiente.

En virtud de estas aseveraciones, estimamos inadecuado el manteni-
miento del término “an6nimo’ para referirse a la presunta desaparicion
o a la superaci6n del autor individual. No siempre éste se olvida comple-
tamente, lo que exigirfa distinguir entre un anonimato total y uno par-
cial. Sencillamente, ignorando o no a su creador o iniciador, el hecho
folklérico se libera de su tutela enmarcadora, alcanzando de esta mane-
ra la indole de bien comiin —objeto del punto préximo— expresién, sin
duda, mas procedente que la voz desechada®.

4El magnifico Ensayo de Eduard Spran-  sobre este particular en el terreno de la
ger, Der Bildungswert der Heimatkunde educacién.
—Reclams Universal-Bibliothek, Stuttgart, SEl1 Informe del Relator General del
1952 ofrece extraordinarias sugerencias Congreso Internacional de Folklore, cele-
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5. El Concepto de Folklore.

Apoyandose en la acepcién de Weiss para pueblo —ya transcrita— vy
parafraseando su profundo concepto de tradicién®, nos permitimos tra-
zar el siguiente esquema:

a) La cultura se manifiesta concretamente en hechos espirituales y
materialesT;

b) Los hechos culturales existen sobre la base de la funcién que de-
sempeiian, entendiéndose genérica y antropolégicamente por funcién ia
satisfaccion de una necesidad$;

¢) Consecuentemente, los fenémenos folkiéricos, por su condicién
cultural, poseen una naturaleza funcional;

d) La necesidad de comunicacidn con la Divinidad, la del goce esté-
tico, la de la vivienda, se solucionan gracias a elementos folkléricos y no
folkléricos relacionados de multiples maneras;

e) Para que una funcién se exprese folkléricamente es necesario que
lo haga por intermedio de un “bien comudn”;

f) Las caracterfsticas primarias de un bien comin son:

En primer lugar, pertenecer a una comunidad, desplazdndose de su
dependencia individualizada en relacién con autores o cultores —como
ya queda dicho— 2 una independencia forjada por el consenso general.

En segundo término, esta pertenencia necesita provocar una cohe-
sién psicolégica y socioldgica entre los integrantes de la comunidad que
participan habitualmente en una funcién determinada.

Por altimo, un bien comin ha de integrarse en un organismo vigen-
te de manifestaciones afines, en un sistema de vida que le permita ac-
tuar con plena eficacia. De aqui la importancia de considerar el folklore
como una unidad integral, compuesta por todos los sectores de la cultura.

De la breve explicacién de estas caracteristicas se infiere el por
qué los actos folkléricos denotan rasgos distintivos de los grupos en los
cuales viven, rasgos distintivos admisibles a menudo, dnicamente a través

brado en 1960, en su declaracién de prin-
cipios expresa que deben mantenerse los
requisitos popular, anénimo y tradicional,
y en el caso de lo anénimo, “sea por ser
desconocido su autor o autores, sea por
su despersonalizacién y por su aceptacion
colectiva” (véase el Documento N¢ 175).

"Weiss, R., op. cit. (1). Volksleben und
Volkskultur, b. Tradition und Fortschritt.
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"Cassirer, E., en Las Ciencias de la Cul-
tura, Fondo de Cultura Econémica, Mé-
xico, 1951, expone con gran precisién el
concepto “cultural”.

#Tesis solidamente fundamentada por
Mzlinowski, B., en Una Teoria Cientifi-
ca de la Cultura. Ed. Sudamericana, Bue-
nos Aires, 1948 (Traduccién de A. R.
Cortazar) .
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de débiles matices formales, ya que el folklore abunda en un lenguaje
universal, reflejo de las asombrosas similitudes entre los hombres de las
mas diversas nacionalidades,

Las tres peculiaridades en cuestién son el resultado de un proceso
que culmina y se consolida con el mantenimiento de los bienes comunes
merced a la tradicidén;

g) Pero el cardcter esencial del folklore se halla en el comporta-
miento animico de la comunidad frente a los bienes comunes que ella
produce, sustenta y recrea, con el objeto de estructurar una de las vias
de la cultura, y responder, por lo tanto, a un determinado modo de sa-
tisfacer necesidades, coexistente con los restantes del devenir histérico, y

h) Entre el elemento humano y los bienes sobre los cuales recae el
comportamiento de aquél, se produce una correlacién de tan poderosas
consecuencias, que ambos factores configuran un ciclo de reciprocos efec-
tos: el primero se proyecta en los segundos a fin de elaborar cauces de
expresién en la comunidad y asegurar su propia organizacién, y éstos
repercuten sobre aquél asegurdndole medios de comportamiento y aglu-
tinando a sus componentes que intervienen en un nicleo unitario.

Una conjuncion de este tipo no admite paralelo; es privativa del
folklore.

De acuerdo con el principio de que todo concepto de ciencia debe
contemplar tanto el plano de la investigacion comoe el del objeto-mate-
ria, campo de trabajo del anterior, enunciamos, en atencidn a lo expues-
to en los puntos tratados, el siguiente acerca de la Disciplina Folkl¢rica:

SE ENTIENDE POR FOLKLORE EL ESTUDIO DEL QOMPORTAMIENTO INTEGRAL
DE UNA COMUNIDAD MANIFESTADO FUNCIONALMENTE EN LA PRACTICA DE
BIENES COMUNES

6. El alcance pragmdtico.

El Folklore, como todo quehacer cientifico, debe contribuir, en ul-
tima instancia, al perfeccionamiento de la marcha de la humanridad, me-
diante la aplicacién de los resultados de sus investigaciones contando pa-
ra ello con un dmbito dilatadfsimo, que abarca desde los intentos de com-
plementacién con otras disciplinas culturales® hasta los especticulos de

"El gran folklorista brasilefio Paulo de Buenos Aires, 1956, y Folklore y Educa-
Carvalho Neto ha incursionado exitosa- cién. Editorial Casa de la Cultura Ecua-
mente en el “Folklore Interdisciplinario™  toriana, Quito, 1961.

Folklore y Psico-andlisis. Editorial Psique,
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recreacién publica. La tentativa pragmatica mais elemental serfa, a nues-
tro juicio, la busqueda del conocimiento y de comprensién de los valo-
res propios de una comunidad determinada, como activante de la base de
unidad ya existente,

EXAMEN METODOLOGICO DE LA POSICION DEL FOLKLORE MUSICAL EN EL
FOLKLORE GENERAL

Las proposiciones metodolégicas presentes se fundan en los postulados
concebidos por Ferdinand de Saussure para la investigacidn cientifica,
magistralmente desarrollados por el Mastro suizo en la Lingiiistica sobre
la base de la confrontacién del “eje de simultaneidades” con el de “su-
cesiones”, la cual diera origen al enfoque sincrénico y discrénico, res-
pectivamente, de los fendmenos culturales, en particular de los de la
especialidad del mencionado sabio ginebrino!?. Tambicn nos ha sido de
gran utilidad el comentario hecho por el célebre etndloge y folklorista
espariol, Julio Caro Baroja, a la tesis de Saussure, asi como su aplicacidén
de ella en el terreno folklorico!, si bien nosotros hemos intentado una
sistematizacién distinta, cuyo inmediato y principal objetivo es la orga-
nizacion de los géneros y especies componentes del folklore musical en
un cuadro bisico que ofrezca las mejores probabilidades de aprender la
funcién de ellos, de acuerdo con la participacién que les cabé en el com-
portamiento integral de la comunidad. Y hemos hablado de probabili-
dades, ya que la construccidn orginica de nuestro cuadro, es sélo un pri-
mer paso, tendiente a facilitar la descripcién, la comparacién, la clasifi-
cacion, el analisis interpretativo, la generalizacién.

La relacién entre las épocas cronoldgicas de la vida del hombre —las
llamadas edades— entre los acontecimientos descollantes de ellas, que
van del nacimiento a la muerte, y los hechos folkléricos—musicales repre-
sentativos de ambos elementos, es la causa de una primera secuencia, de-
nominada por nosotros el eje cronoldgico del comportamiento funcional
expresado en hechos folklorico—musicales.

Dos edades elementales demuestra la realidad de la existencia del
4mbito estudiado: la infantil y la no infantil. Perfodos fronterizos inter-

e Saussure, Ferdinand. Curso de Lin-  pitulos viu y x. Consejo Superior de In-
giilstica General, Editorial Losada, Bue- vestigaciones Cientificas, Centro de Estu-
nos Aires, 1948, dios de Etnologia Peninsular. Barcelona,

BCaro Baroja, Julic. Analisis de la  1949.

Cultura. Etnologia-Historia-Folklore, Ca-
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medios obedecerfan a meras digresiones tedricas en el caso del folklore
chileno.

Los aludidos acontecimientos destacados se subdividen en dos gru-
pos: los que subordinan a ellos una serie de hechos folkléricos clara-
mente determinados, como, por ejemplo, un “velorio de angelito” con
respecto de “versos de despedimento”; y los que no ejercen discrimina-
cién sobre dichos hechos, verbi gratia una celebracién de onomdstico
con referencia a los heterogéneos fenémenos musicales que la amenizan.
Sin embargo, los del primer grupo aceptan junto a la practica de hechos
folklérico-musicales privativos de ellos, otros ocasionales, variables, que
muchas veces evidencian tenaz constancia.

El segundo eje proviene de la coordinacién de los fenémenos musi-
cales con los no musicales. Aqui cobra marcada ingerencia la comple-
jidad de la culwura.

En efecto, el musiclogo argentino Carlos Vega nos recuerda, con
su acostumbrada sagacidad, que “La musica sola, como tal, es va un
complejo de elementos, una asociacién de sistema —el sistema tonal,
el ritmico, etc.”. Luego agrega: “Pero ocurre que, en la préctica, el
complejo musical se nos da comdinmente en intima relacién con un
texto, es decir, con la poesfa, que es un segundo complejo de diferente
indole; y ambos, el musical y el poético, suelen presentarse, ademds,
con el baile, esto es, con las evoluciones coreograficas, un tercer com-
plejo, también de distinta naturaleza. El espectdculo en que general-
mente percibimos la musica es .un “complejo de complejos”. . .12,

El segundo y el tercer complejo observados por Vega constituyen
para nosotros uno solo, provisto de condiciones extramusicales en
primer grado, bifurcado en dos aspectos. Y el tltimo, alcanza el segundo
grado, dentro de la misma clase. Si reparamos en que las manifestacio-
nes folkléricas coexisten con las no folkloricas, llegaremos a un grado
general superlativo. Pero, los de primer y segundo, son los que con
mayor énfasis reclaman nuestro interés en materia del eje de coordi-
nacién.

Estamos con el precitado musicéloge cuando éste afirma, de ma-
nera aparentemente paradojal, que la musica debe estudiarse especifi-
camente como musica, al criticar los criterios de clasificacién conoci-

“*Vega, Carlos. Panorama de la Musica jo musical). Editorial Losada, Buenos
Popular Argentina (L.a Musica Folklbrica.  Aires, 1944,
La Musica y sus asociaciones. El comple-
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dos'3. No obstante, la presencia de los complejos, nos obliga a valo-
rarlos en toda su accién: en nuestro “canto a Jo pueta” el texto poético
posee la mayor importancia por su calidad de mensaje comunicativo,
guedando lo musical relegado a una simple misién complementaria, y
conste que el ejemplo dado no es una excepcién, puesto que serfa obvio
aducir pruebas para demostrar lo mismo en la gran mayoria de los fené-
menos folklérico musicales de finalidad no coreografica, lo que tacita-
mente nos indica el doble plano literario-musical como el predominante
en clase de folklore nacional, objeto de estas jornadas.

En lo concerniente al segundo grado, insistimos en que para com-
prender el cardcter esencial de determinados bienes comunes —esta Vez
se trata de los musicales— hay que comprobar la situacién que les cabe
en su sistema integral’. Si nos esforzaramos por conseguir este propd-
sito, partiendo de los diversos bienes comunes, estarfa mucho mds pro-
ximo a nuestro alcance el concepto de folklore, propiciado por el aleman
Spamer, al expresar que al folklorista no le interesa en la “cancién
popular”, en el “cuento popular”, en el “uso popular”, la cancidn, el
cuento y el uso en si, sino que su interrogante €s vélida para el pueblo?®.

La conjugacién de los dos ejes es el {ndice de la posicion del folklore
musical en el general.

Eje cronologico
del comportamiento funcional

Eje de coordinacion
de fenomenos musicales
con no musicales.

wyega, Carlos. Op. cit. (). Clasifica- Esquema del Folklore (Referencia Meto-
cién de la Musica. Hacia una clasifica- dolégica. E1l Método Integral). Editorial
¢ion universal. Los criterios. Columba, Buenos Aires, 1959.

UEl profesor argentino A. R. Cortazar *=Spamer, Adolf. Die Deutsche Volks-
ha sido en América uno de los mis enér-  kunde, 1934. Citado por Peuckert, W,y
gicos sostenedores del integralismo me- Laufer, O. en Volkskunde. A. Francke
todolégico. Véase a modo de sintesis, su  Ag. Verlag, Bern, 1951.
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CONCLUSIONES:

1. El eje cronolégico pone de relieve los hitos de la existencia, ver-
daderos puntos de partida para el trabajo metodolégico.

2. Por otra parte, sefiala las dos actitudes elementales de la funcién
folkidrica musical. La ceremonial y la festiva.

8. Las dos conclusiones anteriores implican la intervencién de todos
los factores operantes del elemento humano y de su medio, cohesionados
er la medida en que procedan como comunidad folkldrica.

4. El eje de coordinacién confirma la necesidad de reducir a una
sintesis el estrato musical con el complejo de primer grado, y de evaluar
el fendémeno particular en su sistema integral.

5. La conjugacién de los ejes no se limita solamente a marcar una
posicién, sino que constituye la reciproca interaccién entre el compor-
tamiento de la comunidad ¥ los bienes comunes, a quienes ests dirigido,
interaccién que compone el mecanismo de la funcién de los hechos
folkléricos. ‘
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NOTA SOBRE LOS ORIGENES DEL
CANTO A LO DIVINO EN CHILE

Por
Eugenio Pereira Salas

El canto a lo divino, como lo designa el pueblo, es una de las formas
liricas que mayor arraigo ha tenido en la enorme drea geogrifica de la
poesia hispanoamericana, y atn en los tiempos actuales que tienden
a la unificacién de la cultura, es empresa relativamente facil para los
investigadores de campo y aficionados de buena voluntad, recoger abun-
dante cosecha inédita de estos versos tradicionales, aunque acoplados
a una misica de ocasién que parece no tener la antigiiedad del verso ni
responder, a menudo, a las exigencias de la estructura poética del texto.

La métrica del canto a lo divino reposa en la décima glosada y en
sus curiosas variantes espafiolas y americanas.

Desde el punto de vista histérico, y lo afirmamos repitiendo las ase-
veraciones del folklorista mexicano profesor Vicente T. Mendoza, quien
ha resumido una extensa literatura sobre el tema —“es un producto de
la cultura hispanica™, y por eso debemos, ante todo, rastrear los orige-
nes peninsulares de la semilla, o mds bien dicho, de la planta que fructi-
ficé en América.

En Espafia el canto a lo divino aparece como una derivacién del
villancico, especialmente obedeciendo a dos formas literarias: la glosa
y la letrilla, y es muy posible, asegura el citado profesor mexicano “que
se hayan desarrollado simultineamente, tanto en su forma literaria
como en la musical, puesto que a principios del siglo XvI casi todas las
formas poéticas eran liricas, susceptibles de ser cantadas mediante el
apoyo de un instrumento musical?.

Al relacionar el concepto genérico de “glosa” con la estructura del
canto a lo divino, tenemos que tomar algunas precauciones criticas. El
acucioso historiador literario, Hans Janner, cree que es erréneo dar una
definicién Unica del concepto métrico de glosa, puesto que es “una
forma poética cuya base estriba en la misma idea de glosar versos y poe-
mas ya existentes, de donde procede su nombre y también ia peculiari-
dad de que no se puede fijar su estructura exterior en un solo esquema.

Vicente T. Mendoza. La Décima. Sus “Para una visién integral, véase Vicen-

derivaciones musicales en  América te T. Mendoza, La Décima en México,
(nuestra miisica, México, afio 11, pdg. 78).  Glosas y valonas. Buenos Aires, 1947,
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Lo especial es la arquitectura métrica que, a su vez, da lugar a multiples
soluciones”.

Aceptando la tesis de Janner, el género no tiene, pues, su punto de
partida en la forma, sino en la intencion, es decir: la glosa —usando los
términos de Janner— es una explicacién que se da de una poesia ya
existente y consta de dos partes: poesia tematica, que se glosa (se la llama
generalmente texto), y estrofas (la glosa propiamente tal), en la que
se interpreta los distintos versos del texto”3,

En su profundo y renovador estudio, intitulado “La glosa espafiola
del Siglo de Oro”, Hans Janner remonta sus origenes hasta las primeras
décadas del siglo xvi, en que tuvo una funcién principalmente amorosa.
Sélo en la época de Carlos v se pone al servicio de la poesia filoséfica
y religiosa. Fl tipo primitivo, antes de 1450, debié estar influenciado
por diversas formas ritmicas, sobre todo, por canciones de baile. De ahi
que el citado autor entronque la glosa con la poesfa cortesana de la
Edad Media declinante que brota de los labios de juglares, cortesanos
y trovadores™.

El glosador de esta época posterior “no es ya un trovador, segun lo
define la tradicién provenzal: se remite mds bien a la dignidad del
orador moral, filoséfico y aun sagrado que adoctrina, previene, arenga,
fulmina o alaba. Al decir de Janner, cuyo denso pensamiento definimos,
el nuevo tipo humano de glosador impuso el tema religioso y ésta dificil
tematica concurre a la abigarrada aparicién de lugares comunes teolo-
gicos, por lo cual la glosa se hace superficial en el aspecto material, per-
diendo con ello su valor poético.

En cuanto a la extraccién social de estes nuevos tipos humanos, los
glosadores que vienen a reemplazar la conocida estampa del juglar o del
trovador, son gente del pueblo, generalmente analfabeta, dotada de la
facultad de improvisar en verso sobre todo acontecimiento que les causa
impresién. Sus composiciones dictamina Janner se llaman “flores” y
cuando son extensas, “glosadas”.

3Hans Janner (ed). La glosa en el
Siglo de QOro, Una Antologia, Madrid,
1946,

*Resumimos la monografia de Hans
Janner, La Glosa Espafiola. Estudios histo-
ricos de su métrica y de sus temas, “Re-
vista de Filologia Espafiola”, Tomo Xxvir,
1943, en especial paginas 182, 220-223-230.
“El cultivo y el desarrollo propiamente
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dicho de la variacién musical, afirma Jan-
ner (pagina 222), no empicza hasta el si-
glo XvI y es un compositor espaiiol llama-
do Diego Ortiz ¢l que se vanagloria de
haber sido el primero en realizar la va-
riacién de varios sonidos relacionando
unos con otros y en formular su teoria
en su Tratade, publicado en 1553”.
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En la “Antologia de l1a Glosa en el Siglo de Oro”, el citado autor
ha recogido ejemplos de los mds excelsos poetas cultos de los siglos xv
y xv1, Jorge Manrique, Fernando de Herrera, Alonso de Ercilla, Calde-
rén de la Barca, Lope de Vega, etc. Para fijar nuestra pauta de estudio
comparativo incluimos un ejemplo anénimo de Circa, 1550, que puede
servir de arquetipo diferencial entre Espafia y ‘América.

Dios puso en hombre su nombre.
Y en la cruz puso hombre y Dios,
que para salvar al hombre
fueron menester los dos.

Cuando Adin perdié la vida

en aquel huerto jocundo

fué la culpa tan crecida,

que derribé su cafda

toda la parte del mundo.
Remediar mal tan extrafio

era lo imposible al hombre,

por ser a Dios hecho el dafio,
mas, deshaciendo el engafio,

Dios puso en hombre su nombre.

Este sentido divino en la poesia popular o humano en la poesia
religiosa, no es algo circunstancial o esporddico en el arte lirico poético,
sino una actitud psiquica y social que ha estudiado con originales puntos
de vista, el Profesor norteamericano Bruce W. Wardropper, quien en su
libro “Historia de la Poesfa lirica a lo divino en la Cristiandad occiden-
tal” ha tratado “nada menos que escribir la historia de las divinizacio-
nes liricas y de las actitudes espirituales que dieron lugar a ellas durante
los dos milenios del cristianismo y por todo el dmbito occidental”,

Estas divinizaciones son enunciadas en diversa forma en los diversos
paises, pues el proceso no es unicamente hispdnico, sino que ha florecido
en las demds naciones europeas: Italia, Alemania, Inglaterra, etc.

“En castellano existe una manera de enunciar las divinizaciones.
Antiguamente los titulos rezaban “villancicos” (o el que fuera el metro
del poeta), vuelto a lo divino o contrakecho a Ia dicho. Otros idiomas
carecen de término propio para caracterizar el fenémeno. En inglés, por
ejemplo, sélo hay términos sintéticos, o sea, inventados por los histo-

SPublicado por Revista de Occidente, Madrid, 1958.
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riadores literarios, tales como Anti-Parody o Sacred-Parody. Lo mismo
puede decirse de las lenguas romanicas. Los italianos dicen fravestimenti
spirituali o rifacimenti; los franceses, travestissements spirituels o imi-
tations pieuses.

"No hay nada tan exacto ni tan tradicional como la vieja expresion
castellana, comparable a la férmula alemana: die geistliche Kontra-
fakturs,

El autor utiliza a lo largo de su libro la palabra contrafactum para
designar esta substitucién, “del sentido profano de una obra por otro
sagrado”.

La historia de los contrafactum est4 ligada a la musica. Casi todos
los contrafactos se compusieron para ser cantados sobre melodias popu-
lares, utilizdindose la retencién del verso inicial, que sirve de alusién
tdcita al tono o melodia con la cual se ha de cantar. El auge del proceso
de esta divinizacién potética-lirica coincide, tanto en Espafia como en
algunos otros paises europeos, con el Renacimiento.

Al producirse en el siglo xv la expansién ultramarina de Espafia,
los conquistadores trajeron consigo los cantares tradicionales de la Ma-
dre Patria. Y las glosas de contrafactum dieron nacimiento a una tradi-
cién poética enraizada en todo el continente y cuya evolucién han se-
guido los historiadores nacionales desde la época inicial de la nacionali-
dad hasta nuestros dfas. Este sistema curioso de composicion poética,
escribe uno de sus mas fervientes recolectores, el fallecido investigador
argentino Juan Alfonso Carrizo, consiste en comentar a lo divino un
cantar que, como puede ser inocente suele ser hasta obsceno. Su origen
hispanico puede deducirse “cotejando los romanceros y cancioneros sa-
grados de la Peninsula, con los gue se han recogido en los diversos
pafses de América’.

En nuestro libro “Los Origenes del Arte Musical en Chile”, hemos
estudiado el proceso general del transplante y aculturacion de los géne-
ros liricos espafioles en nuestro pais®. Los agentes de este proceso fueron:
el hombre y el libro. En los afios del Descubrimiento y de la Conquista
hemos podido ubicar algunas personalidades que pueden figurar honro-
samente como los introductores de la musica occidental en Chile. Estos

‘Bruce 'W. Wardropper, obra citada, pidg. 264.

pigs. 5-6. ®Los Origenes del Arte Musical en Cki-
"Cancionero Popular de Tucumdn, Al-  le. Santiago, 1941, pégs. 168-175.

fonso Carrizo. Bucnos Aires, MCMXxxvII, 1,
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hombres fueron calificados y agrupados dentro de la terminologia de la
época en tres grupos, a saber: los cantores, los miisicos y los copleros.

Con don Diego de Almagro vino el cantor primerizo, aquel Mufioz
cantor, que consignan los documentos, el que conseolaba, tal vez, la de-
cepcién almagrista, con melodias hispanas, heroicas y alentadoras.

Entre los musicos, los mds antiguos, figuran Pedro Bejarano, Juan
de Estrada, el vihuelista Francisco Marciano Didfiez, Agustin Ramirez y
Juan Visquez, maestro de danza, amén de los ministriles del gobernador
Garcfa de Mendoza, sefialados por Lohman Villena: Juan Sdnchez Mal-
donado y Alonso de Morales.

Consideramos los més importantes para establecer una genealogia
chilena de los cultores de la poesia popular a los “copleros”. En el alba
del Descubrimiento vinieron algunos copleros, cuya huella ha sido posi-
ble rastrear en los documentos de esa época. Anotaremos, en primer
lugar, a Diego de Silva, quien, segin una declaracién contemporanea:
“vino a la batalla e hizo unas necias e maliciosas coplas de buen capitin
anichillando del dicho mi padre®. Se cita también en otro proceso al
licenciado Ledn “como hombre demasiado bullicioso y tiene por costum-
bre, segin su liviandad, de hablar siempre en copla”®. Famoso fue
también, el heroico viscaino Martin de Ibarra, que sabfa cantar y tocar
cltara y vihuela, danzar y cantar”11,

Podemos inferir que el repertorio de estos copleros, ademds de las
improvisiones de rigor, fueron los romances, las coplas y las glosas, lazos
que atan la poesia hispanoamericana primitiva a su secular tronco
hispédnico.

Los copleros desempefiaron un papel de importancia en los pasqui-
nes, la poesia repentista y satfrica muy en boga en esa época turbulenta.
En la sorda contienda de Gerénimo de Quiroga contra el Gobernador
Martin de Poveda, quien al parecer habia impedido los merecidos ascen-
sos del Conquistador, encontramos un curioso ejemplo de ese tipo de
pasquines y de la actuacién de los poetas. Se habfa atribuido al maestre
de campo unas coplas, “en que tantas lindezas se declan de don José de
Garro y de otros sefiores y hasta de un sacerdote”.

En su defensa alegaba Quiroga “que el mismo Corregidor y todo
el pueblo esta cierto de que yo no soy coplista y que los malos poetas

*Jos¢ T. Medina, Coleccidn de Docu- re la H. de Chile. Vol. 7, pdg. 172.
mentos Inéditos para la Historia de Chile, “Citado en nuestro folleto: Aires tradi-
Vol. 6, pig. 416. cionales y Folkldricos de Chile. Santiago.

©Coleccion de Documentos Inéditos pa-
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que hay en los pueblos los tienen todos asalariados en el Palacio: uno,
con una compafiia de caballos; otros con el corregimiento de herreros;
otros con una leva que ha de ir a hacer a Santiago; y as{ como el modo
de ganar el pleito de un mayorazgo grande escoger a todos los Abogados,
asi han cogido a todos los poetas para hacer cuanto quisiere y culpar a
quién quisiere”.

Gerdénimo de Quiroga agraviado compuso unos versos satiricos con-
tra Marin de Poveda, que manos “amigas”12 llevaron al Gobernador.
Cuentan los cronistas —escribe Vicuiia Mackenna que un dia le encontrd
en un lugar publico estando Quiroga ya viejo, embebido en sus pensa-
mientos, con los ojos fijos en el suelo, por lo que llegindose a aquél
le dijo con donaire:

—Sefior Quiroga, estd Ud. haciendo versos a sus pies —y el anciano
cuanto agude maestre, descubriéndose con reverencia contestéle sin tur-
barse:

—Sefior, quien le ha hecho versos a su cabeza, bien puede hacérselos
a sus pies’s,

Estas tradiciones literarias se deslizan por dos planos diferentes; el
uno culto, cortesano, con los versos de capitdn, las improvisaciones, re-
pentismo y retruécanos, amén de Ia poesia enigmistica; el otro popular,
estrechamente unido a la musica, pero que deriva indudablemente de
modelos superiores hispdnicos, aceptados por las generaciones criollas™.

El cultivo de la décima glosada en Chile, a 1a manera de la contra-
factura humanista, podemos remontarlo con seguridad documental hasta
comienzos del siglo xvii. El delicioso cronista Alonso de Ovalle nos ase-
gura que en las fiestas en honor de la Virgen, que salian anualmente
desde el Convictorio Carolino, desparramindose alegremente por las
polvorientas calles de la capital, “salia la procesiéon cantando aquellas
coplas que fueron en aquellos tiempos célebres y repetidas y eran glosa
de ésta:

Todo el mundo en general
a voces, Reina escogida,

#]osé Toribioc Medina, Biblioteca His- “La rama repentista puede estudiarse
pano-Chilena, Santiago, McM, Vol. 3, pd- en los breves estudios de Black, Improvi-
ginas 125-126. El expediente lleva fecha sadores de Chile, Santiago, 1902. Mas bi-
de 19 de enero de 1654. bliografia en E. P. 5., Guia para el estu-

BBenjamin Vicufla Mackenna, Historia dio del Folklore Chileno. Santiago, 1952,
de Santiago, Santiago, 1869.
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diga que sois concebida,
sin pecado original'®.

Estos regocijos publicos, con certimenes poéticos, no fueron priva-
tivos de las festividades que ordend en su colonia Felipe mi en honor de
ta Concepcién Inmaculada de la Virgen. Otros ejemplos de estos tipos
renacentista de recreacién lo tenemos en las fiestas organizadas el 28 de
agosto de 1633, en honor de San Francisco Solano, declarado segundo
patrono de Chile, en que al igual la primera accién y de ingenio fue un
certamen poético, en que la redondilla escrita por el docto consejero
de Su Majestad don Cristébal de la Cerda, era:

Solano, Padre Solano
rara si fue tu virtud,
porque tuvo plenitud
de espiritu soberano?.

Imaginamos que en el correr del siglo xvi todavia se siguieron culti-
vando los romances, pero, sin duda alguna, el proceso que describe Ar-
turo Campa, refiriéndose a la region de Nuevo México, es comun al
ambito hispanoamericano y “con el desaparecimiento gradual de la bala-
da tradicional como forma poética popular otra forma vino a reempla-
zarla”t?. Es ésta el canto a lo divino, la décima glosada que en Chile
tomé importancia lirico-poética. Sin duda alguna, es ficil ver en ella
influencias semiliterarias, pero examinadas desde el punto de vista que
enfoca el problema Arthur Palmer Hudson, es con propiedad lo que
podriamos llamar, la poesia del pueblo®®.

Ella estd unida a la aparicién de un nuevo intérprete, descendiente
del coplero hispénico y criollo y del cantor. Son los palladores. Su pre-
sencia esta demostrada en el siglo xvii por las referencias explicitas que
de ellos hacen el historiador jesuita el Abate J. Ignacio Molina, en su
Compendio de la Historia Civil del Reino de Chile. Estas referencias
son, sin duda, recuerdos de su lejana infancia chilena, muy aguda siem-

sAlonso de Ovalle, Histdrica Relacidn
del reino de Chile (Coleccién de Histo-
riadores de Chile). Ver xu-xmi, Santiago,
1888.

*Fray Diego de Cérdoba Salinas, Croni-
ca de la religiosisima provincia de los 12
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BArthur Palmer Hudson, La Poesta
Folkidrica, Folklore Américas, Vol. 10,
N.os 1.2, 1950.
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pre en el exilio, pero henchida también de cierto espiritu arcddico, ese
amor por la vida del campo que viene reventando mal brote romdntico
en la literatura del siglo xv.

“Las gentes del campo, aunque oriundas de la mayor parte de los
espafioles, visten cuasi enteramente a la araucana. Dispersas por aque-
llas vastas campaiias y lejos de muchas incomodidades, gozan de toda su
libertad y pasan una vida tranquila y alegre entre los muchos placeres
que inspira aquel delicioso clima. Por eso, son naturalmente festivos y
amigos de toda suerte de diversiones. Aman la musica Y componen versos
a su modo, los cuales, aunque rusticos e inelegantes, no dejan de tener
una cierta gracia natural, la cual deleita mas que la afectada elegancia
de los poetas cultos. Son comunes entre ellos los compositores de repente,
llamados en su lengua del pais palladores. Asi como éstos son muy bus-
cados, asi cuando conocen tener este talento, no se aplican a otros
oficios”18,

La estructura de la sociedad en el siglo xvirr sufrié cambios de im-
portancia, acelerados por el proceso urbanistico de la creacién de ciuda-
des intermedias a lo largo del Valle Central. Estas fundaciones alteraron
la relacién entre lo urbano v lo agrario, provocando, a su vez, una dife-
renciacién mis marcada entre los cultores de la poesia lirica popular.
Hubo asf una rama campesina que se mantuvo fiel a la forma tradicio-
nal de la contrafacta y una rama urbana, tronco de los poetas populares
y de las cantoras de fonda, quienes al repertorio que iba transmitién-
dose de boca en boca, agregan la nota sensacionalista de los aconteci-
mientos nacionales: terremotos, incendios, ‘ejecuciones, asesinatos. Esta
dualidad se presenta viva a nuestra vista en la época de la Independen-
cia, a la que nos referiremos en un préximo articulo.

“José Ignacio Molina, Compendio, Co- estudio de Manuel Dannemann, La voz
leccién de Historiadores de Chile, Vol. paya como titulo de una modalidad fol-
xxv1, Santiage, 1901, pdg. 324. Sobre el Riérica chilena, Folklore americano. Afios
término “payador”, véase el interesante vr-vir. N.os 6-7. Lima, Peri, 1959,
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FORMAS MUSICALES BASICAS
DEL FOLKLORE CHILENO

Por
Luis Gaston Soubletie

En el presente trabajo se trata sélo de aquellas formas musicales de
nuestro folklore que podriamos denominar “cantos”, excluyendo las
danzas.

La primera de estas formas es el VERsO.

La denominacién Verso en el folklore chileno designa la composi-
cién literaria hecha sobre la base de Ia décima, segiin la forma métrica
perfeccionada por el espafiol Vicente Espinel (1550-1642). Por exten-
sién se llama “verso” también al canto de estas formas métricas.

A nuestro juicio, el verso es la manifestacién mds interesante del
folklore musical chileno, tanto por la melodia como por el acompaiia-
miento y el texto.

La temdtica de este género folklérico puede dividirse en varios
asuntos o “fundamentos”, como suelen llamarlos los cantores populares.
Se distinguen como los fundamentos mas usuales y comunes los Versos
a lo Humano y los Versos a lo Divino, siendo éstos los que se cantan en
velorios y novenas y aquéllos en reuniones profanas. Por su nombre los
primeros se refieren de preferencia a los asuntos de la tierra y los segun-
dos a los asuntos del Cielo.

Esta divisién, es adoptada por algunos cantores que en ciertas oca-
siones quieren explicar sintéticamente la cuestién, aunque no es correcta
por no corresponder al significado estricto de los términos. Los mismos
cantores son los que, por otro lado, nos dicen que Verso a lo Divino es
aquel que se refiere al Nuevo Testamento y particularmente a la Nati-
vidad y a la Pasién de Cristo. Quedan excluidos de este fundamento
todos los versos por el Antiguo Testamento, aunque en cllos se hable
directamente de Dios. Estos ultimos suelen llamarse “Versos por la Bi-
blia” o simplemente por Historia. Asimismo, son Versos por Historia,
como su nombre lo dice, todos aquellos que relatan acontecimientos
histdricos, pero de épocas muy remotas, pues, en el concepto de los can-
tores, la historia es algo muy distante en el tiempo, algo de tal manera
antiguo que los personajes aparecen revestidos de un cardcter mitico.
Tal es el caso del emperador Carlo Magno o Genoveva de Brabante,
temas predilectos de nuestros Versos por Historia.
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Con todo, sea que relaten acontecimientos biblicos o simplemente
histéricos, esta clase de versos se cantan en velorios y no pertenecen al
fundamento de lo Divino.

Fn el fundamento a lo Humano se excluye todo aquello que consti-
tuye la vida del hombre, y dentro de éste se distinguen varios subfunda-
mentos, tales como “Versos por Chicherfa”, es decir, versos de chingana;
“Versos Autorizados”, que se refieren al oficio de cantor y poeta; “Versos
por Ponderacién”, en los que se exageran las cosas de un modo inge-
nioso y sorprendente, etc.

Un fundamento aparte lo constituyen los “Versos por Literatura”,
en los cuales se expresa de un modo poético y cuidado una idealizacién
de la naturaleza a la manera renacentista.

Otros fundamentos importantes son los “Versos por Astronomia”, en
los cuales, como su nombre lo indica, se canta a los astros y fenémenos
meteorolégicos, y los “Versos de Angelitos”, propios de los velorios y en
los cuales se hace hablar al pequeiio difunto, quien se despide de su
madre, padre, hermano, padrinos, amigos, tierra y todo cuanto formé
parte de su vida en este mundo, o también se le saluda y elogia por su
privilegio de volar a los cielos sin mancha de pecado.

Esta es una revision somera de los versos en su aspecto temitico.

En lo que concierne a la métrica, estos versos, como se dijo en un
principio, se ajustan a la décima cortéesana espafiola perfeccionada por
Vicente Espinel. Esta forma métrica tiene versos ortosilabos que riman
en el siguiente orden: 19 con 49 y 59; 29 con 3% 69 con 7? y 10 y 89 con
99. Ejemplo:

De tres goteras de sangre
se formé Dios para siempre
y tomé carne en el vientre
de la Purisima Madre.

En Belén nacié Dios Padre,
fue feliz el nacimiento,

¢l buey le echaba el aliento
y también le dio a adorar

y a su pecho ha de entrar
donde estd su pensamiento.

Generalmente la composicién completa comprende cuatro décimas
que glosan una cuarteta, de la cual, cada verso pasa a ser el ditimo de
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cada décima, pie forzado que exige de los poetas gran maestria. Pero
como no siempre llegan éstos a reunir las condiciones que este dificil
juego requiere, es frecuente encontrar Versos con fuertes incongruencias
en sus glosas.

La melodia del verso es casi siempre salmédica, es decir, sin pie
ritmico, con todas las caracteristicas del recitativo, ejemplo:

L A 4 L4

| 4
£ . la se llama.ba Hortencia es la mas be_llgentre

14
0. be.diencia vuelvehaciami presu._ro sa  es ho. nes. ta

4 Y n [
13 1 ihY

)« T W re re re I
? ¢ — H ll | I » WD & W . WD . W « WA | 1 I : .

ha.cen.do .sa que noencon.tra.rao.tra igual

ros.tro deangel ce . les_tial tie.ne mi per.ia pre.cio_sa.

Fstas melodias o entonaciones son relativamente pocas y en ellas los
cantores encuadran los mds variados versos improvisando inflexiones.
Por eso, las entonaciones no son cantadas nunca de un mismo modo y
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ninguna versién puede decirse que es la verdadera o el padrén mels-
dico. S6lo una cierta aproximacién y ciertas constantes indican la pre-
sencia de una entonacién determinada.

El siguiente ejemplo nos muestra las variantes que sufre una misma
entonacién en dos versiones distintas (Ver ejemplo 3).

Fuevelme-rec|mientoiantodevo?Sasd|-v I-nasperso-nas y
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La melodfa del verso, como habfamos dicho, tiene las caracterfsticas
del recitativo, por su libertad, lo cual se acentta por el cardcter impro-
visado de cada versién. Por esto, es contraria a la libertad de la linea,
cualquiera divisién de compases. Las barras de separacién que aparecen
han sido puestas uinicamente con el objeto de separar las frases musicales.

Ahora bien, por el nimero de versos deberian resultar 5 frases, in-
cluyendo dos versos cada frase, sin embargo, las melodfas estdn conce-
bidas de modo que resulten 6 frases, con el objeto de equilibrar la des-
proporcién que resulta de las dos primeras frases con los cuatro primeros
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versos, contra las tres siguientes con los otros 6 versos. La frase que
equilibra el primer grupo se llena repitiendo uno o dos versos, como
puede observarse en el ejemplo “El Uno le dijo al Dos”, donde se repiten
el 19 y el 29. En la pausa que hay al fin del 49 verso y en la que hay al
término del 10, se producen las dos cafdas de la melodfa, que consisten
en un descenso al extremo grave del 4mbito melédico. Este dmbito es
casi siempre una séptima menor, rara vez una octava y en ciertas oca-
siones se reduce a una quinta.

La estructura melédica es modal. Aunque seria extrafio al espiritu
de nuestro folklore el clasificar los modos de estas melodias de acuerdo
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con ¢l sistema tradicional gregoriano, y sélo por método y aproximacion
se pueden indicar algunas correspondencias.

Todo lo dicho hasta aquf sobre la melodfa del verso, vale para la
forma comun de canto que entre los cantores se denomina “a lo pueta”.
Junto a esta forma de melodia existe otra que no tiene una denomina-
cién especial y se caracteriza por tener pie ritmico. Un ejemplo de este
tipo de melodia es la de aquel verso “por el fin del Mundo”, llamado
“El Primer dia el Sefior”, recopilado por Violeta Parra:

EL PRIMER DIA EL SENOR
Ej. 4

< |4 1

ba. ja. racon susarcan-

rd

El primer di.ael Sefor

. etc,
. gel con nueve co.rode an _ gel ajuzgaral peca.dor—.,

En este ejemplo, aunque la divisién en tres cuartos se impone clara-
mente, el compds nimero 6 tiene cuatro tiempos.

Esta polimetria suele presentarse casi invariablemente en los versos
que tienen pie ritmico.

El instrumento acompafiante de los versos es el Guitarrén, sobre
cuyo particular me remito al excelente trabajo realizado por mis colegas
Raquel Barros y Manuel Dannemann?.

La guitarra es también instrumento acompafiante de versos, pero lo
ha llegado a ser por reemplazo del guitarrén a consecuencias del desuso
en que éste ha ido cayendo. De todos modos, sea que se use uno u otro
instrumento, el punteo es absolutamente sui géneris. Damos a continua-
ci6n un ejemplo de toquio de guitarrdn.

1E] Guitarrén en el Departamente de nemann. Coleccién de Ensayos N 12. Edi-
Puente Alto. Raquel Barros-Manuel Dan-  torial Universitaria, 1960.
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TOQUIO DE GUITARRON
E}. S
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Algo muy importante que es preciso hacer notar respecto del acom-
pafiamiento instrumental del verso, es la no correspondencia tonal entre
la armonia y la melodia. La melodfa es modal y cantada sin acompaiia-
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miento, presenta ese cardcter auténomo de toda verdadera melodia, sobre
todo cuando se trata de musica modal, El acompailamiento, en cambio,
busca siempre una estructura arménica tonal, dentro de las resoluciones
de Ios acordes fundamentales.

En la parte de la melodfa donde es posible introducir estos acordes,
el acompafiamiento se une a la melodia; pero en los pasajes donde no es
posible armonizar de este modo, desaparecen los acordes y el cantor
se acompafia al unisono con el canto.

La autonomia modal de la melodia nos hace pensar en una verda-
dera independencia de todo acompafiamiento instrumental, Aunque
nada podemos asegurar a este respecto, por falta de investigacién en
este campo. Creemos, sin embargo, por razones puramente musicales, que
una armonizacién consecuente con la linea melédica podria sélo reali-
zarla un laid con todas las posibilidades arménicas que ofrece, pero
€sto corresponderfa a una escuela musical que es extrafia a nuestro
folklore. ' '

Las demds formas cantadas del folklore chileno, es decir, Tonadas,
Canciones, Villancicos, Esquinazos, presentan todas las mismas caracte-
risticas estructurales, diferencidndose tan sélo en el texto y en ciertos
elementos secundarios.

La mds importante de estas formas es la tonada. Ninguna definicién
de diccionario es aplicable a la tonada chilena, como hemos podido
comprobarlo, porque estas definiciones se refieren de preferencia a Ia
tonada espafiola o argentina.

La tonada chilena presenta, en primer lugar, una caracteristica que
€s comin a nuestro folklore musical, cual es, Ia tonalidad mayor. En
cuanto a su forma, nos atenemos al testimonio de los cantores yala
experiencia de transcripcién del material folklorico recopilado por el
INSTITUTO DE INVESTIGACIONES MUSICALES. La mayoria de los cantores
asegura que la tonada tiene “un ritmo”, es decir, una forma de acompa-
fiamiento desde el principio al fin, tenga o no tenga estribillo. Fsta
forma de acompaiiamiento es un rasgueo que en lenguaje folklérico
toma el nombre de “sarrajeado”,

En caso que al pasar al estribillo haya un cambio en la forma del
acompafiamiento, se la suele llamar “Tonada Cancién”.

La Cancién, en lo que a su estructura melédica y métrica se refiere,
es idéntica a la tonada. La diferencia reside en el acompafiamiento, que
no es sarrajeado, sino “acompasado”, es decir, mas calmado. Este acom-
pafilamiento corresponde a una expresién anfmica diferente y efectiva-
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mente, los cantores dicen que la cancién es mas triste que la tonada.
Suelen encontrarse canciones en compis 8/4 6 en 6/8 muy tendiente al
3/4. Si este fenémeno fuese constante, tendriamos aqui una diferencia
ya mds apreciable en lo que a la estructura musical se refiere.

Damos a continuacién dos ejemplos, uno de Tonada y otro de
Canci6n.
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 Hay también algunas formas excepcionales, debidas a ciertas par-
ticularidades del texto, por ejemplo, Tonada en décima y las Canciones
glosadas en quintillas. Ejemplo:

11

Ya se acabdé mi alegria
llorando estoy sin cesar,
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hasta que pierda la vida
s6lo por querer amar,
quiso la desgracia mfa.

La primera cuarteta de esta tonada dice asf:

Quiso la desgracia mia
que yo me pusiese a amar
aquel no me corresponde
aunque me vea expirar.

Las otras tres formas mencionadas: villancicos, parabienes, esqui-
hazos, en su estructura bdsica, no presentan diferencias esenciales con
las anteriores. Tanto unas como otras son, por asi decirlo, Tonadas o
Canciones que se diferencian en el texto Y que se definen tan sélo por
la circunstancia en que se cantan. Los Villancicos son canciones de
Navidad, los Parabienes son canciones de bodas, destinadas a desear
felicidad y fortuna a los recién casados: ¥ los Esquinazos son serenatas
que se cantan, como su mombre lo indica, en las esquinas.

En cuanto a la forma métrica, estas tres formas, como asimismo la
Tonada y la Cancibn, estin escritas en cuartetas, Muy excepcional-
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mente se encuentran Parabienes y Villancicos en décimas, como es el
caso de “Viva la Luz de Don Criador” y “En un Pesebre botado™.

El compds de estas formas es de 6/8 y muy excepcionalmente
de 3/4.

Con todo, a pesar del padrén formal comuin que hay entre todas
estas formas, hay un imponderable, un cierto espiritu que se advierte
en la melodia misma y que hace que un Villancico sea tal.

Estamos convencidos de que una melodfa de Villancico, es algo
sui géneris y que un buen conocedor del folklore no dejaria de reco-
nocerla en caso de ser cantada con letra de tonada o de cancién.

Asimismo, las melodias de los *Parabienes” y de los “Esquinazos”
tienen un espiritu especial, que reside en un imponderable musical que

e! mismo caridcter del texto les comunica de un modo mis o menos
constante.
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LA DANZA FOLKLORICA CHILENA
SU INVESTIGACION Y ENSENANZA

Por

Raquel Barros A
Panorama H istérico.

En la Revista MusicAaL CHiLENA N? 71, correspondiente a los meses de
mayo-junio de 1960, publicamos un trabajo, hecho en colaboracién
con Manuel Dannemann, titulado “Los Problemas de la Investigacién
del Folklore Musical Chileno’, en el cual, dentro del tema, nos refe-
rimos a los autores que en tres épocas diversas se preocuparon de la
danza. Ellas-son: la de los precursores, dividida ésta en aquellos con
conocimientos musicales —Frezier, Poeppig y Zapiola, los principales—,
quienes nos dieron la notacién musical de algunas de ellas o datos
someros de su introduccién en el pais; y los sin estos conocimientos,
que incluyen en sus escritos descripciones pintorescas, textos literarios
de los bailes, el ambiente en que se presentaban, sin entrar en detalles
coreograficos o musicales, Marfa Graham y W. S. Ruscenberg nos sirven
en la actualidad para ver su evolucion, comprobar supervivencias o re-
constituir épocas. Los iniciadores, se ocupan de diversos aspectos relacio-
nados con nuestro tema, pero desgraciadamente, nunca abordan el pro-
blema en forma integral. Toman la parte musical (M. L. Sepulveda),
o la descripcién coreografica con una enumeracion bastante completa del
repertorio de su regién (Francisco Cavada); se interesan mayormente
por el aspecto literario (Barahona Vega), o ven especialmente, su ambien-
tacion y origen (R. E. Latcham). Entre los investigadores, es Eugenio
Pereira quien realiza un estudio mds profundo y el que ordena cronolégi-
camente los bailes chilenos. Aquel que se interese por el tema, deber4 re-
currir imprescindiblemente a los “Origenes del Arte Musical en Chile,
obra de valor incalculable del mencionado autor y la que, desgraciada-
mente, se encuentra agotada, como casi todo lo que puede servir a estu-
diosos del folklore musical. La otra fuente de consulta es la obra del mu-
sicologo argentino Carlos Vega, “La Danzas Populares Argentinas”, en
lIa que aparecen estudiadas las modalidades que tuvieran en nuestro pafs
la sajuriana, resfalosa, cuando, aire, cueca, etc. Esta iltima obra aporta

Los datos bibliogrificos aparecen en el Chile”, Rev. Musical Chilena, N¢ 71, ma-
trabajo a que hacemos alusién, “Los Pro-  yo-junio de 1960. Ed. Universitaria.
blemas de la Investigacion Musical en
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también una clasificacién de todas ellas, mds la musica, coreograffa y
abundante material grifico de cada una.

Australia Acufia publica en una separata de los Anales de la Univer-
sidad “Bailes Coloniales”, trabajo en el cual describe algunos de ellos su
coreografia, musica y con material ilustrativo. Dasafortunadamente a la
mencionada maestra le han interesado més l2 danzas de estrado que las
populares, por lo que ha dejado estas tltimas al margen de su trabajo. En
estos dias acaba de aparecer ‘“Danzas Folkléricas de Chile”, de la profeso-
ra Emilia Garnham, en el cual, entre otras cosas, sustentan el origen dia-
guita de la cueca2. Sabemos que en la actualidad se estdn escribiendo me-
morias sobre el tema que nos ocupa, las que esperamos ayuden a llenar
los vacios de material de investigacién y diddctico, tan escaso en estos mo-
mentos.

Asf como reducidas son las fuentes de informacidn de las danzas en
general, abundante es el material que hay sobre nuestro baile nacional
por excelencia, la cueca. Eugenio Pereira se preocupa de ella especialmen-
te, destacando su ascendencia peruana. Vicente Salas Viu y Pedro H.
. Allende. cifran sus origenes en Espaifia; el primero, coincidiendo con
Friedenthal, la deriva del fandango espaifiol; el segundo, de la zambra de
origen hispano-morisco. Pablo Garride, publica su “Biografia de la Cue-
ca”, en la cual sostiene su origen negro y en cuyo apéndice trata el proble-
ma musical. Exequiel Rodriguez en un volumen titulado “La Cueca
Chilena”, destinado fundamentalmente a la ensefianza, trata especialmen-
te la parte coreografica y publica las principales opiniones nacionales y
extranjeras que sobre ella se han vertido. ‘Antonio Acevedo Hernindez
en “La Cueca” trae abundante antologia literaria y el juicio que sobre
ella dieran escritores y personalidades del pasado y del presente, Muchos
otros han abordado su estudio desde diversos 4ngulos. En el extranjero,
el argentino Carlos Vega ha analizado acuciosamente su forma musical y
poética, en dos obras publicadas por el Instituto de Investigaciones Musi-
cales de la Universidad de Chile; “La Forma de la Cueca Chilena y Misi-
ca Folklérica de Chile”.

En cuanto a los bailes ceremoniales que aparecen de Valparafso al
Norte, hay que consultar las obras de Carlos Lavin: “La Tirana”, “Nues-
tra Sefiora de las Pefias” y "Andacollo”, y el erudito trabajo de Juan
Uribe E., “Contrapunte de Alféreces de la Provincia de Valparafso™, en
el cual s6lo harfa falta plantas de las diversas mudanzas coreogrificas.

*Danzas Folkléricas de Chile”. Emilia Garnham. Imp. Ediciones Grificas Nacio-
nales, Santiago, 1960. -
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Hasta el momento no encontramos €n nuestro pafs un texto que es-
tudie las danzas desde un punto de vista integral, en el cual se incluyan
clasificaciones de ellas, notaciones musicales y coreograficas de cada una;
fotografias o dibujos de historia; analogfa con otros danzas; distincién
entre lo invariable obligado y lo variable individual u ‘ocasional, distin:
cidén indispensable, a nuestro juicio, tratdndose de manifestaciones fol-
kldricas.

Tarea de recoleccion.

Cuando en 1943 el Departamento de Investigaciones Folkléricas de
la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile, dirigido por el
profesor Eugenio Pereira Salas, inicié una serie de conciertos de musica
folklérica, el piblico empez6 a oir hablar de otras danzas que no eran
la cueca, y que ésta no era un final obligado de fiestas de medio pelo ni
debia estar relegada a las fondas y chinganas.

Antes de esa época, tres profesores habfan iniciado la ensefianza de
algunos bailes nacionales en forma individual, aunque sus esfuerzos esta-
ban especialmente encaminados a difundir versiones de los antiguos salo-
nes: el cuando, €l aire, la resbalosa, la varsoviana, etc. Fueron estas pio-
neras de la enseftanza: Australiana Acufia, Camila Bari y Emilia Garn-
ham, a quienes debemos el haber despertado en muchos el interés por su
estudio e influido en quienes mds tarde se dedicaron a este ramo.

La ultima de las nombradas presenta una ponenecia al x Congreso
Cientifico de Extensién Interamericana realizado en enero de 1944 por
la Sociedad Cientifica Chilena, la que es aprobada, y que en extracto
dice: 1) Necesidad imprescindible de iniciar la prictica del folklore na-
cional como ramo indispensable en los establecimientos educacionales; 2)
Extensién de ¢l por medio de la escuela, para recuperar sus auténticos
valores culturales, y 3) Exclusién de dicha labor de elementos personalis-
tas, extranjerizantes, etc.

Esta inquietud ambiental es captada por la Universidad, en cuyas
Escuelas de Temporadas se inician cursos de danzas chilenas a cargo de
las profesoras mencionadas en base al repertorio del cual ya habldramos,
y ddndole especial importancia a la cueca. Esto sucede al finalizar la déca-
da del cuarenta. Australia Acuiia realiza un primer curso en 1542. Emi-
lia Garnham lo hace en 1948 y Camila Bari el 50. En 1949 se inicia Mar-
got Loyola; pero, a diferencia de las anteriores, no son las danzas de es-
trado su preocupacién, sino las folkldricas. En su formacién han influido
Eugenio Pereira y Carlos Isamitt.
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Estos primeros cursos que lleviramos a cabo (la que habla se inici6
en 1952) en distintos puntos del pais, hace brotar grupos de difusién
folklérico-musicales, muchos de los cuales tienen corta vida, por cuanto
le falta generalmente un guia que los oriente y ayude a renovar su mate-
rial. Pero ya ha quedado el germen y vemos que entre los afios 1960 y 61
han proliferado los conjuntos que, a la vez que difunden, recogen nue-
vas danzas. Ya no son aquellos de vida efimera, los del primer momento.

Todo lo anteriormente expuesto ha influido para que el repertorio
de danzas folkléricas se haya incrementado grandemente y para que com-
probaramos que mas de una de las que creiamos extinguida aparezca en
diferentes regiones con relativa frecuencia. Pero este panorama auspicio-
so ha tenido sus inconvenientes. El trabajo ha sido realizado, por lo ge-
neral, por aficionados; sin método, en forma ocasional, sin comprobar la
autenticidad del material recogido. Pletérico de buenas intenciones, toma
la musica, en ¢l mejor de los casos, en una grabacién hecha en el terre-
no; pero en lo que respecta al baile mismo, a su coreografia, a los deta-
lles de los pasos, debe confiar en su buena o mala memoria. A pesar de
que en la mayorfa hay honradez de intencién, con frecuencia no pueden
captar los pasos o zapateos tal cuales son, por cuanto el informante ejecu-
1a todo ello a la velocidad normal, y €l recolector tiene que descomponer-
los y reproducirlos, no contando muchas veces con el tiempo necesario
para madurar su versién y volver a compararla con la fuente. Como otras
danzas nuestras no tienen la vigencia de la cueca, es frecuente que las en-
contremos en un solo informante en toda una regién, lo que, 2 nuestro
entender, presenta las siguientes dificultades: 1) No se puede comparar la
version con otras del lugar y, a veces, ni de la zona; 2) Las versiones mu-
chas veces son incompletas, tanto en su parte musical como coreogréfi-
ca o literaria; 8) Como el informante es, a menudo, de edad avanzada, su
interpretacién es una pilida muestra de lo que bailé en su tiempo, Y 4)
Como la bailé en su nifiez, o 1a vio en sus mayores, mezcla o confunde la
coreografia y aun los nombres.

Otros de los problemas con que se encuentra el recolector es el pro-
ducido por la gran delantera que ha tomado lIa difusién sobre una labor
seria de investigacién, lo que ha originado que en muchos rincones de
nuestro pais, los campesinos estén recibiendo versiones alteradas, cons-
ciente o inconscientemente o, €n el mejor de los casos, uniformadora, lo
que va empobreciendo nuestro folklore coreografico, o que se crea en-
contrar nuevas versiones o danzas donde sélo ha existido una transplan-
tacién. Un ejemplo del primer caso: un obrero agricola a quien, como
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alumno de danzas folkléricas, le preguntiramos por las de su lugar, nos
dio por escrito la siguiente informacién que copiamos textualmente, re-
servandonos sélo el nombre vy la localidad:

“Sefiorita’” Raquel:

En mi lugar, conoci, o mejor diche, por primera vez vi bailar
estas reliquias nacionales consideradas: sanjurianas, resfalosa, con
el modo tipico antiguo. Actualmente ya entré la moderacién y se
estdn bailando como Usted las enseiia. -

8i tuviera la oportunidad de pasar por mi lugar, puedo pre-
sentarle a varias parejas que lo hacian con mucha gracia

(firma y direccién) .

Vaya'en nuestro descargo el hecho de que cuando obtuvimos estos
datos, llevibamos solamente dos clases. '

En cuanto a lo segundo (transplantacién), nos consta que en deter-
minadas regiones de Melipilla hasta hace muy poco ni de nombre se co-
nocfa la danza del pequén. Actualmente la hemos encontrado bailada en
otro sitio a la manera de esa regién melipillana. i el observador no pro-
fundiza en la rebusca, creerd encontrar interpretaciones auténticas y dife-
rentes a las ya conocidas, debido a la ensefianza impartida por los profe-
sores de la localidad, los cuales en sus respectivas escuelas formativas,
sean normales o universitarias, no han contado con una cdtedra de fol-
klore —palabra ésta acerca de cuyo significado tienen una idea vaga y no
siempre muy ajustada a la realidad—, sino que han aprendido lo que van
a su vez a ensefiar, en clases pricticas de canto o danza, impartidas den-
tro de los cursos de educacién musical o fisica. Fuera de estos profeso-
res y de otros que tienen una mayor preparacidn, existen un sinntimero
de “profesores-callampas”, cuyo tnico contacto con esta materia es haber-
la visto en escenarios, ignorantes de su origen, de su desarrollo, de sus
rasgos esenciales y sin un método racional de ensefianza. No faltan quie-
nes, con el fin de simplificar su labor docente o imbuidos de conocimien-
tos gimndsticos, convietten al estudiante de la danza folklérica en un au-
tdmata producido en serie. Estos problemas se solucionarfan si existiera
una escuela de danzas folkléricas que diera una formacién organica y
que proporcionara un titulo a sus egresados.

Por ultimo, hay atin otros peligros para el recolector, arrancados del
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hecho de encontrar dos o mds versiones parecidas de una danza o hallar
otra muy diferente a las divulgadas por otro investigador. El primero es
caer en la tentacién de sacar un factor comtn de todas ellas, quiténdole
su sello local y, como ya lo dijéramos, empobreciendo el repertorio. El
otro, es llegar 2 creer que se es poseedor de la tnica version valedera y,
por lo tanto, que todos los que divulgan otras interpretaciones, son mis-
tificadores.

Para superar estas dificultades, deberiamos aunar nuestros esfuerzos,
y, cifiéndonos a un mismo plan, adoptar un sistema de fichas que nos
aporten un maximo de datos acerca del informante, su medio, las cir-
cunstancias en que se present6 el fenémeno folklérico, los antecedentes
de la danza recogidos en el lugar, etc.; usar maquina fotografica, grabado-
ray, en lo posible, filmadora, que tome el total de la danza, detalle de
posiciones, de pasos, vestimenta, medio en que vive, lo que serviria tanto
como testimonio fehaciente para el futuro, como para facilitar el traba-
jo posterior de la investigacién.

Comprendemos que 1a filmadora, al dar una sola interpretacion, pue-
de ser desquiciadora en cuanto a lo esencial u ocasional de una versién,
asf como limitar las formas de resolver un movimiento. Para obtener re-
sultados mds satisfactorios, habria que estudiar coreologia y adoptar un
sistema lo suficientemente simple para ser usado sin gran dificultad por
personas que tuvieran una preparacién previa, y lo suficientemente com-
plejo para dar, no solamente los pasos y la coreograffa en general, sino
anotar las posiciones del cuerpo. Consultados algunos especialistas en ba-
llet, han estado todos de acuerdo que el “script” por ellos usado es dema-
siado complejo para poderlo usar en la recoleccién de danzas folkloricas.
Pero creemos que no serfa dificil que estudiosos que poseyeran conoci-
mientos coreolégicos llegaran a una técnica simplificada.

Estado actual.

De lo anteriormente expuesto se infiere que estamos viviendo una
etapa de revisién de nuestras danzas, por lo cual nos hemos permitido
hacer un esbozo de clasificacién, con el fin de dar un punto de partida
para que personas interesadas lo perfeccionen. El criterio seguido ha si-
do el incluir todas aquellas danzas chilenas de las que conocemos una
o més versiones en la actualidad. Se podrd discutir la calidad folklérica
de algunas, entre las que se contarian el cuando vy el aire, por cuanto su
escasa supervivencia la encontramos en salones ciudadanos, pero que en
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el pasado tuvieron arraigo popular (ver Cavada o Ruiz Aldea) o el
valse y la cuadrilla que, a la inversa, conservaban su categorfa de danzas
elegantes a comienzos de siglo Yy cuyas interpretaciones actuales abundan
en los campos. Por estas razones las incluimos para su observacién.

En el cuadro adjunto no hemos dividido las danzas de acuerdo a sus
Ppasos —caminadas, cepilladas, zapateadas— ni de acuerdo al uso o no uso
del paiiuelo. En cuanto al 4rea geografica, solamente hay una indicacién
referente a las rituales. Serfa prematuro fijar el 4mbito de difusién de las
festivas, puesto que cada dfa encontramos novedades al respecto. Menos
aun podemos clasificarlas cronolégicamente, porque de muchas de ellas
no poseemos datos histdricos.

Dejamos constancia que nuestros conocimientos de las regiones ex-
tremas del pais son escasos. Las del Norte las conocemos parcialmente;
las de Chiloé, por referencia.

Proyecto de clasificacion de las danzas chilenas vigentes

turbantes

danzantes
. J chinos

antiguos

chunchos

cuyacas

morenos

CEREMONIALES < (
pieles rojas
mapuches
japoneses

. gauchos
menos antiguos < .
criollos

aldeanos

gitanos espafioles

araucanos
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FESTIVAS

de pareja ﬁ

tomada

suelta W

de tres

1 persona {
N¢ varigble (1 o
mis, danza de
destreza)

,

independiente

interdependiente

independiente
( :1 pareja)

rotativa

independiente
(dos parejas o
miltiplos)

de grupo

sin clasificacidn
por falta de da-
tos

{
|
|
{
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tolhuaca o contagatullo

aguilucho
costillar
chapecao (c/botella)

valse

balambito
cuando

aire

busca tu vida o aire
cachimbo

cafiaveral

chocolate

cueca

lanchas

lorito

pequén o fraile
portefia

refalosa

sajuriana o zapateado
sirilla

sombrerito

trastrds o trastrasera

cueca del balance o
vaivén

machucacharqui
mazamorra
cuadrilla
pericén (a)

chapecao
jote
calladito
peuco

trote o huayno
pavo

huaras o carnaval
chicoteo

chincol
treile
pajarito
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No hay lugar a dudas de que la cueca es para los chilenos la danza
con una vigencia mis evidente en todo el pais; mds frecuente y nume-
rosa €n su prictica en algunas regiones o ambiente; siempre diferentes
en relacién a su geografia 0 a la posicién social de sus intérpretes, pero
igual en su esencia. Ha dado origen a numerosas variedades, a2 nuevas
danzas o ha asimilado otras, Estas distintas derivaciones tienen, en la
mayorfa de los casos, una funcién folklérica local,

Después de la cueca, consideremos el valse, en su modalidad chilena,

Clasificacidn de las danzas, de acuerdo al grado de difusién actual

(. . cueca
naciona valse

ceremoniales
trote
Folklore activo ¢ carnaval
chapecaos
pequén
Mazamorra
sajuriana
cuadrilla

regional

cachimho

[ de vestigio frecuente { costillar
refalosa

~

balambito
cuando
aire

nave
cafiaveral
chocolate .
lorito
porteiia

de vestigio escaso J sirilla
sombrerito
trastrds
machucacharqui
pericén (a)
pavo
chincol
treile

| Pajarito

Folklore pasivo J
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como un baile de vigencia nacional, aunque menos distintivo. El resto
de nuestras danzas actuales las dividiremos entre aquellas cuyos focos
locales encontramos con frecuencia y las que se conservan por un mimero
exiguo de individuos aislados. No hemos incluido en la clasificacién
aquetlas que han dejado su funcion de tales, puesto que obtenemos sélo
su musica, o recuerdo de su nombre.

Conclusiones.

Como hemos podido ver, €l campo de trabajo es vasto y, aunque

mucho es lo que se hecho, mayor €3 todavia lo que queda por hacer.

Para colaborar a la solucién de estos problemas, que nos hemos li-

mitado a plantear, proponemos las siguientes conclusiones, a manera de
ponencias de esta Semana del Folklore Musical:

1. Creacién de una citedra universitaria de Folklore Musical, uno
de cuyos objetivos seria la ensefianza tedrico-préctica de la danza;

9. Creacién de un registro que, no solamente archive las distintas
versiones de nuestras danzas, sino que pueda declararlas, des-
pués de una comprobacién, como auténticas;

3. Unién de los distintos grupos 0 personas interesadas en esta in-
vestigacién para hacer un trabajo mds eficaz y orginico;

4. Contacto con los profesores suburbanos y rurales para que pro-
porcionen datos de sus zonas y difundan entre sus alumnos las
modalidades de danzas de su region;

5. Como aspiracién, la publicacion de un libro de danzas chilenas
que contengan una exposicién integral de la materia, mds el uso
de un “script” adecuado al folklore;

6. Inclusién en publicaciones de danzas chilenas y su forma de en-
sefianza, como se hace en la mayoria de los paises. b

7. Organizacién de concursos regionales y nacionales de canciones
y danzas, con intérpretes genuinos, lo que aumentarfa grande-
mente el conocimiento de ellas.
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SION DEL FOLKLORE MUSICAL

Agrupacion Folkldrica Chilena

Este trabajo trata de analizar brevemente a los grupos que practican
el folklore musical, surgiriendo, al mismo tiempo, algunas soluciones a
los problemas que la difusién de éste presenta.

Como miembros de uno de dichos conjuntos, estos problemas nos
afectan, y estimamos oportuno exponerlos aqui, en atencién a que el
nuimero de personas que se interesan por ellos ha aumentado en forma
desusada, lo que se demuestra por la gran cantidad de conjuntos que
s¢ han formado tltimamente,

Debido a la falta de un organismo que registre la existencia de
estos grupos, y a Ia corta vida de algunos de ellos, nos hemos visto
necesariamente reducidos a encuestar, en su mayor parte, a conjuntos
de la Zona Central.

Realidad Actual.

Componentes. En su mayor parte se trata de personas entusiastas;
entre ellas hay profesionales, empleados, duefias de casa, obreros, estu-
diantes, etc.
 Repertorio. Bailes y canciones chilenos —no siempre estrictamente
folkléricos—, obtenidos generalmente de personas que se dedican a I
enseftanza de estos rubros, como ‘Australia Acufia, Margot Loyola, Ra-
quel Barros, Violeta Parra Y otros.

Dentro de algunos grupos se ha recogido, en salidas a terreno, ma-
nifestaciones del folklore general que han servido para complementar
las representaciones.

Personajes. Generalmente estin reducidos al huaso Yy 2 la china.
Para teatralizar ciertas presentaciones, se agregan: poetas, que dicen
versos; alguna comadre ya madura, entre respetable y maliciosa, para
darles la réplica, pililos y gafianes. Estos tltimos han sido utilizados
para diferenciar modalidades del folklore, lo que estimamos arbitrario
y refiido con la realidad, por cuanto en un mismo medio festivo, quie-
nes participan en €1 adoptan una misma actitud; bailan los mismos
bailes y cantan las mismas canciones.

En representaciones de estilo (todas de salén), se ha visto algin
“Sereno” y Pregoneros, vestidos con propiedad. Queda toda una gama
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de tipos populares del siglo pasado por salir a escena. Este tipo de re-
presentaciones, aunque no se trata de folklore activo, se justifica por
su interés histdrico, su caracter teatral, y su finalidad diddictica.

Vestuario. El vestuario del hombre, es el actual del huaso endomin.
gado, con toda la variedad de su colorido, dentro de una linea que ya
es cldsica. Esta tenida se justifica por el ambiente festivo que repro-
ducen las actuaciones. Su permanente repeticién, en cambio, hace ex-
trafiar la presencia de otros elementos, que de ordinario conviven en
estas oportunidades, cuya inclusién alteraria esta enocjosa uniformidad.

En cuanto a su compafiera, por una convencion ya aceptada, se ha
fijado su atuendo en el que llevaba alrededor de 1920. Dentro de €I, sue-
len efectuarse modificaciones con vista al efecto artistico: forma de los
zapatos, calidad de las medias, largo de las faldas, etc.

Cabe sefialar que en el vestido de la campesina chilena, tal como
se muestra en el escenario, la riqueza no tiene cabida ni el lujo forma de
manifestarse, siendo sus materiales baratos y sus adornos sencillos, con-
trariamente a la tenida del huaso que permite apreciar la calidad de sus
piezas tejidas, a veces de gran costo; el laboreado de sus polainas corra-
leras y el tintineo de las espuelas en que suele entrar gran parte de
plata de las minas de nuestro suelo.

Una nota chocante por su falta de acuerdo con la realidad, la cons-
tituye el vestuario de algunos conjuntos que incluye detalles como: el
excesivo adorno del traje masculino; la impropiedad del peinado de las
mujeres; cierta inmodestia en la linea de sus trajes, etc.

Todo lo anterior se refiere casi exclusivamente al campesino de la
Zona Central, no viéndose, salvo excepciones, en presentaciones de divul-
gacién como las que nos ocupan, la manta larga, el poncho, ni la manta
de Castilla, de uso corriente en los climas de mis al Sur, y otras mues-
tras del vestuario propio de otras zonas.

Ambientacion. Existe una relacién evidente entre ambientacién y
escenografia, considerando a ésta como un medio material que facilita
la primera.

En actuaciones corrientes, apenas se¢ nota ambientacién, debido a la
falta de dominio escénico, ausencia de Asesores, carencia de conoci-
mientos, etc.

En cuanto a la escenograffa, en actuaciones ordinarias, casi no se
emplea, por razones de tiempo, economia, etc., reserviandosela para
actuaciones “teatralizadas”. Dentro de éstas, es susceptible de criticas,
debido quizis a la ausencia de Asesores, ya que mira de preferencia el
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efecto artistico o simplemente teatral, sacrificindose en muchos casos
la autenticidad. :

Una escenografia adecuada puede lograrse sin mucho costo: algunas
sillas o bancos de totora, una mesa con flores o fruta en un cacharro de
greda, una litografia clavada en la muralla, un brasero, una estera, pue-
den ser suficientes para obtener un efecto de gran belleza en su simpli-
cidad, facilitando al mismo tiempo el desplazamiento y la actuacién de
los intérpretes. Esto no requiere de Asesores, salvo en materia de Fol-
klore. En actuaciones de estilo, también conviene asesorarse para evitar
anacronismos u ormisiones, especialmente en materia de antecedentes
histéricos y, al no contar con los elementos indispensables, es preferible
limitarse 2 cdmara de un color.

Giras. Solo algunos grupos han realizado giras al extranjero, pero
son numerosos los que han viajado dentro del pais.

Las giras fuera del pafs, especialmente donde no se habla castella-
no, exigen una adaptacién al medio que los haga comprensibles a
cualquier publico, para lo cual suelen valerse de recursos que reempla-
zan la falta de ambientacién, por ejemplo en locales al aire libre, logran-
dose asi destacar ‘lo tipicamente chileno sobre lo auténticamente fol-
klérico.

Investigacidn. Se mantiene, casi sin excepciones, en el plano de la
recoleccién, Ia que ha sido abundante a contar desde 1950, aproxima-
damente, aumentando asi el repertorio de los diversos conjuntos que se
han ido formando desde entonces, algunos de existencia demasiado corta
para los fines que persiguen. .

Una excepcién la constituye el Centro de Estudios de la Agrupa-
cién Folklérica Chilena que ha publicado el trabajo premiado sobre
“El Guitarrén en el Departamento de Puente Alto”, en 1960.

Difusion, Estd hecha por Conjuntos Profesionales y Aficionados,
siendo éstos los més numerosos. Se efectiia por medio de actuaciones
simples, o con explicaciones, charlas ilustradas, programas de Radio,
Television, cursos de bailes e instrumentos folkléricos; todo lo cual se
realiza para los publicos mds diversos. Se han hecho también Cursos
Tedricos sobre Folklore General y Musical, Exposiciones, Publicaciones,
Giras de Profesores y de Conjuntos, habiéndose fundado, asimismo, gru-
pos similares en todo el pais.

Asesoria. La difusién en si misma necesita de Asesores, tanto en su
aspecto folklérico, como en el musical, coreografico, escenogrifico, etc.,
no contando la mayoria de los Grupos con el personal técnico necesa-
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rio. Estimamos que es éste uno de los motivos por qué ciertos conjuntos
han tenido una trayectoria tan corta, considerando al mismo tiempo
esta carencia de una autoridad competente la causa de un desequilibrio
entre lo estético y lo auténtico.

Igualmente, la falta de conocimientos ha impedido la seleccién de
un repertorio estrictamente folklérico, permitiendo la introduccién
de elementos extrafios, como ser: tonadas modernas de autor conocido;
armonizacién a mds voces que las usuales en nuestra musica verndcula;
tendencia al coro; exceso de instrumentos, etc. A éste puede afiadirse
la falta de identidad con el personaje interpretado, lo que demuestra un
desconocimiento de la psicologfa del medio que se trata de mostrar.

Esto resulta ingrato de observar, especialmente en grupos en que
se nota la inquietud por 2prender, una preparacién més que suficiente,
Y un propésito de superacién que no encuentra su cauce.

Objetivos, Difundir e Investigar es ya como un lema en estos con-
juntos. La investigacién, como ya lo indicamos, se limita, en general, a la
recoleccidn.

Existe el peligro de que elementos de buena voluntad, pero faltos
de métodos o de conocimientos, recojan el Folklore Musical en forma
defectuosa e incompleta y luego lo divulguen, completindolo a su me-
jor parecer. Esto rige tanto para la musica como para el baile, y en
ambos casos ha ocurrido.

Muchos elementos manifiestan un propésito decidido de aumentar
su conocimiento de lo chileno, cultivando sus manifestaciones, con el
fin de lograr y definir un arte chileno. El momento actual, que agrupa
a las diversas nacionalidades en campos comunes, con fines econémicos,
politicos, culturales y otros, que las solidarizan y las atan, tiende, por
reaccién, a marcar lo nacional. Esto explica el interés por los estudios
folkléricos y el aumento de los grupos que lo cultivan,

Por la rapidez de penetracién del Folklore Musical, actia éste como
un vehiculo de la cultura, despertando en el pueblo el interés por ma-
nifestaciones ajenas a él.

La responsabilidad de los grupos es, si puede decirse, de tipo peda-
gogico, ya que, al ensefiar por medic de cursos, como al divulgar en sus
actuaciones, los conjuntos ejercen una funcién docente ante un publico.
Por lo tanto, éste debe recibir el hecho folklérico en su mayor autenti-
cidad, sin concesiones que desvirtten el espiritu mismo del folklore
nacional. Esta es la linea que pretende seguir la mayorfa de los grupos.

En casos de actuaciones estilizadas, se ha sacrificado lo auténtico
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en aras de un mayor logro artistico, debiendo en estas ocasiones adver-
tirse al publico de la licencia tomada, manteniendo, en todo caso, la
esencia del hecho folkldrico.

Conclusiones. Existe un interés manifiesto por cultivar nuestro fol-
klore musical, no siempre bien orientado.

Estos elementos que difunden, se interesan también por recolectar.

Tanto la difusién como la recoleccién son incompletas, por falta
de directiva y de método.

La recoleccién se hace de preferencia en base a la musica y danzas
verndculas de la Zona Central, descuiddndose las del resto del pais.

Los grupos folkléricos se encuentran desvinculados.

Existe un criterio erréneo que considera folkléricos a conjuntos que
acttian de preferencia en la radio, boites y centros de diversién, difun-
diendo musica popular moderna, y propagando un falso concepto de
folklore.

Creemos oportuno:

a) La organizacién de Cursos de Capacitacién para los grupos fol-
kldricos, que preparen futuros asesores y den otra proyeccion a las
presentaciones;

b) La uniformidad de procedimientos de recoleccién mediante el
uso de técnicas afines;

¢) La frecuentacién de los Grupos al Archivo existentes en el Insti-
tuto de Investigaciones Musicales de la Facultad de Ciencias y Artes
Musicales de la Universidad de Chile, a fin de ampliar sus repertorios;

d) La organizacién anual de la Semana del Folklore Musical, y la
formacién de una Comisién que vincule a los grupos entre si y con
las entidades oficiales, sugiriéndose programas de trabajo y colaborando
en su desarrollo, y

€) Realizacién de una campaiia de difusién del verdadero concepto
de folklore musical, contribuyendo asi a la formacién de una conciencia
folklérica.



EL FOLKLORE COMO ELEMENTO
EN LA ENSENANZA

por
Carlos Isamitt
Consideraciones previas.

Desde hace tiempo creo en la necesidad y conveniencia de incorporar
debidamente el folklore como elemento de ensefianza en todos los gra-
dos de la etapa escolar.

La escuela chilena ha permanecido alejada de las proyecciones edu-
cacionales que el folklore, en sus diversas manifestaciones, estd llamado
a promover.

Verdaderamente, no se ha extendido aun una conciencia mds pro-
funda en la evaluacién del folklore, ni una apreciacién mds clarivi-
dente de los estimulos tan diversos que de él derivan.

El concepto del folklore, como ciencia que contribuye a un mejor
conocimiento del hombre, ha venido imponiéndose cada vez mds, en
los centros de mayor cultura. No es aventurado, entonces, creer que
sobrevendran circunstancias propicias para tener en cuenta las posibili-
dades que los productos folkléricos ofrecen a la ensefianza.

Limitando nuestro propdsito a considerar la introduccion de los
aportes musicales, surgen de inmediato, como imperativos: inquirir
las razones que lo aconsejan y las condiciones que previamente deben
procurarse para hacerlo posible.

En todo lo que hace el hombre, quienquiera que él sea, deja un
documento de la mayor autenticidad, no sélo de su conciencia indivi-
dual, sino también de rasgos propios de su medio histérico, cultural y
fisico. Estos contenidos son los que valorizan todas las manifestaciones
del folklore. Las canciones, las danzas, los instrumentos tipicos y su
musica, patrimonios del pueblo, alientan modos culturales muy propios,
diferenciales, pero también entrafian aspectos comunes de sentido
humano.

Los modos especiales de cantar, los movimientos corporales y gestos
que procura en sus instrumentos, o las reacciones intimas, individuales
o colectivas que generan estas actividades, muestran aspectos que lo
caracterizan, matices que lo diferencian de otros pueblos. Pero si se con-
sidera que en todos los conjuntos sociales también se canta, se danza,
se ejecutan instrumentos a veces similares, aunque con modalidades
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distintas, tendremos también la evidencia de una unidad de sentido
universal que se refleja en las creaciones folkléricas. Esta unidad condi-
ciona el sentir fraternal.

Esta realidad nos inclina a formular dos razones principales que se
desprenden de ella y justifican el propésito de introducir el folklore
en la ensefianza: 19) Porque los rasgos que contienen lo caracterfstico,
son lazos intimos que espontineamente hacen florecer el amor y la
comprensioén por las cosas de la propia tierra, y logran exaltar senti-
mientos que directamente promueven la consolidacién del espiritu na-
cional. 29) Porque los aspectos comunes o semejantes del hombre de
distintos pueblos que el folklore revela, son aptos para estimular uno
de los ideales mds generosos, el ascenso por los caminos que pueden
conducir a la paz y a la fraternidad.

El hecho que los contenidos del folklore se hallen expresados con
Ia claridad, sencillez o gracia ingenua, tan tipicas en las realizaciones
del pueblo es, ademds, motivo que facilita y despierta de inmediato la
simpatia y la comprensién emocionada.

Capacitacion especifica de profesores.

Pero la incorporacién del folklore en la escuela no puede ser ini-
ciativa improvisada; para emprenderla y para que alcance sus proyeccio-
nes de cultura, es necesario contar, previamente, con algunas realiza-
ciones que no existen en los dominios de nuestra Educacién. Entre
ellas, la creacién de catedras de la especialidad, entre las asignaturas
que preparan a los profesores primarios y secundarios. De acuerdo con
los organismos existentes, podrian establecerse en las Escuelas Normales
y en la Facultad de Ciencias y Artes Musicales, en donde se forman los
profesores de Educacién Musical para la ensefianza secundaria.

Esta capacitacién cientifica y metodolégica es indispensable para
que el profesor pueda seleccionar el material de auténtico folklore, pa-
ra que atine a escoger los estimulos que sirvan a crear la atmésfera mds
apropiada para presentar cada tema elegide y para hacer de él un ele-
mento de integracidon de cultura, sin deformar sus caracteres intrinsecos.

Sin la preparacién especifica, no es posible que un profesor pueda
utilizar folkiore en forma conveniente.

La cdtedra superior de la Universidad debe formar los especialistas
para los Institutos de Investigacién y los profesores de Folklore y An-

tropologia.
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Estas medidas deben ser coronadas con la creacién de un Museo
como fuente de informacién y centro de esparcimiento cultural, con
una presentacién bien organizada de los diferentes productos del fol-
klore, con materiales de extensién, grabaciones, cintas magnéticas, films,
discos, reproducciones fotogrificas de musica, danzas, de objetos, cere-
monias, etc., completdndose con libros, monografias, revistas y demds
publicaciones referentes al folklore, que pudieran adquirirse, facilitando
asf la expansién de su conocimiento, el intercambio con los demds paf-
ses, atendiendo, también, con ello, a uno de los impulsos mas comunes
del turista.

Sé que estas realizaciones pertenecen a un maifiana que todos los
que amamos la evolucién progresista de nuestras instituciones desearia-
mos bien préximo; las hemos venido esperando desde hace mdis de
treinta aiios.

En 1927 tuve la oportunidad de efectuar un primer intento, incor-
porando en la reforma educacional artistica el estudio de las Artes
Primitivas y Populares chilenas y americanas, como citedra para el
alumnado de los cursos iniciales de la Escuela de Bellas Artes, compren-
dido el que tenia como finalidad la formacién de profesores de Educa-
cién Plastica para los Liceos y Escuelas Normales. Resultados sorpren-
dentes vinieron de inmediato a justificar la innovacidén.

La idea de sondear las posibilidades de un intercambio de expe-
riencias y de productos, me impulsé entonces a comunicarme con los
organismos artisticos de nuestra América. No llegé respuesta alguna;
no era problema de interés para esa etapa de la cultura araucana. Sin
embargo, de Espafia, un escultor que cursaba Estética e Historia del
Arte, fue francamente adverso a la idea, “;Para qué introducir en la
ensefianza artistica esos productos, ya que tenemos los que nos legaron
los griegos?”... La respuesta no mostré ninguna generosidad compren-
siva, ni siquiera para estimar que la Escuela en que se habfa impuesto
la nueva exigencia cultural, no habia necesitado desalojar el estudio de
los griegos, pero estaba situada geogrifica y culturalmente en un lugar
de América.

¢Como realizar la introduccién de material folklérico en la escuela
sin contar con estas condiciones ambientales sefialadas, para no caer
en los graves peligros de lo improvisado?

No hace mucho tiempo, las Escuelas Normales del pafs fueron
concentradas en Santiago; hicieron presentaciones, que estimaron de
cardcter folkldrico, en el Teatro Municipal. La velada dejé la convic
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cién de una iniciativa improvisada, de esfuerzos malogrados por errores
lamentables y de graves consecuencias a causa de la falta de una base
de cultura folklérica.

No puede culparse de ello a los profesores que se esforzaron en la
preparacién de las actuaciones, ni al alumnado que tuvo que realizar-
las, ya que los conceptos de una ciencia tan nueva y dificil como el
folklore, eran extrafios en los dominios de la educacién de las Escuelas
Normales.

Por otra parte, el proceso metodolégico para usar determinado
material en la ensefianza, tiene exigencias muy propias, porque todo
producto folklérico no es un hecho aislado, sino parte integrante e inti-
mamente enraizado en el conjunto del mundo simbélico correspondien-
te al grupo humano a que pertenece, realidad que compromete seria-
mente y torna mds delicada la labor del profesor.

Fases iniciales del proceso metodoldgico.

¢Cémo concibo esta tarea docente? Me limitaré a sugerir algunas
de sus fases iniciales, con dos ejemplos que tomo al azar del conjunto
documental que he logrado en investigaciones particulares en la Zona
Ceniral y en la del Sur del pafs. Las sugerencias esenciales del proceso
metodoldgico que anoto para estos ejemplos, envuelven algunas de las
exigencias que el uso de material folklérico impone al profesor de Edu.
cacién Musical. Supongamos que un profesor ha escogido como tema:
“No s¢ de quién me valiera...”, tomada del folklore criollo, y “Llown
iil” (Llown, recibimiento; iil, cancién), de mi recoleccién huilliche.
¢Qué “motivacién’ podria encontrar el profesor, para comenzar el apren-
dizaje de estos cantos? ¢Qué “estimulos” podria procurarse para desper-
tar el interés y para que el estudio alcance calidad de integracién
cultural, para que las canciones queden en la mente del alumnado,
asociadas a diversos conocimientos de la tierra y del hombre, como
bases que ayuden a comprender mejor las modalidades que forman el
fondo mismo de lo que se denomina nacionalidad?

Ejemplo I.
En el Museo respectivo encontraria el profesor toda la documenta-

cién y estimulos indispensables para “situar” sus temas en el drea geo-
grafico-cultural que les corresponde. Encontrarfa que la tonada “No sé
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de quién me valiera”, fue recogida en 1923, de una joven campesina, en
Carrizal de Putd, cacerfo aislado entre cerros y bosques al norte del
rio Maule, donde se cultiva preferentemente el trigo y las lentejas que
se exportan al extranjero y que en Paris tienen fama de ser las de mejor
calidad, y son preferidas a pesar de su mayor precio. En Carrizal suelen
verse aun las trillas a yeguas; las mujeres jovenes y viejas fabrican, con
la paja del trigo, sombreros de varios tamaiios y formas; es corriente
encontrarlas por los caminos y senderos teniendo las “chupallas” que
usan los campesinos. Esta industria local se ofrece aun en casas COMer-
ciales de pueblos alejados. Para dar la forma definitiva a las chupallas,
las mujeres, sentadas en el suelo, colocan su trenzado en una horma de
madera de apariencia de cono truncado de 20 centimetros de didmetro
en la base, 32 cm. de altura y 14 cm. como didmetro en el corte supe-
rior; complementa esta horma una piedra ovoidal, con la que se pro-
cura adherir la copa del sombrero en la parte superior de la horma.

Contenido musical.

La musica de la tonada se compone de dos partes contratantes en
ritmo ternario: la primera corresponde a la estrofa y es lenta; en la
segunda, que pertenece al estribillo, el movimiento es vivo.

Fsta forma caracteristica de gran parte del aporte hispénico, satu-
rado de influencias musulmanas, se conserva en nuestro folklore musical.

La melodia sobrepasa en dos notas la octava de una escala mayor;
contiene, ademds, dos grados cromdticos sobre el cuarto y el quinto de
la escala.

La linea melédica de las cuatro frases de la estrofa, es ascendente.
Se ajusta asf a la expresién anhelante, manifestada en las palabras del
texto, alcanza su mayor altura o acento en la tercera frase, iniciando
su descendencia en la ultima, con retencién del ritmo.

El estribillo est4 formado por seis frases cuyo dibujo melédico es
interesante, Las primeras con cinco sonidos, cada una se inicia ascen-
diendo un grado y retornando al sonido inicial por descenso de dos
notas, realizando un pequefio contraste expresivo en linea quebrada.
En la tercera frase, el dibujo melédico de siete sonidos comienza con
una insistencia horizontal, luego una corta ondulacién la levanta a un
grado superior, aumentando asf la expresion del impulso pasional,
se acrecienta en la frase siguiente que, en linea recta, sube desde la
dominante del tono: (el “la” medio), hasta su quinta (mi), para dete-
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nerse brevemente en la Ténica (re), y culminar en la nota de mayor
altura y acentuacién de toda melodia, que introduce la quinta frase
con la potencia expresiva de un stibito cambio rftmico, que se repite con
su intervalo de cuarta descendente, vy de inmediato, la frase final ondu-
lante y reprimiendo un tanto el movimiento, Hega al reposo en la terce-
ra de la Ténica,

Del texto.

El texto de esta hermosa tonada folklérica se compone de tres
estrofas y el estribillo; la forma métrica de las estrofas es una cuarteta
de versos octosilabos en que riman (consonantes) el 22 con el 49; los dos
restantes son libres.

Ej: 1
UN POCO LENTO . . .§ ﬁ '>— _ .
e I T ST St s o ¥ i)
: = = .
J 2 -l .
P No se dequien meva.lie . ra pa.
Te mandoeste fuerleabra . zo en
Yo me subiu.naglta ro . ca por
F i A —

- ra  po.der _teescri.bir ___ por queu_na mi . rada
prue_.ba de mica.ri . flo que po . co mas tiempo

ver si te divi_ sa - ba la ro . ca co-moera
oxpreds_ivo i op
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gEE"Zf'} h;’:{"’“l.,"". el
') [ ‘ﬂ
9| - - = E& 1 t e
e
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Fl estribillo, en cambio, es un sextillo; sus dos versos primeros son
heptasilabos, el cuarto y el sexto son octosflabos y el tercero y el quinto
pentasilabos. En los cuatro versos iniciales, lo mismo que en los de las
estrofas, la rima consonante en los versos pares, los dos ultimos repiten
la consonancia.

El contenido poético de esta cancién chilena alienta una pasién
reconcentrada, que surge anhelante en las estrofas y se anima de una
decisién voluntariosa y pasional en el estribillo.

A este parentesco de forma romancesca peninsular, el texto de la
tonada en su tercera estrofa conserva una trayectoria de contenido que
la emparenta con una de las “Siete Canciones Populares” de Falla.

¥n la “Asturiana” de su hermosa coleccidn, el texto expresa: “Arri-
meme a un pino verde por ver si me consolaba”.

En la cancién chilena se canta:

“Yo me subf{ a una alta roca
por ver si te divisaba”.

El texto hispano agrega:

“El pino como era verde
por verme llorar lloraba”.

En una variante anotada de una campesina de Peyuhue (Peyun
—Choro, hue —lugar), pueblecito de la costa, situado al Noroeste de
Cauquenes de Maule; la identidad de la estrofa es mds completa:

“Yo me subf a un alto pino
por ver si te divisaba. . ., etc.”.

Y en otra variante escuchada en el camino a Chanco, se introducia
un pequeiio cambio significativo en el tercer verso de la misma estrofa:
“El pino como era viejo...”.

Estas variantes acenttian la condicién folklérica de las canciones,
d4ndoles caracter de creacién colectiva. Ellas no pueden existir en las
formas estiticas o fijas que asumen las realizaciones de compositores
de técnica artistica.

En nuestra tonada persisten también resonancias de los ayes dolo-
ridos tan comunes en la lirica espaiiola, pero sin la continuidad obse-
sionante que prolonga lo quejumbroso.
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Aparecen como expresién afirmativa ¥ a menudo en la forma dubi-
tativa en que juegan con lo negativo, como acontece en esta cancidn
folklérica,

Ej: 2
VIVO (no mucho) animando
= ==
W“ :' - — lr +

Vas a lamar nos vamoslosdos i Ay! si tueresma.ri _ no

expresivo

J s -

[ + « 7 - +
ma.rinera sere yo |Ay!si 1Ay no marine.ra sere yo_

reteniendo

Los elementos ambientales que figuran en el texto de la tonada:
mar, marines, pino, roca, son propios del rea geografica en que fue
recogida. La campesina que la cantaba en un camino a Carrizal, Ia
habfa aprendido de una anciana de Constitucién. '

En una carreta chancha rechinante, al paso lento de los bueyes,
volvia a Carrizal un grupo campesino. El carretero a horcajadas en el
pértigo, las piernas colgantes, en el interior una muchacha morena y un
moceton sentados; atris, la joven campesina que cantaba la cancién
de un modo muy especial, no exento de coqueteria, acompafiindose
en guitarra, con las fusiones de la Ténica y la Dominante, y con los
animados rasgueos tipicos, fondo sonoro sobre el que la voz, con su
timbre juvenil, iba humanizando el lento caminar del tiempo.

Caracteristicas folkldricas.
A todos los aspectos sefialados como modalidades folkléricas chile-

nas, es también posible agregar esta manera, entre graciosa y senti-
mental, que nos fue dado sorprender cuando la joven la iba cantando
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para el puro deleite estético de su acompafiante; ademads, ese cambio
stbito de ritmo en el estribille, en que a la dindmica de ydmbicos y
anapésticos sucede la maxima culminacién del desahogo afectivo, en los
dos trocaicos, cuya dubitacidn expresiva encierran los dos fonemas:
“ay si, ay né”, que suelen aparecer con frecuencia en las canciones
chilenas, 2 veces intensificando la afirmacién “ay si si”, o la negacion
“ay no né” y en ocasiones s6lo con la interjeccién “Ay”, y también
usando la repeticién: “si, ay ay ay”.

Ejemplo 11.

Relacion geogrdfica cultural que corresponde.

El segundo ejemplo, el canto “Llown ul” pertenece al folklore de
los indios Huilliches, grupo de araucanos diseminados entre Osorno
y las partes mds australes de Chilo¢.

Llegamos hasta ellos, partiendo de Puerto Montt para desembarcar
en Queilén, después de un dia y dos noches completas de navegacién, y
desde alli, alrededor de seis horas mds en una chalupa llevada por seis
remeros indigenas, nos internamos por un ancho canal hasta el lugar
que los indios llaman “Fundo de Coihuin de Compu”.

Desde ambas riberas del Canal recorrido, los ojos fueron recogiendo
los infinitos matices del verde de los bosques virgenes que ensombrecen
la superficie de las islas que lo circundan, los contrastes amarillentos,
verdosos y rojizos que de vez en cuando aparecen en lomajes con sem-
brados de trigo o de papales destruidos por el tizon; la sorpresa de
una que otra vivienda de madera, que parecen querer esconderse entre
la profundidad verdosa, y, por encima de todo, el maravilloso y cam-
biante dramatismo de nubes que suceden a chubascos en el cielo de la
region,

Desde la orilla en que la chalupa por fin se detuvo, divisibamos
a cierta distancia la primera agrupacién de cuatro viviendas, y junto a
ellas, elevando su silueta, una sencilla Iglesia de madera.

En la estrecha ribera, el Cacique José Santos Lincoman, con una
columna de muchos hombres y mujeres indigenas, y, descendiendo apre-
suradamente por senderos vecinos otros que venian retrasados.

Nos esperaban. El Cacique, vestido con una amplia ‘casaca termi-
nada con flecos, con un trarilonko tejido en su cabeza, de pie, con ambas
manos sobre el ornamento de plata de la empuifiadura de su bastén
de mando.
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A un lado uno de los mocetones con estandarte de dos planos colo-
reados. El superior, azul con una estrella blanca de siete puntas; el
inferior, café obscuro. La primera franja, para estos indigenas, es sim-
bolo del cielo; Ia estrella representa el Lucero, que estiman benéfico
en sus actividades y del que siempre esperan ayuda superior.

La franja café simboliza el “mapu”, es decir, la tierra; al centro
una rama de laurel bordada, como sfmbolo de la paz celebrada con el
rey de Espafia en Osorno el afio 1793. A la izquierda de la rama de
laurel, bordada con letras de oro, la inscripcién: “indios Mapuches”,
y a la derecha: “Paz de 1793".

Saludamos a cada uno con la expresién Mapuche “mari, mari peni”
(mari, significa diez; pefii, hermano), saludo efusivo araucano, con las
dos manos, es decir: mis diez dedos con tus diez dedos, hermano; a
las mujeres se les saluda con la férmula: “mari, mari laumen” —“lau-
men”, es hermana en el idioma araucano.

A otro lado del Cacique, un grupo de instrumentistas: dos toca-
dores de Kultrumkas, especie de tambores, un tanto diferentes a la for-
ma del Kultrin araucano; dos mozos con guitarras, uno con violin de
madera chilota, fabricado por indigenas; un trutruquero con instrumen-
to mds pequefio que el que usan sus hermanos de Arauco, y un tocador
de pifulka.

Terminados los saludos, el Cacique dio una sefial y comenzamos
a caminar al frente de la columna por la estrecha ribera, htimeda y
pedregosa, al compis de un hermoso canto, entonado de inmediato por
todos en coro, al unisono, acompafiado por la extrafia polifonia ins-
trumental.

A todo lo singular de este recibimiento, que iba removiende nues-
tro espiritu, vino a unirse la belleza musical de la cancién y luego el
impacto del texto, cuya significacién no pudimos intuir, a pesar de com-
prender sus palabras.

1Qué inesperados conceptos sobre el indio huilliche iban naciendo
en este contacto directo con el hombre en su propio medio culturall

La sorpresa de constatar valores opuestos a la denominacién de
salvajes que ha pesado sobre estos indigenas, valores que no son inferio-
res a los que se dan en otros grupos de nuestro pueblo.

El hecho de cantar en coro al unisono y afinadamente, como grupo
organizado para recibirnos, nos revelaba cierta unidad colectiva, cierta
disciplina espontdnea alrededor de la autoridad del Cacique; el estan-
darte con sus inscripciones y simbolismos, era también manifestacién
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que evidenciaba conciencia social e histérica, que desperté nuestro
interés y simpatia,

El texto.
‘A medida del lento caminar, fuimos anotando la melodia y el texto

del “Llown 4l de las voces huilliches. He aqui el texto, cuya extrafieza
era acicate vivo para la investigacién y también cierto sobresalto:

Traume Wevin ~ vienen llegando
traume wevin — vienen llegando

antt kura — como animal grande
akui tan trokin ~ viene la justicia
akuitan nawel ~— vienen como tigres
kumpa kdlmi — no entran a este lugar
kumpa kidlmi — no entran a este lugar
purillai kawiii — habrd muchas fiestas
wutaf weldu — si no cumplen misién
tran pina kalmuall — les pegardn con palos

Medio cultural y social a que pertenece.

¢Qué origen tenia este cantar? ¢Qué relacién con la vida de este
grupo humano? ¢Por qué lo cantaban en coro para recibirnos?

Tales preguntas sélo tuvieron respuesta en la intima convivencia
de algunos meses de estudio entre los huilliches de Coihuin.

En una casa de madera de maififo, que no pudo contener a los
indigenas reunidos, el Cacique y el presidente de una sociedad estable-
cida entre ellos para defender los intereses de la comunidad, nos dedi-
caron, a nombre de todos, palabras de recibimiento afectuoso: “Herma-
nos y compaiieros; invito a todos a venir a Asambleas que tendremos
para hablar de nuestros problemas; venid hombres y mujeres que lo
tengan como bueno; os pido celebrar la llegada de hermanos con una
sesién de nuestras danzas, esta noche, después de un descanso de las
fatigas del largo viaje”. Muchas voces, al terminar el Cacique, escla-
maron: “Quimoi, quimoi” (muy bien, muy bien).

Con breves palabras, tratamos de agradecer las expresiones con que
nos recibian y algunas de las impresiones sentidas al comenzar a cono-
cerlas.
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Al concluir, hor'fllbres y mujeres dijeron “|mafiun, mafiun!” (sc
agradece, se agradece) .

Recorriendo alrededores de la casa indigena, de una construccion
distinta, una sefiora muy sonriente nos invité y amablemente nos ofre-
ci6 hospedaje; agradecimos, pero indicamos que no era posible defrau-
dar sentimientos y desens manifestados por los indigenas, y ademis,
porque para estudiarlos, era indispensable también la convivencia
{ntima.

Poco después supimos que la sefiora era la esposa del explotador
nimero uno de los huilliches.

Fn la noche, a la luz de pequefias lamparitas y velas, el conjunto
instrumental comenzé a ejecutar las danzas aprendidas en el contacto
directo de sus mayores y de sus antepasados con las huestes espafiolas
que permanecieron en Chiloé hasta su capitulacién, en 1826.

La revelacion de la pervivencia del aporte cultural de Espafia, se
nos evidenci6 en la serie de danzas que, durante la noche, se nos dieron
a conocer. Algunas han desaparecido de la memoria de nuestro pueblo;
otras, atin suelen recordarse, pero todas ellas perduran recreadas por el-
espiritu de los huilliches y las practican con sus propias modalidades.

Danzaron sin descanso hombres y mujeres: el cielito, el chicoteo,
la sajuria, la refalosa, la nave (busca tu vida), la seguidilla o sirilla, la
pericona, la cueca. Parejas y conjuntos las bailaban con buen sentido
del ritmo y liviandad, y gracia ingenua en los movimientos. Todos
celebraban la ejecucién continuada, y todos esperaban también con
gozo, el momento de tener posibilidad de participar activamente,

Anotdbamos nuestras observaciones, admirando el entusiasmo con
que incansablemente las repetian, comprendiendo, al mismo tiempo,
c6mo estas danzas y sus cantos han llegado hasta ahora a formar parte
principalfsima de sus expansiones de caricter social y les proporcionan
placer estético.

Los textos, la musica y los movimientos que emplean en cada una,
difieren, sin duda, de los que el aporte cultural introdujo, pero todas
las transformaciones que los indigenas han ido operando en ellas para
moldearlas a sus caracterfsticas psicolégicas y humanas a través de esta
recreacién continua de afios, que no es posible precisar del todo, las ha
ido haciendo propias, constituyendo de este modo, parte integrante
de nuestro auténtico folklore.

La situacioén espiritual que logramos crear con nuestro comporta-
miento, nos facilit6 el estudio de muchos aspectos de la vida indigena.
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Casi todos saben leer y escribir, gustan de la lectura, son respetuo-
sos de las leyes, tratan de imponerse de ellas en las reuniones de su
organismo social, son buenos jinetes en sus firmes caballitos chilotes,
vigorosos remeros y audaces para peligrosas travesfas; cultivan en sus
terrenos principalmente la papa, la avena, la cebada, las habas, el trigo.

Estos productos forman su alimentacién unida a los mariscos secos
y frescos que cada dia extraen las mujeres de las orillas del canal; la
harina de trigo, a veces, la carne de cordero, de cerdo y aves; la manza-
na, ciruela, el chauchau, “fruto de la luna”, el pescado salado, seco y
ahumade, que se proporciona en verano, en viajes de esfuerzo con sus
pequeiias chalupas hasta las islas Guaitecas.

Crian ovejas, vacunos y cerdos; en la montafia realizan el corte de
la madera de maiifo; suele unirse a la de cipreses y laureles que, en se-
guida, arrastran con yuntas de bueyes hasta las viviendas, a donde acu-
den compradores que las adquieren a bajo precio y traspasan luego, con
subido porcentaje de ganancia, las transfieren a interesados que las ex-
portan a Europa, principalmente a Inglaterra, donde la hermosa made-
ra de mafiio es muy apreciada para muebles,

Los huilliches son bilingiies; su lengua propia es un dialecto deri-
vado del araucano, que se llama “Veliche”. Est4 en vias de desaparecer,
pues los interesados en quitarles sus tierras, les prohiben usarlo para
facilitar sus intentos. Conocimos el caso de un indigena que fue preso
y encerrado en calabozo, por habérsele sorprendido rezando en la Iglesia
el Padre nuestro en Veliche.

Las mujeres, ademds de los trabajos domésticos cuotidianos, culti-
van los huertos para procurarse algunas legumbres; extraen los mariscos,
aprovechando las mareas bajas; preparan la sidra (chicha de manzana),
hilan y tejen con lana de sus ovejas un geénero resistente, muy bien
realizado, de bella apariencia, el que destinan a la confeccién de panta-
lones para los hombres, que ellos llaman “wiiiiporra”.

Una serie de leyendas, cuentos, creencias, cosiumbres, ceremonias,
reacciones vitales espontdneas, fueron revelando en profundidad la vida
espiritual de estos pacificos, sufridos e inteligentes indigenas. Anotando
una serie de adivinanzas, tuvimos la oportunidad de constatar, una vez
mas, el error de un etnélogo que afirma en uno de sus escritos “que el
hombre de América no tiene adivinanzas de su invencién, sino sélo
las que ha asimilado del folklore europeo™.

Entre los huilliches (como también en el folklore criollo), hemos
encontrado creacciones de esta especie, muy propias y originales; anota-
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mos a este respecto, una adivinanza huilliche admirable, tanto por la
sabia manera de envolver el contenido, como per la delicadeza poética
sugerente con que se expresa:

“Estrella blanca
vol6 en el aire

se vino a tierra, ..
llamé 2 su madre”,

Se refiere al vilano (flor del cardo).

Las ideas religiosas, miticas, supersticiosas, inquietudes metafisicas,
son producto de fusiones de elementos culturales diversos.

El Dios de los huilliches es “Chau Anta” (Chau: padre; Antd:
Sol), revela la influencia incdsica y la de misioneros catdlicos, en la
idea de Padre aplicada al concepto Dios.

Algunos de los seres de su mitologfa ostentan caracteres de recrea-
ci6n, condicionada por elementos ambientales.

Sefialaremos, someramente, dos concepciones del “Trauco” (fauno
araucano), de gran interés, pues una se relaciona con elementos geolo-
gicos, existentes al comienzo del Canal, en el puerto de Queilén, y la
otra, con uno de los quebrantos que a menudo sufren los indigenas con
la crianza de animales.

Contenido del texto con relacion a la vida de la comunidad indigena
huilliche.

Las preguntas que habfan permanecido como imperativos de inves-
tigacién desde la anotacién del “Llown iil”, vinieron a encontrar res-
puesta solamente cuando fue dado estudiar las ceremonias ¥y costum-
bres, después que una relacién espontdnea plena de autenticidad, logran-
dose establecer lo siguiente:

Antiguamente, la mujer, a escondidas y sin el consentimiento de los
padres, solfa irse con el hombre que amaba; después de un afio de
mutuo convivir, sin ninguna relacién con los padres o parientes cerca-
nos, ambos procuraban volver 2 relacionarse con sus respectivas familias.

El novio buscaba, entonces, doce personas entre parientes o amigos,
para que lo representaran como padrinos. Contaba su cuita, valiéndose
de un canto especial, de melodia cromitica, llamado “Ka mapu piun
wofiu wentru” (literalmente; otra tierra, canto soltera, hombre), es
decir, “canto del novio en tierra extrafia”.

* 88 *



El Folklore como clemento en la ensefianza / Revista Musical Chilena

Conseguidos los padrinos, acordaban encaminarse a casa de los pa-
dres de la joven, a fin de solucionar el conflicto existente. Pero los
suegros, a su vez, previendo el acontecimiento, nombraban igualmente
doce padrinos para impedir que los novios pudieran penetrar en la casa
paterna. Cuando los representantes de los enojados suegros divisaban
venir a los padrinos del novio, se aprestaban para oponerse a sus inten-
tos, entonando el ‘“Llown il".

Las figuras o metdforas se nos hicieron claras: *“vienen llegando
Autii Kura (Autii: Sol; Kura: piedra), como ese animal mitolégico,
“Akui tan nawel”, como un tigre bravo.

En la novena frase musical, en el texto del canto original habia
sufrido el cambio de una palabra; la frase de “A kuitan pillan” (vienen
con el estruendo del trueno), se habia convertido la frase en “Akui tan
trokin”, insinuando el anhelo de justicia.

Luego, la perplejidad que nos habia producido las dos frases fina-
les, alcanzaban su légica explicacién:

“Vutai weldu — si no cumplen la misién
Tranpina Kiilmill — les pegarin con palos.

Los padrinos del novio, mocetones fuertes y decididos, si lograban
dominar la violencia de la oposicién de sus contrarios y salvar la puerta
de entrada a la casa del suegro, conseguian de inmediato su triunfo;
entonces se hacia presente el duefio de casa y los recibia a todos como
visitas.

Ambos bandos de padrinos cesaban en su lucha, se ataban sus bra-
zos a la espalda, como simbolo de no volver a usarlos mis para ofen-
derse unos a otros.

Comadres y compadres salfan en busca de la novia, que se arrojaba
llorando en brazos de su madre. Se hacia la paz en el interior de la
vivienda y sélo entonces se atrevia a presentarse el novio para pedir
perdén y ofrecer los presentes; a la suegra pedfa perdén, y al padre
ofrecfa los presentes.

La madre del Cacique de Coihuin alcanzé a presenciar, siendo muy
nifia, algunas de estas ceremonias. Nos hace notar la gran seriedad con
que se empezaban las conversaciones de los ancianos y el interés que
despertaban en los jévenes, ya que en ellas el prestigio del pasado venia
a participar, en cierto modo, con el presente.

Los compadres y comadres hablaban del “Macho Auti” (hombre,
anciano Sol), divinidad que posteriormente se llamé “Chau Autii”.
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Contaban que muchos afios antes, los indigenas habian escuchado
una vez repetidos llamados del “Abuelito Sol”, para que acudieran a
buscarlo. En cuanto oyeron las voces, preguntaron: ;Quién estard lla-
mando de “Kayu witag” (Kayu: azul; witag: lugar), para que lo pasen
a “Milla witag"? (milla: oro}.

Comprendieron las voces, se avisaron unos a otros y comenzaron a
alistar sus pequefias chalupas, adorndndolas con flores y ramas de lau-
rel. En la mejor de las embarcaciones prepararon un trono rodeado de
las mas bonitas flores y frutos.

Mientras los indigenas se afanaban en estos preparativos, una fa-
milia winka que se habia introducido en sus tierras, apoderindose de
ellas, habiéndose percatado de las voces extrafias, fueron de inmediato
al lugar de donde partian los llamados.

Allf vieron un anciano de luengas barbas blancas, mirando fijamen-
te, de pie sobre una roca y hablé: “No he llamado a Uds.”.

Los winkas no entendieron; quisieron acercarse y tomarlo por la
fuerza entre cuatro hombres, f;iero no pudieron levantarlo. Luego, otros
intentaron ayudarles, pero la tierra tembld, la roca comenzé a Mmoverse,
algunos arboles cayeron a tierra. Los hombres tuvieron miedo. —“Se
enoj6”, dijeron, y corrieron a sus embarcaciones y se alejaron.

Los indios, apresuradamente llegaron, en sus chalupas adornadas,
tocando sus instrumentos y cantando.

Humildemente, preguntaron: “:Chau, nos estabas llamando?”. Con
unas andas de madera blanca y ramas de laurel, cuatro indigenas se
acercaron a El Se senté y dijo: “¢Por qué han tardado tanto?” —respon-
dieron: “Estabamos alistindonos para llegar a Ti. jPerdénanos!”.

Se postraron en tierra, otros en sus chalupas; entonces El levant6
una mano, lo llevaron en andas, lo sentaron en el trono lleno de flores
de la chalupa y cantando remaron hacia “Milla witang’.

Alli, en casa de uno de los remeros, se celebraba un casamiento; lo
sentaron en una silla preparada para recibirlo; desde ahf, “Chau Anti”
presencié tranquilamente la fiesta, escuché la musica, los cantos y ro-
mances de los compadres y asistié a la iniciacién del “Yape”, baile de los
jovenes en parejas de a dos, algo parecido al Wichaleptu de los guilla-
tunes. ‘Al terminar las doce parejas con los doce romances cantados,
“Chau Antit” habfa desaparecido.

J6venes, viejos y mujeres, corrieron a besar los sitios en que habian
\visto apoyadas sus manos y el lugar en que se habian detenido sus
plantas.
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Luego, seguia el desarrollo de la ceremonia, pero no seria posible
detallar mds su acontecer; basta lo narrado para comprender cémo el
mito adquiere una importancia primordial en las agrupaciones huma-
nas, porque impone normas de conducta.

La fe en la presencia de “Chau Anti” en esta etapa cultural huilli-
che, era una fuerza colectiva capaz de levantar la significacion espiritual
de la ceremonia social, reprimiendo los impulsos y desmanes posibles.

Al terminar la fiesta, al siguiente dia, los padrinos se disponian
para retirarse, cantande un canto de despedida, “Charliwedan il”, cuya
melodfa, de una gran expresion, comprende solo cuatro sonidos.

La que corresponde al “Llown iil”, se realiza en una especie de
escala o sucesién de sonidos (cinco), sin el uso del semitono, repitiendo
a la octava superior el sonido (re) inicial y a las octavas inferiores los
sonidos correspondientes a la 5 y a la 62,
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Es realmente extraia la belleza que alcanza el dibujo melédico de
este canto. Con estos escasos y sencillos elementos, se generan dos perio-
dos de hermoso contraste estético.

Contenido musical.

Un sentido dominante de expresién sana, clara y varonil en el
primer perfodo de ocho compases, formado por la repeticién de los
cuatro motivos ritmico-melédicos iniciales. En el segundo periodo, tam-
bién de ocho compases, la melodia se enriquece con cambios y dilata-
ciones ritricas con el movimiento ondulado de intervalos pequeiios, con
ciertas caracterfsticas de los cantos araucanos, sin los acentos enfiticos,
ni los intervalos inferiores al semitono, tan frecuentes en las canciones
de estos hermanos de raza.

Con la repeticion de estos dos perfodos contrastantes y algunos
pequefios cambios, que dan mayor interds a la linea melddica, se com-
pleta la forma del “Llown iil”.
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El compds N¢ 18, por ejemplo, presentz uno de estos cambios dig-
nos de considerarse. En el tercer compas del primer perfodo, se pasa del
fd sostenido, a la cumbre tdnica, al (si) medio, por salto de cuarta;
desde el mismo fd sostenido la melodfa desciende, primero, por grados
conjuntos, al re, y desde ahi, en direccién opuesta, alcanza la misma
cumbre ténica (si), ahora por un salto de intervalo de sexta, agregando
con ello una mayor elasticidad melédica. Esto ocurre en el compis
décimonoveno, tercero de la repeticién.

Los indigenas usaron un modo muy especial, como arrastrando la
voz, para cantar las frases que corresponden a los compases 13, 14, 15, 28
¥ 29, y reteniendo un poco cada una de las sflabas, atacaban acentuando
las dos notas nitervalo de cuarta: la al re con que ellas terminan.

Finalmente con nuevo matiz y fuerza de expresidn en la frase final
(compases 30 y 31), la melodfa ofrece la repeticién de cinco veces la
nota re en las palabras “tranpina kélmill” y con esta horizontalidad
melddica, ayudada con los cambios ritmicos, se realiza un contenido
musical de expresién amenazante.

No es posible saber quiénes fueron los autores de estos cantos chi-
lenos, cudndo llegaron a constituir haber espiritual criollo ¥ huilliche,
cudles fueron sus formas originales ni tampoco puede precisarse la evo-
lucién recreadora que, operando en ellas, fue marcando la trayectoria de
ambas hasta el momento que fueron anotadas.

Estas son condiciones inherentes del hecho folklérico, pero puede
afirmarse, con referencia al “Llown iil”, que es patrimonio huilliche, li-
gado a la vida como parte integrante de una ceremonia antigua relacio-
nada con Ia unién de 1a pareja indigena, que hasta hace unos cincuenta
afios, cumplia su misién social vy que, desde entonces, su empleo ceremo-
nial ha ido declinando, para supervivir aun, amold4ndose a circunstan-
cias y objetivos distintos a los que fijaba su uso en el pasado.

Consideraciones finales.

Las anotaciones hechas sobre estos ejemplos han sido determinados:
19 Para mostrar como concibo la labor de un profesor de Educacién
Musical, de acuerdo con el concepto de un ramo importante de cultu-
ra, en contraposicién al limitado y desdefioso ramo “técnico”, que ha
perdurado demasiado en nuestro medio educacional; 2% Porque las ma-
nifestaciones del folklore, no son hechos aislados del medio cultural y
humano a que pertenecen; 39 Porque son necesarias para crear la “atmés-
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fera” que debe despertar intereses particulares y espontdneos en los
alumnos; 49 Porque son materiales “subjetivos” que el profesor debe
poseer o procurarse para organizar sus planes de clases, y para la elec
cién de los estimulos que pueden promover una “‘motivacidén” interesan-
te de los temas, y 59 Porque siendo elementos culturales pertenecientes a
ciencias relacionadas con el Folklore, unidos a los cantos, podrin que-
dar intimamente asociados en la mente de los educandos, con las posibi-
lidades del esparcimiento estético y de acrecentar el conocimiento del
hombre y del mundo.

Me he detenido sefialando algunos aspectos puramente musicales
de ambos ejemplos, porque, como materiales artistico-folkléricos, son
objeto del interés principal para la Ciencias del Folklore.

He considerado someramente, dos fases del proceso Metodolégico
que concibo necesarias para que el profesor inicie la hermosa y delicada
labor de abrir perspectivas a la conciencia y a la imaginacién por medio
de esos dos cantos de nuestro pueblo: a la presentacién en clase de “es-
timulo pedagdgicos” (materiales de todo orden relacionados con los
temas) , como medio de despertar intereses espontidneos en los alumnos,
que deben ser atendidos de inmediato por el maestro y le sirvirin para
realizar una motivacién natural y adecuada.

No he creido necesario extenderme sobre fases més avanzadas del
aprendizaje, como las que deben sucederse progresivamente, para el
perfeccionamiento de la “interpretacién”, para el estudio del “ritmo”,
nacional, para la “memorizacién”, para el desarrollo de la “Apreciacién”,
etc., por estimar que dependen de factores que rebasan los limites asigna-
do a este ensayo y por creer, ademds, que son materias que atafien 2 la
preparacién especifica del profesor de Educacién Musical, y que deben
ser para ellos debidamente conocidas.

«Cémo puede su labor docente ser considerada como inferior a la de
los otros ramos, para procurar el desarrollo de la inteligencia y de los
sentimientos que eleven la significacién humana?.
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ALGUNAS PROYECCIONES DEL
FOLKLORE Y ETNOLOGIA
MUSICALES DE CHILE

Por
Jorge Urrutia Blondel

El folklore y etnologia musicales de Chile en su estado “puro” han
tenido también en su tierra de origen las mismas proyeccciones y aplica-
ciones que observamos en los paises llegados a un alto grado de cultura
artistica. Se han producido en varias direcciones y sentidos, con sus res-
pectivas interferencias. Podrfamos hablar asi de una proyeccién sobre
la musica “Culta”, y también sobre la musica POPULAR.

Ya al comenzar estamos usando denominaciones que se prestan a con-
troversia y exigen definiciones. Estas son siempre peligrosas, por lo limi-
tadoras y relativas, dada la diversidad de opiniones y terminologfas que
ain encontramos en los tratados sobre la ciencia del Folklore, La que ya
hemos comenzado a usar, y seguiremos haciéndolo en el curso de este
trabajo por necesidad expositiva, deben considerarse sélo como las més
comunmente empleadas, aunque aquf a titulo absolutamente prowisorio
y “faute de mieux”, dispuestos a aceptar mejores.

PROYECCIONES DEL FOLKLORE Y ETNOLOGIA MUSICALES DE CHILE EN SU
MUSICA CULTA.

No nos corresponde referirnos a lo que podrfa llamarse el folklore en
su estado PURO (denominacién igualmente convencional), es decir, de
aquel cuyas creaciones se escuchan en forma espéntanea Y en su propio
medio, de modo que se cumplan las condiciones del hecho folklérico.
‘Tampoco a sus recolecciones, transmisiones y reproducciones, aun de
aquellas hechas en forma idénea y responsable, tnicas que reconocemos y
que nos permiten entrar en su contacto artificialmente, fuera de su me-
dio, para el estudio o aprovechamiento artisticos. Nos referiremos sola-
mente al folklore ApLicaDO. Entenderemos por tal a aquel que delate la
menor intervencién consciente de la técnica o la elaboracién “artistica”;
que “interprete” sus elementos y su espfritu. Tal aplicacién admitirfa,
a nuestro juicio, tres grados: 12 la elaboracién minima (con fines peda-
gbgicos o de divulgacién), es decir, la indispensable impuesta por el
traslado del material puro a elementos que no son los propios (instru-
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mentos diversos, Coro, etc.) y por la sencilla y elemental pero depurada
técnica para conseguir el logro en ese traspaso. Aqui se supone, en todo
caso, el mayor respeto por la melodia, textos y peculiaridades idiomaticas.

99 Otro grupo de folklore musical “aplicado”, un poco mas apartado
ya del original, debido a una mayor elaboracién “artistica” del material
originario, seria aquel en que todavia se conservan intactos la melodia,
texto y lenguaje, pero en el que interviene ya un sutil tratamiento de las
partes acompafantes y, sobre todo, de la armonia subyacente. En ella
se hace uso de alteraciones, cromatismos, imitaciones, pedales, funciones
transitorias y otros recursos de la técnica musical. Todo esto debe ser
todavia utilizado con la prudencia necesaria para que el “bafio” de co-
lor, aunque produzca un debilitamiento del sentido tonal, no llegue a
enturbiarlo o a excluirlo tanto que comprometa el contenido de fondo.

80 Un tercer grupo comprenderia las obras que son francamente
un reflejo de la estética y el oficio individual del compositor, cuya vo-
luntad es provocar una especie de “atmosfera” nacional, por las abstrac-
tas y sutiles sugerencias de lo verniculo. Emplea generalmente un mate-
rial completamente creado y original, pero basado en “constantes” rit-
micas, melédicas o formales, que en su esencia evoquen aquellas muy
fundamentales del folklore auténtico, en distintas gradaciones y aproxi-
maciones al mismo. La presencia de éstas no son exclusivas; vastos des-
arrollos, elaboraciones de tipo arménico, polifénico, orquestal, etc., se
combinan con rigurosas o trasmutadas sugerencias del color nacional,
a través de toda una obra o parte de ella, con o sin relacién directa con
un contenido literario, o bien, como ilustracién de alguna leyenda o epi-
sodio nacional, folklérico o popular.

Es comprensible la infinita variedad que tal tipo de “aplicaciones”
ofrece, asi como una diversidad en la importancia, consistencia y clase
de medios empleados: orquestas, cOros, conjuntos de camara, etc. Por
cierto que el estilo y técnica adoptados varfan bastante de un autor a
otro, o dentro de la produccién del mismo.

Este es el caso mds caracteristico de proyeccion del folklore en la
maisica Culta. En nuestro pais ha sido abundante, tanto en calidad co-
mo en cantidad, en cierta época.

Y ahora surge la pregunta formulada a menudo: ¢Por qué se ha pro-
ducido este fenémeno artistico? ¢No ha bastado acaso conocer, practicar
o disfrutar de los productos del folklore puro, sencillo pero expresivo y
noble? ¢No ha tenido siempre la misica culta a su disposicién un ampli-
simo material para la libre elaboracién? ¢Para qué esta voluntaria limi-
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tacion? Responderemos que los musicos no han podido sustraerse tam-
poco a lo imperativo de una tendencia profunda y universal, ostensible
en todos los planos y aspectos humanos y que se traduce en la afanosa
biisqueda de la DIFERENCIACION. Y en determinadas circunstancias y épo-
cas también se sumé a aquélia.

Y nada més adecuado que el folklore puro de una comunidad huma-
na para servir como fuente ldgica de tal “diferenciacién”, ya que cada
pueblo, en forma préctica y espontinea, ha encontrado sus exclusivas
soluciones empiricas para la alimentacidn, vestimenta, medicina, etc., y
también para la expresi6n artistica a través de la Poesia, Artes Plasticas,
Misica, etc.

Es evidente que rastros de miisica folklérica, se encuentran en todo
un vasto pasado de la historia de la musica. Y estd presente también,
junto con la popular, en Ia musica Gregoriana, en la de los Trovadores
y Minesinger, en la época barroca y cldsica, en el Coral protestante, etc.
Sin embargo, con sentido de consciente y expresamente deseado propd-
sito de poner en forma clara, inequivoca y en primer plano el color dife-
renciable que puede extraerse de un folklore determinado, no aparece
sino hasta la época romantica, cuyo subjetivismo y aspiracién, no siem-
pre conseguida, de liberarse de los moldes universilistas del clasicismo
(ademds de otras formulaciones) facilitaban la fusién del folklore puro
con la musica culta. Fue, precisamente, el momento en que también el
“colorido diferenciable” en la técnica de la orquestacién, ya iniciadof
antes,fue puesto a contribucién con ¢nfasis y plena conciencia, si aten-
demos a las expresas declaraciones de Berlioz y Weber entre otros, cuyas
obras también lo evidenciaron. En épocas anteriores a la cldsica, el ins-
trumento, en lineas muy generales y salvo excepciones, cumplia el rol
de ser una “parte” en el conjunto. Su valor come proveedor de un “colo-
rido en si” sélo aparece de manera franca y definida, precisamente cuan-
do, en forma correlativa, el folklore emerge con caracteristicas similares.
La miisica culta apoya con todos los medios expresivos y técnicos a su
alcance lo dionisfaco de los ritmos, la linea melddica clara, inconfundi-
ble, se sittia en plano destacado, para que pueda apreciarse asi su sentido
diferenciable. Nada ya de sutiles elaboraciones en las que sirve de
“cantus firmus”, sumergida en complejidades polifénicas, nada de lo
que con el tiempo habia de ser reducido a un grupo de notas para el
tratamiento serial. Estas técnicas han tenido y tienen su razon de ser
como fundamento para la creacién de eternas y magnificas obras maes-
tras. Pero, entiéndase bien, constatamos un hecho histdrico, en el mo-
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mento en que importa el valor intrinseco de Danzas aldeanas, de Bala-
das y cantares, francos, sencillos, directos. Este “nacionalismo” conscien-
te, en el cual influyen también otros elementos extramusicales, dio fru-
tos magnificos. Figuras tan sefieras como Liszt y Chopin, para no citar
mis que a dos grandes, nos dejaron eternas pruebas de su interés por
la musica vernicula de sus respectivas patrias, infundiendo a sus crea-
ciones toda la riqueza de expresién y solidez técnica de que eran ‘capaces,
en obras tipicas de proyecccion del folklore en la misica culta. Sélo que
en el caso de Chopin hay un matiz especial de “resistencia™ y dramatis-
mo, de un profundo “patriotismo” exacerbado, y muy comprensible en
el genial polaco, entonces ausente y aflorante de una Patria encadenada.

Una nueva corriente de “nacionalismo” musical, basado en otras
causales que las ya enumeradas, se ve iniciarse poco después de la mitad
del siglo pasado. El grupo de los “Cinco” rusos, después Grieg, grandes
maestros espafioles, etc., siguen ingresando al folklore sus creaciones
cultas, como proyeccién del folklore “diferenciante”, con pinceladas de
agudo color, en forma igualmente directa.

Enfocando ahora a América y retrocediendo en el tiempo, perc no
tanto, a fin de que se guarden las proporciones debidas y se pueda pres-
cindir de lo colonial, podriamos decir que, junto con sufrir en un mo-
mento decisivo de su reestructuracién en la libertad las consecuencias
del estado musical, a la sazén decadente, de la Madre racial, debi6 cargar
también con aquellas impuestas por su situacién histérico-geogrifica.
Las ultramarinas hijas de Iberia estaban, no obstante, en las condiciones
més adecuadas para encontrar la “diferenciaciéon” musical culta, que
estuviese en relacién con las de orden politico-social en los momentos de
apartar casa. Todo lo aconsejaba, y muy especialmente la riqueza y
colorido del haber musical verndculo con que contaba originariamente,
tanto indigena, como criollo y mestizo. Sin embargo, muchas razones,
y especialmente la faita de verdaderos “compositores” nativos, dotados
de una mediana técnica, impedian el aprovechamiento de ese material.
La vida cultural de Chile, como la de todos los paises, no podia ser un
fenémeno aislado, sin antecedentes. Estamos dentro de la 6rbita de la
civilizacién occidental y todo nos vino, como la sangre y el idioma, de la
experimentada Europa, pero su situacién musical “subdesarrollada” no
diferfa entonces de la que presentaban sus hermanas continentales. Es
necesario avanzar bastante atn en el siglo pasado para encontrar los
primeros “sintomas” de una proyeccién, mejor dicho, de una semi-
proyeccion del folklore en la musica que, con las debidas precauciones,
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podriamos entonces clasificar como ‘“culta’, no obstante ciertos impor-
tantes focos de musica polifénica. (Nueva Granada, México, Peru, Brasil,
etc) ain no son bien conocidos. Citaremos, con el cardcter de precurso-
ras de este tipo especial, algunas composiciones sobre las que solo
tenemos referencias, Entre ellas, las del maestro Massoni: Variaciones
sobre el “Gallinazo”, danza peruana aclimatada entonces en Chile y las
“Variaciones sobre el “Cielito”, de origen argentino., Ambas serfan de
1928, segiin “‘Los origenes del arte musical en Chile”, de Pereira Salas,
donde se establece la imposibilidad de haber encontrado mayor rastro
sobre estas composiciones, as{ como igualmente sobre una, la de Sivori,
“El carnaval chileno”, trozo basado en la Zamacueca, de fecha incierta.

Ya alrededor de 1850 comienzan a aparecer en Chile composiciones,
incluso impresas, de un tipo muy especial; verdaderas transcripciones
miés o menos libres y elaboradas del folklore musical de nuestro pafs. Es-
taban destinadas a las tertulias de saldn y a satisfacer las exigencias y
gustos del momento, que concedia gran valor al estilo de “bravura” y
brillo de ejecucidén en aquellas escritas para piano. Esto era sfntoma de
que por lo menos en su aspecto exterior, ya habian hecho impacto en
Chile ciertas modalidades de la escuela instrumental romintica, que em-
pezaba a estar en boga. Precisamente, al gran pianista chileno, también
compositor, don Federico Guzmdn (1837-1885) y hoy tan injustamente
olvidado, le cupo la gloria de haber introducido en Chile el conocimien-
to de la musica del romanticismo, especialmente de Chopin, sacudiendo
asi la inefable modorra en que yacfa el arte nacional, dominade por la
Opera. Su virtuosismo e impetu instrumental, que tanto se admird en-
tonces debi$ haberse desplegado también en las ejecuciones de algunas
de sus piezas de cardcter chileno, tales como “La belle chilienne” (Polka
“di bravura”) publicada por Schott, y especialmente “Zamacuecas”. De
ellas hay una impresa en Valparafso por la Editorial Niemeyer y en San-
tiago por Eustaquio Guzmén (1851). Forma parte de una coleccién de
piezas similares, mds bien transcripciones “Cultas” para piano, y que
como ejemplos de musica folkldrica chilena publicé Albert Friedenthal
en Beriin (1911) en el primer volumen de su antologia folkldrica uni-
versal que lleva el titulo de: “Stimmen der Vélker in Lieder, Tanzen
und Charakterstiicken”. Las otras composiciones chilenas del volumen
merecen también mencionarse, por su relacién directa con nuestro tema,
Ellas son: “Zamacueca”, “El tortillero” y “El marinero” (Tonada de la
costa chilena), las tres en versién pianistica del mismo Friedenthal.
Ademds, la “Zamacueca”, de don Manuel Antonio Orrego; la “Tonada
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popular”, de don Eustaquio Guzmin Urmeneta, y “La japonesa”, anti-
gua Zamacueca que estuvo muy en boga alrededor de 1896.

A esta lista de obras “precursoras” habria que agregar varias com-
posiciones de G. Deichert: “Zamacueca”, “La chilena” y “La santiagui-
na”, publicadas por la Casa Niemeyer-Inghirani (Hamburgo-Valparaiso),
asi como algunas editadas por la acreditada Casa Schott de Bruselas, ta-
les como: “Les bains de Cauquenes” y “Chanson d’amour chilien”.

‘Anotaremos otras obras, de fecha algo imprecisa de edicion: de TH.
Ritter: “Zamacueca” y “Souvenir de Valparaiso”, de Eustaquio Guzman:
“Celebre Zamacueca White” (para violin y canto), de M. A. Orrego;
“La arpista chilena”, Zamacueca para piano, de Eustaquio 2° Guzmin;
“Zamacueca” para canto y piano (edicién Brant, Valparaiso) y “La
coquetona” (impresa por Doggenweiler en Leipzig) .

Son dignas de mencién también las composiciones y transcripciones
de don Antonio Alba, para canto y guitarra, que figuran en su colec-
cién "Los cantares del Pueblo Chileno”.

En todo este tipo de composiciones, cuya lista por cierto no es ex-
haustiva, predomina un cardcter mixto entre la recoleccién, el arreglo,
la transcripcién y la parafrasis. Su papel, en un momento dado, era el
de suplir tanto a la falta de material folkldrico pui‘o, aun no cientifica-
mente recolectado, como el de proveer de musica “caracteristica” chile-
na a las testulias y aun al concierto, todavia no muy severo en sus exi-
gencias de repertorio. Su inclusién en nuestro estudio -es indispensable
para completar el cuadro y apreciar la evolucién. Esta, con avance de la
técnica editorial chilena, permitié posteriormente llegar mucho mds
lejos, por lo menos en el numero, en todo lo relativo a la publicacién
de transcripciones del folklore nacional. Bastard recordar las muy soco-
rridas de la “Casa Amarilla”, entre las que cuentan las colecciones de
Maria Luisa Sepulveda, Luis Sandoval y tantos otros. '

Sin embargo, aun reconociendo que ciertos trozos incluidos en estas
ediciones mas “modernas” podrian considerarse como transcripciones
relativamente serias del folklore musical chileno, su misién actual es di-
ferente de la cumplida en los tiempos de los “precursores”. Entonces
aquella misica era el Unico material existente. Armonizado con senci-
llez, pero honestidad de oficio, estaba impreso con cierto ‘cachet”, segin
los gustos de la época, por editoriales serias, a menudo europeas.

Como casos mdas cercanos a una verdadera proyeccién del folklore
en una musica, que podria llamarse relativamente culta ain, y produ-
cidos en el siglo pasado, encontramos algunas composiciones de las que
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hemos reservado para el fin dar los titulos. Estos los transcribiremos
completos, en sus idiomas originales, que no son el castellano, z la sazén
poco elegante para dar el nombre a una obra. Este y otros rebuscamien-
tos en la redaccién, muy propios de la época, nos servird para evocar los
caprichos de su moda.

Nuestra primera referencia serd: “Fantasie de Concert pour le
Piano, sur des themes nationaux du Chili”, composée par G. Deichert et
dediée a Madame Caroline Montt de Ortizar”. Edition G. B. Niemeyer,
Hamburg 1860. Estaba simplemente basada en una Zamacueca y en una
Tonada: “La silla”.

Del mismo Herr Deichert, tan prendado de nuestra musica criolla,
se conocen ademés otras composiciones, también editadas por Niemeyer-
Inghirani (Hamburg-Valparaiso). Ellas son: una “Zamacueca” y “La
chilena” (Cancién popular, segin el titulo).

Otro caso, también de origen alemdn, esta vez con titulo en su pro-
pio idioma por el autor Herr Wilhelm Frick. Su nombre es: FRAUENLOB,
Lied fiir Soprano oder Tenor. Im Charakter der “Tonaditas”, wie Sie
zur Zeit meiner Ankunft in Chile, im Jahre 1840, mit Begleitung der
Guitare gesungen wurden”. Valdivia, 1860. (Traduccién: “Elogios a la
mujer”, cancién para Soprano o Tenor. En el cardter de las “Tonaditas”,
tal como estas eran cantadas con acompafiamiento de Guitarras en la
¢poca de mi llegada a Chile, en 1840).

Ultimo caso; Santiago Heltz: “Las Harpas chilenas”, Fantasfa so-
bre dos Zamacuecas. Santiago, 1866.

Por lo visto, fueron a menudo los extranjeros — y sobre todo, los ale-
manes— quienes mds se interesaron por estas ‘‘Sehenwiirdigkeiten” de
caracter musical folkl6rico, que a muchos nacionales pasaron inadver-
tidas.

En el dltimo cuarto de siglo decrece y se estanca la composicién chile-
na en general. Hay poca produccién de obras de mediano relieve, inclu-
so las que aquf nos interesan. Compensando a esto, hay, sin embargo,
una abundante produccién de compositores. Nacen varios muy ilastres
en aquella época; son los integrantes de una primera generacién seria en
nuestra historia musical, todos auténticamente chilenos, de una forma-
cidn bastante completa, aunque algunos todavia autodidactas.

La gran mayoria escribe también misica que ya puede considerar-
se como francamente CULTA, con proyeccidn de la verndcula chilena.
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Por razones de cronologia, su verdadera labor, como es obvio, sélo llega
a adquirir significado y plenitud en el primer tercio del siglo actual;
es decir, precisamente en el momento de auge de un nuevo nacionalismo
musical. Este tomo mucho cuerpo a fines del siglo x1x, pues llegd tam-
bién a Chile con el habitual atraso de toda nueva tendencia importada
de Europa. Encontr6 a esos compositores en la plenitud de su creacion
y facultades; asi se explica el énfasis casi combativo, o en todo caso tan
terviente, que algunos pusieron en sus trabajos de composicion al ingre-
sar a ellos los elementos del folklore nacional.

A fin de dar cabida a intrinsecos problemas y conceptos, hemos des-
glosado de este estudio el aspecto estadistico primitivamente contenido
en él, y consistente en una némina, lo més completa posible, de estos
compositores, y su aporte artistico en relacién con el tema que nos ocupa.

También la de las dos generaciones que le siguen, hasta el momen-
to actual.

Esta némina va como “Anexo”, separado del presente trabajo. 50-
lo hemos conservado la sintesis de la produccién del siglo xix, que hemos
llamado “precursora” en razén de su valor histérico y mayor desconoci-
miento.

Nos corresponde recordar, empero, que todo este importante gru-
po, en el cual, desde el punto de vista especial que nos ocupa, se desta-
can Pedro Humberto Allende, Marfa Luisa Septilveda y Carlos Isamitt,
se expres6 en un lenguaje estilistico que se extiende desde lo postroman-
tico hasta el neoclasicismo o expresionismo, pasando por un abundante
impresionismo y postimpresionismo, como un reflejo de las principales
tendencias imperantes en el primer cuarto de este siglo.

Una apreciable continuidad en las proyecciones del folklore chileno
en Ia musica culta y una similitud de lenguaje se advierte en los con-
positores chilenos que nacen en generacion siguiente, durante el primer
decenio del siglo actual, aunque ya puede comprobarse cierta evasién
por penetrar en ese campo. Esta es mucho mayor atn, pero no tan abso-
luta como podrfa haberse esperado, la que evidencia el contenido de las
producciones de otros grupos que siguen, especialmente el de la genera-
cién aparecida alrededor de 1925, inmediatamente anterior a la muy
actual y realmente joven, cuyos frutos son apenas conocidos. Todos
estos tiltimos grupos subsisten, estdn en plena labor y presentan la com-
prensible variedad y disparidad de lenguaje que provoca la coexistencia
de técnicas y estéticas diversas.

Varias circuntancias han ido paulatinamente contribuyendo a un

* 102 *



Algunas proyecciones del folklore. .. / Revista Musical Chilena

debilitamiento en la proyecciéon de que nos ocupamos. Primeramente,
igual que en Europa, también en América se ha ido superando la etapa
de “diferenciacién” que en la musica se tradujo en la utilizacién del
color nacional al amparo de condiciones propicias histdrico-técnicas.

Las grandes creaciones de un Bartok, Falla, Strawinsky, Villalobos,
Ginastera (P. H. Allende entre nosotros), para no citar mis que a al-
gunos eminentes, han constituido las ultimas floraciones de un podero-
so movimiento, que dej6é muchas obras maestras en las fronteras mismas
del punto de partida de tendencias francamente abstracto-universalistas.

Las aisladas manifestaciones posteriores de nacionalismo musical se
han debido més bien a la supervivencia de estéticas anteriores. Tam-
bi¢én al hecho de que se considerd al folklore muy ligado a postulados
sobre cultura popular o estética de “grandes masas”, dando as{ lugar a
una produccién artificial y “dirigida”, por medio de consignas de du-
dosa aceptacion en tierras donde han prosperado regimenes politicos
totalitarios de diverso tipo.

Se comprende que los grandes progresos materiales de la interco-
municacién mundial, y los principios y postulados que en una nueva Era
han estado actuando de consuno para robustecer la internacionalizacién
del Globo (cada vez mds unido y también mas desunido) se encuentran
entre los factores de orden general no propicies para una continuacién
de proyecciones de tal tipo en el Arte Culto, Pero hay una razén de
cardcter intrinsecamente técnico que ha influido decididamente en el
Arte Sonoro para provocar tal fenémeno universal, que nos importa por
su influencia en lo local.

La musica folkldérica de Occidente, en efecto (no la etnoldgica
incrustada en ¢€l) es fundamentalmente ToNaL y de forma CERRADA
(cuadrada o estréfica). La melodia es casi absolutamente diatdnica y la
armonia tonal-funcional, con ligeras excepciones de supervivencia de
lo modal. El ritmo y colorido instrumental también susceptibles de
reducirse a férmulas occidentales, en juego y relacién interna con los
elementos anteriores, se unen a aquélios en profunda interdependencia
y “compromiso” total.

Mientras la musica Culta que recurrié a la folkldrica se mantuvo
en la 6rbita de un estilo romdntico, postrroméntico e incluso impresio-
nista, postimpresionista o neocldsico, la fusién de ambas musicas fue
posible merced a la persistencia de ese “compromiso” de los elementos,
fundidos en el crisol de un tonalismo, en vias de disolucién, pero toda-
via actuante.
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Fue la dltima legitima oportunidad del folklore musical para amal
gamarse bien con la misica culta, segn nuestra modesta opinidén, pues
ya en los mds nuevos estilos citados, la creciente disolucién de la polari-
zacion tonal —no obstante ser perceptible o sutilmente subyacente— los
mayores “desdibujamientos” melddico-formales y las libertades ritmi-
cas fuercn haciendo dificil, falsa o artificial, esa amalgamacién con lo
vernaculo, que pertenece a una drbita distinta. Los esfuerzos se hicieron,
sin embargo, incluse con frutos bien logrados, pero siempre entorpecia
€l excesivo color y “condimentacién”, propios de esos estilos y resulta-
dos del mayor use de cromatismo, alteraciones armoénico-melddicas,
modulaciones continuas, riquezas de la paleta orquestal y del ya citado
aflojamiento de los lazos tonales como resultado de todo.

Si los compositores actuales que en Chile adoptan una técnica seria-
lista confeccionan cualquier “serie” que contengan las notas de un corto
tema folklérico o popular —como es posible hacerlo y ya se ha hecho— el
producto, que puede ser hermosisimo como miisica en si, no puede con-
siderarse como “miisica nacional diferenciada”, Tal tema, ya no captable,
adquiere un sentido abstracto e impersonal, que “conduce” o arma in-
teriormente, pero no aflora al exterior para cumplir su objetivo espe-
cifico. No puede ser asi considerado una proyeccion de las del tipo que
nos ocupa. Esta observacién no tiene ningun sentido evaluativo; sélo
la constatacién de un hecho al que ya nos referimos anteriormente.

Sea como sea, verificamos algo bien concreto en apoyo de lo dicho:
el nimero bastante reducido de compositores chilenos contemporaneos,
que de una u otra manera tratan todavia la musica folkldrica de su pais
a manera de una inequivoca proyeccién de la misma sobre su Arte Culto.
Esto puede verificarse mirando simplemente la némina general de au-
tores nacionales que va como “Anexo” a este trabajo.

En cambio —y guardando las debidas proporciones numéricas— se
verificara que et 90 6 959, del total de compositores chilenos de genera-
ciones anteriores se encuentran en tal caso, con gran preferencia por el
folklore criollo y una menor por la etnologia musical.

Y de paso, nos permitiremes algunas observaciones criticas que afec-
tan a todos, incluso al autor de estas lineas (en relacién con una primera
época de produccién, no escasa en obras sinfénicas y corales de tipo “na-
cionalista”) . Nos referimos a una cierta limitacién en los géneros y for-
mas del folklore musical chileno, mds rico en éstos de lo que cominmen-
te se cree, y que fueron elegidos como base de sus creaciones cultas.
Numerosas Danzas y variedades de la Cancién tipo no fueron explotadas.
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Y lo que es mas admirable, tampoco las Décimas cantadas, es decir: los
“'versos” en sus distintos “fundamentos”, cuya libertad ritmica y formal
€ interesantes giros melddicos ofrecen grandes posibilidades expresivas
para la estilizacién. Tal vez un menor contacto directo con el folklore
auténtico y una cierta influencia del popular urbano, que siempre ha
circulado bastante, o la falta de serias y fidedignas recolecciones del ma-
terial bdsico para la elaboracién, podrfan sefialarse entre las posibles
causales.

En realidad, la captacion verdaderamente minuciosa de ese material,
tiene en nuestro pais apenas la edad de los medios mecinicos que permi-
ten hacerlo. Y tampoco han abundado mucho siquiera las casi “heroicas”
recolecciones directas, hechas lipiz en mano, de la seriedad de aquellas
que debemos, por ejemplo, a los esfuerzos de un gran musicélogo y maes-
tro. chileno, don Ismael Parraguez, las primeras mis importantes, asi
como las de Marfa Luisa Sepulveda entre otras.

A esta limitacién en los géneros habria que agregar, en cambio, una
cierta extralimitacién en el uso de ciertas férmulas o clisés exteriores no
tradicionales, en la melodia, formas y otros elementos musicales de esos
géneros que se adoptaron, circunscritos casi exclusivamente a la Cueca
y 12 Tonada. Tuvieron cierta circulacién en un momento dado. Nuestra
observacién de lo que se ha recolectado después, en época mis re-
ciente, nos permite constatar las diferencias entre la realidad folklérica
¥ lo que se ha esquematizado excesivamente. Es posible que causas seme-
jantes a las ya apuntadas pudieron influir. Toda esta observacién no
alcanza al valor musical o expresivo, también “en si”, de una produccién
que contiene obras de solida belleza,

PROYECCIONES SOBRE LA MUSICA POPULAR

Paralela a esta proyeccién del folklore sobre la miisica culta, es
comun y universal la que produce sobre la musica POPULAR, confun-
dida casi siempre con Ia folklérica, no obstante sus esenciales diferencias.
‘Tal proyeccion ostenta modalidades y también escollos muy “sui géne-
ris”. Comenzaremos con el ensayo de una oposicién comparativa.

La creacién de un trozo folklérico deberia, en principio, atribuirse
a un reducido grupo o por lo menos 2 un individuo. Luego éste, que
ha cumplido ya con una funcién espontinea, no se interesa consciente-
mente por la publicidad o perpetuacién de lo creado, se diluye en Ia
comunidad o desaparece de ella por infinitas causas. La falta de elemen.
tos de fijacién a su alcance: escritura o medios mecdnicos, hace el resto.
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Se convierte asi, practicamente y por aceptacién colectiva en un elemen-
to “anénimo” y su producto en un bien comin. Tal “anonimidad” ha
ido siendo cada vez mas desestimada como condicién esencial en la pro-
duccién de un hecho folklérico, después de haber sido mucho tiempo
enfatizada. A pesar de todo esto, ese producto resulta dotado de cualida-
des de personalidad y “diferenciacién”, si refleja las caracterfsticas fun-
damentales fijadas por la tradicion, y propias de un folklore musical de-
terminado. Es lo que hace distinguir una Danza o Cancién de Chile de
una de Finlandia, por ejemplo. '

Ahora bien, existen autores, por lo general “urbanos” y bien indivi-
dualizados, que componen trozos sencillos de tipo internacional. En nues-
tro tiempo: bailes de salén y “canciones melédicas”. .. para usar el bar-
barismo redundante. Sus creaciones, netamente personales, de vigencia
transitoria e inconfundible sello también urbano, de dudosa calidad,
estdn escritas con un mayor conocimiento de la técnica elemental, utili-
sando instrumentos o conjuntos orquestales, adecuados al medio tam-
bién internacionalizado de la Radio, Boites, Cine sonoro o discos, activi-
dades a las que habitualmente se destina. El autor es, pues, un tipico
‘compositor” de musica popular en nuestro tiempo y medio. No siempre
fue vulgar y existen, incluso, obras maestras en el género. Pero hoy, este
elemento que cumple también con una necesidad colectiva de distrac-
cion muy atendible, se dedica asimismo, y muy a menudo, a la composi-
cion de musica “folklérica”, determinando asi una proyeccion de la que
es verdadera sobre la de tipo popular. Producida indiscriminadamente
en las mismas condiciones en que se trata la misica popular, sus frutos
son artificialmente, transitorios, no funcionales, falseados instrumental-
mente, provistos de textos inadecuados y circunstanciales, y ejecutados o
contados conforme a férmulas urbanas y estereotipadas, que la costum-
bre y la moda imponen en los medios de difusién enumerados. De éstos
recibe notable estimulo, especialmente a través de concursos, so pretexto
de que “es necesario incrementar y- variar el repertorio folklérico nacio-
nal”.

Esta clase de proyeccién, siempre abundante, es de tipo negativo.
Entrafia el peligro de introducir un confusionismo en el conocimiento
del auténtico folklore chileno, por el uso de temas fragmentariamente
tomados o variados de los que aquél contiene, o la mezcla y combina-
cién con los “personales”, no siempre de buen gusto y sabor tradicional.
También contribuyen a la confusion las denominaciones que impropia-
mente se da a lo fabricado: “Cancion del folklore nacional”, o algo

* 106 *



Algunas proyecciones del folklore. .. | Revista Musical Chilena

parecido. Por tultimo, su gran difusién por la Radio, Cine o disco esparce
en el medio social toda esta mezcla de cosas, ¥, lo que es peor, entre los
mismos conglomerados donde se produce su creacién auténtica, en la-
mentable retorno que tiende a reemplazar o bastardizar a aquélla, dado
el prestigio y brillo profesional de la musica popular y sus medios de
extensidn.

Por fortuna existe también un aspecto positivo de tal proyeccién
en Chile. Se materializa en las obras de todos aquellos que las escriben
con honradez artistica, conocimiento del material, sencilllez, buen gusto
y respeto por la tradicién. Estas producciones, si son realmente logradas,
van incorporindose insensiblemente al verdadero repertorio nacional,
en un curioso proceso de ‘folklorizacidn”, absolutamente respetable, y
del cual tenemos varios ejemplos.

No es tan dificil que logren su objetivo aquellos que se propongan
tentar seriamente una proyeccién de la musica folklérica en la popular.
Bastard que cumplan con las condiciones tan obvias como las que aqui
hemos enumerado.

El resto; aceptacién e incorporacién, lo hari el medio social. Este
nunca pierde un instinto certero para distinguir, apreciar y disfrutar
de aquella misica en la que tan vigorosa y lozanamente se refleja.
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CONCLUSIONES
Concepto e investigacion.

19 Necesidad de establecer métodos apropiados para el estudio de
cualquiera rama del folklore, en particular del musical. Se recomienda
el uso del método expuesto en la Semana del Folklore Musical por el
prof. Dannemann, en cuanto a la conveniencia de relacionar el Folklore
Musical con el General.

2. Necesidad de efectuar un estudio exhaustivo de las formas musi-
cales de nuestro folklore, con el fin de llegar a una caracterizacién pro-
piamente musicologica.

39 Por razones metodolégicas, se acuerda: a) sustituir el término
andnimo por la expresion bien comiin, y el de pueblo por comunidad
folklorica; b) mantener el deslinde entre musica folklérica y misica
etnografica.

49 A peticion del publico asistente, se determina una diferencia
entre musica folklérica y musica populistal, caracterizada esta ultima
por: ) conservar el sello personal del autor; b) carecer de vigencia tra-
dicional en el patrimonio de la comunidad. La musica popular se folklo-
riza cuando alcanza la calidad de bien comun.

59 La comunidad folklérica se compone de tres grande sectores: el
creador, el portador : el receptor. El ultimo pertenece a la comunidad
transitoria y pasivamente, mediante un proceso de compenetracion psico-
ldgica.

69 Formacién de un Registro que agrupe a personas o entidades
interesadas en los estudios del Folklore Musical, dentro del Instituto de
Investigaciones Musicales.

79 Creacién de una Comisién Técnica, bajo la tuicién del Instituto
de Investigaciones Musicales, compuesta por miembros de ¢l y represen-
tantes de personas o entidades ajenas a la institucién, con el fin de estu-
diar y establecer la autenticidad de las distintas versiones de canciones
y danzas.

80 La Semana del Folklore Musical se pronuncia en el sentido de
pedir a Ia Universidad de Chile un medio de movilizacién, tanto para las
salidas a terreno, como para facilitarlo a los grupos de difusién folklérica,
con el objeto de despertar el interés por el folklore musical en lugares
aislados.

Docencia.
19 El Folklore debe ser incluide en la ensefianza, por cuanto posee

* De inspiracién folklérica
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rasgos caracteristicos que promueven la consolidacién del espiritu na-
cional, y aspecto comunes, que llevan al reciproco conocimiento del
hombre.

2¢ El Instituto de Investigaciones Musicales debe tener una funcién
docente, por medio de una Cdtedra universitaria, en la Facultad de Cien-
cias y Artes Musicales.

3¢ La inclusién del folklore en la escuela no puede ser iniciativa
improvisada. De ah{ 1a necesidad de crear cdtedras, no sélo en la Univer-
sidad, sino en las Escuelas Normales.

4? Realizacién de seminarios de capacitacién folklérica destinados,
especialmente, a los intérpretes folkldricos, por lo pronto, dentro de la
Universidad de Chile,

59 El Instituto de Investigaciones Musicales ofrece su ayuda téc-
nica a las autoridades educacionales en relacién con la autenticidad y
propiedad del material folklérico-musical.

6° Igual ayuda prestaria a los compositores para proporcionarles
elementos del folklore musical.

Difusion,

1?2 Celebracion anual de la Semana del Folklore Musical.

2? Fomento de publicaciones especificas de Folklore Musical.

3¢ Organizacion, con la colaboracién, de las corporaciones munici-
pales e instituciones educacionales, de concursos regionales y nacionales
de canciones y danzas, interpretadas por cultores genuinos, lo que au-
mentarfa grandemente el conocimiento de ellas. Se fijarfan premios,
otorgados por un jurado.

49 Conciencia de un folklore nacional integrado por el de las dife-
rentes regiones; y orientacién a los grupos de difusién de las distintas
localidades, en el sentido de dar a conocer predominantemente el folklo-
re musical de su regién.

5? Creacién de un Museo de Folklore General, cuyas secciones esta-
rian a cargo de los organismos pertinentes.

6° Solicitud a las emisoras radiales de un mayor espacio destinado
a la difusién de folklore auténtico, para lo cual se les facilitaria el apoyo
técnico.

79 Activacién de la propaganda en el sentido de hacer conocer a la
metalidad de los interesados del pafs la formacién del Registro aludido
en el parrafo Conceptos... N? 6.
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HEMOS RECIBIDO

£l numero 77 de la Revista Musical Chi-
lena dedicado a la musica religiosa ju-
dia, catélica y protestante ha merecido,
con respeto a esta ultima, un interesan-
tisimo comentario del Sr. John Cruft, Di-
rector del Departamento de Drama y
Musica del “British Council”. Esta di-
reccién se complace en publicar la nota
del Sr. Cruft y en anunciar a sus lecto-
res que en un proximo nimero incluire-
mos un articulo sobre los musicos y la
musica Protestante en Inglaterra que le
hemos pedido a este distinguido musico-
loge para complementar ¢l trabajo de
Maria Cristina Prochelle, quien, en el
suyo, sélo tuve espacio para analizar a
los musicos protestantes alemanes.

Pasamos a dar a conocer la nota del
Sr. John Cruft de fecha 18 de diciem-
bre de 1961.

“Lefmos con gran interés el articulo de
Maria Cristina Prochelle sobre miisica
y misicos protestantes a través de las
edades, pero hemos quedado un tanto
sorprendidos al constatar que no men-
cioné en &l a los compositores britdnicos,
con excepcién del naturalizado Hindel.

"E1 perfodo Tudor de nuestra histo-
ria fue de gran rigueza con respecto a
musica religiosa, tanto antes como des-
pués de la Reforma y el cambio al Pro-

testantismo. El compositor William Byrd,
por ejemplo, aunque Catélico, fue tan
versitil, que adapté las palabras latinas
de 12 Misa y motetes a las nuevas formu-
las inglesas.

“El himno inglés tuvo por antecesor
al motete y logré su mayor perfeccién,
quiz4, en las obras de Gibbons y Pur-
cell, continuando su desarrolio en ¢l si-
glo dieciocho con Boyce y los demis con-
tempordneos de Hindel. Estas obras y
las muchas bellas composiciones del Ser-
viclo Matutino y Servicio Vespertino in-
glés siguen, naturalmente, cantdndose en
nuestras Catedrales donde la tradicién
de un coro permanente de voces de hom-
bres y nifios continia atesorandose.

~“Nuestras grandes sociedades corales,
reconocidas por su alto perfeccionamiento
musical, incluyen en su repertorio prin-
cipalmente oratorios aunque también
cantan obras seculares; el reconocido alto
nivel de nuestro cantc no podria haberse
mantenido sin esta tradicional base de
los textos Protestantes ingleses.

“Compositores del siglo veinte como
Vaughan Williams, William Walton vy
Benjamin Britten contindan contribuyen-
do con sus magnificas obras a nuesira
cultura nacional”.

NOTA DE LA REDACCION

Entre las numerosas publicaciones recibidas, cuya lista no podemos incluir en este
numero, por falta de espacio, nos ha llegado el “Musical Quarterly” de octubre de 1961,

Nuestro colaborador, Domingo Santa Cruz,

en et editorial “Panamericanismo y Musi-

ca”, correspondiente al N¢ 78 de la Revista Musical Chilena, decia que esta importante
publicacién norteamericana no se habfa preocupado en su “Current Chronicle” del

Festival Interamericano de abril, celebrado en Washington. Deseamos, a través de

esta nota, aclarar que el “Musical Quarterly”, de octubre de 1961, trae una interesante

referenciz al Festival de Washington, en la que se preocupa muy especialmente de las
obras del compositor chileno, Gustavo Becerra.
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