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Trasplantaciones de miisicas, confrontaciones de
sistemas y mecanismos de rechazo

por Bruno Nettl

En una publicacién reciente afirmaba que el acontecimiento més importante
en la historia musical mundial de los dltimos 100 afios ha sido la penetracién
de la missica y del pensamiento occidental en otras culturas musicales del mun-
do. Este acontecimiento cominmente ha sido analizado desde un punto de
vista de la cultura occidental que ha trasplantado su mdsica a otras socie-
dades, o bien y con mayor frecuencia, por parte de las culturas no-occidentales
que reciben, aceptan, rechazan y alteran su miisica tradicional y su vida mu-
sical para acomodarla al trasplante. Querria ahora combinar brevemente los
dos aspectos, observindolos como si fueran las dos caras de una moneda. Ba-
sindome en la enorme cantidad de literatura actual sobre el problema de la
aculturacién musical y especificamente en mi experiencia de terreno en dos
culturas musicales marcadamente divergentes, querria ver qué pueden tener
en comiin dentro de la plétora de acontecimientos diferenciados, y averiguar
si pueden notarse ciertas regularidades.

Antes de continuar querria establecer ciertos supuestos basicos con respecto
a estas consideraciones.

1. El mundo de la misica es en realidad un conjunto de misicas, algo seme-
jantes a los idiomas, cada uno de los cuales pertenece a una poblacién iden-
tificable, tiene un cierto grado de homogeneidad interna y se basa en una
gramitica especifica aunque flexible. Es necesario este supuesto si tenemos
que hablar sobre la musica “occidental”, porque sélo si presumimos que existe
algo como la misica venda, la irania y la del indio Blackfoot, entonces el
término “occidental” cobra un significado. Asi como los lingiiistas han argu-
mentado sobre la diferenciacién de los idiomas relacionados, los musicélogos
podemos, al referirnos a las expresiones musicales de los indios Blackfoot o
los indios Crow, analizar hasta qué punto pertenecen o no al mismo sistema
musical, y si Bach, Brahms, el Jazz y los Beatles corresponden a una tnica
musica “occidental”, Para poder usar semejante argumento debemos tomar
como modelo €l concepto de misicas separadas y separables.

2. Una misica contiene una serie de cosas, entre ellas las siguientes: un vo-
cabulario de materiales disponibles tales como intervalos, contornos melédicos,
formas y maneras de cantar, lo que habitualmente denominamos estilo; un re-
pertorio de unidades como canciones y piezas, o conceptos mis amplios, tales
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como ragas, los que en contraste con el estilo, podemos definir como el con-
tenido, recursos para la creacién de nuevas unidades dentro del estilo, con
lo que quiero decir, por ejemplo, los medios con que partes del vocabulario
pueden combinarse y recombinarse, o bien las reglas de composicién e impro-
visacién, La misica tiene también una serie de rasgos distintivos que son
centrales, penetrantes y que se resisten al cambio, que la identifican frente a
su propio pueblo y ante aquellos que entran en contacto con ella, mientras
que otros son periféricos y menos caracterfsticos y pueden cambiar ficilmente.
En el caso de la miisica occidental un tipo de armonia particular puede ser
un atributo central; en el caso de la musica del oeste africano podrfa ser el
principio de que varias cosas deben desarrollarse al mismo tiempo; en la mu-
sica de las planicies de los Estados Unidos serfa la forma en que se usan los
textos y en Irin podrfa ser el uso amplio de las repeticiones y de secuencias
melédicas y de su interaccién. Si debemos creerle a Alan Lomax, en todas par-
tes podria corresponder a la forma de usar la voz, La suposicién de la existen-
cia de rasgos centrales estA relacionada con la conviceién de que cada sistema
musical tiene un conjunto de valores que regirian la gama y tipos de cambios
permisibles.

3. A pesar de que, a fin de cuentas, un sistema musical es sélo comprendido
de verdad y a fondo por el pueblo al que pertenece, debe aceptarse que la
comparacién de sistemas es posible, esencial en realidad, si deseamos examinar
las relaciones entre las misicas que dentro de cada pueblo se ensefian y son

aprendidas.

4. Cuando un pueblo elige o se le impone el aprendizaje de una musica
nueva, podemos analizar el proceso y los resultados visualizdndolos como la
confrontacién de sistemas musicales dentro del contexto de la cultura de esa
poblacién.

La miisica occidental ha sido trasplantada de diversas maneras. La musica
religiosa de Occidente lo fue a través de modalidades que abarcaron desde la
liturgia catélica a los himnos de las iglesias protestantes fundamentalistas de
los Estados Unidos, ensefiada por los misioneros a las poblaciones tribales, ya
sea con escasos cambios o eventualmente incluyendo algunos de los valores
musicales de la cultura que la recibia, En una segunda y mayor embestida,
la misica militar fue introducida como simbolo del poderio colonial o bien
como una férmula para modernizar y occidentalizar a los ejércitos no-occi-
dentales. La miisica de concierto, orquestas sinfénicas y 6pera, fue dada a
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conocer a las nuevas clases medias occidentalizadas de las ciudades del tercer
mundo. Ideas musicales occidentales fueron introducidas al baile social mo-
derno, al cine y a través de la radio y el disco a la miisica ligera. Conceptos
sustraidos de la misica —los miembros de un gran conjunto sentados en sillas,
la estandarizacién de los instrumentos, la notacién musical la identificacién
del compositor y la institucionalidad de los conciertos— fueron presentados en
forma variada junto a estos estilos. Una hipétesis probable es que los represen-
tantes de las culturas occidentales, europeas y americanas, y los miembros occi-
dentalizados de la cultura receptora tuvieron como meta inicial tipica la in-
troduccién de la misica occidental sin cambios. jHasta qué punto lo lograron?
Comentaré brevemente dos aspectos de esta amplia pregunta: jSe introdujo
la misica occidental sin cambios? y gla musica occidental influyé suficien-
temente en la muisica tradicional de cualquier cultura como para cambiar
en tal forma su naturaleza, que sencillamente se convirtié en una especie de
subdivisién del sistema musical occidental?

A pesar de que existe mucha literatura que describe cambios recientes en
muchas sociedades del tercer mundo, debo, para ilustrar este punto, referirme
a las culturas con las que he tenido algin contacto directo, la de Irén urbano
y la de los indios de las planicies del norte de los Estados Unidos, moviéndo-
me entre una y ofra y ocasionalmente pasindome a la cultura occidental, Iran
y los indios de las planicies ilustran, para comenzar, que el concepto de la
misica occidental es para ellos un producto extrafio inclusive en la actualidad.

En Irén el contacto entre la misica tradicional y la occidental es antiguo,
pero esporidico: el primer esfuerzo bien documentado de trasplante de la
misica occidental data de mediados del siglo XIX, época en que se decidié
modernizar las fuerzas armadas introduciendo musica militar francesa, lo
que se realizé principalmente a través de los esfuerzos de una serie de com-
positores europeos llevados con esa finalidad. Gradualmente se introdujeron
otros tipos de musica occidental. La musica religiosa de los misioneros parece
no haber arraigado nunca, pero el concierto de misica clésica y la épera, como
también la mésica popular, lograron arraigarse. Hasta cierto punto fueron la
contrapartida musical de la modernizacién y occidentalizacién impulsada por
la dinastia Pahlavi, A pesar de que tuvo el decidide apoyo de grupos influ-
yentes, la musica clasica occidental tenfa una clientela més bien pequefia en
la década de 1970, era un grupo de posicién econémica y social similar a la de
los Estados Unidos. Muchos iranios la llaman “occidental” o “extranjera”, pero
algunos la califican de “musica internacional”. Pero, segiim mi parecer, en la
década de 1970 no habfa sido trasplantada totalmente. Muchos de sus ejecu-
tantes en Irdn eran extranjeros, en cambio los iranfes, cosa muy tipica, la estu-
diaban fuera de su pafs. El ptiblico que asistfa a la épera, en la Sala Rudaki de
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Teherdn, estaba integrado substancialmente por extranjeros y por iranios que
habian estudiado o vivido en el extranjero. Una situacién similar se presentaba
entre aquellos interesados por la musica popular occidental. Los compradores
de discos no eran, en su gran mayoria, personas con experiencia extranjera
sino que més bien gente que anhelaba tener alglin contacto con ella, aquellos
que estudiaban inglés o bien tenian contacto con extranjeros, Los ejecutantes
de estos discos eran, no obstante, extranjeros y pertenecian a famosas orquestas
populares de Europa o los Estados Unidos y, en el caso de los clubes nocturnos,
eran conjuntos de menor importancia. En suma, el europeo que vivia enTehe-
ran y que deseaba rodearse de su propia tradicién tenia el agrado de descubrir
que podia hacerlo, pero la misica occidental no fue realmente trasplantada
en el sentido de que fuera aceptada en su totalidad o en parte por la mayoria
de la poblacién irani. En los Gltimos meses ha sido atacada especificamente
porque se trata de un lenguaje extranjero que sélo pocas personas han apren-
dido y porque para ellos simboliza el patrimonio cuitural de unos pocos.

Una situacién muy similar parece haberse desarrollado entre los indios
Blackfoot de las planicies del norte, quienes, a fines de la década de 1960,
distingufan con facilidad la diferencia entre musica india y musica de los
“blancos” y ejecutaban y consumian ambas. La musica “de los blancos™ com-
prende la misica religiosa, incluyendo los himnos protestantes, la musica es-
colar, o sea canciones patribticas y escolares infantiles, musica sencilla para
orquesta, y musica popular en su mayoria de] llamado estilo campesino y del
oeste. Entre los consumidores iranios y los Blackfoot tipicos existe una dife-
rencia marcada, El iranio puede ser absolutamente fiel a un repertorio y excluir
los dem4s, concentrindose exclusivamente en la musica occidental clésica, el
pop occidental, la misica popular irania surgida de una combinacién de ele-
mentos occidentales y tradicionales, la msica clésica irania o bien evitandolas
todas. Como contraste, el Blackfoot por lo general escucha varias, dentro de
contextos culturales diversos y con diferentes finalidades. La ejecucién es un
problema aparte. Es poco comin que un musico Blackfoot ejecute musica
india y musica de los blancos; un musico iranio, en cambio, puede ejecutar
musica occidental o musica tradicional, generalmente para diversos auditorios
y en ocasiones diferentes.

En ambos casos, por lo tanto, nos encontramos con la musica occidental
trasplantada sin mayores cambios, concebida como una unidad, claramente
designada como extranjera y ocupando un lugar restringido dentro de la so-
ciedad que la recibe.

Pero como estamos examinando la trasplantacién de la misica occidental,
debemos también observar la trasplantacién de elementos individuales de
la masica occidental a los sistemas tradicionales. Permitaseme nuevamente
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observar el caso de Irdn y de Montana para ver qué similitudes y regularidades
podemos identificar en la confrontacién de la musica occidental y la tradicio-
nal. Querria para ellos hacer uso del modelo de Alan Merriam de Ia misica
como concepto, comportamiento y sonoridad, y me sorprenden las distintas
influencias que actiian sobre estos tres componentes, En el 4rea del concepto,
es necesario referirse a problemas tales como la definicién y la funcién bésica
de la misica, ideas sobre cémo se produce, sus principios estructurales fun-
damentaltes y la esencia central del pensamiento musical, Es dificil sintetizar
cualquier cultura, pero permitaseme hacer la tentativa, excusindome por la
excesiva generalizacién, y comenzando con las culturas musicales occidentales
como base.

¢Cémo conceptiia la misica la clase media adulta de la sociedad occiden-
tal? ¢Cémo la sintetizaria un etnomusicélogo de una cultura distante? En
suma, es algo que el hombre cre6 y en sus formas ideales es para ser escucha-
da sencillamente como solaz y para edificarse, su uso como acompafiamiento
activo de otras actividades es subsidiario. Es ejecutada por grupos de miisicos
cuyo niimero mientras mas amplio sea, mejor, Como norma es por lo menos
parcialmente instrumental y cuando es vocal hace uso de palabras, las que,
no obstante, no siempre es necesario que sean comprendidas por el auditor e
inclusive pueden no serlo en absoluto, Los miisicos que tocan juntos deben
cooperar con eficiencia. La misica crea el ambiente indispensable para un
vasto niimero de actividades y es raro, inclusive, que alguien pase un solo dia
sin escucharla. Se concibe la musica como obras individuales identificadas
por el compositor o el ejecutante, La obra en su forma ideal debiera ser una
unidad precisa y cada obra nueva debe ofrecer diferencias substanciales con
respecto a las anteriores. Pero una vez que ha sido creada la obra debe ser
ejecutada cada vez precisamente en la misma forma, y el omnipresente uso del
disco, en reemplazo de la ejecucion viva, subraya este ideal. Podemos aceptar
como musica una inmensa variedad de sonidos, inclusive algunos sonidos de
animales, y por lo demis, el hecho de que se acepte un sonido como miisica
puede depender del contexto social —un concierto quizi— en el que se en-
cuentra. La misica es inherentemente buena, se asocia a la alegria y la dicha.

No sé si aceptan esta sintesis etmografica. Mi parecer es que este concepto de
la misica ha sido trasplantado a otras sociedades y, mientras inevitable-
mente acompafi6 la importacién de sonidos musicales actuales de occidente,
afecté profundamente también a esos segmentos de tradicién no occidentales
que en esencia mantuvieron el sonido musical tradicional, Como ejemplo per-
mitaseme volver a los indios Blackfoot. En una época las canciones eran con-
sideradas creaciones de lo sobrenatural e impartidas a los hombres a través
de visiones, pero ahora las consideran como creaciones humanas. Este cambio
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bésico de concepto se refleja en la sonoridad musical mediante, por ejemplo,
la estandarizacién de las formas, pero la musica “india” de los Blackfoot sigue
siendo inequivocamente no-occidental. A pesar de que en una época estuvo
asociada estrechamente a otras actividades, en la actualidad es ejecutada
frecuentemente para auditores y espectadores asistentes a los bailes, En una
época se ejecutaba por solistas dirigiéndose a lo sobrenatural, ahora es ejecu-
tada principalmente por grupos de cantantes para el ser humano. La misica
era en el pasado estéticamente neutral, pero tenfa poder, no daba placer pero
si seguridad, ahora ofrece gozo y promueve la identidad e integracién del
grupo.

En otros aspectos, no obstante, el concepto de musica occidental no ha reem-
plazado aquella de origen Blackfoot. La musica es prioritariamente monofé-
nica, sin que se haya arraigado entre ellos el concepto acerca de la variedad
de sonidos que constituyen la misica indigena. La nocién de la misica como
un conjunto de canciones diversas es igual para los occidentales y para los
Blackfoot. Pero lo que deseo subrayar es que el concepto de la misica ha cam-
biado de diversas maneras, pero esencialmente continiia siempre produciendo
el mismo tipo de sonidos que antes, Es muy posible que este cambio fuese
esencial para la supervivencia de la sonoridad indigena.

El concepto urbano del iranf sobre la misica no es muy distinto de aquel
del europeo. También define la musica como creada por el hombre, pero
contrariamente al enfoque occidental, el iranio no considera a la misica como
inherentemente buena, La miisica necesita, por lo tanto, varios tipos de justifi-
caciones especiales y ciertos sonidos casi idénticos a aquellos de la musica
convencional; cuando son incluidos en un contexto religioso pueden no ser
considerados como misica propiamente tal. El ideal iranio de la musica, ya
sea clasica o vern4cula, consistia en improvisaciones que se basaban en patro-
nes modales, por lo tanto las unidades conceptuales de gran parte del reperto-
rio son por un lado la base amplia y abarcadora de la improvisacién y, por
otro, ejecuciones que nunca son muy diferentes, pero que jamés son idénticas.
El concepto central de la innovacién musical se encuentra entre los extremns
occidentales de un desligamiento total de la composicién y una repeticién
precisa en la ejecucién. También est4 presente la nocién occidental de Ia
composicién y la ejecucién, pero subordinada, o sea de manera opuesta a la
jerarquizacién occidental. En contraste también con la cultura occidental, la
sociedad irani consideraba que la norma musical es bésicamente vocal y la mit-
sica instrumental se basa de variadas maneras en el canto, y es también menos
respetada. La milsica era principalmente solistica.

En las tiltimas décadas ha habido muches cambios, Por ejemplo, decliné la
improvisacién y las obras creadas por compositores lograron prominencia en
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cantidad y jerarquia. También ha prosperado la idea del conjunto y la armonfa
0 su substituto, la duplicacién de octavas se usa ahora comunmente, Se ha
establecido el uso de la miisica como entretencién. Los conciertos, por ejempio,
para gran nimero de auditores y la musica instrumental han cobrado mayor
importancia. En diversos aspectos el concepto sobre la musica ha cambiado
y se asemeja al de Occidente, lo que puede constatarse a través de los multi-
ples cambios dentro del comportamiento musical, tales como la creacién de
conservatorios de estilo occidental, introduccién de la notacién, uniformidad
de los instrumentos, desarrollo de las familias instrumentales, orquestas, y mu-
chos otros rubros.

Es dificil aplicar la distincién que hace Merriam entre concepto y compor-
tamiento como componentes principales de la miisica, pero veamos brevemen-
te si ciertos aspectos del comportamiento musical occidental han sido tras-
plantados a los Blackfoot y a Iran, Consideremos el uso de instrumentos occi-
dentales, las actuaciones en conciertos y el uso de la mnotacién, En la
cultura clésica musical del Irin moderno los instrumentos occidentales han
sido aceptados ampliamente, En 1969, el violin era el instrumento més usado
del repertorio junto con el piano; el cello y el clarinete comenzaban a ser usa-
dos ocasionalmente. En la misica popular urbana figuraba una gran variedad
instrumental mezclada a los instrumentos tradicionales. Se aceptaba Ia idea
occidental del concierto. El concierto llegé a durar dos horas, incluyendo un
intermedio, tenfa una programacién tipicamente no tradicional y programas
impresos. Més importante atn, los musicos que en la cultura tradicional es-
taban acostumbrados a improvisar y a menudo lo hacfan por largo tiempo
segun la inspiracién y la paciencia del mecenas, ahora sabian de antemano que
tenfan un tiempo especifico y limitado. La notacién de las composiciones y del
radif, el repertorio bésico de improvisacién, fue ampliamente aceptado, re-
dundando en implicaciones profundas tanto de los conceptos como de la so-
noridad, El contenido simbélico del concierto occidental fue de gran impor-
tancia: los misicos comenzaron a sentarse en sillas, en algunos casos alterando
la manera de sostener el instrumento, tenjan atriles que ocasionalmente no
tenfan partituras, pero que estaban colocados frente a musicos que no sabian
solfear. Muchos de estos cambios fueron estimulados por Ali Naqgi Vaziri, per-
sonalidad clave de la historia musical de Irin en el siglo XX, quien declar$
que explicitamente deseaba cambiar el comportamiento a fin de lograr la su-
pervivencia del sonido.

Los Blackfoot, con una cultura musical basada principalmente en lo vocal,
en la década de 1960 substituyeron el tambor bajo tipico por grandes tambo-
res tradicionales y usan baquetas como las de las bandas de parada. La nota-
cién no ha sido adoptada, pero se han establecido los conciertos en el sentido
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de que un powwow es una ejecucién con una secuencia bastante especffica,
frente a un publico que vitorea y aplaude a la manera occidental, cantado por
miisicos que en cierto sentido son considerados profesionales y que se sientan
en sillas.

Hasta aqui me he preocupado del comportamiento de los musicos en el
contexto de las musicas tradicionales. La misica occidental trasplantada a
ambas culturas parece basarse en los estrictos conceptos de la musica occi-
dental y en un comportamiento occidental. He seleccionado algunos aspectos
de comportamiento musical y en los casos mencionados representan trasplan-
tes occidentales, Pero su cardcter occidental me parece menos pronunciado
que el concepto musical que se ha trasplantado, si se me permite mantener
estas distinciones.

Ahora abordaré el tema del sonido, el de la miisica misma. Tenemos una
multitud de ejemplos de cambios recientes, entre ellos la incorporacién de la
armonia, el predominio cada vez mas frecuente del modo mayor, énfasis sobre
la sencillez y lo métrico, el reemplazo de palabras sin sentido por textos sin real
significado y muchos otros. JQué es, no obstante, lo que perdura? Cuando
un pueblo toma conciencia de que su musica est amenazada por la trasplan-
tacién de otra misica invoca técnicas que luchan por excluir a la intrusa, evi-
tando que absorba la total energia musical de la poblacién, Podemos
calificar a estas técnicas como mecanismos de rechazo, dirigidas contra los
6rganos trasplantados, pero esta analogia biolégica no puede ser llevada més
lejos. El caso es que la miisica occidental ha sido exportada a todo el mundo
y que los sistemas tradicionales han sido afectados por ella, pero lo tradicio-
na! ha sido porfiadamente mantenido. Los pueblos del mundo han tenido
la necesidad de cambiar su musica para asegurar su supervivencia, pero lo
han preferido a fin de evitar que fuera totalmente reemplazada por el tras-
plante occidental. En otro trabajo traté de especificar once tipos de respuestas,
once géneros de cambios a los que los miembros de las sociedades no occiden-
tales trataron de someter sus tradiciones antiguas. Estos abarcan desde el
virtual abandono y empobrecimiento de sus repertorios hasta la fusién estilis-
tica de tipo sincrético. Incluyen desde la consolidacién de diversos elementos
nativos previos decantados a estilos de mayor amplitud y también la diversi-
ficacién de los contextos para adaptarlos a la serie de estilos anteriormente
desunidos. Abarcan ampliamente, como vemnos, la adopcién de elementos cla-
ves de la tradicién occidental que no son verdaderamente compatibles con la
misica nativa, simbolizando as el ingreso al sistema musical internacional con
base occidental, y como contraste, la adopcién de elementos occidentales que
no son realmente esenciales para el sustento de la misica occidental, pero que
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son fécilmente absorbidos por la tradicién nativa como medio generalizado de
modernizar el sistema,

Una amplia variedad de respuestas me parece demostrar algunas regulari-
dades que querria esbozar muy brevemente.

1. El més importante de los mecanismos de rechazo es la economia. En un
medio aculturado la misica tradicional es preservada manteniéndola dentro de
férmulas restringidas que requieren menor gasto de energias, lo que se realiza
de diversas maneras, Puede declinar el ntimero de personas que la ejecutan.
Pueden introducirse maneras m4s eficientes de aprendizaje como, por ejemplo,
el uso de la notacién. Una multitud de estilos regionales puede reemplazarse
por un estilo nacional Gnico. Gran niimero de formas y géneros pueden substi-
tuirse por un grupo més pequefio o bien la estandarizacién de las formas,
Estos son sélo algunos ejemplos, pero en todos los casos existe una reduccién:
menos gente, menos obras, mayor rapidez de aprendizaje, menor nimero de
formas y géneros. Como en muchos aspectos de la vida y de la cultura, el em-
pobrecimiento y la mayor eficiencia también afectan la misica.

2. Como lo hemos destacado, el concepto y el comportamiento cambian con
mayor facilidad que el sonido, por lo menos en algunas culturas, el sonido es
bésico y estd protegido del cambio mediante la modificacién de los conceptos
y el comportamiento que lo creé.

3. Debemos enfrentarnos a dos conceptos distintos perc que se trasplantan,
los que habitualmente, aunque de manera insatisfactoria, son rotulados occi-
dentalizacién y modernizacién. Uno indica la aceptacién de los valores cultura-
les fundamentales de occidente, el otro, el desea de mantener una tradicién ha-
ciéndola competitiva,

A pesar de que el concepto de miisica occidental es a menudo trasplantado
en bloque a una cultura no occidental, el sonido de la musica —hemos afirma-
do— puede no ser cambiado en profundidad, pero de todos modos siempre
parece ser afectado por lo menos de alguna manera, Puede existir sélo un
vestigio de sonido musical occidental o bien una masa sobrecogedora,

¢Existe alguna tendencia general en la misica occidental que normalmente
sea seleccionada y aceptadaP Parece que ésta serfa aquella que constituye la
base misma de la tradicién musical occidental y segiin la conciben la mayoria
de los europeos: la armonia, €l ritmo sencillo y estable, el conjunto, la escala
mayor y la obra compuesta, entre otros factores. Los aspectos centrales del
comportamiento musical occidental tienen un papel subsidiario. Cuando estos
aspectos centrales occidentales son también los mismos de una tradicién no-
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occidental, 1a confluencia puede ser usada para establecer un estilo sincrético
que enfatice estos aspectos comunes, mitigando sus diferencias y desarrollén-
dolas atin més. Cuando son ajenas a la tradicién, pueden imponerse con fuerza
si se desea la occidentalizacién, o puede aludirse a ellas si se desea una
modernizacién independiente. Los ejemplos son bastante conocidos y el tiem-
po no me permite adentrarme en el problema, Basta con aludir a] punto de vis-
ta generalmente aceptado de que alguna musica africana ha desarrollado for-
mas sincréticas porque existia una similitud inicial con la occidental, que la
musica de los indios de la planicies es un simbolo de la identidad indigena y
un ejemplo de modernizacién, y que en el caso de Irin hubo un desacuerdo
explicito acerca de la necesidad de modernizar u occidentalizar la musica
tradicional. Estos dos conceptos son por lo general descritos como opuestos y
se indican motivaciones distintas, la literatura antropolégica ha tratado de
presentarlos como dos opciones separadas.

Permitaseme presentar el problema dentro de otra perspectiva. Lo que afir-
mé sobre Irdn y los indios de las planicies indica que el concepto de ]a misica
y también el del comportamiento musical cambian a menudo antes de que
surja un cambio en la musica misma. Alli donde encontramos la moderniza-
cién es posible que nos enfrentemos a sociedades en las que el concepto y el
comportamiento se hayan convertido en parcialmente occidentalizantes, pero
en las que el sonido ha permanecido relativamente imperturbable. Aquellas
culturas en las que el sonido también se ha occidentalizado substancialmente
son aquellas que normalmente se identifican como occidentalizadas, pero es
posible que sencillamente hayan recorrido més répidamente yn camino segui-
do por muchos, si hacemos nuestro el punto de vista del evolucionismo cultural
moderno. Un ejemplo de la primera etapa seria el cambio de conceptos de la
tradicién clésica de la India (los ragas matinales y vespertinos son tocados en
conciertos nocturnos) y el patrocinio ( que se ha desplazado desde las cortes y
templos, hacia las radios y el pablico en general), pero s6lo ha habido cambios
menores en el sistema musical mismo. El cuadro cronolégico més avanzado del
Irén es un contraste conveniente, Pero el hecho de lo que ha ocurrido en el
pensamiento de la gente con respecto a la misica y la musicalidad, en ambas
culturas, es en muchos aspectos igual, aunque las sonoridades resultantes di-
fieren radicalmente frente a la forma en que han sido afectadas por la musica
trasplantada de Occidente, Una explicacién podria radicar en los diferentes
grados en que han sido afectados el concepto, el comportamiento y el sonido.
Las palabras modernizacién y occidentalizacién pueden ser rétulos convenien-
tes para los diversos grados de trasplantacién de los rasgos occidentales. Por
ejemplo: a) la modernizacién implica la aceptacién de los conceptos y com-
portamiento musical occidental, y occidentalizacién la aceptacién también de
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elementos centrales del sonido musical. b) La modernizacién involucra un me-
nor grado de trasplantacién que la occidentalizacién, El nimero de mate-
riales occidentales determina cul es el que predomina, ¢) La aceptaci6n de los
rasgos fundamentales de la miisica occidental, en el seno de la musica tradi-
cional, es un sello de occidentalizacién y la aceptacién de aquellos rasgos que
figuran s6lo en comportamientos especiales como las cadencias, o la incorpo-
racién de formas tradicionales reminiscentes de] sonido occidental, tales como
las octavas en lugar de los acordes, son indicios de modernizacién. Ambos con-
ceptos pueden ser, por lo tanto, hitos dentro de un continuum que representa
una secuencia de acontecimientos de amplia participacién.

4. He sugerido la divisién de la misica en categorias que son el contenido y
el estilo. Quertia te6ricamente sugerir, ademés, que para mantenerse en una
posicién de aculturacién la misica debe retener la esencia de una o la otra.
Una misica se mantiene si sus canciones continfian existiendo a pesar de que
ellas sufran grandes cambios estilisticos; por ejemplo, si son armonizadas o
cambiadas al sistema temperado occidental desde otro sistema, También se
preservan si su estilo, su manera de crear la melodfa y el ritmo, su propia for-
ma de usar la voz contintian iguales, aunque todas las antiguas canciones ha-
yan desaparecido o sean reemplazadas por otras.

El trasplante de la misica occidental hacia otras culturas implica el tras-
paso de su contenido y estilo. Por lo general, la misica occidenta] es introdu-
cida primero como unidades de contenido. Al hablar de la msica occidental
que existe fuera de la cultura occidental nos referimos a los himnos, marchas
y canciones populares europeas ejecutadas por miembros de las sociedades
no occidentales. El mecanismo de rechazo més comin es desechar las piezas
europeas, pero introduciendo su estilo a las obras tradicionales y creando asf
un producto que es tradicional pero modernizado u occidentalizado.

En muchos casos e inclusive en la mayoria, los dos sistemas, el tradicional y
el occidental, conviven, afectindose mutuamente, pero manteniéndose sepa-
rados. Esta es una distincién que puede ser wtil para los estudios comparados
aunque puede o no reflejar la clasificacién de la actividad musical realizada
en el seno de una sociedad no-occidental, Pero el hecho es que cuando una
musica no-occidental se moderniza u occidentaliza, se trata mis bien de un
cambio en el estilo y no del contenido. Por ejemplo, los nombres y caracteris-
ticas esenciales de los modos iranios perduran, pero su importancia relativa
se establece sobre la base de su compatibilidad diferenciada con las escalas
occidentales y la posibilidad de la armonizacién, La identidad de las canciones
de los Blackfoot no es afectada, y las melodias occidentales muy rara vez
son integradas al repertorio a pesar de que las viejas canciones son reempla-
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zadas por nuevas melodfas indigenas hasta cierto punto influenciadas por la
musica occidental. En vez de considerar el traspaso de la misica occidental
como un trasplante, podriamos referimos mejor a la introduccién de conte-
nido y estilo, como elementos separados, asi como consideramos el lenguaje de
un pueblo determinado que, por separado, es afectado por el préstamo de
palabras y elementos fonolégicos de otros idiomas.

5. Las consideraciones que he presentado pueden ser ttiles también para
el estudio del trasplante dentro de una sociedad tan amplia como la de
Occidente. Consideremos la llegada de la cancién folk campesina a la socie-
dad urbana trafda por la migracién rural norteamericana a las ciudades indus-
triales durante los primeros cuarenta afios de este siglo, o por la migracién
de polacos e italianos a los Estados Unidos, donde pasaron a ser una nueva
minorfa, Al igual que en muchas sociedades no-occidentales, la misica de
estos pueblos cambi6 de funcién, convirtiéndose en importante factor de inte-
gracién e identidad cultural. Para que la musica se mantuviera, se modernizb,
o sea, se urbanizé mediante cambios de concepto y comportamiento. Co-
menz6 a ser ejecutada en conciertos mds bien que en los campos o los hogares,
se estandarizé poco a poco, fue ensefiada en clibes y centres comunitarios
o a partir de fuentes escritas. Todo ello se realizé en parte para mantener la
existencia del sonido, de ]a miisica misma. Cuando esto no basté, se introduje-
ron varios cambios en el estilo, derivados de lo popular urbano, de la iglesia
y de la musica de concierto, y todo ello para que el contenido de la musica,
las canciones mismas, pudiese perdurar, aunque cambiado. En este caso, pri-
mero cedié el concepto y el comportamiento, luego el estilo, pero siempre
para proteger la esencia, el contenido musical.

6. Se podria suponer que el grado de influencia cccidental podria ser fuer-
temente afectado por la relativa dimensién de Ia cultura que la recibe y por
su posicién econémica y militar frente a la cultura occidental. Sin duda es lo
que ocurre. Pero otro factor es el papel de la misica misma en la cultura tradi-
cional, vale decir, la relativa importancia y estimacién que existe por la
musica. Es asi como en una sociedad pequefia como la de las tribus de indios
norteamericanos, en cuyo sistema cultural se le da importancia y hay cen-
tralizacién de la musica, la occidentalizacién ha sido escasa; en cambio, el
menor grado de respeto que hay por la misica en Iran ha permitido una. pe-
netracién mayor. La importancia de la musica en las culturas africanas hizo
que esta musica quedara considerablemente intacta, inclusive cuando se
transporté a las Américas a poblaciones mezcladas y condenadas a la escla-
vitud, Parece existir escasa correlacién entre la complejidad de un sistema
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ciones de “Tupamaro” (=Tipac Amaru) de Cajamarca 1, y dos dibujos sobre
la decapitacién de un Inca, lo que interpretamos como una referencia al des-
cuartizamiento de Tdpac Amaru y algunos de sus familiares, relacién que no
se ha mencionado anteriormente.

Desafortunadamente, Martinez Compafién fue nombrado por el rey, el 13 de
septiembre de 1788, como arzobispo de Bogotd, un real error, puesto que
ain le quedaba mucho por hacer y no habia tiempo suficiente para completar
su obra, En la practica, su anunciada Historia General, que debié contener
las explicaciones necesarias a su manuscrito de nueve tomos, al parecer
nunca se termind. El mismo expres6 su malestar cuando escribi6 en una
carta: “No es decible cuénto sienta perder el Perti, después de haber consu-
mido en €l tanto calor natural y los dias més floridos de mi vida. . . Pero ya no
tiene remedio y es simpleza mortificar y mortificarse por ello” 11,

E1L MANUScRITO

La monumental contribucién del obispo Martinez Compafién se ha preserva-
do hasta nuestros dfas como un testimonio insustituible de trasplantes
culturales provenientes de dos vertientes contrapuestas: de América hacia
Europa, como mudos sobrevivientes arqueolégicos de civilizaciones abori-
genes, y desde Europa hacia América, donde dibujos y misica son modelos
vividos de tradiciones importadas.

En noviembre de 1788, el mismo afio en que era elegido arzobispo de Bo-
gota, envid al rey, desde Trujillo, 24 cajones con “curiosidades del Arte y de
la Naturaleza”, que contenjan 600 vasos arqueoldgicos. Estos fueron embar-
cados en el puerto de Callao, el 28 de febrero de 1789, en la fragata La Moza.
Cuando el obispo dejé finalmente su dibeesis de Trujillo, en junio de 1790,
llevaba consigo el resto de la coleccién arqueolégica, los nueve volimenes ma-
nuscritos y las notas para su futura Historiz General. Desde Cartagena de
Indias despaché otros seis cajones con 185 huacos de barro y una carta al Se-
cretario de Estado, fechada el 13 de diciembre de 1790, que llegaron a Sevilla
a bordo del paquebot Nuestra Sefiora de los Dolores en febrero de 1791, En
el inventario que se conserva en el Archivo General de Indias (Indiferente
General 1545) figuran silbatos, sonajas y tambores de cerdmica 12,

1 Martinez Compafién 1778-1788, II, fols. 188 v 191b,

1 Carta a un amigo fechada el 25 de marzo de 1790, citada por Vargas Ugarte 1949, 31,
12 Ver Pérez Ayala 1955, 46-49 y 403-411. El interés de Martinez Compafidn por la mi-
sica no sélo se manifesté en jnstrumentos de greda y partituras musicales, sino también
en la observacién de la naturaleza, En 1788 £scribi6 unos pdjaros llamados organero b
trompetero, “asi llamados por la semejanza de su mtsica con la del érgano y la trompeta”
(Mercurio Peruano 1794, 6). '
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Luego de un accidentado viaje, el obispo llegé a su nueva sede de Bogota
en marzo de 1791, con los nueve volimenes y otro cajén con piezas de oro,
plata, tumbaga-cobre, madreperla, hueso, piedra, madera, pita y algodén.
Todo esto lo despaché a Espaiia desde esa ciudad, pero sin acompaifiarlos de
su anhelada Historia a la que no pudo poner término ni mucho menos “poner
la tltima mano a la dicha obra con la m4s posible brevedad” 1%, Sin embargo,
las notas del obispo fueron utilizadas por su sobrino José Ignacio Lecuanda,
quien publicé en el Mercurio Peruano detalladas relaciones sobre algunos
de los pueblos visitados por Martinez Compaiién, la primera de las cuales
fue sobre Chachapoyas ™, donde un siglo antes Toméas de Torrejon y Velasco
(1644-1728), el compositor de la primera épera del Nuevo Mundo 15, habia
servido como magistrado y juez,

El segundo tomo de Estampas grdficas de Trujillo, Perti. 1778-1788, cata-
logado como manuscrito N 344 en la Biblioteca de Palacio, estd dedicado a
modelos de trajes de la poblacién indigena, espafiola y mestiza; escenas de la
vida social, agricultura, ganaderfa, industria, minerfa, caza, pesca, juegos,
bailes, enfermedades, estadistica de poblacién, cuadro comparativo de ocho
lenguas indigenas, instrumentos musicales y transcripciones de mdsica escri-
tas en los folios dobles 176 a 194.

Se inicia con un retrato de la reina Maria Luisa, esposa de Carlos IV, pues-
to que la dedicatoria de la obra hubo de ser cambiada a los nuevos soberanos
luego de la muerte de Carlos III (1788). Marfa Luisa fue muy afortunada
con las artes, No sélo fue retratada por el gran Francisco de Goya, sino que a
poco de su ascenso al trono recibié un homenaje musical universal, asociada a
su real esposo en festividades a lo largo de todas las colonias espafiolas *°.
Atin més. Ingres6 accidentalmente a la monumental empresa del obispo Mar-
tinez Compafién, y en 1760 fue celebrada con composiciones musicales com-
puestas por indios moxos y canichanas del oriente boliviano ', siguiendo la
mis pura tradicién de los antiguos jesuitas.

El siguiente catilogo de liminas dedicadas a danzas e instrumentos mu-
sicales ilustra el propésito taxonémico del obispo, que traté de mostrar, como
un complemento coreogréfico a la misica transcrita, cada tipo de danzas que
&l vio durante su visita y sus respectivos instrumentos acompaiantes. Hay dan-
zas asociadas con antiguas teméticas folkléricas —algunas todavia vigentes
como la de los Doce Pares de Francia—, tribus precolombinas, esclavos negros,

18 Carta a Antonio Porlier, 13 de diciembre de 1790, citada en Vega 1878, 10,

14 Mercurio Peruano 1792, 214-226.

15 Ver Stevenson 1973. También Claro 1974, xxxiii-xxxvi.

16 Una gran cantidad de documentacién manuscrita se puede consultar en el Archivo Ge-
neral de Indias, Indiferente General 1608.

17 Ver Claro 1978.
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juegos peninsulares, carnaval, indios y hasta p4jaros y animales, Los instru-
mentos representados son laid solo, ladd y arpa, laud y violin, ladd o guita-
Ira y un interesante tipo de flautas de pistén, ladd y quijada de caballo —este
ultimo todavia usado como instrumento folklérico—, latd y bombo, arpa y vio-
lin, guitarras, flauta y tambor (pipe-and-tabor), zampoiias o flautas de Pan,
un erke —también utilizado en la actualidad en Bolivia y Argentina—, casca-
beles, calabazas y marimba, La asociacién de instrumentos musicales con di-
terentes tipos de danzas no es de ningfm modo casual, tal como marimba
para una danza de negros, espuelas en la danza de los Doce Pares de Fran-
cia, flautas de pistén para carnaval, cascabeles con ciertos animales, o flautas
de Pan con indigenas andinos.

CATALOGO DE DANZAS E INSTRUMENTOS MUSICALES EN ESTAMPAS
DE TRUJILLO, VOL. 1L

(Por orden de aparicién. Titulos de las danzas provenientes del Indice del manuscrito ) 18,

Folio  Escena de danza Instrumenios
29— zampofia coigando del cuello de un cortador de
lefia.
61 Indios bailando en el patio  guitarra y palmoteo
de la chicheria,

70 (Indios segando en minga) erke (cafia larga con pabellén, que se toca horizon-
talmente). Escena de trilla de trigo donde un
hombre toca el erke sentado en una colina, por
mientras parece alegrar con su toque a los traba-
jadores de la minga [trabajo vo volunts-
rio] que siegan, mientras otro hombre les prepa-
ra la comida.

1406 Danza de bailanegritos danza de pafivelos acompajiada de flauta y
tambor.
141  Danza de negros laid de tres cuerdas de mastil quebrado, con bom-

bo de forma oblonga hecho con media calabaza
recubierta percutida con dos baquetas,
142 Danza de negros tocando marimba diaténica con dos ejecutantes negros,
marimba y bailando unc por cada lado, con dos baquetas de palo cada
uno, Los cuatro bailarines negros tienen unas
especies de castafiuelas en las manos.

143 Danza de los parlampanes flauta y tambor, calabazas
144 Danza de los Doce Pares de  flauta y tamhor, cascabeles y espuelas
‘Francia. ‘
145  Danza de los diablicos latd y quijada de caballo raspada con un percutor.

1% Otras referencias en Ballesteros 1935, 155-160 y Dominguez 1936, 13-15.
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146 -

147

Danza de camestolendas

Danza del chimo [=chim]
Danza del chimo de otra

especle.

Danza de pallas20

Danza de hombres vestidos
de mujer.

Dapza del chimo

Otra danza de pallas

Danza de huacos 21

Danza de purap 22

Danza del caballito

Danza de las espadas

Otra danza de las espadas
Danza del pencho

Danza del chusco

Danza de la ungarina
Danza del doctorado

Danza de los pajaros

Danza de los huacamayos
Danza de los monos

Danza de los conejos
Danza de los carneros
Danza de los céndores
Danza de los osos

Danza de los gallinazos
Danza de los venados
Danza de los leones

Danza de la degollacién del
Ynga [=Incal

Otra danza de la misma de-
gollacién.

Danza de indios de montafia
Otra danza de los mismos
indios.

19 Ballesteros 1935, 158, nota 1.

20 “Del quechua: paclla, campesino. E:

guitarra y cuatro flautas sin agujeros, El sonido
se produce al soplar por un extremo y al graduar
el largo del tubo con un émbolo por el otro. Ba-
llesteros sugiere que son pitos metdlicos 19,
latd y arpa.

flauta y tambor.

latd y arpa,
lad solo,

arpa y violin

laid y violin con arco curvo,
tambor solo. '
flauta y tambor.

flauta y tambor.

flauta y tambor,

flauta y tambor,

flauta y tambor.

latd y arpa con tamborileo en la caja del arpa.
flauta y tambor.

flauta y tambor.

flauta y tambor, cascabeles.
flauta y tambor.

flauta y tambor.

oascabeles.

flauta y tambor, cascabeles.
flauta y tambor.

flauta y tambor, cascabeles.
latd solo {guitarra).

flauta y tambor.

flautas, tambor y zampoiias,
flauta y tambor, zampofias, cascabeles 23,

n Perti, cuadrilla de indios fiesteros que van can-

tando y bailando de pueblo en pueblo, particularmente en época de Navidad™ (Santamarfa
1942, 11, 391).

21 Idolo precolombino.
22 Ballesteros 1935, 159 nota 3, cree que, de acuerdo al vocabulario de Martinez Com-
pafién, este término puede provenir de purap, Tluvia o llover, y que esta danza se rela-

ciona con la vegetacién, “por las
23 Lo que a veces se propone oomo

glar:itas que en su diestra llevan los danzantes”,
b

bien puede ser una guitarra.
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REPERTORIO MUSICAL

La primera audicién parcial de la coleccién de misica de Martinez Compaiién
se escuchd en el Congreso Internacional de Americanistas de 1881, en Ma-
drid, cuando Marcos Jiménez de la Espada agregé a unos yaravies quitefios
sus transcripciones de algunas de las 17 canciones y dos piezas instrumentales
coleccionadas por el obispo #, Sin embargo, permitié que alguien con las ini-
ciales J. Y. agregara un comentario a estas transcripciones, donde dice que “su
musica no tiene valor alguno” %, aunque ellas resultaron ser las primeras pie-
zas impresas en Espaiia “con caracteres tipogréficos” o tipos movibles #. Hoy
dia podemos decir, en cambio, que esta coleccién es, probablemente, €l docu-
mento mds antiguo y comprehensivo donde encontrar rasgos vividos y confia-
bles de culturas musicales trasplantadas, asi como también nuevas luces que
nos permitan clarificar nuestras teorias cldsicas sobre la misica folklérica.
También encontraremos ejemplos documentales clasificados sobre la importan-
cia que la funcién social de la musica ha tenido en el pasado de América La-
tina,
El repertorio musical se cataloga a continuacién:

CATALOGO DE LA MUSICA
Folio Titulo Incipit Detalles musicales
176  Cachua a dfio y a cua-  Nifio el mejor que’y logra-  Allegro, 2[4, la menor; voz

tro con violines al Naci-

miento de Cristo Nues-

tro Sefior 27

Cachua a voz y bajo al

Nacimiento de Cristo

Nuestro Sefior 28

178  Tonada el Congo a voz
y bajo para bailar can-
tando 29

177

do

Denos lecencia Sefior

A lz mar me Uevan sin te-
ner razén

1# - voz 2% . tenor; violin
I - violin IL; bajo.

Allegro, 2|4, 1a menor; voz
1* - voz 2% bajo.

Allegro, 3[8, Re mayor;
voz; bajo.

24 Dos afios més tarde gublicé cuatro de ellas: fols. 187, 189, 180 y 186, Ademds de
a.

deslizarse varias notas f

{Jiménez de la Espada 1883, 163).
25 Ihid

28 Thid., Loocdi,

27 Transcripcién musical: Stevenson 1959
mil: Vargas Ugarte 1948, N? 17,
Stevenson 1959, 308; texto: Ballesteros 1935, 161; facsimil:

28 Transcripeibn musical:
Vargas Ugarte 1948, N° 16.

29 Transcripeién musical: Stevenson 1959, 307-308; texto:

facsimil: Vargas Ugarte 1948, N° 14,

] 25 L]

sas, en la dltima leyé “Léuchas” por “Lanchas”, lo que pue-
de perdonarse a quien se confes$

“un mero aficionado al divino arte [de la misica]”

, 304-305; texto: Ballesteros 1935, 181; facsi-

Ballesteros 1935, 161-162;
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Folio

179

Tiulo

Baile del chimo a wvio-

lin y bajo 30

Incipit

Detalles musicales

Magestuoso, C, Re mayor,
violin, bajo. Segunda par-
te: Presto, 2/4.

180 [Tonada del chimo a Ja ya Bunch ja ya loch in  [Andante], C, si menor;
2 voces, bajo y tambo-  poccha tan muisle voz 1? - voz 2% bajo; tam-
ril] para bailar can- boril,
tando 31

181 Tonada La Lata a voz  Oficiales de marina ya no  Allegro, 3|8, mi menor;
y bajo pare bailar can-  toman la casaca voz; bajo,
tando 32

182 Tomada La Donosa a A tf donosa te quiero por  Allegro, 3|4, La mayor;
voz y bajo para bailar t sola he de morir voz; bajo.
cantando 33

183  Tonada El Conejo a Sefior Don Feliz de Soto Allegro, 3|8, Re mayor;
voz y bajo para bailar  ha mandado echar un ban-  voz; bajo.
cantando 34 do

184 Tonada para cantar Alld voy @ ver si puedo Andantino, 3|8, Re mayor;
Himase La Celosa del voz; bajo.
pueblo de Lambaye-

ue 35

185 Tonadilla, llimase El Fragancia de los jardines Andantino, 3|8, mi menor;
Palomo del pueblo de samba voz; bajo.

Lambayeque para can-
tar y bailar 3

186 Lanchas para bailar3? —— [Allegro], 3|4, Do mayor;

violin; bajo.

187 Tomada E!l Diamante Infelices ojos mios dejad Andantino, 2|4, mi memnor;
para bailar cantando ya de atormentarme’ voz, violin; bajo.
de Chachapoyas 88

188 Tonada El Tupamaro Cuando la pena en el cen-  Allegro, 2|4, mi menor;

Cajamarca grave 39

tro

voz; violin; bajo.

30 Una inscripcién dice: “Baile de danzantes con pifano v tamboril se bailard entre cua-
tro y ocho o més con espada en mano © pafiuelos en forma de contradanza”; texto: Ba-
llesteros 1835, 162; facsimil: Vargas Ugarte 1946, N? 13 .

81 Transcripcién musical: Jiménez de la Espada 1883, Lxv-lxviii, Stevenson 1859, 309-
310; texto en lengua mochica: Ballesteros 1935, 162; facsimil: Vargas Ugarte 1946, N° 18.
32 Transcripcién musical: Stevenson 1839, 311-315; texto: Ballesteros 1935, 162-183;
facsimil: Vargas Ugarte 1946, N° 15,

88 Transcripcién musical: Stevenson 1950, 316-320; texto: Ballesteros 1935, 163-164; facsi-
mil; Vargas Ugarte 1946, N° 10.

84 Texto: Ballesteros 1935, 164; facsfmil: Vargas Ugarte 1046, N° 11.

85 Texto: Ballesteros 1935, 164; facsimil: Vargas Ugarte 1946, N° 12.

36 Texto: Ballesteros 1935, 164-165; facsimil: Vargas Ugarte 1946, N 6.

87 Transcripcién musical: Jiménez de la Espada 1883, Ixxiii-lexx; facsimil; Vargas Ugarte
1948, N¢ 1.

88 Transcripcién musical: Jiménez de la Espada 1883, lxi-lxiv, D'Harcourt 1925, 465-466,
ejemplo 155, Stevenson 1959, 163; texto: Ballesteros 1935, 165; facsimil: Vargas Ugarte
1946, N° 2.

39 Texto: Ballesteros 1935, 165; facsimil: Vargas Ugarte 1946, N° 8.
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Folio Titulo

189

Tonada El Huicho de
Chachapoyas 40

Incipit

Y mapa crachdrpi yo te
conoci

Detalles musicales

Allegro, 2|4, Re mayor;
voz; violin; bajo.

190 Tonada La Brujita pa- Desengaiiado estd ya Allegro, 2[4, re menor;
ra cantar de Huama- voz; violin; bajo,
chuco 41

191a Cachua La Despedida De bronce debo de ser Magestuoso, 2|4, Re ma-
de Huamachuco 42 yor; voz; violin; bajo.

191b Tonada El Tupamaro De los bafios donde estuve Adagio, 2|4, mi menor;
de Cajamarca 43 voz; violin; bajo.

182 Cachua serranita, nom- No hay entendimiento hu- Entrada, 38, la menor;
brada El Huicho Nue- mano que digs tus glorias  voz; bajo.
vo, que centaron y hoy
bailaron 8 pallas del
pueblo de Otuzco, a
Nuestra Sefiora del
Carmen, de la Ciudad
de Trujillo #4

183 Cachuita de la monta- De qué rigids montaia  Andante, 2[4, la menor;

fia llamidase El Buen
Querer 45

voz; violin; bajo.

nacistes

El obispo Martinez Compafién dispuso el repertorio musical en orden geo-
grafico. Encabezan la coleccién dos villancicos de Navidad denominados
cachuas —danza en circulo en quechua— provenientes de Trujillo, Le siguen
canciones seculares transcritas en pueblos cada vez més distantes, donde se
identifican los de Lambayeque (fols. 184 y 185), Chachapoyas (fols. 187 y
189), Cajamarca (fols, 188 y 191b), Huamachuco (fols. 190 y 191a} y Otuzco
(fol. 192). No es seguro si el mismo obispo escribié la misica, o si se hizo ase-
sorar por un profesional como Pedro José Solis, maestro de capilla de la Cate-
dral de Trujillo desde marzo de 1781 hasta septiembre de 18234, Sin em-
bargo, él es el responsable, como lo hizo con los otros voltmenes de la misma
coleccién, de la seleccidn de los ftemes mas caracteristicos de todo el reper-
torio.

40 Transcripcién musical: Jiménez de la Espada 1883, Ixv-lxviil, Stevenson 1068, 319;
texto: Ballesteros 1935, 165; facsimil; Vargas Ugarte 1946, N° §, “Giiicho [=huicho?],
en la costa sur del pais [Méxicol, en Guerrero, nombre vulgar de un péjaro de color ama-
rillo” ( Santamaria 1942, I, 78).

41 Texto: Ballesteros 1935, 165-168; facsimil: Vargas Ugarte 1948, N° 7.

42 Texto: Ballesteros 1935, 166; facsimil: Vargas Ugarte 1948, N° 3.

43 Transcripcién musical: Stevenson 1859, 163. Tanto Ballesteros como Vargas Ugarte
consideran esta tonada como la segunda parte del fol. 191a.

44 Texto: Ballesteros 1935, 166-167; facsimil: Vargas Ugarte 1046, N9 4.

45 Texto: Ballesteros 1935, 167; facsimil: Vargas Ugarte 1948, N© 5,
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Como nuestro propésito no es €l andlisis musical, lo que ya ha sido hecho
anteriormente 47, y debido a los limites impuestos al presente trabajo, nos refe-
riremos brevemente, a modo de conclusién, a lo que se puede considerar como
un sorprendente fenémeno de trasplante cultural y de supervivencia de anti-
guas practicas musicales europeas, preservadas con mayor pureza en tanto
mas aisladas se encuentren de influencias urbanas.

Martinez Compaiién contribuyé a lo que se puede considerar como musica
“arqueolégica”, al incluir una danza instrumental chimi (fol. 179) como re-
miniscencia de curacas chimi que dominaron la regién de Trujillo antes de la
conquista de los incas, ca. 1475. Asimismo, la dnica cancién que sobrevive con
texto mochica (fol. 180), “una lengua del 4rea del Pacifico llena de dificiles
fonemas para los cuales no hay contrapartida en la ortograffa castellana”*,
con palabras agregadas tales como “Jesucristo”, “cuerpo” y “perdomar”. Dos
tonadas de Chachapoyas (fol. 187. Ver ejemplo N° 1, linea melbdica sola)
y de Cajamarca (fol. 191 b, Ver ejemplo N¢ 2, linea melédica sola) represen-
tan el sistema pentafénico,

EJEMPLO N1 ({al.187)

A Ak
N1 | - . ¥ 31
1] oL b |
v L LA 4 r
de_jad ya dnJ(or‘- men.tar.me <on ¢  lHan-to
¥ AN Y
o L4 14
que rau.da - . 49 103 que vier.tes

v
O —- o— g ——r—Nr 1
'-__I_F_—ﬂ-l-\-tﬂ-‘_
.

sonEs.pe _ josen  GUE mi _ro mis & _ gra.vios ms 2 ~ g vios

7 194

mis & _ gra vioh mis B . O/ vies

46 Ver Stevenson 1968, 314-315,
47 Stevenson 1959, 159-166,
18 bid., 161.
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BJEMPLD N2 (fol.191b)

rd Ll 1] 1
) | 4 ] | 4

¥
Y " !'
1

4
De los ba_fos donde\}s..tu — Ve

A A
/ - . 5 a— :j
ﬁ L > o -
) 7 Y r—r
iue.go vi o nea tu flla . ma._ch
A F Y ILI h}’
i 17) 1 —— . j"""—
| 4 L1 J ) | 1
9] ' Y !
sin _ tiegn _ do yo tu ve_ni . da
A A
jl‘ L1 } L = 1 4 n
J '—?‘?’H:' ===
con .. 0 __ s0 de tu lie _ga _ da

La Cachuita de la montafia recuerda, por su ornamentacién melédica, algo
del cante jondo, y ha sido considerada como la “cancién més caracteristica-
mente espafiola. .. y la més distante de Trujillo”#°, Influencias ardbigo-anda-
luzas también pueden encontrarse en el estilo cadencial de la Cachua serra-
nita (fol. 192) *, proveniente de Qtuzco, otro alejado pueblo andino. Esta afir-
macién es reforzada por un verso que habla de la “Reina mora” y, en general,
por la estructura poética utilizada. Incluso, se ha visto influencia mozirabe en
la danza instrumental llamada Lanchas para bailar (fol. 188) 5!, considerada
también como “la de mayor valor musical entre todas”52 (ver ejemplo 3),
Esto tltimo puede ser discutible, pero no deja de ser notable que actualmen-
te, cerca de Illapel y Coquimbo, en el norte de Chile, existe una danza ins-
tramental denominada lanchas, que se practica en festividades ceremoniales
religiosas %, y cuyo ritmo caracteritico es: corchea-negra-corchea-negra-cor-
chea-negra, semejante al del ejemplo de Martinez Comparién,

4% Jbid., 165-166.

5 De acuerdo a Vargas Ugarte 1946, N° 4,
51 Ibid., N¢ 1.

52 Ibid,

53 Barros-Dannemann 1966, 15-20,
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EJEMPLO N'3 {fol186)

LANCHAS PARA BAILAR
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Las tonadas La Lata, La Donosa y El Conejo (fols. 181, 182, 183) provie-
nen sin duda de la tonadilla escénica, por entonces en su periodo de esplen-

dor en Espafia . Si analizamos su texto y estructura musical, donde palabras

54 El primero en establecer esta relacién fue Mendoza 1951, 100-118, quien considera que
estos fres ejemplos derivan del Olé charandel espaiiol.
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como “tirana” se inscriben en la tradicién tonadillera, llegaremos todavia a
otra conclusién: el uso de palabras agregadas de una silaba (como “ay”), dos
silabas (“toma”, “tina”, “samba”) y tres sflabas (“arande”, “tirana”, “guaitina”),
tienen la misma funcién que en las especies folkléricas, especialmente en
nuestra danza nacional, la cueca —dispersa por América con diferentes nom-
bres—, que consiste en alargar los versos de 8, 7 y 5 silabas para coincidir con
musica y danza. La tonada EI Conejo (ver ejemplo 4, sélo la linea melédica
sin ocho compases de introduccién) presenta una estructura parecida a la de
nuestra cueca, la cual consiste en una estrofa llamada cuarteta o copla, con
cuatro versos octosilabos; una estrofa llamada seguidilla, con versos de 7 y5
silabas, y dos versos finales lamados pareado o remate con 7 y 5 silabas, res-
pectivamente. Palabras como “ay”, “mi vida” o “caramba” usadas en la cueca
para agregar silabas, son en este ejemplo “na”, “tirana” o “guaitina”.

EEMPLOD N4 (ol 182)

T rda na ra na nana na % ra nanu

quealque vendid _ re ta . baco que se o lis_ven vo _lan_do
ti mana nanemam i rara nd nAana Na N

gusiti_na jeco o nejo milo  puaitiona je schemgen tu ni-do
QALi.nA Jco - o chitty  QUAIti . 0a J¢ vEoTh be.be mate
guaiti-na je ¢0 — nejo mi.o  guaili.na  je demi co_ra_zon

W Nk je tu mehMda.do Ontas guaitionaje de i be_Ugyni_dn  guiti.ne je it _na jo
guliti-na je que 80 - ta ca.ramba guaitina je que m:g.mw me Na.ma

pith.ra )¢ ¥ lus - go responde guaitina js quistoy ¢ la ca.ma

Finalmente, si despojamos las transcripciones de Martinez Compaiién de
sus violines barrocos y sus bajos continuos, encontraremos claras huellas de
influencias europeas y arébigo-andaluzas en la melodia y poesia, y algunas
de las raices de especies musicales folkléricas aén vigentes en América La-
tina,

El obispo Martinez Compafién, un verdadero ciudadano del Nuevo Mundo
a quien rindo en esta ocasién mi mas calido homenaje, ha servido a la misica
y & la ciencia con este magnifico documento como muy pocos cientificos lo
han hecho en el pasado.
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Origenes hispanos de la misica misional
de California

por William J. Summers

La colonia espafiola de Alta California ocupa un lugar especial, aunque no
el m4s distinguido, dentro de la larga historia de la conquista de Espafia en
el hemisferio occidental. Fue uno de los territorios de Espafia menos cono-
cido y deseado ademés de haber sido uno de los Gltimos en ser ocupado, El
tiempo transcurrido entre el viaje inicial de Sebastidn Vizcaino, cuando trazé
el mapa de la regién con su concomitante descubrimiento de la bahia de San
Francisco en 1602, y el decreto de José de Galves de 1768 que ordent la
colonizacién, graficamente subraya la falta de interés de Espafia por esta
regién. En otras palabras, las cuatro expediciones coloniales, dos por tierra
y dos por mar, lanzadas desde la Baja California en 1769, fueron algo asi co-
mo un esfuerzo por llegar hasta el dltimo rincén?’. Se esperaba que este
gesto colonizador detendria la “invasién” de California por los colonizadores
rusos que se sabja habjan bajado desde Alaska hasta la frontera norte del
actual estado de California2. La repentina rifaga de interés por Alta Cali-
fornia, hasta entonces considerada de poca importancia por su falta de oro
y por su escasa produccién de alimentos comercializables, debe considerarse
como un gesto del Gobierno de Espafia nacido mas bien de la desesperacién
que de un proyecto. En apoyo de esta tésis solo basta con examinar las ma-
gras fuerzas reunidas para realizar esta nueva “conguista” 2,

Entre los més de doscientos colonos enviados a esta regién sélo cinco eran
religiosos, o sea los responsables de la cristianizacién de los nativos califor-
nianos, Entre estos cinco franciscancs, el que se destacaba era Junipero Se-

1 José de Galves, visitador de Nueva Espafia desde 1765 a 1789, planificé cada detalle
de los cuatro grupos expedicionarios, Los capitanes de los dos barcos, el “San Carlos” v
el “San Antonio”, fueron Vicente Villa y Juan Pérez. Los dos desembarcos estuvieron a
cargo de Gaspar de Portola y Fernando Rivera. Los franciscanos de ambos viajes fueron
Junipero Serra, Juan Vizeaino, Francisco Gémez, Hernando Parrén, Juan Crespi y Fermin
Lasuen, Entre las 219 personas que iniciaron la jornada original, alrededor de 128 sobrevi-
vieron a la prueba, Véase: Hubert H. Bancroft, History of Californig, vol. 1 (San Fran-
cisco, 1888), ]lJ 110 ss; dos relatos posteriores y més sencillos pueden encontrarse en
Zephyrin Engelhardt, The Missions and Missionaries of California (Santa Barbara, 1930),
p. 3ss. y Charles E. Chapman, The Founding of Spanish California (Nueva York, 1818),
p- 68 ss.

2 Bancroft, History, p. 113.

8 Con respecto a una lista detallada de los sobrevivientes, véase Bancroft, History, p.
732 ss.

Rev. Musical Chilena, 1980, N® 149-150, pp. 34-48
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rrat, Como hombre de buena educacién, formado en Espaiia, fue elegido
para encabezar a los frailes dada su comprobada trayectoria misionera en
la regién de Sierra Gorda, en el centro de Meéxico. Sus cuatro compafieros
de la jornada inicial no se distingufan, pero tampoco eran mediocres, Como
grupo, los motivaba la esperanza en su misién catequizadora y el impulso
por cristianizar una tierra nueva.

La eleccién de los franciscanos para esta tarea se debié principalmente a
que los jesuitas, que tanto éxito lograron en el norte de México en las regiones
conocidas posteriormente como Arizona, Nueva Meéxico y Baja California,
habfan sido expulsados de Nueva Espafia en 1767. Era légico asignarles esta
misién a los franciscanos, quienes habfan recibido las misiones de Baja Cali-
fornia después de Ja expulsién jesuita, puesto que toda la poblacién indigena
de California habia quedado bajo su jurisdiccién. Tenfan orden de aplicar
en Alta California los bien probados métodos usados con anterioridad en
Meéxico central. El plan era que los misioneros entraran y dominaran cada
regién mediante el establecimiento de comunidades misioneras dentro de
una ruta determinada. Estas rutas eran, por lo general, paralelas a rios nave-
gables o regiones habitables y con abundancia de agua. El proyecto de Serra
para California era establecer una cadena de misiones, desde la bahia de San
Diego por el norte, a lo largo de la costa, conectando asf los puertos de San
Diego, Monterrey y San Francisco. EI resultado fue una cadena de 21 mj.
siones que eventualmente llegaron por el norte hasta Sonoma, abarcando
aproximadamente dos tercios del estado actual, Estas misiones fueron esta-
blecidas durante los afios 1769-1823. Formaban la columna vertebral del mo-
vimiento colonial y eran el punto de partida de la subyugacién eventual de
la regi6n 5,

Las comunidades seculares, mé4s reducidas e inicialmente organizadas con
menor formalidad, se encontraban muy préximas o junto a las de las misio-
nes. Los més prominentes y mejor organizados fueron los cuatro Presidios
Reales de San Diego, Santa Bérbara, Carmel y San Francisco. Estaban bajo

* Dos buenos estudios sobre la carrera de Serra son: Maynard Geiger, The Life and
Times of Fray Junipero Serra, O.F. M., 2 vols, (Weshington, D.C., 1959), Academy of
American Franciscan History, Fray Francisco Paléu, O, F. M., The Life of Fray Junipero
Serre, traducida por Maynard Geiger (Washington D, C,, 1955), Academy of American
Franciscan History, '

% La lista sobre los estudios especificos de las 21 misiones es demasiado larga como para
citarla aqui. Las fuentes principales son Bancroft y Engelhardt, mencionados en nota 1.
Otras obras més recientes, especialmente las de Maynard Geiger, son capitales para la
comprensién de este periodo, Véase: Mission Santa Barbara (Santa Birbara, 1865), Heri-
tage Printer; Franciscan Missionaries in Hispanic California (San Marino, 1969), Hunting-
ton Library; As the Padres Saw Them (Santa Bérbars, 1976), Santa Barbara Mission Ar-
chive Library (de zhora en adelante, SBMA).
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la jurisdiccién militar directa y tenian como meta proteger militarmente a
la gente de rasén (o sea a la poblacién no indigena), Esta proteccién era ex-
tensiva, por supuesto, a los frailes y sélo incluyé a la poblacion nativa a pe-
dido de los franciscanos. Como expansion de los presidios y en menor grado
en el caso de las comunidades seculares que surgieron cerca de las misiones,
crecieron grupos de pequefias ciudades llamadas pueblos. Estas comunida-
des reducidas también eran gobernadas por los militares, aunque podian nom-
brarse oficiales locales designados por las autoridades de Meéxico y también
por los comandantes militares locales.

California, por lo tanto, tenja dos estructuras gubernamentales. La primera
para las misiones y la poblacién nativa controlada por los franciscanos, con
un sacerdote presidente designado por la casa matriz de Ciudad de Meéxico,
el Colegio de San Fernando Rey. El otro era un gobierno secular que origi-
nalmente estuvo a cargo de los militares para servir y gobernar a la poblacién
no indigena, El sistema misionero debia servir como expediente inicial para
la cristianizacién de la poblacién nativa. El éxito de los franciscanos en este
aspecto estd avalado en una amplia documentacién. Cada comunidad misio-
nera era una ciudad completa que se encontraba alrededor de la iglesia. La
vida y la actividad diaria de estas comunidades se regia por el modelo tipico
de los monasterios mendicantes. La esfera de accién en una misién podia ser
muy amplia, pero la preocupacién primordial era el culto religioso y especi-
ficamente Ja misa. Como la vida diaria de la misién estaba cuidadosamente
estructurada, no es sorprendente que el cultivo sistemético de la musica en
California recayera sobre los franciscanos. La musica sacra era una necesi-
dad y fue practicada desde las primeras etapas de la fundacién de una mision.
Parece que la misica en si tuvo un efecto muy especial sobre los nativos de
Norteamérica 8, A medida que crecfan las comunidades, asi también aumento6
el cultivo de la musica para las ceremonias religiosas. Con s6lo examinar los
inventario existentes de varias misiones se puede juzgar hasta qué punto y
con qué rapidez crecieron las instituciones musicales en las misiones y dentro
de un perfodo de aproximadamente 30 a 50 afios 7. Habfa preocupacién por

6 Owen Da Silva, Mission Music of California (Los Angeles, 1841), p. 4 ss. :

7 Extractos de diez inventarios existentes que mencionan materiales musicales aparecen
en mi articulo “Spanish Music in California, 1769-1840, a Reassessment”; trabajo que se
publicars en Report of the Twelfth Congress of the Interational Musicological Society.
Aqui s6lo repetiré la informacién correspondiente a las Misiones de Santa Barbara y
San Antonio de Padua: Santa Bérbara, 1834: 4 flautas, 3 clarinetes, 2 trompas, 2 violones,
1 chinesco, 1 bombo, 2 tambores, 18 violines, 1 érgano con 8 registros y un teclado y
quatro diapasones, 4 violines nuestros, 3 tridngulos, 4 violines nuevos; San Antonio de
Padua, 1842: 4 violines nuevos, 1 idem viejo, 1 idem grande lamad (sic) bajo, 1 tam-
bor, 4 flautas, 1 idem nueva, 1 trompa, 1 clarin, 2 trifngulos, 1 libro de coro ya viejo
con 10 4 11 misas. Los inventatios originales estin en SBMA.

L % L



Origenes hispanos de la msica misional. .. / Revista Musical Chilena

cada elemento que se necesitaba para la formacién de una cappella misione-
ra; hombres y nifios eran formados musicalmente, se compraban o construian
instrumentos musicales, libros de musica impresos y manuscritos eran traidos
desde la casa matriz en México, los copistas realizaban manuscritos de los
libros de coro de canto llano y de musica polifénica y copiaban las partes
para los numerosos instrumentistas 8, Adem4s, por lo menos un templo, el de
la Misién de Santa Bérbara, podia enorguilecerse de un 6rgano de tubos y
de un gran repertorio de miisica sacra a cappella ®. La gran cantidad de musica
copiada por los escribanos de las misiones y el nimero de instrumentos que
muchas de ellas posejan, ademds de los numerosos relatos de testigos oculares,
demuestran fehacientemente la gran actividad musical de las misiones 19,

Esta actividad terminé principalmente debido a la revolucién mexicana de
1810. En 1833 el nuevo Gobierno de México ordené la secularizacién de las
misiones y se instruyé al clero franciscano que regresara a México o, si lo
preferian, volvieran a Espaiia 11. A pesar que el sistema misionero no se des-
integré de inmediato, el continuo y a veces exiraordinario progreso que se
habia iniciado en 1769 se terminé. Inclusive, aquellas misiones que no fue-
ron abandonadas, como la Misién de Santa Barbara, experimentaron tiempos
dificiles. En suma, la vida mon4stica mendicante dejé de ser una fuerza aglu-
tinante en las vidas de la poblacién nativa y de los colonizadores hispanos.
El movimiento colonial espafiol en América del Norte, que se habfa iniciado
como un ensayo y que prosperd més alld de toda expectativa, llegé a su fin,

En 1941 fray Owen da Silva publicé su estudio pionero sobre la misica
de las misiones de California 2, Su investigacién sobre este tema nunca fue
completado y su enfoque, casi exclusivamente sobre la musica asociada con

8 En mi articulo “Music of the California Missions”, Soundings, IX (1977), pp. 13-29, se
analizan varios libros de miisica impresos que todavia existen,
9 Véase mi articulo “The Organs of Hispanic California”, Music (A. G.O.R.C.C.0.) Ma-
gozine, X (1976), pp. 50-51, Mi cita sobre el inventario de 1858 del Presidio de Santa
Barbara, en el articulo citado, es errada. Parece ser que este inventario corresponde a la
Capilla del Colegio de Nuestra Sefiora de Dolores (sucesora de la Capilla del Presidio) y
gue ocupé la misma casa de la Misién de Santa Barbara en 1858, La referencia al érgano
e tubos de la Capilla del Presidio es probablemente correcta todavia, dado que Bancroft,
History, vol. 11, p. 574, y Michael Phillips, History of Santa Barbara County (Los An-
geles, 1627), vol, I, p, 39, atestiguan la asignacién de fondos para el drgano y su even-
tual destruccién, respectivamente. No s¢ ha encontrado més evidencia que confirme
este aspecto, por lo tanto, el problema del érgano de tubos en la Capilla de! Presidio
debe seguir pendiente. En el inventario del Presidio, de 1838, se menciona una sera-
phina (u érgano de tubos de cafia). Si se le usé en la iglesia no queda claro en este
inventario.
10 Véase Da Silva, Mission Music, pp. 1 ss, 123 ss. Con respecto a correcciones y agrega-
dos al inventaric en las paginas posteriores, véase Apéndice I en “Spanish Music”,
11 Véase Geiger, Missions Santa Barbara, p. 108 ss,
12 Véase nota 6.
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fray Narciso Durén, resulté ser un estudio distorsionado de la vida musical
de las misiones de California, La esfera de accién y la diversidad de la md-
sica tocada en California fue el tema de mi trabajo presentado al Congreso
de esta Sociedad en 1977 18, Lo terminé informando que muchos detalles de
la actividad musical en Alta California exigia una explicacién més a fondo. Un
tema de importancia capital es el que concierne a la influencia de las practi-
cas musicales hispanas (especialmente franciscana) en el quehacer musical
de California, Da Silva, por casualidad, llamé la atencién sobre este problema
al proponer una explicacién sobre la notacién poco usual de los muchos ma-
nuscritos pertenecientes a las misiones que han sido encontrados . A pesar
que aquilaté el material que tuvo a su disposicién, muy a menudo pasé por
alto las implicancias cruciales que encerraban los materiales que conoci6 .

El origen de esta notacién poco usual y coloreada puede ahora ser trazada
directamente a Espafia. Parece ser que el precedente de usar una forma de
notacién de tipo arcaico procede de fuentes espaiiolas —impresa o en ma.
nuscrito— y también lo es el uso de los colores para diferenciar las partes vo-
cales de la partitura dispuestas en pentagrama de cinco o seis lineas. La
pintura (véase figura 1), completada en 1931 por Elias Salaveria, muestra
a un miisico de parroquia {director coral) frente a un libro de coro abierto *,
La sorprendente similitud de la misica del libro de coro con aquella de las
fuentes californianas es la primera comprobacién de que esta préactica de
notacién es de cuna hispana, A pesar de que la pintura fue realizada muchos
aiios después del colapso del sistema misionero, se puede especular con seguri-
dad que el uso de Ja notacién en colores no surgié en California para luego pa-
sar a Espaiia. Tan importante como la apariencia fisica de este tipo de notacién
es su asociacién con la misica sacra parroquial.

Fue Theodor Gollner, hace diez afios, quien especuld que la tradicién de
la notacién poco usual encontrada en California era probablemente la con-
tinuidad de précticas muy antiguas preservadas en centros monésticos (o pe-

18 Véase nota 7.

14 Dg Silva, Mission Music, p. 13,

15 Es el caso del manuscrito de canto llano supuestamente de Fray Serra, y que ahora
se encuentra en la Biblioteca de la Universidad de Stanford. Da Silva sabia de la existen-
cia del Credo Parisiense para dos voces, que existia en esta fuente y el hecho de que
este manuscrito precedia a cualquier otro realizado por Durdn después de 1813. El Credo
tiene notacién de tipo renacentista a dos voces, lo que demuestra que ni Durin o Tapis
inventaron este método. Véase “Music of the California Missions”, pp. 18-21.

1% Agradezco o] profesor Theodor Géllner por haberme seiialado esta pintura. Existe re-
produccién en facsimil, en blanco y negro, en José Subird, Historia de la Musica Espafiola
E Hispanoamericana, p. 868. La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid,
me proporciond una £apositiva en colores. Debo agradecer al director por la autorizacién
para reproducir aqui parte de esta fotografia, Referencias con respecto a la camera de
Elias Salaverria pueden encontrarse. en Enciclopedia Universal llustrads, vol. 53, pp.
172-173.
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Figura 1. “El cantor de la parroquia”, de Elias Salaveria, 1831, Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, Madrid. La notacién de esta composicién a tres voces usa
notas rojas para la voz més alta y negra para las dos bajes.

riféricos) de Espaiia, Las sospechas de Gollner eran absolutamente correc-
tas 7. Una cantidad de libros impresos para la ensefianza musical, traidos a
California por los misioneros, comprueban definitivamente que estas pricticas
de notacién adscritas al siglo XVI fueron explicadas y dadas a conocer por los
libros impresos a fines del siglo XVIII y comienzos del XIX 18 El ahora famo-
so (o infamante) prélogo del libro de coro de Narciso Durén imita (de la
manera mas idiosincrasica) el formato que tenfan estos libros de ensefianza
musical. Hasta qué punto Durén se aparté de las normas musicales acepta-

17 Theodor Golluer, “Two Polyphonic Passions from California’s Mission Period”, Anuario
VI (Yearbook of the Interamerican Institute for Musical Research), 1970, pp. 67-76,

18 Véase especialmente Francisco Marcos y Navas, Arte 6 Compendio General Del Ganto-
Llano, Figurado y Organo (sin fecha), Los capitulos pedagégicos de esta obra docente
fueron sin duda muy dtiles para los misioneros de California. Existen por lo menos tres
copias del periodo Xe este libro. Véase “Music of the California Missions”, pp. 15-18,
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das en el siglo XVIII es algo que ya ha sido analizado en otro lugar °. Basta
con repetir que sus métodos no fueron ciertamente adoptados en toda Cali-
fornia, tampoco todos los miisicos fueron benditos con tan limitada imagi-
nacién musical %,

Ademés del hecho de que esta notacién tan poco usual puede ahora defi-
nitivamente ser considerada como hispana, ciertos rasgos estilisticos de la
misica misionera también pueden asociarse a fuentes espafiolas. El contexto
es de un monasterio espafiol y su enlace es indirecto. Me refiero a que en las
obras que se encuentran frecuentemente en los manuscritos californianos, para
tres o cuatro voces, las dos voces altas fueron compuestas en terceras parale-
Ias. Esta técnica puede comprobarse en el ejemplo 121

W o L

Ejemrro 1. Stebat Mater, anénimo, Biblioteca Bancroft.

Este Stabat Mater de la misién no sélo se asemeja al estilo de ciertas can-
ciones folkléricas conocidas de la California hispana?, sino que se parece
ademés a la misica compuesta por Jaime Vila y Pasques para el monasterio
de San Gerénimo, cerca de Barcelona 2. A pesar de que el libro de Pasques
fue impreso en 1848 e incluye los ejemplos 2, 3 y 4, es dificil no percibir la
similitud entre el estilo del trozo misionero (Ejemplos 1 y 5) y la musica de
Pasques. Inclusive el formato fisico de las pAginas es similar. Aunque la
conexién entre estas fuentes es indirecta, la semejanza del estilo sugiere que
su esencia proviene de una sintaxis musical hispana comén (tal vez amplia-
mente difundida), pero demostrablemente al margen de la “corriente prin-
cipal” de la musica litirgica espafiola,

19 Véase Da Silva, Mission Music, pp. 23-24, 29 ss.

20 A esta tesis se le concede espacio considerable en “Spanish Music”, con numerosos
ejemplos,

ot Lgs ejemplos fueron tomados de un Stabat Mater anénimo del libro de coro de Durén,
Biblioteca Bancroft ms. C-C-60; Método Fdcil y Breve, pp. 293, 296, 317, 320 y 366, y de
un Credo anénimo de la “Misa en Sol”, Biblioteca de la Universidad de Stanford.

22 Véase Charles Lummis, Spanish Songs of Old California (Los Angeles, 1923), G. Schir-
mer, p. 34 5. Antonj van der Voort, Old Spanish Songs {San Francisco, 1828), Pacific
Music Press.

28 Los ejemplos son tomados de Misas ¢n el Quinto y Sexto Tono, encontrados en Método
Fdcil y Breve, piginas citadas en nota 21.
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Ejempro 2. Kyrie y Gloria, “Misa de Quinto Tono a Tres Voces”, J. Vila y Pasques,
Método Fdcil y Breve, pp. 293, 206.
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EjempLo 3. Kyrie y Gloria, “Misa de Sexto Tono a Tres Voces”, J. Vila y Pasques,
Método . . ., pp. 317, 320. ‘ .
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con notacién de Sancho.

posiblemente

Un interrogante final sobre los origenes hispanos de la misica de las misio-
nes en California es el del traspaso de la musica a California. Este proceso
est4 estrechamente ligado al de los misioneros que Ilegaron a la regin. Nue-
vamente gran parte de las pruebas sobre la actividad musical de los fran-
ciscanos fue proporcionada por Da Silva. Como su primer contacto con esta
miisica fue un manuscrito de Durdn de la Misién de Santa Bérbara, ignor6
sencillamente la muy significativa contribucién de otros franciscanos y sus
implicaciones. Es muy posible que fuera la tltima persona que vio algunos
de los manuscritos de las misiones que ahora esté4n perdidos. Entre éstos, los

L

42

-



Origenes hispanos de la miisica misional. .. / Revista Musical Chilena

mds importantes son los materiales de Juan Sancho que ya no se encuentran
en la Biblioteca de Muisica de la Universidad de Stanford. La msica de sus
manuscritos fue incluida en libros de coro por Durén (y otros) *, Sancho
llegb a California antes que cualquiera de los demés padres reconocidos por
su actividad musical; ademés parece que tuvo una buena formacién como
misico y fue un activo director de coros en Espafia. El fajo de paginas
musicales preparado por ¢l en Espafia y fechado entre 1795 y 1796 podria
ser la primera coleccién de misica polifénica (al margen del gregoriano y
pequeiias obras tales como el Credo Parisiense) 26 traida a California. E] factor
principal es que fue Sancho quien trajo esta misica consigo desde el Con-
vento de San Francisco en Palma. Este enlace directo con las practicas mu-
sicales mon4sticas hispanas nunca ha sido explicado cabalmente y tampoco
las ramificaciones de este repertorio y su influencia en el cultivo de la musica
en California, La diseminacién de la misica a través de California tiene co-
mo fuente especifica las obras traidas por Sancho. La lista de concordancias
conocidas y posible se muestra en la Tabla L. Si se la compara con todo
el repertorio polifénico (véase Tabla 1I), destaca la gran importancia de
Juan Sancho y no sélo por la transferencia musical que realizé, sino que
también por las eventuales caracteristicas de ese repertorio. La musica de las
misiones de California muy probablemente tuvo su florecimiento inicial gra-
cias a las pricticas musicales transmitidas desde el Convento de San Fran-
C1sco.

TABLA I
MATERIALES DE JUAN SANCHO (SU) SEGUN LA LISTA DE DA SILVA

Invitatorio ®*, Admirabilem nomen Jesu

Credo Artenense®* (encontrado en la “Misa en Sol”, SU en versién polifénica. La
Misa polifénica fue anotada probablemente por Sancho)

Te Deum ** (4 voces)

Cantabo Domine (2 voces)

Credo de la transpoting

Credo Marlano (Kyrie y Gloria son una adaptacién )

Altera autem die (2 voces)

Letania de Ja Pasién {3 voces)

PNDU A

2 Véase “Spanish Music”. Una lista de los materiales de Sancho se encuentra en Apén-
dice 1. Entre las 29 obras de canto que Da Silva menciona, 12 se conservan en SBMA en
fotografias en blanco y negro. Las obras de Sancho encontradas en otros manuscritos
de California figuran en el apéndice.

25 Véase Geiger, Franciscan Missionaries, pp- 223-225,

2 Véase Da Silva, Mission Music, p, 123ss. Da Silva, irénicamente, puede haber sido el
iltimo en tener acceso a las obras polifénicas trafdas por Sancho. La aparente Eérdida por
la Biblioteca de Misica de la Universidad de Stanford es trigica en realidad. Afortuna-
damente, Da Silva fotografié Ias paginas escogidas que ahora se encuentran en SMBA.
Véase Current Musicology, XXVII (1979), p. 24.
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9, Tonos salmédicos

10. Padre Nuestro ® * (2 voces)

11. Dios te salve *¥

12. Si queris me racula ® (3 voces, con bajo cifrado) San Antonio
13. Credo Italiano® (2 voces con acompaiiamiento)
14. Misa del Cuarto Tono **

15. Gloria Parisiense

16. Credo del Quinto Tomo*

17. Liberata de difuntos

18. Misa de los Angeles ** (4 voces)

19. Credo Dominical en Sexto Tono

20. Gozos de San José (2 voces)

21. Misa de Réquiem®® (3 voces, incorporada por Durén a su manuscrito, pero en

versién de 4 voces)

22. Motete, Laboravi® (3 voces)
93. GCloria pastori] en el Quinto Tono (4 voces)
24, Credo del Quinto Tono® (2 voces)

25. Missa simple del Gctavo Tono

98. Gloria del Cuario Tono

27. Ecos, cantar quiero® (2 voces)
28. Misa del Cuarto Tono*® (4 voces)
29. Lamentaciones ** (2 voces)

# Copia fotogrifica en SBMA.

“®  Puente de otros manuscritos de las misiones.
Abreviaturas:

BAN, Bancroft Library, Berkeley, California.
LAADA, Archivo Arquidiocesano de Los Angeles,
SB, Misién de Santa Bérbara.

SC, Archivo de la Universidad de Santa Clara.
SI, Misién Santa Inés, Solvang, Califomia.

S]B, Misién de San Juan Bautista.

SU, Biblioteca de la Universidad de Stanford.
TABLA 1I
REPERTORIO POLIFONICO DE LAS MISIONES DE CALIFORNIA

Misas:

1. Missa Viscaina (2 pt.), SB (2 copias), BAN, LAADA, SC

9. Missa de Soledad (2 pt.), SB (2 copias), BAN, SC

3. Missa de San Antonio {2 pt.), SB (2 copias), BAN

4. Missa de Mallorca (2 pt.), SI

5. Misa, sin titulo (2 pt.), SI

8. Misa del Sexto Tono (2 pt.), 8L §C

7. Missa Primera (2 pt.), SI

8. Missa Sabatina (4 pt.), SB

9. Missa a quatre voces, IV tono (4 pt.), SB (2 copias), SC

10. Misse a quatro voces, V tono, “de catalufia”, SB (3 copias: dos para tres voces, una

para quatre}, SI (4 pt.}, LAADA (4 pt.}, BAN

11. Missa chiquite en La (4 pt.), SB

12. Réquiem (4 pt.), SB (2 copias), BAN, SC

13. Missa primers, VI tono (2 pt.), S]B

14, Missa secunda, VI tono (2 pt.), S]B
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15.
18.
17,

18.
16.
20.
21.
29,
23.
24,

Missa de Los Angeles, V tono, SJB, BAN, SU (4 pt.)
Missg a V tono (4 pt.), BAN, SC

Réquiem (3 pt.), Juan Sancho, arreglo para 4 voces del ftem correspondiente al
Ne 12.

Missa a quatre voces, V iono, SU (Sancho)

Missa simple, VIII tono, Gloria, IV tono (2 pt.), SU, Sancho

Misa, sin titulo (4 pt.), SU (SanchoP)

Misa, sin titulo (4 pt.), Ignacio Jerusalem, incompletas

Misa, sin titulo (4 pt.), SC (2 copias)

Misa, sin titulo (4 pt.), SC

Misa, sin titulo (3 pt.}, SC

Movimientos de Misas:

25.
26.
27,
28.
29.
30.
31.

Credo, sin titulo (2 pt.), SI

Credo, sin titulo {2 pt.), SI

Credo Paristense, VI tono (2 pt.), S]B, SU
Credo Italiano (2 pt.), SU (Sancho)

Gloria pastoril, V tono (4 pt.), SU (Sancho)
Credo, V tono (2 pt.), SU (Sancho)

Credo Dominical, VI tono (2 pt.), SU (Sancho)

Misica para el propio de la Misa:

32.
33.
3.
35.
386.

Pasidn segdn San Mateo (3 pt.), SB (Sancho?P)
Pusidn segin San Juan (4 pt.), SB

Stabat Mater (2 pt.), 81, SC

Lauda Sion (2 pt.), SC

Letania de la Pasion (3 pt.), SU

Misica para el Oficio:

37.
38.

39
40.
41,
42,

Viernes Santo, Laudes, Miserere (4 pt.), S]B

San Juan Bautista, Visperas, versiones a 4 voces de los siguientes Salmos: Dixit
Dominus, Confitebor tibi Domine, Beatus vir, Leudate pueri, Laudate Dominum,
S|B

]geves Santo, Laudes, Christus factus est (4 pt.), BAN

San Antonio, responsorio, Si queris me racula (3 pt.), SU (Sancho)

Gozo de San José (2 pt.), SU, SC (4pt.)

Santa Clara, Visperas, versiones a 4 voces de los siguientes Salmos: Domine ad
adjuvandum, Dixit Dominus, Laudate pueri, Concinant plebs fidelium (2 pt.), Mag-
nificat (4 pt.), Tercia, Nunc Sancte Nobis (2 pt.), Legem pone mihi (4 pt.), SC

Himnos:

43.
44.
45.

46,
47.
48.
49.
50.
51,
52,
53.
54.
53.

O Sacratisime Cuerpo (4 pt.), SB, SC, LAADA

Sacris Solemnis (4 pt.), SB, BAN, S]|B (2 pt.)
Trisagio (4 pt), SB (2 copias), LAADA, BAN, SI, SJB (2 copias: una a 2 pt., una
a 4 pt.), SC

Padrep Nuestro (4 pt.), SB (2 copias), SJB, SC (2 pt.)
Dios te salve (4 pt.), SB (2 copias), S]B

Gloria al Padre (4 pt.), SB (2 copias), S]B

Te Déum (4 pt.), SB (2 copias), SC, SU

O Pan de vida (4 pt.), SB

O Rey de corazones (2 pt.), SB, SC

Santo Dios (4 pt.), SB, BAN

O duefio (2 pt.), S|B

Sacramentado (2 pt.), S]B

Herid Jestis disfrazado (2 pt.), S]B
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56. Todo el obre [sic.] {2 pt.), S|B

57. Al Padre etemo (2 pt.), S|B

58. Altisimo Sefior (2 pt.), SJB

58. Pange lingua (2 pt.), SJB

60. Dulce Esposo (2 pt.), S|B

6l. Jaculatoria pere la Virgen (2 pt.), SJB

62. Jaculatoria para Jesds (2 pt.), SjB

63. Dios te salve, Reyna y Madre (‘4 pt-), SJB
84. Joseph, fill David (4 pt.), SJB

85. Salve Virgen pura (4 pt.), BAN, SC, SB (2 copias)
86. Salve Virgen pura (4 pt.), SC, BAN

67. Salve Virgen pura {4 pt.), SC, BAN

68. Salve Virgen pure (4 pt.), BAN, SC (3 pt.)
69. Ave verum (2 pt.), BAN, SJB

70. Cantabo Domino (2 pt.), SU (Sancho)

71. Altera autem die (2 pt.), SU (Sancho)

72. Cantar quierc (2 pt.), SU (Sancho)

73. In coelesti heirarchia [sic.] (2 pt.), SL SC
74. Himno Eucaristico, incompleto, 2 pt., SC

75. Sois concebide Virgen (2 pt.), SC

78. Eres toda hermosa (2'5:.), SC

77. Toda hermosa eres Maria (2 pt.), SC

Misceldnea:

78. Motete Laboravi {para un Réquiem) (3 pt.), SU (Sancho)

79. Popule meus (adoracién de la cruz) (4 pt.), S]B, LAADA

80. Memorial de la Pasién (4 pt.), LAADA.

8l. Responsos cantados en la Misa, Et cum spiritu tuo y Amen (4 pt.), 8B, SC

Abreviaturas:

BAN, Biblioteca de Bancroft, Berkeley, California.
LAADA, Archivo Arquidiocesano de Los Angeles.
SB, Misién Santa Bérbara.

SC, Archivo de la Universidad de Santa Clara.
SI, Mision Santa Inés, Solvang, California.

S]B, Misién San Juan Bautista,

SU, Biblioteca de la Universidad de Stanford.

Sancho, al igual que la mayorfa de los misioneros que eventualmente fue-
ron asignados a California, pasé poco tiempo en México antes de llegar a
California. En la casa matriz de Ciudad de México, Sancho pasé dos afios
antes de viajar hacia el norte #; Estevan Tapis pas6 alli tres afios; Arroyo

27 Véase Geiger, Franciscan Missionaries, pp. 225, 10 y 124, respectivamente. Ibafiez es
una de las figuras més atormentadas de la miisica misionera de California. Tuvo una dila-
tada carrera en México (no en Ciuded de México) y fue muy conocido como musico,
director de coros y caligrafo de manuscritos musicales {uno de ellos realizado en 1774,
se encuentra 2hora en SMBA). Su carrera en México desde 1774 a 1801 fue variada, pero
aparentemente continuaron sus actividades musicales. Sus nombramientos & la Misidn de
San Antonio (1801-1803) y Soledad (1803-1818), sin duda alguna tuvieron que ver
con su trabajo en musica. Con excepcién de los inventarios de estas misiones (San An-
tonio, 1842, Nuestra Sefiora de Soledad, 1834), no sabemos casi nada con respecto a]
quehacer musical de Ibafiez, Compuso una representacién navidefia titulada sencillamente
Pastorale. Véase Bancroft, California Pastoral (San Francisco, 1888), p. 428,
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de Ia Cuesta, cuatro arios; José Viader, un afio, e Ignacio Ibéfiez, cuatro arios.
Parece que cada uno de ellos realizé actividades de preparacién de material
ademés de ejecucién de la misica, Tanto Cuesta como Sancho escribfan
sus propias obras, las firmaban y fechaban. Cuesta se encargé especialmente
de convertir a los no bautizados mediante la miisica. Se conservan todavia
sus originales de sencillos himnos con textos en dialectos indigenas. Estos
manuscritos hechos girones comprueban el gran uso que hizo de ellos 2,
Ademés de Cuesta, fray Viader, de la Misién de Santa Clara, ha sido lamen-
tablemente dejado en el olvido. El gran quehacer musical, la inmensa biblio-
teca y la coleccién de instrumentos de esta misién se deben a sus esfuerzos.
Si hubiese que destacar a una misién en particular por su institucién musical
ideal, ademas de ser la m4s completa de todas, tendrfa que ser la Misién de
Santa Clara. El cultivo de la musica en esta misién siguié dando frutos casi
durante dos décadas después de su secularizacién en 1833. El inventario
de 1851 demuestra que la mayoria de los instrumentos y algunos de los libros
de musica todavia se encontraban allf . Es imposible explicar por qué la
labor de otros franciscanos, ademéas de Durén, y su excepcional contribucién
a la musica de las misiones de California, ha sido descuidada, La futura in-
vestigacién sobre la formacién que tuvieron en Espafia y su enlace con la
misica, sin duda alguna aumentar4 nuestros conocimientos sobre el quehacer
musical de la regién. No cabe duda de que la investigacién a fondo de las
practicas musicales que realizaron en sus monasterios matrices aumentard y
clarificar4 los lazos que existieron entre la musica de alli y la de California,
La transmisién de la misica a la California hispana parece haber seguido
(en un caso y posiblemente en muchos otros) los pasos de los individuos
que eventualmente sirvieron en las misiones 3. Ahora sabemos que la co-
nexién entre las practicas musicales de Espafia y Alta California es, en al-
gunos casos, directa, y en otros, indirecta. Parece que no hubo, sorprenden-
temente, un esfuerzo por transferir la misica o las pricticas musicales de
las més importantes iglesias de Ciudad de México (o de las ciudades veci-

24 En “Spanish Music” se informé de un manuscrito desconocido con caligrafia de Cuesta.
Este manuscrito fue preparado cuando Cuesta se encontraba en la Misién de San Miguel.
Esta es la primera informacién concreta que se conoce sobre la milsica que realmente se
useba en esa misién, Los manuscritos de Cuests, que incluyen materiales en lengua
mutl:un, estin catalogados bajo el nimero C-63 (y C-83a) en la Biblioteca Bancroft en
Berkeley.

8 El inventario de 1851 incluye las siguientes entradas con respecto a musica: 1 bajo
grande, 3 bajos medianos, 13 violines, 3 idem, 1 redublante, 1 tambor, 1 Lbro coral
de pergamino, 2 tridngulos y varios papeles de miisica. Los inventarios originales estin
en SMBA,

% Este es, sin lugar a dudas, el caso de Juan Sancho. Véase “Music of the California
Missions”, pp. 15-186,
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nas) a California. La tnica musica escrita por un compositor conocido que
actu6é en Ciudad de México, y que perdura del periodo de las misiones, es
una sola misa incompleta y no titulada, de Ignacio Jerusalem®. El hecho
de que la mayoria de los franciscanos que tuvieron a su cargo la responsa-
bilidad musical pasaran muy poco tiempo en el Nuevo Mundo antes de llegar
a California, podria explicar este enigma. Ahora el problema més urgente es
la necesidad de investigar en Espaiia lo que queda de estas obras musicales
especificas; esto permitird obtener una documentacién completa sobre los
origenes de la musica de las misiones de Califormia.

31 Una misa incompleta y sin titulo, de Ignacio Jerusalem (f. 1768) se conserva en
SMBA. Sélo existen las partes vocales, pero las reparaciones que tienen demuestran el
uso considerable al que fueron sometidas. Para una informacién complementaria sobre
Jerusalem, véase Robert Stevenson, Rensissance and Barogque Musical Sources in the
Americas ( Washington, D.C., 1970), pp. 152-156, 189. Jerusalem fue Maestro de Ca-
pilla de la Catedral de Ciudad de México desde 1756 a 1769. :
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Tradiciones his panas en Filipinas
por Enrique Cainglet

En cuanto a colonia hispana, por casi cuatro siglos Filipinas absorbié una
impresionante tradicién musical de Espaiia, que todavia perdura en variadas
formas aculturadas de la musica folklrica y de la artistica,

Durante la época en que Espaiia traté de competir con los portugueses en
el mercado asidtico de las especias, por accidente descubri6 Filipinas en
1521, y desde entonces hasta 1898 colonizé €] pais, y no sélo trajo lo mejor
de su tecnologia, su sistema de gobiemo, su arquitectura y literatura, sino
que también su misica,

Separada de las otras tradiciones filipinas —la cultura musical de los grupos
minoritarios del este asiético y el de la misica urbana de tipo verniculo
americano— el grueso de las tradiciones hispanas puede clasificarse de la
siguiente manera: musica litirgica, mdsica paralitirgica, misica secular vo-
cal e instrumental y también la teatral y la de las danzas. Dentro del campo
de la misica litirgica muchos aspectos perduran relativamente iguales a
través de las centurias gracias al control riguroso emanado de Roma, pero
muchas de las otras tradiciones, cuando no han sido reemplazadas por nuevas,
han sufrido transformaciones dramaéticas al ser remodeladas por los musicos
filipinos a fin de adecuarse a las necesidades y situaciones locales,

Este esfuerzo por incorporar elementos nacionales a las tradiciones europeas
e hispanas ha producido formas hibridas que pueden descubrirse con gran
facilidad en la mdsica paralitirgica, en las canciones folkléricas y en el teatro
y la danza,

Un factor preponderante que facilité la ripida expansién de las tradiciones
antes mencionadas durante el periodo colonial de Filipinas fue el respeto de
la poblacién por la cultura material hispana. Todo lo espafiol era considerado
intrinsecamente superior a todo lo filipino, mentalidad por la que no se debe
culpar a la poblacién, Debe considerarse que los espafioles eran los duefios
y los gobernantes y los filipinos no eran sino que servidores en las iglesias
o criados para servir a la mesa, FEl estilo de vida espaiiol logré un aura de
prestigio y todo lo que podia copiarse lo fue por las poblaciones empobreci-
das, inclusive la misica europea. Como ella formaba parte de la vida de la
poblacién de las clases privilegiadas y era fomentada por ellos —los frailes,
los personajes del Gobierno, los militares, los peninsulares, los criollos y los
mestizos—, la impresién que causaba era mucho m4s profunda de lo que
normalmente se supone,

Rev. Musical Chilena, 1980, XXXIV, Ne 148-150, pp. 49-80
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Como procedimiento de trabajo, este articulo se estructura, primero, como
panorama histérico de cada una de las tradiciones que Espafia introdujo, y
luego, se hace un esfuerzo por determinar si estas tradiciones siguen vigentes
o no. Si no es asi, Jcon qué se han reemplazado? Si continian vigentes, se
mantienen iguales a cuando se les introdujo? gHan sido transformadas? y
si lo han sido, hasta qué punto han sido alteradas?

Musica LITUORGICA

Toda una gama de musica litirgica monofénica y polifénica fue exportada
al pais con finalidades religiosas y para la conversién de la poblacién. Los
jesuitas, agustinos, dominicos, franciscanos, y recoletos fueron los protago-
nistas de esta empresa, y su labor mancomunada era captar candidatos al
bautismo. El canto era una ayuda para hacerle memorizar al pueblo la doc-
trina y las oraciones. El clero dividié al pals en cinco dreas misioneras, en
las que se construyeron iglesias y escuelas conventuales para ensefiar musica
a los nativos, quienes tenjan que integrar los servicios religiosos y participar
en las innumerables procesiones en las que se recurria a despliegues visuales
y auditivos chillones, con coros, instrumentos, danza, repicar de campanas,
fuegos artificiales, disparos de arcabuces y salvas de artilleria.

Las crénicas tempranas de los misioneros incluyen rutilantes alabanzas de
los mitisicos filipinos, y un jesuita, Pedro Chiriano, afirma, en un relato del
siglo XVI, que los cantantes parroquiales de Carigara, Leyte, “eran mas pre-
parados que muchos espaiioles”!. Dentro del mismo tenor, una crénica de
1648 alababa a los coros de Manila por estar “tan bien formados que podrian
competir con los de Europa”?

Es lamentable que las guerras y los frecuentes desastres naturales hayan
borrado todas las manifestaciones musicales de siglos anteriores. Lo tmico
que perdura de los siglos XVIII y XIX se encuentra en los archivos de las
érdenes religiosas, y éstos revelan una preponderancia de misica monofénica
en latin y en castellano; las obras polifénicas de compositores espaiioles y
filipinos del periodo demuestran total maestria del arte litargico.

En las ciudades siguen predominando en las ceremonias catedralicias el
canto gregoriano, misas y motetes de Morales, Victoria, Guerrero, Lasso y Pa-
lestrina, y de compositores filipinos como Adonay, pero en las iglesias més

1 Pedro Chirino, S.]., The Philippines in 1600. Trad. de Ramén Echevarrfa {Manila:
Historica] Conservation Society, 1969), p. 453, primera edicion, Roma, 1604.

2 Emma Helen Blair y James Alexander Robertson, The Philippine Islands, 1493-1898
{Cleveland, Arthur H. Clark Co., 1909), vol. 36, p. 27.
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pequefias de las 4reas rurales se utilizan composiciones concordantes con
el Vaticano II, que hacen uso de elementos folkléricos tilipinos y acomparia-
mientos de guitarra,

MUVSICA PARARRELIGIOSA

El sabor folklérico de los cantos de pasién, canciones de velorio y de los ani-
versarios de muerte, la musica navidefia y los himnos marianos contrastan
vivamente con el arte magnifico de las misas y motetes, Debido a Ia pro-
funda penetracién de la liturgia catélica en la vida de la poblacién fuera
de la Iglesia misma, las tradiciones paralitirgicas lograron liberarse de las
enciclicas papales, quedando en mayor libertad para realizar cambios inno-
vadores. La pasién Tagalog ilustra este aspecto; incluye debates biblicos de
largo aliento (tapatan), que pueden durar hasta el alba entre miisicos colo-
cados arriba de la casa y sus contrincantes ubicados abajo.

Fuera de tres pasionarios editados en Madrid en notacién mensurada, que
los agustinos conservan en su convento de Manila, todos los demds pasio-
narios editados localmente no tienen notacién; por lo tanto, las melodias in-
ventadas para este tipo de pasién tenfan que basarse en la tradicién oral.
Las melodfas de pasién que perduran en Iloilo son absolutamente melis.
miticas y sin acompafiamiento, y pueden trazarse a una generacién de can-
tores de pueblo de la década de 1850,

La velacién, o vigilia de los muertos, incluye una serie de cantos folkldricos,
algunos de los cuales son solamente para estas ocasiones. En Panay la vela-
cién incluye algunos juegos cantados, interpolados con loas o recitacién de
poemas, y fuertes exclamaciones de “|Vival” y “{Vitor!”,

En Panay los aniversarios de muerte, bungkag-lalaw, incluyen el canto de
himnos hispanos verniculos a cargo de las cantoras del pueblo, las que do-
lidamente ruegan a los vivos mitigar los sufrimientos del alma en el purga-
torio. La guitarra acompafia los versos estréficos dentro de una estructura
arménica sencilla y las melodfas, al igual que en la pasién, son de transmisién
oral,

En cuanto a la musica navidefia, abundan los villancicos anénimos y
missa pastorelles de compositores espafioles como Calahorra, ademés de su
contrapartida verndcula, por ejemplo el da-igon de Visayas, cantado de noche
por cantantes ambulantes que van de casa en casa. El da-igon narra los aprie-
tos de Marfa y José y para liberase de alojarlos, pueden simplemente dar
dinero o donaciones materiales que muy a menudo son entregados a la
Iglesia para proyectos en bien de la comunidad,
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Durante todo el mes de mayo los himnos marianos resuenan cada dia en
las iglesias y capillas provisorias a lo largo de los caminos. Culminan el
31 de mayo con la Santa Cruzan, elaborada procesién que recorre las ca-
lles y que incluye coros, bandas con instrumentos de bronce y sagalas, mu-
chachas vestidas con ternos a la moda, las que representan el descubri-
miento de la Santa Cruz por la reina Elena.

TRADICIONES SECULARES VOCALES

Las baladas y romances hispanos, harana (serenatas) y canciones folkléricas
espafiolas fueron introducidas desde los primeros siglos. Las baladas y los
romances cayeron en el olvido alrededor de 1900, pero las serenatas y can-
ciones folkléricas siguen con gran vigencia hasta la actualidad.

Han surgido muchas tradiciones filipinas basadas en los modelos espafioles
—el composo, el bdlitao, el kundiman, el kumintang, la serenata local harana
y canciones folkléricas de las regiones bajas, etc. Ahora sélo pos referiremos
a tres de éstas,

Fl kundiman, cancién de amor Tagalog, que Zufiiga fue el primero en
mencionar en su libro3, fue elevado de su nivel folklérico y adornado para
la sala de conciertos por compositores filipinos tales como Santiago y Abe-
lardo, durante los siglos XIX y XX, De forma AABB es a menudo escrita
para voz y piano, usando tonalidades mayor y menor, una armonizacién
sofisticada, registro amplio y metro triple acentuando el segundo pulso,

La harana o serenata, cuyo ejemplo més tipico es la versién de Iloilo, tiene
un repertorio esterotipado desde el siglo XIX. Se inicia con un canto que pide
perdén por despertar a sus anfitriones y luego el joven enamorado lanza un
torrente de canciones de amor dedicadas a la muchacha que ama y termina
alejandose con un canto de despedida que insintia un reencuentro futuro, quiza
niievamente bajo su ventana en otra noche de luna. La guitarra sigue usindo-
se como acompafiamiento, pero cuando se tiene los medios, una orquesta de
la ciudad es contratada para darle mayor solemnidad a la ocasi6n.

Fn el pais abundan millares de canciones folkléricas que tienen fuertes lazos
con sus antecesoras hispanas. La coleccién de Magdamo, en cinco volime-
nes, incluye exclusivamente canciones folkléricas de Visayas y no puede con-
siderarse como completa. Las caracteristicas predominantes de estas cancio-
nes folkléricas filipinas son: la presencia de frases castellanas, el uso de dichos
y proverbios filipinos, las referencias a costumbres nacionales y una obvia

8 Joaquin Martinez de Zifiga, O.S.A. Status of the Philippines in 1800. Trans. Vicente
del Carmen (Manila: Filipiniana Book Guild, 1973), p. 74. Primera edicién en Sampaloc,
Manila, 1803.
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influencia de ritmos de danzas espaiiolas. Editadas en partituras para piano,
voz e instrumentos solistas, y en arreglos para coros, son usadas por los compo-
sitores como material temdtico para sinfonfas y otros tipos de misica artisti-
ca. Son diseminadas por los medios de comunicacién para el consumo popular;
gracias a ello la cancién folklérica sigue interesando a la sociedad filipina
de todos los niveles.

TRADICION INSTRUMENTAL

Una gama completa de instrumentos europeos fue transplantada al pais,
Los primeros fueron el érgano, el arpa, el rebec, la viola, la guitarra, la flauta,
el violin, las chirimias y la vihuela. Tanto en fuentes eclesidsticas como
seculares abundan los elogios sobre los ejecutantes nacionales, y ademés
tenemos el testimonio de un francés, Mallat, de mediados del siglo XIX, quien
habla de un virtuoso filipino de Calauan, llamado Laguna, que tocaba “con
similar perfeccién siete distintos instrumentos ejecutando las piezas més di-
ficiles4. Y agrega: “Todos los indigenas tienen una musicalidad natural, ..
los indigenas nacen musicos. .. (ellos) tocan instrumentos europeos con un
amor que se convierte en verdadera pasién”®.

Los instrumentistas criollos, después de haber realizado su aprendizaje
en las orquestas parroquiales, pasaron a tocar en compaifas de 6pera europeas
que visitaban el pais y que carecian de orquestas, No obstante, las alabanzas
mis exorbitantes de los escritores extranjeros eran para las bandas de los re-
gimientos espaiioles a las que se les solicitaba para tocar en las iglesias, en
conciertos al aire libre, en matrimonios, bailes y paradas. Su repertorio in-
cluia misas, oberturas de épera, marchas y danzas hispanas.

Mallat afirma una vez més:

“La misica militar de los regimientos de la guarnicién de Manila y
de algunos de los villorios més importantes de las provincias ha logra-
do tal perfeccién que es sorprendente. Jaméas habfamos escuchado algo
mejor en Espaiia, ni siquiera en Madrid” 8,

Despues de la salida del pais de los espafioles en 1898, los remanentes
de estas bandas formaron el niicleo de la Philippine Constabulary Band, diri-
gida por norteamericanos, ganadora de la medalla de oro de la Exposicién
de St. Louis en 1909 y la Medalla Gran Premio de la Exposicién del Canal
de Panam4 en 1915.

* Blair y Robertson, op. cit., Vol 45, p. 275.
5 Ibid., p. 272.
8 Ibid., p. 273.
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Adaptaciones nativas de la banda de instrumentos de bronce son el musi-
kong bumbong y el Pangkat Kawayan, de Victor Toledo. Estos conjuntos de
instrumentos de bambt incluyen el piano de bambd y el xiléfono de bamba
y se especializan en obras maestras asisticas y europeas,

La rondalla filipina, una orquesta de cuerdas con instrumentos acciona-
dos por plectros, es otra innovacién local. Esta orquesta incluye entre veinte y
cien miisicos, y la sonoridad de la rondalla puede ser excepcionalmente her-
mosa, algo que nunca puede imitar la orquesta sinfénica o la banda de ins-
trumentos de bronce y sus versiones de obras maestras, como por ejemplo la
obertura del “Barbero de Sevilla”, de Rossini, son tocadas habitualmente en
competencias anuales tanto municipales como nacionales.

Las siguientes son adaptaciones filipinas de instrumentos solistas: el arpa,
arpa folklérica de Tlocano de 24 cuerdas y sin pedal; la sista, guitarra nativa
de Visayas; el diminuto violin de bambt Negrito y el érgano de bambd del
padre recoleto, Diego Cera.

La produccién masiva de casi todos estos instrumentos abarca la demanda
local, y la confeccién de guitarras y pianos para la exportacién sigue siendo
un negocio lucrativo para el pais,

L.A TRADICION TEA'TRAL

Consideraremos aqui cinco manifestacionese teatrales. La primera es el auto
sacramental, equivalente al misterio medieval hispano, que se convirtié en
instrumento para la conversién religiosa, A pesar de que el relato sobre el
auto sacramental jesuita sobre los sufrimientos de Santa Bérbara, presentado
en Cebti en 1598, no menciona la musica, otras obras posteriores del mismo
tipo incluyeron canto, instrumentos, coro y orquesta.

El cendculo, representacién de la muerte y sufrimientos de Cristo, era el
equivalente directo de los cantos de pasion y en algunas ciudades como Cainta
y Binangonan en Rizal, continian representdndolo en Semana Santa dentro
de una actuacién estilizada, trajes de gran brillo, canciones, y la brillante
miisica de las bandas de instrumentos de bronce atrae devotos de todas par-
tes.

Tanto el awit dodecasflabo como el corrido octosilabo ya han desapareci-
do. Estos cuentos extravagantes de reyes y reinas y de misterios de los santos
se inician, ambos, con invocaciones a la Santisima Trinidad. Popularizados
por los trovadores del pais, el primero se recitaba con pulso marcial y el
segundo era cantado lentamente con acompaiiamiento de guitarra o bandurria.

La comedia o moro-moro (a la manera morisca) tiene como estereotipado
argumento el conflicto entre cristianos y moros de tierras exéticas. Un asunto
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amoroso se desarrolla entre un principe moro y una princesa cristiana, o vice-
versa, y el conflicto religioso se resuelve con una guerra que los cristianos
ganan indefectiblemente, propaganda calculada contra los beligerantes mu-
sulmanes o Mindanao filipinos,

La funcién al aire libre puede durar hasta cuarenta y ocho horas, pero
logra atraer la atencién de hasta 5.000 espectadores gracias a su escenografia
fantdstica, sus costosisimos trajes, las actuaciones ridiculas de bufones, las
cantinelas versificadas y la bulliciosa gran batalla. Bandas de instrumentos
de bronce tocan durante horas y de memoria el pasodoble, la marcha ftnebre,
marchas reales cuando entra la realeza y misica de combate para el torneo
0 lucha, Dada su irrelevancia con respecto a la vida real, esta comedia de-
cling y fue reemplazada por la vibrante zarzuela, género secular con mdsica
y danza,

La zarzuela llegé a Filipinas en 1878, transformaindose en especticulo
popular gracias al esfuerzo de los destacados hombres de teatro espafioles:
Dario Céspedes, poeta y dramaturgo llegado en 1887; Juan Barbero y Alejan-
dro Cubero, quienes junto a Elisea Raguer, la estrella de la zarzuela madri-
lefia, llegaron en 1880 para crear la Compaiifa Lirico-Dramatica. Durante el
periodo se edificaron muchos teatros y florecieron organizaciones literario-
musicales, encabezadas por extranjeros junto a los grandes sefiores produc-
tores de azicar, Pero la zarzuela tenfa inconvenientes tales como el uso de
la lengua castellana y su desconexitn con la vida filipina de la época, lo que
apresur6 su desaparicién. Hacia 1900, la zarzuela se transformé en filipina
mediante el uso de la lengua nativa y de los argumentos nacionales. No obs-
tante, otro medio, el cine norteamericano, le asesté un golpe mortal, justa-
mente antes de la Segunda Guerra Mundial. Pero desde hace aproximada-
mente una década, ha resurgido nuevamente el interés por la zarzuela,

TRADICIONES DANZADAS

En siglos pasados, tanto la danza indigena como la espafiola fueron utilizadas
en los ritos religiosos. Al finalizar el siglo XVIII sc inicia el florecimiento
de las danzas de salén popularizadas por hombres tales como don Luis
Ariza y el maestro Apiani, un exiliado politico llegado de Madrid.

Ademss de las danzas europeas como la polea y la mazurca, llegaron las
danzas hispanas: la jota, el fandango, el zapateado, el bolero, la curacha, la
cachucha y las danzas andaluzas, catalanas, aragonesas, malaguefias y la
habanera.

La descripcién que hace Mallat, en el siglo XIX, sobre los bailarines fili-
pinos reza:
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“También realizaban danzas... en las que demostraban toda la vi-
vacidad hispana a través de los movimientos corporales del busto, ca-
deras, hacia la derecha e izquierda, hacia adelante y atrds y piruetas
cuya rapidez es tal que el ojo casi no puede seguirlos™?.

MacMicking, de Escocia, apunta que las mestizas filipinas eran “adictas a
la danza”$, y un periodista ruso, Ivin Goncharov, escribié desde Manila en
1854: “Todo lo que hacen aqui es bailar”®.

La llegada del foxtrot, el jazz, el ragtime y los blues norteamericanos des-
terraron las danzas espafiolas del salén de baile y ya abandonadas fueron re-
colectadas por Francisca R. Aquino, en la década de 1920, y con mucha
propiedad fueron denominadas Philippine Folk Dances. En la coleccién in-
cluye también muchas adaptaciones nativas como el Tinikling, la danza del
bambti, que imita los movimientos del péjaro tikling, en la que se combinan
rasgos hispanos y filipinos en los aspectos melédicos, arménicos, ritmicos,
coreogréficos y el de los trajes, junto al uso de motivos del folklore nativo y
de materiales nacionales como el de cdscaras de cocos. Algunas danzas han
descartado las castafiuelas, reemplazindolas por pafiuelos nativos de gran co-
lorido, que los bailarines agitan en el aire al compés del ritmo.

CONCLUSION

La trasplantacién de las tradiciones ya mencionadas ha sido en su gran ma-
yorfa un proceso hacia Filipinas, a favor de Espafia la donante, Su acepta-
cién por el ochenta y cinco por ciento de los filipinos transforma su rechazo
por parte de las tribus de las montaiias y de la de los musulmanes filipinos
del sur en algo virtualmente nulo.

Un jesuita espaiiol del siglo XVII, Francisco Colin, dice de los conversos
filipinos: “. .. los nifios y los jévenes bailan, tocan y cantan ahora como noso-
tros y tan bien que no podriamos hacerlo mejor” 1°.

Las fuerzas de la aculturacién contindan actuando en el pals. Las formas
hispanas que ya han sido transformadas siguen remoldedndose. a medida
que la poblacién se moviliza con mayor rapidez que antes, los medios de co-
municacién penetran en las regiones interiores del pafs y no falta mucho
para que emerjan nuevas formas musicales que abrirdn perspectivas mas
amplias a la investigacién y a la dedicacién erudita.

7 Ibid., p. 277.

8 Robert MacMicking, Recollections of Manila and the Philippines During 1848, 1849,
1850 (Manila: Filipiniana Book Guild, 1967}, p. 41

% Tvin Goncharov, “Ten Davs in Manila”, Archipelago (Manila: Department of Public
Information, septiembre, 1975), A-21, vol. II, p. 46.

10 Blair y Robertson, op. cit., vol. 40, p. 67.
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Lenguajes nacionales de Argentina, Brasil y México
en las dperas del siglo XX: hacia una cronologia
comparativa de cambios estilisticos

por Malena Kuss

La rica y variada produccién operética de Latinoamérica entre 1854 y 1964
se nutrié de los lenguajes nativos de tres tradiciones culturales diferentes:
la aborigen-americana, la afroamericana y la tradicién musical folklérica
campesina de raigambre ibérica. Tres preguntas fundamentales deben for-
mularse al tratar de bosquejar una exposicién razonada sobre los cambios es-
tilisticos de este repertorio de la épera nacionalista:

1. ¢Qué compatibilidades existen entre estas tres tradiciones lingiiisticas
americanas y la sintaxis de la épera europea del siglo XIX?

2. ¢De qué manera estos diversos grados de compatibilidad afectan el cambio
estilistico?

3. Cuando esta compatibilidad da por resultado un sincretismo, Jqué es lo
que regula el sincretismo o la capacidad de integracién de estos lenguajes? 2,
El repertorio de Gperas nacionalistas argentinas permite afirmar que los len-
guajes rurales folkléricos sincretizan con la sintaxis de la Opera europea del
siglo XIX a nivel composicional basico, en cambio aquellos tradicionales de
amerindia y los afroamericanos no son compatibles y permanecen ajenos a
la trama musical de las éperas en las que se les usa. jEsta capacidad de sin-
cretismo de un tipo de lenguaje se regula por las propiedades musicales in-
trinsecas de ese lenguaje o bien esta capacidad de sincretismo es regulada

! Sincretismo, “un aspecto del proceso de cambio musical”, fue definido por Merriam co-
mo “el proceso mediante el cual los elementos de dos o més culturas se combinan” impli-
cando “tanto cambios de valores como de forma”. (A. P. Merriam. The Anthropology of
Music [Evanston, 1964], 314-15). La definicién de Merriam involucra la jdea de que el
sincretismo es “un aspecto de la reinferpretacidn”, una de las condiciones para lz reten-
cién de aquellos rasgos provenientes de otra cultura, La reinterpretacién fue definids por
Herskovits como “el proceso mediante el cual antiguos significados son aplicados a ele-
mentos nuevos o €l proceso mediante el cual los nuevos valores cambian el significado cul-
tural de las formas antiguas™. (M. J. Herskovits. Man and his Works [Nueva York, 1948],
553). Merriam iguala el sincretismo a la fusién, Nettl usa el término retencidn, concepto
més amplio que incluye tanto el sincretismo (un tipo de retencién) y reinterpretacién
(condicién tanto del sincretismo como de la retencidn). (B. Nettl. Theory and Method in
Ethnomusicology [Nueva York, 1964] 171-172). En su monografia de 1952, generalmente
considerada como una contribucién inspiradora sobre la teoria del sincretismo, Waterman
no define los términos (reinterpretacidn, sincretismo como ligados y retencidén) pero los usa
con la connotacién formulada més arriba, (R, Waterman. “African Influence on the Music
of the Americas”, en Acculturation in the Americas, Sol Tax, ed, [Chicago, 1852] 210).

Rev. Musical Chilena, 1980, XXXIV, N° 149-150, pp. 61-79
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por los valores culturales que los usuarios o generaciones de usuarios le dan a
ese idioma?

Si esto fuera asi —mientras los lenguajes rurales folkléricos de Argentina sin-
cretizan y los otros dos tipos no—, los lenguajes afroamericanos debieran sin-
cretizar en Brasil y aquellos de la tradicién aborigen amerindia debieran
sincretizar en México.

La finalidad de este trabajo es proponer una cronologia comparativa de
cambios estilisticos basados en las caracterfsticas de las obras que sincretizan
y de las que no lo hacen, destacando el grado y tipo de integracién de estos
lenguajes (su sincretismo o su carencia de él) como factor determinante de
la velocidad y tipo de cambio estilistico de este repertorio de peras nacio-
nalistas,

Para comenzar, el repertorio debe definirse cronolégica, geografica y cuan-
titativamente.

Cronologia del repertorio americanista. Latinoamérica produjo el grueso de
sus Gperas nacionalistas entre 1854 y 1964, fechas arbitrarias que conforme a
nuestro conocimientos actuales enmarcan el ciclo americanista desde la pu-
blicacién de Marilia de Itamaracé (1854), de Adolfo Mirsch (la primera pe-
ra que aporta rasgos nativos brasilefios, segun se afirma), hasta Don Rodrigo
(1964), de Alberto Ginastera, la 6pera m4s reciente compuesta en Argentina
en la que figuran lenguajes nacionales sincréticos a niveles composicionales
estructurales y bésicos. Es irénico que paises como Argentina y Brasil sean
més prolificos en la creacién de 6peras americanistas con posterioridad a la
Independencia de Perti y México, centros claves ambos de la cultura colonial
desde el siglo XVI al XVIII, 4reas donde se escribieron las primeras obras
cantadas del Nuevo Mundo 2.

Fuentes americanistas: rasgos y extensién geogrdfica. Los compositores de
6pera latinoamericanos dentro del perfodo (1854-1964) usaron lenguajes de
las tres tradiciones americanistas mencionadas. Con anterioridad a la con-
quista (1519 en el caso de México y 1533 en el del Pertt) estas tradiciones
formaban parte de culturas separadas y geograficamente distantes, que se
desarrollaron dentro de contextos sociales diferentes y que exhibian grados va-
riables de uniformidad y complejidad en lo tonal, ritmico, timbre, forma y

2 La épera mis temprana del Nuevo Mundo que atn perdura es La Piarpura de la Rosa
(1701), escrita en Per por Tomés de Torrején y Velasco (1644-1728) que nacié en Es-
pafia, y seguida una década més tarde por La Parténope (1711), del compositor mexicano
Manuel de Zumaya (c. 1678-1756). La partitura de la Gpera limefia se conserva y fue
transcrita por Robert Stevenson, pero de la mexicana sélo existe el libreto que se encuen-
tra en la Biblioteca Nacional de México. Véase R. Stevenson, La Pirpura de la Rosa (Li-
ma, 1976) y “Especticulos musicales en la Espafia del siglo XVII”, RMCh, XXVII/121-
122 (enero-junio, 1973), pp. 3-44.
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funcién social de la misica. Las musicas artisticas europeas, por su parte
—en particular la sintaxis y las convenciones dramdticas de la dpera italiana
del siglo XIX, de la alemana y francesa podrfan calificarse de “receptéculos” 3—,
son el denominador comén de las éperas americanistas que aqui se estudian,
Las tres vertientes nacionales cuyos lenguajes se emplean son: (a) el amerin-
dio aborigen de caracteristicas tribales, el que probablemente no estaba in-
tegrado y que geograficamente se encontraba diversificado antes de la Con-
quista en todas las Américas 4; (b) el africano, que puede haber sido modifi-
cado hasta cierto punto a través del contacto con lo europeo antes de llegar
a las Américas, como lo indica Waterman 3, y (c) las tradiciones musicales
europeas folkléricas y de musica popular. Esta ultima, o sea, las tradiciones
de extraccién Ibérica de misica folklérica y popular, con las modificaciones
que la africana y en grado menor la de ancestro amerindio existente, asumie-
ron caracteristicas regionales bien definidas y se transformaron en una tra-
dicién musical folklérica en el Nuevo Mundo de dispersién geogréfica am-
plia y socialmente bien cimentada. Con respecto a esta tradicién musical en
particular, Seeger anotaba en 1961 que:

“en el segmento criollo de la poblacién hubo gran pérdida de reperto-
rio, pero lo que sobrevivi6 fue mantenido con gran tenacidad, al punto
que hacia 1900, cuando por fin se enfoc6 su estudio, se encontraron
musicas americanas folkléricas desde Canad4 a Chile, de gran vigor y
diversidad” ¢,

La combinacién de rasgos nativos es un problema que no cabe analizar en el
contexto restrictivo de este trabajo, pero es un problema que obviamente
existe y debiera ser cuidadosamente investigado.

Queda en claro que todo andlisis de las dinimicas culturales de Latino-
américa incluyen el estudio del proceso de aculturacién, Las definiciones ya
aceptadas de aculturacién corresponden al contacto entre culturas diferentes
—como ocurre entre la amerindia y la europea, o la afroamericana y la
europea—, pero la mayoria de las definiciones? no incluyen los contactos

3 M. ], Herskovits, R. Redfield y R. Linton. “Memorandum for the Study of Accultura-
tion”, en American Anthropologist, XXXVIII (1936), 149-152.

* Ch. Seeger. “Music and Society: Some New-World Evidence of their Relationship”
(Washington, D.C.: Pan American Union, 1952) p. 4.

5 R. Waterman. Op. cit. 209-210.

8 Ch. Seeger. “ Cultivation of Various European Traditions of Music in the New
World”, en Studies in Musicology 1935-1975 (Ber. eley y Los Angeles, 1977) 201.

7 Seeger cita la definicién formulada en 1935 en el Social Sciences Research Council,
edi:i en American Anthropologist XXXVIII/1 (1938), 149-150: “La aculturacién abar.
ca los fenémenos que se producen cuando grupos de individuos de culturas diferentes en-
tran en contacto directo y los cambios subsiguientes que se producen en los esquemas
culturales originales de uno o de ambos grupos”. Bruno Nett], en Theory and Meglod in
Ethnomusicology (Nueva York, 1964) 4, define la aculturacién como “el resultado del
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ry

entre tradiciones diversas de la misma cultura dentro de la rébrica de la
aculturacién, como por ejemplo entre musicas folkléricas europeas y artisticas
trasplantadas. Merriam considerarfa al repertorio que aqui se estudia como
un caso de “cambio interno” ¢, Frente a esta coyuntura, la amplitud dada por
Seeger a la definicién de 1935 al Social Sciences Research Council sobre la
aculturacién, en relacién no sélo con los “contactos entre grupos culturales
més o menos diversos, sino también entre estratos sociales mas o menos dis-
tintos dentro de cada grupo, o sea, no sélo en extensién social sino que ade-
més en profundidad social”?, provee el punto de referencia necesario para
incluir las posibilidades de modificacién, producto del contacto entre las tra-
diciones musicales folkléricas rurales, populares y de musica artistica en las
Américas como casos de aculturacién propiamente tales. La ampliacién de
la definicién de Seeger, que incluye la profundidad social, fue captada por
Wachsmann, quien agregé: “Que este es un evento importante que compren-
deran de inmediato los misicos, especificamente aquellos que se preocupan
de la musica folklérica del siglo XX” 10,

Extensidn cuantitativa del repertorio. De un total de aproximadamente 200
Gperas inventariadas por esta autora en fuentes diversas de Argentina —in-
ventario que incluye muchos manuscritos de obras no ejecutadas y de varias
compuestas en las provincias alejadas de Buenos Aires—, hay 47 éperas de 28
compositores argentinos que fueron estrenadas y montadas regularmente en
el Teatro Colén de Buenos Aires desde su inauguracién en 1908 ', Luiz Heitor
Corréa de Azevedo acumula 97 obras dramdticas de compositores del Brasil
en su catdlogo comentado de 19382 Muchas mds han sido escritas desde
entonces. Robert Stevenson estima que el total de las 6peras mexicanas eje-
cutadas durante el siglo XIX alcanza a 19 obras de 13 compositores, nimero
que incluye algunas éperas tempranas del siglo XX, escritas en el estilo italia-
no y francés del siglo XIX 13, No existe némina completa de las éperas mexi-

contacto intimo entre culturas vecinas”. Scbre otra calificacion de este concepto, véase B.
Nettl. Op. cit. 173, 232-235.

8 A, P. Merriam. Op. cit. 303-10.

9 Ch. Seeger. “Music and Society: Some New-World Evidence of Their Relationship”, en
Studies in Musicology 1935-1975 (Berkeley y Los Angeles, 1977) 184 (versién ligeramen-
te revisada de la conferencia publicada por la Unién Panamericana, 1952) [cf. nota 4].
10 K. Wachsman, “Criteria for Acculturation”, en International Musicological Society, Re-
port to the Eighth Congress (New York, 1961), 140.

11 A, Fiorda-Kelly, Cronologia de las dperas. .. cantadas en Buenos Aires (Buenos Aires,
1934) 7-14, Véase también, M. Kuss “Nativistic Strains in Argentine Operas Premiered at
the Teatro Colon (1908-1972)”, Disertacién de Ph. D. no edl.;itada (Universidad de Cali-
fornia, Los Angeles, 1976) 391-523.

12 I, H. Corréa de Azevedo, Relagao das operas de autores brasileiros (Rio de Janeiro,
1938) 116 pp-

18 R, Stevenson. Music in Mexico (Nueva York, 1852) 204-5,
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canas escritas o escenificadas desde 1900, las pocas obras que menciona Ste-
venson en Musi¢ in Mexico apoyan a Otto Mayer-Serra quien afirma que “la
Gpera nacional nunca eché rajces en México” ™, como ocurrié en otros paises
latinoamericanos como Argentina, Brasil y Cuba.

Reiteraré ahora més especificamente los factores que considero funda-
mentales para el estudio de los cambios estilisticos de este conjunto rico y
variado de dperas nacionalistas cuya cronologia, ingredientes y alcance
cuantitative ya he definido:

L. Cudles de los tres lenguajes americanistas mencionados son mas compa-
tibles con la sintaxis de Ia 6pera convencional europea Y, por consiguiente,
cudles de ellos logran un mayor sincretismo con ésta;

2. Dentro de estos tres lenguajes cusles son seleccionados —dentro de la
amplia variedad de posibilidades— como “céntrico” 15 representativo o bésico
de la tradicién a la que pertenecen, obviamente mediante un consenso se-
lectivo de los usuarios;

3. En qué medida la compatibilidad cultural o capacidad de sincretismo
—que implica el proceso de seleccién al que nos hemos referido— afecta la
velocidad y proceso de cambio estilfstico, o sea, Jexisten diferencias consi-
derables en el proceso y velocidad del cambio estilistico y en el grado de
asimilacién de estos lenguajes determinados basicamente por el tipo de tra-
dicién musical del que se seleccionan?

El analisis de las 47 dperas estrenadas en el Teatro Colén de Buenos Aires,
Argentina, entre 1908 y 1972, indica que existe una correlacién entre (1) la
compatibilidad cultural, (2) la seleccién de los lenguajes y (3) el proceso
de cambio estilistico y su velocidad, El repertorio argentino demuestra con-
cluyentemente que en las éperas que incorporan lenguajes de la tradicidn
musical regional folklérica, el cambio estilistico es gradual y consistente, que
se expande por un periodo mds largo (1897-1964) y que es ciclico, o sea, pro-
cede por etapas de asimilacién dentro de un periodo que afecta los niveles
composicionales desde lo periférico a las estructuras bésicas. En otras palabras,
estos lenguajes afectan a la composicién tanto en alcance como en profundidad.

En Argentina, por ejemplo, las raices de las éperas nacionalistas se basan
firmemente en el teatro popular. Centenares de obras teatrales sobre temas
criollos dramatizan la impotencia de los cauces legales para incorporar al

14 O. Mayer-Serra, Panorama de la misica mexicana (Cindad de México, 1941) 145-46,
15 Con respecto al concepto de “centralizacién”, véanse M. J. Herskovits, op. cit., 558-60,
y B. Nettl, “Some Aspects of the History of World music in the Twentieh Century: Ques-
tions, Problems and Concepts”, en Ethnomusicology XXII/1 (1978) 128, 133-34,
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gaucho a la estructura socioeconémica del pais. Estas obras de calidad dra-
mética dudosa a menudo interpolan danzas nacionales a fin de intensificar el
clima criollo. Desde el teatro pasé a la épera la costumbre de intercalar dan-
zas criollas, El primer compositor que adopté esta practica fue Felipe Boero
(1884-1958) en su tercera Gpera, Raquela (1923), en la que temas corales
e instrumentales de danzas abarcan el 48% de la totalidad de la partitura. Esta
préctica se transformé en costumbre del teatro lirico argentino, destacéndose
especificamente en Gperas tales como Ldzaro (1929), de Constantino Gaito,
la primera que incorpora el tango a la épera; La ciudad roja (1938), de Radl
H. Espoile (1888-1938), quien hizo uso de las danzas conocidas como Marote,
el Candombe y la Resbalosa, todas ellas identificadas con la sangrienta y
populachera dictadura de Juan Manuel de Rosas, gobernador de Buenos
Aires (1829-32, 1835-52), y Proserpina y el extranjero (1951), de Juan José
Castro (1895-1968), estrenada en La Scala de Milan en 1951, en la que la
tipica madama de conventillo urbano es caracterizada por la milonga popular
urbana. En las dos éperas maestras de origen nacionalista basada en temas
del folklore rural, las danzas forman parte integral, me refiero a El Matrero
(1929), de Felipe Boero, que se inicia con la Media Cana (véase €j. 1) y La
sangre de las guitarras (1932), de Constantino Gaito (1878-1945), cuyo Acto
I termina con EI Pericén, la danza nacional (véase ej. 2).

Ej:1 FELIPE BOERO{1884-1950), EL MATRERO (1820),
LA MEDIA CARA, partitura pars voz ¥ piano, acto 1,p.15
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Ej:2 CONSTANTING GAITO (1878-1945), "La sangre de las guiurru‘\
#532); Actol, 'Ritmo de Paricén' partitura pars voz y planc, pp.126-127 Ms.

Ritma de Pericdn
>

Lo S

En las primeras 6peras nacionalistas la interpolacién de las danzas y coros
afecta la periferia de los niveles draméticos y composicionales, pero en obras
posteriores la profundidad estructural y los muy selectivos temas rurales fol-
kloricos elegidos los ilustra el uso de motivos derivados del conjunto de
cuartas que caracterizan la afinacién de la guitarra de seis cuerdas, en las
Operas de Felipe Boero y Alberto Ginastera (n. 1916). Este motivo puede
trazarse desde su usc melédico en Raquela (1923) y El Matrero (1929), de
Boero, hasta Don Rodrigo (1964), de Ginastera, en el que el compositor lo
integra a la serie principal de 12 tonos que regula todas las relaciones tonales
de la partitura. En Raquels, la épera que precede a El Matrero, Boero ya
usaba la polarizacién melédica de cuartas justas (véase ef. 3) que penetra
el esilo melédico de El Matrero (véanse ejs. 4a, 4b, 4c y 5) y se convierte en
el distintivo de todas las obras nacionalistas de Boero como también de las
composiciones nacionalistas (1937-1964) de Alberto Ginastera 1,

. . + e
Ej:3 Felipa Boero, Raqml; {1823 1 'Oracuon‘.
partitura para voz y piano, pp 45.46
Raguata N _ - TN
= b _d
11
11 1 1
Ir 17 g 1L 1 L I
o = r—rr
Oh Su_otor yo te_jm _plo _ ro
iy
Raquala N AN A s
- T 1 y | im’ﬂ%ﬁ =
z
g - VI ¥ 'V’ 1 1 T 1 'a 1 T
Por @ Wim.plo-ro  Se_fiors Por @l Wim.plowre Se.fory

16 La dltima frase del pérrafo anterior y_partes de la exposicién sobre €] tratamiento de
la serie melédica derivada del conjunto de cuartas de la_ afinacién de la guitarra de seis
cuerdas, son citas del articulo de la autora “Charles Seeger's Leitmotifs on Latin Ame-
rica”, Yearbook of the Intemational Folk Music Council, Vol. XI (1979), en Prensa,
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Ej: 4 Felipe Buro,’El Matrers (1929), motivos gue destacan cuartas justas.
a Actol, partitura para vor y pianc, p. 48
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Don Rodrigo (1964), una de las obras de més original aplicacién del método
de los doce tonos al servicio de finalidades draméaticas especificas, es el ulti-
mo opus en el que Ginastera hace uso ostensible de temas nacionalistas de
extraccién rural. Uno de ellos es el motivo omnipresente derivado del con-
junto de cuartas de afinacién de la guitarra, del que hace uso en las Tres dan-
zas argentinas para piano (1937), el acorde (véase ej. 6) se transforma en el
motivo melédico bésico de la

) e
B
JT i)

Variacién III de las Variaciones Concertantes (1953), tan tocadas en el
mundo entero.

Ei: 7 ALBERTO GINASTERA (n.1916), Variaciones
conunanttﬂs!ﬁ;n;v:ﬂazim giocosa per fauts

Una variacién cromitica de este tema es usada consistentemente (ej. 8) y
provee la base intervilica para el primer segmento de cuatro notas de la serie
bésica de Don Rodrigo (véase ej. 9).

Eji: 8 YARIACIONES CONCERTANTES, Me.

Ek®  GINASTERA, DON RODRIGO {964}, serle bisica
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El material arménico y melédico usado en el Acto I de la épera no sélo
deriva del contenido intervalico del primer tetracordio de la serie (el segmen-
to “nacionalista”),

Ej. 10
DON ROORIGO, Acto 1,Escenal,cc. 1-4, Tema de Rodrige armade
con un segmento de 1a aerie basica.
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{Reproducide con autorizacion de Boossy and Hawkes, Inc., Copyright 1965 )

sino que las dos més importantes series subsidiarias con connotacicnes dra-
méticas esenciales a través de toda la partitura se construyen sobre trans-
posiciones reordenadas del mismo segmento “nacionalista” (ejs. 11 y 12).
Ademss, dos de los temas principales, asociados con los personajes centrales
del drama, son esculpidos sobre cada una de estas dos series subsidiarias
(ejs. 13y 14).
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Ej: 1t DON RODRIGO. Serie de Florinda,que s deriva de ia transpesicion rsordenada
del segmento de la serie basica.
T a a 1 4
== : e e : £ ==
?; ’ E ﬁo- h hd
i o

Ej:12, DON RODRIGO Serie d¢ Rodrigo, que s& deriva de 'a transposicion reordenada
del segmento de Ja serie hisica.

Ej: 13. DON RODRIGO, Acte 71, Escena 5,cc. 523525, motivo de Rodrigo
sacado de [ serie de Florinda (vdase e¢j.11)
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( Reproducido con autorizacich de Boosey and Hawkes, inc., Copyright 1965 )

L 71 L]



Revista Musical Chilena / Malena Kuss

Ej: 14 DON RODRIGO, Acto T, Escena 5.cc. 344.346, motivo de Florinda
sacado de |p serie de Rodrigo {(véase Ej:12)
Duc damore
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(Reproducido con autorizacidn de Boosey and Hawkes,inc., Copyright 186%)

Del segmento “a” de la serie bésica, Ginastera no s6lo deriva una primera
serie y sus motivos (ejs. 11 al 14), ya que construye una nueva segunda
serie que deriva no sélo de la retrogradacién del primer tricordio de la serie
de Rodrigo (véase ej. 12) sino que también de una contraccién cromatica
del motivo de Rodrigo (véase ej. 13), a su vez creada de la serie de Florinda
(véase ¢j. 11). Esta nueva serie (véase ej. 15) tiene en la 6pera connotacio-
nes draméticas introspectivas especificas, por ejemplo, una anticipacién del
amor en el aria de Florinda, “Noche, estrellada noche” (véase ¢, 16) y la
expresiva aria de arrepentimiento de Rodrigo, “Sefior del Perdén” (véase ej.
17).

Ej1s Nusva serie generadora derivada de 1a primera sarie
generadora de RODRIGO y FLORINDA.
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Ej:16 DON RODRIGO, Acto T, Escena S, ¢c. 302- 303, aria de Florinda
"Nothe, estralada noche. . .
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Ej:17 DON_ RODRIGO, Acto [, Escena 8,¢c. 591-583 aria de Rodrigo
“Sefior del perdon,.*
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La informacién proporcionada comprueba de manera concluyente que
los temas de extraccién rural folklérica penetraron la estructura y los niveles
composicionales béasicos de la musica artistica. Volviendo al lenguaje mismo,
el motivo omnipresente derivado del conjunto de cuartas de la afinacién de la
guitarra, es importante mencionar el papel que le corresponde a los valores
dentro de la seleccién de un lenguaje folklérico sobre otro. Seeger no aislé
este problema de sus escritos sobre Latinoamérica, sino que asigné gran im-

portancia a estos valores al tratar el problema de la singularidad de los hace-
dores de cultura:

“De acuerdo a mi definicién de la sociedad, ésta es la infraestructura
del continuo social-cultural y la cultura es la superestructura de ese
continuo. .. La sociedad es prioritaria y predominantemente una for-
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macién biolégica y nuestro concepto de ella debiera comprenderse asi.
La cultura, en cambio, es una superestructura edificada sobre ella, es
una creacién del hombre a través de la percepcién de la singularidad
del individuo. .. La singularidad es una jerarquia, algunos individuos
son mas singulares que otros, El mds singular es un mayor creador de
cultura. La cultura es transportada por todos los miembros de una so-
ciedad, pero el mas singular es quien hace la cultura que posee. .. Junto
a la singularidad surge e! factor de la valoracién. Existen valores socia-
les y valores culturales™ 17.

La polarizacién melédica de cuartas derivadas de la afinacién de la guita-
rra parece haber pasado del nivel social al cultural gracias a la selectividad
de sus més prominentes usuarios.

La aculturacién de lenguajes de la tradicién rural folklérica procede por
etapas graduales, se produce un cambio estilistico de tipo ciclico que penetra
profundamente los niveles estructurales de la composicién y afecta a la ma-
yorfa del repertorio de Gperas nacionalista entre 1897-1964. Pero el reper-
torio de éperas argentinas que incorporan lenguajes aborigenes amerindios
(o pseudoamerindios) y de la tradicién afroamericana, a la inversa, se dis-
tinguen precisamente por su falta de cambio en el proceso estilistico. La
aculturacién no pasa més all4 de la etapa periférica, descrita cuando nos re-
ferimos al repertorio basado en el folklore rural, con el uso de lenguajes na-
cionales en las danzas, coros, y excepcionalmente en las arias para agregar
color local e identificar situaciones externas aunque ligadas al argumento.
Estos lenguajes de extraccién amerindia y afroamericana surgen en sec-
ciones més o menos delimitadas que se yuxtaponen a la accién dramética prin-
cipal conducida en un estilo predominantemente ecléctico, inspirado en la
misica europea del siglo XIX. El ciclo nacionalista, adem4s, abarca un pe-
riodo més reducido que el de las éperas basadas en la tradicién rural
folklérica, desde Huemac (c. 1913), de Pascual de Rogatis (n, 1880) hasta
El oro del Inca (1953), de Héctor Iglesias Villoud (n. 1913). De mayor im-
portancia ain es el hecho de que no haya cambios perceptibles en los enfoques
de lenguajes nacionalistas entre las primeras y las obras posteriores. Por
ejemplo, el “Coro de las Virgenes Vestales”, de Huemac (véase ej. 18), se
mantiene en la superficie del texto misico-dramético de la épera y ocurre
exactamente lo mismo en el “Coro de Indios”, de La novia del hereje, de Ro-
gati (véase ej. 19), escrito 22 afios més tarde. Es el caso también de la popular
“Danza” de Huemac (véase ej. 20) y el “Candombe” africano interpolado
en el Acto III de La novia del hereje (véase ej. 21)

17 Charles Seeger. En carta a la autora (21 de octubre de 1977).
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En Argentina, por lo tanto, dentro de las mismas condiciones sociocultura-
les y el mismo “denominador comiin” o “receptor” —la sintaxis de la 6pera
europea del siglo XIX— hay sélo un grupo altamente selectivo de lenguaje
procedente de una sola tradicion musical nativa capaz de sincretismo y aque-
llos de las otras dos tradiciones musicales nativas no lo son, Ademés, otros
lenguajes de la tradicién rural folklérica que logran sincretismo han sido so-
metidos a un proceso de seleccién y son los que han tenido mayores modifi-
caciones y cambios, ademés de ser los que usa el més amplio sector de la
poblacién 18, A la inversa, los lenguajes de las dos tradiciones que no sincre-
tizan en el repertorio argentino no han pasado por un proceso de seleccién y
los cambios son minimos, Esta incompatibilidad se equipara con la conser-
vacién maxima (o sea la no modificacién cuando ésta se adopta) ya adelan-
tada por Nett]l en 1955 19,

Ahora habria que preguntarse si esta capacidad de sincretismo estd regu-
lada por caracteristicas musicales intrinsecas del lenguaje mismo —como
el sistema de altura o configuraciones arménicas y ritmicas (como comprobé
Waterman que es el caso del folklore europeo y el de las tradiciones musi-
cales africanas en las Américas2°)— jo es el sincretismo en el repertorio de
la épera nacionalista latincamericana regulado por los valores culturales que
se le adjudica a ese lenguaje al margen de la tradicién de la que es originaria?
Porque si la capacidad de sincretismo fuera regulada por caracteristicas in-
trinsecamente musicales, las mismas conclusiones correspondientes al reper-
torio argentino debieran ser vélidas para los repertorios de Brasil y Meéxico,
esto es, que los lenguajes del folklore rural de extraccién hispana sincretizan
y los amerindios y afroamericanos no.

Si por el contrario la capacidad de sincretismo fuera regulada por el valor
cultural que le dan a ese lenguaje sus usuarios o generaciones de usuarios,
entonces los lenguajes de la tradicién amerindia debieran sincretizar mejor
en México y aquellos de la tradicién afroamericana lo harian mejor en Brasil,
como ocurre con las obras nacionalistas instrumentales de Carlos Chévez y
Heitor Villa-Lobos, para citar los ejemplos més obvios. La informacién reco-
gida sobre las éperas de México y Brasil indica que parece que asi ocurre.

18 Es importante destacar que la densidad de los sectores indigena y negro de la ]p0bla-
cién disminuyé en Argentina en forma aguda desde fines del siglo XIX y que la dis-
tribucién demogrifica del pais después de 1870 demuestra una superioridad numérica del
sector que practica y usa la tradicién rural folklérica en comparacién con los sectores que
usan lenguajes de las tradiciones amerindias y afroamericanas.

19 B, Nettl, “Change in Folk and Primitive Music: A Survey of Methods and Studies™ en
Journal of the American Musicological Society VIIL/2 (Verano 1955) 108.

20 R, Waterman. Op. cit, 207-18.
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Si bien un andlisis exhaustivo de partituras de 6peras no desenterradas atin
podria apoyar o invalidar mis conclusiones, es dable afirmar que el numé-
ricamente limitado repertorio mexicano y el amplio repertorio brasilefio indi-
can que los lenguajes que la poblacién considera como nativos son los que
figuran en el mayor nimero de 6peras, éstos pasan por un proceso de selec-
cién y penetran varios niveles de la composici6n, ‘Evidencia de esta sintesis
estilistica se encuentra en Tata Vasco (1941), la popular épera mexicana de
Miguel Bernal Jiménez (1910-1956), basada en la vida de Vasco de Quiroga,
Obispo de Michoacan en el siglo XVI y protector de los indigenas, Para poder
llegar a conclusiones més definitivas sobre el tipo y uso de lenguajes nativos
del repertorio mexicano debera esperarse el analisis cuidadoso de otras parti-
turas representativas tales como el episodio en un Acto Guatimotzin (1871), de
Aniceto Ortega (1823-1875), de Anita (c. 1903), la ultima de las cinco 6pe-
ras de Melesio Morales (1838-1908), Carlota (1948), de Luis Sandi (n. 1905)
y la Mulata de Cérdoba (1948), de José Pablo Moncayo (n. 1912}, También
es bien conocido €l hecho de que en México la influencia del folklore europeo
y el de las musicas populares basadas en lenguajes nativos es muchisimo ma-
yor que el de los lenguajes europeos en Brasil, donde la tradicién africana es
el factor predominante de la aculturacién. Tanto predominio tiene la tradicién
africana que Waterman la consideré como “receptora” y a la tradicién
europea como “donante” 2!, o sea, un caso de movimiento cultura] invertido.

En las éperas nacionalistas del Brasil, una seleccién similar a la de Argenti-
na, que escogié la sonoridad de la afinacién de la guitarra, adopt6 el ritmo
del batuque que se transforma en una constante de toda la historia del teatro
musical brasilefio,

Eji: 21 Ritmo caracteristico del batuque.

Variaciones

FRILFITNL T

21 R. Waterman. Op. cit. 209-10.
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puede trazarse desde Lo schiavo (1889), de Carlos Gomes (1836-1898), en
la que es usado en la “Dansa dos Tamoyos” del Acto II, acompaiiado por la
orquesta que también incluye instrumentos nativos —la tinica referencia
nacionalista que se encuentra en las ocho 6peras de Gomes— hasta la popular
Malazarte (1931-33), de Oscar Lorenzo Fernindez (1897-1948), la que se
basa en Pedro de Urdemales, e} héroe folklérico de José Pereira de Graca
Aranha, Otras éperas nacionalistas del Brasil que incluyen el batuque son:
el “Preludio” de O Garatuja (1904), la comedia lirica inconclusa de Alberto
Nepomuceno (1864-1920), obra que Gerard Béhague describe como de “ca-
racter inequivocamente nacionalista” y que combina los acentos sincopados
del maxixe (una derivacién posterior del batuque) con “disefios melédicos
que se observan en el lundus popular de Xisto Bahia”*2, Como muchos de
estos lenguajes se transfieren de obras instrumentales al teatro lirico, Nepo-
muceno también escribié un célebre batuque para el Gltimo movimiento de
su Série brasileira (1897), una de las primeras suites sinfénicas nacionalistas.
El omnipresente batuque aparece también como “Congada” en el Acto II de
O contratador de diamantes (1924), la muy popular 6pera de Francisco Mig-
none (n. 1897),

Si se est4 de acuerdo con el punto de vista de Lowinsky sobre las analogias
culturales y se acepta que las “analogias debieran corresponder a los con-
ceptos basicos que subrayan la estructura de las diversas modalidades expre-
sivas en cuestién” 28, la seleccién demostrada en Argentina por la afinacién
de la guitarra y la del ritmo batuque en Brasil debieran ser pruebas a favor
de mi argumento de que en este repertorio el sincretismo estd regulado por el
valor cultural que se le da a los lenguajes nacionales mds bien que por las
propiedades musicales intrinsecas de estos lenguajes.

En “Some Aspects of the History of World Music”, Nettl agrega el concepto
de centralismo a la definicién de Merriam sobre sincretismo #, Nett] escribe:
“Los resultados del sincretismo ocurren cuando dos sistemas musicales que se
confrontan el uno al otro tienen rasgos centrales compatibles” 2. Que estos
rasgos existen entre los lenguajes folkléricos y populares africanos y los
europeos es algo que Waterman comprob6 de manera concluyente, pero apoya
su argumento en que el sincretismo es regulado por las propiedades musicales
intrinsecamente inherentes a los lenguajes mismos ¢, Podriamos llegar a la

22 Gerard Béhague. The Beginnings of Musical Nationalism in Brazil (Detroit, 1071) 37.
28 Edward Lowinsky. “The Concept of Physical and Musical Space in the Renaissance”
en Papers of the American Musicologicel Society Annual Meeting (Nueva York, 1941) 64.
24 Véase nota 1,

25 B, Nettl, “Some Aspects of the History of World Music in the Twentieth Century:
Questions, Problems, and Concepts” en Ethnomusicology XXII/1 (1978) 134.

26 R. Waterman. Op. cit., 209-11.
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conclusién de que, de acuerdo al centralismo determinado culturalmente en
cada tipo de lenguaje, dentro del repertorio nacionalista de Latinoamérica,
el mismo lenguaje puede comportarse con una capacidad de sincretismo dis-
tinto en las diversas dreas geogrdficas, Como lo destaca Nettl, la cantidad de
usuarios puede también tener relacién directa con este centralismo, El né-
mero de los usuarios y el consenso o identificacién colectiva con el lenguaje
podria ser una de las condiciones de este centralismo,

Por lo tanto, basindome en la evidencia que hemos presentado, querrfa
proponer como conclusién tentativa que en la totalidad de la épera naciona-
lista de Latinoamérica, la velocidad y tipo de cambio estilistico lo determi-
nan la compatibilidad cultural o capacidad de sincretismo entre los compo-
nentes de la aculturacién. Pero esta compatibilidad cultural —o capacidad de
sincretismo— no la determinan las propiedades intrinsecamente musicales de
los lenguajes mismos, sino que un centralismo cultural, una valoracién nu-
clearizada o “foco cultural” 27 de lenguajes altamente selectivos, al margen de
la tradicién de la que proceden y que es este centralismo o manifestacién de
selectividad cultural la que califica a estos lenguajes para el sincretismo.

27 M. J. Herskovits. Man and his Works (Nueva York, 1948) 542-44.
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Los Festivales de Misica Chilena: génesis,
propdsitos y trascendencia

por Luis Merino
INTRODUCCION !

Desde 1929, afio en que la miisica junto a la pléstica logran el rango de dis-
ciplinas universitarias, la Universidad de Chile ha tenido entre sus objetivos
prioritarios la promocién vigorosa de la creacién musical nacional. El afio
1947 marca un hito trascendente en la historia musical de nuestro pafs, con
la promulgacién del Decreto Universitario N¢ 1.128, del 22 de agosto, que
aprueba los reglamentos de Premios por Obras Musicales, de Festivales de
Mtsica Chilena y de Concursos Variables y Circunstanciales 2,

El establecimiento de los Premios por Obras y de los Festivales de Musica
Chilena se enmarca dentro de un plan de fomento a la composicién musical
en Chile. Para el primero de ellos Domingo Santa Cruz, gestor e impulsor
de esta iniciativa trascendente, tomé como base el reglamento general de la
Universidad de Chile de Premios por Obras aprobado por decreto del Rector
N@ 150, del 19 de junio de 1933. Este reglamento contemplaba el otorgamiento
de premios “por obras cientificas, trabajos de investigacién y producciones
literarias o artisticas”, No obstante, ningin artista hasta ese momento habia
aprovechado este beneficio 3. El reglamento de Premios por Obras Musicales
constituyé un instrumento de aplicacién del reglamento general al campo
especifico de la musica, bajo la administracién del entonces Instituto de Ex-
tensién Musical, entidad que a la sazén gozaba del financiamiento dispuesto
por la ley N° 6,696, del 2 de octubre de 1940. Los Festivales de Musica Chi-
lena tuvieron un caracter anilogo al Salén Oficial de Artes Plésticas, en cuan-
to a la presentacién piiblica de un conjunto de obras y al estimulo que ello
significa para el arista,

Premios por Obras Musicales

Los otorgaba un jurado de cinco miembros designado anualmente, sobre la
base de las composiciones sometidas a su consideracién por los creadores
nacionales. Los premios se calculaban de acuerdo al género de la composi-

1 Yste estudio forma parte de un gzoyecto iniciado en 1977 con el apoyo de la John
Simon Guggenheim Memorial Foundation y la Universidad de Chile.

2 Cf. “Reglamentos de Premios por Obra, Festivales y Concursos de Musica Chilena”,
B. M. Ch., 1I1/24 (septiembre, 1947), pp. 8-17.

3 Domingo Santa Cruz, “Plan de fomento a la creacién musical”, ibid., p. 4.

Rev. Musical Chilena, 1980, N? 148-150, pp. 80-105
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cién, el medio para el que estaba escrita y su duracién, De esta manera se
establecian diversas categorias, por ejemplo la de las “obras sinfénicas para
orquesta sola o para orquesta con participacién de solistas o conjuntos corales
(sinfonias, poemas sinfénicos, suites, conciertos, etc.), de una duracién mini-
ma de 20 minutos”, o las “obras para conjuntos de cémara (trfos, cuartetos,
quintetos, etc.) u orquesta de cdmara, con o sin solistas o coros, de 20 minu-
tos [minimo] de duracién”, hasta completar nueve categorias estipuladas en
el articulo noveno del reglamento original 4,

Las obras no debian haber sido ejecutadas en piblico ni editadas con an-
telacién a su presentacién al jurado, Si no obtenfan premio, podian volver
a presentarse al afio siguiente. Una obra que fuera rechazada tres veces
quedaba autométicamente descalificada para nuevas solicitudes de premios.
Este original sistema estimul6 al compositor chileno sin coartar su libertad
creativa y sin generar sospechas de parcialidad o discriminacién, tan frecuen-
tes en los sistemas de estimulo mediante encargos,

Festivales de Mdsica Chilena

La organizacién de los Festivales de Musica Chilena era igualmente original.
El primer reglamento estipulaba en su articulo 19 que se celebrarian anual-
mente entre los meses de octubre y noviembre, dentro de las fechas dispuestas
por la Junta Directiva del Instituto de Extensién Musical. De hecho resulta-
ron ser bianuales, en el lapso comprendido entre 1948, afio del primer festival,
y 1969, afio del XI festival, después del cual entran en receso hasta 1979, El
meollo de los festivales consistfa en conciertos de musica sinfénica y de cé-
mara, programados sobre la base de las obras seleccionadas por un jurado
de admisién, y composiciones galardonadas con Premios por Obra en el lapso
comprendido entre un festival y otro, Los compositores podian ser chilenos o
extranjeros con residencia ininterrumpida en el pais durante cincg (fios o més.
Las obras se estrenaban en los conciertos de seleccién, eligiéndose un grupo
de ellas para integrar los conciertos finales o conciertos de premios.

Participacién del publico

Otro de los rasgos originales era la participacién del publico como jurado del
festival, Se dividia en categorias de acuerdo al nivel de preparacién musical.
El festival de 1948 contemplaba tres categorias, (a) compositores, (b) téc-
nicos y {c) aficionados. Pertenecian 2 la primera aquellas personas que acre-
ditaran ser autores de diez composiciones, por lo menos, sinfénicas o de ca-

* “Reglamentos”, p, 11.
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mara, o que certificaran un cierto nimerc de ejecuciones publicas de su mu-
sica. Se adscribian a la segunda los profesores del entonces Conservatorio
Nacional de Musica, de academias particulares o de la educacién primaria y
secundaria, los criticos musicales, los miembros de la Orquesta Sinfénica de
Chile, los intérpretes instrumentales y vocales, y las personas que desem-
pefiaran funciones técnicas o directivas en instituciones piblicas o privadas
de cultura musical. El decreto universitario N® 1701, del 10 de agosto de
1950, introdujo cambios en las categorias (a) y (b). La primera se amplié
para incluir, ademés de los compositores, a los directores de orquesta recono-
cidos por el Instituto de Extensién Musical, a los miembros de la Junta Direc-
tiva del Instituto y a los profesores del Conservatorio Nacional de Musica,
agregéndose a la segunda los alumnos de composicién del Conservatorio .

Estas categorias se mantuvieron sin mayores alteraciones hasta los octavos
festivales de 1962. El jurado piblico participaba en la seleccién de las obras
que integraban los conciertos de premios y en el otorgamiento de las distin-
ciones. Cada votante se inscribfa y era calificado por una Comisién Califica-
dora de Votantes. Las composiciones se evaluaban de acuerdo a un puntaje,
que era de 1 a 10 en Jos primeros festivales, y que se redujo posteriormente
de 1 a 7. El puntaje de cada obra se establecia mediante el céleulo del término
medio de las notas asignadas por los votantes de cada categoria, la multipli-
cacién del término medio por un coeficiente y la suma de las cantidades re-
sultantes, Los coeficientes eran un reflejo cuantitativo del nivel musical de
cada una de las categorfas. Se mantuvieron sin cambios de fondo entre 1948
y 1962. Inicialmente fueron de 0.5 para la categoria (a), 0.3 para la catego-
ria (b) y 0.2 para la categoria (c). En 1956 y 1858 fueron de 4 para la catego-
ria (a), 2 para la categoria (b) y 1 para la categoria (c), y en 1960 y 1962
cambian a 5, 3 y 2, respectivamente.

Las obras que obtenfan las més altas mayorias en los conciertos de selec-
cién pasaban a los conciertos finales de premios. Con el propésito de cautelar
su calidad artfstica se fijaron puntajes minimos, los que en 1956 y 1958 as-
cendian a 24 puntos, mientras que en 1960 y 1962 se elevaron a 35 puntos.
Una vez ejecutadas las obras en los conciertos de premios, el jurado piblico
yotaba nuevamente para discernir las recompensas,

En 1948 las obras también se agruparon en categorfas, establecidas segin
eriterios similares a los de los Premios por Obra, El jurado publico otorgd
primeros y segundos premios para cada una de las categorias de composi-
‘cién presentadas al festival. Los premios no fueron el resultado de un pun-
taje acumulativo similar a los de los conciertos de seleccién, Cada votante

5 Juan Orrego-Salas, “Segundo Festival de Misica Chilena”, R. M. Ch., V1/30 (primave-
ra, 1950), pp- 5-6.
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debia sefialar las obras que, segun su criterio, se hacfan acreedoras a un
primer o un segundo premio. Esto descartaba la posibilidad de declarar de-
siertos los premios, o el otorgamiento de dos primeros o dos segundos premios
en la misma categoria ®.

-Esto cambié a partir de 1950. Se mantuvieron las diferentes categorias de
composicién, pero solamente como base para establecer el monto de los pre-
mios. Las obras se calificaban mediante puntajes y se establecieron puntajes
minimos para los premios y las menciones honrosas, De esta manera, una o
mas obras podian ser galardonadas con la misma recompensa, pero existia,
al mismo tiempo, la posibilidad de declarar desiertos el primero y segundo
premios, Ademds, se agreg6 el Premio de Honor, para la obra que obtuviera
un primer premio con el promedio de puntaje més alto de todo el festival.

Esta participacién activa del ptiblico tendfa a cerrar la brecha entre el
compositor y la audiencia, tan caracteristica de nuestro siglo. Los votantes
registrados estaban obligados a asistir a todos los conciertos para que sus
votos fueran validos. Se buscaba crear un publico comprometido con Ia mé-
sica chilena, que expresara su opinién a través de un cauce democratico, Y que
de manera creciente desarrollara una actitud crftica hacia la miisica nacional,
De esta manera, el compositor chileno participaba en un proceso abierto y di-
ndmico de comunicacién con el piblico, El interés del publico por participar
se manifesté desde un principio, segun lo demuestra el nimero total de vo-
tantes inscritos en los cuatro primeros festivales: 981 en 1948, 737 en 1950, 1.500
en 1952 y 802 en 19547, El siguiente juicio del musiclogo Vicente Salas Vi
permite aquilatar el nivel cualitativo de la participacién del publico al cum-
plirse seis afios de iniciados los festivales ®:

“El piblico demostré una mayor madurez, una mayor serenidad en
sus juicios, Podria afirmarse que los tiltimos Festivales han evidenciado
que existe, o se estd muy cerca de poseer, ese ptblico de condiciones
tan especiales a que idealmente se tendié al proyectar esta iniciativa,
Un publico que sopesa su reaccién, que no se deja deslumbrar por
efectismos, que exige mucho de si al enfrentarse con las obras someti-
das a su juicio”,

Por otro lado, la participacién del publico como jurado en un evento de
esta naturaleza se prestaba, naturalmente, para muchas objeciones, Examine-
mos. brevemente las principales, En 1950 Juan Orrego-Salas hizo notar que

¢ Ibid., pp. 6-~T7.
7 Cifras proporcionadas por ibid., p. 9, Miguel Aguilar, “Los terceros Festivales de Mg-
sica Chilena en 19527, R. M. Ch., IX/44 (enero, 1954), p, 59 y Vicente Salas Viu, “Los

Cuartos Festivales de Musica Chilena™, R. M. Ch., X/48 (enero, 1955), p. 5,
8 Salas Viu, op. cit.,, p. 8.
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“el veredicto piblico puede en algunos casos favorecer a obras de valor, co-
mo también puede errar fundamentalmente en este sentido”®. En 1958 Al-
fonso Letelier alude a la imposibilidad de que el publico pueda evaluar co-
rrectamente una obra, contemporanea por afiadidura, después de una o dos
audiciones, Agrega que los coeficientes establecidos impiden que puedan
“primar las calificaciones de los ‘compositores’ y ‘técnicos’, de quienes se es-
pera, como es natural, un juicio més acertado”, Por lo tanto, existe el peligro
de que el ptblico se incline por obras de captacién facil, excluyendo las de
mayor calidad artistica pero de lenguaje mis complejo y diffcil, y que esta
preferencia tenga una incidencia desmedida e indebida en los puntajes fi-
nales 10,

En 1059 Vicente Salas Viu manifestaba su temor de que “el sistema ideado
para la estimacién de las obras y la concesién de los premios, por un jurado
anénimo y multitudinario, constituya un error tan grande como para anular
los otros valiosos principios en que se asientan los Festivales. ., El juicio de
la masa —més o menos estratificada en categorias—, expresado por simples
acumulaciones de cifras, no parece el mas acertado para dirimir competen-
cias tan sutiles como las de la creacién artistica” !, Agrega que “el anonima-
to no favorece la independencia de juicio de los entendidos”, sino que “deja
abiertas las puertas a toda clase de reacciones subterrdneas” y rencillas 12,
Al afio siguiente, Roberto Escobar se refiere a la “humillacién a que se expone
a los compositores a presentarse como alumnos de Conservatorio ante un ju-
rado que condena sin dar las razones de fondo, ni escuchar al condenado” 3.
Fn 1983 Carlos Riesco enfoca las distorsiones que se producen en las votacio-
nes del jurado piblico debido a factores ajenos a la musica **:

“De hecho, algunos factores inevitables de indole humana han deforma-
do algo la intencién fundamental que habia de primar por sobre toda
otra actitud. Apasionamientos se han dejado sentir y en determinados
casos algunas obras reciben puntajes exagerados por parte de sus admira-
dores, dando en cambio notas minimas a otras, lo que no conduce a los
efectos perseguidos”.

9 Orrego-Salas, “Segundo Festival”, p. 7.

10 [Alfonso Letelier], “Sexto Festival de misica chilena”, R. M. Ch., XII/62 (noviem-
bre-diciembre, 1958), p. 5.

11 Vicente Salas Vin, '{os Festivales de Mtsica Chilena, jUna bella iniciativa en derro-
ta?”, R. M. Ch., XII1/86 (julic-agosto, 1959), p. 12.

12 Vigente Salas Viu, “Los Festivales de Musica Chilena, sUna bella iniciativa en derro-
ta? II”, B. M. Ch., XI11/67 ( septiembre-octubre, 1959), p. 17.

13 Roberto Escobar, “Estimulos y Jurados”, R. M. Ch., XIV/72 (julio-agosto, 1960), pp-
84—85.

14 Carlos Riesco, “Octavo Festival de Musica Chilena”, R- M. Ch., XVII/83 (enerc-mar-
zo, 1963), p. 9.
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Sobre este punto, Domingo Santa Cruz se explaya en los siguientes términos 5:

“Ast hemos visto que, ya sea por preferencias estéticas, por razones per-
sonales y ain por fraternidades politicas, ha habido lo que se llama
‘acarreo de votantes’, es decir, gentes comprometidas a ensalzar a unos
y suprimir a otros. Esta lucha estético-electoral, evidente en los ltimos
festivales, ha llevado al convencimiento de que el sistema original tan
hermoso, ta] vez como paradisiaco, ha sido estropeado y merece re-
visién”.

Sin duda alguna este conjunto de observaciones debe de haber contribui-
do a los cambios en los sistemas de evaluacién y premios introducidos en
los festivales de 1964, 1966 y 1969. En 1964 el publico se dividié en dos ca-
tegorfas solamente: el Piblico A, que englobaba las dos primeras categorias
anteriores (a y b) y cuyo voto se ponderaba con el coeficiente 5, y el Pibli-
co B, o plblico en general, cuyo voto se ponderaba con el coeficiente 3, Este
jurado solamente seleccionaba las obras para los conciertos de premios, pero
no participaba en la determinacién de las composiciones premiadas. Esto
ltimo estaba a cargo exclusivo de un jurado técnico de premios, integrado
ese afio por el creador peruano Enrique Iturriaga y dos compositores chile-
nos, Alfonso Letelier y Jorge Urrutia Blondel. En 1964, ademas, se suprimie-
ron los puntajes minimos para la inclusién de obras en los conciertos de pre-
mios, procediéndose a seleccionar las tres m4s altas mayorfas relativas en la
categoria de musica de cdmara y sinf6nica.

El sistema de evaluacién y premios en 1966 y 1969 mostré otras variantes.
Por un lado, el jurado consistia en una “Comisién Técnica integrada por cinco
personalidades, chilenas o extranjeras, de reconocida competencia profesional,
nombrada por la Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad
de Chile”, convocada para tal efecto a sesién especial por la Junta del Ins-
tituto y la Asociacién Nacional de Compositores. Por otro lado, el ptblico
participaba sin estratificacién en categorias. Tanto la Comisién Técnica como
el piiblico intervenian en los conciertos de seleccién y en los conciertos finales,
la primera con e] coeficiente 5 y el segundo con el coeficiente 3, aplicados de
manera similar a la de los festivales celebrados entre 1948 y 1962, Se resta-
blecié el puntaje minimo para la inclusién de obras en los conciertos de pre-
mios, fijindose en 32 puntos, pero se suprimieron los premios, ténica de los
festivales desde 1948. En 1966 y 1969 toda obra cuyo puntaje final fuera
superior a 40 puntos, quedaba incluida en la “Antologia de los Festivales de
Misica Chilena”, consistente en la grabacién y edicién fonogrifica de las

illii j)omingo Santa Cruz, “El sistema de nuestros festivales y la vanguardia musical”,
- p. 4.

* 85 o



Revista Musical Chilena / Luis Merino

composiciones seleccionadas. F| propésito era suprimir el cardcter de compe-
tencia artistica de los festivales, pero tanto en 1966 como en 1969 se desvirtu6
el objetivo perseguido, desde el momento que jamas se llevé a cabo la edi-
cién de los discos anunciados.

Trascendencia de los Festivales de Misica Chilena.

Por encima de los posibles defectos imputables a los festivales, es inme-
gable su profunda trascendencia dentro de la cultura chilena. A través de ellos
se palpa un notable estimulo e incremento de la produccién y la comuni-
cacién de la musica nacional. Entre 1948 y 1969 se presentaron doscientas
quince composiciones (sin contar las obras ejecutadas fuera de concurso),
las que en su abrumadora mayoria constituyeron estrenos absolutos. Esto
significa un promedio de diez obras aproximadamente por aiio, en un lapso
total de veintitin afios. Estas obras fueron escritas por cincuenta y nueve com-
positores, de las m4s variadas edades y lenguajes musicales. En la tabla N¢ 1
entregamos un desglose ordenade cronolégicamente por festival. Entre 1950
y 1958 el niimero de obras desciende de veintisiete a once, aumentando y man-
teniéndose relativamente estable entre 1960 y 1966, hasta alcanzar el nime-
ro mas alto en 1969. La gran mayoria de las obras (ciento treinta y nueve)
son de cAmara, y solamente setenta y seis pertenecen al género sinfénico.
Esto se desglosa en las dos dltimas columnas, como ilustracién del predomi-
nio de la musica de cAmara en Chile, desde [a década de 1940.

TABLA N°1

Festival afio de ntimero de obras  composiciones composiciones

realizacion estrenadas. sinfonicas de cdmara

1 1948 20 g 11
II 1950 27 8 19
I 1952 18 7 11
v 1954 13 4 9
v 1956 9 8 3
VI . 1958 11 4 7
A'31 19680 26 7 19
VI 1962 21 8 15
X 1964 _ 15 5 10
X 1966 25 8 17
X1 © 1989 30 12 18

Total 215 76 139

La tabla N® 2 permite aquilatar la presencia de los compositores naciona-
les y extranjeros en los festivales. Se destaca Gustavo Becerra, Premio Na-
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cional de Arte 1972, con e] estreno del més alto nimero de obras, un reflejo
de su fecundidad creativa, De la misma manera, se estrené en los festivales
una parte importante de la produccién de Leén Schidlowsky, Fernando Gar-
cia, Toméas Lefever, Darwin Vargas, Leni Alexander, Eduardo Maturana, Al-
fonso Montecino, Roberto Falabella, Pedro Niiiez Navarrete, Sergio Ortega,
Abelardo Quinteros, Carlos Botto, Miguel Letelier Valdés, Enrique Rivera y
muchos otros incluidos en la tabla N¢ 2.

TABLA N¢2

nimero de obras nombre de los compositores

estrenadas en los

festivales

19 obras Gustavo Becerra

11 obras Ledén Schidlowsky

9 obras Femando Garcia

8 obras Tomés Lefever, Alfonso Letelier Llona, Juan Orrego-Salas, Domingo
Santa Cruz, Darwin Vargas

7 obras Leni Alexander, Eduardo Maturana, Alfonso Montecino

6 obras Roberto Falabella, Hans Helfritz

5 obras Pedro Nifiez Navarrete, Sergio Ortega, Abelardo Quintercs

4 obras René Amengual, Carlos Botto, Federico Heinlein, Miguel Letelier Val-
dés, Enrique Rivers, Enrique Soro

3 obras Miguel Aguilar, Ramén Campbell, Salvador Candiani, Celso Garrido-

Lecca, Carlos Isamitt, Juan Lémann, Roberto Puelma, Jorge Urrutia
Blondel, Ida Vivado

2 obras Remi%io Acevedo, Guillermo Campos, Acario Cotapos, Free Focke,
Angel Hurtado, Hernin Ramirez, Carlos Riesco, David Serendero,
Cirilo Vila '

1 obra Préspero Bisquertt, Alfonso Bogeholz, Héctor Delpino, Héctor Melo
Gorigoitfs, Luis Merino, Marcelo Morel, Ema Ortiz, Jorge Peiia Hen,
Diana Pey, Francesco Piccione, José Quintano, Iris Sangiieza, Marcelo
Septilveda, Luis Gastén Soublette, Sylvia Soublette, Claudio Spies,
Emeric Stefaniai, Emnesto Strauss, Carlos A. Vicufia,

De gran trascendencia ha sido también la amplitud, el dinamismo y la re-
novacién constante de la misica ejecutada en los festivales, reflejo del vigo-
roso proceso de cambio de la misica nacional durante las décadas de 1950 a
1960. Al contrario de lo ocurrido en los Salones Oficiales, los festivales jamds
se anquilosaron en estilos tradicionales. Cabe citar al respecto, el siguiente
comentario del compositor Alfonso Letelier 1°;

“No cabe duda por otra parte, que estos torneos mantienen una infor-
macién bastante exacta de lo que est4 ocurriendo en materia de com-
posicién musical entre nosotros; es una toma de pulso a las nuevas ten-

16 [Alfonso Letelier], “Sexto Festival”, p, 5.
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dencias y al trabajo de los compositores ya conocidos y a los nuevos que
van surgiendo”.

Basindonos en los lenguajes musicales y estilos representados en los fes-
tivales, podemos distinguir dos grandes etapas: la primera desde 1948 a 1956
y la segunda desde 1958 a 1969. En la primera predominan las obras més afi-
nes al legado clésico-romantico, vale decir estilos de corte impresionista,
neorroméntico, neoclsico y expresionista, mientras que el atonalismo y el
serialismo tienen una incidencia muy poco significativa, con la excepcién
de Leni Alexander, Acario Cotapos, Free Focke y Roberto Falabella, A las
tendencias predominantes pertenecen: René Amengual, Préspero Bisquertt,
Carlos Botto, Gustavo Becerra, Ramén Campbell, Salvador Candiani, Federi-
co Heinlein, Hans Helfritz, Carlos Isamitt, Alfonso Letelier Llona, Alfonso
Montecino, Marcelo Morel, Juan Orrego-Salas, Roberto Puelma, Carlos Ries-
co, Domingo Santa Cruz, Enrique Soro, Darwin Vargas, 1da Vivado y Jorge
Urrutia Blondel, Esta situacién se revierte en la segunda etapa (1958-1969),
con el predominio de lenguajes afincados en el serialismo, los nuevos recur-
sos timbricos y la indeterminacién, manifestados en la musica de Miguel
Aguilar, Fernando Garcia, Celso Garrido-Lecca, Tomés Lefever, Miguel Le-
telier Valdés, Eduardo Maturana, Sergio Ortega, Hernin Ramirez, Enrique
Rivera, Iris Sangiieza, Leén Schidlowsky, David Serendero y Cirilo Vila.

Resulta de sumo interés constatar c6mo este cambio se refleja en los pre-
mios otorgados por el jurado ptblico. En la primera fase ellos recaen en los
siguientes creadores, que hemos ordenado alfabéticamente: René Amengual
(8. P. en 1950), Carlos Botto (P. P. y P. H. en 1952, 1954 y 1956), Free Focke
(S.P. en 1952 y 1954), Federico Heinlein (8. P. en 1952), Hans Helfritz (P.P.
en 1948), Alfonso Letelier Llona (P. P. y S. P. en 1948, dos S. P. en 1952 y
S. P. en 1954), Juan Orrego-Salas (P. P. y S. P. en 1948, S. P. en 1950 y dos
S. P. en 1952), Roberto Puelma (S. P. en 1948), Domingo Santa Cruz (P. P.
en 1948, P. P. y P. H. en 1950) y Jorge Urrutia Blondel (S. P. en 1948). Con
la excepcién de Free Focke, todos los compositores pertenecen a las tenden-
cias predominantes en la primera fase.

Los siguientes compositores son galardonados en la segunda fase: Roberto
Falabella (P. P. en 1958), Fernando Garcia (T. P. en 1964 y uno de los més
altos puntajes de la categoria sinfénica en 1969), Celso Garrido-Lecca (el més
alto puntaje de la categorfa sinfénica en 1966 y uno de los mas altos punta-
jes de la categorfa de cdmara en 1969), Tomas Lefever (uno de los més altos
puntajes de la categoria de cémara en 1966 y de la categoria sinfénica en
1969), Miguel Letelier Valdés (uno de los més altos puntajes de la categoria
de chmara en 1966 y 1969), Sergio Ortega (uno de los mas altos puntajes
de la categorfa de cimara en 1969), Abelardo Quinteros (S. P en 1960),
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Enrique Rivera (P. P. en 1962), Le6n Schidlowsky (S. P. en 1960 y 1964) y
Darwin Vargas (P. P. y P. H. en 1960). Con la excepcién de Abelardo Quin-

teros y Darwin Vargas, predominan las tendencias caracteristicas de la segun-
da fase,

Es también sintomético el hecho de que ningén compositor premiado en
la primera etapa obtuve premio en la segunda. Tal es el caso de Federico
Heinlein, Hans Helfritz, Alfonso Letelier Llona, Juan Orrego-Salas y Domin-
go Santa Cruz. Ninguna persona conocedora de la musica chilena podria
negar el hecho de que muchas obras de estos compositores merecieron obte-
ner premios en los festivales de la segunda etapa. No ocurri6 asi, porque los ju-
rados, en general, premiaron obras compuestas en los estilos y lenguajes pre-
dominantes. Esto por ningin motivo va en desmedro de la calidad artistica de
la mayorfa de las obras premiadas en una u otra fase. Més bien apuntan la in-
cidencia que tienen los estilos y lenguajes predominantes en la decisién de un
jurado de miisica contemporénea, y a la dificultad de conjugar este factor
con los gustos y preferencias personales y con la calidad artistica. Algunos
veredictos de los jurados de musica chilena resultan bastante discutibles,
pero en ningun caso puede afirmarse que los galardones correspondieran a la
captacion més o menos ficil de la musica,

El caso de Gustavo Becerra debe ser considerado separadamente. Obtuvo
cuatro segundos premios en la primera etapa (1950, 1952 y 1954), mientras
que en la segunda fue agraciado dos veces con el primer premio y Premio de
Honor (1958 y 1962), tres veces con el primer premio (1962 y 1964) y, ade-
més, con uno de los mas altos puntajes de la categoria de cimara en 1968,
Es el compositor con més premios a su haber y el inico que los obtuvo en
las dos etapas. Esto guarda una cierta relacién con el patrén de permanen-
cia y cambio analizado anteriormente., La musica de Gustavo Becerra tiene
una trayectoria de cambio estilistico de gran velocidad y profundidad. Basta
comparar el lenguaje del Concierto para violin y orquesta, segundo premio
en 1952, con el Cuarteto de cuerdas N9 8, primer premio en 1964, para com-
probarlo. En cierto grado, los diferentes jurados han reconocido una versati-
lidad estilistica y estética que jamés ha ido en desmedro de la unidad de la
misica y de su valor artistico,

EL XII Festival de Misica Chilena (1979)

El receso de los festivales entre 1969 y 1979 es realmente lamentable, pues
no fueron reemplazados por ningin procedimiento que cumpliera esta fun-
cién de estimulo al compositor chileno. Esta crisis de la infraestructura, que
por tantos afios nutriera el quehacer creativo nacional, deriva de una multi-
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plicidad de causas. Tres de ellas nos parecen especialmente importantes. En
primer término, los profundos cambios de estructura, financiamiento y poli-
ticas del Instituto de Extensién Musical, transformado hoy dia en la Direc-
cién General de Especticulos. En segundo término, e] estimulo a la creacién
musical ha dejado de ser uno de los objetivos prioritarios de la Universidad
de Chile, por lo menos al nivel de otrora. Finalmente, la fuerte reduccién
presupuestaria de la Universidad de Chile, en los tltimos diez aiios, ha tenido
repercusiones graves en el quehacer artistico universitario, El siguiente juicio
de Domingo Santa Cruz, publicado en 1960, resulta visionario y particular-
mente relevante para la situacién actual de la Universidad '":

La Universidad “se ha sentido autorizada para tratar la actividad musi-
cal como una carga, a la cual se pueden confiscar los recursos en benefi-
cio de otras cosas y pedirle que se autofinancie, es decir, que se comer-
cialice y prostituya” (cursiva agregada).

La reanudacién de los festivales en 1979 es un acontecimiento de suma
importancia para la vida cultura] chilena. Se pudo concretar gracias a] res-
paldo decisivo de la decano de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de
la Representacién, la destacada pianista Herminia Raccagni Ollandini, y al
apoyo financiero otorgado por el Servicio de Desarrollo Cientifico, Artistico y
de Cooperacién Internacional de la Universidad de Chile, entidad que realizd
durante el afio pasado un conjunto de acciones de gran envergadura y tras-
cendencia en el campo de la creacién artistica universitaria,

El primer reglamento de los festivales, promulgado en 1947, y adaptado a
las nuevas circunstancias, sirvié6 como punto de partida para el XII festival.
Sobre la base del articulo segundo, inciso primero del reglamento original,
se estipulé que podian participar los compositores chilenos y extranjeros sin
limite de edad. Los extranjeros debian haber cumplido cinco afios de residen-
cia en Chile, a la fecha de la publicacién de las bases. Basindose en el articulo
cuarto del reglamento original, se estipulé que los compositores solamente po-
dfan presentar obras originales inéditas, no editadas siquiera parcialmente,
no ejecutadas ni difundidas por ningin medio técnico: cine, radio, televi-
sién, cassette o disco, no pudiendo participar las obras premiadas en otros
concursos.

Al mismo tiempo, el XII festival se aparté de la concepcién original, al
abarcar solamente una categorfa de composicién, la sinfénica, sin coros, solis-
tas vocales o instrumentales y permitiendo una duracién méxima de 15 miny-

17 Domingo Santa Cruz, “4Crisis en nuestro sistema de estimulo a la composicién mu-
sical?”, R. M. Ch., XIV/69 (enero-febrero, 1960), p. 17.
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tos por obra. Estas debian ir firmadas con seudénimo, no con los nombres
de sus autores como lo estipulaba el articulo cuarto del reglamento original.
Los compositores podian inscribir més de una obra, todas ellas firmadas con
seud6nimos diferentes. La evaluacién estuvo a cargo de un jurado de cinco
miembros, cuatro de ellos designados por la Facultad de Ciencias y Artes
Musicales y de la Representacién, y un miembro que representé al Servicio
de Desarrollo Cientifico, Artistico y de Cooperacién Internacional, Las tres
obras que obtuvieron los més altos puntajes fueron ejecutadas por la Orquesta
Sinfénica de la Universidad de Chile, Ademd4s, sus compositores compartie-
ron un premio en dinero, otorgado por el Departamento del Pequefio Dere-
cho de Autor de la Universidad de Chile y una cassette con la grabacién de
su obra. Por lo tanto, no hubo participacién del publico como jurado, nj tam-
poco el otorgamiento de un primero o un segundo premio, o de menciones
honrosas.

El ntmero de obras estrenadas (tres) en el XII festival, aparece bastante
exiguo en comparacién con los festivales anteriores. No obstante, esta inferio-
ridad numérica se compensé con la calidad sobresaliente de la ejecucién a
cargo de la Orquesta Sinfénica de la Universidad de Chile, dirigida de ma-
nera magistral por Victor Tevah, quien ha participado en los festivales desde
1948, y ha tenido una labor de primordial importancia en la difusién de la
misica nacional, tanto en Chile como en el extranjero. Cabe recordar que
uno de los problemas serios detectados en los festivales anteriores, era la eje-
cucién deficiente, debido al gran nimero de composiciones que se estrena-
ban. Resultaba adem4s muy dificil para el piblico y el jurado captar y eva-
luar un ntimero tan alto de obras nuevas, El festival de 1979 demostré las
ventajas del estreno de un niimero bien proporcionado de composiciones, que
puedan ser abordadas adecuadamente por los intérpretes y digeridas cabal-
mente por el puiblico,

El festival consisti6 en dos conciertos, con las tres obras seleccionadas
por el jurado, y tres obras presentadas fuera de concurso.

Estas dltimas fueron el Concierto para guitarra y orquesta N¢ 1 de Gustavo
Becerra (1964), primer premio de la categoria sinfénica en 1964, la Serenata
para orquesta de Carlos Riesco (completada en 1950) y cinco canciones para
voz femenina del Friso araucano de Carlos Isamitt (1931), una de las obras
sefieras inspiradas en la mésica mapuche. Las obras seleccionadas por el jura-
do fueron de Juan Lémann, Leyenda del mar, primera parte; de Alejandro
Guarello, Variaciones para orquesta, y de Andrés Alcalde, Las cabezas troca-
das, sinfonia dramética.

Juan Lémann nacié el 7 de agosto de 1928 en Vendéme, Francia, Realizé
sus estudios de piano en el Conservatorio Nacional de Musica con Rosita Re-
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nard, René Amengual, Germén Berner y Alberto Spikin-Howard y de com-
posicién con Pedro Humberto Allende, Juan Orrego-Salas y Gustavo Becerra,
Como pianista obtuvo los méximos galardones del Conservatorio, los premios
Orrego-Carvallo (1949) y Rosita Renard (1951). En el afio académico 1970-71
fue agraciado con una beca Fulbright, para realizar estudios sobre misica
contemporanea en la Julliard School of Music de Nueva York. En la actuali-
dad es miembro del directorio de la Asociacién Nacional de Compositores de
Chile, de la que también fue presidente, y se desempefia como profesor coor-
dinador de la carrera de Composicién de la Facultad de Ciencias y Artes Mu-
sicales y de la Representacién, Junto a Cirilo Vila, Juan Lémann ha desarro-
lado una encomiable labor como maestro y orientador de la generacién joven
de compositores chilenos.

Entre las obras principales de Lémann figuran la Sonata para arpa (1960),
Sonata para violin solo (1961), Cuarteto para piccolo, dos flautas y clavecin
(1962), Pieza para diio para violin y violoncello (1962), Variaciones para
piano (1962) y Tensiones para piano (1968). La partitura de la Leyenda del
mar fue completada en 1977, Junto a las Variables 0, I y 1I para piano, com-
puestas entre 1977 y 1978, demuestran el dominio acabado del lenguaje con-
temporaneo a que ha llegado Juan Lémann, después de haber incursionado
en sus obras m4s tempranas en un estilo de fuerte dejo neoclasico strawinskia-
no.

La misica de la Leyenda del mor es realmente notable, El ballet se basa
en la leyenda de la Pincoya, diosa que personifica la fertilidad de la fauna
marina, extraida de Chiloé Archipiélago Mdgico, del escritor chileno Nicasio
Tangol. La primera parte del ballet encarna el mar, cuyo movimiento ondula-
torio se ve reflejado en la intensidad de la misica, su densidad, ataque, regis-
tro, agégica y color. La orquesta es de cimara, compuesta de una flauta, un
oboe, un clarinete en Si bemol, un fagot, un corno en Fa, una trompeta en
Do, un trombén, un nutrido instrumentario de percusién y cuerdas. El com-
positor maneja tres grandes bloques sonoros en un tejido prioritariamente
coloristico, uno corresponde a los instrumentos de viento, el segundo a los
instrumentos de percusién, y el tercero a las cuerdas. Los combina de tal ma-
nera que los timbres individuales se amalgaman a la perfeccién en funcién
del efecto global, sobre la base de sus modalidades propias de ataque, inten-
sidad y extincién. Los timbres suenan pastosos, ricos y siempre novedosos.
Muchos de ellos se basan en elementos de suma simplicidad, motivos répidos
similares a la acciaccatura y al mordente, trinos de variados tipos, desplaza-
mientos cortos y largos, glissandos, clusters y tremolos,

La musica exhibe un dinamismo y unidad realmente notables. Un artifice
de la forma, Juan Lémann gradta de manera acabada una serie de climax
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y subclimax, en un fluir que jamas decae. La unidad est4 dada por el senti-
do coloristico que prevalece, y por la reaparicién en puntos importantes de
la estructura de dos materiales. El primero de ellos surge al inicio del movi-
miento a cargo del corno, la trompeta y el trombén, secundados por el piano
y el vibrifono. De cardcter “atmosférico, maritimo”, tiene como base un ni-
cleo intervalico constituido por un trino (Mi-Si-bemol) y una cuarta justa
(Si bemol-Mi bemol). Este material se elabora en el transcurso de la parti-
tura (p. 25) y al final (pp. 46-47), como resolucién del climax del movimien-
to. El otro material se presenta en p. 18, y tiene como base un desplazamiento
ondulante en el registro grave a cargo del fagot, contrafagot, violoncellos y
contrabajos, apoyados por €] piano y los instrumentos de percusién. Reapa-
rece en p, 32, semejante a “un oleaje insistente”, y se intensifica en el “miste-
rioso” de pp. 38-41, del que surge el climax del movimiento. Este ballet debe
ser puesto en escena a la brevedad posible, por el gran nivel que tiene esta
musica y dado el escaso repertorio para ballet con musica de compositores
chilenos,

Las restantes obras corresponden a dos j6venes creadores que han realiza-
do sus estudios de composicién en la Facultad de Ciencias y Artes Musicales
y de la Representacién, bajo la tuicién de Juan Lémann y Cirilo Vila. Ellos
son Alejandro Guarello y Andrés Alcalde. Guarello naci$ en Vifa del Mar,
el 21 de agosto de 1951. Inicié sus estudios musicales en 1971 en la Univer-
sidad Catélica de Valparaiso, continuindolos en Santiago con la insigne
maestra Lucila Césped e ingresando en 1977 a la Licenciatura de Composi-
cién. Intérprete ademds de compositor, en 1974 se une al conjunto “Ars An-
tiqua” de Valparafso, en el que toca latd, viola, flauta y percusién, Comparte
con muchos otros creadores chilenos una preocupacién por los problemas de
la sociedad y la cultura nacional, reflejada en la cantata Cain y Abel (1978),
encargada por el Arzobispado de Santiago, con motivo de la inauguracién del
Simposio de Derechos Humanos, y estrenada en noviembre de 1978 en la Ca-
tedral de Santiago. El corpus de su obra creativa ha sido escrito en los tiltimos
tres afios y ha recibido variadas distinciones en concursos realizados en San-
tiago. En 1977 obtiene con las Tritonadas (1977), el segundo premio del con-
curso de composicién para obras pianisticas, organizado por la Corporacién
Amigos del Arte. En 1978 comparte el primer premio del concurso de obras
corales a cappella, convocado por la Federacién Nacional de Coros y la Agru-
pacién Beethoven, con Simulacros (1978) sobre un texto de Virgilio Rodri-
guez Severin. Al afio siguiente comparte el tercer premio del Primer Con-
curso Latincamericano de Composicién, convocado por la Agrupacién Beetho-

ven y el Goethe Institut, con las Cuatro piezas para cuarteto de cuerdas, com-
puestas entre 1977 y 1978,
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Sus Variaciones para orquesta se caracterizan por una gran transparencia
timbrica y concisién formal, El tema (lento y expresivo) es de conformacién
peri6dica y se basa en once notas diferentes de la gama cromatica, exceptuan-
do la nota La. El tema es breve, de solamente ocho compases, destacdndose
un motivo de cuatro notas muy expresivo que constituye el nicleo de la com-
posicién, y que consiste en un movimiento cromético descendente (Re bemol-
Do-Si), seguido de un salto de séptima mayor hacia Si bemol. Este motivo
prevalece en la primera variacién (andante), en la que es elaborado por los
bronces en una textura oblicua, aparece a continuacién en el vibréfono y flau-
ta, para concluir en las cuerdas. La segunda variacién (danzante) se inicia
con una variante del motivo principal (Do sostenido-Si-Si bemol) en las cuer-
das, seguida de su inversién (Mi-Fa-Fa sostenido) en las flautas y oboes, con-
cluyendo con las primeras cuatro notas (Mi-Re sostenido-Re natural-Do soste-
nido) en los trombones, tubas, piano y contrabajo. La primera variaci6n tiene
la misma longitud que el tema (ocho compases), la segunda dura diecisiete
compases, mientras que la tercera alcanza a veintitrés compases, debido a la
mayor elaboracién del motivo principal en términos de armonfa, tanto como
de textura y color. La cuarta variacién es un interludio basado en la nota La,
ausente de la musica hasta entonces. Esta nota se incorpora plenamente a las
siguientes variaciones (desde la quinta hasta la octava), en combinacién
con el tema principal, funcionando como un pedal que otorga una pronun-
ciada fisonomia tona] a la armonia, La séptima variacién (scherzando con
brio) es un desarrollo imitativo del tema sobre la nota La, en movimiento
directo e inverso, que culmina en una sucesién de recios acordes, climax de
la obra. Este se resuelve mediante la recapitulacién majestuosa del tema, en-
marcado por un pedal superior e inferior con la nota La. A esta composicién
transparente y apretada, le falta un poco mas de diversificacién de las varia-
ciones, El tema est4 presente de manera evidente en cada una de ellas, ha-
ciéndose notar la necesidad de una elaboracién més transformativa, que ocul-
te, por asi decirlo, sus rasgos mas salientes, de modo que la recapitulacién fi-
nal sea un mayor impacto para el auditor. Por otra parte, la finura expresiva,
la sutileza formal, el manejo delicado de los timbres y la sélida técnica del
compositor demuestran su gran talento creativo, que debe ser objeto del més
irrestricto estimulo por parte de las instituciones pertinentes del pais.

Nacido en Santiago el 14 de septiembre de 1952, Andrés Alcalde es otro de
los compositores destacados de la nueva generacién chilena, y en relacién a
su obra creativa, la Revista Musical Chilena ya ha publicado un articulo con
el catdlogo respectivo 1%, Entre sus obras mds importantes estin las Opiniones

18 Rodrigo Torres, “Andrés Alcalde: un nuevo compositor chileno”, R. M. Ch., XXXII/
142-144 (abril-diciembre, 1978), pp. 113~124.
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para piano, compuestas en 1977 que obtuvo e] primer premio en el concurso
de composicién de obras pianisticas organizado por la Corporacién Amigos del
Arte, y las Cuatro piezas para orquesta, compuestas entre 1976 y 1977, y es-
trenadas este ultimo afio por la Orquesta Sinfénica de la Universidad de Chi-
le, bajo la direccién del maestro norteamericano Werner Torkanowsky.

Su Sinfonfa Las cabezas trocadas corresponde a trozos escogidos de la
Sinfonfa-Dramética para solistas, coro y orquesta, basada en el cuento ho-
ménimo de Thomas Mann, con la que obtuvo en 1979 el grado de Licenciado
en Composici6n, en la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de la Repre-
sentacién. El texto de Thomas Mann recrea una antigua leyenda hindt cuyo
tema es la metamorfosis que experimentaron los cuerpos de Chridaman y Nan-
da, dos jévenes amigos, debido al error de la joven Sita, quien encaja la cabeza
de uno en el cuerpo del otro, cuando deciden ofrecer sus cuerpos y cabezas a
la diosa Kali. El lenguaje musical es de una versatilidad notable, reflejo sin
duda de la variedad de contenidos del texto de Thomas Mann, Consta de
siete movimientos breves. El primero —lento, religioso, presentacién de Chri-
daman— es un fugado muy expresivo a cargo de las cuerdas, sobre un sujeto
de tinte serial que exponen los primeros violines y que refleja la profunda sa-
piencia y espiritualidad de Chridaman. El segundo es un interludio orquestal,
lento-misterioso, de muy logradas sonoridades, a base de un acorde que imn-
pregna el tejido arménico, conformade por un intervalo de tritono superpues-
to con una quinta justa. Se inicia pianissimo, con un movimiento acordal para-
lelo de los trombones y la tuba, apoyados por los timbales, piano y contraba-
jos, culminando en acordes fortissimo de ritmo sincopado, El tercer movi-
miento, Allegro con brio, es la presentacién de Nanda, La musica adquiere
un gran vigor ritmico, destacandose entre los compases 12-34, el contraste en-
tre dos planos, uno consistente en un movimiento regular en corcheas,
sobre el que se desarrolla una secuencia ritmica frregular con defase de acen-
tos y sincopas. En el compés 34, la musica asume dejos de jazz, con la inter-
vencién de un conjunto formado por saxofén, trompeta, bateria, piano y con-
trabajo, més otros instrumentos que se incorporan posteriormente, y concluye
con una elaboracién de la segunda seccién, El profundo contraste entre este
movimiento y el inicial, es un reflejo de la diferencia entre Chridaman y Nan-
da, joven de gran belleza fisica, pero carente del calibre espiritual de Chrida-
man. El cuarto movimiento, molto tranquilo, representa el bafio de Sita. La
voz femenina se une a la orquesta creando sonoridades de gran delicadeza y
transparencia, las que son resultado, en parte, de procedimientos aleatorios. La
linea vocal no tiene texto, sino que vocales y silabas de contenido fundamen-
talmente coloristico. El quinto movimiento, allegro misterioso, es muy breve,
de s6lo diecinueve compases, plenos de interesantes efectos sonoros que acom-
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pafian el trocado de cabezas. El sexto y el séptimo movimiento, allegro con
brio y tranquilo, ilustran, respectivamente, la transformacién de Nanda y la
transformacién de Chridaman. El sexto movimiento toma como punto de par-
tida el material del segundo, mientras que el séptimo presenta al fugato ini-
cial en una textura y contexto timbrico diferentes, que involucran la parti-
cipacién de la voz femenina, pero que recapitula al final, en forma exacta,
los dieciocho 1ltimos compases del movimiento inicial, como expresién de la
metamorfosis ulterior de Chridaman y Nanda, que los lleva a adquirir su fisico
inicial,

Esta obra pone de relieve una vez mas la acabada técnica y oficio creativo
de Andrés Alcalde, al igual que su facilidad asombrosa para incursionar en
lenguajes, procedimientos y formas de las mis variadas procedencias. Esta
gran variedad, no obstante, va un poco en desmedro de la unidad global de la
Sinfonia, puesto que se han omitido las secciones con texto de la versién ori-
ginal. Por ello resulta un poco dificil aprehender, como totalidad, la versién
orquestal presentada al festival.

En términos generales, el resultado del XII festival puede calificarse de
éptimo, por el alto nivel de las obras seleccionadas, por la acabada ejecucién
de que fueron objeto, por el estimulo que signific6 para destacados composito-
res chilenos, en especial los jévenes, y por la excelente acogida del piblico.
Representa un reencuentro con una tarea de importancia crucial para la Uni-
versidad de Chile. El objetivo prioritario es, en estos momentos, la continua-
cién de los festivales, sobre bases institucionales sélidas, la formulacién de
una politica a largo plazo para incentivar la creacién musical, y la puesta en
practica de un sistema orgénico de fomento a la creacién musical, que contem-
ple, entre otros rubros, a los festivales, y que recoja la riquisima experiencia
histérica acumulada por la Universidad de Chile en los 1ltimos treinta y dos
afios, la que hemos analizado en las péginas de este articulo.
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LISTA DE OBRAS SELECCIONADAS Y EJECUTADAS EN LOS
FESTIVALES DE MUSICA CHILENA, 1948-1979

NOTAS PRELIMINARES

1. La presente lista comprende solamente aquellas obras seleccionadas y ejecutadas
en los Festivales de Musica Chilena. Por lo tanto hemos excluido las obras ejecutadas

fuera de concurso y las que fueron seleccionadas, pero que, por razones diversas, no
fueron. presentadas en piblico.

Las entradas se han organizado de la siguiente manera: néimero del Festival en ng-
meros romanos, afio del Festival, nombre de] compositor, titulo y medio de la obra,
cuando proceda el nombre del autor del texto entre paréntesis e indicacién de los

premios o mencicnes honrosas obtenidas. Esto dltimo se shrevia de la manera si-
guiente:

M.H.  Mencién honrosa
P.H. Premio de Homor
P.P, Primer premio
S.P. Segundo premio
T.P. Tercer premio,
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Acevedo, Remigio

1, 1948 Las tres pascuslas para orquesta, M.H.
Tres piezas para violin, violoncello y piano.

Aguilar, Miguel

VIL, 1960  Seis canciones infantiles para soprano y clarinete (Gertrude Stein y ané-
nimos ingleses).

Concerto en forma de cantata para orquesta.
Obertura al teatro integral para catorce instrumentos.

Alcalde, Andrés

XII, 1979  Las cabezas trocadas, Sinfonia basada en la obra homénima de Thomas
Mann,

Alexander, Leni : ‘

11, 1850 Tres Lieder para mezzo soprano y conjunto instrumental { Rabindranath
Tagore).

1II, 1952  Cinco epigramas para orquesta.

IV, 1854 Tres cantos liricos para mezzo soprano y pieno (Rainer Maria Rilke )}, M.H.

v, 1856 Divertimento ritmico pare orqueste.

VII, 1960 Time and Consummation, Concierto de cdmara para conjunto instrumental,

IX, 1864 Tessimenti para soprano, contralto y conjunto instrumental (Leonardo da
Vinei), M.H.

XI, 1969 Adsas para dos pianos.

Amengual, René
11, 1950 Concierto para arpa y orquesta, S.P.
Cuarteto de cuerdas N° 2.
Diez preludios breves para piano.
II 1652  Sexteto para instrumentos de viento.

Becerra, Gustavo ' ‘

IL, 1950 Tres canciones corales y quodlibet para coro a tres voces (Juan Guzmin
Cruchaga y tradicional yugoslavo), S.P.
Sonatq para violoncello y piano N° 1.

III, 1852 Concierto para violin y orquesta, S.P.
Dfio para violines, S.P.

Iv, 1854 Trio para flauta, violin y piano, S.P.

V, 1856 Divertimento para orgquesta,

VI, 1958 Concierto para flauta y orquesta de cuerdas, P.P. y P.H.
Sinfonfz N° 2, M.H.

VIII, 1962 Cuarteto de cuerdas N° 5, P.P. y P.H.

: Partita para violoncello N° 1, P.P.

IX, 1964 Concierto para guitarra y orquesta N° 1, P.P.
Cuarteto de cuerdas N° 6, P.P.
Quinteto para cuarteto de cuerdas y piano, M.H.

X, 1966 Cuarteto para saxofones.
Llanto por el hermano solo para coro mixto (Fernando Gonzalez Urizar).
Partita para violoncello solo N® 2. Obtuve uno de los més altos puntajes
de la categoria de cAmara.
Partita para viola sola.
Sinfonfs N° 3.
Songia para arpa sola.
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Bisquertt, PrGspero
I, 1948 1945, Poema sinfénico, M.H.

Bogeholz, Alfonso
VIIl, 1862 Sonata para flauta y piano, M.HL

Botto, Carlos

1, 1850 Variaciones op. 1 para piano, M.H.

1, 1852 Diez preludios op. 3 para piano, P.P. y P.H

IV, 1954 Cuarteto de cuerdas op. 5, P.P. y P.H.

Vv, 1956 Ceantos al amor y a la muerte op 8% para tenor y cuarteto de cuerdas (tex-
tos de “La flauta de jade”), P.P. y P.H.

Campbell, Ramén

11, 1950 Trio para violin, cello y piano.
VI, 1958 Sonata para violin y piano N° 2.
X, 1968 Sinfonfa Hotu Matua.

Campos, Guillermo
II, 1950 Estudios breves para piano.
III, 1952 Trozos a dos partes para piano.

Candiani, Salvador

I, 1948 Sinfonia N® 2 en Sol menor, M.H.

III, 1952 Noche de San Juan, Suite N 1 para orquesta.
VIII, 1962  Sinfonia N? 3 en Mi.

Cotapos, Acario
1, 1950 Sinfonia preliminar del drama lirico EI pdjaro burlén.
IV, 1954 Imaginacién de mi pafs para orquesta, M.H.

Deipino, Héctor
XI, 19869 Sonata para pizno N9 1.

Falabella, Roberto

Iv, 1954 Dos baladas amarillas para core mixto ( Federico Garcia Lorca).
Cortaron tres drboles para coro mixto (Federico Garefa Lorca).
Sonata para violin y piano.

v, 1858 Sinfonia N° 1. :

VI, 1958 Cinco adivinanzas para coro mixto (textos tradicionales chilenos), P.P.
Estudios emocionales para orquesta, M.H.

Focke, Free
II1, 1952 Sinfonia de la épera Deirdre, S.P,
1v, 1854 Sinfonia N° 2, S.P.

Garcia, Fernando

VIL 1960  Sinfonia. _
Vog preferida, cantata para recitante e instrumentos de percusién {Vicente
Huidobro), M.H.

VI 1962  América insurrecta para recitante, coro mixto y orquesta (Pablo Neruda),
M.H.

IX, 1964 Cuatro estdticas para orquesta, T.P.
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Sombra del paraiso para tenor y conjunto de cdmara (Vicente Aleixandre),
M.H.

X, 1866 Cuatro poemas concretos para tenor y cuarteto de cuerdas {Ferreira Gular,
Décio Pignatari, José L. Grumewald y Augusto da Campo). :
Sebastidn Vdsquez para dos recitantes, soprano, cinta magnética y orquesta
(Andrés Sabella).
Urania para orquesta.

XI, 1968 Firmamento sumergido para orquesta. Obtuvo uno de los més altos pun-
tajes de la categoria sinfénica. ‘

Garrido-Lecca, Celso

IX, 1964 Cuatteto de cuerdas.

X, 1966 Laudes para orquesta. Obtuvo el més alto puntaje de la categoria sinfénica.

XI, 1969 Intihuatana para cuarteto de cuerdas. Obtuvo uno de los més altos punta-
jes de la categoria de cédmara.

Guarello, Alejandro
XII, 1979 Variaciones para orquesta.

Heinlein, Federico

III. 1952 Cuarteto de cuerdas en Mi bemol mayor, S.P.

IV, 1954 Tres canciones espafiolas para voz aguda y piano (Antonic y Manuel Ma-
chado), M.H.

V, 1058 Sinfonietta.

VIII, 1962  Amaryllis para coro mixto (Friedrich Rueckert ).

Helfritz, Hans

I, 1948 Concierto para saxofén y orquesta, P.P.
Cuarteto de cuerdas N¢ 1, M.H. ,

II, 1950 China Klagt (Lamentacién china) para voz y piano (textos del libro del
Schi-king y Pe-lo-thien).
Divertimento para orquesta.

I, 1852 Concierto para 6érgano y orquesta de cuerdas.

VIL 1860  Concertino para clavecin y orquesta, M.H.

Hurtado, Angel
Vi, 1860 Trio para violin, viola y cello.
X1, 1969 Quinteto mixto para violin, viola, cello, corno inglés, flauta e instrumen-

tos de percusién.

Tsamitt, Carlos

1, 1948 Tres arabescos caracteristicos para piano, M.H.
11, 1950 Mito araucano para orquesta.

VILI, 1962 Cuatro movimientos sinfonicos.

Lefever, Tomas

VL 1858 Cinco piexas para cuarteto de cuerdas.

VIL 1860  Tres invenciones para cuarteto de cuerdas, M.H.
Sexteto para instrumentos de cuerda. '

X, 1986 Miuisica 1949 para recitante y once instrumentos (Rabindranath Tagore).
Obtuvo uno de los més altos puntajes de la categoria de cAmara,
Mtsica 1959 para instrumentos de viento, : :
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X1, 1969 Concierto sinfénico. Obtuvo uno de los més altos puntajes de la categoria
sinfénica.
Cuarteto de cuerdas N¢ 1.
Sinfonfa N° 2.

Lémann, Juan
VIIL, 1962  Pieza para dio para violin y violoncello, M.H,
Variaciones para piano, M.H.
IX, 1964 Cuarteto para picoolo, dos flautas y clavecin.
XIL, 1979  Leyenda del mar, misica de ballet para orquesta. primera parte.

Letelier Llona, Alfonso .

I, 1948 Soneto de iz muerte N° 3, op. 18 para soprano y orquesta {Gabriela Mis-
tral), P.P.
Variaciones op. 22 en Fa sobre tema propio, S.P.

o, 1950 Conciones antiguas op. 24 para voz y plano (textos espafioles anénimos del
siglo XVT). , ‘

III, 1952 Cinco canciones op. 1T para coro mixto a cuatro voces (anénimo espaiiol,
Carmen Valle, Marqués de Santillana, Gabriela Mistral, Inés Letelier), S.P.
Sonata op. 19 para viola y piano, S.P.

v, 1954 Fragmentos de la 6pera-oratorio La historia de Tobfas y Sara (Paul Clau-
del}), S.P. :

VII, 1860  Cuarteto op. 30 para saxofones o instrumentos de madera.

X1, 1969 Cuatro preludios breves (=Preludios vegetales) op. 38 para orquesta.

Letelier Valdés, Miguel

VIIL, 1962  Siete preludios breves para guitarra, M.H.

X, 1968 Divertimento para ocho instrumentos. Obtuvo uno de los més altos pun-
tajes de la categorfa de cimara.
Instantes para orquesta.

XI, 1969 Nocturmo para contralto, clarinete, violoncello, guitarra y piano. Obtuvo
uno de los més altos puntajes de la categoria de cAmara.

Maturana, Eduardo

V1I, 1960 Cuatro arias para tenor, oboe, violoncello y percusién (texto del autor).
Quinteto para instrumentos de viento.

VIII, 1962 Gamma 1, musica de ballet, M.H.

IX, 1984 Cuarteto de cuerdas, M.H.
Tres piezas para orquesta.

X, 1988 Reirato, balada y muerte del poeta Tebfilo Cid para soprano y orquesta
(Teéfilo Cid).

XI, 1669 Responso para el guerrillero, para orquesta.

Melo Gorigoitia, Héctor
II, 1950 Dos estampas chilenas para piano.

Merino, Luis
X1, 1969 Sinfonia N° 1,

Montecino, Alfonso
1, 1948 Cuarteto de cuerdas en Fa.
I, 1950 Dfo para violin y piano.
Obertura concertante para orquesta.
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1T, 1652 Composicién en trées movimientos para la mano izquierda.

Iv, 1954 Cuatro canciones para voz y piano (textos tradicionales chilenos).
VIL, 1980  Cinco piezas para piano.

X, 1066 Salmo 102 para coro mixto.

Morel, Marcelo
vV, 1856 Suite para piano.

Nufiez Navarrete, Pedro
X, 1868 El poeta Jacob, cantata para tenor y orquesta {texto de Jorge de Lima
en la versién castellana de Gustavo de la Torre).
XI, 1969 Cuarteto de cuerdas N° 2.
: Lot Guanayes, poema sinfénico.
Quinteto para instrumentos de viento.
Visiones del lago Chapo, poema sinfénico.

Orrego-Salas, Juan

I, 1948 Sonata op. 9 para violin y piano, S.P.
Canciones castellanas op. 20 para soprano y conjunto de cimara (Marqués
de Santillana, Gil Vicente, Juan de la Encina), P.P.

11, 1850 Concterto op. 28 para piano y orquesta, S.P.

i, 1852 Diez piezas simples op. 31 para piano, S.P.
Concierto de cdmara op. 34 para orquesta de cdmara, S.P.

VII, 1960  Garden Songs op. 47 para soprano, flauta, viola y arpa (Carmen Benavente ),
M.H

EI saltimbanqui op. 48, misica para ballet, M.H.
IX, 1964 Psolms op. 51 para orquesta sinfénica de vientos.

Ortega, Sergio

VII, 1960  Sonaia para violoncello.

VIL 1962  Primeras noticias de mi muerte para tenor y conjunto de cuerdas (Mari-
no Mufioz Lagos), M.H.

X, 1968 Quinteto para flauta grave y cuarteto de cuerdas.

XI, 1669 Trés drboles para contralto y conjunto de cuerdas (Gabriela Mistral).
Responso por el guerrillero muerto para contralto e instrumentos de per-
cusién (texto del compositor). Obtuvo uno de los més altos puntajes de la
categoria de cdmara.

Ortiz, Ema
I, 1948 Cuatro canclones para tenor, soptano y piano (Pablo Neruda), M.H.

Pefia Hen, Jorge
VIIL, 1862  Cuarteto de cuerdas, M.H.

Pey, Diana
VII, 1960 Sonata para dos pianos.

Piccione, Francesco
XI, 1968 El hombre para orquesta.

Puelma, Roberto

1, 1048 Concierto para violin y orquesta en La menor, S.P.
11, 1850 Cuarteto de cuerdas N° 1 en Sol
Sinfonia Abajefia.
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Qiiintano, José
11, 1850 La muerie de Mozart para plano y orquesta de cuerdas,

Quinteros, Abelardo

11, 1850 Ciclo y vida, seis canciones para soprano y piano (Juan Ramén
Jiménez).

Vi, 1938 Tres cantos del espejo para contralto y cuarteto de cverdas (Juan Jacobo
Bajarlia), M.H.

ViI, 1960 Horizdn Carré para contralto y conjunto instramental (Vicente Huidobro),
S.P.

VIII, 1962  Invocalizacién para contralto y orquesta (Vicente Huidobro), M.H.

IX, 1964 Glosario Gongorino para coro mixto (Oscar Castre), M.H.

Ramirez, Hernédn

XL, 1968 Nueoe versos del capitdn para barftono y piano (Pablo Neruda).

Riesco, Carlos
I, 1048
VII, 1960

Suite para diez instrumentos.

Obertura sinfénica.
Sonata para piano.

Rivera, Enrique

Vi, 1962

IX, 1964
X1, 1969

Sangiieza, Iris
XI, 1969

La eusencig para tepnor y conjunto instrumental {Miguel Hemindez), P.P.
Suite para piano Sine nomine, M.H.

Sonata I para piano, M.H.

El hombre acecha para baritono y piano (Miguel Heméndez).

Cuarteto para instrumentos de madera.

Santa Cruz, Domingo

I, 1948

11, 1850

Vv, 1956
VII, 1960

Cuarteto de cuerdas N® 2 op. 24, P.P.

Sinfonfa N° 2 op. 25 para orquesta de cuerdas, M.H.

Egloga op. 26, cantata pastoral para soprano, coro mixto y orquesta (Lope
de Vega), P.P. y P.H.

Caontares de la Pascuo op. 27 (solamente el N° 3, 5 y 8) para voces
iguales (texto tradicional chileno y del compositor),

Seis canciones de primavera op. 28 (solamente la N° 1, 4 y 6) para coro
mixto a voces solas (texto del compositor).

Canciones del mar op. 29 para soprano y piano (texto del compositor),
Cuarteto de cuerdas N9 3 op. 31

Endechas op. 32, cantata para tenor y conjunto de cémara {Lope de Es-
tifiiga), M.H.

Schidlowsky, Leén

VI, 1958

VI, 1060

VIII, 1962

Caupolicdn para baritono, coro mixto, dos pianos, celesta y percusién (Pa-
blo Neruda), M.H. :

Conclerto para seis instrumentos, S.P.

Oda @ la Tierra para tenor, baritono y orquesta (versién libre del Géne-
sis).

Zwei Lieder (Dos canciones) para tenor y conjunto instrumental (Georg
Trakl), M.H.

Zwei Psalme { Dos Salmos) para contralto, clarinete bajo, violin y violoncello
{Georg Trakl).
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IX, 1964 Amatorigs para tenor y conjunto instrumental (Vicente Huidobro), M.H.

Invocacién para soprano, recitante, orquesta de cuerdas y percusién (texto
del compositer), S.P,

X, 1968 Canciones instrumentales para soprano, flauta, clarinete y cello,
De Profundis para soprano, contralto, tenor y nueve instrumentos.
Isla Negra, invencién para flauta.

Tres versos del copitdn para tenor, piano, celesta y percusién (Pablo Ne-
ruda).

Septilveda, Marcelo
XI, 1969 Sinfonfa en Re.

Serendero, David
VIIL, 1962  Reinhild, rapsodia para piano.
XI, 1969 Estrgios para orquesta.

Soro, Enrique

1, 1948 Tres piezas en estilo antiguo para violin y piano.

Songta para violoncello y piano en' Mi menor, M.H,
11, 1950 Tres preludios elegiacos (a la memoria de Rosita Renard) para piano.
I, 1952 Gatomaquia. Escenas de gatos para piano.

Soublette, Luis Gastén
VI, 1958 Variaciones sobre un tema de Mahler para piano.

Soublette, Sylvia
IT, 1950 Suite pastoril para soprano, tenor, flauta, viola y arpa (Molidre).

Spies, Claudio
V, 1856 Miisica de ballet y Suite (Music for a Ballet) para orquesta.

Stefaniai, Emeric
V, 1958 En las pampas de Hungria para orquesta.

Strauss, Ernesto
X, 1968 Dos canciones para coro mixto (Hermann Hesse).

Urrutia Blondel, Jorge

1, 1948 Mdsica para um cuento de antafio, Suite sinfénica N® 3 op. 37, S.P.
IH, 1952 Didloge obsesivo op. 38 para piano y orquesta.

Iv, 1954 Sonate op. 42 pera violin y piano, M.H.

Vargas, Darwin
IV, 1654 Cantata de cémars para soprano, contralto, coro mixto y orquesta (Juan
Ramén Jiménez}, M.H. ‘
VI, 1958 Obertura para tiempos de Adviento para orquesta, M.H.
VII, 1960 Cantos del Hombre para baritono y orquesta (César Vallejos), P.P. y P.H.
VIII, 1962 Tres coros para voces masculinas (textos litargicos).
. Rapsodia para digs de duelo y esperanza para guitarra y orquesta, M.H.
XY, 1969 Preludios para guitarra.
Quinteto para instrumentos de viento N° 1.
Sinfonfa Reflexion.
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Vicufia, Carloes A.
XI, 1968 Fantasia para dos oboes y como inglés.

Vila, Cirilo
VI, 1958 Sonata para flauta sola, M.H.
VIL 1960 Tres canciones corales para coro mixto {Federico Garcia Lerca), M.H.

Vivado, Ida

III, 1852 Tres preludios y Tema con variaciones para piano.

X, 1966 Siete estudios (Ligados, Octavas, Rubato, Acentos, Ritmos, QOctavas que-
bradas, Staccato) para piano.

XI, 1969 Estudio para piano.
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Geijerstam, Claes af. Popular Music in Mexico. Alburquerque, Nueva México:
University of New Mexico Press, 1976, 187 pp., fotografias, ejemplos musi-
cales, apéndice, bibliografia e indice.

Popular Music in Mexico (Misica popular de México) es una obra en la que
se examina “el desarrollo de la musica popular y comercial de México desde
el perfodo colonial hasta el presente”. Citando las palabras del Sr. Geijerstam,
este es “un campo de investigacién excitante e inexplorado” (p. ix). En el
capitulo inicial, sin nimero, discute los términos “misica popular”, “musica
folkl6rica”™ y “misica tradicional”, segin el uso caprichoso que de ellos hacen
los investigadores. Desgraciadamente el problema no queda resuelto y el enfo-
que es muy vago. Los nueve capitulos siguientes son: 1) “The Development
of Mexican Genres” (Desarrollo de géneros mexicanos); 2) “Mariachi, Nortefio
and Marimba Ensembles” ( Conjuntos de mariachis, norteiios y de marimbas );
3) “The Corrido” (El Corrido); 4) “The Cancién” (La Cancién); 5) “Modern
Dance Rhythms” (Ritmos modernos de baile); 6) “Popular Music Before and
After the Revolution” (Musica popular antes y después de la Revolucién);
7) “Composers and Musicians Up to the 1940's” (Compositores y musicos
hasta 1940); 8) “The Media” (El Medio) y 9) “Modern Trends” (Tenden-
cias contemporaneas). “Los capitulos 1-53 abordan ciertos géneros y su histo-
ria, y los capitulos 6-9 tienen una direccién de tipo sociolégico sobre la cul-
tura urbana mexicana durante los Gltimos 100 afios” (p. 8). Después del apén-
dice, escrito por Elizabeth H. Heist, titulado “Border Music of the 1970’s in
the Southern United States” (Musica fronteriza de la década 1970 en el sur-
oeste de los Estados Unidos), viene la bibliografia, y se mencionan breve-
mente algunas grabaciones para terminar con el Indice.

En el Prefacio, el Sr, Geijerstam, miembro del Instituto de Musicologia de
la Universidad de Upsala, Suecia, enumera los variados problemas que tuvo
que superar antes de poder realizar este trabajo. Los dos obstaculos mayores
fueron que “la investigacién sobre la misica folklérica mexicana contintia
siendo incompleta” y la “falta de técnicos para realizar cualquier investiga-
cién en profundidad” (p. x). Como alternativa, tuvo que hacer una investi-
gacién personal entrevistando a doce personas relacionadas con la vida musi-
cal mexicana. Los més importantes fueron la Sra. Carmen Sordo Sodi, directora
de la Seccién de Investigaciones Musicales del Instituto Nacional de Bellas
Artes y el miisico chileno Juan S, Garrido. Las opiniones de ambos son citadas
mis de 200 veces a lo largo del libro. Desgraciadamente el Sr. Geijerstam ca-
rece de los conocimientos adecuados relacionados con la musica popular mexi-
cana y sobre sus fuentes, lo que se refleja en su obra
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No obstante, este libro ofrece varias ventajas: 1) es uno de los primeros
estudios “serios” sobre misica popular de México !; 2) incluye hechos y opi-
niones de varias obras anteriores en castellano sobre este tema y en muchos
casos los traduce al inglés por primera vez; 3) incluye informacién obtenida a
través de entrevistas a personalidades musicales de renombre de México y
también de aquellas instituciones relacionadas con la misica; 4) la bibliogra-
fia es de gran utilidad para el investigador interesado en la misica popular
y folklérica mexicana,

Con demasiada frecuencia, no obstante, las ventajas del libro son anuladas
por serios errores de contenido que podrian haber sido evitados si hubiese
consultado a musicos populares en vez de confiarse de la informacién entre-
gada de segunda o tercera mano. Muchos de los errores mas serios deben ser
corregidos: la-“valona” es una glosa en décimas que actualmente se centra
en el estado de Michoacin y no en Jalisco (pp. 17 y 40) %; el “mariachi” es un
conjunto musical o bien puede ser un integrante de algunc de estos conjuntos,
pero no es un tipo de baile (p. 22); el “arpa grande” del conjunto jarocho,
originario de la costa de Veracruz, tiene por lo general 38 cuerdas y no 32
(p- 24); el requinto jarocho de este conjunto no es una “guitarra de golpe”
(p. 24). Esta Gltima puede ser la guitarra tafiida o rasgueada o una variedad
de cinco cuerdas que se usa en el oeste de México. En relacién al requinto ja-
rocho (llamado también “requinto cuatro® y “jabalina™), no corresponde a
ninguno de éstos y aunque el autor pretende que existe una distincién entre
la “guitarra quinta” (p. 26) y la “huapanguera” (p. 27), en realidad son un
mismo instrumento cuya vigencia se concentra en la regién huasteca de Méxi-
co oriental. La vihuela no tiene “ocho cuerdas agrupadas en cinco 6rdenes”
(p- 27), tiene solamente cinco cuerdas. El guitarrén de Guerrero, el Jalisco y
de “varios otros estados” no tiene cuatro o cinco cuerdas (p. 27), sino que
seis. El término “huapango” no puede intercambiarse en todo México por el
de “son” (p. 28), puesto que “huapango” puede referirse a diversos géneros
de “son” del oriente de México, principalmente de las regiones de Veracruz
y Huasteca,

Declarar que “durante las dltimas décadas con mayor frecuencia y éxito
el ‘son’ ha sido incorporado al repertorio de las bandas de trompeta maria-
chi” es una afirmacién que puede conducir a conclusiones erréneas, E]l “son”
ha sido pivote de los repertorios mariachis y de sus predecesores desde por lo
menos el siglo diecinueve. El uso repetitivo que el autor hace del término

! Véase también Juan S. Garrido. Historia de la misica popular en México 1806-1073.
México: Editoriales Extemporfneos, 1874,

% Véase, Arturo Warman. Michoacdn: Sones de Tierra Caliente. México: Museo Nacio-
nal de Antropologia, 1870.
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“trompeta mariachi” no corresponde a su uso comin, puesto que “mariachi”
implica que por lo menos el conjunto debe incluir una trompeta. La des-
cripcién que hace Geijerstam del “mariachi folklérico” (p. 42) es en realidad
la del conjunto arpa grande de la regién de la tierra caliente de Michoacén.
El requinto no es ni una “guitarra habitual de seis cuerdas” ni un compo-
nente habitual del conjunto moderno mariachi (p. 43). Es una guitarra mis
pequefia que la habitual de seis cuerdas y se la afina una quinta justa més
alta. En el conjunto mariachi los guitarristas no son los dnicos vocalistas como
se deduce de la afirmacién de p. 43, cualquier miembro puede cantar y e}
ideal es que todos lo hagan.

Hay una afirmacién en el texto que es particularmente objetable:

“El mariachi para turistas es una especie de maquina tragamonedas,
se coloca la moneda y se escucha la melodia que se desea. Los diversos
grupos suenan todos igual. .,

La tnica variante es la habilidad de los ejecutantes... Los mariachis
para turistas sélo son capaces de una repeticién impersonal de melodias
repetitivas” (p. 44).

Estas desdefiosas afirmaciones no reflejan la verdadera situacion de los
conjuntos mariachis. El término “mariachi para turistas” no es correcto por-
que pocos conjuntos o quizé ninguno toca exclusivamente para los turistas. A
pesar de que pueda existir una tendencia hacia arreglos similares de tipo co-
mercial, se producen muchos cambios de estas obras al ser transmitidos por
la tradicién oral. Bastaria con escuchar atentamente a los conjuntos mariachis
en sus lugares tradicionales, como por ejemplo en la Plaza Garibaldi de Ciu-
dad de México o en la Plaza de los Mariachis de Guadalajara para comprobar
que muy a menudo los arreglos tienen importantes variaciones, especificamen-
te entre los mejores conjuntos. Ademés, el término “impersonal” no es la pa-
labra mas adecuada para describir muchas de las versiones musicales maria-
chis.

La guitarra y el contrabajo que se mencionan como integrantes del confunto
nortefio (p. 45) son el bajo sexto y el tololoche, respectivamente, para ser real-
mente precisos. El bajo sexto es una guitarra grande de doce cuerdas en seis
recorridos dobles que tiene una afinacién diferente a la de la guitarra. El
tololoche tiene la forma del contrabajo de una orquesta, pero sblo tiene tres
cuerdas.’

El conocido cantante Pedro Vargas no ha muerto, como se afirma en p. 117.
Catalogar la cancién popular “Sombras”, como ranchera, es un error {p. 118),
es un bolero. Afirmar que los cantantes de la ranchera “sobreactian invaria-
blemente” cuando tocan en vivo y que son muy pocos los que logran “des-
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pertar un verdadero entusiasmo en el auditorio” (p. 120) es una afirmacién
falsa y etnocéntrica, La actitud extrovertida corresponde al estilo tipico del
canto de la ranchera y los cantantes de ranchera que gozan de popularidad
tienen un gran ptblico gue por lo general es muy entusiasta,

Merecen mencionarse también los errores ortograficos: “Pantico” (p, 24),
“haupango” (p. 22), “rescapetate” (p. 47), “jaraca” (p. 50), “conchas de
amarillo” (p. 60) y “valsas mexicanas”, los nombres correctos son: “Pinuco’,
“huapango”, “rascapetate”, “jicara”, “conchas de armadillo” y “valses mexi-
canos”,

En suma, el enfoque sobre la misica popular mexicana es desigual, Por
ejemplo, se le da mayor importancia a la historia de los nombres de ciertas
canciones, tales como “La Adelita” y “La Sandunga”, mas bien que a toda la
tradicién de misica jarocha del estade de Veracruz. La tradicién de las ban-
das de Sinaloa y de Zacatecas ni siquiera se menciona. Puede atribuirse esta
desigualdad al hecho de que el autor concentré su investigacién casi exclusi-
vamente a Ciudad de México (p. x) y a la confiabilidad con que acept6 la
informacién entregada por un pequefio nimero de informantes sobre el pano-
rama musical contempordneo. El autor compara su obra con “una fotografia
aérea. .. en la que millones de detalles se amalgaman en un todo de colores y
formas” (p. x), pero en muchos aspectos se asemeja mds bien a una dimensién
distorsionada de un mapa del mundo realizado en el siglo quince.

Popular Music in Mexico es, sin duda, un avance en el campo de la biblio-

grafia musical mexicana, pero el nimero de errores limita seriamente su
valor,

Daniel Sheehy

José Climent y Joaquin Piedra. Juan Bautista Comes y su tiempo: Estudio
Biogrdfico. Madrid: Comisaria Nacional de la Musica, 1977. 239 pp., 14
fotocopias.

El nombre de Juan Bautista Comes seguramente no es familiar para muchos
musicélogos, incluyendo aquellos que se han especializado en la misica bs-
rroca temprana. Comes, un espafiol nacido c. 1582, es el personaje de la bio-
grafia escrita por dos musicélogos, José Climent y Joaquin Piedra, este dltimo,
ya fallecido, miembros ambos de la seccién de misica del Seminario y de la
Catedral de Valencia, en Espaiia, obra que fue editada en 1977,

El Seminario (actualmente lleva el nombre de Seminario y Colegio del
Corpus Christi del Patriarca) y la Catedral de Valencia fueron los principales
empleadores de Comes. En sus bibliotecas se encuentra detallada informa-
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cién sobre sus obras y también se conservan importantes colecciones de sus
manuscritos.

Una informacién nueva y més precisa sobre Comes era absolutamente ne-
cesaria desde hace afios. La biografia editada en 1888 por Juan Bautista
Guzmén ha sido hasta la fecha la fuente principal de informacién sobre este
compositor, En 1944, Manuel Paléu y Eduardo Chavarri editaron el folleto,
La Obra del Misico Valenciano Juan Bautista Comes, que ofrecia alguna
informaci6én nueva sobre Comes y su obra. El texto de Climent y Piedra, edi-
tado en diciembre de 1977, corresponde a una labor de casi veinte afios de
trabajo, Acumularon detalles de numerosos libros de los archivos de la Cate-
dral de Valencia y del Colegio del Patriarca, como por ejemplo de las Actas
Capitulares, libros de gastos, recibos y multas, Examinaron ademds los archi-
vos musicales de las iglesias de Valencia, Barcelona, Segovia, Orihuela, Montse-
rrat y Valladolid para poder completar el catdlogo de las obras de Comes y
ofrecer un listado de fuentes concordantes. El panorama completo que pre-
sentan Climent y Piedra ensancha nuestros conocimientos sobre la vida de
Comes y nos proporciona un conocimiento més profundo sobre las tradiciones
de algunas iglesias hispanas del siglo XVII.

Juan Bautista Comes y su tiempo: Estudio Biogrdfico se divide en tres par-
tes: 1) informacién biogréafica, 2) historia de las obras de Comes y 3) docu-
mentacién que la sustenta. En la seccién biografica, Climent y Piedra investi-
garon a fondo los documentos originales y ofrecen una descripcién de Comes
como hombre, su vida y el medio en que vivié. Su investigacién proporciona
muchos detalles nuevos relacionades con Comes, como por ejemplo que en
1613 se le habia ofrecido el cargo de maestro de capilla de la Catedral de
Zaragoza, que rechazb, y que dos afios més tarde fue ordenado sacerdote, el
15 de mayo de 1615. Para mostrar varios aspectos de su personalidad, los
autores reproducen ocho cartas del compositor (en transcripeién y faesimil),
y describen algunos factores que impulsaron a Comes a abandonar por
segunda vez el Colegio en 1632. Una informacién complementaria entrega
un panorama sobre los diversos maestros de capilla que precedieron y actua-
ron después de Comes y también los servicios més destacados que le prestaron
a las iglesias del 4rea de Valencia.

Por desgracia, la obra de Climent y Piedra estd opacada por algunas omi-
siones que habrian clarificado un tanto la vida de Comes en su conjunto. Cli-
ment y Piedra ofrecen valiosa referencia sobre los salarios y otras prebendas
recibidas por Comes, pero su inclinacién a excluir detalles sobre el costo de
la alimentacién y de otras necesidades de la vida diaria en Espafia, durante el
siglo XVII, dificultan un diagnéstico con respecto al significado que hu-
vieron para Comes sus entradas. No obstante, en American Treasure and the
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Price Revolution in Spain, 1501-1650, Vol. 43 de Harvard Economic Studies.
Cambridge, MA: Harvard University Press, 1934 pp. 335-389, de Earl ], Ha-
milton, se informa sobre el precio de varios alimentos y otras comodidades.
Otro problema relacionado con la inestabilidad econémica del gobierno espa-
fiol es, ¢de qué manera esta inestabilidad afecté a Comes? Los autores ni
siquiera tratan de enfocar el problema, pero se sabe que la inflacién era muy
alta y que en 1596, 1607 y 1647 se declaré la bancarrota total. Otros hechos
no mencionados, que posiblemente alteraron el estilo de vida de Comes, son
la expulsién de aproximadamente 117.000 moros (que incluian un alto por-
centaje de los campesinos y de los trabajadores semi-especializados) de Va-
lencia entre 1609 y 1614; la revuelta de la vecina Catalufia en 1640 y la in-
fluencia potencial de la Inquisicién sobre Comes. Se sabe que esta Gltima
afect6 a su sucesor, Antonio Oliveira,

Un panorama de la arquitectura de las diversas iglesias y capillas en las
que trabajé es de importancia para la comprensién de Comes y su misica. Por
desgracia €] texto no incluye ninguna informacién sobre el tema. Una des-
cripcién del interior de estas capillas, durante los albores del siglo XVII,
del tipo de materiales de construccién usadas, de su planta arquitecténica y
otros detalles pertinentes, ayudarian al lector a apreciar algunos de los rasgos
actsticos que le fueron familiares a Comes, También si existe alguna infor-
macién sobre la ubicacién del érgano (u érganos), del coro (o coros) durante
la ejecucién de la misica, realzarfan para nosotros la imagen de las facilidades
con que conté Comes para actuar,

La segunda seccién del libro estd dividida en dos partes: en la primera
se reproducen inventarios de los archivos musicales de la Catedral de Valen-
cia de 1618, 1632, 1657 y 1669, y los del Colegio del Patriarca de 1675 (en
transcripcién), y en la segunda, un catilogo de las obras de Juan Bautista
Comes, tanto las que perduran como de aquellas perdidas. Originalmente
se hicieron los inventarios para reducir los robos desde los archivos, como
lo demuestra un trozo del inventario del Colegio de 1618:

“para la conservacién de todos los libros de canto de dicha Sede... y
evitar el dishonor de dolo, y para quitar y remover toda sospecha de
fraude”. (p. 143).

Los nombres de los compositores y el tipo de obras que figuran en estos in-
ventarios ofrecen una informacién excelente sobre el tipo de musica que se
ejecutaba c, 1610-1675. Pero Climent y Piedra no se basan en esta informa-
cién en la seccién biogréfica inicial con la que podrian haber realzado su en-
foque del medio ambiente musical de Comes.
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Para confeccionar el catilogo de Comes, Climent y Piedra realizaron una
investigacién en profundidad en los archivos musicales de las iglesias de los
alrededores. Figuran 225 titulos y muchos de ellos tienen referencias concor-
dantes, No obstante, esta seccién carece de informacién preliminar que expli-
que el proceso de recopilacién, Estas explicaciones esclarecerian el hecho de
que se incluyan obras que ya no existen, pero que originalmente figuraban en:
varios catélogos del siglo XVII. Ayudaria también que se informara en de-
talle y consistentemente sobre el tono o modo de cada entrada, de los incipits,
partes vocales y de acompafiamiento que subsisten y el nimero correspon-
diente del anaquel en el archivo en que se encuentran.

Omiten ademés ciertas informaciones sobre algunos titulos. Por ejemplo,
la parte del continuo de los motetes Beata Viscera (p. 165, item 1) y O Mag-
num Misterium (p. 164, item 4) no fueron incluidos. En el caso del Memento
Domine, item 27 de p. 172, tampoco menciona la concordancia que existe con
el leg. 19-14 (sic) del archivo del monasterio de Guadalupe, que incluye una
parte del continuo segin el Dr. Arcangel Barrado en su Catdlogo del Archivo
Musical del Monasterio de Guadalupe (Badajoz: Diputacién Provincial de
Badajoz, 1945), p. 69, ftem 269. Tampoco citan Climent y Piedra todas las
concordancias del salmo Dixit Dominus y de la Salve Regina, ambas para
ocho voces, Su catélogo incluye tres versiones diferentes del Dixit Dominus y
dos de la Salve Regina para ocho voces. En Renaissance and Baroque Musical
Sources in the Americas (Washington, D. C.: Organizacién de los Estados
Americanos, 1970) p. 210, de Robert Stevenson, se incluyen copias adicionales
del Dixit Dominus y de la Salve Regina para ocho voces, que se encuentran
en los archivos de la Catedral de Puebla, México, pero que Climent y Piedra
no mencionan. Como ni Stevenson ni Climent incluyen incipits de estas obras,
es dificil decidir si estos manuscritos son copias de las obras que se encuentran
en la Catedral de Valencia o bien si son versiones diferentes.

La tercera parte de la obra contiene documentos seleccionados de prueba,
Como ayuda al lector, dada la dificultad caligrafica de algunos de estos ma-
nuscritos, los autores transcribieron e imprimieron trozos seleccionados, Pu-
blican m4s de treinta item que abarcan desde pocas lineas hasta varias péaginas.
Figuran también ocho cartas de Comes, su testamento, varias partidas perti-
nentes del archivo catedralicio, informaciones sobre la eleccién de nuevos
maestros de coro y otros documentos que indican algunas de las responsabili-
dades especificas de los diversos cargos, como ser el maestro de coro,

La obra omite varios otros ftem que habrian sido de gran utilidad. De
prioritaria importancia es la falta de un indice temético. Incluye un indice de
nombres, pero al no tener un indice temético de referencias cruzadas es dificil
encontrar en el texto la informacién que se requiere. Por ejemplo, los instru-
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mentos usados para acompafiar las obras de Comes figuran por lo menos en
tres lugares distintos de la obra, pero sélo una es mencionada en el Indice.
Otro rubro que ayudaria a muchos lectores serfa un pequeio glosario con la
traduccién al castellano moderno de términos en dialecto o en otros idiomas.
Hay secciones de las Partes II y III, por ejemplo, de los inventarios, cartas y
otras informacionese de los archivos eclesidsticos que figuran en el idioma ori-
ginal; el glosario ayudarfa mucho a la lectura de estos documentos. La Biblio-
grafia no incluye algunas fuentes que aportarian mucha informacién sobre
Comes, tales como La Obra del Misico Valenciano Juan Bautista Comes, de
Manuel Paléu y Eduardo Chavarri y las numerosas contribuciones de Robert
Stevenson.

Es necesario felicitar a José Climent y a Joaquin Piedra por sus esfuerzos
de investigacién en profundidad sobre el medio ambiente en que actué y por
la biograffa de Comes. El material que entregan es interesante, y la seccién
biografica tiene un estilo apropiado. La obra, bien impresa, incluye fotocopias
de algunas cartas de Comes, de su misica y su retrato. Esperamos que los
autores continuardn su trabajo en esta drea y que esta obra ser seguida por
un catilogo de incipits de las obras de Comes ademas de la edicién de su
musica.

Greta Olson.
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CONCURSO COMPOSICION CORAL, ORGANIZADO POR LA AGRUPACION
BEETHOVEN. N¢ 145: 141

CONCURSO DE COMPOSICION LATINOAMERICANA (AGRUPACION BEE-
THOVEN Y GOETHE INSTITUT). N° 145: 142

CONCURSO NACIONAL DE TEATRO PARA AUTORES. N° 145: 142

V CONCURSO DE EJECUCION MUSICAL, MENCION PIANO. N° 145: 141

CONCURSQ VALORES JOVENES 1978. N? 145: 141
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ESTRENOS

A. DE COMPOSITORES CHILENOS

GONZALEZ, JAIME. “Jesueristo, silvancs”, N°¢ 145: 142

GUARELLO, ALEJANDRO. “Simulacros”. N¢ 145: 142

HEINLEIN, FEDERICO. “Pena de Mala Fortuna”. N°¢ 145; 142

NUREZ NAVARRETE, PEDRO. Sonata para flauta vy guitarra. N° 145: 144
RAMIREZ, HERENAN. “Sensemayd”. N° 145; 142

B. DE COMPOSITORES EXTRANJEROS EN CHILE

ACHER, ERNESTO. Sexteto. N? 145: 144

ANONIMO. Ballet, Courante, Ballet, Volte, Ballet y Galliarda. N°¢ 145: 145

BOULOGNE,” JOSEPH. Sinfonia Concertante para dos violines en Sol Mayor.
N° 145: 148

CONBRADI, JOHANN GOTTFRIED. Suite en Do Mayor. N° 145; 145

DANBY, LORD. “L’Entrée en Angleterre”. N¢ 145: 145

HUWET, GREGORIO. Fantasia, Gallarda y Fantasia. N¢ [45: 145

KELLNER, DAVID. Fantasia en La menor. N° 145: 145

FESTIVALES

A. EN CHILE

FESTIVAL DE MUSICA CONTEMPORANEA. N° 145. 143
B. EN EL EXTRAN]JERO

V1 FESTIVAL INTERNACIONAL DE COROS DE PORTO ALEGRE - BRASIL.
Ne¢ 145; 147

HOMENA]JES EN CHILE
HOMENAJE AL PROFESOR HERNAN WURTH. N° 145: 144

INSTITUCIONES DE EXTENSION MUSICAL EN CHILE

AGRUPACION BEETHOVEN. N¢ 145: 142, 143-, 148

GOETHE INSTITUT. N°¢ 145: 142, 144

INSTITUTO CHILENO NORTEAMERICANC DE CULTURA. N° 145: 141, 144
TEATRO MUNICIPAL. N°¢ 145: 145

PRESENTACIONES EN CHILE

A. CONJUNTOS DE CAMARA CHILENOS

CONJUNTO JUVENIL DE BRONCES. N° 145: 144
CUARTETC CHILE. N°¢ 145: 143, 144
QUINTETO DE INSTRUMENTOS DE VIENTO PRO MUSICA. N¢ 145: 145
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B. CONJUNTOS DE CAMARA EXTRAN]JEROS

LES LUTHIERS (Argentina). N° 145: 144
TRIO BEAUX ARTS (EE.UU.). N° 145: 148

C. CONJUNTOS CORALES CHILENOS

ARS VIVA. N° 1453: 142
CONJUNTO VOCAL DE LA UNIVERSIDAD CATOLICA DE VALPARAISO.
Ne¢ 145: 142
CORO DE CAMARA DE LA UNIVERSIDAD DE CHILE. N° 145: 148
CORO DE. LA AGRUPACION BEETHOVEN. N°¢ 145: 143
TALLER CORAL “RENACIMIENTO”. N° 145: 147
D. ORQUESTAS DE CAMARA

ORQUESTA DE CAMARA DE CONCEPCION, N¢ 145: 143
ORQUESTA DE CAMARA DE LA UNIVERSIDAD CATOLICA. N¢ 145: 146
ORQUESTA DE CUERDAS DE FRANCIA. N° 145: 146

E. CONJUNTOS DE JAZZ

PRESERVATION HALL JAZZ BAND (EE.UU.). N° 143: 146
F. OPERA: TEMPORADA
TEMPORADA LIRICA 1978. N° 145: 145
G. TEATRO

TEATRO DE PANTOMIMAS DE COLONIA. N° 145: 149
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