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Un sistema para hacer miisica con un
Microcomputador

por José Vicente Asuar

Sumaro. En este articulo se exponen los aspectos mds relevantes de un instrumento
mausical, dnico en su género, construido en 1978 por el autor de este articulo,

Este instrumento, llamado Computador Musical Digital Analégico Asuar 0 coMDASUAR,
estd basado en el microprocesador INTEL 8080, y tiene como principales rasgos musi-
cales, el que puede reproducir cualquier partitura musical en forma automdtice, sin nece-
sidad de una ejecucién humana. También es polifénico (6 voces), absolutamente afinado
y sincronizado, con eleccion libre de colores o timbre para cada voz. Ademds, el instru-
mento puede desarrollar programas heuristicos y proponer ideas musicales, basadas en
probabilidades sonoras o en juegos musicales.

Los datos musicales (partitura) se introducen en la memoria del computador por me-
dio de un teclado similar al de una mdquina de escribir y se proyectan en la pantalla de
un televisor corriente para poder hacer los cambios y correcciones que se deseen. A raiz
de la construccién de este instrumenio se editd, en 1979, un disco L.P. titulado Asi hablé
el Computador, el que ilustra sus caracteristicas y posibilidades.

ANTECEDENTES

A partir de mediados de la década de 1950 se han desarrollado distintos
proyectos de investigacién y produccién en el campo de la miésica hecha con
computadores. A continuacién daremos una breve sintesis de las experien-
cias que nos parecen mas notables.

1955. Lejaren Hiller y Leonard Isaacson crean un programa para calcular
partituras musicales por medio de férmulas matematicas (algoritmos, método
de Montecarlo). Como resultado, el computador entrega una partitura, la
que, para ser materializada en sonido, debe ser ejecutada por instrumentos
musicales. Este programa es desarrollado en la Universidad de Illinois con
el computador Illiac y da lugar a la realizacién de varias composiciones,
siendo la més conocida la Suite Illiac para cuarteto de cuerdas !, Ademés, los
autores editan el libro Experimental Music?, donde explican en detalle las
caracteristicas de esta investigaci6n,

! L. A. Hiller and L. M. Isaacson, Illiac Suite for String Quartet, New Music Edition,
Vol. 30, N° 3, Theodore Presser Co., Bryn Mawr, Pa. 1957.

2 L. A. Hiller and L. M. Isaacson, Experimental Music, McGraw-Hill Book Company,
Inc.,, New York, 1959.

Rev. Musical Chilena, 1980, XXXIV, N® 151, pp. 5-28
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1960. lannis Xenakis realiza distintas experiencias en musica basada en dis-
tribuciones probabilisticas, la que titula Mdsica Estocdstica. Para el célculo
de esta “mtsica formal”, Xenakis utiliza un computador IBM-7090, previo
acuerdo con la IBM de Paris, propietaria de esta miquina. El procedimiento
que sigue Xenakis es similar al anteriormente descrito, en el sentido que el
computador entrega una partitura, la que es posteriormente ejecutada por
instrumentos musicales, Sin embargo, se diferencia del anterior en la liber-
tad con que utiliza Xenakis los resultados que entrega el computador, corri-
giéndolos o combin4ndolos con ideas propias al servicio de una mejor expre-
si6n musical. Algunas obras realizadas con este procedimiento son: Achorrip-
sis, Atrées, Eonta, Strategie, etc. Publicaciones sobre el sistema utilizado
aparecen en “Musiques Formelles”3, y en una serie de articulos publicados
en el Gravesaner Blitter

1958. M. V. Mathews, junto con otros, en los laboratorios de la Bell Te-
lephone, crea la serie de programas de Music I a Music V., Estos programas
utilizan el sistema de transmisién digital de informacién por modulacién de
impulsos codificados (Sistema MIC)3, para obtener sonidos generados por
el propio computador. Con este procedimiento se puede obtener, al menos
tebricamente, cualquier tipo de sonidos con un total control sobre su fre-
cuencia, forma de onda, duracién y envolvente dinimica, El sistema tiene
como inconveniente que requiere una gran memoria y tiempo de compu-
tacién, obteniéndose los sonidos en forma diferida. Este proyecto fue ilus-
trado por discos ® y por el libro The technology of Computer Music".

1968. En la Universidad de Toronto y otros lugares (entre otros, Universi-
dad de Chile, 1972) se introduce una nueva tecnologia, que consiste en la
conexién de un computador digital con un terminal analégico tipo sinteti-
zador, Aprovechando que estos equipos analégicos responden a variaciones
de un voltaje control, el computador proporciona los voltajes control nece-

3 Y. Xenakis, “Musiques Formelles”, La Revue Musicale, 253-254, Editions Richard Masse,
Paris, 1963.

4 Y. Xenakis, “In Search of a Stochastic Music”, Gravesaner Blitter, 11/12:112, 1958,
“Elements of a Stochastic Music”, I to IV, ibid., 18:84 1960; 19/20:140, 1960; 21:113,
1961; 22:144, 1961; “Stochastic Music”, ibid., 23/24:156, 1962; “Free Stochastic Music
from the Computer”, ibid., 26:79, 19865.

6 En inglés: P.CM. (Pulse Code Modulation).

8 Music from Mathematics, 10" L.P., Bell Telephone Laboratories, Record 122227, 1060.
Voice of the Computer, DECCA, DL 710180, 1970.

7 M. V. Mathews, The Technology of Computer Music, The M.LT. Press (Massachusetts
Institute of Technology), 1969.
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sarios para accionar osciladores, filtros, amplificadores, etc. El computador
en este caso actia como un intérprete frente al sintetizador, que es el ins-
trumento que efectivamente produce los sonidos. A través de este procedi-
miento se obtienen los resultados musicales en tiempo real, o sea, se pueden
modificar mientras se escuchan. Un ejemplo de estas posibilidades es el
disco EI Computador Virtuoso, editado en Chile en 1973,

1972. John Chowning, del Centro de Computacién para la Investigacion
en Musica y Acustica, de la Universidad de Stanford, desarrolla un nuevo
procedimiento para generar sonidos de cualquier naturaleza por medio de
un computador. Es la lamada “Sintesis de Espectros Complejos de Audio por
medio de Modulacién de Frecuencia”8, la que sblo puede obtenerse con el
concurso de un computador. Desde un punto de vista préctico, este proce-
dimiento ha demostrado ser mejor que el programa Music V para obtener
una gran riqueza y variedad de sonidos. Ademés, significa una economia
en memoria y tiempo de computacién, Es por ello que la mayoria de los
centros de investigacién y produccién de misica con computadores han
adoptado ultimamente este sistema.

Los trabajos de investigacién que se han sefialado comenzaron siendo rea-
lizados por computadores de gran capacidad. Sin embargo, en los ultimos
afios, se han efectuado trabajos musicales interesantes, aprovechando la- ge-
neracién de minicomputadores. Actualmente hay muchos centros de investi-
gacién que trabajan en base a minicomputadores, que tienen como ventaja su
menor costo y mayor accesibilidad para conectarlos a equipos periféricos,

A partir de 1973 se inicia en la tecnologia electrénica una nueva genera-
cién de computadores, basados en circuitos con gran escala de integracién.
El médulo principal es el llamado microprocesador, que equivale a la Uni-
dad Central de Procesamiento (CPU) de un computador. Este médulo se fa-
brica en la forma de una pastilla monolitica de tamafio y costo muy redu-
cido. Otra innovacién importante es la introduccién de memorias hechas con
semiconductores, las que también presentan ventajas en relacién a su tamafio
y precio. Esto ha dado lugar al nacimiento del Microcomputador, el que
puede desarrollar practicamente las mismas funciones de un computador de
gran capacidad, aun cuando con una menor velocidad de procesamiento y

8 John Chowning, “The Synthesis of Complex Audio Spectra by Means of Frecuency

ll;dodulgtion”, Journal of the Audio Engineering Society, Vol. 21, N*® 7, 526-534, septiem-
re, 1973.
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algunas limitaciones en la capacidad de memoria. Sin embargo, estas limita-
ciones se minimizan considerando su bajo costo y la gran flexibilidad en su
aplicacién.

El proyecto que se describe consiste en la construccién de un instrumento
musical en base a un microcomputador y puede considerarse como uno de
los primeros realizados en este campo, EI autor no tiene referencia de pro-
yectos semejantes hechos con anterioridad.

Al instrumento lo llamaremos coMmpasUAr (Computador Musical Digital
Analégico Asuar) y tiene las siguientes caracteristicas:

1. Es econémico (costo de componentes menor que US$ 1.000.—) y apro-
piado para uso privado y piiblico. Puede cumplir una funcién semejante a la
del piano en un hogar, siendo programable segiin el gusto y la utilidad que
le dé cada usuario, y también puede ser empleado en conciertos y repre-
sentaciones musicales.

2. Los sonidos son producidos en tiempo real por el microcomputador, Esto
permite modificar o actuar sobre los resultados musicales mientras se escu-
chan. E] rango de frecuencia de los sonidos cubre el rango audible (ocho
octavas), y el ritmo y secuencia de los sonidos puede reproducir cualquier
forma musical conocida.

3. El microcomputador produce varios sonidos o voces reales simultanea-
mente. En la versién actual el compasuar ha sido programado para producir
hasta seis voces reales simultineas.

4. El érgano de entrada al microcomputador es un teclado tipo maquina de
escribir acompafiado de una pantalla de televisién para controlar los datos
que se introducen y el contenido de la memoria.

5. Los sonidos que se obtienen del microcomputador (ondas cuadradas), pa-
san a unidades analégicas que los transforman en scnidos de distintas pro-
piedades coloristicas. Finalmente, el instrumento debe entregar una mezcla
ecualizada y balanceada de las seis voces, apta para su grabacién y/o difusién.

6. Ademis de ser capaz de reproducir cualquier partitura musical, el instru-
mento actiia también en un plano heuristico, entregando ideas musicales para
que un compositor las desarrolle o realizando juegos con las partituras que
se le hayan introducido,
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DETALLES CONSTRUCTIVOS

A. Programa (Software)

El programa estd escrito en lenguaje de maquina y ocupa 5 Kbytes de me-
moria, Consta de 26 subprogramas, titulados con las letras del abecedario,
desde la A hasta la Z. Los subprogramas se dividen en:

Al

A2,

A3S.

A4

A5,

Comandos para el computador

-- Despliega en pantalla e] contenido de la memoria
— Borra pantalla (dos péaginas)

— Graba en la memoria

— Cambia datos en la memoria

— Traslada sectores de memoria

— Ejecuta programas (2 subprogramas)

Operaciones con datos musicales

— Introduce datos (3 subprogramas)
— Cambia datos

— Saca datos

— Interpola datos

— Transporta altura de tonos

— Transporta duracién de tonos

Heuristicos

— Canon

— Retrogradacién

—~ Transmuta tonos

— Transmuta duraciones

- Probabilidad

— Inserta grupo de duraciones

Conversién a sonido
— Sin sincronismo
— Con sincronismo (2 subprogramas)

Control de periféricos
— Graba cassettes
— Lee cassettes

Estos programas estdn grabados en memoria permanente (EPROM) y, por
lo tanto, se puede acudir en cualquier momento a ellos. Adicionalmente se
han desarrollado otros programas, especialmente de tipo heuristico, que es-

L] 9 »
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tin grabados en cassette y se pueden utilizar a partir de una cierta locacién

de memoria RAM (memoria volatil destinada a los datos musicales). En estos
" casos es necesario, evidentemente, traspasar el programa que se desea, de
la cassette a la locacién de memoria prevista. De esta manera se extiende vir-
tualmente la capacidad de memoria a una cantidad indefinida de programas.

B. Cddigos musicales

Cada tono se expresa por su altura y duracién:

Bl.

B2.

Altura

La altura se indica con tres datos:
Octava. Un nimero de 0 a 7. Es posible, por lo tanto, expresar 8 octavas.
Grado de la escala. Se expresa segin la convencion:

A=1La C=Do E = Mi G = Sol
B=Si D —=Re F=Fa R = Silencio

Cromatismo. Se usa la convencién:
S = sostenido W = bemol Q = becuadro
Ademais, las alteraciones de cuarto de tono:

U = cuarto de tono ascendente

T — tres cuartos del tono ascendente
V = cuarto de tono descendente

R — tres cuartos de tono descendente

Duracion

La duracién se expresa segin la terminologia:

M — semifusa C = corchea R = redonda

F =fusa N = negra L = lunga

S = semicorchea B = blanca P = punto (multiplica
por 1,5 el valor ante-
rior)

Cualquier valor de duracién se puede obtener por suma de los vaiores
anteriores:

o]b.h h +BCM
J.\bl = NPo NC-

&% 10 L]
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Ademss, se definen las cifras:

(0 = normal 5 = quintola
3 = tresillo 7 = septola

B3. Nomenclatura final

Para la lectura en la pantalla, el computador numera automiticamente
cada tono, Cuande se ha terminado de escribir la altura o duracién
de un tono se oprime el espaciador, lo cual aparece en la pantalla, como
un signo /.

Ejemplo 1 0001 5BW/ ONF/

pba e

£ 0002 3BQ/ 3C/

@ e — 0003 R/ 0S/

IJi-_x E (+ ¥ tono 0004 6E/ C/
! L_tg;‘_L Js o) 0005 2DU/ 7B/

B4. Redundancia

Para simplificar y acelerar la introduccion de datos, se aprovecha la
gran cantidad de redundancia que contiene la informacién musical. Es
asi que se indica al computador sélo aquellos elementos que varian de
un tono a otro. Si hay algin elemento de notacién: octava, grado, cro-
matismo, duracién, que se mantenga constante, no es necesario indicarlo,
sino el computador le asigna el valor que tenia en el tono anterior,

0ooL 3C/ C/
0002 / /

Ejemplo 2 0003 E/ /

— 0004 / /

0005 G/ /
0006 / /
0007 E/ N/

También se aprovecha la redundancia definiendo distintos modos de
introducir los datos musicales:

Modo 0 (J0): Es el modo normal visto en los ejemplos anteriores,
Para cada tono se indica su altura y duracién.

Modo 1 (J1): Duracion constante. Se indica al comienzo el valor de
la duracién comin que tiene una serie de tonos.
A continuacién se indica sélo la altura de cada tono.

L] 11 *
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Ejemplo 3 J138 0005 G Jo

0001 3C 0006 4A 0010 E; OB/
0002 D 0007 B

0003 E 0008 C

0004 F 0009 D

Modo 2 (]J2): Altura consiante. Se indica al comienzo e] valor del
tono que se repite, signiendo una secuencia ritmica,
Después se indica el valor de cada duracién.

Ejempla 4 J24C 10005 S |0010 5/

0001 CP {0006 3 |[0011 7/
0002|0007 |0

00035 0008 | 0012 3G/ OB/

Modo 4 (J4): Reiteracién. Este modo se utiliza cuando una suce-
sién de tonos se repite varias veces. Se indica primero el
numero de veces que se repite, y después, la sucesién
de tonos, la que es delimitada por otro indicador de
modo.,

J1 8/
J4 4/
Ejempio 6 0001 2C/

* 0002 E/

} J1 8/
0003 G/
0004 3C/

Este moado sirve especialmente para obtener trinos, tré-

molos, etc.
Ejemplo &
* J4 8/
o3 e 0001 4G/ F/
%% l 0002 5A/ /

Jo

o
TR e
03314
* 12

L
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Modo 5 (]J5): Repite pasaje. Este modo inserta una lista de tonos
que ya ha sido escrita en otra locacién, Se indican los
nimeros del primero y tltimo de los tonos del pasaje
que se repetira.

Ejemplo 7
e e — s
0001 3C/ N/ 0004 4C/ Jo
J1 C/ 0005 B/ 0008 C/ B/
0002 E/ 0006 A/ 0009 3G/ /
0003 G/ 0007 B/ s 1/
0010 4C/ R/
Obviamente el Modo 5 se utiliza para repeticién de
pasajes de mayor extensién que el indicado en el ejem-
plo. Es especialmente apto para reexposiciones tema-
ticas, rondd o estribillos, etc.
B5. Textura

Se define como textura de un tono su variacién como glissando o vi-
brato.
Glissando. Se expresa como Modo 3 (]J3) y se define indicando las al-
turas del comienzo y fin del glissando y su duracién. El glissando se ob-
tiene como una sucesién muy rapida de tonos cuya diferencia de fre-
cuencia es muy pequeiia y sigue la direccién del glissando, El compu-
tador calcula el nimero de tonos que debe entregar y la frecuencia de
cada uno, teniendo como base que la velocidad de los tonos es de un
dieciseisavo de semifusa.

El oido no capta esta forma discreta y escalonada en la formacién
del glissando, sino la asocia a un fenémeno lineal.

50’3 ------- @ = 0001 J3 3C/ G/N/
gliss

> Dozt
duracion

Ejemplo 8
Altura

Y

a)Se produce b)Se oye c}Se escribe musicatmsnte d) Nolacién compulador

* 13 °
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Con este procedimiento es posible obtener cualquier dibujo de varia-
cién de frecuencia en el tiempo:

j 9
Ejemplo 0001 J3 3C/ 4E/ N/

0002 J3 / C/ 3C/
Ret 0003 )3 / BA/ ON/
0004 J3 / 2/ S/
0005 J3 / 3E/ CP/
199 0006 J3 / 5FS/ 3N/
’ L0007 J3 / DU/ OBP/
J L,JL JoAd ik D 0008 J3 / 3CQ/ 5¢/

Lyt LgJ

e e e

Vibrato. El vibrato se calcula por puntos de una sinusoide cuyo eje
es el tono central y su amplitud un dieciseisavo de tono. La frecuencia
de repeticién depende de la posicién del regulador del Tempo. Para
un Tempo N = 60, es de 8 ciclos por segundo.

Ejemplo 10
J§ ae tono . ‘rh“
Yoetono gl N }
— ya_ﬁ segmdo——-’l

El computador calcula 32 puntos de esta sinusoide segin una tabla.
Por la velocidad con que se emiten estos sonidos, sucede un fenémeno
auditivo semejante al de los glissandos y se escucha un vibrato continuo.

El comienzo de un vibrato se indica como Modo 6 (J6) y su finaliza-
cién como Modo 7 (J7). Entre las dos indicaciones puede haber la
cantidad de tonos que se desee.

Ejemplo 11 JIN - ]6
s:?l;:.. ........ vibrato senxa.... 0001 4C/ 0003 E/
0002 D/ J7
T : 0004 F/

L] 14 %
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C. Programas heuristicos

Definimos como programas heuristicos aquellos en que el computador tiene
una intervencién creativa (origina una partitura en la memoria) o recreativa
(manipula una partitura grabada en la memoria). Se encuentran grabados
en la memoria permanente del compasuar los siguientes programas:

Cl. Canon

Este programa copia una lista de tonos existente en una voz, a partir de
un cierto tono de otra voz. Por ejemplo, la indicacién:

K2 7/ 49/
5 18/

significa que en la voz N? 2 se toma la lista de tonos del N¢ 7 al N¢
49, ambos inclusive, y se copia en la voz N? 5 a partir del tono N? 18.

Este programa permite ahorrar tiempo en la introduccién de partitu-
ras donde existan imitaciones, repeticiones de sujetos, contrapuntos en-
tre voces, También se usa con frecuencia para duplicaciones de voces,
Obviamente, una vez que el canon ha sido ingresado en la memoria,
puede transportarse a la tonalidad u octava que se desee utilizando
el programa transporta tonos.

C2. Retrogradacion

Este programa retrograda una voz completa o, si se desea, s6lo un sec-
tor de ella, En este caso, es necesario indicar el tono inicial y el final
del sector que se retrograda,

C3. Transmuta Tonos

Para utilizar este programa se requiere haber introducido por lo me-
nos dos voces en la memoria. Supongamos que en la voz 1 y en la voz 2
existan los siguientes temas:

Ejemplo 12

- a1
- ---—-—-l’- P
BATN A o Y A A— 7 S i —

Después de la accién de este programa, en la voz 1 y la voz 2 existiran
los siguientes temas:

2 15 »
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Ejempio 13

O sea, se han permutado las alturas de los tonos correspondientes a
las dos voces y han permanecido constantes las duraciones. En reali-
dad este programa es un poco mas sofisticado, ya que se debe indicar
a partir de qué tonos de ambas voces se realiza la transmutacién. De
esta manera es posible probar auditivamente y en corto tiempo muchas
transmutaciones distintas, En el ejemplo anterior hemos visto una trans-
mutacién a partir del primer tono de ambas voces, pero podriamos tener
transmutaciones a partir del tono N° 2 o del tonoc N¢ 3, etc., de la
segunda voz:

Ejempio 14

VOZ 1. TRANSMUTACION A PARTIR VOZ 1 TRANSMUTACION A PARTIR
DEL TONO N°2 DE LAVOZ 2 DEL TONG N*3 DE LAVOZ2

C4. Transmuta Duraciones

Este programa es similar al anterior. Todo lo dicho es vélido, pero re-
ferido a las duraciones, quedando las alturas de los tonos siempre cons-
tantes °,

A partir de estos 4 programas: Canon - Retrogradacién - Transmuta-
cién (alturas - duraciones), se pueden imaginar muchas combinacio-
nes. Por ejemplo, hagamos la siguiente combinaci6n:

— Grabar en voz N? 1 un determinado.tema.

— Canon de ese tema en la voz N° 2.

— Retrogradacién voz N¢ 1,

— Transmutar alturas de tonos entre voces 1 y 2.

° Estos programas de transmutacién los hice recordando algunas ideas de mi antiguo
profesor Boris Blacher, quien en sus clases comenzaba pidiendo a sus alummnos que com-
pusieran series ritmicas sin especificar alturas de tonos y, por otro lado, series de tonos
sin especificar el ritmo. Después de trabajar y perfeccionar por separado cada uno de
estos elementos, sus ejercicios siguientes consistian en juntarlos. Estos programas permiten
ensayar un esquema ritmico con innumerables series melodicas y viceversa.
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Después de estas operaciones tendremos en la voz N¢ 1 la sucesién
original de alturas, “montada” sobre la sucesién retrogradada de dura-
ciones:

Ejempic 15

Qi===stRe S ﬁ! H—: _

C5.

C8.

TEMA CON RETROGRADACION DE

TEMA (VOZ 1) - DURACIONES (VOZ 1)

Probabilidad

Este programa requiere definir y cuantificar los elementos musicales que
estardn sujetos a la probabilidad. Por ejemplo, se puede especificar
que los tonos de una sucesién tengan probabilidades de registro segin
la siguiente tabla:

Octava Probabilidad
1 23
3 18
4 55
6 4

Esto significa que de cada 100 tonos que calcule el computador, aproxi-
madamente 23 tendran el registro 1, 18 tendran el registro 3, y asf sucesi-
vamente. Obviamente, el orden en que aparezcan los registros de estos
tonos est4 circunscrito al azar.

El coMpasuar permite la organizacién probabilistica simultinea e in-
dependiente de registros, alturas, duraciones, armonia y textura sonora,
Se entiende por textura sonora, los vibratos y glissandos. Combinando
el programa de probabilidades con los programas anteriores, se puede
realizar cualquier tipo de asociacién entre elementos probabilisticos, ele-
mentos determinados a voluntad del autor y juegos musicales.

Inserta grupo de duraciones

Normalmente las listas de tonos que arrojan los programas probabilis-
ticos son mondtonas e inarticuladas. A través de este programa se pue-
den intercalar pausas y hacer que grupos de tonos de la serie probabi-
listica, tengan la misma duracién, La cantidad de tonos, la ubicacién de
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esos tonos y la duracién constante se calculan también por probabili-

dades.

C7. Otros programas heuristicos

Durante e] tiempo que he trabajado con el compasuar he desarrollado
otros programas heuristicos, cada uno de ellos apropiado para algin
trozo musical en especial, Por ejemplo, la composicién llamada Asi ha-
blé el Computador, que aparece en el disco del mismo nombre, fue
hecha en base a una serie numérica y varios juegos aritméticos que
determinaron el ritmo de algunas de sus voces. Posteriormente he uti-
lizado este mismo programa aplicado a otro tipo de misica, de caracter
'mas experimental, con resultados aceptables.

Otras composiciones que he hecho, aln inéditas, se han basado en
mezclas aleatorias de grupos. Por ejemplo, definamos algunes grupos
de duraciones, sin especificar altura de tonos:

ﬁ;’:{s{mﬁ] 4=| |80, | |RITERAR

y, ahora, grupos de tonos sin especificar duraciones:

Ejemplo 17 sva # -
g e— e
= -
—— - o
¢ #; w3
GRUPO1 "Skupo 2 , GRUPOZ.

El programa combina al azar grupos de duraciones con grupos de
tonos, De esta manera se originan temas que pueden tener distintos
caracteres (modal, tonal, atonal, etc.), segin el tipo de agrupaciones
que se hayan definido. También se pueden obtener mezclas extraiias:
series modales de tonos con ritmos propios del serialismo, por ejemplo.

Este programa lo he mencionado en especial, porque me ha dado re-
sultados bastante curiosos, Un subproducto de este programa aparece
en el lado explicativo del disco Asi hablé el Computador, en los tonos
cantibiles de una vidalita argentina. Otra experiencia curiosa ha sido al
definir grupos de tonos y duraciones propios de la técnica de musica
serial. En este caso, en dos o tres horas de trabajo he conseguido com-
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posiciones en este estilo, con una gran riqueza de sonidos y combina-
ciones, Creo que no serfa raro si un auditor no avisado las confundiera
con obras de alguno de los compositores de esa linea musical,

D. Obtencién de los tonos

Todos los tonos se obtienen a partir de un solo oscilador de cuarzo. Este
oscilador resuena a la frecuencia de 2.048 kilociclos, y los distintos tonos se
obtienen por divisiones o subarménicos de esta frecuencia generadora.

Para ilustrar este principio supongamos un oscilador que resuene a 28.160
ciclos por segundo. Esta es una frecuencia inaudible, pero si la dividimos por
84 (el subarménico de orden 64), obtendremos un La 440 cps. Si la dividi-
mes por 128 (subarménico de orden 128), obtendremos un La 220 cps., que
es la octava inferior. Entre 64 y 128 tenemos 64 posibilidades de divisién o
subarménicos. Si entre estos 84 subarménicos elegimos aquellos que estin
mas cerca de los valores de la escala temperada, podremos obtener una
escala musical con una afinacién aproximada,

Fn el coMpasuar se obtienen las escalas de tonos dividiendo la frecuencia
generadora por los siguientes valores:

Factor Frecuencia Divisor con  Divisor aproxim.
Tono intercdlico c.p.s. respecto o 18 bits en
2.045.000 hexadecimal
La 1,00000 55,00000 37.236,363 2383
(4 % tono) 1,02930 56,59500 36.186,942 2283
La sostenido 1,05946 38,27030 35.146,549 2185
1,09051 59,97805 34.145,825 2090
Si 1,12246 61,73530 33.173,889 1FA3
1,15535 63,54425 32.229,509 1EBD
Do 1,18021 65,40655 31.311,848 1DDC
1,22405 67,32275 30.420,623 1D03
Do sostenido 1,25992 69,29560 29.554,546 1G2F
1,29684 71,32620 28.713,151 1B62
Re 1,33484 73,41620 27.895,750 1A9A
1,37395 75,56725 27.101,687 19D9
Re sostenido 1,41421 77,78155 26.330,151 191C
1,45565 80,06075 25,580,574 1865
Mi 1,49831 82,40705 24.852,242 17B3
1,54221 84,82155 24.144,807 1707
Fa 1,58740 87,30700 23.457,454 165F
1,63392 89,86560 22.789,588 15DC
Fa sostenido 1,68179 92,49845 22.140,911 151D
1,73107 95,20885 21.510,605 1484
S0l 1,78180 97,99900 20.898,172 13EE
1,83401 100,87055 20.303,250 135D
Sol sostenido 1,88775 103,82625 19.752,262 12D0
1,94306 106,86830 19.163,774 1247
La 2,00000 110,00000 18.618,181 11C1
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Debido 2 que en las etapas posteriores se ha disefiado un formador de onda que divide
al tono por 8, los valores subarménicos reales con que se obtienen las distintas octavas
son los siguientes:

Qctava Subarménico
La, 9.309
La, 4.654
La, 2,327
Lag 1.163
La, 582
Lag 201
Lag 145
La, 73

De esta manera, la peor afinacién, que es la que corresponde a los tonos
mas agudos, tiene una definicién del orden del subarménico 70, lo que equi-
vale a intervalos de aproximadamente un octavo de tono, La precisién en la
afinacién mejora a medida que la altura de los tonos desciende, Por ejemplo,
en la octava 6 la precisién es del orden del dieciseisavo de tono y asi suce-
sivamente,

En la préctica los tonos se obtienen por un sistema de divisién de frecuencia
proporcionado por el Timer 8253 de NTEL. Este Timer puede obtener si-
multineamente tres subarménicos distintos de una misma frecuencia gene-
radora, Para ello, el microprocesador entrega la cifra divisora, con definicién
de 16 bits, 2 cada uno de los tres divisores del Timer, obteniéndose los tres
tonos como subarménicos del mismo oscilador, o sea con relaciones intervalicas
entre ellos absolutamente estables. En el compasuar se puede trabajar con
un oscilador de cuarzo que entrega una frecuencia fija de 2.048 kilociclos, o
bien, con un oscilador de frecuencia variable, sea manualmente o por medio
de un voltaje control. Existen, por lo tanto, dos maneras de obtener los tonos:
Afinacién fija, la que, debido a la precisién y estabilidad de los osciladores
de cuarzo, no sufre alteraciones con el tiempo ni con la temperatura y podria
servir de padrén de afinacién para otros instrumentos. Y afinacidén variable,
la que puede ser controlada manualmente o programada con un voltaje con-
trol. Cabe destacar que en la operacién con afinacién variable, todos los
tonos varfan paralelamente segin las variaciones del oscilador comtn, man-
teniendo las relaciones intervalicas entre ellos.

E. Obtencidn del ritmo

Para la obtencién del ritmo se utiliza una propiedad de los microprocesado-
res que es la de poder ser activados por medio de interrupciones provenientes
del medio externo. Una interrupcién ocasiona que el microprocesador cesa
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en la ejecucion del programa que sirve en ese momento y salta a ejecutar
otro programa previamente establecido. La légica del instrumento censta
de un programa de espera de interrupciones, Cuando llega una interrupcién,
el microprocesador salta a ejecutar el programa principal, el que consiste en
decrementar los contadores que llevan la cuenta de la duracién de cada
tono. Una vez que estos contadores son decrementados, el microprocesador
pasa nuevamente al programa de espera de las interrupciones para repetir
el ciclo. Cuando el valor de algin contador lega a cero, se inspecciona en
la memoria de los datos musicales el valor de la altura y duracién del tono
signiente. Estos valores se envian al Timer y contador correspondiente, ini-
ciandose la vida de un nuevo tono,

Ficura 1
1000 [Yono 1.1 Dur irecc. 10
1001 [Dur_1. = rosgno0z] 1 o !
1002 {Tono 1,2 Our Direce. 10
Dur 1,2 2 [Pracrosa] | Yoz 2
Tono 1,3 Dur Direcc. 11
Dur 13 | *3 prockng 02] ) Y02 3
Tono 1.4 Dur H
[ *4 H
: Our H
1
' #*5
1050 [Tono 2,1 Dur
1051 |Dur_2) ]
1052 | Tono 2,2
Dur 22
Tono 2,3
i
1
[}
1
:
Decrementa
1100 [Tong 3.1 Lontadores
1101 1Dur 3,1 | Acidlil Wdidi ]
1102 { Yono 3,2 1]2] 3 &]sl8 1]12]3]4}15]6
! gy tesp: -
= —
. l ‘dccrftespA

El Tempo musical depende del largo de la espera para la préxima interrup-
cién, lo cual depende de la frecuencia de las interrupciones. El coMpasuAr
utiliza un multivibrador de frecuencia variable para generar los pulsos de
interrupcién, De esta manera se pueden obtener manualmente acelerandos
y retardandos de la pieza musical que se ejecuta. Cabe sefialar que este mul-
tivibrador es también controlable por un voltaje externo, de manera que
utilizando voltajes control de tipo sinusoidal, logaritmico u otras combina-
ciones, pueden obtenerse acelerandos y retardandos que sigan esas funciones
y muchos otros interesantes efectos agégicos.
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El rango de variacién que se puede obtener en los Tempos depende del
rango de variacién de frecuencia del multivibrador, con la sola limitacién
de no llegar a frecuencias muy altas que hagan que las interrupciones sean
mas breves que el tiempo que el microprocesador necesita para decrementar
los seis contadores, La velocidad méxima que se podria obtener es del orden
de unos 300 tonos por segundo simultineamente en cada voz. Sin embargo,
el coMpasuaR no puede Ilegar a tal velocidad porque la duracién mas breve
que estd definida, la semifusa, requiere de 16 decrementos del contador.
Esto reduce la velocidad méxima a unos 19 6 20 tonos por segundo y por
voz. El motivo de esta reduccién es obtener una mayor precisién ritmica
en duraciones que no son multiplos de dos, como es el caso de tresillos,
quintolas y septolas. Para explicar mejor este problema, veamos un ejem-
plo: si una semifusa son 16 decrementos del contador, una fusa correspon-
derd a 32 decrementos y un tresillo de fusas a 21,33 decrementos, ya que
tres fusas en tresillo tienen que sumar 64 decrementos, que es lo mismo que
dos fusas normales. Como el niimero de decrementos es un ntmero entero,
el tresillo de fusas tendra que ser irregular, con las duraciones de 21, 21 y 22
decrementos. Esta irregularidad es, en este caso, imperceptible, pero si,
por ejemplo, hubiésemos definido la duracién de la semifusa como de 2
decrementos, la fusa tendria, entonces, 4 decrementos y el tresillo de fusas
tendria que descomponerse en 3 4 3 4 2, lo que es evidentemente una
irregularidad perceptible (véase fig. 2).

F. Equipo analégico

Para cada voz se construy6é un filtro con control de voltaje, un generador
de envolvente y un amplificador con control de voltaje. Los voltajes control
para los filtros se obtienen de seis convertidores digital-analégicos conectados
a siete bits de cada puerto de salida de dos interfaces paralelo (Programma-
ble Peripheral Interface, vTeL 8255). El octavo bit es utilizado como gatillo
(trigger) para disparar el generador de envolvente,

Tres de las voces disponen de un generador de forma de onda, el que con-
siste en un demultiplexor que divide la onda cuadrada en una onda de ocho
segmentos. La frecuencia original queda también dividida por ocho, o sea,
baja la altura del tono en tres octavas. Pasando esta onda de tipo escalonado
a través del filtro, se pueden obtener distintos espectros en los que se puede
jugar con las magnitudes relativas de los primeros ocho arménicos variando
la posicién de los potenciémetros de control. Con este procedimiento y un
poco de paciencia, se puede lograr una sintesis bastante convincente de
muchos sonidos arménicos conocidos, como, por ejemplo, los de algunos
instrumentos musicales.
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Figura 2
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El compasvar incluye, ademés, equipo analégico complementario para la
generacién de efectos: un generador de ruido blanco y de ruido rosado, dos
moduladores de anillo, utilizados para obtener espectros inarménicos tipo
sonido de campanas, dos generadores de trémolo, dos generadores de fun-
ciones oscilando a baja frecuencia con el objeto de generar voltajes sinu-
soidales, triangulares y cuadrados, que controlen filtros y amplificadores
para obtener distintos efectos (vibrato, trémolo, etc.), Un desfasador, con
el que se obtienen efectos tipo musica del espacio, y otras unidades com-
plementarias como sumadores, inversores, multiplicadores, mezcladores, re-
verberador, etc. Cabe destacar que se eligi6 un sistema abierto de conexiones
de modo de permitir muchas combinaciones y manipulaciones de los voltajes
control y modificaciones en el color y sonoridad de los tonos en su paso a
través de distintos moduladores.
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G. Archivo de partituras

La memoria donde se archivan los datos musicales tiene una extensién de
2 Kbytes memoria RAM. Debido a la simplicidad de los cédigos y a las
reducciones de informacién por redundancia, esta capacidad de memoria
puede alcanzar, a veces, para mas de dos mil tonos repartidos en las seis
voces. Sin embargo, esta es una memoria volatil, Esto significa que si se
interrumpe el suministro de electricidad, de inmediato se borra toda la
informacién almacenada, lo que obligarfa a introducir la partitura cada vez
que se enciende el instrumento. Hacerlo a mano puede ser bastante demoroso
en partituras largas o complicadas. Para eliminar este problema, se cons-
tray6 un modem a grabador de cinta magnetofénica (cassette), de modo
de grabar el contenido de la memoria volatil en un archive permanente
como es la cassette. Es necesario, entonces, introducir la partitura a través
del teclado s6lo una vez. A continuacién se graba el contenido de la memoria
en una cassette, ]a que queda disponible para cualquier otra ocasién en

£
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que se quiere escuchar o trabajar con esa partitura. El traspaso de la casette
a la memoria es muy rdpido y en el caso de partituras no muy largas, toma
s6lo algunos segundos ®,

H. Sincronismo

Como ya se ha dicho, el compasuar puede generar hasta seis voces reales
simultineamente. En muchos casos, especialmente cuando se desea hacer
una pieza con caricter orquestal, seis voces no son suficientes. Se podria
haber disefiado este instrumento para un nimero mayor de voces; sin embargo,
consideraciones econdémicas y operativas redujeron esta cantidad, Desde un
punto de vista operativo, un instrumento que proporcione simultineamente
12 voces, por ejemplo, es bastante dificil de ser operado por una sola per-
sona, ya que con frecuencia se requiere alguna operacién manual en el mo-
mento en que se escucha la masica, con fines de influir en el resultado final.
Segin mi experiencia, incluso seis voces son a veces dificiles de ser operadas
por una sola persona.

Es por esto que parece atinado dimensionar el instrumento para un nimero
relativamente pequeiio de voces y conseguir la brillantez orquestal por medio
de distintas grabaciones en un equipo multipista. Trabajar con computado-
res permite obtener una excelente sincronizacién en grabaciones sucesivas,
Un procedimiento seria, en el caso de utilizar un grabador de cuatro pistas,
destinar una pista a la grabacién de un pulso que dé lugar a las interrup-
ciones. En las otras tres pistas se podrian grabar seis voces en cada una de
ellas, dando un total de 18 voces perfectamente sincronizadas, lo que es sufi-
ciente para obtener una adecuada brillantez y variedad coloristica en la
mayorfa de los casos.

Para la grabacién del disco Asi habld el Computador, se trabajé con una
grabadora REVOX A77 de dos pistas, por lo que no se pudo utilizar el
sistema descrito anteriormente, En este caso, el sincronismo en las dos pistas
se obtuvo mediante la grabacién de un tono de referencia al comienzo de
la pista que contiene la primera grabacién. Después de emitido ese tono,
el coMpASUAR cuenta una cierta cantidad de tiempo y comienza 2 ejecutar
la partitura. Para sincronizar la segunda grabacién, es necesario leer la pista
grabada con el tono de referencia, a partir del cual, y después de una cuenta
similar a la anterior, el computador comienza a reproducir la nueva partitura,

® Es interesante sefialar que si se normalizaran instrumentos de esta naturaleza y exis-
tieran muchos usuarios, podria crearse una biblioteca de cassettes que proporcionarian a
cada usuaric piezas musicales aptas para reproducirlas en forma creativa, O sea, el
usuario podria asignarle los colores, los tempos, la afinacién que desee y hacer modifi-
caciones y juegos con ella.
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Este procedimiento requiere que el grabador sea estable en su velocidad,
ya que el sincronismo esta dado sélo en la partida,

Ejempio 18
GrablPislaz ré vaces)
;_ e —— inSTA 2
! = == IPISTA 1
Grab. Pista ] 5 voces) | 7 /
LI - 1
Tiempo de cuenta / —
Tonc referencia
CONCLUSIONES:

El sistema ha demostrado ser operativo y de una gran potencialidad para
la creacién y reproduccién musical. También podria ser un excelente medio
de solaz para aquellos aficionados que deseen crear o recrear musica, ob-
teniendo resuitados en corto tiempo. También para estudiantes de misica y
profesionales, quienes podrdn probar cémo suenan algunas partituras com-
plejas, a veces de muy dificil o imposible reproduccién en piano. Por otro
lado, instrumentos de este tipo podrdn evitar muchas frustraciones y mate-
rializar tantas obras instrumentales que jamas han tenido su oportunidad
de subir a un escenario. Otros modelos de sistemas musicales mas adelan-
tados deberfan tener algunos complementos y facilidades que no posee el
COMDASUAR €n su versién actual:

1. Teclado: Para una generalizacién en sus aplicaciones, es importante
dotar al instrumento de un teclado tipo piano, Hay varias alternativas:

a) Teclado monofénico. Se sumarfa a la partitura grabada en la me-
moria, equivaliendo a la parte de solista frente a una orquesta. La
orquesta tendrfa una ejecucién de tipo mecinico, pero sincronizin-
dose automiticamente con los rubatos y nuances que ejecutara el
solista en el teclado;

b) Varios teclados monofénicos. Se podria formar algo parecido a
una pequefia orquesta compuesta por varios instrumentistas, cada
uno con su propio teclado. A todos ellos se sumaria la partitura gra-
bada en la memoria;

¢) Teclado polifénico. Es posible agregar un teclado polifonico en con-
diciones semejantes a las vistas para el teclado monofénico, aun
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cuando con la restriccién de que todos los tonos del teclado tendrfan
un color homogéneo. Seria conveniente comparar la otra solucién,
cual es considerar el teclado polifénico como un érgano o instrumento
independiente del sistema,

2. Otros elementos de entrada: Hay una amplia gama de sensores que res-
ponden al tacto, a la temperatura, a la luz, al sonido, etc. y que podrian
servir para introducir partituras o ideas musicales al computador. Seria
largo entrar en el detalle de estas posibilidades, sélo deseo mencionar el
campo de la Optoelectrénica, que permitira controlar al computador por
medio de luces, movimientos, gestos, mimica o danza, etc. Es posible
concebir un nuevo tipo de concierto o representacién musical en la que
los resultados sonoros dependan en gran medida de informaciones en-
viadas por estos medios al computador.

3. Conexiones: E] sistema de conexiones abiertas que se usa en el compa-
SUAR tiene como inconveniente que es necesario buscar y elegir el color
sonoro para cada una de las voces, lo cual a veces es tedioso y demoroso.
Posiblemente en la mayor parte de las aplicaciones se podrén distinguir

e
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voces solistas y voces de relleno, pudiendo estas tltimas ser normalizadas
en algin nimero pequefio de opciones coloristicas y dejando el sistema
de conexién abierta para las voces solistas. Consideraciones semejantes
pueden hacerse para distinguir voces que queden destinadas a simular
instrumentos de percusién o fondos arménicos. De esta manera se ten-
dran criterios para dimensionar el nimero 6ptimo de voces reales que
debe producir el instrumento, y también la cantidad de memoria RAM.
Evidentemente, estos criterios dependeran del uso a que se le destine:
musica cldsica, musica popular, misica experimental, ete.



Leitmotive de Charles Seeger sobre Latinoamérica

por Malena Kuss

El gran musicélogo norteamericano, Charles Seeger, nacido en Ciudad de
México el 14 de diciembre de 1886, fallecié en Bridgewater, Connecticut, el
7 de febrero de 1979 °.

Latinoamérica, su musica y sus compositores estuvieron siempre en el co-
razén de Charles Seeger. Su padre, Charles Louis, fue un hombre de nego-
cios norteamericano, de sélida formacién intelectual, que creé en Ciudad
de México el primer periédico financiero del pafs, junto a su socio. Charles
Louis trajo a México a su nueva esposa, Elsie Adams Seeger, y alli nacié
el mayor de sus tres hijos, Charles, Una eficiente campafia publicitaria en
esta versibn mexicana del The Wall Street Journal, pronto transformé a
Charles Louis en importador de productos norteamericanos, inclusive de los
primeros autos que recorrieron las calles de Ciudad de México. Su hijo Char-
les ayudé a formar a los instructores que ensefiaron a conducir.

La musica era una rutina en el hogar de los Seeger, El padre de Charles
fue un pianista lo suficientemente bien formado musicalmente como para
poder tocar transcripciones de las obras de Beethoven, Brahms y Wagner,
lo que el hijo siempre recordaba, La sofistificacién musical abarcd, ademas,
el conocimiento y amor por la musica folklérica, la que Seeger transfirié a
sus propios siete hijos; tres de los cuales son musicos profesionales. Recor-
dando al México que conocié en su juventud, en una de sus mds recientes
cartas, Charles Seeger seguia rememorando, e inclusive podia transcribir
las cantinelas de los vendedores callejeros de alimentos. Dominaba el cas-
tellano no como un extranjero, sino que como si fuera su propia lengua.

No s6lo absorbi6 la cultura latinoamericana durante sus primeros afios
de vida, sino que ella se transformé en una de las muchas dreas del campo
de la misica a la que dedic6 una preoccupacién constante durante toda su
vida. Otros rubros fueron: (1) una definicién integradora del campo de
la musicologia; (2) las limitaciones que para esta disciplina tiene su enfoque
en términos del lenguaje, y (3) la necesidad de relacionar los estudios des-
criptivos de hechos musicales con el contexto humano de los que ellos
emergen y hacia el sistema de valorizacién, del que estos hechos forman
parte (lo que él denominaba continuum sociocultural), Estos eran los leit-
motive tedricos de Seeger, las Hauptstimmen de sus composiciones lingiifs-
ticas perfectamente disefiados. Como participan de la abstraccién de lo

® Revista Musical Chilena, en Vol. N¢ 146-147, 1979, pp. 93-94, rindi6 su homenaje a este
gran amigo de la musica latinoamericana.

Rev. Musical Chilena, 1980, XXXIV, N° 151, pp. 20-37.
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musical, durante un periodo de cincuenta y cinco afios, desde el primero:
“On the Principles of Musicology”, editado en 1924 !, hasta Principia musico-
logica que dejé sin terminar al morir, sometié estas composiciones lingiis-
ticas a un constante desenhebrar y retejer,

Subrayé incansablemente la necesidad de categorizar toda la informacion
musicolégica dentro de un marco tedrico ordenado y sin ayuda alguna asu-
mib la tarea de proporcionar este marco. Durante cuatro décadas busco la
forma de refinar la organizacién del discurso para que se adaptara a la labor
musicolégica, la que él definié como:

“la presentacién en lenguaje de un relato (1) de la naturaleza del pro-
ceso técnico-musical” [el estudio de la musica en términos propios]; (2)
“de 1a relacién entre el universo de la musica y el universo del lenguaje”
[una disciplina: musica explicada por las leyes de otra distinta, el len-
guaje], y (3) “la funcién de todo el campo de la misica dentro del
campo total de la cultura™ 2

En 1965 el lenguaje ya era su preocupacién primordial %. Ese afio su en-
foque no se concentraba tanto en la tarea de crear el marco para el estudio
de la musica en términos propios, o dentro del contexto de la cultura, sino
que aquél de la musica frente al lenguaje. Lo que ¢l llamaba el predica-
mento linguocéntrico de la musicologia, que para él era enmarcar una dis-
ciplina —la miuisica— en otra, el lenguaje,

No cbstante la complejidad de sus escritos teéricos, la imagen de Seeger,
como hombre que se movia exclusivamente en el dominio de la abstraccién,
es engafiadora. A pesar de poseer la mente mis aristocratica, adopté las
causas mas populistas. Con humor irreverente dividi6 “al pueblo de los
Fstados Unidos musicalmente... en dos clases: una mayoria que no sabe
que pertenece al folk y una minorfa que cree que no pertenece” ¢, Luché
contra el punto de vista elitista y estrecho de la musicologfa que excluia
lo folk, lo tribal y las musicas populares, subrayando el valor de la tradi-
cién oral en que se transmiten estos géneros.

[porque] “el contenido del idioma folk nos llega directamente, sin la
intervencién sensora de manipuleo sofisticado [con lo que queria decir
del lenguaje]®. “La tradicién oral es, ante todo, la voz de grandes ma-
sas humanas, no s6lo de idiomas, sino que especificamente de la mi-
sica. .. Expresa una cantidad de cosas no expresables en idioma escri-
to... [y representa] la continuidad de cosas grandes, pero sencillas™®.
[La musica folk] “aporta al panorama total un criterio cuantitativo para
compensar el enfatismo del criterio cualitativo™ [la ‘teoria-del-hombre-
superior’ del europeo occidental}; “el anonimato del idioma folk...
[expresa] més que la multiplicidad de las experiencias individuales, las
normas de expresién social; las formas folk no demuestran cambios
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répidos a la moda, como es el caso de los lenguajes artistico y popu-
lar..., sino que més bien [expresan] las caracteristicas mAs per-
manentes de la cultura?.

Ademés de sus estudios sobre musica folk norteamericana y su participa-
cién en el desarrollo de herramientas etnomusicolégicas como el melégrafo,
Latinoamérica seguramente fue el campo que mds se beneficié con su tan
comprensivo enfoque —“de arriba hacia abajo” [marco estructural basado en
el valor] y de “desde abajo hacia arriba” [an4lisis funcional basado en los
hechos]— para usar una de sus oposiciones favoritas, También se beneficié
del talento administrativo de Seeger. En 1941 fue el primer Director Jefe
de la recién creada Divisién de Musica de la Unién Panamericana, cargo
que ocupé hasta 1953,

Se enfrent6 a esta tarea con su percepcién caracteristica de que el todo
debe tener prioridad sobre las partes:

“El campo total de la musica no debe considerarse apartado del con-
cepto de la cultura total”s,

“¢Cudl es el campo de la musica como una totalidad en los Estados
Unidos? yCuél es la relacién de la misica con los demés elementos de
nuestra cultura y con la cultura en su integridad?”.

<

“¢Cuél es la naturaleza de todo el campo de la misica dentro del cual
planificamos un intercambio de musica intercultural?”®,

Dada su maestria en la planificacién cultural, abogé por la cooperacién
mis que por la competencia en las politicas de intercambio panamericanas.
Bajo su égida, la Divisién de Misica inicié: (1) una serie de folletos para
distribuir informacién sobre la musica de Latinoamérica enfocada de ma-
nera comprensible * y por paises 1; (2) encargé bibliografias de las fuentes de
referencia latinoamericanas escritas en inglés 12, (3) edité listas de partituras
y de discos que podian encontrarse en los Estados Unidos ™; (4) inici6 en
1950 el Boletin de Misica y Artes Visuales 4; (5) promovié desde 1950 los
programas radiales de musica popular latincamericana; (6) respald6 la pro-
posicién de la Unién Panamericana para que se crearan bibliotecas “que
incluyeran e hicieran circular partituras y partes de las obras de los compo-
sitores contemporaneos de las Américas !5, (7) se enfrenté con decisién al
problema de la proteccion del copyright y a la recoleccién de derechos de
autoria de las ejecuciones de la musica latinoamericana y la de los compo-
sitores norteamericanos 1* y patrociné los proyectos de educacién musical
para que se incluyera en los curricula de los colegios de educacién pri-
maria mitsica folklérica ”. Ademés de encargar publicaciones, é mismo
edité la Seccién Musical del Handbook of Latin American Studies, desde
1943 a 1950, Sus ensayos introductorios inclufan balances anuales de las con-
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tribuciones de la investigacién musical latinoamericana y listas de las re-
vistas musicales en existencia. En estos prefacios 18 también subraya: (a) la
importancia de abarcar una bibliografia de la tradicién folk y de la musica
popular; (b) presentaba un punto de vista dindmico y comprensivo sobre
las publicaciones que podian obtenerse de Latinoamérica a pesar de las res-
tricciones producidas por la guerra y (c) informaba sobre los esfuerzos para
aplicar las leyes del copyright.

Entre los 83 trabajos publicados, que figuran en la bibliografia que él
mismo prepard para el volumen de 1977 de su recopilacién de ensayos ', tres
monografias de proyecciones sobre Latinoamérica, abarcan un periodo de
quince afios (1946-1961)2°, y condensan lo que él consideraba temas cen-
trales. Sus ideas consistentemente desarrolladas en “Music and Musicology in
the New World 1946” y en “Music and Society: Some New-World Evidence
of Their Relationship”, figuran totalmente articuladas en “The Cultivation of
Various European Traditions of Music in the New World”.

Este tltimo articulo es el panorama mas profundo, escrito hasta la fecha,
sobre cémo la miusica europea estableci6 su dominio en América sobre la
tradicién musical aborigen, la amerindia y la africana importada. Seeger es-
tablece cuatro contextos dentro de los cuales puede estudiarse este proceso:
dindmica cultural, trasplantacién, verbalizacién y aculturacién. Al referirse
a cada uno de estos contextos, trata el caso de Latinoamérica dentro de
variados niveles y perspectivas. Por ejemplo, la verbalizacién y acultura-
cién son enfocados como conceptos generales, aplicables a cualquier cultura.
En cambio, la dindmica cultural y la trasplantacién se relacionan mas direc-
tamente con la muisica de las Américas.

El andlisis de la dindmica cultural se basa prioritariamente en conceptos
ya introducidos en su visién anterior, en “Music and Society”. Seeger con-
sideraba a Latinoamérica diferente a cualquiera otra cultura, porque en ella
los tres componentes aculturales que se interpenetraron para crear su tradi-
cién musical (amerindia, africana y europea) se pusieron en contacto en
lugares conocidos y especificos y en fechas determinadas y precisas. Nos
recuerda que en Euroupa, por el contrario, se pierden en la prehistoria los
puntos y lugares donde se encuentran las tradiciones musicales. Es asi como
sostiene que Latinoamérica es un laboratorio tnico para el estudio de la
aculturacién musical que abarca 450 afios 2!, Seeger cree que este proceso de
aculturacién contintia en la actualidad en Latinoamérica 22,

El contexto que analiza més especificamente, en relacién a Latinoamérica,
es la trasplantacion, Seeger divide la trasplantacién de musica europea en
tres etapas, la importacién de (a) tradiciones, (b) individuos y (c) lo que
él llama ‘el proceso de re-inseminacién. Provocativo, pero refutable, es su
punto de vista sobre la llegada de tradiciones musicales europeas durante
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la primera centuria de la Conquista y que después, seglin Seeger, no sobre-
vivig. Se refiere a los repertorios eclesidsticos que fructificaron cuando fue-
ron implantados por los misioneros, pero no lograron arraigar entre los nativos
o establecer una continuidad de la tradicién entre la nueva poblacién crio-
lla %, La evidencia corrobora el punto de vista de Seeger de que después de
las guerras y la independencia politica, la dependencia cultural de Europa
se intensific6, especificamente en los centros urbanos, en los que el sector
criollo més rico emul6 Jos simbolos sociales y las instituciones de los paises
colonizadores . Seeger llama “re-inseminacién” al proceso con que los nati-
vos buscaron la europeizacién como el valor cultural més anhelado, Esta si-
tuaci6n se invirtié parcialmente al irrumpir los movimientos nacionalistas, en
forma diacrénica, en toda Latinoamérica, durante la segunda mitad del siglo
XIX y en las primeras décadas del XX %, Seeger consideré la adopcién del
lenguaje folk en la misica artistica, que caracterizb a los movimientos nacio-
nalistas en cada pais, como otra manifestacién de la verbalizacién de la
musica %, extensién de su concepto de que en la tradicién folklérica, misica
y palabra son inseparables,

Dos afirmaciones que Seeger llama “factores desconcertantes en el estudio
de la musica de las Américas” ?7 han quedado anuladas por la investigacién
aparecida con posterioridad, desde que Seeger estudi6 este campo en 1961.
Ellos son la falta de fuentes secundarias sobre la musica latincamericana an-
terior a 1900, cuando se les compara con la investigacién desarrollada por
la musicologia europea 2®; los escasos estudios técnicos sobre el folk vivo y
sobre las tradiciones populares tribales, cuando se les compara con la preo-
cupacién que estas tradiciones han recibido en otras culturas, desde co-
mienzos de 1900 2,

El enfatico enunciado de Seeger de que la musica de Latinoamérica es
eminentemente apropiada al enfoque etnomusicolagico y al estudio:

“de todos sus lenguajes como unidad tnica, porque viven en intima aso-
ciacién con €] contexte de su cultura” %0

se basa en la premisa incuestionable de que la misica de Latinoamérica,
antes de 1900, no cont6 con el aporte de personalidades relevantes y que las
muchas pequeiias contribuciones de los portadores de la tradicién creé un
“inmenso anonimato” que justifica un estudio de los valores colectivos de
la sociedad (el criterio cuantitativo que se aplica en etnomusicologia), m4s
bien que un estudio de los portadores de la tradicién (el criterio cualitativo
de la musicologfa histérica)?1, Como él consideraba que los valores colectivos
tenian mayor impacto sobre la musica creada en Latinoamérica antes de
1900 que la contribucién de los individuos, Seeger llegé a la conclusién, en
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el campo de las relaciones entre miisica y sociedad, que Latinoamérica re-
fleja principalmente la “presién” del medio ambiente sobre la musica 2.

No cabe duda que el estudio de cualquier musica se beneficiaria con el
amplio enfoque de orientacién cultural que Seeger preconizé para Latino-
américa, Pero su argumento no toma en cuenta la posibilidad de que un en-
foque de la musicologia histérica, similar al que desembrollé del anonimato
a la musica europea antes de la publicacién de las historias de la musica
de Bumney y Hawkins de 1776, también, en un futuro, puede sacar a la
miisica latinoamericana de un anonimate similar. Ambos puntos de vista son
deseables e inclusive necesarios y Seeger, de todo corazén, concordaba en
que ambos deben considerarse como musicologia, Seeger siempre subraya
la necesidad de relacionar la obra de los individuos con la tradicién de la
que surgieron, era la finalidad que consideraba fundamental, aunque todavia
no se ha resuelto en ninguna critica musicol6gica, o sea, €l punto de encuentro
entre el hecho y el valor, Pero traicionaba su propio vinculo con la forma-
cién tradicional europea de la “teoria del gran hombre” —teoria a la que
se oponta, inclusive, en los estudios de ]a musica europea—, al darle tanto
énfasis al individualismo como factor determinante y crucial en su propia
visién de la dinidmica cultural latinoamericana.

Visualizaba para Latinoamérica una inclinacién hacia el individualismo:

“Porque el ntimero y la competencia de los compositores americanos
ha crecido al punto de que puede visualizarse el comienzo de una riva-
lidad con los europeos” 33,

Predijo, ademds, que:

“un liderazgo de la musica artistica de occidente [seria] compartido por
iguales partes entre Europa y América antes de fines del siglo, como si
fuera una gran comunidad musical con una rica diversidad de variacio-
nes regionales” 34,

La colosal percepcién de Seeger en el campo de la mtsica, sus limites,
problemas y sus reciprocidades, sélo puede ser comparado con la percep-
cién de personalidades sobresalientes que promovieron interrogantes fun-
damentales en sus disciplinas y concibieron —como Einstein— la posibilidad
de la unidad de la naturaleza. La busqueda de Seeger de una teoria unifi-
cadora de la musicologia podria estar més alld de las posibilidades de la
metodologia, pero logré presentar una sintesis sin paralelo de la disciplina 35,
La valoracién de sus conocimientos significa la discusién de sus ideas. Celebré
su 90° cumpleafios haciendo eso precisamente en una reunién memorable
de amigos-colegas y familiares, organizado por Bonnie Wade y Ann Pesca-
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tello en la Universidad de California en Berkeley. Fue Director de su De-
partamento de Musica entre 1912 y 1919. Sus ideas eran concebidas para
producir reacciones y no una aceptacién reverente, Incitaba a la discrepancia
y gozaba al enfrentarse con un adversario ilustre. No volveremos a ver su
figura elevada en los encuentros musicolégicos, ni escucharemos sus ob-
servaciones mordaces y recuerdos maravillosos que alivianaban estas reu-
niones, pero podemos continuar afinando los argumentos, Charles Seeger
estara entre nosotros mientras sintamos que sus ideas son un desaffo.

NOTAS

1 Musical Quarterly X/2 (abril, 1924), 244—250.

2 “Folk Music as a Source of Social History”, en Caroline F. Ware, ed., The Cultural
Approach to History (Nueva York: Columbia University Press, 1940), 320.

3 Véase “Tradition and the (North) American Composer”, en Music in the Americas, In-
ter-American Music Monograph Series, 1 (Bloomington, Indiana: Indiana University Re-
search Center in Anthropology, Folklore, and Linguistics, 1967), 195—212. La mono-
grafia editada es una versién revisada de] trabajo “Nationalism, Traditional Music and the
American Composer”, que fue leido en el Primer Seminario de Composicién Inter-Ame-
ricano, durante el Festival del Centro Latinoamericano de Mysica celebrado en Ia Uni-
versidad de Indiana en 1965, del que poseo una copia a maquina.

* “The Folkness of the Nonfolk and the Nonfolkness of the Folk”, en Seeger, Studies in
Musicology 1935-1975 (Berkeley y Los Angeles: University of California Press, 1977),
343,

¥ “Folk Music as a Scurce of Social History”, The Cultural Approach to History, 321.

¢ “Music in the Americas: Oral and Written Traditions in the Americas”, Bulletin of the
Pan American Union, 79/6 (junio, 1945), 344.

7 Ibid., n. 2, 320-321.

8 “Preface to Music Section”, Handbook of Latin American Studies: 1943, N° 9 (1948),
448.

® “Music and Culture”, MTNA Proceedings, 1940 (Pittsburgh: Music Teachers National
Association, 1941), 115.

10 Music in Latin America (Washington, D.C.: Pan American Union, Club and Study
Series, [I1/3, 1942; 2% ed., 1945; nuevas ediciones en 1953 y 1980).

11 Véase Pan American Union, Music Series: N9 5, A.T. Luper, The Music of Argenting,
1942; N© 9, The Music of Brazil, 1943, N° 11, V. Salas Viu, Mdsicos Modemos do Chile,
1944; N° 15, J.M. Coopersmith, Music and Musicians of the Dominican Republic, 1949.

12 Gilbert Chase, Partial List o,;Latin American Music obtainable in the Untted States
with a supplementary list of books and a selective list of phonograph records, 1941 (28 ed.
como Music Series, N® 2, 1842); N¢ 13, Leila Fern Thompson, Selected Reference in En-
glish on Latin American Music, 1944.

L 35 &



BRevista Musical Chilena / Malena Kuss

13, Véase Music Series, N® 3, Gustavo Durén, Recordings of Latin American Songs and
Dances, 1942 (rev. y ampliado por G. Chase, 1950); N° 4, Duran, 14 Traditional Spanish
Songs from Texgs, 1942, También en, Leila Fern Thompson, Selected List of Latin Ame-
rican Song Books and references for guidance in planning fiestas, 3* ed., 1943.

14 Reemplazado en septiembre de 1957 por el Boletin interamericano de miisica y por su
contraparte en lengua inglesa, Inter-American Music Bulletin (dejé de editarse después
de 1973).

15 “Preface to Music Section”, Handbook of Latin American Studies: 1944, N° 10 (1947),
371,

16 “Notes on Music of the Americas. Property rights in music works”, Bulletin of the Pan
American Union, 79/3 (marzo, 1945),

17 Véase Vanett Lawer, Educacién musical en 14 repiblicas americanas, 1945 (Music
Series, N? 12).

18 Handbook of Latin Americon Studies, Nos. @ (1943) hasta el 16 (1950).
19 “Bibliography”, en Studies in Musicology 1935-1975, 345-349.

20 “Music and Musicology in the New World 1946", Studies, 211-221; “Music and so-
ciety: Some New World Evidence of Their Relationship”, Studies, 182—194; y “The Cul-
tivation of Various European Traditions of Music in the New World”, Studies, 195-210.

21 “Music and Society”, Studies, 184—185.
22 “The Cultivation of Various European Traditions”, Studies, 207-208.

28 Véase bibliografias en “Music Section”, Handbook of Latin Americen Studies, Nos. 26
{1964), 28 (1966), 30 {1968), 32 (1970), 34 (1972), 36 (1974) y 38 (1976). Destaca-
disimas son las publicaciones de Robert Stevenson, de las que figura una lista anotada en
Samuel Claro Valdés, “Veinticinco afios de labor iberoamericana del doctor Robert Steven-
son”, Revista Musical Chilena XXXI/139—140 (julio-diciembre, 1977), 122—134. En esta
lista no se destaca suficientemente “Acculturation: The Colonia Phase™ y “Music Teaching
in the Inca Area Before and After the Conquest”, en Music in Aztec and Inca Territory
{Berkeley, Los Angeles y Londres: University of California Press, 1968), 154—220, 274292,
Véase también “Music Instruction in Inca Land”, Journal of Research in Music Education
VIII/2 {otofio, 1960); “Colonial Music in Colombia”, The Americas XIX/2 (octubre,
1962); [“La musica en Quito”, RMCh. XV1/81-82 ( julio-diciembre, 1962), 153-171];
[“La misica colonial en Colombia”, RMCh. XV1/81-82 (julio-diciembre, 1962), 153—
171]; y “Music in Quito: Four Centuries”, Hispanic American Historical Review XLIII/2
{(mayo, 1963). Especial atencién merece la literatura incluida en revistas: en Yearbook
for Inter-American Musical Research, Ayestaran, 1 (1965); Brothers, IX (1973); Catalyne,
11 (1966); Orhino y Duprat, IV (1968); Stevenson, II (1966) y IV (1968). En Revista
Musical Chilena, Claro Valdés, Nos. 99, 108, 110, 117. En el Inter-American Music Bu-
Hetin, Stevenson, N¢ 27. En Inter-American Music Review Stevenson 1/1 (otofio, 1978).
Véase también, Carl W. Deal, Latin America and the Caribbean. A Dissertation Bibliogra-
phy (Ann Arbor; University Microfilms International, 419787 Una importante antologia
de musica colonial es 1a de Samuel Claro Valdés, Antologia de la mdsica colonial en Amé-
rica del Sur {Santiago de Chile: Ediciones de la Universidad de Chile, 1974).

24 Véanse historias de la misica de Argentina (V. Gesualdo; M. Garcia Acevedo); Brasil
(R. Almeida; L. H. Corréa de Azevedo); el Caribe (R. Stevenson, A Guide to Caribbean
Music History); América Central (Ronald Sider, “The Art Music of Central America; Its
Development and Present State”, disertacién para el Ph. D., Eastman School of Music, Uni-
versity of Rochester, 1967 [Ann Arbor: University Microfilm International]; y R. Cordero.
“La miisica en Centroamérica y Panamd”, Joumal of Inter-American Studies VI11/3 [julio,
1966], 411-418); Chile (E. Pereira Salas; S. Claro); Colombia (]. I Perdomo Escobar);

-] 36 »



Leitmotive de Charles Seeger. .. / Revista Musical Chilena

México (O. Mayer-Serra; R. Stevenson); Perti (C. Raygada; R. Stevenson); Uruguay
(L. Ayestarin; S. Salgado) y Venezuela (]. A. Calcadio).

25 G. Béhague, “The Beginnings of Musical Nationalism in Brazil”, Detroit Monographs
in Musicology, N° 1 (Detroit: Information Coordinators, 1971; M. Kuss, “Nativistic Strains
in Argentina Operas Premiered at the Teatro Colén (1908-1972)”, disertacién para el
Ph. D, Universidad de California en Los Angeles, 1976 (Ann Arbor: University Micro-
films International ).

28 Ibid., n. 22, 205-208. Sobre el estudio mas extenso de la verbalizacién en misica, véase
también “Tradition and the (North) American Composers”, n. 3.

27 Ibid., n. 22, 196, 198.

28 Ibid., n. 23. Véase también, Juan A. Orrego-Salas, ed. “Dissertations, Doctoral Docu-
ments, Master Theses and Term Papers on Latin American Music Topics sponsored up
to the present date by the Latin American Music Center” (pueden obtenerse copias a
miquina a través del LAMC, Universidad de Indiana, Bloomington, Indiana). Son de
importancia también, de Francisco Curt Lange, “La Misica en Villa Rica (Minas Gerais,
Siglo XVIII)”, Revista Musical Chilena, XX1/102 (octubre-diciembre, 1967), 8-55 y
XXII/103 (enero-marzo, 1968) 77—149 y Cleofe Person de Mattos, Catdloge Temdtico
das obras do Padre José Mauricio Nunes Garcia (Rio de Janeiro: Ministerio de Educacao e
Cultura, Conselho Federal de Cultura, 1970).

29 Véanse bibliografias, “Music Section”, Handbook of Latin American Studies Nos. idem
n. 23. Bibliografia seleccionada en G. Behdgue, “Latin American Folk Music”, en Folk
and Traditional Music of the Westem Continents, de Bruno Nettl, 2% ed. (Englewood
Cliffs, New Jersey: Prentice Hall, 1973), 205-206, las secciones de “Etnomusico ogia y
Folklore” y “Organografia verndcula” en el ntimero indice de RMCh, XXIX/129-130 enero-
junio, 1975), 58-62. Véanse bibliografias sobre folklore en Southem Folklore Quarterly de
1961, XXVI/1 (marzo, 1962), hasta 1972, XXXVI/3 (septiembre, 1973); el ntimero
sobre Latinoamérica de Ethnomusicology X/1 (enero, 1966), y “Current Bibliography” en
esa revista y en el nimero indice de Inter-American Music Bulletin, N 73 (septiembre,
1989).

50 Ihid, n. 22, 199.

31 Sobre estos mismos conceptos véase “The Cultivation of Various European Traditions”,
Studies, 196—197 y “Folk Music as a Source of Social History”, The Cultural Approach
to History, 320321

32 “Music and Society”, Studies. 191—-192: “Hasta el momento me parece —como el an-
lisis anterior debiera demostrarlo claramente— que una explicacién a la vasta proporcién
de los fenémenos de aculturacién puede encontrarse en el conocimiento de la presion del
medio ambiente sobre la misica del Nuevo Mundo, mayor que el de nuestro propio co-
nocimiento del impulso creador de la actividad vital de la mdsica misma”.

3% Ibid., n. 22, 198.

3 “Music and Society, Studies, 190.

35 “Toward a Unitary Field Theory for Musicology”, Studies, 102—138.

* 37 *



El cantar histérico incaico

por John M. Schechter

INTRODUCCION

En el 4mbito musical incaico, el canto, a menudo acompaiiado por la danza,
tuvo papel predominante en todas las festividades y conmemoraciones. El
primer diccionario Quechua que se conoce, el Lexicon o Vocabulario de la
lengua General del Pertt, de Fray Domingo de Santo Tomés, escrito solo 28
afios después de la matanza de Cajamarca, incluye cincc formas de taqui, que
traduce como “cancién™. El areui (o arabice, arabi), término que per se de-
fine a una cancién, por lo general de caracter alegre, figura con frecuencia en
las crénicas de los siglos XVI y XVIL Otro tipo de canto, llamado a veces ara-
bi (Cobo: XIV, 17), por lo general no especificado con un determinado nom-
bre en las crénicas, documentaba la historia de un Inca difunto, de los Incas o
de la nobleza de provincia, El investigador de la lengua Quechua, Jests Lara,
define esta cancién como taki (cantar histdrice)? Otros escritores también
diferencian este género de otros tipos de canciones incaicas 3. Usaré el término
de Lara, entre paréntesis, puesto que taki o taqui puede significar en la cul-
tura incaica una cancién con o sin danza+*, El cantar histdrico se realizaba,
por lo tanto, en las grandes festividades, celebracién de las victorias y especi-
ficamente en las ceremonias funerarias.

La finalidad de este articulo es documentar el cantar histérico como una
tradicién establecida de la cultura inca. A través de los relatos de las crénicas
y de los diccionarios, demostraré la relacién existente entre el cantar histdrico
y los dos atributos principales de la cultura incaica, la memoria, particular-
mente la ancestral 5, y la lamentacién por la muerte de un jefe®, elaborada
y sostenida.

Los cronistas espafioles destacan que este inventario verbal y cantando de
las hazafias de los ancestros incas es la contrapartida de la memorizacién de
los datos numéricos mediante el quipus, o sea las cuerdas anudadas de diver-
sos colores, Cieza de Leén (XI, XII}, Garcilaso de la Vega (VI, 9) y Antonio
de la Calancha (I, 14) describen la subdivision del trabajo que se realizaba
para transmitir el recuerdo ancestral; los quipucamayocs, “almanaques” del
Imperio Inca, recopilaban todo tipo de informacién numérica: los diversos
tributos anuales; ndmero de hombres que iban a la guerra y aquellos que
morian en la batalla; nacimientos y muertes anuales, nimero de los mensajes
y discursos mas importantes pronunciados por el Inca. Los quipus se usaban
exclusivamente para recopilacién numérica’. Los quipucamayocs también
hacian sinopsis breves de los dicursos y de otras materias, los memorizaban,

Rev. Musical Chilena, 1980, XXXIV, N¢ 151, pp. 38-60.
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y-esa informacién la pasaban a sus descendientes. Los amautas, filésofos o an-
cianos sabios, creaban breves relatos histéricos emparentados con el mito, los
que debfan ser transmitidos verbalmente y de manera informal a las genera-
ciones futuras. Los harauicus o poetas, seleccionados por su habilidad retérica
(Cieza: XI), componian breves versos sinpticos sobre la historia inca, los
que le cantaban al Inca durante las festividades de gran regocijo, dolor, o bien
cuando moria algin miembro de la familia real inca (Cieza: XII),

Prolongadas eran las lamentaciones a la muerte de un Inca o de algin im-
portante curaca (miembro de la nobleza de provincia). Se le permitia a sus
servidores favoritos, a los oficiales y a sus mé4s amadas esposas morir con é
pada poder servirlo en la otra vida, Garcilaso describe cémo, durante el primer
mes después de la muerte de un Inca, los indios provincianos salian, por ba-
rrios, a recorrer diariamente las calles del Cuzco lamentando su deceso. A
grandes voces recitaban sus proezas en la guerra y los favores que le habia
otorgado a la provincia de la que ellos provenian (Garcilaso: VI, 5). Después
del primer mes, repetian esta ceremonia funeraria cada quince dias y durante
el lapso de un afio, El aniversario de la muerte era recordado con gran so-
lemnidad, con “inimaginable”® cantidad de sacrificios y lamentaciones. Gar-
cilaso agrega que dolientes, endechederas®, hombres y mujeres adiestrados,
eran elegidos para que en endechas relataran la grandeza del monarca desapa-
recido. La afliccién no se limitaba al Cuzco, En las provincias los dolientes
vagaban deteniéndose en aquellos lugares que el Inca habfa visitado, sitios
que desde ese momento se convertian en santuarios.

La médula de este trabajo se basa en la informacién proporcionada por las
crénicas y los diccionarios y las interrogantes que se plantean en relacién con
el cantar histérico. Estas son: JEn qué ocasiones se ejecutaban los cantares
histéricos? ¢Se cantaban sé6lo en el Cuzco o también en las provincias? jQué
evidencias existen sobre su ejecucién? ¢Pertenecian los rapsodistas, (“rapso-
distas” en el sentido de recitadores de poemas épicos) a un panaca especial,
(eran miembros de “la familia del monarca muerto o de sus descendientes™),
era gente especializada? jCual era su condicién social en el Cuzco o en la so-
ciedad provinciana, y era su posicién hereditaria? jCual es la relacién del
araui con el cantar histérico? Con respecto a esta interrogante, jcudl es el
significado de alaui, citua, airihua, haylli (ni) y puru ccayaP 3Qué informa-
cién tenemos con respecto al caricter especificamente misico-poético del
cantar? Y finalmente, sha desaparecido totalmente hoy dia el cantar histdrico
incaico?

Ocasionalidad, Fiestas

Cieza de Ledn, que visit6 el Cuzco en tan temprana fecha como 1550, nos dice
que sélo en dias de gran regocijo o tristeza (al morir un miembro de la fami-
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lia real del Inca) podian cantarse las vidas de los incas anteriores. (Cieza:
XII). Inti Raymi, la Fiesta del Sol —llamada también Hatun Raymi, Gran
Fiesta— era ocasién de gran dicha, Se realizaba después del solsticio de in-
vierno —en el hemisferio sur a fines de junio o comienzos de julio— y era la
més importante festividad del calendario incaico. Se daba las gracias al dios
de la Creacién, Ticiviracocha, al sol, la luna y otras deidades por haber do-
nado una cosecha generosa que acababa de recogerse. Después de un periodo
de 10 a 12 dias de abstinencia de alimentos y de trato sexual, seguian, como era
la costumbre tipica de toda fiesta incaica, los festejos, sacrificios de llamas y
otros animales y la bebida. Como punto culminante de uste alegre festejo
“... comenzaban los hombres 4 cantar con voz alta los villancicos y romances
que para semejantes dias por sus mayores fue inventado...” (Cieza: XXX),
en esta ocasién se unfan al canto las mamacona! y el acompafamiento lo
realizaban mujeres que tocaban tambores de oro adornados con joyas. Las
crénicas proporcionan amplia documentacién sobre la costumbre de que los
tambores eran tocados por mujeres 2. En pagina 51 ofrecemos una descrip-

cién de la alaui gitua taqui que se realizaba en Colle Raymi Killa (septiem-
bre).

Funerales

En las crénicas abundan las descripciones de los preparativos especificos de
los funerales, de los relatos mortuorios en general, y de las ceremonias flnebres.
Juan de Betanzos, al describir las ceremonias finebres del Inca Viracocha, or-
ganizados por su hijo (Pachacuti) el Inca Yupanqui, dice que el joven mo-
narca confié el cuidade de las momias de sus predecesores a los yanacona ¥
y mamacona. Un mayordome, cuya principal responsabilidad eran las momias,
componia canciones que cantaban los yanacona y mamacona. Las canciones
alababan las proezas de cada uno de los incas del pasado y rutinariamente se
ejecutaban en todas las festividades. Las canciones debian ser cantadas dentro
de un orden cronolégico estricto, comenzando con la cancién de las hazafias
del primer Inca, Manco Cépac (Betanzos: 127—128).

Sarmiento de Gamboa ofrece un relato vivido de la muerte en el Cuzce
de Pachacuti 1%. En su lecho de muerte, Pachacuti le dio instrucciones a su
hijo, Topa Inga, de que acrecentara el tamafio del Imperio, se hiciera aconse-
jar por sus familiares, hiciera hacer su estatua en oro para colocarla en el Tem-
plo del Sol, se preocupara de que a su muerte se hicieran sacrificios en las pro-
vincias y se celebrara el puru ccaya’® en su honor. Justo antes de morir, segun
Sarmiento de Gamboa, Pachacuti canté un breve epitafio lirico de si mismo
que, en sintesis, decia que habfa nacido como un iris en el jardin, habia cre-
cido, llegado a edad madura, envejecié, estaba a punto de morir y se habia
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secado y muerto (Sarmiento de Gamboa: 109). Garcilaso (II, 27) describe el
cantar histérico (término que he elegido yo), como de pocas lineas, para
que pudiese memorizarse, era de caricter sindptico, conciso ( “compendio-
s0s, como cifras”). Es posible que Sarmiento de Gamboa nos haya dejado un
fragmento textual de un cantar histérico autobiografico, o por lo menos un
trozo de texto en el estilo del cantar '8, Pedro Pizarro nos cuenta que a la
muerte de Atahualpa, una de sus hermanas y algunas mujeres indias fueron
colgadas para que lo sirvieran en el otro mundo (ver supra, p. 39), sus otras
dos hermanas deambulaban lamentindose, cantando y tocando tambores mien-
tras relataban sus proezas (Pizarro: 251),

Durante su reinado, el Inca —siguiendo la costumbre establecida en el
Cuzco— seleccionaba a tres o cuatro ancianos considerados rapsodistas capaces
para que memorizaran todos los acontecimientos relevantes de su reinado en
todo el Imperio, fueran éstos buenos o malos, y crearan canciones ordenadas,
basadas en estos hechos, para que cuando se les cantara al futuro Inca y al
pueblo pudieran conocer su pasado. Estos cdnticos no debian ser ejecutados
durante la vida del rey, sino que més bien cuando moria, el bardo debia darle
su “informe cantado” al sucesor del Inca, relatando todo lo ecurrido en el régi-
men anterior. Después de escuchar el informe, ¢l Inca ordenaba a otros an-
cianos aprender lo que los rapsodistas habfan comunicado, para informarle
a otros todo lo ocurrido, incluyendo los gastos y las contribuciones pagadas
por las provincias, a fin de que la nueva administracién pudiera evaluar el
monto de los tributos que el nuevo Inca recibiria (Cieza: XII).

En otro lugar (Cieza: XI), Cieza describe los acontecimientos postmortuo-
rios en el Cuzco de manera algo distinta. Al morir el Inca, los mas venerables
ancianos se reunian para evaluar sus realizaciones, Cuando determinaban
que sus hazafias merecian ser preservadas, ellos llamaban a los grandes qui-
pucamayocs, estos hombres debian elegir entre ellos a aquellos con mayores
dotes retéricas, quienes desde ese momento debian ocuparse exclusivamente
de aprender estos acontecimientos y preparar canciones sobre ellos. Las can-
ciones debian relatar los acontecimientos ordenadamente y tenfan que ser al-
tamente alabatorios del monarca muerto a fin de que el pueblo, al escucharlas,
supiese admirar sus grandes proezas. Estas canciones sélo podian ser ejecu-
tadas cuando hubiese grandes concentraciones populares de todo el reino, o
bien cuando el Inca y la familia real se reunfan para relajarse, hacer musica
0 beber. Contintia Cieza: “En estos lugares, los que sabian los romances, a
voces grandes, mirando contra el Inca, le cantaban lo que por sus pasados
habia sido hecho” (Cieza: XI). Si un Inca habia sido cobarde, entregado a
los vicios o no hubiese acrecentado el Imperio, los cantores recibfan la orden
de recordar poco o nada sobre ¢l, con excepcién quizd, de su nombre. El re-
cuerdo de los Incas del pasado era considerado de tal importancia, que la for-
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tuna y el oropel real del gobernante muerto no era concedido a su descendien-
te, sino que eran guardados en el panaca del muerto y rememorado en los
cantares histéricos. Tampoco debe olvidarse que las momias mismas, asidua-
mente cuidadas, eran exhibidas en la plaza Haucaypata del Cuzco durante las
festividades méximas,

La lamentacién generalizada, caracteristica de las observancias funerarias,
en las descripciones de Pizarro, relata la costumbre del puru ccaya (véase No-
ta 15). Afirma que las esposas y parientes [panaca] del noble muerto lo llora-
ban anualmente, éstos ultimos llevando sus vestimentas y sus armas, y las
primeras atrés, cargando con la chicha. Agrega que habia otras mujeres indias
“con tambores, tafiendo y cantando, contando las hazafias de sus muertos”
(Pizarro: 251), quienes deambulaban por todos los lugares por los que en vida
habia estado el muerto. Bernabé Cobo concuerda con esta descripcion, agre-
gando que los dolientes itinerantes eran acompaiados por un grupo de baila-
rines que llevaban tambores y flautas (Cobo: XIV, 19). Las descripciones
de Pizarro y Cobo sobre la observancia del panaca, concuerdan con las defini-
ciones de Gonzalez Holguin (ver Nota 15) del puru ccaya, y agrega a la in-
formacién general de la procesion, el detalle de que el panaca llevando las ves-
timentas y armas del muerto, visitaba los lugares que éste habia frecuentado
durante su vida, mientras cantaba endechas sobre sus proezas, habitos, virtu-
des y liberalidades (Cobo: XIV, 19).

Localidad

Con respecto a las provincias, queda en claro que el “informal” o “ambulante
puru ccaya”, tipos de cantar histérico que se realizaba tanto en el interior (hin-
terland) como en el Cuzco, era observado tanto por los indios residentes de
la provincia como por el panaca del gobernante muerto. Puede que éstos no
fueran cantados por rapsodistas cuidadosamente seleccionados, tampoco
cuando actuaban frente al Inca mismo en Haucaypata, o en ocasiones festivas,
como el Inti Raymi, pero estas actuaciones conmemorativas del cantar histd-
rico compartian dos caracteristicas con el tipo mas formal, pertenecen al mis-
mo tipo de cancién, En primer lugar, por lo menos en los aniversarios de la
muerte de un Inca y en el Cuzco, eran elegidos cantantes profesionales, endle-
chederas, lo que indica que el aniversario era una ocasién tan especial gue
se nominaba a un cantante profesional del cantar. Ademis, la funcién cantada
del Haucaypata frente al Inca, como el lamento funerario ambulante, eran
muy similares, servian para recordar al pueblo la grandeza militar, bondad
personal y las palabras del monarca fallecido. En ambos casos, el efecto que
se producia correspondia al deseo de la dinastia incaica de que el nuevo In-
ca y la poblacién mantuviesen un recuerdo vivo y comprendieran a los sefiores
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ancestrales. Comoc no posefan la comunicacion escrita, los incas necesitaban
una fuerte tradicién oral de historia y narraciones cantadas para poder man-
tener la continuidad del imperio,

Martin de Moria informa sobre un tercer tipo de cantar histdrico que €l lla-
ma arabice. Su relato corresponde, sin duda, a una celebracién en la provincia
(Morta: 176), crénica de la que ofrecemos un fragmento:

Estos indios no tenian letras ni leyes ni estatutos ni ordenanzas en este
tiempo, mas solamente en los cantares y bailes, que ellos llamaban y hoy
en dia llaman erabice, memoraban y recontaban las cosas pasadas y an-
tiguas, desta manera: juntdbanse muchos de ellos ansi indios como in-
dias, y trabdbanse de las manos o por los brazos, y uno de ellos guiaba,
y asi iban cantando en coro; la guia comenzaba, y todos los otros res-
pondian; y esto les duraba tres o cuatro horas, hasta que la guia acababa
su historia; y algunas veces juntamente en el canto mezclaban un tambor,
y asi decfan sus historias y memorias pasadas; cémo murieron sus Ingas y
cuéntos y cuales fueron, y qué cosas hicieron, y otras cosas desta mane-
ra, que ellos quieren que no se olviden y que se comuniquen a chicos y
a grandes.

Este large extracto sugiere que el cantar histérico podia ser realizado por
grupos que reemplazaban al cantor solista, entonado en forma responsorial
en vez del solo, como en el harauicu, o el coro informal de los grupos funera-
rios ambulantes. El uso ocasional de un tambor, concide con los relatos de
Pizarro y Cobo. Muy importante es la afirmacién de Morta sobre la razén
de este cantico-danzado, era para que no se olvidara el pasado incaico.

Antonic de la Calancha, que escribia en 1638, afirma explicitamente que
los versos harauicus eran cantados en las provincias: “ .. Arabicus que eran
sus Poétas, conponian versos breves i compendiosos, en los quales encerravan
la istoria, el suceso, 6 la enbajada, i se cantavan en los pueblos é Provincias
donde pasaven, ensenandoselos el padre al ijo, i este al suyo. .. (Antonio de
la Calancha: I, 14) 17,

Manera de ejecucién

Al reunir varios de los comentarios de los cronistas y las expresiones quechuas
que ofrece y define el completo Vocabulario (1608), de Gonzélez Holguin, es
posible crear un panorama aproximado tanto de la manera en que se ejecuta-
ba el cantar histérico como de las précticas musicales incaicas en general. El
relato de principios de siglo XVII de Moria, que describe la préctica respon-
sorial de la cancién-danza arabice o cantar histérico, lo refuerza Arriaga, Al
describir la participacién de las mujeres en las grandes festividades, afirma
que todas tocaban tambores y “unas cantan, y otras responden...” (Arriaga:
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53), lo que sin duda corresponde ya sea al canto antifonal o responsorial, Pa-
ra el cantar histérico, Cobo usa el término arabi y al ejecutarlo una persona
entona y otros contestan ( Cobo: XIV, 17). En otro acapite del mismo capitulo,
Cobo afirma que casi nunca habia baile sin canto, tanto es asi que la palabra
taqui, que para él significa danza, en realidad expresa danza y canto en con-
junto. Tanto Cobo como Morta, por lo tanto, coinciden en el nombre (! arabi/
arabice), en su significado {de valor del cantar histérico) y su manera de eje-
cutarlo. En F (H)oja 319, titulada “Fiesta uaricza araui del ynga las fiestas
cantar y baylar naricza qu’ cantan con pucallama”, Poma de Ayala describe la
préctica responsorial 18 para la fiesta Inca Raymi Killa que se celebra en abril.
La ejecucién musical de este eraui, aunque no se trate de un cantar historico,
es importante porque es el Inca mismo el que actis, lo que significa que él
mismo aprobaba este tipo de actuacién. Confirma estos relatos de las créni-
cas, Gonzalez Holguin, quien define a los misicos llamados Taquicta hucarik
de la siguiente manera: “El que entona el canto o comienga primero o a] que
siguen todos”, {Gonzalez Holguin: 338). Queda en claro, por lo tanto, que
los quechuas hacian uso de la prictica responsorial en varias formas canta-
das ™,

Muy interesante también es otra entrada del Vocabulario: “Huancanqui runa,
o machu — Los cantores que entonan en las dangas y saben los tonos y canta-
res y fabulas antiguas tequiyachak huacanqui o hahuaricuy yachak®. (Gonz.
Holg.: 166). Huacanqui runa (runa — hombre, machu = anciano) tiene el
mismo significado de Huaccanquiyocruna, que Gonzilez Holguin define
(166), como “hombre amado o querido que atrae asi a todos”. Un taquiyachak
corresponderia a uno que sabia o tenia formacién musical, por lo tanto, taqui-
yachak huacanqui, sugiere a un musico experimentado capaz de retener el in-
terés de un auditorio. Los cronistas 2 nos cuentan, por lc demés, que el crite-
rio que primaba en la eleccién de un harauicu (es la palabra que usa Garci-
laso) fuera una persona dotada retéricamente. En cuanto a hahuaricuy ya-
chak, el verbo “Hahuarini o hahuariccuni” (G. H.: 144: “Hahua=Fuera”;
145: “Hahua rikuysimi=Quentos de admiracion fabulosos”) en (145) se de-
fine como: “Contar maravillas fabulosas de antepasados...” (Por lo tanto, el
hahuaricuy yachak es aquel que sabe contar las fabulosas maravillas de los
antepasados ). El uso de “contar” en vez de cantar refleja la divisién tripartita
que hace (Garcilaso: VI, 9) de la transmisién de la historia, en la que los
amautas sintetizaban el material histérico en prosa concisa, casi mitica.

Al decir Gonzalez Holguin harahuicu (=taquiyachak huacanqui) y amauta
(=hahuaricuy yachak), es muy posible que nos haya transmitido sinénimos
o quizd palabras quechuas més precisas, seguramente en uso en la época in-
caica. En todo caso queda en claro que taquiyachak huacanqui significaba
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que la persona debia tener conocimientos musicales, de canto, y de los mitos
antiguos y cuentos,

En cuanto al acompafiamiento instrumental o su carencia de éste, Cieza
menciona ¢l uso de tambores para los “villancicos y romances”, (cantares his-
tdricos) de Inti Raymi. Garcilazo no estd de acuerdo y afirma rotundamente
que las canciones sobre batallas y hazafias no eran acompaiiados porque alli
las mujeres no cantaban, y ni siquiera se “pensaba” en ellas para tocar flau-
tas ** (Garcilaso: II, 26). Ya hemos aludido al uso de tambores y posible-
mente de flautas durante el puru ccaya en el Cuzco. Los tambores segura-
mente separaban las secciones de los cantares histdricos responsoriales (“arabi-
ce”) que se realizaban en las provincias. Parece bastante probable que los can-
tares fueran en la mayoria de los casos acompafiados por tambores, lo que im-
plica que el cantar era entonado en un ritmo regular —sin duda alguna cuan-
do también habia danza, como era el caso en su versi6n provinciana— y en
un movimiento sostenido,

El Vocabulario de Gonzalez Holguin es una rica fuente de informacién so-
bre las practicas musicales incaicas, sobre los instrumentos y sobre las metéfo-
ras en los que se hace uso de instrumentos, ademas de descripciones sobre
las maneras de hablar. Con respecto a los registros vocales y sus caracteris-
ticas, la mayoria de las frases hacen uso de la raiz cunc(c)a que significa cuello,
garganta, y en el caso que nos interesa, voz, Por lo tanto, “racu-cunca— voz
del contra baxo gruessa; figfin (o lafiu) cunca=tiple” 22, No cabe duda que
los quechuas tenian un concepto claro sobre la correccién que debia tener
el canto, lo que se refleja en la siguiente expresién: hancuctani taquini (hanccu
«=cosa cruda, imperfecta o no cumplida como matu 28) —cantar mal y errar
el canto” *, Entre la gran variedad de expresiones relacionadas con el hablar
fuerte, se encuentra “kacssarcuni rimayta—hablar o cantar rezio o alto” .

Cieza, en dos capitulos distintos (XI, XXX), dice que el cantar histérico se

&K

proclamaba con voz fuerte. El término preciso para la musica era fiauraycu-
na taqui=la misica” * y para los msicos, en cambio era “fiauraycuna taquik-
cuna—= los misicos” ¥, pero en ambos casos, flauraycuna significa “toda diver-
sidad de cosas, o todo género” 25,

Los términos usados para los instrumentos y sus ejecutantes-fabricantes,
como también para el uso metaférico de los nombres de instrumentos, se dan
los siguientes: cuyuyna, uichichichina (silbato, chifle) 2, ¢akapa, chamrarara
(cascavel o un instrumento similar) 3, huancar, tinya (atambores, grandes y
chicos) #4; pincullu, pirutu o piruru (flautas) %2; gquepa (trompeta) 52, Ejem-
plos del uso metaférico de los instrumentos se encuentran en Stevenson: Music
in Aztec and Inca Territory, p- 260.

Para designar las diversas maneras de hablar tenfan multiples expresiones,
lo que nos comprueba la admiracién de los quechuas por el hombre que habla
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con conviccién y autoridad y su desprecio por aquel que lo hace en forma
mentirosa u ofensiva. Un ejemplo del primer caso es: “kagurcumuni— hablar
con autoridad para poner miedo, o hatun rimni kagurccumuk o hatun rimak=
el que habla con autoridad, o con boz alta y brio para que le respecten” 34,
Témese nota que hablar con autoridad se asocia a una voz fuerte y briosa.
En cambio otra expresién, la que denota desprecio, es: “hayaycuchini, o hayac-
tam filpuni=dar desgusto o pena con palabras dsperas” %%, De especial interés
para nosotros es la palabra huccarini, que significa elevar: “huccaripuni—
contar o referir o relatar lo que ha passado y contar exemplos en alta voz a
muchos” 3. Esto es precisamente lo que el taquiyachak huacanqui hacfa cuan-
do entonaba el cantar histérico ante el Inca y los panacas que le rodeaban,
ademés de otras personalidades, en Haucaypata, durante el Inti Raymi.

Para terminar el examen de la informacién que nos proporciona el diccio-
nario sobre las pricticas de ejecucién, recordaremos dos grupos de expresio-
nes que son de especial interés para este trabajo. Los quechuas se preocupa-
ban tanto de la memoria, que tienen por lo menos cinco férmulas para
expresarla (véase Nota 5), tres de las cuales gradan las posibilidades de
memorizar de cada individuo, También el quechua revela el interés de sus
oradores por la actividad de conjunto o concertada, para expresar esta idea
existen por lo menos cuatro raices quechuas distintas #7. Para complementar
el énfasis que se le atribuye a la actividad en grupo, existen términos musi-
cales especificos de raiz quechua que incluyen, ademds de la accién concer-
tante del “grupo”, las alternancias de los diversos grupos. o sea el canto con-
trapuntistico. De la raiz chacu, que significa que una cosa es distinta de la
otra %, se nos informa: “chacu concayoc= los de diferentes vozes unos tiples
otros baxos etc.”3®, y luego “qquencu qquencucte taquini, o cuncactam
qquencuchini — gargantear, o cantar contrapunto” *¢, y “taquiyta gquencochi-
ni — gargantear contrapuntear”*!. La rajz gquencu significa algo retorcido,
contorsionado 42, Esta evidencia lingiistica sugiere con certeza que se trata del
canto polifénico, o sea de la combinacién de diferentes partes —no de distintos
grupos cantando al unisono o a la octava— lo que haria el efecto de “gquen-
cu”, retorcerse o deambular de un lugar a otro para volver a recomenzar,

La informacién de la crénica temprana (1553), de Molina “El Almagris-
ta” 48, confirma tanto el énfasis de la actividad de grupo como el canto en
contrapunto, que Gonzélez Holguin relata en Vocabulario, escrito 55 aiios
més tarde. Molina “El Almagrista” describe la festividad Aymuray del Cuzco,
en 1535, antes de abandonar esa ciudad el 3 de julio de ese afio para iniciar la
expedicién a Chile bajo el mando de Almagro *¢. Segin Molina, en el dia de
la fiesta; en un amanecer de (abril o mayo), el Inca y la nobleza del Cuzco
esperaban la salida del sol sobre una planicie de los alrededores del Cuzco for-
mando dos largas filas, cada una inclufa sobre 300 hombres. Esperaban en
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silencio. Al salir el sol “comenzaban ellos a entonar con gran érden y con-
cierto un canto, entondndole con menear cada uno de ellos un pie, como can-
tores de canto de érgano, y como el Sol iba saliendo, mas alto entonaban su
canto”. (Molina “El Almagrista”: 51). El detalle con que se describe esta
ceremonia sugiere que Molina la observé personalmente. Tiere importancia
este relato porque sugiere que en una época inmediata a la conquista espafio-
la, cuando todavia no se habia iniciado la aculturacién %5, la nobleza incaica
cantaba en contrapunto polifénico apoyado y que se intensificaba a medida
que salia el sol. Esta es la mas temprana referencia que el autor ha encontra-
do sobre el contrapunto quechua-incaico, el que confirma Gonzélez Holguin,
La costumbre de cantar en contrapunto puede haberse extendido a todo el
pueblo, lo que explicaria en parte la facilidad con que lograren dominar la po-
lifonia europea .

Los d'Harcourt, después de afirmar que la descripcién de las batallas ocu-
paban un importante lugar en estos cantares (cantures histdricos) —informa-
cién que probablemente se refiere a Cieza XI—, declaran que “para cada acon-
tecimiento habia cantos y melodias apropiadas” (d’Harcourt: 103}. Dos fra-
ses més adelante citan del capftulo XI de Cieza, la siguiente frase: “. .. canta-
ban de muchas batallas que en lugares de una y otra parte del reyno se dieron;
y por el consiguiente, para cada negocio tenian ordenados sus cantares 6 ro-
mances. ..”. Es discutible interpretar lo escrito por Cieza como que cada
hazafia tenia su propia melodia-cantada, Pareceria igualmente posible inter-
pretar sus palabras en el sentido de que cada texto de las canciones mantenia
un érden cronolégico de los hechos, pero que el canto mismo podria haber
sido una letania invariable, Basandonos en las afirmaciones de Garcilaso (11,
27) que los versos harduek (=harauicu) eran cortos para que fueran memori-
zados con facilidad, y dado el hecho que el género (cantar histérico ) tenfa por
finalidad transmitir informacién, parece dificil que cada batalla, por ejemplo,
tuviese su propia melodia, esto habria complicado tremendamente el trabajo
del harauicu (o taquiyachak huacanqui)*'Pero aqui entramos en el campo
musico-poético especifico del cantar, tema que trataremos mas adelante,

En sus descripciones de las tiltimas fases del festival Citua, en el Cuzco 48,
tanto Cobo (XII, 29), como Molina “El Cuzquefio” (Molina “El Cuzquefio™:
56), afirman que los incas permitian que hubiese conjuntos individuales en
la provincia para que conservaran sus tradiciones musicales, coreograficas y
vestuario, liberalidad por parte de la nobleza gobernante que sugiere que los
incas no imponian a las provincias estilos musicales o coreograficos tinicos. Es
légico pensar, por lo tanto, que los estilos locales para la celebracién del can-
tar histérico de tipo arabice/arabi, variaba entre un 4rea y otra del Imperio,
asi como el contenido de los cantares locales era diferente, correspondiendo al
contacto y la experiencia que el Inca muerto habia tenido con esa area,
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Para terminar con esta discusién sobre las practicas de ejecucién del cantar,
merece citarse un extracto de Pablo Joseph de Arriaga. Aparentemente se re-
fiere a la celebracién del festival maximo de Collz Raymi Killa, Camay Killa
(diciembre-enero) y Ayrihuamita, dice Arriaga:

Quando cantan estos cantares, que son de muchos disbarates de sus an-
tiguallas, invocan el nombre de la Huaca, alzando la voz, diziendo un
verso solo, o levantan las manos, o dan una buelta alderredor [sic] con-
forme al uso de la tierra, y el modo ordinario es no pronunciar de una
vez el nombre de la Huaca, sino entre silaba, y silaba interpolar la voz
sin articular silaba alguna. (Arriaga: 53).

La utilidad de esta descripcién es discutible debido a la falta de informa-
cién precisa sobre los participantes. De lo que si podemos estar seguros es
que describe un acontecimiento realizado en una provincia. Rowe nos dice
que los huacas (santuarios o idolos con poderes sobrenaturales) sélo “tenfan
importancia local” (Rowe: 295), por lo demis, en la Extirpacién, Arriaga re-
lata sus visitas a varios lugares del Peri y probablemente generaliza. Para
describir los cantares no emplea la terminologia araui/arabice como lo hacen
Morta y Cobo, sigue la linea de Cieza.

Los Rdpsodas

Con respecto a la posicién profesional de los rapsodistas, Mora (169-170)
deja en claro y (Schaedel: 17) concuerda con él, que la ensefianza de cuatro
afios en el Yachahuasi (escuela) del Cuzco, tenia como instructores a miem-
bros de 1a nobleza y posiblemente también a los amautas quienes, segiin Schae-
del, eran seleccionados entre los yanacona o la nobleza provinciana, Creada
inicialmente para educar a los adolescentes de la nobleza en la época de Pa-
chacutec (1438-1471), asistian también alumnos de la nobleza provinciana
especialmente seleccionados, En sus ultimos dos afios de estudio, la lectura
del quipu y las tradiciones orales tenian lugar preferencial, o sea, existia la
disciplina basica de la transmisién histérica.

El proceso de seleccion, no obstante, es menos claro. Betanzos sugiere
que el canto ritual histérico era funcién exclusiva del panaca, que los cantares
eran creados por jefes panaca, mamacona y yanacona. Schaedel concuerda
con esta opinién, pero no menciona ningin aspecto especifico de la composi-
cién, Afirma que “... el epicentro para el ritual panaca era Haucaypata, la
plaza principal. La mayoria de las funciones de la corte tenian caracter ritual
. el namero de referencias a los panacas se concentra en su funcién de per-
petuadores de la memoria de su extinto fundador el ex-Inca, en funciones ri-
tuales diarias y periédicas...” (Schaedel: 14). En el caso de que fueran los
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(panacas) yanacona/mamacona de la corte quienes cantaban los cantares,
¢habian ellos sido previamente quipucamayocs, seleccionados por su habilidad
para memorizar y por sus dotes retéricas para cantar en el Cuzco los cantares
histdricos? Segtn Cieza, capitulo XI, esta habria sido la férmula habitual, Por
lo que relata Garcilaso (II, 27; VI, 9), Calancha (I, 14) y posteriormente
Prescott (793-794), queda en claro que existia una divisién de la labor que
realizaban los tres tipos de especialistas encargados de transmitir la infor-
macién histérica, los quipucamayocs, los amautas y los harauicus, cuyas res-
ponsabilidades ya hemos sintetizado. Debe agregarse a esta lista los deberes
del amauta, quien debia inculcar sus breves relatos histéricos a los alumnos
de los cursos superiores del Yachahuassi. Ademas, los amautas debfan com-
poner tragedias y comedias que eran representadas frente al Inca y su corte
en los dias festivos, por miembros de la nobleza provinciana y la de! Cuzeo
(Garcilaso: I, 27). El elenco de ambas formas teatrales lo integraban miem-
bros de la nobleza incaica y provinciana, capitanes e inclusive campesinos,
Las tragedias eran dramas histéricos que en conjunto trataban los mismos
temas del cantar histdrico, pero en grandes grupos. Las comedias tenian te-
mas agricolas y hogarefios. Con elocuencia Cobo relata su admiracién por
la dedicacién de los amaute por transmitir la tradicién histérica, al comentar
que como no tenjan escritura, reemplazaban su falta de cultura recordando
la “religién” y conténdola con tanta exactitud que parecia que la tuviesen
esculpida en los huesos (Cobo: XIII, 1).

La informacién que tenemos sugiere que la posicién de harauicu no era
hereditaria, Métraux (83) informa, no obstante, que muchos de los “servi-
dores” del Inca (por ejemplo mozos, cocineros, arquitectos, cuidadores de
los graneros reales, pastores, etc.) eran cargos probablemente hereditarios. Y
Rowe (259) observa que los cargadores de la litera del Inca procedian de
la provincia de Rucanas, lo que podria significar que en este rubro se
transmitia alli la pericia de una generacién a la préxima. En el caso de los
rapsodistas, Cieza describe un proceso de seleccién meticuloso (Cieza: XI).
Es un problema distinguir entre la transmisién de la funcién de los harauicus
y los amautas a sus descendientes a través de la tradicién oral misma —lo que
en realidad hacian— y el hecho de poder delegar esta posicién a sus here-
deros. En las crénicas no he encontrado hasta el momento ninguna infor-
macién que asegure que la posicién de rapsodista fuera hereditaria. En lo
que si concuerdan los escritores, especificamente en sus descripciones de los
quipucamayocs y también en sus relatos sobre los amautas y harauicus, es
que estos custodios de la tracién oral eran altamente estimados, Garcilaso
dedica un pérrafo completo a la descripcién de cémo la nobleza provin-
ciana buscaba a los quipucamayocs para que les proporcionaran todo tipo de
informaciones, agrega que estaban liberados de pagar impuestos y que no
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realizaban servicio alguno, con excepcién de abocarse a la tarea de sus qui-
pus (Garcilaso: VI, 9). Cieza afirma que los cantantes seleccionados eran
“honrrados” y “favorecidos” por el Inca y que se ocupaban exclusivamente de
sus tareas de composicién (Cieza: XI).

NOMENCLATURA

Es importante distinguir entre areui, para los quechuas la férmula genérica
de “cancién”, y el cantar histérico, tipo especifico de relato histérico musical.
Complica atin més esta tarea definiciones tales como: .. harawi, canciones
para celebrar el poder y conquistas del Inca...” (Métraux: 41) y “... haravi,
cantico que describe el gobierno antiguo® (Brundage: 46). Cobo y Moraa
usan la terminologia araui/arabice para describir canciones y danzas-cancio-
nes que recuerdan acontecimientos pasados, pero estos hombres escribfan
en el siglo XVIIL Los cronistas anteriores, como Cieza y Betanzos, cuyos re-
latos datan de 1550, aproximadamente, describen detalladamente la impor-
tancia y significado de la actividad del cantar, pero no mencionan nunca en
sus escritos las palabras harawi/araui/arabice. Poma de Ayala, que escribe
hacia fines del siglo XVII, sugiere que, por lo general, areui significa can-
cién de amor, la que era cantada por mujeres jévenes a quienes acompafaban
muchachos con pingollos (flauta vertical) o quenaquenas (flauta vertical
con muesca). El (araui) puede haber sido también la cancién que se can-
taba en una festividad como la “Fiesta uaricza araui” (Poma de Ayala: fojas
315-325). Garcilaso, que es mas o menos contempordneo de Poma, usa para
describir a los rapsodistas los términos harduek y harauicu, pero no usa la
palabra araui, inclusive cuando describe las canciones de amor. Volviendo a
Morda, al describir a las residentes de la cuarta casa de acllacuna (muchachas
seleccionadas), a quienes se llamaba taquiaclia (muchachas elegidas para la
formacién musical), dice: “ ..con este entrenamiento que tenfan [algunas
eran cantantes y otras ejecutantes de tambores], eran grandes musicas de
arabice y de otros cantares que usaban...” (Morta: 253). Morta, al utilizar
la palabra “arabice” en dos contextos musicales absolutamente diferentes (por
ejemplo, danzas-canciones de hechos pasados y canciones cantadas por mu-
chachas a las que se estaba formando musicalmente), separa aerabice del
cantar histérico per se y lo relega, al igual que su contemporaneo Poma, a
araui, o sea al sentido genérico de “cancién”. La naturaleza ambigua de
araui, a fines de la centuria, se refleja en Gonzélez Holguin (1608), quien
da tres definiciones para Haraui: (1) “Cantares de hechos de otros, o (2)
memoria de los amados ausentes y de amor y aficion, y (3) agora se ha reci-
bido por cantares deuotos y espirituales”. (Gonz, Holg.: 152). La defini-
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cién (1) nos hace recordar la entrega por Morta, arabice, que quiere decir
cantar histdrico; la definicién (2) es la cancién de amor de Poma de Ayala, y
(3) probablemente refleja la “reciente” influencia de los misioneros, quienes
hacian traducir himnos a lenguaje indigena para impulsar sus esfuerzos de
conversiéon ¥°. En suma, el canter histérico, en cuanto a relato cantado de
las proezas y anales de incas del pasado —especificamente el tipo de cantar
en verso de los harauicus o taquiyachak huacanqui —del periodo incaico mis-
mo, no se llamaba, por lo visto, harawi/araui. Como sugiere Lara, puede ha-
ber sido en aquella época llamado taki, o posiblemente no tenfa designacién
especifica alguna, Stevenson acepta la ecuacién “Arabice=Haraui—cancién
de gesta, como también canciones de amor” (Stevenson: 275, nota 7), cita la
definicién de Gonzilez Holguin con respecto a “heraui” en su ya muy con-
fuso significado.

Hay otros términos que requieren ser clarificados. Alaui citua taqui es
una danza especial que se realiza después del equinoccio de septiembre,
cuando se producen las primeras lluvias, durante el Colla Raymi Killa (“Mes
del Festival de la Reina”), la segunda fiesta maxima del afio después de Inti
Raymi de junio-julio, cuya meta es apartar del Imperio las enfermedades
que habitualmente se producen con la llegada de las lluvias (véase nota 48).
El dia anterior al festival, todos los fordneos aquellos que no tenian las ore-
jas rasgadas, los lisiados y los jorobados eran expulsados del Cuzco, como
también los perros, para que no aullaran, Aquella mafiana del inicio del fes-
tival, un miembro de la familia real incaica bajaba corriendo desde Sacsahua-
man, la fortaleza ceremonial del Inca y 4rea de reunién de las tropas, en las
alturas del Cuzco, hacia Haucaypata y alli cruzaba lanzas con otros cuatro
nobles, a quienes se les “impartian érdenes”, que éstos ejecutarian por las
cuatro rutas del Imperio, persiguiendo y empujando frente a ellos todas Ias
pestilencias. El festival exigia, ademis, que todos se banaran en las fuentes
o rios, exigiendo a viva voz que sus enfermedades los abandonaran. El climax
se producia cuando las momias de los Incas eran llevadas al Haucaypata por
sus panacas. Todos los ayllus (conjunto de grandes familias que controlaban
cierto territorio) aparecian en la plaza y rendian homenaje a las estatuas del
Creador, del Sol y a la del Inca, Este era un dia en el que se comia, se bebia
y habia regocijo general. Al anochecer habia cantos y danzas, incluyendo el
alaui gitua taqui, presumiblemente un tipo de danza cantada. No tenemos
informacién sobre los bailarines o sobre la naturaleza de esta danza, pero
sabemos que aquellos que bailaban llevaban largas tdnicas rojas que les le-
gaban a los pies, diademas en la cabeza y eran acompafiados por ejecutan-
tes de antara (flautas de pan de cafia) que tocaban musica “ticatica”. Como
tika quiere decir (y también tenfa similar significado en la época de Gon-
zdlez Holguin, Vocabulario, 340: “Ttica =1a flor que es plumaje”), podria
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ser una referencia a un estilo florido y ornamental de mmisica ®, Parece que
el alaui ¢gitua era un género diferente del centar histdrico; este 1ltimo es
habitualmente descrito en detalle tanto en lo que se refiere a contenido como
2 sus ejecutantes.

Hern4ndez Principe, “visitador contra la idolatria”, al describir sus visitas
a Recuay y Huailas, nos informa que “ ..las fiestas que hacian a sus
huacas era al sembrar y coger de los maices, con el baile que llaman airihua”
(Herndndez Principe: 34), Vuelve a repetir este término en pagina (41) y
con idéntico significado. Gonz4lez Holguin (41) define Ayrihua como el
mes de abril; Molina, “El Cuzquefio”, concuerda con é] al designar el mes
de abril como AyriGuay (Molina, “El Cuzquefio”: 86). La celebracion de
la cosecha de] maiz, llamada ayrihuamita o eymoray, por distintos autores,
tenia lugar en mayo y se llamaba Hatun Cuzqui (Aymoray)®. En esta
ocasi6n, los muchachos que habian pasado por el rito de la pubertad, wara-
chikoy, en el mes de diciembre del afio anterior, cosechaban el maiz en un
terreno especifico y después los nobles lo araban con gran ceremonia. La
fiesta de la cosecha era precedida por el ayuno, posteriormente venian los
sacrificios y la bebida, como era habitual, para terminar con el baile ayrihua.
Cada bailarin portaba una rama que en ambos extremos llevaba atadas cua-
tro tuzas de maiz simbolizando asi la fecundidad de la tierra. Parece que no
existia relacién alguna entre el baile ayrihua y la danza-cancién araui.

Gonzalez Holguin define Haylli como: “Canto regocijado en guerra, o cha-
cras bien acabadas y vencidas” (Gonz. Holg.: 157). Hayllini es: “Cantar en
las chacras, Cantar la gala de la victoria, o de la chacra; celebrar en bayles
con cantares triumphos o victorias” (Gonz. Holg.: 157). Aucca manhaylli
pucun; es: “festejar la victoria con cantares que les dan en cara o cantarles
la gala” (Gonz. Holg.:38). Es un hecho comprobado que haylli era un
canto de triunfo en la guerra y en los campos.

Ya nos hemos referido al puru ccaya (véase nota 15), y Pizarro informa
que el panaca ambulante (como los demas dolientes ambulantes que no
pertenecfan a la nobleza) cantaba cantares historicos. Pero la procesién del
“llanto coman”, el verdadero puro ccaya, no equivalia al cantar histdrico.

RAscos MUSIOO-POETICOS

A pesar de la insistencia de Garcilaso (II,28) que cada cancién de (amor)
tenia su melodia propia, la analogia no puede extenderse al cantar y afirma
que cada hazafia guerrera tenfa su “melodia apropiada”, En el mismo capi-
tulo, por lo demés, Garcilaso admite que estos dos géneros son distintos. Toda
otra informacién sobre el caricter poético-musical del canfar es muy frag-
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mentaria. Cieza (XI) y Garcilaso (VI, 5) concuerdan que se cantaba a
voces, lo que corresponde al ideal de que una voz fuerte y poderosa signi-
ficaba autoridad y que los haracuicus-taquiyachak huacanqui fueran figuras
tan respetadas, El cantar al Inca era para alabar al muerto y probablemente
era muy exuberante, correspondiendo asi al espiritu del festival Inti Raymi
cuando éste se cantaba en Haucaypata, Los cénticos “ambulatorios” del fu-
neral informal y el del aniversario eran cantados, por supuesto, con grandes
lamentaciones.

Dos ejemplos de versos quechuas escritos por harduecs figuran en Garci-
laso I, 27, y a pesar de que su longitud es muy distinta, breve la can-
cién de amor, y el correspondiente al mito bastante més largo, ambos tienen
rasgos comunes que podrfan sugerir tendencias estilisticas tipicas de los
harduecs. En primer lugar las lineas son cortas e ilustran claramente el carée-
ter “compendioso” o “breve” que Garcilaso menciona en este capitulo y que
hace recordar el epitafio que canté Pachacuti. Los tersos versos 1-3 y 2-4 de
la cancién de amor que son para cortejar, tienen una estructura similar que
dan a todo el poema un caricter ritmico liviano. Prevalece, en cambio, un
estricto ritmo trocaico en el poema del mito (similar a un cantar histérico,
puesto que relata prioritariamente informacién}, Garcilaso recuerda haber
escuchado el mito cuando nifio, pero no nos informa sobre sus caracteristicas
musicales, No seria sorprendente (véase nota 47) que esta historia hubiese
sido recitada o bien cantada con una melodia sencilla. El ritmo trocaico es
una caracteristica que parece haberse proyectado a algunos yaravis (conside-
rados generalmente como los sucesores coloniales de la cancién de amor
araui), especialmente aquellas provenientes de Ecuador 52, Brundage (47-
48) publica lo que segin él es parte de un “haravis” (cantares histéricos) de
Pachacuti y Huayna Cépac (quien reiné entre 1493-1525), el grueso de ambos
textos gira sobre poemas militares y el de Pachacuti incluye una obra teatral
en Ja que el Inca lucha contra un gran dragén, D’Harcourt nos dice, final-
mente (173), que el harawi (supuesto sucesor del araui, cancién de amor
incaica), de principios del siglo XX, tenia a menudo una frase melédica
distintiva que hacfa las veces de preludio instrumental. Dicen que es una
costumbre muy difundida, porque si el indigena no tiene su quena o arpa, se
susurra a si mismo el preludio antes de iniciar la cancién, En el caso de
que esta costumbre se originara en la época incaica, es muy posible que estu-
viese asociada al a@raui, en cuanto a cancién de amor, pero no con el cantar
histérico formal, porque este tltimo debe haber sido cantado con una melo-
dia sencilla que persistia a lo largo de todo el cantar. Es improbable, por
lo tanto, que tuviese un preludio instrumental, con una frase melédica distin-
tiva, porque no habria sido una ayuda-memoria para que el cantante mantu-
viera la melodia de su cantar-narrativo,
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VIGENCIA Y DESAPARICION DEL CANTAR HISTORICO

4Habréa ocurrido lo que D’'Harcourt 32 y Stevenson 3 sostienen, que el cantar
histdrico de los incas (nobleza) y de los quechuas (indios plebeyos) se ex-
tinguié? El hecho de que Cieza y Betanzos lo hubiesen escuchado aproxima-
damente veinte afios después de la Conquista no comprueba que haya po-
dido subsistir después de més de cuatrocientos afios de influencia europea, Por
falta de otra documentacién escrita u oral, debe presumirse que los cantares
épicos incaicos desaparecieron.

CONCLUSION

En la época incaica, el cantar histérico tuvo tres interpretaciones. Era can-
tado frente al Inca en Haucaypata, en las grandes festividades, por cantantes
profesionales cuidadosamente seleccionados; lo era de manera informal por
las masas, durante los ritos de lamentaciones ambulantes en funerales y ani-
versarios del deceso, tanto en el Cuzco como en las provincias, y de manera
més formal por panacas del Cuzco. Estas peregrinaciones y procesiones con-
memorativas eran seguramente acompafadas por tambores y probablemente
por flautas, y en las provincias se presentaba como cancién-danza responsorial,
Las tres formas proyectaban la tradicién oral de las pasadas glorias de la
dinastia incaica.

La practica responsorial del canto era comtn entre los quechuas y también
existe la evidencia de que en las provincias lo realizaban en el cantar, Exis-
tian términos quechuas especificos equivalentes para amauta (= hahuaricuy
yachak) y harauicu (= taquiyachak huacangui), que confirman las diferen-
cias que existian entre los divulgadores de la historia y que mencionan los
cronistas. El rico Vocabulario de Gonzilez Holguin ofrece voces especificas
que describen los registros vocales, que no son cantos, incluye numerosos
términos que se refieren a la voz fuerte y nos informa que éste era un me-
dio de obtener el respeto del auditorio, También enfatiza la importancia de
la buena memoria, y finalmente hace claras referencias a la practica del
canto polifénico, costumbre que confirma la muy temprana crénica de Cris-
tébal Molina, “El Almagrista”, sobre el tipico “canto de érgano” ejecutado por
miembros de la nobleza incaica en 1535, en las afueras del Cuzco, lo que
comprueba que cantaban con la aprobacién del Inca.

Se le daba gran importancia tanto al estricto orden de los acontecimientos
de la vida especifica de un Inca muerto como a la sucesién de los incas del
pasado en conjunto. El uso del nombre de un huaca local servia para identi-
ficar el cantar individual de cada provincia. La melodia del cantar era
seguramente sencilla, fragmentaria o de tipo letania,
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La educacién de la nobleza privilegiada del Cuzco y de las provincias en
Yachahuassi, en el Cuzco, preparaba a la juventud para la lectura quipu y la
tradicién oral. Los taquiyachak huacanqui pueden haber sido yana o mama
de un panaca, o bien un quipucamayoc reconocido por sus proezas retéricas.
Dentro de la divisién tripartita de los divulgadores de la historia, cada uno
tenia que tener dotes especiales y tareas determinadas, y todos ellos eran muy
estimados en todo el Imperio.

Es posible que el cantar histérico no tuviese un nombre determinado en
la época quechua incaica. El araui, durante ese periodo, significaba cancién
de amor o cancién festiva, pero lo més probable es que no tuviese conexién
con el cantar. Pero ya en 1600 el araui era usado de tres maneras distintas, una
de las cuales reflejaba la creciente influencia del cristianismo en la cultura
postincaica.

Alaui ¢itue, ayrihua, haylli y puru ccaya podian estar o no relacionados con
el cantar histdrico, pero ninguno de estos términos correspondfa a un siné-
nimo,

Los versos del cantar pueden haber sido cortos, de métrica similar y po-
siblemente de organizacién trocaica. La poesia era concentradisima y trans-
mitia gran cantidad de informacién en pocas palabras, a través de un con-
torno melédico simple. El texto relataba, en general, las proezas militares y
los acontecimientos notables. A pesar de que los instrumentos (pingollo,
quena, antara y tambor) que se usaban en la época incaica, se siguen to-
cando en la actualidad, es casi seguro que la tradicién de los més delica-
dos cantares histéricos ha desaparecido, por lo menos sus caracterfsticas tradi-
cionales y textos originales. Pero durante el reinado de los incas poderosos, los
cantares, en todas sus manifestaciones, fueron los que preservaron la ima-
gen de una herencia poderosa y continuada, la que habria perdurado si el
decimotercer Inca no se hubiese demostrado tan confiado en Cajamarca.

NOTAS

1 Taqui - cancién

taquicamayoc - cantar

taquina - cancionero

taquic o taquicoc - baylador o digador

taquinqui o taquinicuniqui - cantar, baylar o dacar.

Todos aparecen en folio 174.

% Lara, 317-318. Lara cita evidencias de este género en los escritos de Bartolomé de las
Easas, Fernando de Santili4n y Cieza de Le6n, pero no especifica los documentos en que
iguran.

3 El historiador peruano Ratl Porras Barrenechea, en su “Prélogo a la edicién de 1052
del Vocabulario (p. xi), de Gonzdlez Holguin, formula diferencias entre cantares his-
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téricos, hayllis (canciones guerreras) y haravis (canciones de amor, canciones bucdlicas ).
Cf. pp. 17-18 sobre araui (haravi), p. 20 sobre haylli.

4 ‘;I'.ll'aqgt;gi), o taquicuni = cantar solo sin baylar o cantando baylar”, (Gonzilez Hol-
uin: .

...taqui es un solo bayle con su canto”. (Gonzilez Holguin: 260).

5 Gonzilez Holguin (330) da los siguientes vocablos y definiciones sobre la memoria

y sobre los grados de retenci6n:

a) “Soncco (corazén) hapik (retencién}, o huma (cabeza hapik = la memoria”.

) “Humayman hapini sonccoypi, o soncoyhuan o sonccoyman happini = tomar de
memoria”.

)) “Ancha sonccoman hapik = el que tiene buena memoria”.

)

o

“Mang humaman hapik = el que no tiene memoria™.
“Pisthappik = el que tiene poca [memoria]”.

6 “Huafiunminispa huaccapayasccacak = el que ha sido lorado per muerto™. {Gonzalez
Holguin: 166). En el Vocabulario (e.g. pp. 165-166), de Gonzilez Holguin, figuran
numerosos vocablos y términos quechuas relacionados con el llanto, lo que revela la
importancia que tuvo el lamento en Ja cultura incaica.

7 “Fl nudo dize el ntiumero, mas no la palabra”. (Garcilaso: VI, 9).

8 Cieza de Le6n XXXII: “...y al cabo del afio se hacian unas lamentaciones y sacrificios
gentilicos, mucho mas de lo que se puede pensar’.

9 “Huacca pucuk = las endechederas”. (Gonzilez Holguin: 166). Por lo visto este
es el vocablo quechua genérico para el que se lamenta. Las cantantes femeninas podrian
haber pertenecido a la cuarta casa de acllas del Cuzco (muchachas seleccionadas) para
la formacién taquieclla, muchachas elegidas para la formacién musical.

1¢ Schaedel, 14.

11 Mamacona (pl.) eran mujeres de las provincias que ocu aban cargos de servidoras
de la nobleza incaica del Cuzco, actuaban también como vigilantes del convento o aclla-
huasi, en el Cuzco, y formaban parte del grupe de acompafantes de los panacas.

12 Arriaga {(53) menciona que durante la celebracién de las grandes festividades todas
las mujeres tocaban tambores pequefios. Pedro Pizarro (251) en dos ocasiones describe
a las mujeres que tocaban tambores, el primer caso especifico es el de la muerte de
Atahuallpa y el segundo corresponde a las lamentaciones anuales y ceremonias deam-
bulatorias (cf. p. 6). Las descripciones e ilustraciones de Poma demuestran ampliamente
la existencia y las técnicas de ejecucion de los tamboriles, por parte de las mujeres incaicas,
que en varias ocasiones y en muchas regiones del imperio inclufan a una reina inca
(coya). Véase en Poma, Fojas: 130-131 {pequefio tambor); 242-243 (pequefio tambor);
320-321 (pequefio tambor); 324-325 (tambor largo); 326-327 {pequefic tambor);
554-555 (pequefio tambor); 847 (pequefio tambor); 862 (pequefio tambor). Describe
a los hombres tocando calaveras de huanaco e instrumentos de viento, pero rara vez
tambores.

13 Yanacona {pl.) eran hombres de las provincias que ocupaban cargos de servidores
de 1a nobleza incaica del Cuzeo y también actuaban como ayudantes de los panacas.

14 Stevenson (275) sugiere que fue Pachacuti el primero que ordené a los yanacona
v mamakona “recopilar” colecciones tipicas de los ciclos de canciones que relataban
los hechos de los Incas del pasado.

15 pury ccayan, Gonzilez Holguin (297) define este término como: “Un llanto comin

por la muerte del Inga, Hevando su vestido, y su estandarte Real mostrindolo para
mover a llanto, ‘caymi saminchic, caymi marcanchic filspa’ (que significa aproximada-

L 56 L



El cantar historico incaico / Revista Musical Chilena

mente ‘Este es nuestro juez, aqui esta nuestro protector')”. Brundage (44-48) le da
un sentido més amplio a puru ccays, indicando que era un ceremonial correspondiente
a los mis grandes eventos estatales, en el que las momias reales estaban presentes y
“participaban”, e inclufa procesiones, actuaciones teatrales y el canto del cantar histérico,
que ¢l designa como haravi. Era en parte un drama histérico y en parte un lamento por
los muertos, toda la ceremonia era de propiedad exclusiva de los panacas.

18 Tara (400) considera que esta era una versién de un taki (o cantar histdrico).

17 Antonio de la Calancha se basa aqui en Garcilaso VI:9 y explicitamente se refiere a
Carcilaso en I:14.

18 Prictica responsorial entre el Inca, quien imita el grito de la llama roja, rodeado por
nobles coyes y fustas que cantan en el intertanto estrofas.

19 Merece destacarse que Tschudi (492) conserva la definicién de hace 250 afios de
Gonzilez Holguin exactamente: “takiykts huakerik = der Vorsinger, el que entona el
canto”. Puede que la préctica responsorial continuara entre los quechuas en el siglo
XIX o bien que Tschudi eligiera el vocablo de Gonzalez Helguin y su definicién para
incluirlo en su diccionario, pero esta es pura especulacién.

20 e.g. Cieza XL

1 Esta afirmacién viene inmediatamente después del pirrafo en el que estudia la
asociacién entre poemas y melodias especificas, basindose en su tono comiin caracteris-
tico, El parrafo termina con la insinuacién de que los cortejantes “hablaban™ a sus amadas
con sus flautas.

22 Gonzilez Holguin, 311.

238 Ibid., 148.

24 Ibid., 149.

25 Ibid., 130.

26 Ibid., 338.

27 Ibid., 338.

28 Ibid., 260,

20 Ibid., 59.

30 Ibid., 74, 95.

31 1bid., 177, 343.

32 1bid., 286-287.

33 Jbid., 123, 305

2 Jhbid., 127.

35 1bid., 156.

36 1bid., 198.

37 1) “hufiuccuy = congregacién o junta de muchos y varios” (GH :203).
2) “llapantin — todos juntos”. (GH :210),
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3) “tantanaccuni = congregarse en uno tedos” (GH :337).
4) “yachachinacuni — concertarse el uno con otro...”. (GH :36l).

38 Ibid., 91
30 Ibid., 92.
40 Ibid., 304.
41 Ibid., 338.

42 Ibid., 303. “Qquencuqquencu = cosa de muchas bueltas muy retuerta, o de muchas
rebueltas y escondrijos™.

43 Apodo que se le dio porque acompaiié a Almagro en la expedicién a Chile en 1535.

44 Prologo para Francisco A. Loayza, ed. Las Crénicas de los Molinas, de Carlos A.
Romero, p. xvii.

15 Stevenson, en este aspecto, menciona 1344 como Ja fecha més temprana y agrega
(288) que en el Cuzco desde 1544 a 1548 se comenzé a formar mnifios de coro para
que cantaran polifonfa espafiola. El festival Aymoray que presencib Molina en 1535
sugiere una costumbre indigena establecida, sancionada por el Inca.

46 Stevenson, 277.

47 Lang (105-108) al referirse a las “chansons d’histoire”, los poemas cantados épicos
de la Edad Media europea, afirma que estos abarcaban desde una a veinte mil lineas,
“...el aspecto musical de estos cantos era mondtono, porque gran nimero de los versos,
si no todos, se cantaban sobre una frase melédica...".

48 Se celebraba en el equinoccio de septiembre, al llegar las primeras lluvias, cuando el
Cuzco vy todo el Imperio se vefa amenazado por enfermedades, El festival tenia por
finalidad ahuyentar toda enfermedad del Imperio.

4 Segin Raul Porras Barreneches, en su prélogo de 1952 a la edicién del Vocabulario,
de Gonzélez Holguin, en p. ix, informa que el Virrey del Pert (1569-1581), Francisco
de Toledo, el gran organizador y administrador colonial del Pertt del siglo XVI, en 1579
promulgé una ordenanza en la que declaraba que no se podia ordenar a sacerdotes que
no conocieran el quechua. Muccllms sacerdotes del siglo XVI eran eruditos de la lengua
wechua (Prélogo x). Stevenson (278-279), informa que Symbolo Catholico Indiano,
3e Gerénimo de Oré, era nn manual de poemas religiosos en quechua que se usaba con
fines de conversion.

20 Cf. Lara, 313.

51 GH, 154: “Hatun cuzqui eymurayquilla = mes de mayo Cousquiy es tiempo de
barvechar y dar la primera rexa...”.

52 Schechter, 19.

53 D'Harcourt, 180: “Ha desaparecido la transmisién oral de los poemas épicos com-
puestos por los haraweks y los amautas”,

54 Stevenson: 208. Al aludir al cantar frente al inca, Stevenson dice que: “Después de la
Conquista, como es légico, el més frigil fue este tipo de romance y villancico cortesano . . .
La masica reservada de los poetas reales que celebraban las hazafias de los Incas del
pasado debe . .. haber muerto debido a la falta de continuidad de Ja dinastia”.
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Gerard Béhague. Music in Latin America: An Introduction. New Jersey:
Prentice Hall, 1979, XJ, 369 pp. Prentice Hall History of Music Series, H.
Wiley Hitchcock, editor.

El alto nivel de la creacién musical latinoamericana y el desarrollo de los es-
tudios monogréficos, de investigadores de nuestro continente tanto como de
otras regiones, ha hecho necesaria una visién sintética y global que permita
establecer una perspectiva general sobre nuestra cultura musical. El Dr.
Béhague estd calificado para emprender esta tarea dada su fructifera ges-
tién como editor de la seccién de musica del Handbook of Latin American
Studies?, del Yearbook for Inter-American Musical Research, por el impor-
tante papel que le cupo como autor de articulos sobre musica latinoameri-
cana en el Grove’s Dictionary of Music and Musicians (sexta edicién), y por
su visién general de la musica latincamericana del sigle XX en The New
Oxford History of Music, vol. X, The Modern Age, 1890-1960 2,

En esta obra el autor nos entrega una visién muy completa de la historia
de la musica docta latinoamericana, y la divide en tres partes. La primera,
abarca el periodo colonial, subdividido en los siguientes capitulos: Musica
Sacra de Hispanoamérica (cap. I); Musica Secular de Hispanoamérica (cap.
IT), y Mtsica en Brasil (cap. II1). La segunda, abarca el nacimiento del na-
cionalismo y enfoca los siguientes aspectos: Antecedentes Decimonénicos del
Nacionalismo (cap. IV); El Siglo XX: México y el Caribe (cap. V); El Si-
glo XX: el Area Andina (cap. VI); El Siglo XX: Brasil y el Rio de la Plata
(cap. VII). Finalmente, en la tercera parte, considera las corrientes opuestas
al nacionalismo en las décadas comprendidas entre 1910-1920 ( cap. VIII)
1930-1940 (cap. IX) y desde 1950 en adelante ( cap. X).

El enfoque metodolégico es sintético. En lineas generales, evita la infor-
macién biografica de los compositores en detalle y otro tanto ocurre con la
historia de las instituciones musicales o las actividades de las asociaciones
musicales. Aporta, en cambio, un examen mucho méas profundo de algunas de
las principales obras y tendencias de los compositores de mayor representati-
vidad en los diversos periodos, Ha equilibrado, dentro de lo posible, la des-
cripeién del medio histérico y cultural en que se enmarca un determinado
repertorio y ofrece el andlisis estilistico correspondiente.

Los tres primeros capitulos constituyen una buena sintesis de los estudios
publicados por diferentes investigadores, entre los que descuella el Dr. Ro-
bert Stevenson. El tercer capitulo (dedicado al Brasil) es el mas extenso, y
aporta una interesante visién estilistica del compositor José Mauricio Nunes

3

1 Véase resefia en R.M.CH., XXX/133 (enero-marzo 1976), pp. 71-72.
? Véase resefia en ibid., pp. 72-74.
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Garcia, que recoge el aporte de la destacada musicéloga Cleofe Person de
Mattos. Tanto en esta seccién como en el resto de la obra, incluye notas bi-
bliogréficas que orientan al lector para que profundice los temas tratados.

El estudio del nacionalismo y de las corrientes opuestas durante el siglo
XX es de gran valor tanto por la documentacién que aporta como por el ana-
lisis de obras musicales representativas, ilustrado con abundantes ejemplos
musicales. De gran calidad son los estudios sobre la musica de compositores
como Carlos Chévez, Heitor Villa-Lobos, Juan Carlos Paz y Alberto Ginas-
tera, entre otros.

Este amplio enfoque despeja muchas incégnitas, pero a la vez plantea un
desafio a la musicologia latinoamericana, porque incita a la creacién de una
metodologia capaz de enfocar el amplio espectro estilistico presente en la
produccién de la gran mayoria de los compositores de nuestro continente.
El Dr. Béhague demuestra que el asi llamado “nacionalismo” juega un papel
muy importante en este espectro y nos entrega la base para una definicién
operante del término, que debe contemplar el cémo y el por qué se busca
el acervo vernaculo como base de la creacién artistica; cudl es el contexto
socio-cultural de esta bisqueda y cuiles son Jos otros aspectos que directa
o indirectamente inciden en el fenémeno. Del estudio del Dr. Béhague se
desprende, ademas, que existen otros caminos para llegar a una expresion
artistica genuinamente latinoamericana que guarda poca o ninguna conexi6n
con lo folklérico o lo étnico. Por lo tanto, una metodologia para el estudio
de 1a musica artistica de nuestro continente debe superar la aparente antino-
mia entre el “nacionalismo” y el “universalismo”, abocandose méas bien al en-
foque de los patrones generales diacrénicos de permanencia y cambio esti-
listico, sobre la base de preferencias estéticas, motivaciones creativas y el
contexto socio-cultural, Cabe recordar, a manera de ejemplo, los iluminado-
res planteamientos formulados en el nimero 148 de nuestra Revista por los
destacados compositores Marlos Nobre y Jorge Sarmientos. Ambos demues-
tran fehacientemente que los asi llamados “nacionalismo” y “universalismo”
de manera alguna resultan antinémicos cuando, individualmente o en conjunto,
estén al servicio de la intencién expresiva del compositor latinoamericano.
Fste planteamiento resulta muy fecundo para el andlisis del presente y del
pasado musical de nuestro continente, porque define la empatia como un
factor crucial del lenguaje del compositor.

Esto ultimo aflora con gran nitidez en el capitulo X, que cubre la musica
compuesta desde 1950 en adelante. De gran interés y penetracién es el estudio
del proceso de asimilacién y elaboracién de los elementos culturales foraneos
usados por los compositores latinoamericanos conforme al medio y a sus
necesidades expresivas. Constituyen un acierto los comentarios sobre crea-
dores como €] panamefio Roque Cordero (pp- 304-308) o el uruguayo José
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Serebrier (p, 341), Al finalizar el capitulo, hace referencia a conceptos plan-
teados por Gustavo Becerra, en relacién al “sotaque” latinoamericano, el
que, en un sentido amplio, constituye el aporte m4s significativo a la musica
contemporénea del continente. Puntualiza, el Dr. Béhague, que “si bien es
dificil indicar con exactitud dénde y cémo se manifest6 el sotaque en la
considerable produccién musical desde 1950, no puede negarse que existe”
(p. 354).

A manera de sintesis, esta nueva publicacién de la serie Prentice-Hall, so-
bre la historia de la msica, puede considerarse como una contribucién funda-
mental a la docencia y a la investigacién en el campo de nuestro valioso
legado musical, especificamente e] contemporineo,

L. M.

“Un Homenaje al Centenario de Guillermo Uribe Holguin”. Eliana Duque.
Guillermo Uribe Holguin y sus “300 trozos en el sentimiento popular”. Bo-
gotd: Patronato Colombiano de Artes y Ciencias, 1980, 124 pp.

La autora de esta monografia es una joven y destacada musicéloga colom-
biana. Realizé sus estudios de musicologia en los Estados Unidos y obtuvo
el Bachelor of Arts en la Universidad de Indiana (Bloomington) en 1971.
Seis afios més tarde completé el Master of Arts en la Universidad de Cali
fornia, Los Angeles. Desde que regresé a Colombia, Eliana Duque se ha des-
empeiiado como colaboradora de la Fundacién Guillermo Uribe Holguin, del
Patronato Colombiano de Artes y Ciencias, como profesora asistente del De-
partamento de Investigaciones Estéticas de la Facultad de Artes de la Univer-
sidad Nacicnal de Colombia y como asesora musical del Instituto Nacional
de Cultura. En la actualidad es Directora del Centro de Documentacién Mu-
sical dependiente de este Instituto.

Esta monografia es una versién revisada de su tesis para el grado de Ma-
gister, y constituye uno de los muchos homenajes tributados por Colombia
a Guillermo Uribe Holguin, con ocasién del centenario de su nacimiento
(1880-1971). EI trabajo se divide en tres partes, La primera, es una intro-
duccién que incluye una biografia de Guillermo Uribe Holguin, la descrip-
cién general de su obra de compositor y una revisién de los escritos que
sobre él se han publicado y sobre su obra,

La biografia es un estudio sucinto, pero certero, de la vida de Uribe Hol-
guin, Su permanencia en Nueva York en 1903, sus estudios en la Schola Can-
torum de Paris con Vincent d'Indy, entre 1907 y 1810, gracias a una beca
otorgada por el Gobierno de Colombia, y su importante labor como promotor
de la cultura musical colombiana entre 1910 y 1935: primero, como Director

L4 63 ]



Revista Musical Chilena / Anotaciones y restmenes bibliograficos

de 12 Academia Nacional de Musica, la que elevé al rango de Conservatorio,
y como director de su orquesta en seguida, la antecesora de la Orquesta
Sinfénica Nacional de Colombia, Después de 1935 se retira de las activi-
dades publicas para dedicarse, prioritariamente, a la creaciéon musical y a
los negocios cafeteros. No obstante Ia importancia de Uribe Holguin en Co-
lombia, y en nuestro continente, no ha podido substraerse a uno de los pro-
blemas endémicos del creador latinoamericano: la comunicacién insuficiente
de su musica, Segin Eliana Duque, “en su propio pais rara vez se interpretan
composiciones suyas” y permanece “inédita la mayor parte de su obra”. (p. 11).

La intensa dedicacién a la composicién permiti6 a Uribe Holguin con-
figurar una produccién bastante fecunda, que abarca 120 opus. Eliana Duque
entrega (pp. 23-27) un catdlogo completo de la obra pianistica de Uribe
Holguin, complementado en el apéndice A con un catdlogo detallado de los
300 trozos. Este ultimo contempla los siguientes rubros: namero, opus, fe-
cha de composicién, tonalidad, indicacién de tiempo y nimero de compases.
Para ello se basa en el estudio acucioso de los manuscritos de los trozos,
su contenido, las dedicatorias y la datacién, con que inicia el capitulo 1I
(pp. 31-36), segunda parte de la monografia. En seguida, hace un anélisis
estilistico de los 300 trozos. La autora los considera afines a la pieza de
carhcter francés del siglo XIX. Entre los rasgos musicales destaca la sutil
unidad y variacién motivica, la carencia de contrapunto, la escritura tonal
tanto como modal, la armonia de raigambre roméntica, pero con algunos
toques impresionistas y el tratamiento de la forma en base a estructuras ce-
rradas tanto como abiertas.

La tercera parte de la monografia enfoca el manejo de los elementos del
folklore en los 300 trozos. Estos provienen fundamentalmente del acervo
de raigambre hispanica vigente en la regién andina central de Colombia y, en
especial, de tres grupos: el bambuco, el pasillo y el joropo. Por lo ge-
neral, el compositor evita las citas textuales, busca mas bien la estilizacién
de ciertos rasgos comunes a todos ellos o bien peculiares de cada uno. Entre
Jos primeros destacan dos rasgos omnipresentes de estos trozos, el predomi-
nio del tono mayor y el encuadre de la métrica en los compases de 374y 6/8,
manejados de manera simultanea o alternada, El estudio concluye con una
bibliografia, el catilogo ya mencionado, y la edicién de cuatro de los trozos.

Esta monografia arroja nuevas luces sobre un compositor colombiano de
proyeccién continental. Hacemos votos para que muy pronto se publique un
estudio integral de la obra creativa de Guillermo Uribe Holguin, que incluya
el catslogo de la totalidad de sus composiciones y que su musica sea editada
en partitura y en disco, a fin de que su legado sea comocido a través de
nuestro continente.

L. M.
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Susana de Herz. Viajes y mutaciones de una danze del Renacimiento. Bo-
gota: Colegio Méximo de las Academias de Colombia, 1976, 132 Pp-

Este opusculo constituye el noveno volumen de una serie publicada por el
Colegio Maximo de las Academias de Colombia, que dirige Joaquin Pifieros
Corpas, y que recoge selecciones de los programas de cultura general que
auspicia el Colegio y que se transmiten por radio, prensa y televisién, La
monografia de Susana de Herz es el tinico trabajo sobre musica que se edita
dentro de la serie, por lo menos hasta 1976.

La médula de este trabajo es una sintesis sobre el aparecimiento, auge y
decadencia de la danza del “canario” en Europa entre los comienzos del si-
glo XVI y fines del siglo XVIII, concretamente en Espafia, Italia, Austria,
Alemania, Francia e Inglaterra, Con gran acuciosidad la autora analiza el
canario en sus aspectos musicales, coreograficos y en su interaccién con
la sociedad europea de ese periodo, basindose en una amplia gama de re-
ferencias literarias y draméticas, entre otras las de Miguel de Cervantes y
William Shakespeare, en diccionarios, edictos religiosos, tratados musicales y
coreograficos, en colecciones de misica y otras fuentes primarias y secun-
darias.

No obstante, para el musicélogo latinoamericano, el maximo interés que
encierra este trabajo radica en la transcripcién de un “Villancico al Naci-
miento Negro”, seguido de un canario, que se conserva en el Archivo de
Misica de la Catedral de Bogoté y que en el manuscrito especifica como
fecha de composicién el afio 1704. En “The Bogota Music Archive”, el eximio
investigador Robert Stevenson descubrié esta obra entre las composiciones
anénimas que se encuentran en el archive (Journal of the American Musico-
logical Society, XV/3 [otofio, 1962], p. 311), trabajo en el que destaca el
persistente manejo de un basso ostinato en el villancico y el canario, con-
juntamente con la imitacién constante de giros de lenguaje de procedencia
africana. Al respecto, Susana de Herz ( p. 95) acota lo siguiente: “Este tes-
timonio adicional de las peregrinaciones de una danza renacentista estudiada
tan detenidamente en su contexto europeo confirma las numerosas generali-
zaciones que he hallado sobre la existencia de dicho género en la literatura
musical hispanoamericana”.,

La transcripcién del villancico y el canario se realizé con la colaboracién
de Egberto Bermidez y la asesoria de Monsefior José Ignacio Perdomo Es-
cobar, Director del Archivo de la Catedral, Segin declara Susana de Herz, la
transcripcién fue hecha de manera tentativa y agrega (p. 96) que “en lo
referente a la notacién musical de la época colonial, aun partimos de unas
bases bastante limitadas con respecto al lenguaje musical y a la préctica
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de interpretacién correspondientes a la época y a nuestra situacién geogré-
fica y cultural en el Mundo Nuevo”.

A pesar de que no tenemos a la vista un facsimil completo del manuscrito
original, con la excepcién del tiple II, se advierten en la transcripcién algu-
nas disonancias desacostumbradas en el estilo, por ejemplo el tratamiento de
las séptimas y novenas (p. 101, Gltimo sistema, compas 2; p. 102, primer sis-
tema, compases 1, 3 y 5; p. 102, segundo sistema, compases 2 y 4; p. 102,
tercer sistema, compés 2) ademés de cuartas (p. 102, primer sistema, com-
pases 2 y 4; p. 102, segundo sistema, compases 1, 3 y 5), las que tanto en su
preparacién como en su resolucién se apartan del lenguaje de la época, Pa-
recen ser errores del manuscrito original vertidos literalmente a notacién
contemporinea. Tampoco nos parece apropiada la reduccién de valores en
la proporci6n de 2:1 en relacién al original. Serfa recomendable, tal vez, una
reduccién en la proporcién de 4:1 a fin de reflejar adecuadamente el ritmo
vivaz del villancico y el canario.

Una situacién similar se plantea con respecto al canario, Se canta dos veces:
la primera por tiple II y bajo (p. 104), y la segunda por tiple I y bajo (p.
106), pero las lineas vocales son idénticas en ambas presentaciones, No obs-
tante, en la transcripcién de la primera presentacién, el tiple II comienza en
la tltima negra del segundo compés, mientras que en la segunda presenta-
cién el tiple I comienza en la dltima negra del primer compés. La segunda
presentacién es més eufénica que la primera, desde el punto de vista de la
consonancia y la disonancia. En la primera, aflora nuevamente un tratamiento
desusado de la cuarta, séptima y novena, por razones similares a las apun-
tadas anteriormente, Proponemos, de manera tentativa, que el tiple II se
inicie en el Wltimo tiempo del primer compés de la p. 104, y que la dura-
cién del Do (primer tiempo del tercer compds en el Gltimo sistema de la
misma pégina), se prolongue a la de blanca con punto ligada a otra blanca.

De esta manera se podrian corregir los aparentes errores del manuscrito
original.

El texto del villancico y canario se entrega con notas explicativas sobre los
cambios fonéticos del castellano que son tan peculiares de los negros. No obs-
tante, existen algunas discrepancias en el caso de la frase “Pulque flacica
senpiese”, transcrita por Robert Stevenson como “Pulque la ficca se enpiese”.
Serfa deseable buscar la asesoria de un lingiiista que pudiera despejar even-
tuales dudas sobre la transliteracién e interpretacién del texto. De sumo
interés es la alusién a “El Afonxe de Mudarra” (p. 109). Segin Susana de
Herz, constituye una “importantisima referencia al famoso tratado para la
vihuela de Alonso de Mudarra”, o sea, a los Tres libros de musica en cifras
para vihuela (Sevilla: Juan de Ledn, 1546), De ser asi, atestiguaria la vigencia
de su musica en Colombia hasta, por lo menos, los comienzos del siglo XVIIL,
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y constituirfa un caso anlogo al de otros grandes vihuelistas espafioles del
Siglo de Oro, cuya misica fue transmitida a Iberoamérica, Luis Mildn
(1535), Luis de Narviez (1538), Enriquez de Valderribano (1547), y Es-
teban Daza (1576), de acuerdo a las referencias citadas por José Torre
Revello, en “Algunos Libros de Misica Traidos a América en el Siglo XVI”,
Boletin Interamericano de Misica, N 2 (noviembre 1957), pp. 9-17.
Esperamos que las instituciones pertinentes de Colombia apoyen y estimu-
len el interés de Susana de Herz y Egberto Bermtidez por la musica colonial
latinoamericana. Nuestro continente necesita un cuerpo de investigadores na-
cionales idéneos que puedan realizar una labor metédica y paciente en los
archivos coloniales, siguiendo el ejemplo luminose del Dr. Robert Stevenson.

L. M.

Dale A., Olsen, Doce Conferencias en Etnomusicologia para iniciar el estu-
dio de un Atlas Musical del Peri. Lima: Instituto Nacional de Cultura, Es-
cuela Nacional de Musica, 1979, 41 pp.

La publicacién incluye un ciclo de charlas ofrecidas por el etnomusicéloge Dr.
Olsen entre el 5 de junio y el 12 de julio de 1979, en Lima, Pert, bajo el
auspicio del programa Fulbright (Comisién para el Intercambio Educativo
entre los Estados Unidos y el Pert). EI Dr. Olsen residié en ese pais entre
mayo y septiembre de 1979.

El proyecto del Atlas Musical del Perii se enmarca dentro de un amplio
programa de investigacién de la rica y multifacética cultura musica) pe-
ruana que realiza el Instituto Nacional de Cultura. Como primer e impor-
tante fruto de este plan se edité el Mapa de los instrumentos musicales de
uso popular en el Pert: (Lima: Oficina de Myisica y Danza, 1978), sobre el
que publicamos una resefia en la Revista Musical Chilgna, XXXII1/148 (octu-
bre-diciembre 1979), pp. 97-99.

El propésito fundamental de las charlas del Dr. Olsen es analizar los fun-
damentos de la Etnomusicologia, sus premisas, métodos, técnicas, valores y
conceptos, para que sean el cimiento del Atlas Musical del Perd, El autor
establece la diferencia entre “Atlas” y "Mapa”, dentro de un planteamiento
similar al realizado por el profesor Manuel Dannemann en su trabajo “Estudio
preliminar para el Atlas Folklérico Musical de Chile”, Revista Musical Chi.
lena, XXIII/106 (enero-marzo 1969), pp. 7-10. El Atlas no se limita al mero
registro cartogréfico-descriptive de un conjunto de fenémenos; constituye,
en cambio, un instrumento de investigacién que aborda en forma flexible e
integral un determinado fenémeno como marco de referencia para estudios
ulteriores.

o 67 -2



Revista Musical Chilena / Anotaciones y restmenes bibliogrificos

Este trabajo del Dr. Olsen consta de dos partes. La inicial abarca desde la
primera a la octava conferencia y la segunda desde la novena hasta la duo-
décima .La primera parte es una sintesis sobre la Etnomusicologia, de gran uti-
lidad, que abarca su historia, definicién, escuelas de pensamiento, biblio-
grafia, campo de accién, propositos, métodos musicolégicos y antropolégicos,
procedimientos y técnicas para la recoleccién de datos y material de terreno, y
organologia, para terminar con las técnicas de grabacién y transcripci6n,

En seguida, aborda una metodologia para la realizacién del Atlas Musical
del Perti, basandose en un enfoque genérico que abarca los diversos estratos
musicales, vale decir, la musica docta o artistica, la popular, la folklorica
de raigambre hispana y la indigena. Como punto de partida individualiza los
diversos repertorios musicales e instrumentales, basandose en doce criterios:

1) El periodo histérico de vigencia de los diferentes repertorios musicales
e instrumentales;

2) Los grupos étnicos que los cultivan;

3) La regién correspondiente;

4) La subregion;

5) La localidad o tribu a que pertenece cada grupo;

) Su entronque lingiiistico;

7) La clase, y 8) subclase o género a que pertenecen los diferentes trozos
musicales y los instrumentos;

9) El origen, 10) el sexo, y 11) el nombre del mésico informante, y

12) Denominacién especifica del instrumento o trozo musical en estudio.

Estos doce criterios deben manejarse con flexibilidad y en concordancia
con los diversos rubros que conforman la tradicién musical del Pert. Por
lo tanto, los rubros 9, 10 y 11 no son aplicables a la individualizacién de ins-
trumentos musicales, pero si lo son cuando se trata de los repertorios musi-
cales especificos, sean éstos autoctonos del pais o el resultado del sincretismo
con elementos musicales extranjeros.

La pauta 8? contempla, ademss de la subclase o género, el uso u ocasiona-
lidad de un determinado repertorio vocal o instrumental. La informacién
que se obtenga a través de la aplicacién consistente de estos criterios ser-
virsd de base para el estudio de las caracteristicas musicales propiamente
tales, como ser, el sonido, ritmo, melodia, dindmica, timbre, sistema de afi-
naci6n, escalas y otros rasgos que definen a los diferentes lenguajes y estilos
musicales existentes en el Perd.

Hacemos votos para que la semilla que el Dr. Dale Olsen siembra con
este trabajo fructifique y se transforme en un proyecto irrestrictamente apo-
yado por el Estado peruano, en el que se atine el esfuerzo de historiadores,
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etndlogos, gedgrafos, lingiiistas, antropélogos y etnomusicélogos, con el ob-
jetivo prioritario: e] estudio de la Musica como elemento determinante de la
identidad cultural peruana.

L. M.

Pablo Garrido. Historial de lo Cueca. Valparaiso: Ediciones Universitarias
de Valparaiso, 1979, 245 PP

Se le puede decir, y se le ha dicho a menudo a Pablo Garrido, que es dis-
perso, que su inquietud lo ha llevado de aqui para all4, viajando, escri-
biendo, dictando charlas y cursos, ejecutando y componiendo. Vida pletérica
de accién, en la que ha recorrido viejos y nuevos continentes. A veces, re-
prochéndole, se ha dicho que su dispersién le ha impedido llegar en pro-
fundidad a la creacién musical (sin embargo lleva escritas desde musica de
camara hasta sinfontas, ballets y una épera), o como investigador. No obs-
tante, innumerables conferencias y trabajos publicados en toda América, y sus
dos libros sobre la Cueca, afirmarian lo contrario,

Para quienes le miramos con amistad, teida de admiracién por su rica
existencia de esfuerzo y pasién artistica, hay una constante en todo su que-
hacer: su amor a Chile, su comprensién y carifio por la expresién popular.
De ella, el baile nacional por excelencia, la cueca, es —para él— fruto pre-
ciado y deleitoso.

Después de aiios de su primera contribucién al estudio de la cueca *, nos
regala ahora, en edicién numerada bajo el patrocinio de la Secretaria de Re.
laciones Culturales y realizada por Ediciones Universitarias de Valparaiso,
este “Historial de la Cueca”. Documento vital y palpitante de sus bisquedas
en torno a las bases raciales, sociales, literarias, musicales y coreograficas
del baile nacional, que Portales preferia —segln su decir— al ejercicio de la
Presidencia. Bisquedas de largo tiempo se asocian en el libro Yy se entregan
no en el estilo frio de un cientista de la investigacién folkldrica, sino, las
m4s de las veces, como el cilido relato de un testigo de la epopeya coreogré-
fica, en que la cueca va tomando forma desde un origen en que se entre-
cruzan negros, indigenas, hispanos y criollos, pueblo raso, tanto como da-
mas linajudas, préceres y enjoyados caballeros de salén. Asi nos muestra,
conforméndose, la danza que crecié con la Republica v que en el Chile de
hoy alcanz6 reconocimiento oficial como Danza Nacional, por decreto ley
reciente.

* Biografia de la Cueca, 2* edicién corregida. Santiago: Editorial Nascimento, 1976.
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Y Pablo Garrido, arrebatado en su pasién por el tema, nos entrega su “His-
torial”, Apoyindose en su vasta y variada bibliografia, recorre los mis va-
riados aspectos, siguiendo el rastro de la danza que va y viene entre Argen-
tina, Chile y Peri; entra, sale, vuelve 2 entrar y vuelve a salir, adoptando
variantes locales, pero hermanéndonos siempre a los tres paises con un lazo
tan fuerte como el idioma que hablamos.

El libro, editado con lujo, alterna as{ el relato histérico con el esquema cien-
tifico y la crénica sabrosa; pareciera a veces que, trabajando su tema, el
compositor que hay en Garrido arriesgara “modulaciones” que nos alejan y
hasta hacen olvidar la idea inicial. Pero, para nosotros, este libro es trasunto
de un amor sincero por Chile y su pueblo, de un carifio del que Pablo Ga-
rrido ha dado pruebas innumerables en una vida entera dedicada a divul-
gar estas materias que, por otra parte, ha investigado en visitas a las “chin-
ganas” bulliciosas tanto como a las austeras bibliotecas de las capitales sud-
americanas, [Y qué bello complemento da a su obra la recopilacién de una
iconografia monumental, donde figuran las primeras zamacuecas editadas, las
estampas de los viejos grabadores y viajeros que contemplaban, asombrados,
el baile contagioso en lugares de “caramba y zamba! También estan las
fotografias del Chile de ayer y los cuadros, como los de Caro y Lobos, en que
la pincelada enérgica recoge el ritmo y el clima de la euforia popular.

Lo dijimos; para nosotros, obra de carifio de un hombre cuya inquietud
polifacética se vuelca generosa en una bella entrega documental.

Daniel Quiroga
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Informe de la Facultad de Ciencias v Artes

Musicales y de la Representacién de la
Universidad de Chile

TEMPORADA ARTISTICA DE EXTENSION-DOCENTE

Entre el 2 de junio y el 7 de noviembre de 1980, Ia Facultad organizé una
gran Temporada Artistica de Extensién-Docente en su Sala Isidora Zegers,
Abarcé esta temporada conciertos, recitales, conferencias ilustradas en vivo,
presentacion de grandes peliculas de cine arte, Opera y teatro. Toda esta
actividad estuvo a cargo de profesores y de alumnos considerados “jévenes
talentos” de las diversas asignaturas de los dos Departamentos de esta Facul-
tad, Musica y Artes de la Representacion,

Especialmente invitado, e] Dr. Juan Orrego-Salas, compositor chileno resi-
dente en los Estados Unidos desde 1961, inici6 este ciclo con una conferencia
titulada: “Dos Décadas: obras, presencias y rumbos”, en la que dio a conocer
algunas de sus obras escritas durante este perfodo de ausencia del pais. En
primera audicién para Chile se escucharon fragmentos de la Missa in Tempore
Discordiae, Op. 64; de la Sonata de Estio, Op. 71, para flauta y piano, y del
Oratorio The Days of God, Op. 73.

Iovenes talentos

Durante el mes de junio se realizaron cuatro recitales a cargo de alumnos
destacados. Iniciaron este ciclo Jorge Escobar, baritono, y Carmen Araya, so-
prano; ambos alumnos de Ia Asignatura de canto del profesor Fernando
Lara, a quienes acompaiié la pianista Elba Rojas. El baritono interpreté obras
de Haendel; Lieder, de Schubert, y dos arias de “Las Bodas de Figaro”, de
Mozart: Aria de Leporello y Aria del Conde. Por su parte, Carmen Araya,
canté de “El Magnificat”, de J. S. Bach, el Aria “Quia respexit”; Lieder, de
Brahms; “Air Romantique”, “Air Champétre”, “Air Vif” y “Air Grave”, de Pou-
lenc, y del compositor chileno, Federico Heinlein, “Los olivos grises”, “La
plaza tiene una torre” y “La lluvia”, sobre poemas de Antonio y Manuel
Machado,

El 9 de junio actuaron los alumnos de instrumentos: Rubén Gonzilez,
clarinete; con Miguel Angel Jiménez, piano; el primero alumno del profesor
Rafael del Giudice y el segundo de la Asignatura de piano, del profesor
Galvarino Mendoza. Iniciaron el recital con: Niels Gade: Dos Piezas de Fanta-
sta y de Brahms: Sonata N° 1 en Fa menor. En |a segunda parte del programa
actué la cellista Marfa Antonieta Carrasco, alumna de la Asignatura de cello
del profesor Eduardo Salgado, acompafiada al piano por Maribel Adasme.
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"Tocaron de Brahms: Sonata N° 1 en Mi menor, Op. 38, y de Camille Saint-
Saéns: Allegro Apassionato, Op. 43.

Tres talentosos alumnos se presentaron el 12 de junio en la Sala Isidora
Zegers, El joven violinista de dieciséis afios Rodrigo Klimpel, de la Asig-
natura de la profesora Isis Mufioz, con Anibal Bafiados, piano, alumno de
la profesora Margarita Herrera, Tocaron de Tartini: Sonata en Sol Mayor, Op.
11, N 12; Mozart: Sonata N° 6 para violin y piano, y obras de Wieniawski,
Kreisler y Falla-Kreisler. El arpista Manuel Jiménez, con una ya amplia
trayectoria internacional, alumno de la profesora Teresa Tixier, interpreto,
enseguida, obras de J. S. Bach, Dizi, Albéniz, Debussy y Tournier.

El 16 de junio actué el flautista Max Echaurren, de la Asignatura de
instrumentos de viento del profesor Heriberto Bustamante, con el pianista
Luis Alberto Latorre, alumno de la profesora Margarita Herrera, Iniciaron
el programa con Songta en Mi Mayor para flauta y piano, de J. S. Bach;
en seguida Echaurren tocé Syrinx, de Debussy y Cantabile Presto, de Enescu,
para terminar con Danza del Gaucho Mairero, de Ginastera, para piano solo.
La soprano Patricia Brockman tuvo a su cargo la segunda parte del programa,
acompafiada por Maribel Adasme al piano. Inicié su recital con tres can-
ciones espaiiolas del siglo XVIII, de José Palomino: Cancién Picaresca, de
Fernando Ferandiere: Alabanza a la miisica seria, y de Manuel Pld: Seguidilla
Religiosa. Continué el recital con obras de compositores latinoamericanos.
De Carlos Lépez Buchardo, compositor argentino, canté: Vidala y Cancién
del Carretero; del brasilefio Heitor Villa-Lobos: Redondilha y Desejo, y de
«g] Alba del Alheli”, del chileno Juan Orrego-Salas: Madrigal del peine per-
dido y La Gitana.

Conciertos de profesionales

Continué este ciclo de conciertos con la participacién del conjunto pro-
fesional “Quinteto de Bronces Chile”, que dirige el profesor Miguel Buller.
El programa incluy6 el estreno absoluto del Quinteto para Bronces (1980), del
compositor chileno Jaime Gonzdlez, licenciado de la Asignatura de com-
posicién de esta Facultad y la primera audicién del Divertimento, de Karel
Husa. E] programa se inici6 con Contrapuncius 1X, del “Arte de la Fuga’, de
I. S. Bach. Ejecutaron, ademas, Suite dans le gotit Espagnol, de Roland Ma-
nuel, para trompeta, fagot, oboe y piano.

El "Quinteto de Bronces Chile” lo integran los profesores: Miguel Buller,
trompeta; Eugenio King, trompeta; Victor Loyola, corno; Carlos Herrera,
tuba, y Pedro Flores, trombén,

Participaron como artistas invitados los profesores: Maria A. Castelblanco,
piano; Armando Aguilar, fagot, y Alfredo Kirsch, oboe.
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Con un concierto de piano con obras de compositores chilenos se presentd
la profesora de musica de cdmara de la Facultad, pianista Elma Miranda,
Este recital se inicié con una charla del Dr. Luis Merino, quien, ademas de
analizar las obras incluidas en el programa, se refiri6 a la influencia del
“Grupo de los Diez”, primer niicleo de avanzada de la cultura chilena, y que
integraron poetas, miisicos, pintores, ensayistas y arquitectos,

Se inici6 el programa con la primera audicién en Chile de las “Iméagenes
Infantiles”, Op. 13 a y b del compositor Demingo Santa Cruz, inspiradas en
dibujos de su hijo Domingo Santa Cruz Morla, cuyos ocho trozos se titulan:
“Mientras los grandes hablan”, “El entierro del pajarito”, “El pobre perrito
cojo”, “Lo que me dijo el enano”, “Marcha de los gatitos Mimis”, “La tond
‘e Na Pancha”, “El nifio que hizo una maldad” y “Chaplin triste”. Por pri-
mera vez, la ejecucién de las cuatro Doloras para piano, de Alfonso Leng,
fueron precedidas por los versos que ellas le inspiraron al poeta Pedro Prado,
ambos artistas miembros del Grupo de “Los Diez”, La artista y profesora
del Departamento de Artes de la Representacién, Virginia Fischer, recité
el texto que acompaiia a cada Dolora y luego la pianista Elma Miranda la
ejecutaba. Este recital incluyé el estreno absoluto del Scherzo (1979), del
compositor Carlos Botto. Terminé el programa con Sonata Op. 60 (1967),
del compositor Juan Orrego-Salas. Los artistas fueron ovacionados por su
brillante actuacién,

Con una charla-concierto de miisica Electro-Actistica Latinoamericana, a
cargo del profesor y compositor Santiago Vera, el 30 de junio, se puso
término al primer mes de esta Temporada Artistica de Extensién-Docente,
El profesor Vera dio a conocer la trayectoria de cada uno de los compositores
incluidos en el programa, adem4s de un breve anilisis de las composiciones
que se presentaron. Se incluyeron obras escritas entre 1961 y 1978 de: José
Vicente Asuar (Chile): Preludio “La Noche” y “Divertimento”; Juan Ame-
ndbar (Chile): “Ludus Vocalis” y “Amacatd”; Jorge Antunes (Brasil): “Val-
sas Siderales”; César Bolafios (Perti): “Interpolaciones”; Juan Lemann (Chi-
le): “Teorema”; Santiago Vera (Chile): “Cirrus”; Ernesto Holman (Chile):
“Sonorizacién”; Conrado Silva (Uruguay): “Equus” y de Francisco Krépfl
(Argentina): “Diélogos 11",

Recital del laudista Paul Beier

En su primer recital en Chile, el laudista norteamericano Paul Beier actud
en la Sala Isidora Zegers, el 3 de julio, Beier se gradud en 1977 en el Royal
College of Music, de Londres, y ademds de virtuoso del latid es un investiga-
dor de la historia del latd y de sus més tempranas formas de ejecucién. Es
el editor de “Newsletter” de la Lute Society of America.
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Para el recital que ofrecié en la Facultad, eligi6 un programa con obras
que abarcaron desde fines del siglo XVI a principios del siglo XVII, todas
ellas en primera audicién para Chile. La primera parte de este recital con-
sult6 las siguientes composiciones: Laurencini Di Romani: Preludio Fantasia
(1603); Simone Molinaro: Pass e mezo in quattro modi (1599) y Galiarda in
tre modi; Michelagnolo Galilei: Piezas en La menor (1620) y Piezas en Fa
menor, y Giovanni Girolamo Kapsperger: Piezas en Do menor (1611}, Como
#ltimo némero de este excelente concierto toct de René Mesangeau y Frangois
Dufaut: Piezas en Fa menor (1638).

Concierto del Conjunto de Percusion “Rythmus”

El Conjunto de Percusién “Rythmus”, creado por el profesor Ramén Hur-
tado en 1968 con alumnos del Departamento de Musica de esta Facultad,
ha logrado una excelencia absolutamente profesional que el pais entero
reconoce, En el concierto ofrecido el 14 de julio, en la Sala Isidora Zegers,
se presentaron con un programa de gran exigencia que inclufa seis obras
en primera audicién absoluta en Chile: J. S. Bach: Preludio y Fuga en Do
menor (arreglo del Prof. Hurtado); H. Eccles: Sonata en Sol menor, obra
que conté con la participacién como solista del nifio de trece afios Ricardo
Venegas, miembro del Conjunto Infantil que dirige la profesora Elena Corva-
lin, quien no sélo demostrd sus extraordinarias dotes musicales, sino que,
ademés, se desempefié en su diffcil intervencién con vm aplomo digno de
un profesional. Las otras obras en primera audicién de este programa inclu-
yeron: Jacques Delécluse: Piéces Bréves, para piano y percusién, con la
participacién de Cristion Alberti y el profesor Hurtado al piano; Franz Schu-
Dbert: Impromptu; Frederic Chopin: Estudio en Sol bemol Mayor, y George
Gershwin: Tres Preludios. Completaron este programa las siguientes obras
de repertorio del “Rythmus™: Chopin: Estudio en La menor; Gershwin: Un
americano en Paris, y Carlos Chdvez: Toccata.

Inteegran el Conjunto de Percusién “Rythmus” los ejecutantes: Elena Cor
valan, Juan Coderch, Rat! Aliaga, Eugenio Bueno, Miguel Zérate, Cristian
Alberti y Raimundo Garrido, ' '

Recital de canto de Verdnica Soro y Cristidn Carrasco

Los alumnos de la Asignatura de canto de la profesora Clara Oyuela, Ve
ronica Soro, soprano, y ‘Cristian Carrasco, tenor, ofrecieron un.recital de
Lieder, el 17 de julio.

Inici6 €l programa Verénica Soro quien canté de Johannes Brahms: “Dein
blaues Auge”, “Standchen”, “Der Tod das ist die Kiihle Nacht”, “Das Miidchen
sprichst”, “Die Mainacht” y “Botschaft”, y de Richard Strauss: “Winterweihe”,
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“Traum durch die Démmerung”, “Wiegenlied”, “Ich wollt ein Strauchlein
binden”, “Am die Nacht” y “Liebes geschenke”. La joven soprano posee una
voz bellisima, de amplio registro en su cuerda, y una musicalidad que le
permiti6 interpretar el sentido profundo de cada una de estas canciones. Su
actuacion le merecié la entusiasta ovacién del publico,

En la segunda parte del recital, soprano y tenor cantaron a dio Lieder
de Robert Schumann: “Wiegenlied” “Unterm Fenster”, “Ich denke dein”,
“Er und Sie”, “In der Nacht” y “Liebhabers Stindchen”, Verénica Soro, una
vez mas, tuvo un desempeiio brillante y Cristidn Carrasco, ademas de lucir
su hermosa voz de tenor, supo amalgamarse con fina musicalidad a la voz
soprano. La profesora y pianista Elvira Savi inspiré a ambos jévenes a lo
largo de este bellisimo programa con su musicalidad v pericia habitual,

Departamento de Artes de la Representacién D.AR.

Durante el mes de julioc el Departamento de Artes de la Representacién de
esta Facultad, que abarca las 4reas de teatro y danza, presenté su Primera
Temporada de Extensién Teatral 1980.

Estas Pricticas Curriculares Semestrales corresponden a la presentacién a
toda la comunidad de la labor realizada por los alumnos-actores, disefiadores
teatrales y directores del D.A.R.

Se inici6 esta temporada con la presentacién de “Panorama desde el Puente”,
de Arthur Miller, el 19 de julio, obra que fue dirigida por el profesor Oscar
Stuardo, con alumnos de tercer nivel de actuacién.

El segundo estreno correspondié a “Jacobo o el Sometimiento”, de Eugenio
Tonesco, dirigida por Pedro Mortheiru, Premio Nacional de Arte 1978, con
alumnos de quinto nivel. La escenografia la realiz6 el alumno Carlos Cabezas
Venegas, iluminacién del alumno Guillermo Soto, vestuario de la alumna
Cecilia Jaramillo. La obra se present6 en la Sala Isidora Zegers, desde el
8 al 13 de julio, con gran afluencia de piblico, y muy buena acogida por
parte de la critica especializada.

Como tercer estreno se presenté “Todos son mis Hijos”, de Arthur Miller,
dirigido por la profesora Liliana Ross, con alumnos de actuacién de tercer
nivel. Destacados alumnos de la carrera de Disefio Teatral tuvieron a su
cargo la escenografia, vestuario, iluminacién y utilerfa de las dos obras de
Arthur Miller.

Recital de Bertrand Molia

Con el auspicio del Instituto Chileno-Francés de Cultura, y especialmente
invitado a la Temporada Artistica de Extensién-Docente, el 31 de julio.
tocé en la Sala Isidora Zegers el pianista francés Bertrand Molia,
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La primera parte del programa incluyé obras de compositores franceses
contemporéneos, comenzando con Noel “Regards sur I'Enfant Jésus”, de
Olivier Messiaen; de Maurice Ravel ejecutd Valses Nobles et Sentimentales,
y de Claude A. Debussy: Estudio N° 3 para las Cuartas y Estudio N° 5 para
las Octavas. La segunda parte del programa consulté: Wolfgang A. Mozart:
Sonata en Do menor K. 457, y de Igor Strawinsky: Petrouchka.

Preludios para piano de Claude A. Debussy, Vols. I y II

Un verdadero acontecimiento artistico fue la ejecucién de los 24 Preludios
para piano de Debussy, preparados por la pianista y Decano de la Facultad
de Miisica, profesora Herminia Raccagni, en su Curso de Postgrado. Otra
novedad de estos conciertos, realizados el 4 y 11 de agosto en la Sala Isidora
Zegers, es que se enfocd su interpretacién como si se tratara de una clase
maestra para un gran piblico espontineo. El compositor, pianista y profe-
sor Cirilo Vila, ofreci6 una visién global de la obra de Debussy y de su
importancia dentro del campo de la musica contemporanea. Enseguida, an-
tes de que las pianistas Dora Figueroa y Margarita Herrera interpretaran,
respectivamente, los Preludios del volumen I y II, el profesor Vila analiz6
cada una de estas obras maestras, ofreciéndole asi al publico una visién
més completa del mundo de ensueiio debussyano, De inmediato la pianista
tocaba el Preludio recién comentado.

La actuacién de Dora Figueroa, intérprete de los 12 primeros Preludios,
demostré la seriedad, sensibilidad y musicalidad con que la pianista enfoch
el clima de cada obra. Su actuacién fue aplaudida con entusiasmo por el
ptblico que llenaba la sala.

En cuanto a Margarita Herrera, que tuvo a su cargo la ejecucion de los
Preludios del segundo volumen, en todo momento hizo gala de técnica aca-
bada, profunda comprensién del discurso musical, junto a una entrega bri-
llante y sensitiva del clima de cada Preludio. Su actuacién le merecié una
verdadera ovacién. La critica especializada califico la labor de ambas pianistas
como “afin a la indole del creador, cuya divisa era no escuchar los consejos,
sino el viento que pasa y nos cuenta la historia del mundo”.

Extensién-Docente del Departamento de Mtsica

El Departamento de Musica de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales
y de la Representacién, entre los meses de abril a agosto de 1980, realiz6 una
intensa labor de difusién a nivel de profesores y alumnos, incluyendo recitales
de todo tipe de instrumentos y cantantes, y de actuaciones del Conjunto de
Percusién “Rythmus” y el Quinteto de Bronces Chile,
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La actividad se desglosa como sigue:

Sala Isidora Zegers ................................... 5 conciertos
Regién Metropolitana: Institutos Culturales, Facultades y

Colegios ... ..o 17 conciertos
Regiones: Universidad Técnica F. Santa Marfa ............ 4 conciertos
Universidad de Chile, Valparaiso ........................ 6 conciertos
Universidad de Chile, Chillan ........................... 5 conciertos
Sociedad Santa Cecilia, Temuco ..............co.ooono. ... 3 conciertos
Escuela de Ingenieria Naval, Valparaiso ................. 2 conciertos
Corode San Antonio ...................0ccouiiiinii, 1 concierto
Rancagua, Rengo, Peumo, Talca ........................ 4 conciertos
Universidad Austral, Valdivia ........................ ... 3 conciertos
Casa de la Cultura, Parque Metropolitano ............... 25 conciertos
Sala La Capilla, Vicerrectoria de Extensién de la Universidad

de Chile ........ ... 8 conciertos

Facultades de la Universidad de Chile en Santiago y Liceos 16 conciertos
Secretaria de Relaciones Culturales del Ministerio Secretaria
General de Gobierno .......................... ... ... . 4 conciertos

Total: .. ... 103 conciertos

CoNCGIERTOS WINDSOR

La Cia. Chilena de Tabacos S.A., a través de su marca Windsor, invité al
Conjunto de Percusién “Rythmus”, que dirige el profesor Ramén Hurtado,
del Departamento de Musica de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales
y de la Representacién de la Universidad de Chile, para ofrecer un ciclo de
conciertos en diversas ciudades del pais,

“Rythmus”, creado en 1968 por su actual director, estj integrado por alum-
nos de esta Facultad de excepcional talento, cuyas interpretaciones de los
arreglos para instrumentos de percusién del profesor Hurtado han conver.
tido a “Rythmus” en un conjunto tnico en Latinoamérica,

Estos conciertos comentados de “Chiletabacos” se iniciaron en el Salén
Filarménico del Teatro Municipal de Santiago, y continuardn hasta el 7 de
diciembre. El viaje musical de “Rythmus” incluye diez conciertos que abarcan:
La Serena, Talca, Vifia del Mar, Valparaiso, Temuco, Concepcién y el Area
Metropolitana.
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Profesora Maria Ester Grebe obtiene su PH.D. en Antropologia en la Queen’s
University de Belfast, Irlanda.

La profesora ¢ investigadora en etnomusicologia del Departamento de Mu-
sica de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de la Representacién de
la Universidad de Chile, Maria Ester Grebe, obtuvo el Doctorado en Antro-
pologia Social en la Queen’s University de Belfast, titulo que le fue otorgado
por la Faculty of Arts, Departament of Social Anthropology. La tesis de la
Dra. Grebe versa sobre “Generative Models, Symbolic Structures and Accul-
turation in the Panpipe Music of the Aimara of Tarapaca, Chile”.

Este trabajo se basa en la investigacién de terreno realizada en la pro-
vincia de Tarapaca por la Dra. Grebe en los afios 1976 y 1977. Durante dos
afios trabajé en la Queen’s University de Belfast, obteniendo el Doctorado
en 1980,

Su investigacién incluye todos los aspectos sociales y culturales del pueblo
aimara y es el primero que se realiza en el pais. Su tesis abarca gran ni-
mero de transcripciones de la musica aimara, fotografias, disefios realizados
por los habitantes de la regitn y abundante material grifico en diapositivas.
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