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Miisica Teatral en América
Por Samuel Claro-Valdés ®

Durante los siglos XVII y XVIII encontramos en Hispanoamérica una notable
unidad en los diversos aspectos de la vida civil, religiosa, politica y cultural.
Desde comienzos del siglo XIX hasta el presente, en cambio, esta unidad se
transforma en una creciente diversidad. Esta unidad provenfa de la sélida
estructura imperial de Espafia, que establecid, en el siglo XVI, las bases de
una Edad de Oro intelectual y artistica que perduré en su magnificencia
més all4 de la hegemonia politica, cuando Espaiia llegé a ser una potencia
en declinacién, La irrupcién de nuevas potencias politicas en la escena eu-
ropea tuvo fuerte influencia en el panorama artistico y cultural de Espaiia.
El barroco espafiol perdié muchas de sus caracteristicas individuales y, como
en el caso de la misica, llegé a ser mas y mas italiano. En las colonias espa-
fiolas sucedi6 algo similar, si bien en Hispanoamérica el periodo barroco se
mantuvo hasta entrado el siglo XIX, al menos en algunos de sus rasgos, tales
como ¢l bajo cifrado y el uso del continuo. Hacia la época de la muerte de
Juan Sebastian Bach, en 1750, en pleno periodo del preclasicismo europeo,
€l Nuevo Mundo todavia cultivaba el estilo napolitano de épera y cantata.
Hacia 1800, en lugar de un clasicismo maduro, nos encontr4bamos en la
esfera de influencia de un preclasicismo sanmartiniano.

Es importante tener en consideracién las diferencias existentes entre el ba-
rroco europeo y el barroco americano. Ambos no se pueden medir con la mis-
ma regla ni son totalmente comparables: son simplemente diferentes, Hay
algunas peculiaridades que otorgan al barroco del Nuevo Mundo una encan-
tadora individualidad. Permitasenos mencionar, entre algunos de sus rasgos
musicales, la notable contribucién de indigenas como cantantes, instrumen-
tistas, luthiers y compositores; la influencia lingiifstica de los esclavos negros;
el papel de la mésica en una sociedad regida por un poder central, donde
podemos distinguir mésica litirgica, misica de entretencién en la iglesia, la
corte y el teatro, y musica militar; la escasez de medios, que permite prin-
cipalmente el cultivo de la misica de cidmara, con la sola excepcién de las
capitales virreinales o de pueblos muy ricos, tales como La Plata (Sucre) o
Potosi,

Los problemas también son diferentes. Un siglo después de la Camerata
Florentina todavia no existian teatros de 6pera en el Nuevo Mundo. En su
lugar, los palacios virreinales hacian las veces de nuevas cédmaras de un

® Trabajo leido en el Festival Calderén, “Vida Musical en el Barroco de Espafia e
Hispanoamérics™, Universidad de Texas en San Antonio, febrero de 1981. Su autor es
actunlmente profesor de la Universidad Catélica de Chile.

Revista Musical Chilena, 1881, XXXV, N° 156, pp. 3-20
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Conde de Bardi, en las cuales se presentaron las dos primeras dperas ame-
ricanas. En 1701, en Lima, Tomé4s de Torrején y Velasco puso en misica La
purpura de la rosa, con texto de Pedro Calderén de la Barca, en la que siguié
de cerca el modelo establecido por su maestro de Madrid, Juan Hidalgo.
Esta obra pas6 a ser el primer y iltimo ejemplo de dpera barroca espafiola
en América. Diez afios después, un libreto de Stampiglia, en italiano, fue
puesto en misica por el mulato mexicano Manuel de Zumaya. Este fue Par-
tenope, el mismo texto utilizado por Georg Friedrich Hindel en la culmina-
cién de su perfodo de compositor de épera italiana, En 1749 el fraile agus-
tino Esteban Ponce de Le6n present6 en el Cuzco una épera-serenata, Venid,
venid deidades, como una ofrenda al nuevo obispo de esa ciudad. El texto
pertenecia, esta vez, a un poeta local, pero el estilo musical era el de una
cantata napolitana en la més pura tradicién de un Alessandro Scarlatti. Du-
rante este perfodo es posible, todavia, encontrar muchos otros ejemplos de
misica de escena, si bien la maquinaria escénica aparece sélo excepcional-
ente, los ataques a divas al estilo de Benedetto Marcello eran inconcebi-
bles, y los auditorios coloniales apenas lograron ser conmovidos por un pu-
fiado de castrati de segundo orden,

Con la excepcién de las tres 6peras mencionadas, €] concepto de musica
teatral durante el barroco musical de Hispanoamérica debe aplicarse, mas
bien, a la musica incidenta] para dramas moralizantes, comedias, sainetes y
piezas de entretencién, asi como a la musica interpretada durante festejos
oficiales, ceremonias cortesanas y juramentos o lutos reales.

Durante los ltimos afios ha habido bastante informacién puablica alrededor
de las figuras de Torrején, Zumaya y Ponce de Leén !. Por lo tanto, ofreceré
aqui nuevos datos sobre musica incidental durante festividades reales y otras
ocasiones, especialmente en lugares que no son capitales ni ciudades impor-
tantes durante este periodo.

Antes de entrar en detalles me permito agregar algunas informaciones com-
plementarias. Gracias a una circunstancia negativa, podemos decir que come-
dias y dramas con miisica incidental eran medios de entretencién, recreacién
e instruccién politico-religiosa, por un lado, y gérmenes embriénicos de in-
tranquilidad, critica social e, incluso, sentimientos de independencia, por el
otro, Esta circunstancia est4 representada por los continuos decretos de prohi-
bici6n, tanto eclesidstica como civil, en contra de ciertos tipos de comedias y
piezas, desde comienzos del siglo XVI hasta el fin mismo de los tiempos
coloniales. En algunas ocasiones las comedias eran toleradas més bien que

1 Ademss de las entradas correspondientes en Die Mustk in Geschichte und Gegemoart
y en New Grove's Dictionary, sexta edicién, ver: Stevenson 1973 y 1976, y Claro 19694,
1972 y 1974, ‘ :
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permitidas, y muchas temporadas exitosas terminaron abruptamente bajo es-
tricta censura. Sin embargo,

pronto se arrepentian las ciudades de no tener la diversién de las co-
medias, casi tnico especticulo de que gozaban, y pedian licencias para
tenerlas. Se concedia esta licencia, segin los casos, para evitar otros
males mayores, como los juegos de azar, o por favorecer a los hospita-
les, que en muchos sitios fueron en un principio duefios de los teatros,
y mas tarde tenian parte en su producto, hasta mediados del siglo
XIX 2,

Todavia en 1816, durante el perfodo de la Reconquista espafiola en Chile,
se requeria con urgencia permiso para las entretenciones publicas, puesto que

sabe Usia que en esta ciudad no hay diversién ni entretenimiento publi-
co... para distraer su imaginacién de lo doméstico y salir de aquella
constante igualdad, en que las ideas de un dia est4n retratadas para
el siguiente 2.

Los lugares apropiados para presentar comedias con misica incidental no
se establecieron sino que hasta fines del siglo XVIIL Si se ofrecia una come-
dia, ella formaba parte de una festividad organizada oficialmente, la cual
podia ser piiblica o cortesana, y en este wltimo caso resultaba inaccesible a
la gran masa ciudadana. En el primer caso, en cambio, las presentaciones
se hacian al aire libre en e] Plaza Mayor, donde todo el mundo podia asistir,
siempre y cuando el tiempo lo permitiera. Con todo, en diferentes pueblos
del continente se construyeron algunos coliseos y corrales, como en Potost
(1616), Cuzco (1622), La Plata (1639), Ciudad de México (1670), Bahia
(1729), Buenos Aires (1783) o Santiago de Chile (1815), entre otros .

Una consideracién final podemos ofrecer, dentro de los apretados limites
de este trabajo. Ella se refiere al costo de las presentaciones y festividades
donde se escuchaba miisica incidental, el que se puede dividir en costos de en-
tretencién y en los que quisiera denominar como costos de lealtad, Estos se
derivan de cédulas reales que ordenaban, hasta al més alejado villorrio
colonial, rendir piiblico tributo de pesar por un monarca recientemente falle-
cido, o de alegria por el nuevo rey coronado. Por cierto que cada pueblo
tenia que pagar de sus propias arcas los tablados, vestuarios y banquetes vy,
en algunos casos, lujosas Relaciones impresas para informar al soberano cudn

2 Moreno, 1957, p. 5.
8 Archivo O’Higgins, 1959, p, 378.

* Ver: Lange, 1946, p. 414. Ademis, Béhague 1979, pp. 60, 66, 74; Furlong, 1969, 11,
pp. 153-154: Vicufia Mackenna, 1869, I, p. 510.
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profundamente habia sido honrado y amado por sus remotos y obedientes
sttbditos.

En 1556 la Villa Imperial de Potosi celebré la coronacién de Felipe I1 con
94 dias de fiestas, que costaron casi tres veces més que las gigantescas obras
hidriulicas que se construyeron, veinte afios més tarde, para el proceso de
extraccién de la plata 3. En Guatemala no encontramos, entre los gastos des-
tinados a festividades reales durante los siglos XVII y XVIII, sumas sustan-
ciales para el pago de misicos, lo que constituye un indice que apunta al
bajo grado de importancia social del masico en aquella época®. En 1663
¢l Cabildo de Santiago de Chile acordé la suma de ochenta pesos

para el tablado de las comedias y garrochas”.

Cuando Luis I, el infortunado hijo de Felipe V, falleci en 1724, luego de
reinar sélo siete meses, la Catedra] de Bogotd erigié un monumento mortuo-
rio, o tmulo, absolutamente desproporcionado a sus méritos reales y perso-
nales 8.

Nuestra altima observacién se refiere a la estrecha relacién existente entre
vanidad, poder, costo y fidelidad. Pero también debemos admitir que este
heterogéneo crisol ha producido para nosotros una interesante e inestimable
herencia cultural de misica, drama, poesia e historia, que es parte de nuestra
carne y de nuestra individualidad americana.

5 Hanke, 1954, p. 15.

& Séenz, en 1878, p. 19, observa que “no se hallan una vez sefialados ciento [pesos] para
miisica; muestra de que su gasto era tan tenue, que no hacia bulto, y de que agregado
a los otros, no era bien remunerado su desempeiio, ni estimado el ejercicio de la pro-
fesién”,

7 Actas del Cabildo de Santiago 1908, p. 167. Sesién de Cabildo del 13 de septiembre
de 1663,

8 F] manuscritc 2943 de la Biblioteca Nacional de Madrid consiste en un volumen de
133 folios, empastado en terciopelo rojo, con una limina en colores que representa el
majestuoso timulo erigido en honor del monarca. En la dedicatoria del volumen a Fe-
lipe V, firmado por A, Manso el 12 de junio de 1728, éste se duele que mientras Eu-
ropa lloraba la muerte de Luis I, ellos, en Bogota, lo celebraban y proclamaban al trono
en agosto de 1724, “Con la mayor pompa y solemnidad ... en lo vistoso de las lumina-
rias, en lo artificioso de los fuegos, en el adomo de las calles, en lo ostentoso del paseo,
en lo lucido de las Marchas, en las fiestas de la Iglesia, v las de Plaza; en los Toros,
representaciones, Musica, y otras invenciones con que los gremios divirtieron alegre-
mente las noches a competencia de los dias” (fol. 1v), El decreto de Felipe V que parti-
cipaba 2 Nueva Granada la muerte de Luis I habia sido expedido el 8 de septiembre
de 1724 y se conserva en el Archivo General de Indias, Indiferente General 1608.
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La dominacién 4rabe en Espafia dejé rafces culturales muy profundas que
atn se manifiestan, tanto en la Peninsula como en nuestro continente, Ellas
mezclaron ideas, poesia, danzas y musica en las venas del pueblo aribigo-
andaluz. Considero de la mayor importancia el estudio profundo de esta
herencia que todavia pervive en el corazén de nuestros pueblos, puesto que
ella puede revelarnos muchos aspectos sefialados de nuestra propia idiosin-
crasia. En el caso de la musica de teatro, por ejemplo, todavia podemos
encontrar vestigios de temas alegéricos, donde batallas simbélicas entre moros
¥y cristianos son comunes en fiestas religiosas en México, Guatemala, Venezue-
la, Colombia, Ecuador, Per(, Bolivia y Chile®.

Ademés de la herencia 4rabe, debemos mencionar el papel que desempe-
fiaron los misioneros catélicos, cuya misién era la de expandir la fe cristiana
por todos los dominios espafioles, a la vez que asegurar la presencia espiritual
y politica de la corona de Espaiia hasta los méas distantes rincones de este
inmenso territorio. La misica fue considerada por los jesuitas como una gloria
del arte y como un medio sublime de instruccién religiosa 1°. Luego de unas
pocas semanas de entrenamiento, el nuevo converso —quien previamente sélo
habia tenido experiencia de la vida tribal— podia cantar en latin o italiano,
tocar instrumentos, construirlos e, incluso, aunque excepcionalmente, compo-
ner en el méis genuino estilo napolitano. Entre guaranies, al igual que entre
tribus de moxos y chiquitos, cada pueblo tenfa una capilla de musica de
treinta a cincuenta musicos, donde era posible escuchar corrientemente vio-
lines, 6rganos, cornos, latdes, arpas y fagotes, entre otros 11, Cuando los jesui-
tas fueron expulsados desde los rios Paraguay y Uruguay, habia sesenta y
ocho misioneros, cuya grey espiritual estaba compuesta por més de noventa
y un mil indios, esparcidos en cerca de treinta y una reducciones 2. En el
Virreinato del Rio de La Plata se cultivé el drama en forma continuada,
durante los siglos XVI y XVII, sélo en las reducciones jesuiticas y en los
colegios de las grandes cindades ™, puesto que los jesuitas consideraban las
representaciones escénicas como elementos educacionales de primera clase.
Por cierto que misica y danza eran parte integrante de ellas. Conocemos el
texto de un Drama de Addn, escrito en guarani y castellano, donde se sefia-
lan numerosas participaciones musicales de coro, canto y musica instrumen-
tal ¥, Entre los indios moxos, riberefios al Mamoré —donde vivian mis de
treinta y cinco mil hacia 1732, de los que sélo se conservaban unos veinte

® Ver Uribe, 1973, pp. 33-43.

10 Ver Claro, 1969; Sepp, 1971.

11 Ver Heméndez, 1913, p. 302,

12 Ver detalle en: Santos, 1976, pp. 159-160,

13 Trenti, 1947, p. 18.

14 Dreidemie, en 1937, pp. 70-73, transcribe el texto,
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mil pocos afios después de la expulsién de los jesuitas 1%—, se escuché una
cantata en estilo italiano, en 1790, con texto en dialecto moxo escrito en
honor de la reina Marfa Luisa de Borbdn, esposa de Carlos IV. La musica
y el texto fueron escritos por tres indios moxos y todavia se preservan en el
Archivo de Indias en Sevilla 18,

No sélo los festejos reales podian incluir comedias y musica incidental.
Cuando se inauguré la Catedral de Guatemala, en 1680, hubo ocho tardes
de saraos donde danzaron cuadrillas de nifios y nifias, alternandose cada dia,
con gran riqueza de vestuarios, Los nifios danzaron el focotin, chichimequillo
y talame “al uso de los caciques de México” y las nifias representaron a las
sibilas 17, El ultimo dia se represent$ la comedia La Matriz Coronada, en la
que seis nifios danzaron entre cada acto o jornada de la obra, la cual tuvo
tanto éxito que debi6é agregarse una semana mis de comedias a] repertorio
oficial 8,

La alegria concitada por la coronacién de Fernando VI, en 1747, ha sido
magistralmente representada por el pincel de Domingo Martinez, en ocho
enormes cuadros que se encuentran en €] Museo de Bellas Artes de Sevilla.
Cada uno de ellos representa un carro triunfal alegérico desfilando por las
calles de Sevilla lujosamente adornadas, acompafiados de un desfile de mili-
tares con sus instrumentos de musica. Cada carro representa el Pregdn, la
Alegria, los elementos Fuego, Agua, Aire y Tierra, el carro principal El Par-
naso y el carro de Donacidn de los Retratos de Sus Majestades, el rey y la reina
—Bérbara de Braganza—, rodeados de misicos con sus instrumentos. Debe-
mos imaginar escenas similares, en méis modesta escala, a lo largo de todas
las colonias con motivo de esta misma ocasién, como en Cuzco *®, Buenos
Aires o La Serena. En Buenos Aires participaron indios de las misiones jesui-
tas de Yapeyu, en noviembre de 1747, en una loa a doce voces, en la que
se escuché lo que probablemente es el primer ejemplo de musica de ciencia-
ficcién: El afio de 1775 en Buenos Aires®. En La Serena, Chile, se interpre-
t6 el 11 de mayo de 1748 El alcdzar del secreto, de Antonio Solis,

15 Tormo, 1976, pp. 192-198.

16 Sobre este tema se puede consultar principalmente Vazquez, 1958, pp. 75-77 y 85-
107; Stevemson, 1959, p. 306; Furlong, 1969, II, pp. 174-177, y Claro, 1978.

17 Sdenz, 1878, p. 11.

18 Jbid., p, 15.

19 En Anales del Cuzco 1901, p. 423, se lee, con motivo de estas celebraciones en 1747:
“El domingo 26 de septiembre hubo una mascarada muy lucida de las ocho parroquias
que cerraba con un escuadréon de mas de veinte Incas ricamente vestidos en su bellisimo
traje con sus mascapaychas, y al dltimo un carro en el que estaban los retratos del Rey
Nuestro Sefior y de la Reyna; dentro del carro muchos misicos con arpas, guitarras,
violines v bandolas, que delante de las casas de Cabildo cantaron varios tonos con la
armonia de los instrumentos mucho rato, Acabada la mfisica arrojaron los capitulares
porcién de plata v, al recogerla la gente de la plaza, hubo tal alborote, que maltrataron
a un pobre anciano y a una muchacha”,

20 Furlong, 1969, II, p. 151. Ver descripcién en Vega, 1956, p, 97.
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con sonora armonia de instrumentos y musica 2!,

con tanto éxito, que tuvo que repetirse dos dias después.

En la vispera de Navidad de 1788 se dict6 una Real Cédula para ser en-
viada a todo el imperio espafiol, En ella se disponia celebrar los lutos por
la muerte de Carlos ITI, conforme lo establecia la Real Cédula del 22 de
marzo de 1693 —es decir, sin incurrir en gastos superfluos—, pasados los cua-
les se procederia a la proclamacién de su sucesor, Carlos IV 22, Como testi-
monio de las festividades organizadas en estas ocasiones, llegaron evidencias
descritas a la corte espafiola desde México, Guatemala, Cuba, Santo Domin-
go, Puerto Rico, Ecuador, Perti, Paraguay, Argentina, Uruguay, Filipinas,
Nueva Orleans y Florida 23,

En Quito se represent6, el 30 de septiembre y el 1° de octubre de 1789,
una comedia cuyos personajes eran América, un Capitén indio, un General
espafiol, Quito, Escultura y Pintura, quienes discurrieron, en versos octosfla-
bos, sobre los méritos reales del nuevo monarca, interrumpidos por dos par-
ticipaciones musicales. En la primera, la misica

tocod medio cuarto de hora.
Luego hubo un

segundo golpe de misica marcial, con salva de la artilleria, y concluida
ésta, dio principio la musica de instrumentos suaves, cantando tras el
carro versos alusivos a la feliz nacién espafiola, que ha merecido del
Cielo estos monarcas.

Los dramatis personae cantaron estos versos:

América La gran América soy
que en lo dilatado excedo
a las tres partes del Orbe
y hago sola un hemisferio. ,

Indio Dijiste bien, que aunque yo
soy un rustico indio necio,
que habitador de los bosques
sdlo vivo en los desiertos
a nombre de mi Nacidn,

21 Concha, 1871, pp. 101-112. Ver también Pereira, 1941, p. 33,

2 En el Archivo General de Indias de Sevilla se conserva un legajo completo (Indife-
Tente General 1608) con todos los informes enviados desde las colomias espaiiolas en
cumplimiento a esta Real Cédula fechada el 24 de diciembre de 1788,

%8 Archivo General de Indies. Indiferente General 1608,
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de quien los poderes tengo,
de qut P £
furo fiel reconocerle

por mi tnico rey y duefio **.

Pocos dias después, el 12 de noviembre, se inici6 la fiesta de proclamacién
dispuesta por el Cabildo de Santo Domingo en la Isla Espafiola (Santo Do-
mingo). Durante un mes completo se sucedieron musica, danzas, saraos,
loas, diferentes cofradias y congregaciones de esclavos negros con sus danzas
y misica, corridas de toros y fuegos artificiales. Concluido el mes, el Cabildo
coste la instalacién de un teatro de comedias en la plaza mayor, donde s¢
inici¢ la presentacién de comedias con La banda y la flor, el 13 de diciem-
bre de 1789. El 17 sigui6 La real jura de Artaxerxes. El 20, Lo que luce la
lealtad a la vista de la traicion. E! 25, La del caballero. Al dia siguiente,
La jarretiera de Ingalaterra [sic]. El 27, Apeles y Campaspe. El 31, El prin-
cipe jardinero y el 6 de enero de 1790, La perfecta casada **. Todas ellas

fueron dispuestas con la misma libre y graciosa entrada a todas calida-
des de gentes .

Como final apropiado para esta impresionante celebracién de dos meses de
duracién, los sefiores capitulares dispusieron

ejecutar por sus propias personas un obsequio brillante que acabase de
llenar al piblico el concepto del regocijo que impresionaba en sus co-
razones esta feliz Coronacién, a cuyo Soberano Objeto dedicé la Come-
dia Americana, o Semi-Opera Mds pueden celos que amor®,

esto dltimo al menos un titulo de inspiracién calderoniana. Se presenté el 13
de enero en los patios de la casa del Alférez Mayor, el maés alto oficial de
la Corona presente en la Isla, los que fueron adornados con la misma sun-
tuosidad y magnificencia que para la noche de proclamacién, dos meses
antes. Las sefioras Juana Paula de Arredondo y Vicenta Savifion represen-
taron los papeles principales, y los caracteres masculinos fueron encarnados
por el alcalde saliente, don Fernando de Heredia, y su sucesor, don Balta-
zar de Castro, acompafiados por los regidores y otras autoridades. La loa
inicial estuvo a cargo del Alférez Mayor don Francisco Cabral, y

luego que la misica hizo su seial entonaron las Seforitas un coro de
la més suave armonia; se abrié el teatro, figurando una sala real; a su

24 ]bid., Expediente del Informe desde Quito,

25 JIbid., Expediente del Informe desde Santo Domingo.
26 Jbid.

27 Ibid.
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cabecera una alcoba suntuosisima con una iluminacién de transparen-
cia, y en su centro los reales Retratos con las inscripciones de CARLOS
y LUISA, que fue el mote que dio asunto al artificioso y delicado con-
cepto de aquella dedicatoria. Sigui6 la Comedia, cuyas areas y coros
de musica arrebataron la atencién. El continuo palmoteo, y la Tepeti-
cién de los elogios a cada uno de los representantes, daba a entender
la puntual ejecucién y general complacencia de los concurrentes, Con-
cluida que fue, se sirvié un refresco general, y a continuacién un baile
que duré hasta las cinco de la mafiana; cuya funcién cerr6 y puso fin
a las celebraciones de esta real Jura .

En San Felipe de Lerma, Salta, Argentina, un escuadrén militar, la Com-
paiiia de Forasteros, represent6 la comedia La fuerza del natural,

con algunos entremeses, musica y tonadillas 2,

el dia 5 de diciembre de 1789. Al dia siguiente entré el gremio de los Pla-
teros, y

des[iués de bailar representé Loas y entremeses, y por la noche repitie-
ron los mismos Forasteros otra comedia intitulada La Gran Cenovia, con
entremeses, musica y tonadillas #,

En Florida los reales retratos de Carlos y Luisa debieron encargarse a
La Habana, Cuba, de donde se recibieron con gran retraso, Como en la
ciudad no habia Consejo, Justicia ni Regimiento y, por consiguiente, no
habfa cargo de Alférez Real, el Gobernador design6 para alzar €l Real Pen-
dén y proclamar al nuevo rey a su hijo, Teniente de Regimiento de Infanterfa
de La Habana. Atn mis, de su peculio hizo estampar unas medallas

que se arrojaron al Pueblo, con tan plausible motivo 3!,

En ellas figuraba

en el envés del lado a que adorna la Real Efigie, una flor de Jazmin
emblem4tica, de] nombre de esta provincia de Florida con un castillo
encima, y un leén debajo, por no asistirme constancia de que esta muy
Leal Ciudad, aunque una de las mds antiguas de las Indias, haya teni-
do o tenga armas determinadas 32.

28 Ibid,

20 Igﬁ., Expediente del Informe desde San Felipe de Lerma,
30 J

3 zggi, Expediente del Informe desde San Agustin de la Florida
32 Ibid.
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La participacién musical se redujo a los oficios religiosos, a la banda militar
que acompaii6 los desfiles y a musica de baile. En la Plaza de Armas hubo
tres noches de hogueras

alrededor de las cuales, en la primera noche bailé vestida a lo indio, y
remedando a aquella gente en su modo de danzar una escogida cuadri-
lla de dependientes de la Real Hacienda 3,

En Santa Cruz de la Sierra, Bolivia, todos los vecinos y residentes, junto
a los indios principales de las antiguas misiones jesuitas de la regién de
Chiquitos, rindieron un homenaje multicolor y variado al nuevo rey Carlos
IV, que se inici6 el 4 de diciembre de 1789. Cada reduccién contribuyé con

los armoniosos conciertos de miusica que éstas tienen ®4,

heredados desde los tiempos de los jesnitas. A las ocho y media de la ma-
fiana se juntaron en la plaza principal para encaminarse a la iglesia. Ahi
estaban

los mencionados indios con sus arcos, flechas, turbantes de plumajes
de colores, banderas y tambores, con la musica ya citada de sus
pueblos 35,

A las tres y media de la tarde se pasé al tablado dispuesto, donde el regidor
més antiguo alzé €] Real Pendén de Carlos IV pronunciando las palabras
de rigor, después de lo cual prorrumpieron en vitores y demostraciones de
g0z

rompiendo su toque los cuatro coros de musica que a este fin estaban
presentes,

Después se llevé el Pendén a la Catedral, en la que
luego se entond por el coro el cantico del Te Deum.

Posteriormente, se llevé el Pendén para colocarse en el balcon de las Casas
Consistoriales, donde se expuso tres dias, en los que recibié

los conciertos de musica de misiones, cantando los indios de nacién
Chiriguana las décimas que de sus reducciones trajeron.

33 bid.
34 Ibid., Expediente del Informe desde Santa Cruz de la Sierra,
35 Jbid.
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Finalizadas las demostraciones oficiales, el pueblo se congregé en la Plaza
para

los bailes, y entremeses con que toda aquella noche, y las siguientes
manifestaron su regocijo todos los gremios de esta ciudad, y otros luci-
dos sujetos que formaron sus contradanzas, méscaras y pantomimas,
poniéndose en todo el pueblo las tres citadas noches una vistosa ilu-
minacién,

El 5 de noviembre por la mafiana concurrieron los indios a recibir érdenes
del Subdelegado don Antonio Seoane de los Santos, y le agradecieron la
invitacién

a presenciar un acto que nunca habfan visto ellos, ni los de su nacién.
El les habl4 una hora sobre la importancia de ser vasallos del Rey y les regalé
bastimento y viveres necesarios,

indicdndoles que

se retiraran a sus pueblos, y en ellos inmediatamente que llegasen, jun-
tasen todas sus gentes y las impusiesen en todo, corriendo la noticia
a los inmediatos Barbaros, cuando amistosamente los tratasen, y que
por ultimo procurasen esmerarse en el cumplimiento de sus oficios,
celando la Ley de Dios y del Rey, sin permitir ni disimular desorden
alguno.

Se despidieron los indios rindiendo honores al Pendén, y

en competente distancia de cinco por fila con sus armas y composturas,
marcharon al toque de los instrumentos.

El “Celoso Jefe” Seoane también

logré €l atraer de los Bérbaros yuracarés, que ya piensan en reducirse.

Les invit6 a la proclamacién —llegaron el tres de noviembre— y quedaron
“tan agradecidos” y admirados de “esta linda funcién”, que prometieron

convertirse a nuestra Santa Fe, y vivir bajo el amparo y. proteccién
del Rey,

asi como el Jefe indio yuracaré eligié al Subdelegado como padrino y se bau-
tizé con su mismo nombre,

que es la mis singular demostracién de carifio entre ellos.
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El 6 de noviembre se iniciaron seis dfas de corridas de toros, y el 8 en la
noche, en que no hubo toros, se representd

la comedia intitulada El Segundo Sénecs de Espafia, y Principe Don
Carlos [cursiva agregadal, con sus entremeses y correspondiente sainete.

También estuvo presente el Gobernador de la Provincia de¢ Moxos, que ex-
pidi6 un certificado de testimonio de lo visto ¢,

Sélo a fines de abril de 1790 los naturales de Campeche, Yucatén, pudie-
ron organizar diez dias de fiestas en honor del nuevo rey, y es interesante
hacer notar que el dltimo dia del mes, por la tarde,

hubo en la Plaza Mayor maroma y pantomima ejecutada por una com-
pafiia de bailarines italianos %",

Quiero agregar s6lo dos puntos para finalizar este trabajo, con el objeto de
ofrecer un panorama méas amplio de la miisica de teatro que se escuché en
este continente durante el perfodo que estamos analizando. El primero de
ellos ser4 una breve lista cronolégica de representaciones dramaticas con
musica.

En 1544 se realizé la primera representacién dramética en la cuenca del
Rio de La Plata, en Asuncién, Paraguay. Se representé una farsa, el dia de
Corpus Christi, que tuvo tintes de critica politica en contra de] Adelantado
Alvar Ntiiez Cabeza de Vaca®, Algunos afios después, en la misma ciudad,
los jesuitas prepararon

un drama, con pasajes musicales, que duré dos horas y media, y gustd
enormemente a todos los espectadores .

En 1611 los indios guaycurtes hicieron algunas representaciones en idioma
guarani, hecho calificado por el padre Guillermo Furlong como que

aquél no fue teatro espafiol en tierra indigena, sino teatro indigena en
tierras espafiolas 19,

30 Ibid.

37 Ihid,, Expediente del Informe desde Campeche, Yucatén,
s8 Furlong, 1969, IL, p. 144,

a9 Ibid.

10 Ibid,, p. 149.
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En 1622, don Luis Belmonte escribi6 en Chile Algunas hazafas de don Gar-
cia Hurtado de Mendoza, Marqués de Cafiete, donde aparecian en el primer
acto los caciques mapuches Caupolicdn, Rengo y Colocolo

con gran nimero de indios con cajas v coros de musica 4,

En 1672 la representacién de muisica recitativa escrita por tres autores, con
el nombre de El Arca de Noé, fue representada con gran éxito nueve veces
en un espléndido escenario montado en el patio del palacio virreinal, en
presencia del entonces Virrey Conde de Lemos 2. Fn Concepcién, Chile,
con motivo de la llegada del nuevo Gobernador don Tomé4s Marin de Pove-
da, a principios de 1693, y de su matrimonio con la hija del Marqués de
Villafuerte, la limefia Juana de Urdénegui, se representaron catorce come-
dias, entre ellas El Hércules Chileno, la primera produccién dramaética na-
cional*%. La “comedia harménica” E! mejor escudo de Perseo, escrita en 1708
por €l nuevo Virrey de! Per, Marqués de Castell dos Rius, intercalaba
algunos pasajes cantados por zagales y zagalas, v

se ejecuté en el jardin palatino... con majestuoso aparato de muta-
ciones muy ostentosas, armoniosa musica y hermosa escenografia #4,

en la que se gastaron més de treinta mil pesos %, El maestro de capilla de
la Catedral de Sucre, Blas Tardio de Guzmén, nombrado para ese cargo en
1745, compuso la musica incidental para el drama calderoniano EI monstruo
de los jardines, que se preserva en el archivo de la Catedral 0. La tonadilla
escénica se entronizé en los escenarios de Santiago de Chile en 1777, como
intermedios entre actos de comedias, pero sélo en 1793 recibié la aprobacién
oficial —si bien llena de eventualidades—, cuando Antonio Aranaz, composi-
tor y empresario, tuvo que dedicarse a la miisica de escena luego de fracasar
en su intento de ganar el cargo de maestro de capilla de la Catedral+* En
1803 el futuro patriota Juan Egafia estrené en Santiago su melodrama

para cantar ¢ representar 4

L Citado en Pereira, 1941, p. 24.

2 Ver Stevenson, 1973, pp. 42-43,

48 Ver Amunitegui, 1888, p. 21, Ademds, Brisefio, 1889, p. 42; Trenti, 1947, p. 277,
y Pereira, 1941, p. 24,

44 Lohman, 1945, p. 325.

15 1bid,, p. 327.

4% Ver Stevenson, 1973, p. 64.

47 Ver Claro, 1975, pp. 127-129,

48 Brisefio, 1889, p. 42.
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intitulado El amor vence al deber, donde se escuchd el
estruendo de una pomposa musica *°.

La exitosa defensa de Buenos Aires de un ataque inglés en 1806 inspiré al
presbitero Francisco Martinez, en Montevideo, Uruguay, a escribir un me-
l6logo, drama alegérico en dos actos, La lealtad mds acendrada y Buenos
Aires vengado, cuyo texto fue publicado en El Parnaso Oriental en 1837. La
obra incluye musica alusiva al sobresalto, misica lagubre, masica furiosa,
estruendo militar y marcha brillante *.

Nuestro Gltimo punto se refiere al término 6pera propiamente tal. En el
Nuevo Mundo este término debe considerarse con cuidado, pues algunas
veces se le utiliza como sustituto para comedia o drama, En Cuzco, por
ejemplo, la comedia Orfeo y Euridice de Antonio Solis, que concluy6 las
fiestas reales en honor de Fernando VI, en 1747, fue considerada como

una fabula llamada épera ®!;

sin embargo,

la funcién fue enfadosa, de ningtn deleite y las loas estuvieron ordina-
rias y desgraciadas ®2.

La pirpura de la rosa de Torrején, en cambio, la primera 6pera propiamente
tal del Nuevo Mundo compuesta en 1701, fue ofrecida como representdcién
miusica.

Hacia 1760 la épera napolitana comienza a ser representada regularmente,
especialmente en €| Brasil. En Bahfa, para la boda de don Pedro y dofia
Maria, el Senado da Camera ofrecié, en octubre de ese afio, tres dperas escri-
tas por Davide Pérez, compositor de la corte de Lisboa, sobre libretos de
Metastasio. Estas fueron Didone abbandonata, Artaserse y Alessandro nelle
Indie 58,

Las casas de épera se establecieron en el siglo XVIII en la Capitania Ge-
neral de Minas Gerais. Segin Francisco Curt Lange

debemos situar en el tercer decenio del setecientos el comienzo de re-
presentaciones cada vez mis regulares en las llamadas Casas da ope-
ra. La denominacién de esos primeros teatros, en forma de edificios

49 Pereira, 1941, p. 30.

5% Ver Furlong, 1968, 11, p. 162

81 Anales del Cuzco 901, p. 426.

52 Jbid.

68 Ver Stevenson, 1968, p. 42. Ademas, Duprat, 1965, pp. 83-116.

L2 16 =



Musica Teatral en América / Revista Musical Chilena

techados y provisto de bancos y “camarotes” (palcos), no se derivé
de la presentaciéon exclusiva de especticulos operisticos... Las Ca-
sas da opera albergaban entre sus atn minusculas paredes, manifesta-
ciones que iban desde la comedia al drama, hablados, con trechos
musicales en forma de pequefia introduccién, interludios, danzas y un
coro final, hasta el sainete, la opereta... y la verdadera 6pera com-
pleta 54,

En Villa Rica, en 1786, se incluyeron tres dperas en los festejos que

organiz6 la Cémara de Villa Rica, con motivo de los desposorios de
los Infantes de la Corona de Portugal .

Es interesante hacer notar en relacién a este punto que, diez afios antes,
Cuba pas6é a ser un temprano escenario para la Gpera metastasiana con la
presentacién de Didone Abbandonata ™ el 2 de octubre, en La Habana. Afios
més tarde, el 15 de noviembre de 1791, la 6pera comica de Gretry, Zémire ct
Azor, constituyé en el Teatro Coliseo de La Habana un interesante vuelco
en el gusto de la dpera italiana por la francesa %, En 1790, en cambio, en
Cuyabd, cerca del Mato Grosso, la épera metastasiana Ezio in Roma de-
mostraba que la musica de teatro era la de mayor importancia no sélo en
las ciudades capitales, sino también en las més remotas selvas amazénicas.

La miusica de teatro en América ha sido un acontecimiento artistico y
social que nos ofrece, ademas, una mezcla extraiia y fascinante de historia
humana, de la politica y la cultura de un continente igualmente fascinante
y complejo,
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La UNESCO y la Historia de la Miisica
Por Luiz Heitor Corréa de Azevedo

La UNESCO no es una Academia ni un Instituto Cultural. Como agencia
de la Organizacién de las Naciones Unidas para la Educacién, la Ciencia y
la Cultura, su objetivo expresado en el articulo primero de su Acta Consti-
tutiva es el de “contribuir a la paz y a la seguridad promoviendo la colabo-
racién entre las naciones”, a través de aquellos medios especificos que son
sus armas de combate. Combate para prevenir lo irreparable... Aparente-
mente, la investigacién histérica y su divulgacién no son tareas propias de
las que se deba ocupar. La preparacién del futuro y lo que éste debiera
constituir es, puede pensarse, el nicleo de sus actividades. A pesar de esto. . .
la Historia acaba siempre por estar presente.

En realidad, la UNESCO se transformé desde sus inicios y de manera
creciente, en una importante empresa editorial. Lo que no sorprende, puesto
que hoy dia todos los organismos oficiales estin obligados a valerse de los
medios de comunicacién y, entre ellos, sobre todo, de la imprenta (libros y
periédicos) para implementar su accién, Con sus propias ediciones de obras
diversas, de anuarios y de revistas, con aquellas que confia en coedicién o
por acuerdos especiales a editores de varios paises, UNESCO publica un
nimero importante de titulos, que en la actualidad son indispensables en la
mesa de trabajo de educadores, sociblogos, administradores de la cosa publi-
ca, o de simples ciudadanos interesados en seguir la evolucién de su época.
Entre esos titulos, de algunos afios a esta parte, se encuentran muchos que
tienen que ver con la Historia. Y algunos constituyen empresas editoriales
considerables, como la Historia Cientifica y Cultural de la Humanidad, pu-
blicada entre 1963 y 1966, o la Historia General de Africa, actualmente en
curso de publicacién. En uno u otro caso, la publicacién de la obra en si mis-
ma fue precedida o apoyada por la edicién de estudios preparatorios o en-
sayos, que constituyen un conjunto de titulos diversos, agrupados en colec-
ciones o paginas de revistas; como los Cuadernos de Historie Mundial, que
aparecieron en 1953 a 1972. Sus ntimeros contienen un importante material,
el que ocasionalmente ha resultado controvertido pero que representa una
ayuda para la obra principal, o que ha sido impreso a manera de sondeo
para provocar reacciones y darlas a conocer.

En esos Cuadernos las materias referentes a la Musica son casi inexisten-
tes, lo que prueba que este arte no ha sido objeto de mucha consideracién
por parte de quienes asumieron la responsabilidad de dirigir la redaccién
y edicién de esa Historia. Se limita a un articulo de seis paginas sobre la
musica negra en las Américas, firmado por Ashenofi Kobaldi, en el volumen
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XIII-2 (1971), y a la publicacién de las Recomendaciones formuladas con
ocasiéon de una reunién de la UNESCO sobre las tradiciones musicales de
Africa, que se realizo en Iaundé en febrero de 1970 (volumen XII-4, 1970).

Sin embargo, cuando aparecié la Historia Cientifica y Cultural de la Hu-
manidad con sus catorce volimenes, se pudo constatar felizmente que la
Misica no habia sido del todo olvidada. No haber sido olvidada es, con
todo, lo mis que se puede decir objetivamente de la manera cémo este ele-
mento fundamenta] de la cultura de Ia humanidad fue integrado a la obra.
En realidad, de las 6.917 paginas que constituyen la edicién inglesa, la pri-
mera que apareci6, aproximadamente 101 se reservan para el estudio de la
Historia de la Musica’. No es mucho. Pero si consideramos el espacio con-
cedido a la Literatura y a las otras artes, no es tan poco. La Literatura dispo-
ne, en e] total de esa obra gigantesca, de 469 paginas. Y las demas artes, de
292 paginas 2,

Lo que impresiona desfavorablemente es el tratamiento inadecuado con-
ferido a ciertos periodos histéricos y a ciertas 4reas geogréficas, En rigor,
sblo el siglo XIX, y apenas en lo que se refiere a la musica europea, esta
correctamente representado en lo que atafie a la Historia de la Msica, Jac-
ques Chailley contribuye, en el segundo de los tres voltimenes consagrados
a ese siglo, con un capitulo de 35 péginas, magistralmente presentado. La
musica del mundo 4rabe, la misica de Oriente y, lo que es més explicable
considerando la fecha en que la obra fue finalizada, la de Africa, o se exami-
nan de manera insuficiente o simplemente son ignoradas. Este es el caso,
naturalmente, de la musica africana. En cuanto a la musica del continente
americano, ésta se encuentra estudiada en los volumenes consagrados al
siglo XIX, gracias a las contribuciones de Gordon H. Smith (Estades Uni-
dos) y KEugenio Pereira Salas (América espaiiola). Para los historiadores del
siglo XX, por su parte, nada hay digno de nota en este continente, con excep-
cion de los compositores Heitor Villa-Lobos y George Gerschwin. [Lo que
es menos gue pocol

La Historia Cientifica y Cultural de la Humanidad aparece en varias len-
guas, y el numero de voltmenes en cada una de las ediciones es variable;

1 Aproximadamente, porque hay pasajes en que las referencias a cosas musicales se
encuentran entrelazadas con otros aspectos del desarrollo cientifico y cultural de la hu-
manidad, donde ocupan apenas algunas lineas o fracciones de lineas.

2 En una Historia de la Cultura Universal es normal que el espacio dado a la Historia
de la Musica sea menos importante que €l de la Literatura o las Bellas Artes. No se
trata de inferioridad de una forma de expresién en relacién a otras, sino al simple hecho
de que la presencia de estas otras artes es conocida, estd atestada de documentos y mo-
numentos, es mas amplia y cubre un periodo histérico mayor. Histéricamente, es dificil
hablar de musica antes de nuestro milenio, lo que mo acontece ni con la Literatura ni
con las Bellas Artes ni tampoco, en particular, con la Arquitectura y la Escultura,
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no obstante, las materias contenidas en cada una de ellas son rigurosamente
idénticas 8

En este momento esti en preparacion una nueva versién de esta obra, en
la que, a la luz de la experiencia adquirida, serdn corregidas sus insuficien-
cias y, naturalmente, sera completado e] panorama, ¢l cual después de veinte
aios de desarrollo vertiginoso y de mutaciones radicales en todos los secto-
res, ya amenazaba con tornarse anacrénico. Una Comisién Internacional fue
constituida bajo la presidencia del cientifico brasilefio Paulo Carneiro, quien
ya habia presidido la Comisién que preparé la primera edicién. Forman
parte de esa Comisién tres eminentes intelectuales latinoamericanos: los his-
toriadores Francisco Iglesias, de Brasil, Silvio Zavala, de México, y el pensa-
dor argentino Gregorio Weinberg. Al contrario de lo que habfa ocurrido
con la antigua Comisién, en la que ningén misico participaba, esta vez cabe
esa responsabilidad al africano J.H. Kwabena Nketia, de Ghana, profesor de
la Universidad de California en Los Angeles.

Inicialmente, el Presidente de la Comisién habia encomendado a tres espe-
cialistas, uno de los cuales era el propio J.H. Kwabena Nketia, relatos criti-
cos acompafiados de sugerencias constructivas sobre el tratamiento dispen-
sado a la Misica en la primera versién de la Historia. Los otros dos relatores
fueron Samuel Claro-Valdés, de Chile, y el signatario de estas lineas (Brasil).

El grupo de trabajo designado por J.H. Kwabena Nketia y presidido por
él decidiri sobre “la integracién de la Musica en el cuadro cultural de la
Historia Cientifica y Cultural de la Humanidad”, estudiando los tres infor-
mes preliminares y evaluando sus recomendaciones. Asi, es de esperar que
la préxima edicién de esta obra, que no serd propiamente una “segunda edi-
cién”, sino que una obra nueva y de concepcién diferente, elaborada por
otros autores, acoja la Musica con mayor generosidad que la precedente,
Mas la precedente, es bueno recordarlo aqui, no fue, en ningin modo, hostil
a este arte.

8 Edicién inglesa, History of Mankind Cultural and Scientific Development, Londres.
George Allen and Unwin [imited, 1663-1986, 13 volimenes (en ciertas reediciones 14);
edicién francesa, Histoire du Develo Culturel et Scientifique de I'Humanité, Pa-
ris, Robert Laffont, 1067-1968, 6 voldmenes; edicién espariola, Historia de Iz Humani-
dad — Desarrollo Cultural y Cientifico, Barcelona, Editorial Planeta, 1977, 12 voltimenes
(versibn también publicada en Buenos Aires por la Editorial Sudamericana, 1976, en
formato diferente, pero igualmente de 12 volimenes), Er los Estados Unidos una edicién
popular, formato pocket book, fue publicada por la New American Library de Nueva
York (A Mentor Book). En Grecia y Yugoslavia también aparecieron ediciones naciona-
les de la Historia, traducidas, respectivamente, al griego, servio y croata.
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En 1970 la Conferencia General de la UNESCO adopté una resolucién que
tuvo gran repercusion en el seno del Consejo Internacional de la Misica
(fundado por la propia UNESCO en 1949) y, sobre todo, en su entonces
Secretario General, Dimiter Christoff. Esta fue explorar las posibilidades de
editar una historia universal de la musica, en la que todas las regiones del
mundo estuviesen representadas equitativamente y sin prejuicios. Una histo-
ria diferente de las otras, por lo tanto, si consideramos que las existentes
son un poco mis que una simple historia de la musica europea.

No se puede ser demasiado severo en la actualidad con los autores de
estas obras, quienes muchas veces estuvieron perfectamente conscientes
de sus deficiencias pero que se sintieron incapacitados para solucionarlas,
dada la falta de informacién que, en la época, se oponia a este propdsito.

El patriarca Frangois Joseph Fétis (1784-1871), en un esfuerzo titdnico y
digno del mayor respeto, habia consagrado los dos primeros volimenes de
su monumental Histoire générale de la Musique depuis les temps les plus
anciens jusqud nos jours a los pueblos no europeos. La obra, inconclusa, no
consta sino de cinco volimenes y no pasa del siglo XV. A decir verdad,
no todos los que le siguieron tuvieron la misma concepcién de la Historia
de la Musica. Para muchos, el discurrir sobre lo que existe o sucede en otras
regiones del mundo, poseedoras de culturas antiquisimas, no obstante exdti-
cas (utilizo el término en el sentido etimoldgico, esto es, extranjero a otra cultu-
ra) era algo en que no pensaban y que, supuestamente, no interesaba a nadie.

En la segunda mitad del siglo XX esta situacién comenzé a cambiar rapi-
damente. Creo que la nueva edicién del Diccionario Grove, recientemente
aparecida, es la mejor prueba de ello. La Musica pasé a ser tratada como
un fendémeno universal, sin fronteras externas ni internas, esto es, fronteras
entre las diferentes categorias de musica, algunas de las cuales hasta enton-
ces eran mal vistas y despreciadas por el historiador.

La Etnomusicologia contribuye a corregir esta deformacion. Y la Historia
Social de la Musica demostré que hay zonas de creacién y actividad musical
mucho mis importantes para el pueblo que aquellas que emanan en linea
directa de Conservatorios y Universidades.

La Historia de la Musica en vias de preparacién bajo los auspicios de la
UNESCO debera ser, en principio, la suma de los conocimientos actuales en
ese terreno, relativos a todas las regiones del mundo y a todos los tipos de
cultura.

Sin ser una obra de pura erudicién, ella se destinara, en principio, tanto
a los especialistas como a un publico cultivado, al que también le interesa
la Musica.

Y podr4 presentarse como una historia convencional, exponiendo la evolu-
cién del lenguaje musical, de los instrumentos, de las formas y estilos, segui-
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da de una parte enciclopédica, descriptiva por naturaleza, en que la crono-
logia y la técnica tendran la primacia,

El titulo de la obra, tal como estd actualmente proyectado, debera ser:
Musica, lenguaje del hombre; Historia Mundial de la Musica (Music as a
Language of Man; a World History of Music).

En 1979, como medida preliminar y para tener una visién mas clara de la
situacién, el Secretario de la UNESCO encomendé a un cierto nidmero de
especialistas que representaban diferentes regiones culturales, estudios prepa-
ratorios, que versaron sobre la metodologia que se utilizaria y las materias
que deberian figurar en esta obra, Estos estudios se encuentran actualmente
publicados en el volumen XXII, nimero 3, de la revista The World of Music
{Berlin, 1980). Janos Kérpati discutié “Conceptuaj and Methodological Pro-
blems Involved in a Universal History of Music — ‘European’ Part” (pigina
5); J.H. Kwabena Nketia trat6 “Africa in the World of Music” (pédgina 19);
Tran Van Khé discurrié sobre el tema “For a Universa] History of Music.
What is lacking in Present-Day ‘Histories of Music” (pagina 29); Mervyn
McLean opiné sobre “Approaches to History in Oceania” (pagina 46); Luiz
Heitor Corréa de Azevedo presenté un “Preliminary Study on the Project of
Preparing a Universa] History of Music and on the Role of the Music of
Latin American and the Caribbean in this History” (pagina 56); Habib
Hassan Touma titulé su contribucién “World Historv of Music — History of
Arabian Music: A Study” (pégina 66).

En posesién de estos estudios, el Secretario de la UNESCO promovié una
reunion en la que participaron representantes del Consejo Internacional de
la Musica, la Sociedad Internacional de Musicologia, el Consejo Internacio-
nal de Musica Tradicional (el antiguo International Folk Music Council), la
Asociacién Internacional de Bibliotecas Musicales y el Instituto Internacio-
nal de Estudios Comparados de Mdsica y Documentacién (Berlin). Asimis-
mo, a titulo individual e invitados por la UNESCO para asegurar la presen-
cia en la reunién de representantes de otras regiones culturales, asistieron
J.H. Kwabena Nketia (Ghana) y Somtow Sucharitkul (Tailandia). Esa reu-
nién tuvo lugar en Paris en la sede de la UNESCO, en octubre de 1979.

Al afio siguiente, el Consejo Internacional de la Musica fue encargado de
convocar otras dos reuniones, en las cuales participaron representantes de
las mismas organizaciones ademas de otras personalidades. La primera se
realizé en Berlin, en septiembre, con la cooperacién del Instituto Internacio-
nal de Estudios Comparados de Misica y Documentacién, v la segunda en
Sao Paulo (Brasil), en noviembre.

Esta fue la fase de exploracién inicial, de la que emanaron las estructuras
en las que se encuadraran los trabajos preparatorios del texto, obra colectiva,
en la que participarin muchos colaboradores, bajo la supervision de un
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Coordinador General y de Coordinadores Regionales, asistidos, ellos mismos,
por especialistas en las diversas 4reas de cada region,

Como Coordinador General se eligié al checoslovaco Wladimir Stepanek,
quien deberd asumir estas funciones en 1982, las que han sido ejercidas
interinamente, hasta ahora, por Barry Brook, de la Universidad de la ciudad
de Nueva York. Como Coordinadores Regionales se designaron los siguien-
tes: para el Africa, | H, Kwabena Nketia, asistido por Klaus Wachsmann,
para Asia y Oceania, Kumio Koizumi, asistide por Trén Van Khé y Mervyn
McLean; para el Mundo Arabe, Habib Hassan Touma; para América Latina
y el Caribe, Samuel Claro-Valdés; para Europa y América del Norte, Jinos
Kérpati y Charles Hamm.

En septiembre de 1981, ya dotado de sus estructuras basicas, el Comité
Central de Planificacién pudo reunirse en Bayreuth, Alemania, con la pre-
sencia de representantes de los cinco organismos internacionales que lo com-
ponen (ya mencionados anteriormente), a los que se agregaron, para delibe-
rar, el Coordinador General, los Coordinadores Regionales, el representante
de la Comisién Internacional para la preparacién de una Historia Cienttfica
¢ Cultural de la Humanidad y un representante de UNESCO. Una nueva
reunién de ese Comité tendrd lugar en 1982, en Estrasburgo, Francia, con
ocasién del Congreso de la Sociedad Internacional de Musicologia, que se
realizar4 en esa ciudad de] 29 de agosto al 3 de septiembre. Esa reunién
deber4, entre otras cosas, tomar conocimiento de los inventarios de la docu-
mentacién existente encomendados por el Consejo Internacional de la Mua-
sica, el primero de los cuales, de Samuel Claro-Valdés, sobre la regién de
América Latina y el Caribe, se hallaba disponible en Bayreuth en 1981 {In-
ventory of Existing Documentation for the Region of Latin America and
Caribbean, Preliminary Study, 73 péginas dactilografiadas).

Se puede decir, a estas alturas, que la preparaciéon de la Historia de la
Musica de la UNESCO ya entré en su fase activa. Los Coordinadores Regio-
nales deberan escoger a sus colaboradores y distribuir, entre ellos, las mate-
rias que se tratarin.

Los problemas de financiamiento, que existen y son importantes, podrin
ser tal vez solucionados mas ficilmente una vez que el profesor Ayfer Bak-
kalcioglu sea nombrado Director de la Divisién de Estudio de las Culturas,
de UNESCO. El profesor Ayfer Bakkalcioglu es un entusiasta de este pro-
yecto y es licito esperar, de su parte, un analisis comprensivo de los proble-
mas en cuestién, cuya clave no se encuentra sélo en la buena voluntad, sino,
por sobre todo, en la capacidad de imaginacién de los responsables de su
administracién.

Por otro lado, la eleccién de Barry Brook, que ha estado ejerciendo interi-
namente las funciones de Coordinador General del proyecto, como Presiden-
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te del Consejo Internacional de la Mtsica en septiembre de 1981, es una
buena nueva, cuyo alcance no puede ser despreciado. Por los lazos que lo
ligan al proyecto, por su estilo personal, sus inclinaciones, su pasado como
fanatico de la documentacién, y por su extraordinaria capacidad de trabajo
y de hacer trabajar a otros, Barry Brook es un hombre providencial, indicado
para esta situacién. Interlocutor privilegiado de la UNESCO, en su calidad
de Presidente de la organizacién creada por ella para servir de portavoz de
las fuerzas musicales del mundo moderno, el Consejo Internacional de la
Musica (cuyo tercer Presidente, entre 1957 y 1938, fue Domingo Santa Cruz),
sabrd, mejor que ningin otro, animar un proyecto al que ha estado asociado
y que corresponde plenamente a sus propias concepciones del servicio a la
musicologia y a la cooperacién internacional.

El alejamiento de Jack Bornoff, que durante treinta afios fue el Secretario
Ejecutivo de]l Consejo Internacional de la Musica y que acaba de jubilar,
puede traer, con todo, cierta inquietud. La futura Historia de la Musica de
la UNESCO le deberd mucho a su indomable energia. sVa a perder este
primer impulso la dindmica que él tan bien proyecté desde los nimbos de
un vago suefio a la 6rbita de una realidad posible, la idea de reescribir, bajo
el nombre prestigioso de la UNESCO, Ia historia de} arte musical? Espere-
mos que esto no suceda.

De cualquier manera, una empresa editorial de esta magnitud no puede
ser llevada a buen término de un dia para otro. El trabajo ha de ser largo,
Las dificultades, de variada naturaleza, serén numerosas, Y mis atin por
tratarse de una iniciativa de la UNESCO, organismo internaciona] de cardc-
ter gubernamental, que es vulnerable, por lo tanto, a la critica no siempre
desinteresada de los Estados que la mantienen.

El volumen de la obra (o nimero de volimenes) aén no esti decidido.
En mi estudio preliminar, citado mas arriba, entrevi unas 2.000 paginas, lo
que podria dar unos cuatro o cinco volimenes. En Bayreuth se lleg6 a hablar
de diez voltimenes. Pero ese aspecto que por sus implicaciones presupues-
larias es de gran importancia, no se halla atn lo suficientemente esclarecido.

Una vez superadas estas dificultades se puede esperar que la nueva His-
toria de la Mtsica salga a luz y llegue a ser una de esas obras cuya autori-
dad y prestigio sean reconocidos por varias generaciones, como la Oxford
History of Music, las historias de Jules Combarieu, Alfred Einstein o Waldo
Selden Pratt, que conocieron varias ediciones y fueron, con el correr del
tiempo, debidamente actualizadas.

Paris
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Por Habib Hassan Touma *

Si abarcamos la historia cultural de los 4rabes desde los tiempos preisldmicos
hasta la época islamica en términos generales, la que se inicia en el siglo VII
y se extiende hasta el siglo XVII, alcanzando su apogeo en el siglo XIII, po-
demos distinguir diversos criterios para enfocar este periodo histérico por
parte de renombrados historiadores, Durante la era preislamica hubo poetas
que eran cronistas de cada pueblo, expertos en genealogia, en problemas
juridicos, de vecindad, limites y, asimismo, en los acontecimientos heroicos
de los antepasados. Expresaban sus conocimientos en forma poética y los
transmitian a los miembros de su raza tanto como a los pueblos vecinos. Esta
poesia representa una importante fuente para la investigacién de los orige-
nes del pueblo 4rabe, y ella proporciona con frecuencia informaciones de
gran utilidad para la musicologia.

Sélo a comienzos del siglo VII, paralelamente con el ingreso del Islam a
la historia del mundo, los cronistas narran la historia de manera méas precisa
basandose en la poesia antigua y estructurindola como biografias, genealo-
gias, leyendas, tradiciones y narraciones. Es asi como Al-Tabari, un cronista
que vivié entre los afios 838 y 923 D.C,, ordend, como muchos otros cronistas
de su época, los acontecimientos en forma cronolégica, describiendo los su-
cesos que ocurrfan afio a afio. En cambio, Al-Mas‘adi (1 956) establece co-
mo punto de referencia un pueblo, un rey o una dinastia, y analiza los
acontecimientos en relacién a ese punto, Es, ademdis, uno de los primeros
en incluir anécdotas histéricas en las crénicas.

Trescientos afios mas tarde fue escrito e] tratado de Ibn Khaldin (1332-
1406). “Su visién de la historia la adquiri6 durante sus numerosos viajes y
en el ejercicio de sus variadas funciones politicas, y la vertié en su obra
principal, ‘Kitib al-Tbar’ (Libro de los Ejemplos). La primera parte de esta
obra, la ‘Mugaddima’ (Prolegémenos), le dio fama como socitlogo. Puede,
por lo tanto, reclamar para si el mérito de ser el primer historiador 4rabe-
islamico que aplicé las teorias filosdfico-materialistas de Al-Kindi, Al-Farabj,
Ibn Sina [Avicena], Ibn Ruid [Averroes] y otros, al estudio de los fenome-
nos de la sociedad humana” (Lothar Rathmann, Geschichie der Araber, Von
den Anfingen bis zur Gegenwart, p. 244).

* Traduccién de una ponencia presentada al simposio sobre “Historicidad en Ia Musica
Europea v de otros Continentes” (Geschichtlichkeit in ausereuropiischer und europdisches
th'i), dirigido por ! profesor Christian Ahrens en el congreso internacional auspiciado
por la Sociedad de Musicologia alemana (Gesellschaft fiir Musikforschung), que se cele-
bré en Bayreuth entre el 20 v el 26 de septiembre de 1981,
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A comienzos del siglo IX la crénica histérica asume la categoria de ciencia
independiente dentro del contexto cultural arabigo-islamico, cuyo territorio
geografico abarca desde Espafia, pasando por el Africa del Norte, hasta el
Asia Central, y desde Anatolia hasta la costa de Africa Oriental, con el 4rabe
como el idioma de los sabios. Una apreciable cantidad de tratados sobre
musica fueron escritos en estos territorios, entre los cuales un considerable
ntimero ha sido preservado en perfecto estado hasta nuestros dias, e incluso
ha sido traducido a idiomas europeos. Como ejemplo, podemos mencionar
Kitab al- Musiqi al-Kabir, dé Al-Fiaribi (1950), “El Gran Libro de la Ma-
sica”, traducido entre 1930 y 1935 al francés por el barén Rodolphe d’Erlan-
ger, para los volimenes I y II de su obra La musique arabe, editada en
Paris. Destacamos el hecho de que estos tratados hayan sido traducidos a
lenguas europeas, porque los principales centros cientificos de] siglo XX se
cncuentran en Europa y los Estados Unidos. Por lo tanto, los més impor-
tantes idiomas del mundo de las ciencias actuales son los europeos,

Una disciplina tan sélida como la musicologia es precisamente la que debe
plantearse la interrogante sobre la trayectoria de la historia de la mfisica
de las culturas no europeas. Los europeos han escrito su historia de la musi-
ca, la que abarca formas de expresién musical dentro de un periodo de
alrededor de 400 aiios, y la han presentado de manera bastante completa en
el caso de muchos paises europeos y en forma muy defectuosa en el caso
de otros. Ahora deseamos referimos especificamente a la cultura musical de
los drabes, cuya historia se remonta a 1.500 afios aproximadamente, y no dis-
cutiremos sus caracteristicas cientificas sin considerar previamente la men-
talidad 4rabe, Esta comprensién permitirs un mejor andlisis de la historia
de la musica.

Un elemento fundamental de nuestra mentalidad es la subordinacién de
la elaboracién de las ideas musicales, en primer lugar, a pardmetros tonales.
El proceso creativo de una obra se basa en su configuracién tonal predomi-
nante, tanto por parte del creador, como por el auditor que la recibe. Esto
es valido tanto para los trozos improvisados como para los que han sido
compuestos, o, para expresarlo de manera ma4s exacta, se trata de organiza-
ciones ritmico-temporales tanto libres como las maés estrictas.

La totalidad del repertorio musical 4rabe esti regido por el fenémeno
maqam. Este repertorio es como un continuum de formas expresivas que se
organizan desde las mds sencillas hasta las de mayor complejidad. En la
terminologia musicolégica occidental se podria hablar de formas expresivas
de la musica popular y de la artistica, El fenémeno magam prescribe una
firme estructura tonal, que debe observar una jerarquia tonal y también una
determinada cualidad tonal que identifica a cada maqgam. Existen mis o
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menos 70 magdmit en la musica arabe, cuya realizacién se basa en la estruc-
tura tonal de cada uno de ellos.

Esto significa que la estructura tonal tradicional es mas importante que
la estructura ritmico-temporal de la misica, tanto en ¢l proceso creativo como
en la audicién cuidadosa de la mtsica, Por lo tanto, no es posible concebir
la repeticién fiel de las notas de un magam, o la repeticién exacta de un
determinado fragmento ritmico-temporal de una serie maqgam, En aquellas
formas musicales que tienen una estructura ritmico-temporal estricta, lo tonal
es siempre prioritario. Por lo tanto, la organizacién ritmico-temporal fija,
obligatoria y sin variantes de la musica en sus repeticiones, tiene una impor-
tancia secundaria e inclusive puede prescindirse de ella.

De esto se desprende que la notacién exacta de la misica drabe es contra-
dictoria a su esencia. Es probable que por este motivo los musicos e histo-
riadores 4rabes hayan rehuido la notacién de su musica. En su Kitab'al-
Aghani al-Kabir (El Gran Libro de los Cénticos ),Al-Isfahani ($967), inclu-
ye informaciones y biografias de los poetas, de los compositores, cantantes e
instrumentistas de cada una de las canciones a las que se refiere, y proporciona
datos sobre el ritmo y los modos, pero no presenta ejemplos musicales. En 20
tomos, esta obra abarca alrededor de 400 afios, desde el siglo VII hasta el X.
En su notable tratado Kitab al-Musiqi al-Kabir (E1 Gran Libro de la Musica),
Al-Farabi (} 950), tampoco ofrece ejemplos musicales, pero si férmulas rit-
micas y escalas, cuyos tonos corresponden 2 la divisién de los trastes del
latd y se denominan trastes del dedo indice, traste del dedo medio o traste
zalzalico del dedo medio.

En el siglo XIII, Safi al-Din (11294) escribié Kitab al-Adwar (El Libro
de los Modos), en el que enfoca, entre otros temas, los angham (tonos),
la composicién, los modos y el ritmo. Anota de manera fragmentaria la mu-
sica de una cancién, e indica el ritmo y el modo correspondientes. Sobre el
texto de la cancién da los nombres correspondientes a los tonos de la melo-
dia y las indicaciones del ritmo. En otro de sus tratados sobre musica, Safi
al-Din divide la octava en 17 limmas y comas y establece una denominacién
para los 17 tonos diferentes de la octava, sobre la base de las letras del

alfabeto drabe: A, B, é, D,H, W, Z HT, 1, etc. Dentro de las indicaciones

sobre el ritmo aparece la unidad de tiempo correspondiente a un perfodo
ritmico que se repite.

La falta de ejemplos musicales en la literatura musical 4rabe constituye
un problema bastante serio, porque hace dificil determinar las fases de esta
cultura musical. Podriamos preguntarnos entonces por qué la musica es
anotada. Como norma se anota algo para preservarlo y transmitirlo a otros
sin modificaciones. En la cultura musical 4rabe la preservacién de la misica
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se inicia en el siglo VI y continfia hasta nuestros dias a través de la tradi-
cién oral. Tanto entonces como ahora los misicos no entregan sus piezas a
otros musicos; no obstante, existe el caso de cantantes que aprenden una
cancién de un maestro desconocido previo pago de una suma de dinero.

La instruccién prictica prescinde totalmente de todo material didédctico,
como libros por ejemplo, puesto que la educacién musical en la sociedad
4rabe se basa en la instruccién oral entre profesor y alumno, El discipulo,
apoyado en una memoria bien entrenada, imita primero a su maestro, y
luego se libera de su modelo para desarrollar su propio estilo, A su vez, este
estilo debe ser acorde con las premisas de la tradicién que identifica la mu-
sica drabe; éstas son las siguientes: el sistema tonal, la organizacién ritmico-
temporal, o sea, el modo en que el tiempo se subdivide, los elementos que
dan forma a la melodia, el instrumento musical, las formas de la composicién
e improvisacién vocal e instrumental ¥, no menos importante, las ocasiones
sociales en las que hay musica. Al no permitir el pensamiento musical 4rabe
elementos ajenos, el misico, o mejor dicho, el cantante, debe desarrollar un
estilo personal sin menoscabo de esta tradicién, pensamiento o identidad
musical.

Asi sucedi6 en el siglo IX, cuando Ibrihim Ibn-Al-Mihdi desplazé el an-
tiguo estilo de la escuela clésica de La Meca y Medina, y fundé una especie
de “seconda prattica” que mantiene su vigencia hasta la actualidad. Desde
los afios 50 existe una tendencia hacia la innovacién y a la ampliacién de
la miisica instrumental en la cultura musical 4rabe. Es e] caso de Munir
Bashir, que lucha por un mayor desarrollo de la musica tradicional sin vul-
nerar su identidad y mentalidad. Se trata de una evolucién que nace de la
esencia misma de nuestra cultura musical, sin la influencia de elementos
ajenos a ella. La lucha obstinada de Tbrihim Ibn-Al-Mahdi contra los con-
servadores ciment6 su trascendencia histérica, aunque no se sabe si él tuvo
alguna vez conciencia de ello. Munir Bashir también sostuvo una larga lucha
y fue repudiado por misicos conservadores de su patria, hasta que finalmen-
te pudo fundar su propia escuela. No obstante, como él mismo afirm§, siem-
pre estuvo plenamente consciente de su influencia en el desarrollo histérico
de la musica 4rabe,

Henry George Farmer, en su libro A History of Arabian Music to the XIII
Century, publicado en 1929, ofrece una visién europea de la historia de la
missica 4rabe. Esta obra tampoco contiene ejemplos musicales, pero analiza
en forma exhaustiva la época musical desde el siglo VI hasta el XIII, Las
fuentes que Farmer enumera y comenta en su publicacién The Sources of
Arabian Music, editada en 1965, comprenden tratados de miisica de los siglos
VIII hasta el XVIL “Pero ain si no tenemos acceso a los pocos [tratados]
que se escribieron, por lo menos es un consuelo conocer quiénes fueron sus
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autores, muchos de los cuales estin mencionados en el masalik al-absar, de
Ibn Fadlallah al-“Umari ($1349)” (Farmer: 1965, p. XXIV).

Basandonos en las fuentes de los siglos VIII al XIX podemos elaborar con
exactityd una historia de la teorfa musical drabe. Como los tratados mas
importantes figuran los de Al-Mausili (1850), Al-Kindi (1873), Ihwian al-Safa
(Hermanos Puros), de la segunda mitad del siglo X, Al-Hwarizmi (1997), Al-
Firabi (t 950), Ibn Sina (+ 1037), Safi al-Din ( 1294), que “puede ser el
primer tedrico musical que emple6 en forma prictica el trastocamiento de
‘schisma’ que se observa en el magam Rest” (Manik: 1969, p. 81), Al Sirazi
(11311), ‘Abd al-Qadir (1 1435), Al-Ladiqi (1 1494) hasta Mésaga (}1889),
s6lo para mencionar a los mds importantes. Muchos de los tratados de estos
sabios enfocan la organizacién ritmico-temporal de la misica, conocida bajo
el término 4rabe ‘iq3’, los instrumentos, el contenido de los sentimientos de
esta musica, las ocasiones en que se ejecuta y el texto de las canciones,

La abundancia de términos que aparecen en estos tratados ayudan a esta-
blecer la historia de muchas expresiones técnicas, por ejemplo, del término
magam, que aparece por primera vez en el siglo XVI. En el siglo VIII es
designado bajo el término saut y en el siglo XII como 3add. Los tratados
mencionados enfocan escasamente, o no lo hacen, las formas de composi-
ci6n e improvisacién. Surge la pregunta, entonces, si este problema incumbia
a los musicos précticos, los que no deseaban dar a conocer los secretos de
la préctica musical, o bien que los sabios lo obviaron conscientemente, por-
que no podian presentar la misica con ejemplos escritos. ¢Cémo podrian los
teéricos haber descrito con palabras o analizar cientificamente una expresién
musical no verbal, la que tampoco podian anotar visualmente para asi poder
fundamentar una teoria musical? ¢O seri que nos faltan las fuentes para
poder estudiar este problema?

No todo lo que se escribi6 sobre misica en Masriq y en Magreb ha lle-
gado hasta nosotros. En los devastadores ataques de los tartaros a Bagdad
en el siglo XIII y durante la Reconquista en Espafa, sin duda se destruyeron
miles de manuscritos, No obstante, es importante seialar el tratado Risdla
fi khubr ta lif al-alhdn (Tratado sobre Conocimientos Espirituales de la
Composicién de Melodias) escrito por Al-Kindi, el que se aboca exclusiva-
mente a la composicion, y €l Kitab al-Muasiqi al-Kabir (El Gran Libro de la
Musica) de Al-Faribi, que también dedica un capitulo a la composicién
musical.

Segtin mi opini6n, €l objetivo prioritario de la historia de la musica arabe
es proporcionarle al lector una comprensién estética de gran amplitud. La
historia escrita debe ser complementada con materiales graficos, discografi-
cos y filmicos. Todo el material investigado debe ser ordenado cronolégica-
mente por paises, y analizado de manera discursiva, pragmética, analitica y
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comparativa, en concordancia con la naturaleza de las fuentes, las areas y
las diversas épocas. Las actuales fuentes de la misica 4rabe son: la musica
que pervive en nuestros dias, sus misicos, los fabricantes de instrumentos, los
textos de las canciones, los estudiosos de la misica en cada uno de los paises
arabes, y los manuscritos musicales depositados en museos y colecciones pri-
vadas en el Medio Oriente, Europa, en el norte de la India, en el Asia
Central, en Ia Unién Soviética y en los Estados Unidos. Cada seccién debe
enfocar los siguientes puntos:

1. Introduccién, contexto cultural y econémico;

2. Sistema tonal y estructura ritmico-temporal, escalas, modos y patro-
nes ritmicos;

3. Formas musicales improvisadas y escritas, y estructuras modales en el
campo secular y el religioso, en el vocal e instrumental;

4. Instrumentos musicales y fabricantes de instrumentos;
5. El musico, su funcién social y cultural, la educacién musical, y

8. Objetivos y motivacién del quehacer musical.
Berlin, Alemania Federal, Internationales Institut

fiir Vergleichende Musikwissenschaftliche Studien
und Dokumentation.
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Sobre la Historicidad de la Mtisica

en las Culturas Africanas
Por J. H. Kwabena Nketia *

Hace poco mas de tres décadas los historiadores interesados en Africa se plan-
teaban la misma pregunta fundamenta]l que los musicélogos se hacen hoy
dfa: gAfrica tiene una historia? jUna historia genuinamente africana? Para
algunos investigadores la respuesta inmediata era negativa, porque se argu-
mentaba que las sociedades africanas eran sociedades estaticas, sin tradiciones
escritas propias, v no podian, por lo tanto, tener historia, va que la verda-
dera historia sélo puede estar basada en documentos escritos del pasado,
Més atin, también parecia faltar la evidencia concreta sobre lo que investi-
gadores escépticos podrian considerar como un pasado importante, teniendo
en consideracién que las culturas materiales del Africa no tendieron a la
creacién de grandes monumentos histéricos, a pesar de las ruinas de
Zimbabwe.

Como se recordard, Manfred Bukofzer expresé puntos de vista similares
en los afios 50, en lo que concierne a la metodologia de la historia de la
musica de tradicién oral. El observé que la miisica del mundo no occidental

“se aparta de las formas tradicionales de notacién occidental y carece
del tipo de documento histérico al que estamos acostumbrados en
nuestra investigacién ‘normal. Como regla, somos incapaces de des-
cubrir mucho sobre la historia de esta musica, y debemos considerar-
nos afortunados si podemos reunir a lo menos un panorama abarcador
de su actual practica interpretativa. Nuestros métodos deben ser, por
lo tanto, descriptivos, Esto significa que el estudio histérico de los
estilos de la miisica mundial es, en este momento, un objetivo inal-
canzable” 2,

Tal como Bukofzer lo predijo, la orientacién descriptiva ha predominado
en la etnomusicologia en las idltimas tres décadas, tanto por reaccién a la
metodologia etnolégica y evolucionista de la generacién previa de investiga-
dores, la que no puede seguir acepténdose, como por la fuerte y necesaria

* Traduccién de una ponencia presentada al simposio sobre “Historicidad en la Msica
Europea y de otros Continentes” (Geschichtlichkeit in ausereuropdischer und europiis-
cher Musik), dirigido por el profesor Christian Ahrens en el congreso internacional aus-
piciado por la Sociedad de Musicologia alemana (Gesellschaft fiir Musikforschung), que se
celebré en Bayreuth entre el 20 y e 26 de septiembre de 1981,

t Manfred F. Bukofzer: “Observations on the Study of Non-Western Music”, Les
Colloques de Wégimont, Paul Collaer (ed), Bruselas, Elsevier, 1956, pp. 33-36.

Revista Musical Chilena, 1981, XXXV, N 156, pp. 34-52
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alianza con la disciplina de la antropologia, que ha tendido a impedir la
perspectiva histérica, excepto en la limitada 4rea de la dinédmica cultural.

La dimensién histérica, no obstante, no fue ignorada por la etnomusicolo-
gia en el terreno africano. En cualquier trabajo de terreno, que es extenso
mas que intensivo, se encuentran no sélo materiales que demandan un anilisis
critico y la descripcién de lo que son, sino que también explicaciones histé-
ricas o reconstrucciones sobre el cémo y el porqué se constituyeron parte de
un sistema cultural o adoptaron su forma y funcién, Los primeros estudios
de Percival Kirby demostraron esta percepcién en su observacién de las
interacciones musicales entre los pueblos sudafricanos sobre la base de sus
instrumentos musicales 2. Algo similar sucede con los estudios de Klaus
Wachsmann quien, mejor que cualquier otro, persistentemente unificé la his-
toria y sus disciplinas afines con la etnomusicologia.

El desarrollo del estudio de la historia general africana también ha esti-
mulado la bisqueda esporéddica pero sostenida de perspectivas histéricas en
la musica africana y, en cierto grado, ha también influenciado los objetivos
y la metodologia de investigacién. Hubo historiadores profesionales que no
aceptaron el enfoque negativo de que Africa no tenia historia, puesto que
no podian imaginar que un pueblo no tuviese algin tipo de historia. Eviden-
cia de lo contrario lo comprueban las crecientes y detalladas etnografias de
sociedades individuales 4, como también la percepcién del “uso” de la histo-
ria en las sociedades africanas {evidente, por ejemplo, en las reactualizacio-
nes histéricas realizadas en festivales y la predileccién africana por las narra-
ciones de episodios histéricos para revalidar reclamos juridicos o politicos) ®.
Para ellos quedé claro que la pregunta inicial —¢Tiene Africa historiaP— es-
taba mal formulada, y que e] problema tenfa que ver con el punto de vista
histérico prevaleciente entre los investigadores, que era demasiado estrecho
y occidentalista, mientras se limité a la metodologia histérica a la que estaban
habituados. También se ha argumentado que la historia africana est4 forma-
da por una masa de tradiciones orales de sociedades pequefias y de otras
mayores que necesitan incorporarse, junto a otras evidencias documentales,
a historias coherentes més generales y especializadas. En otras palabras, est4

2 Percival R. Kirby: Musical Instruments of the Native Races of South Africe, Londres,
Oxford University Press, 1944.

3 Se puede consultar una bibliografia con los escritos de Klaus P, Wachsmann en
Essays for a Humanist: An Offering to Klaus Wachsmann, Charles Seeger (ed), Nueva
York, The Town House Press, 1977; también en The New Grove’s Dictionary of Music
and Musicigns, Stanley Sadie (ed.), Londres, Macmillan, 1980, vol. XIX,

* Ver la serie Fthnographic Survey of Africa publicada por el International African
Institute de Londres.

5 J. H. Kwabena Nketia: “Sources of Historical Data on the Musical Cultures of
Africa”, trabajo leido en el simposio sobre musica africana celebrado en Yaounde entre
el 23 y 27 de febrero de 1970 bajo el patrocinio de la UNESCO, pp. 43-49. Publicado
en Parfs por La Revue Musicale,
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atn por escribirse la historia de Africa, no aquella de linajes y clanes o aque-
la de estados de tradicién oral, observacién que también es aplicable a la
historia de la musica africana.

Quedb en claro que las historias que se requerian no eran aquellas que
provefan meras informaciones que en su esencia constituian un reflejo de
lds exploraciones europeas del resto del mundo o de la historia imperial y
mercantil, o una historia de la musica disefiada para servir de introduccién
a la historia de la mitsica occidental (como es el caso del primer volumen
de la Oxford History of Music). Existia, por cierto, abundante documenta-
cién en archivos extranjeros para este propésito, como por ejemplo, los archi-
vos de los gobiernos coloniales con informacién diaria sobre la administra-
cién colonial, los archivos de comerciantes y de las compaiiias mercantiles,
las crénicas de misioneros, ademas de Ios libros escritos por viajeros y otros
observadores 8, Todos ellos ofrecen informaciones recogidas en terreno, de
las que es posible extraer datos histéricos, incluso sobre misica. Si bien
ellos forman parte de la historia africana de los Gltimos quinientos afios, no
abarcan la totalidad de esta historia, como tampoco lo hacen los estudios
existentes sobre “cambio musical”, estimulados por teorias de aculturaci6n,
que sélo cubren algunos de los aspectos de la reciente historia de la misica
africana. Los investigadores necesitan consultar otras fuentes histéricas sobre
los Gltimos quinientos afios, ademés de aquellas del periodo anterior, mucho
més decepcionante atin,

La BUSQUEDA PE FUENTES MISTORICAS

Los investigadores de las universidades africanas, fundadas a fines de los
afios 40 y comienzos de la década de 1950, se hicieron cargo de este desafio
junto a sus colegas extranjeros. En algunos paises africancs se fundaron
sociedades histéricas locales, con el objeto de comprometer tanto a los pro-
fesionales como a los aficionados en la inmensa bisqueda de datos. Se desa-
rrollé el interés por un enfoque interdisciplinario para la historia africana, y
Ja recoleccién de tradiciones orales se enfoc6 scbre una base més extensa y
sistematica. El término “tradicién oral” se redefinié, incluyendo no sélo na-
rraciones, sino que ademis las tradiciones asociadas con todos los aspectos
de la cultura, las instituciones sociales y politicas, la religion, el arte y la

8 Ver de Patricia Carson: Materials for West African History in the Archives of Belgtum
and Holland, Londres, London University Press, 1962, y Materials for West African
History in French Archives, Londres, The Athlone Press, 1968.

7 Sobre referencias bibliogrificas a la miisica en publicaciones tempranas ver de L.J.P.
Gaskin: A Select Bibliography of Musc in Africe, Londres, International African
Institute, 1965,
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artesania, la misica y la danza, como ademds los lenguajes y los textos de
la literatura oral. Estas tradiciones se grabarfan para ser usadas como docu-
mentos y asi obtener evidencia histérica. Se descubrié la existencia de ma-
nuscritos sobre historias locales compiladas tanto por oficiales administrati-
vos como por otros funcionarios, porque algunos regimenes coloniales
estimularon a sus representantes oficiales a realizar esta tarea para poder
conocer mejor a los pueblos y las culturas de aquellos que estaban bajo su
dominio. Estos, junto a los pocos libros y manuscritos de autores africanos,
podrian ser utilizados para verificar los datos correspondientes a las tradi-
ciones orales recolectadas.

La bilisqueda de estas fuentes estimul6 los microestudios sobre problemas
histéricos en algunas sociedades individuales y regiones, como también los
estudios histéricos sobre tépicos especificos en 4reas bien definidas, Estos
incluyeron temas de la historia econdémica, tales como los del comercio de
la cola, de los esclavos, la sal y e] de los mercados y caravanas, y el de la
historia politica de los antiguos imperios y reinos africanos, los procesos de
la formacién de los estados, ademas de temas culturales tales como la reli-
gion. Estos trabajos fueron publicados en revistas locales y en algunas
nuevas publicaciones peri6dicas internacionales, tales como el Journal of
African History, creado en Londres en 1960, y también en el African Histo-
rical Studies, editado posteriormente por el African Studies Center de Ta
Universidad de Boston.

Por diferentes razones, la investigacién histérica sobre la musica africana
fue pospuesta dentro de este esfuerzo general. No habia tantos especialistas
en estc campo como los que se ocupaban de la historia general. Tomé
mucho tiempo a las universidades africanas antes de que pudiesen dedicarse
a2 la investigacién seria de la misica y de las artes con ella relacionadas.
Muchos de los investigadores, dentro y fuera de Africa, que estudiaban la
musica africana se interesaron prioritariamente por “descubrir” el presente
y su diseminacién y preservacién actual, més que por recuperar el pasado
histérico.

Las conferencias interdisciplinarias sobre la historia africana o sobre las
fuentes histéricas también marcaron la ténica de este perfodo, en la medida
en que los estudiosos se esforzaron por mejorar la metodologia, desarrollar
criterios para la evaluacién de las tradiciones orales 8 y elaborar un nuevo
enfoque de la historiografia. Dada la complejidad de la tarea y el desafio

8 Sobre Ia historicidad de Ia tradicién oral ver de Jan Vansina: Oral Tradition: A Study
in Historical Methodology, Chicago, Aldine, 1965. En algunas universidades africanas
estan disponibles publicaciones locales con colecciones de tradiciones orales, Por ejemplo,
en el Institutc de Estudios Africanos de la Universidad de Ghana existen colecciones
de Asante Stool Histories por J. Agyeman Dua, y las series Oral Traditions of Akan
States de K. Y. Daaku y Oral Traditions of Fante States por J. K. Fynn.
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que ella representaba, muchos estudiosos tuvieron que abarcar otras disci-
plinas, porque, como dice Matthews:

“La utilizacién de técnicas nuevas y antiguas en la investigacién his-
térica, deja al descubierto las limitaciones de los historiadores que no
han logrado cierto grado de pericia en muchas otras disciplinas, tales
como la lingiiistica comparada, la etnografia y la tradicién oral”®,

Esta opinién es aplicable a los musicélogos que se interesan por la histo-
ria de la misica africana %, A la luz de estos hechos, el Instituto Internacio-
na]l Africano organizé su cuarto seminario interdisciplinario sobre la “Etno-
historia en Africa”, en Dakar, en diciembre de 1961. La publicacién de las
actas, bajo el titulo The Historian in Tropical Africe !, demostré la creciente
amplitud en el campo de la bisqueda iniciada por fuentes histéricas y por
enfoques del problema de la historicidad, principalmente el examen de la
naturaleza, tipo y autenticidad de la evidencia histérica que ofrece el ani-
lisis comparativo de los materiales etnograficos y de los estudios genea-
l6gicos, que puedan servir para elaborar una secuencia cronolégica de acon-
tecimientos y fechas probables sobre la base de la brecha de tiempo
que existe entre las generaciones, Cabe agregar los estudios lingiiisticos
basados en los métodos de la lingiiistica comparada 12 o histérica, asi como
también en la grotocronologia. Se consider6 ademds el valor de los estudios
musicolégicos de las canciones y sus textos, de los instrumentos y del estilo
musical como datos histéricos ¥ y, entre lo mas importante de todo, a los
estudios arqueoldgicos que enfocan los descubrimientos y la reconstruccién
de la cultura material (incluyendo materiales culturales musicales), junto a
los trabajos que validan o sugieren patrones de intercambio comercial, de
movimiento de la poblacién o contactos culturales, y a los estudios en los

9 Daniel G. Matthews: “Introduction: Guides to the Restoration of an Identity”,
Current Themes in African Historical Research, Daniel G. Matthews (ed.), Westport,
Negro Universities Press, 1970, p. 4.

10 Ver de J. H. Kwabena Nketia: “Musicology and African Music: a Review of
Problems and Areas of Research”, Africa in the Wider World: The Inter-relationship
of Area and Comparative Studies, David Brokensha y Michael Crowder (eds.), Oxford
v Nueva York: Pergamon Press, 1967, pp. 12-35.

11 Vanisa, Mauny y Thomas ( eds.), Londres: Oxford University Press, 1964. En no-
viembre de 1962 se realizé un simposio similar en la Northwestern University. Los
trabajos estin editados por Gabel y Bemmet, Reconstructing African Culture History,
Boston, Boston University Press, 1967. )

12 Sobre un ejemplo anterior de la aplicacién de los métodos de la lingiiistica historica
a materiales musicales, ver de Helen Engel Hause: Terms for Musical Instrumenis in
the Sudanic Languages, a Lexicographical Enquiry, suplemente del Journal of the
American Oriental Society, N° 7 (enero-marzo, 1948).

13 Ver de ]. H. Kwabena Nketia: “Historical Evidence in Ga Religious Music”, The
Historical in Tropical Africa, Vansina, Mauny y Thomas {eds.), Londres, Oxford Uni-~
versity Press, 1964, pp. 265-283.
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que se especula sobre la prehistoria africana y que entregan una cronologia
por medio de la datacién con radiocarbono u otras técnicas.

También se puso en evidencia que las fuentes documentales para el estu-
dio de la historia africana no se limitaban sélo a las de origen europeo
preservadas en los archivos de Europa y Africa. Del contacto con la lengua
drabe a través del comercio y el Islam surgieron no sélo algunas dtiles des-
cripciones del Africa con referencias esporidicas a su misica ¢ hechas por
geografos y comerciantes rabes, sino que también el legado de la tradicién
del conocimiento islimico y su historiografia en varios paises del continente.
Asi se originé la gran riqueza de manuscritos en escritura 4rabe realizados
por autores africanos, conservados en mezquitas o preservados como heren-
cia en casas de familias, con crénicas de sucesos corrientes o creacién litera-
ria, La recoleccién de estos manuscritos comenzé en unos pocos centros de
Africa Occidental —en Senegal, Ghana y Nigerfa— y también en Africa
Oriental **, De aqui se plantes la necesidad de que en futuras investigacio-
nes sobre historia se deberin estudiar con mayor atencién los contactos
africanos con el Mediterraneo y el mundo no occidental, ademss del Mar
Rojo y el océano Indico. Esto también se aplica a la musica, segiin Lois
Anderson lo puntualiza correctamente:

‘A una larga tradicién se remontan los contactos entre el Africa Negra
y las naciones de lengua érabe del otro lado del Sahara, asi como
aquellas allende el Mar Rojo y el Océano Indico. Por lo tanto resulta
de suma urgencia el estudio de las variadas facetas de estos contactos
incluyendo la interaccién de las tradiciones musicales” 18,

LA EVIDENCIA HISTORICA EN LA MUSICA

Para algunos musicélogos ha resultado un desafio la necesidad de contribuir
de manera interdisciplinaria al panorama histérico, y mas especialmente
al desarrollo de fuentes que puedan ser usadas con seguridad y confianza
por los historiadores profesionales. Esto los ha llevado a examinar no sdlo
la naturaleza y el tipo de evidencia histérica que puedan entregar los es-
tudios musicales, sino que también el posible uso de esta evidencia, pues,

14 Ver de Henry George Farmer: “Early References to Music in the Western Sudan”,
Journal of the Royal Asiatic Society (1939}, pp. 569-580.

18 Ver Report on Conference on Arabic Documents, Instituto de Estudios Africanos,
Universidad de Ghana, 1965,

16 Lois Ann Anderson: “The Interrelation of African and Arabic Musics: Some Preli-
minary Considerations”, Essays on Music and History in Africa, Klaus P. Wachsmann
(ed.}, Evanston, Northwestern University Press, 1971.
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segiin observa Merriam, la misica se puede utilizar como herramienta para
Ia reconstruccién de la historia cultural 17.

Los textos de canciones parecen ser la fuente mas obvia de datos histé-
ricos, y desde hace tiempo en la literatura etnogrifica se ha subrayado su
valor como testimonio®. Los historiadores profesionales también empe-
zaron a considerarlas como “documentos”. No obstante, en un symposium
sobre Historia de la Musica organizado en Londres por el Royal Anthro-
pological Institute de Gran Bretafia e Irlanda en 1962, Gilbert Rouget
refuté la idea de que los textos de las canciones servian como documentos
histéricos, en un trabajo sobre las canciones cortesanas de Porto Novo y
Abomey, las que claramente abundan en alusiones histéricas. Su principal
conclusién fue que algunas categorias de canto estan llenas de alusiones a he-
chos pasados; no obstante, carecen de una informacién completa sobre estos
eventos, puesto que tal informacién no seria necesaria para quienes las
canciones estaban originalmente concebidas, los miembros de la corte real,
A menudo es suficiente recordarles la historia mds que narrarla en detalle.
Ademés los cénticos cortesanos tienen funciones ceremoniales y politicas,
las que pueden haber tenido influencia sobre los textos, Los historiadores
que trabajan con estos materiales deben ir mas alld de los textos mismos
de las canciones hacia las tradiciones orales que los engendran, siempre
atentos al hecho de que existen canciones en las que aparecen nombres y
acontecimientos sin una importancia histérica especifica. Ante esta situacién,
Rouget estudi6 los criterios de estilo que permitirfan apreciar el valor his-
térico de las canciones y sus textos, sobre la base de las distinciones for-
males sugeridas por Roman Jakobson '¢,

Las observaciones de Rouget son vilidas, en realidad, para los cantos
de muchas sociedades africanas, puesto que los textos tienen a menudo in-
tenciones histéricas tanto como “literarias”. Abundan en nombres de per-
sonajes histéricos y de alusiones a sucesos, pero no siempre presentan la
historia en su forma elemental, vale decir como una narracién coherente 2,

Los textos de canciones pueden ser estudiados también para obtener datos
sobre la misica misma, en especial las referencias a la miisica y a sucesos

17 Ver de Alan P. Merriam: The Anthropology of Music, Evanston, Northwestern Uni-
versity Press, 1964, capitulos 10 v 14, ¥y “The Use of Music as a Technique of
Reconstructing Culture I-Estory in Africa”, Reconstructing African Culture History, C.
Gabel y N. R. Bennet {eds.), Boston, Boston University Press, 1967.

18 Gilbert Rouget: “Court Songs and Traditional History in the Ancient Kingdoms of
Porto Novo and Abomey”, Essays on Music and History in Africa, Klaus Wachsmann
{ed.), Evanston, Northwestern University Press, 1971, pp. 27-84.

19 Romén Jakobson: “Closing Statement: Linguistics and Poetics”, Style and Language,
T.A. Sebeok {ed.), Cambridge, Massachusetts, MIT Press, 1960.

20 Sobre otros ejemplos de tales textos ver de J. H. Nketia: Funeral Dirges of the
Akan People, Achimota, 1955; reeditado por Greenwood Press (Westport, Connecticut),
1974, Ver también la serie Oxford Library of African Literature,
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musicales y los rasgos peculiares de sus estructuras y materiales lexicogra-
ficos.

En algunos casos, las tradiciones orales pertinentes a un repertorio es-
pecifico de canciones entregan informacién histérica sobre el proceso acu-
mulativo del cual estos repertorios surgieron. A manera de ejemplo, cuando
estaba coleccionando canciones “adowa” en Ashanti en 1943, fui informado
que el repertorio constaba de dos seccciones, una con las cancicnes de reyes,
y la otra con los cantos “ordinarios” o comunes. Los cantos de reyes se re-
ferian a reyes de la localidad que, durante su vida, reconocieron al grupo
“adowa” por medio del ofrecimiento del sacrificio de un carnero al tambor
mayor, el cual, en este caso, resultaba ser también el principal tambor par-
lante de la sociedad. Este sacrificio constituia la via simbélica para el es-
tablecimiento del patronazgo. Las canciones se componian para cada pa-
trono durante su reinado. Por lo tanto, el repertorio es de una duracién
temporal equivalente a la lista de los reyes, Para el musicélogo es impor-
tante abarcar desde los textos de las canciones y de las tradiciones orales
hasta la estructura misma de la musica, dado que pueden existir correla-
ciones entre los diferentes tipos de cantos y el estilo musical, o evidencias
de variaciones en el estilo que pueden corresponder a las fases del proceso
acumulativo necesario para la formacién del repertorio de las canciones.

La importancia de los datos del analisis musical como evidencia primaria
llevé a A. M. Jones a intentar establecer comparaciones interculturales de
sistemas de afinacién y escalas como base de la reconstruccién histérica.
Aplicd este enfoque a una hipétesis sobre la influencia musical de Sud-
asia en Melagasia y la costa oriental del Africa (sugerida antes por otros
estudiosos, especialmente por Hornbostel y Sachs, y reiteradas por Kunst),
como algo mucho mis amplio que lo que hasta entonces se suponia, debido
a una colonizacién masiva. Jones lo expresé de la siguiente manera:

“Algin tiempo antes de la llegada de los europeos, Africa fue el
escenario de la colonizacién por indonesios y pueblos de Sudasia,
que se establecieron en las costas del Golfo de Guinea, en la Cuenca
del Niger, en la Cuenca del Congo y cerca de la Costa de Africa Orien-
tal, opuesta a Madagascar” 2.,

Como evidencia bésica para esta conclusion Jones se basé en las corres-
pondencias de medidas de las afinaciones de xiléfonos y metaléfonos en
ambas 4reas, sustentindola, ademés, en evidencias obtenidas al azar de

21 A. M. Jones: “Africa and Indonesia: An Ancient Colonial Era?”, Essays on Music
and History of Africa, K. P. Wachsmann {ed.), Evanston, Northwestern University
Press, 1971, pp. 81.82,
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la cultura material y el lenguaje. Un planteamiento preliminar de la in-
vestigacién que lo llevé a esta conclusién fue presentado en el symposium
sobre Misica e Historia, La desarrollé con mayor amplitud en un libro en
el que reuni¢ todas las medidas y sus planteamientos teéricos sobre escalas
equitonales 22, La obra fue posteriormente revisada (como respuesta a al-
gunas de las criticas que se formularon en su contra}, agregindole mayores
evidencias de similitudes en lo que atafie a conceptos musicales e instru-
mentacién en ambas 4reas culturales, En un articulo complementario, él
puso en relieve la distribucién geografica de la elefantiasis, sobre la base
de datos suministrados por un doctor que creia que esta enfermedad habfa
sido introducida en Africa desde Indonesia. Segin Jones, esto le permitia
corroborar su hip6tesis, dado que esta distribucién aparentemente coincidia
con la distribucién de los xiléfonos en el Africa, base factual de sus datos 2,

Si bien el estudio se aboca al problema musical de las correspondencias
interculturales en sistemas de afinacién, las admirables y esmeradas me-
diciones no tuvieron como propésito la reconstrucciéon histérica de la mu-
sica misma. En realidad, Jones estaba tan ansioso por lograr que todas las
afinaciones resultaran parecidas en apoyo de su hipétesis, que elabor6
una metodologia apropiada para obtener las aproximaciones que necesita-
ba, seleccionando centros tonales tedricos que no tenian relacién particular
alguna con la organizacién tonal de la misica de cada instrumento que
midi6, ya que muchos de estos instrumentos eran especies de museo, con
los cuales no se habia grabado musica alguna. Mis atn, el enfoque del
problema desde un punto de vista “émico” habria implicado la realizacién
de un intenso estudio de terreno que é] no estaba en condiciones de abor-
dar. No obstante, si él hubiera detectado un problema histérico en la
musica en lugar de una hipétesis sobre colonizacién, los procedimientos
analiticos podrian haber sido diferentes. Maés alin, segin apunta John
Blacking, el uso de métodos comparativos requiere un cuidado particular si
se aplican a sistemas culturales diferentes, o a los sonidos de la misica de
culturas diferentes. El escribe:

“Si los sonidos de la musica reflejan de alguna manera la historia de
los pueblos que los crearon, las descripciones y los analisis de sélo los
sonidos raramente seran suficientes. Si la evidencia musical va a ser
usada en la reconstruccién de la historia africana, los estilos musi-
cales deben ser cuidadosamente descritos como patrones de accion
social y cultural, tanto como patrones sonoros. Si el analisis de su
contexto cultural y de sus técnicas de interpretacion es obviado, o

22 A, M., Jones: Africa and Indonesia: the Evidence of the Xylophone and other Musical
and Cultural Factors, Leiden, E. J. Brill, 1964, : ,
23 A, M. Jones: “Elephantiasis and Music”, African Music, V/2 (1972), pp. 46-49.
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es superficial en e] mejor de los casos, las comparaciones de estilos
aparentemente similares pueden resultar completamente infundadas,
y los historiadores pueden ser inducidos a error o privades de la
prueba que ellos necesitan” 24,

Estas observaciones sobre la metodologia empleada por Jones para es-
tablecer el valor histérico de los sistemas de escalas y afinaciones, sumadas
al hecho de que en su estudio ignora la amplia gama de variaciones exis-
tentes en el Asia Sudoriental, han impedido que los musicblogos de ambas
reas puedan aceptar en términos generales sus conclusiones sobre la co-
lonizacién por Indonesia de extensas zonas de Africa, situadas mds alla de
la costa oriental. Los historiadores han objetado, asimismo, sus conclusiones
generales en otros terrenos.

LA METODOLOGIA DE LA HISTORIA DE LA MUSICA

La posicion de Blacking es reafirmada en todes sus escritos con estudios
sincrdnicos sobre musica. El rechaza constantemente los enfoques del ana-
lisis musical (tales como el analisis de las organizaciones tonales sobre la
base del contar intervalos y del calculo de porcentajes de intervalos ascen-
dentes y descendentes) que no tomen en cuenta los otros procesos o para-
metros culturales. Segin Blacking, el analisis estilistico debe correlacionarse
constantemente con la cultura, ya que la musica no es otra cosa que un
reflejo simbélico de sistemas sociales y culturales, Por esta razén el ana-
lisis musical, en si mismo, no puede conducirnos a nada definitivo sobre
historia. El valor histérico de los resultados del anélisis sélo puede ser
confirmado mediante datos relevantes de la etnografia. Blacking insiste,
por consiguiente, que en la reconstruccién histérica los datos musicales
deben correlacionarse con la evidencia sociolégica. Esto lo ilustra un trabajo
sobre “Music and the Historical Process in Vendaland”, en el que discute
la correlacién de ambos tipos de datos para reconstruir la historia de la
cultura y la misica Venda 2,

Es imperioso subrayar el valor de] analisis musical y del conocimiento
de la etnografia, especialmente en lo que atafie a sus interrelaciones reci-
procas. No obstante, es necesario hacer notar que el propésito fundamental
de la investigacién del historiador musical, no es la acumulacién de datos
para llegar a describir ]a misica o su etnograffa, sino que el descubrimiento

24 John Blacking: “Music and the Historical Process in Vendaland”, Essays on Music
and History in Africa, Klaus P. Wachsmann (ed.), Evanston, Northwesten University
Press, 1971, pp. 185-220.

25 Ihid,
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de la evidencia histérica, La biisqueda de evidencias lo puede conducir al
andlisis de la mdsica, de los textos de canciones, de la organologia, de los
términos para designar los instrumentos ¢ y de los tipos musicales, y ademas
a la observacién de eventos musicales o al examen de descripciones etno-
graficas, de estudios arqueolégicos y de las fuentes documentales. En
segundo lugar, es posible utilizar la evidencia musical para corroborar otras
evidencias, para formular interrogantes histéricas o para sugerir hipétesis
en la historia general. No obstante, la musica necesita una evidencia de su
valor histérico tanto dentro de si misma, como desde otras perspectivas.
De aqui que sea necesario continuar formulando las dos preguntas basicas
que definen la metodologia histérica: a) ¢De qué naturaleza y tipo es la
evidencia que se necesita para el estudio de la historia de la musica africana?,
b) ¢Dénde y cémo pueden los historiadores descubrir esta evidencia?

Blacking aborda el problema del valor histérico y la evidencia desde
el punto de vista del etnégrafo, mientras que Wachsmann los enfoca desde
el 4ngulo del historiador de la misica. El ensayo de Wachsmann sobre
“Musical Instruments in Kiganda Tradition and their Place in the East
African Scene” se inicia con una discusién sobre la metodologia, la na-
turaleza y la fuente de las evidencias para la historia de la musica en Africa.
Segin Wachsmann, las “lineas tradicionales de estudio adoptadas por los
historiadores de la musica” consisten en investigaciones sobre “las tenden-
cias y presiones que el ambiente” ejerce sobre la musica, “la evidencia
biografica” de las vidas de los musicos (o los principales compositores), “la
evidencia estilistica” y “la terminologia®. Cada una de estas facetas puede
ser examinada en cuatro niveles diferentes:

La observacién directa del acontecer de la historia de la musica.
Los recuerdos personales del informante.

Lo que el informante sabe de oidas y su conocimiento de las leyendas.

Ll

La evidencia histdrica en los escritos de viajeros y de otros, al igual que
la evidencia arqueoldgica susceptible de datacion.

De la consideracion de estos niveles en relacion con las tendencias, las
presiones del ambiente, las evidencias biogréficas y estilisticas, deberia sur-
gir la formulacién de “una hipdtesis de trabajo y la especulacién sobre el
desarrollo a largo plazo”.

26 Ver de Helen Engel Hause: Terms for Musical Instrumenis in Sudanic Languages:
A Lexicographical Enquiry, suplemento del Journal of the American Otiental Society
N¢ 7 (enero-marzo, 1948).
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El procedimiento de la investigacién se puede invertir, En lugar de fi-
nalizar con la hipétesis o especulacién, uno podria comenzar con ellas y
proceder hacia atrds, desde el examen de la evidencia documental y ar-
queol6gica a las historias y leyendas sobre misica, los recuerdos personales
de los informantes para finalmente dirigir las observaciones directas hacia
“el acontecer de la historia de la muisica”. En otras palabras, se podria pro-
ceder desde el presente hacia el pasado, o desde el pasado al presente.
Wachsmann utiliza ambos procedimientos en la presentacién de su recuento
histérico de los instrumentos musicales en la tradicién Kiganda, vy la posi-
cion que ellos ocupan en la totalidad del contexto histérico del Africa
Oriental %7,

Wachsmann centré su atencién en los instrumentos musicales y en la
informacién que pudo reunir sobre ellos a partir de diferentes fuentes. No
obstante, se puede deducir claramente de los estudios sobre culturas musica-
les africanas que otros aspectos de la miisica, tales como los tipos musica-
les, la organizacién de la interpretacién, la forma, la estructura y el estilo,
se podrian correlacionar de manera similar con las tradiciones orales, vale
decir, con los recuerdos personales del informante, lo que ¢l sabe de oidas
y sobre leyendas, los datos lingiiisticos, y la evidencia de fuentes docu-
mentales. Esto es lo que he hecho en mi ensayo sobre “History and the
Organization of Music in West Africa”.

Al otorgarle a la tradicién oral la importancia que merece, es preciso
tener presente que lo que la gente dice sobre su musica y sus instrumen-
tos musicales o lo que sostienen sobre su génesis, no siempre coincide con
lo que ellos realmente hacen en la interpretacién, con la evidencia estruc-
tural de la misica misma, o con los detalles de la organologia de Jas fuen-
tes sonoras que utilizan. Es por esta razén que los estudios histéricos deben
tomar en cuenta los datos del analisis estilistico (a pesar de los problemas
de correlacién y funcién que sefiala Blacking), puesto que las inconsisten-
cias estructurales o las diferenciaciones que constituyen el resultado de los
procesos histéricos pueden clarificarse para el musicélogo a través del ans-
lisis, pero pueden no ser siempre evidentes para los portadores mismos de
la tradicién.

Asimismo, los mitos y las leyendas pueden entregar informacién sobre
los instrumentos adoptados, los tipos musicales y las danzas cuyo origen
se ha olvidado o ha sido deliberadamente ocultado, puesto que necesita man-

27 Klaus P, Wachsmann: “Musical Instruments in Kiganda Tradition and Thei: Place
in the East African Scene”, Essays on Music and History in Africa, Klaus F. Wachsmann
(ed.), Evanston, Northwestern University Press, 1971, pp. 93-134,
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tenerse secreto. En algunas ocasiones el andlisis musicolégico debiera ser
complementado con otros enfoques, tales como los del estructuralismo 2,

De la misma manera que en el estudio de la historia general uno puede
encontrar referencias documentales a la mitsica africana, asi como dibu-
jos y fotografias, en antiguos manuscritos y publicaciones. Esto es lo que
Wachsmann ha hecho y constituye una préictica muy asentada hoy dia en
los estudios sobre la musica del Africa. Dado que la historia de la musica
africana basada en fuentes europeas tendria las mismas limitaciones que
las historias africanas tempranas sustentadas exclusivamente en documen-
tos europeos, Wachsmann recurre a los autores locales y a la tradicién oral.
Personalmente he preferido usar las fuentes documentales como evidencia
factual de la continuidad o el cambio que ellas sugieren, cuando uno re-
trocede desde el “presente etnografico” hacia el pasado,

Al estudiar la historia de la musica de un area geogrifica habitada por
varias sociedades con diferentes estilos musicales, uno debe considerar no
s6lo los procesos histéricos dentro de cada sociedad, sino que también aque-
llos quel establecen vinculos musicales entre algunas de ellas. De aqui
que ademéas de la informacién obtenida a través de los niveles sugeridos
por Wachsmann, se podrian también aplicar criterios distribucionales li-
mitados a los materiales musicales que se encuentran en sociedades que
han estado en contacto entre si, 0o que estian lo suficientemente contiguas
como para permitir suponer la existencia de un contacto,

Por lo tanto, basindome en evidencias de una gran variedad de fuen-
tes, en mi ensayo sobre “Music and the Organization of History in West
Africa”, intenté detectar los procesos que le dan a la musica de Africa
Occidental su caricter histérico, concentraindome en los factores histéricos
que inciden en la organizacién de la misica en Ghana y los territorios ve-
cinos durante la era precolonial, especialmente la influencia de las ins-
tituciones politicas y sociales en la musica, incluyendo los resultados de
las interacciones entre las sociedades vecinas, €] efecto del comercio y de
las religiones adoptadas, vale decir, los dioses indigenas, el Islam y el
Cristianismo 29,

Otros investigadores ya han demostrado que el horizonte de los estudios
histéricos puede extenderse hasta el examen de evidencias de la cultura
material, en particular de la iconografia, las evidencias de la danza y de
las artes con ella relacionadas, las evidencias estilisticas de la unidad his-

28 Ver eg. de Roy G. Willis: On Historical Reconstruction from Oral-Traditional
Sources: A Structurglist Approach, The Twelfth Melville 5. Herskovits Memorial Lecture,
Program of African Studies, Northwestern University, febrero, 1976.

20 J, H, Kwabena Nketia: “History and the Organization of Music in West Africa”,
Essays on Music and History in Africa, Klaus P. Wachsmann (ed.), Evanston, North-
western University Press, 1971, pp, 3-26.
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torica de conglomerados culturales (tales como el conglomerado Nguni)
y la interaccién del Africa con otras culturas musicales, en particular con
la misica arabiga y la occidental *°,

De lo anterior se hace evidente que los métodos histéricos de la musi-
cologia comparada no han sido aplicados en términos generales debido a
las premisas en que se fundamentan. Sin embargo, los aspectos positivos
de estos métodos no se han abandonado, sino que se han utilizado como
una base pera nuestra bisqueda de una historicidad en la musica africana.
Los principios de estratificacion de Sachs, revisados v aplicados por Horn-
bostel al Africa en su extraordinario ensayo sobre “The Ethnology of Afri-
can Sound Instruments”3!, no se han empleado seriamente todavia en
estudios posteriores. No obstante, la necesidad de una visién abarcadora y
el sentido de una historia general que Hornbostel generé al abocarse al
problema de la distribucién, no han sido ignorados, puesto que el estudio
de la distribucién tipolégica de las fuentes sonoras y los usos musicales es
un prerrequisito para los estudios histéricos en Africa 32, De la misma ma-
nera las implicaciones histéricas (en oposicién al uso taxonémico directo)
del sistema de clasificacion de Sachs-Hornbostel, parecen haber sido to-
madas en cuenta por los estudiosos que investigan los aspectos histéricos
de las fuentes sonoras,

Tenemos presente, sin embargo, que nuestra metodologfa debe ser dife-
rente en ciertos aspectos, ya que tenemos un mejor acceso a grabaciones y
a fuentes de datos histéricos —incluyendo las tradiciones orales v la infor-
macién detallada sobre historia africana y etnografia que nos entregan
los historiadores, arqueélogos y antropélogos— materiales de que no dispu-
sieron los pioneros de la musicologia comparada. Como lo ha observado
Alan Lomax, Africa es “el continente mejor grabado”3, Lo que Africa no
tuvo en el pasado en términos de partituras y documentos, esta ahora dis-
ponible en grabaciones 3¢, las que pueden ser examinadas y estudiadas por
medio del andlisis estructural y estilistico en busca de evidencias histéri-

80 Ver otras contribuciones en Essays on Music and History in Africa, tales como “Musical
Instruments on Benin Plaques” y “Stylistic Evidence in Nguni Song”.

31 Eric von Hornbostel: “The Ethnology of African Sound Instruments”, Africa, 6
(1933), pp. 129-154, 277-311.

32 Ver e.g. de Jacqueline Cogdell DjeDje: “Distribution of One String Fiddle in West
Africa”, Programa de Etnomusicologia, Departamento de Miisica, Universidad de Cali-
fornia, Los Angeles, 1980; de Gerhard Kubik: Mehrstimmigkeit und Tonsysteme in
Zentral und  Ostafrike, Viena, Osterreichische Akademie der Wissenschaften, 1988; y
(21e 41&2 M. Jones: Studies in African Music, Londres, Oxford University Press, 1959, pp.
14-229,

33 Alan Lomax: Folk Seng Style and Culture, Washington, D.C., American Association
for the Advancement of Science, Publication n® 88, 1971, p. XVI

34 Ver e.g. de Alan P. Merriam: African Music on L.P.: An Annotated Discography,
Evanston, Northwestern University Press, 1970, ‘
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cas. Ahora es factible realizar estudios comparativos detallados del esti-
lo 0o de elementos estilisticos de la musica de diferentes grupos étnicos
que se aglutinan en conglomerados, asi como de aquellos grupos que no
pertenecen a estos conglomerados, sobre la base de grabaciones y de ob-
servaciones de terreno de interpretaciones musicales, con el propésito de
establecer similitudes y diferencias que puedan ser ttiles en términos his-
téricos,

LA HISTORIOGRAFfA DE LA MUSICA AFRICANA

A la luz de lo anterior, surge legitimamente la siguiente pregunta: gqué
clase de historia de la misica podemos esperar de los investigadores que
trabajan en el 4rea africana de los estudios musicolégicos?

Dado que la misica africana es una parte integral de la vida social v
cultural, asi como también un elemento funcional de las instituciones tra-
dicionales, su historia tiene necesariamente una dimensién estilistica y una
social. Los factores que afectan el cambio, la estabilidad normativa, la di-
ferenciacién y los mecanismos para e] control y la difusién de las innovacio-
nes en la musica 3%, tienen una base tanto estilistica como sociolégica, pues-
to que los procesos histéricos que afectan la miisica no pueden a menudo
separarse de aquellos que afectan las instituciones a las que la misica estd
vinculada.

En lo que concierne a la dimensién estilistica de la historia, debe tenerse
en cuenta que la misica ejecutada en cualquier sociedad africana es acu-
mulativa dondequiera que la tradicién permita una innovacién creativa,
puesto que la musica se transmite de generacién en generacién por tra-
dicién oral, o es aprendida a través de la participacién en su ejecucién.
Como lo dice un proverbio akano, uno no hace ningin esfuerzo especial
para aprender la melodia de un canto conocido (Edwon nkoe a, yensua fie
nne: si un canto no se ha ido entonces no aprendemos su voz). Lo que
se interpreta abarca a tipos musicales y piezas individuales que pertenecen
al pasado, asi como también al presente, Especificamente, la musica que
se interpreta en cualquier situacién dada puede pertenecer a las siguientes
categorias:

a. musica creada en la inspiracién del momento o en una ocasién anterior
POr una persona, existente o conocida.

35 Ver de J. H. Kwabena Nketia: “Tradition and Innovation in African Music”, Jamaica
Journal, XI/3-4 (marzo, 1978), pp. 2-9.
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b. musica creada en el pasado pero aim presente en la memoria,
c. misica creada en el pasado lejano o asociada con acontecimientos y
personajes histéricos.

Sobre la misma base, la misica de tradicién oral desarrolla caracteristicas
y recursos que son creaciones acumuladas por diferentes generaciones, tales
como los modelos formales creativos, las formulas melédicas, los patrones
y las progresiones melédicas, los esquemas cadenciales, la densidad de las
estructuras, los patrones ritmicos lineales y multilineales y las diferentes
texturas, todo lo cual se emplea en piezas diferentes o en conjuntos de
piezas que forman categorias separadas. Los contactos culturales a través
de las fronteras étnicas permiten la adopcién de ideas, fuentes sonoras, tipos
musicales, modos de presentacidn, formas de baile, etc., que pueden apurar el
proceso de cambio por breves momentos y ampliar la procedencia de cier-
tos usos. El resultado significativo de este proceso es la tendencia hacia la
incorporacién de lo nuevo en lo antiguo, més que el abandono total de lo
antiguo por lo nuevo, puesto que lo antiguo sigue siendo relevante para
el presente, desde el momento que cada generacién se identifica a si mis-
ma con la misica de la generacién anterior. Existe generalmente un nicleo
central de tipos musicales; dentro de cada tipo musical existe otro ndcleo
central de elementos junto a materiales en su periferia, algunos de los
cuales pueden ser descartados o reemplazados por las generaciones pos-
teriores como resultade de cambios en el gusto, roles y funciones de lide-
razgo, Sin embargo, la musica de tradicién oral cambia lentamente. Los tipos
musicales institucionales —tales como la musica de la corte, la musica para
las ceremonias, para los ritos del ciclo vital, etc.— persisten por mucho
més tiempo que la musica creada para la entretencién, que puede mante-
nerse apenas por una o dos generaciones o, a veces, s6lo por uno pocos
afios.

El papel del historiador de la misica no es desentrafiar cada hilo en
este proceso (lo que seria igual a desenredar una telaraiia), sino que iden-
tificar, hasta donde sea posible, los estratos o fases estilisticas en la prac-
tica musical y su correlacién con los acontecimientos importantes o épocas
en la historia de un pueblo. Segin lo demuestra Nissio Fiagbedzi, en su
estudio sobre la musica Anlo Ewe 3%, es posible distinguir por lo menos
tres amplios periodos estilisticos en la misica Anlo, sobre la base de la
escala del tiempo en las tradiciones orales Anlo. Ellos son los siguientes:

38 Nissio Fiagbedzi: “The Music of the Anlo: Its Historical Background, Cultural
Matrix and Style”, disertacién para el Ph.D., Universidad de California, Los Angeles,
1977,
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1. La musica de Blema/Periodo Antiguo hasta 1650, que podria subdivi-
dirse en los periodos Preéxodo y Exodo, cada uno con un conjunto
propio de tipos musicales,

2. La musica del Perfodo Medio, Amegaxoxoxowovu/Danzas antiguas,
que pueden subdividirse en Anlo Temprano (1650-1886) y Era Colo-
nial (1886-1957),

3. La miusica del Periodo Contemporineo, Dekadzewovu/Danzas de la Ju-
ventud, que datan de 1957, la era de la independencia,

Asf, la historia de la misica en Africa debe comenzar con un estudio
sensitivo del presente histérico, puesto que el presente, en gran medida,
abarca a un pasado que tiene vigencia contemporénea, Lo histérico (que
también puede ser considerado como el presente etnografico) pasa a ser
historia cuando los niveles o fases estilisticas se ponen en evidencia a par-
tir del andlisis, o cuando se detectan los factores histéricos que constitu-
yen aspectos de la tradicién musical. No es posible trasladarse de lo histéri-
co a la historia mientras no surjan evidencias que nos permitan adentrarnos
de alguna manera en el pasado.

También es preciso hacer notar que la misica tradiciona] puede cambiar
por innovaciones creativas y como resultado de las adopciones producidas
a través del contacto cultural. No obstante, en la mayoria de las tradiciones
africanas estos cambios se producen sin la intervencién de un conjunto
de teorfas que racionalicen la préctica o sugieran nuevos caminos. Por el
contrario, una intervencién seria en la prictica musical, puede no prove-
nir de consideraciones teéricas per se, sino de aspiraciones o ratificaciones
sociales, politicas y religiosas, hébitos consuetudinarios, cambios en los va-
lores estéticos y de un consenso que generalmente no es verbalizade. Por
eso, los cambios que se realizan dentro de los limites de la tradicién son
considerados lo suficientemente importantes como para ser mencionados en
las narraciones de la historia oral, puesto que la misica es un hecho social
(dado que siempre es un acontecimiento en la vida de la sociedad), asi
como también un hecho histérico que puede ser sefialado como cualquier
otro evento. Los recuentos de las dinastias pueden mencionar tipos musi-
cales que fueron creados, cambiados o introducidos desde otros lugares
durante el reinado de un rey cualquiera, segin lo demuestra Clement da
Cruz, en su estudio sobre las tradiciones e instrumentos musicales de los
dahomeanos 3. Las tradiciones orales Ashanti, grabadas por Rattray du-
rante la década de 1920, contienen abundantes referencias a la mtsica y

87 Clement da Cruz: “Les Instruments de Musique du Dahomey”, Etudes Dahomeennes,
XII (1954), pp. 15-36.
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a los instrumentos musicales *, Cuando un narrador describe una batalla
o los acontecimientos que acaecieron en un reinado determinado, o cuenta
historias de migraciones, puede referirse a los instrumentos musicales que
fueron capturados o perdides, o a los musicos que se encontraban entre
los prisioneros de guerra. Puede referirse también a tipos musicales, instru-
mentos y danzas, o a las innovaciones especificas en la ejecucién, asi como
también a otros aspectos que perdieron vigencia en esos momentos.

El fallecido rey Osei Agyeman Prempeh II de Ashanti, estuvo muy cons-
ciente de esta faceta de la tradicién oral y, por lo tanto, se interesé espe-
cialmente en la autenticidad de la misica que sus intérpretes ejecutaban en
la corte. Reaccionaba apenas sentia que algo no estaba completamente bien
o cuando faltaba algin instrumento de un conjunto. Se interesé en revivir
algunos de los estilos musicales de la corte que estaban casi olvidados por
falta de ocasiones propicias para interpretarlos. Reconstruyé el antiguo gran
estilo de la musica kete que conocié en su juventud, en el que un conjunto
de tambores se combina con un grupo de flautas y un coro de cantantes.
El mismo rey lo dirigia desde su trono con un pequefio cascabel decorado.
No quiso que se le reprochara posteriormente por la desaparicién o el ol-
vido de ciertas tradiciones musicales, debido a una falta de estimule durante
su reinado.

De los testimonios citados se puede deducir que la mejor manera de enfo-
car la historiografia de la misica africana es no separar la musica de su
contexto, sino que combinar las dimensiones estilisticas y sociales de la
historia de la musica con la idea de la “Musica en la historia africana” como
un marco de referencia. Esto se justifica sobre la base de nuestro conoci-
miento actual, porque el fundamento social de la organizacién de la mu-
sica, la practica de su ejecucién, la seleccién y el uso de los instrumentos,
la creacién de tipos musicales, y la ampliacién de los recursos por medio
de la adopcién, estin relacionados con el desarrollo de las instituciones
sociales, politicas y religiosas, y més especialmente con los factores demo-
graficos a través de los cuales se establecen a veces las relaciones causales
en ]a historia de la musica africana.

Si se considera la historia de la musica africana como la “Musica en la
historia de Africa”, podemos prestar una mejor atencién a las considera-
ciones “émicas” y, por lo tanto, minimizar el peligro de imponer una escala
externa de valores a los materiales musicales africanos que han llegado
hasta nosotros. Es facil que el historiador profesional de la musica acos-
tumbrado a otras tradiciones, imponga valores externos en la interpretacién

3% R. S. Rattray: Ashanti Law and Constitution, Londres, Oxford University Press, 1929,
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de la historia de la masica africana, o adopte métodos de recomstruccién
histérica basados en una escala temporal ajena a la historia africana.

Ern la gran diversidad del Africa, resulta muy tentador elaborar progre-
siones histéricas lineales desde lo simple a lo complejo en cada aspecto de
la mésica. Un catdlogo tal podria aparecer muy claro y, quizis, muy satis-
factorio en términos intelectuales por el cuadre que resulta. No obstante
serfa muy simplista y mecénico, y no nos informaria mucho sobre los fac-
tores histéricos que coustituyen las diferencias. La historiografia africana
debe superar tales cuadros generales, en blisqueda de los vinculos histéri-
cos entre las culturas musicales y de los factores que modelan el transcurso
de su desarrollo.

Estupios FuTuros

Es muy posible que los grandes adelantos de la historia genera] del Africa
no se habrian producido si los estudiosos africanos y extranjeros no hu-
bieran mancomunado esfuerzos para definir los problemas de la historia
africana, colaborar en la biisqueda y la publicacién de las fuentes, definir
la metodologia, y desarrollar una nueva historiografia que tome en con-
sideracién las formas orales del conocimiento que tienen valor histérico. En
el estudio de la miusica en la historia del Africa, se necesita un esfuerzo
concertado similar para rescatar la historia musical a través de estudios
locales y regionales de tépicos histéricos de las culturas africanas que se
relacionan con categorias musicales, como ser la musica cortesana, la mi-
sica ritual, la mosica funeraria, la misica de festivales, la masica de ini-
cigcibn ritual, la musica recreativa de bandas, etc., o de estudios de dis-
tribucién y de otros tépicos relacionados con problemas de organologfa o
de estilo musical. Existe ciertamente una gran necesidad de estudios temati-
cos que abarquen diferentes fronteras étnicas, puesto que la etnomusicolo-
gia en Africa parece estar demasiado atada al modelo antropolégico de
estudio de campo, que la confina al enfoque detallado de la etnografia de
sociedades étnicas especificas. De gran ayuda seria una publicacién peri6-
dica dedicada a la musica en las culturas africanas, 0 mas especificamente
la masica en la historia africana, que fuera similar en su orientacién y ob-
jetivos al Journal of African History, pero que abarcara también a estudios
sincrénicos, vale decir que enfocan el presente histérico en el contexto ac-
tual, tanto como diacrénicos. Esta publicacién podria apoyar este esfuerzo
y asegurar la colaboracién e intercambio de conocimientos e ideas entre
todos los estudiosos involucrados en esta historia, tanto dentro como fuera
del Africa,

Universidad de California, Los Angeles

L 52 L



Reseftas de Publicaciones

Enrique Pinilla. Informe sobre la misica en ¢l Per: (Sobretiro de la His-
toria del Perd, tomo IX). Lima: Editorial Juan Mejia Baca, 1980. 322 pp.

Este importante volumen forma parte de una serie de estudios sobre las
artes en el Pert; e] tomo IX también incluye La Arquitectura en el Virrei-
nato y la Repiblica por José Garcla Bryce e Historia de las Artes Pldsticas
del Perd, por Luis Enrique Tord.

El autor del libro que comentamos, Enrique Pinilla, es un destacado
compositor y profesor de Etnomusicologia en el Conservatorio Nacional de
Musica, y se desempefia como jefe del Departamento de Musica del Insti-
tuto Nacional de Cultura. En el Informe sobre la misica en el Peré realiza
una sintesis histérica desde la época precolonial hasta nuestros dias. Se
inicia con un estudio sobre los instrumentos antiguos y el testimonio de
cronistas, tales como Inca Garcilaso de la Vega, Pedro Cieza de Leén, Felipe
Guamin Poma de Ayala y otros, sobre instrumentos, canciones y danzas de
la época precolonial. La misica de la sierra y de la costa se presentan con
el apoyo de documentacién bibliografica y transcripciones de interés musi-
colégico. El repertorio colonial peruano se enfoca de una manera diferente.
Basdndose en los importantes libros que sobre esta materia se han escrito, el
autor bosqueja el ambiente histérico de la época, se refiere, especialmente,
a la misica teatral, y realiza breves andlisis de partituras de maestros espa-
fioles y peruanos de los siglos XVII y XVIIL

En el capitulo sobre la musica en el siglo XIX, se destacan especialmente
las figuras de José Bernardo Alcedo y Claudio Rebagliati, con citas y
documentos de destacados investigadores tales como Robert Stevenson,
Andrés Sas y Rodolfo Barbacci. La musica peruana en nuestro siglo es
enfocada a través de cuatro generaciones que abarcan desde los composi-
tores nacidos en las dltimas décadas del siglo pasado, hasta la joven gene-
racién después de 1950. Este informe se completa con un andlisis general
de composiciones importantes, algunas reproducciones parciales de obras
poco difundidas y muchas de ellas atin no estrenadas, Esto permite divulgar
facetas poco conocidas hasta ahora de la musica peruana de nuestro siglo.

Belkiss S, Carneiro de Mendonga. A muisica em Goids. Segunda edicién.
(Colegio Documentos Goianos, N® 11). Goids: Editora Goiénia, 1981,
385 pp.

A masica em Goids es un extenso y bien documentado informe sobre las
manifestaciones musicales de diversas ciudades del Estado de Goi4s {Bra-

sil), tales como la ciudad de Goids, Pirenépolis y otras. Se describen en
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forma detallada las veladas musicales, los recitales, conciertos y festivales
que se realizaron durante el siglo pasado y a comienzos del presente. Esta
rica actividad musical es enfocada, también, a través de un estudio de los
conjuntos instrumentales, las bandas, los intérpretes principales y los com-
positores; sobre la base de una amplia documentacién bibliografica y
programas de la época, e ilustrada con ejemplos musicales y fotografias de
musicos, bandas y de otros conjuntos.

En el capitulo IIT se destacan en forma especial las fiestas a lo Divino
y las conmemoraciones de Semana Santa, tanto en su aspecto religioso,
sobre la base de la musica preservada en los archivos de las Iglesias, como
en el aspecto profano que interpreta el pueblo a través de! folklore. Las
tradicionales “Cavalhadas”, “Pastorinhas”, “Congo” y “Tapuio”, se describen
en detalle con numerosas transcripciones musicales, recogidas en terreno
durante las representaciones, y fotografias. Este interesante enfoque de un
tema inédito contribuye de manera significativa a la historiografia regional
de Latinoamérica.

Recerca Musicologica, 1, Barcelona: Institut de Musicologia Josep Ricart
i Matas, 1981,

El Instituto de Musicologia “Josep Ricart i Matas”, con la colaboracién de
la Real Academia Catalana de Bellas Artes de San Jorge, ha iniciado la
publicacién anual de la Recerca Musicologica, dirigida por el profesor Dr.
Francese Bonastre. Su objetivo es dar a conocer una serie de estudios refe-
ridos a la musicologia catalana, sin descartar el area hispénica de esta
disciplina o la internacional.

Cinco extensos articulos y tres notas conforman esta primera entrega de
la Recerca Musicologica, cuya tematica estd centrada en el pasado musical
cataldn, “Los instrumentos musicales en un triptico aragonés del afio 1390”
de Josep M. Lamaiia, es un estudio organolégico detallado de cada uno de
los instrumentos de uso corriente en la antigua Confederacion Catalana-
Aragonesa, y de sus relaciones con Castilla y Francia. Cuenta con una
abundante documentacién y una minuciosa descripcion morfolégica de
los instrumentos, ademas de doce interesantes ldminas y un cuadro com-
parativo de los correspondientes vocablos para designar instrumentos en
catalan, castellano y francés medieval.

El profesor Josep M. Llorens i Cisterd, en su articulo “El Cancionero de
Gandia”, hace un estudio de un manuscrito recuperado por él en Gandia
(Valencia), el que identifica con otro de la Biblioteca de Catalufia, para
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demostrar la correspondencia de algunas obras que aparecen en ambos
manuscritos. E] articulo es de gran nive] literario.

El pasado musical de la ciudad de Igualada en el periodo que abarca
desde 1689 a 1738, es enfocado por el profesor Josep M. Gregori i Citré, a
través de los organistas de Santa Maria, importante centro musical, tanto
por su proximidad a Montserrat, como por su caricter de via de comuni-
cacién con Barcelona,

Una extensa documentacion acompaiia el cuarto articulo: un estudio
biogrifico y de la obra creativa del maestro de capilla Josep Carcoler
(t 1776) escrito por el profesor Francese Bonastre i Bertran,

De gran interés musicolégico es el Gltimo articulo escrito por la profesora
Dra. Antonia Virgili i Blanquet, que publica la correspondencia inédita
entre el ilustre musicélogo Felipe Pedrell y el padre Luis Villalba, monje
del monasterio de El Escorial y, ademas, compositor y musicélogo durante
el periodo en que Pedrell residié en Madrid, y que marc6 un momento
crucial de su carrera.

Tres articulos menos extensos, pero igualmente de un alto interés para
los investigadores, completan esta publicacién: “Datos sobre la misica del
Renacimiento en la Catedra] de Sigiienza: Mateo Flecha ‘el Viejo’ y Her-
nando de Cabezén” de Ana Ddévila Padrén y Rogelio Buendia; “Instaura-
cion del magisterio de canto de Sant Pere de Figueres a comienzos del
siglo XVII” de Assumpcié Heras i Frias; y “Compositores catalanes en el
antiguo archivo musical de Aranzazu” por Jon Bagiiés Erriondo.

Recerca Musicologica representa una gran contribucién a la musicologia
hispanica e internacional, por lo que le deseamos, desde estas paginas, una
exitosa continuidad.

Instituto Colombiano de Cultura, Programa Regional de Musicologia
PNUD/UNESCO. Mtsica coral colombiana. Volumen 1, Obras Originales.
Volumen 2, Arreglos. Bogot4, 1981. 122 pp., 98 pp.

La publicacién de esta primera edicién de Musica coral colombiana ha
sido posible gracias a la colaboracién del PNUD (Programa de las Na-
ciones Unidas para el Desarrolio) y la UNESCO, entidades que, junto
con el Instituto Colombiano de Cultura, llevan adelante el Programa Re-
gional de Musicologia, Este programa esti dirigido por Florencia Pierret y
cumple una intensa labor de promocién de diferentes aspectos del patri-
monio musical de los cuatro paises participantes: Bolivia, Colombia, Ecua-
dor y Peru, en Jos campos de la investigacion, la educacién y el desarrollo
musical. Como parte de este programa, el Instituto Colombiano de Cultura
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ofrece un repertorio de obras corales originales y arreglos de aires tradicio-
nales del pais, extendiendo asi el alcance de su labor cultural al campo de
la interpretacién musical.

En el primero de estos dos albumes colaboran diferentes compositores
de destacada trayectoria pedagbgica como directores de coro, Luis Carlos
Espinosa, Amadeo Rojas, Cecilia Pinzén, Andrés Pardo, José Antonio Rin-
cbn, Gustavo Yepes y Luis Lizcano. Otro grupo estd integrado por obras
de compositores que han cultivado, adem4s, diferentes géneros instrumen-
tales dentro de las variadas corrientes estilisticas de la misica colombiana,
Luis Diago, Jesis Bermidez Silva, José Rozo Contreras, Adolfo Mejia,
Roberto Pineda Duque, Marioc Gémez Vignes, Luis Antonio Escobar y
Blas Atehortiia. Las obras de estos tres 1iltimos son de una indiscutible cali-
dad técnica y musical.

El segundo volumen naci6, segun la Directora del Centro de Documen-
tacién Musical Ellie Anne Duque, de la necesidad de nutrir de repertorio
a los diferentes conjuntos corales de fabricas, oficinas, grupos estudiantiles
y otros, que se interesan en el canto polifénico. Al mismo tiempo se busca
estimular a los compositores nacionales a la creacién de arreglos de cancio-
nes tradicionales “ya que el repertorio europeo no se adapta al cardcter
popular de estas agrupaciones”,

Los arreglos presentados son de gran variedad y pertenecen a diferentes
regiones del pais; también ofrecen una amplia gama de recursos para los
grupos corales, tanto de aficionados como profesionales.

Instituto Nacional de Cultura, Programa Regional de Musicologia PNUD/
UNESCO. Musica coral peruana. Volumen 1, Obras originales. Volumen
2, Arreglos y versiones corales, Lima, 1980. 78 pp., 62 pp.

El Programa Regional de Musicologia, en el ambito del Perd, ha querido
contribuir 2 la promocién de la musica coral y al incremento de su préc-
tica, con la edicion de dos albumes de Mdusica coral peruana. El primero
estd dedicado a las obras originales de compositores peruanos del siglo XX,
las que evidencian una gran variedad de estilos v lenguajes.

El joven compositor Seiji Asato estd representado por su suite coral
Amakonkawaychu, basada en motivos folkloricos de la regi6n andina del
Peri. Festejo de Navidad de Herbert Bittrich es un villancico navidefio de
tipica raigambre afroperuana. Maria Angola, del compositor de miisica
popular Armando Guevara Ochoa, es una obra descriptiva que evoca el
sonido de la famosa campana colonial de la Catedral del Cuzco. La manera
tradicional de armonizar por terceras, caracteristica de la ciudad de Are-

L 56 -3



Resefias de Publicacionss / Revista Musical Chilena

quipa, se conjuga con una técnica acabada e intensidad emotiva en Las
Cumbres de Enrique Iturriaga, uno de los més destacados compositores
peruanos y profesor de Composicién de la Escuela Nacional de Musica.
El Alba, del joven compositor Alejandro Nufiez Allama, demuestra un
lenguaje personal con la bisqueda de efectos sonoros interesantes. Enrique
Pinilla se acerca a un estilo expresionista en su Trilce: Poema XXXIV. Los
Tres Poemas Liricos sobre textos quechuas de Francisco Pulgar Vidal, evi-
dencian la influencia de la musica andina y la busqueda de recursos y
efectos de marcada expresividad. Concluye el 4dlbum con Torito del Porta-
lito de Carlos Sanchez Mailaga. Este compositor y director de orquesta
estudié durante algin tiempo en nuestro pais, v entrega un villancico navi-
defio sobre motivos populares tradicionales.

El segundo volumen esti dedicado a arreglos y versiones corales de
canciones y danzas folkléricas de diferentes regiones del pais; estos arre-
glos pertenecen a compositores de renombre como Aurelio Tello, Rosa M.
Ayarza, Rosa Alarco, Rodolfo Holzmann, Roberto Carpio y otros, que si
bien son menos conocidos, no desmerecen frente a los restantes creadores
en calidad y en el tratamiento del medio coral.

Charles G. Gabor. Antologia: Introduccion a la misica folkldrica del
Ecuador. Quito: Banco Central del Ecuador, Programa Regional de
Musicologia PNUD/UNESCO, 1981, 6! pp.

Esta Antologie de canciones tradicionales de diferentes zonas del Ecuador
fue preparada por el profesor Charles Gabor, como complemento didactico
del ciclo de cursos intensivos de educacién musical para la capacitacién
de profesores de esta especialidad de todo el Ecuador. Estos cursos se
realizaron entre agosto de 1979 y agosto de 1981, como parte del Programa
Regional de Musicologia PNUD/UNESCO y con el auspicic conjunto del
Ministerio de Educacién y Cultura, a través del Instituto Nacional de
Capacitacién y Perfeccionamiento Docente (INACAPED),

Las canciones y danzas que se presentan fueron recopiladas y grabadas
por el investigador Tomdas Garcia Pérez junto a Enrique Males, y proceden
de diferentes regiones del pais, tales como Esmeraldas, la Compaiiia, la
Rinconada, San Isidro, Chimborazo, Otervalo, Cotacachi, Guamani, etc. Se
incluyen, ademéas, tres melodias extraidas de la Historia de la Misica en
el Ecuador como homenaje a su autor, el maestro Segundo Luis Moreno.

La Antologia tiene una finalidad didactica, con 172 melodias autéctonas
y ejercicios complementarios originales, que se ordenan de acuerdo a un
criterio de dificultad progresiva y se dividen en diecisiete unidades diferentes,
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El 4mbito y la intervilica de las melodias aumentan gradualmente, de
manera que el alumno llegue a dominar la entonacién de los intervalos en
sus diferentes combinaciones.

El objetivoe buscado es el desarrollo del oido e intelecto de los alumnos
en su etapa formativa a través de la lectura musical, utilizando para ello
un material de procedencia nacional,

Inés Grandela

Universidad de Chile
Facultad de Artes
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Obras sinfénicas de Jorge Urrutia Blondel, Alfonso Letelier, Domingo Santa
Cruz y Carlos Riesco. Grabacién en una cassette. 1981. Universidad de
Chile, Facultad de Artes, FA-C-OCl. Notas explicativas.

Obras para piano de Carlos Riesco, Juan Lémann, Ida Vivado y Juan
Amenébar. Grabacién en una cassette. Estéreo. 1981, Alhué¢ EAP-C21.
Notas explicativas,

Obras electroactsticas de Juan Amenabar. Grabacién de una cassette, Es-
téreo. 1981. Alhue EAW-C12

Sin lugar a dudas el fonograma es un medio fundamental para la divulga-
cién de la musica chilena a un nivel tanto nacional como internacional. La
cassette representa una de las modalidades mdas eficaces, dados su menor
costo, la mayor facilidad de almacenamiento y transporte, el menor deterioro
por el uso y la mayor duracién de su calidad sonora. Para difundir la
miusica chilena en forma acorde con su importancia y calidad es menester,
ademss, una buena interpretacion de las obras, tanto como un nivel de
grabacion compatible con las altas exigencias de la radiotelefonia contem-
porinea,

Las tres cassettes de musica chilena que aparecieron en 1981 cumplen
cabalmente con estas condiciones y constituyen, por lo tanto, un instrumento
de gran valor para la divulgacién del repertorio artistico nacional. Las
obras han sido seleccionadas con gusto, y combinadas en cada cassette de
manera que formen un conjunto bien equilibrado, que sea atractivo e in-
teresante para el auditor. Se ha evitado, por lo tanto, la seleccién de acuerdo
a criterios prioritariamente cronolégicos y estilisticos.

Las obras contenidas en la cassette editada por la Facultad de Artes de
la Universidad de Chile (FA-C-OCl) estin interpretadas por la Orquesta
Sinfonica de Chile bajo Ia direccién del maestro Victor Tevah, Premio Na-
cional de Arte 1980. De Jorge Urrutia Blondel (1903-1981) se ha incluido
la Pastoral de Alhué op. 27; de Alfonso Letelier, Vida del Campo op. 14,
movimiento sinfénico para piano y orquesta; de Domingo Santa Cruz, Pre-
ludios Dramdticos op. 23, y de Carlos Riesco, Serenata para orquesta.

La Pastoral de Alhué op. 27, fue compuesta en 1937 y es la primera
obra sinfénica de Jorge Urrutia Blondel, el recordado creador chileno,
Premio Nacional de Arte en 1976, recientemente fallecido. Segiin el compo-
sitor, la obra es un “homenaje a la memoria de Maurice Ravel, luego de
la impresién recibida al saber su deceso, estando en camino hacia esa
localidad”. Alhué es un pequefio pueblo campesino ubicado en la zona
central de Chile y enmarcado por altas y bellas montafias. La musica exhala
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una suave melancolia, fruto de la evocacién del acervo popular de esta zona.
Esta escrita para orquesta de camara, que comprende flauta, clarinete,
tridngulo, pequefio tambor militar, celesta, guitarra, arpa y cuerdas, y las
combinaciones de timbres suenan transparentes y nitidas, demostrando el
acabado dominio de la orquestacién caracteristico del compositor, El cui-
dadoso tratamiento del contrapunto, el equilibrio de texturas, la apretada
unidad motivica y la clara disposicién formal se conjugan con la economia
de medios sonoros. La Pastoral de Alhué obtuvo una Mencion Honrosa en
el Concurso Iberoamericano de Composicibn Musical, auspiciado por la
Comisién del Cuarto Centenario de Santiago y la Universidad de Chile
en 1941

La Vida del Campo op. 14, fue compuesta el mismo afio que la Pastoral
de Alhué (1937) y es también una de las obras tempranas de Alfonso Le-
telier. La primera versién se estrené en Santiago en 1940 por Hugo Fer-
nindez y la Orquesta Sinfénica de Chile dirigida por Armando Carvajal.
Posteriormente esta versién fue ampliada y se estrené en Santiago en 1958
por Flora Guerra y la Orquesta Sinfénica de Chile dirigida por Robert
Whitney. La Vida del Campo esta dedicada a Margarita Valdés, esposa del
compositor, y obtuvo el segundo premio en €l concurso celebrado en 1942
con ocasién del cuarto centenario de la fundacién de Santiago. Se divide
en tres partes. El material basico de la primera y la Gltima parte es expuesto
en los nueve primeros compases de la obra, y consta de un primer tema
presentado por las flautas acompaiiadas de oboes y clarinetes, seguido de
un segundo tema cuya linea principal es entonada por los clarinetes, cornos
y violas. La seccién central es un “tiempo de cueca” que debe ejecutarse
“en ambiente de gran suavidad”, con una estilizacién muy fina y delicada
de esta danza de pareja de dispersién nacional en el acervo verndculo chi-
leno. Aqui se advierten rasgos del entonces joven compositor afines a los
postulados nacionalistas de su maestro Pedro Humberto Allende. La sec-
cién central esti enlazada con la seccién final a través de un breve pasaje,
Quasi cadenza, del piano. La Vida del Campo epitomiza la expresién de}
sentimijento hacia la naturaleza, caracteristico de Alfonso Letelier,

En 1946 Domingo Santa Cruz escribié los Preludios Dramdticos op. 23,
y la obra se estren6 e] mismo aiio por la Orquesta Sinfénica de Chile bajo
la direccibn de Armando Carvajal. Esta composicién se nutre fundamen-
talmente de una expresién emocional, la evocacion de su primera esposa,
Wanda Morla Lynch, al cumplirse, el 14 de abril de 1946, veinte afios de
su fallecimiento. Cada uno de los preludios tiene titulos prefiados de suge-
rencias, “Presentimientos” el primero, “Desolacién” el segundo y “Preludio
trigico” el tercero. El primero de los preludios tiene un tema de gran belleza
que predomina a través del movimiento y formalmente es de una concisién
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y equilibrio perfectos. En este tema aparece un rasgo caracteristico del
compositor, la elaboracién motivica como base de la configuracién meld-
dica. Los motivos que sirven de base al tema aparecen en cambiantes
contornos, resultado de la agregacién de sonidos al nicleo bésico, hasta
producir un verdadero crecimiento motivico. En €] segundo preludio anida
un contenido dramadtico y expresivo de raigambre wagneriana, caracteristico
de sus obras tempranas para piano y para voz y piano. Se traduce en moti-
vos anhelantes que se concatenan hasta culminar en una imprecacién
desesperada, dentro de una gran transparencia y claridad sinfénicas, ade-
més de una adecuada gradacién de la densidad y las combinaciones tim-
bricas, El cromatismo arménico, caracteristico del compositor, se exacerba
hasta llegar a sonoridades dodecafénicas. Tanto este preludio como el
primero concluyen en pianissimo, siguiendo otro rasgo del lenguaje de
Santa Cruz, El tercero tiene dos temas contrastantes, lo que lo aparta en
cierto sentido de los restantes preludios. No obstante, el primero de los
temas prevalece a través de]l movimiento en un tratamiento ritmico y for-
mal de gran dinamismo.

La Serenata para orquesta, escrita en 1950, es la primera obra de
envergadura sinfénica de Carlos Riesco, y su orientacién neocldsica es ca-
racteristica de una parte importante de la produccién del compositor. Consta
de tres movimientos, Preludio, Nocturno y Final. Tanto el Preludio como
el Nocturno tienen forma de cancién doble, mientras que el Final se ajusta
a la forma sonata, El tratamiento formal es de gran concisién, claridad y
equilibric temdtico y fraseolégico; enmarca un movimiento fluido de la
musica, con ciertos toques de humor en los movimientos extremos y con
una dosificada expresividad lirica en el movimiento central, El Fina] es de
una gran vivacidad ritmica, conjugada en ciertos puntos con un logrado
manejo del contrapunto imitativo,

Las dos restantes cassettes fueron preparadas por la Sociedad de Produc-
cion de Fonogramas Euterpe Ltda., constituida por Juan Amendbar y Carlos
Riesco. Alhué EAP-C21 contiene exclusivamente miusica de piano, la Sonata
de Carlos Riesco, Tres Variables de Juan Lémann, Tres Momentos de Ida
Vivado y Alternativas de Juan Amendbar, interpretada por tres destacados
artistas chilenos, Elvira Savi, Margarita Herrera y Julio Laks,

Elvira Savi interpreta magistralmente la Sonata de Carlos Riesco. Merecen
destacarse e] gran interés y dedicacién de esta artista por difundir la musica
de los compositores nacionales con profesionalismo y gran calidad interpre-
tativa. La Sonata de Carlos Riesco fue escrita en 1960, diez afios después de
la Serenata. Consta de tres movimientos, Allegro, Lento y Allegro ruvido, y
coincide con la Serenata en sus rasgos formales; no obstante, se aprecia una
mayor densidad disonante de la armonia y melodia, la que por momentos
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insinia un lenguaje serial. Asimismo, el tratamiento del ritmo resulta mas
variado gracias al empleo, en los movimientos extremos, de marcados ritmos
irregulares. Con gran simplicidad de medios, el creador obtiene una obra
de gran calidad estética.

Margarita Herrera entrega una versién sobresaliente de una obra dificil,
las Variables O, 1 y 11 de Juan Lémann, escritas entre 1977 y 1978. Junto a
la musica del ballet Leyenda del Mar (completada en 1977), esta obra de-
muestra el dominio acabado del lenguaje contemporineo a que ha llegado
Juan Lémann, después de haber incursionado en sus obras més tempranas
en un estilo de fuerte dejo neoclasico strawinskiano. En las tres Variables,
su profundo conocimiento del piano le permite explorar una amplia gama
de timbres, intensidades, ataques, registros y densidades del instrumento.
Artifice de la forma, Juan Lémann sabe graduar de manera acabada una serie
de climax y subclimax, en marcos estructurales simétricos y unificados.

La misma artista interpreta los Tres Momentos de su maestra, la destacada
compositora Ida Vivado, actual presidenta de la Asociacién Nacional de
Compositores de Chile. La obra fue escrita entre 1976 y 1979. Tanto el pri-
mero de los momentos, Doliente, como el tercero, Cantabile, son expresivos
y casi elegiacos, v estin escritos en un lenguaje atonalista libre. En cambio,
el ségundo, Con Gracia, sintetiza un fino humor a través de sutiles evocacio-
nes de la musica folklérica chilena.

Julio Laks presenta su versién de Alternativas, musica combinatoria para
piano solo (1969), la que junto al Divertimento Cordovés (1971) conforman
dos de las mas importantes obras aleatorias para instrumentos tradicionales
de Juan Amenabar. En Alternativas la extensién total del teclado se ha sub-
dividido en cuatro registros: alto (R 1), medio alto (R 2), medio bajo (R
3) y bajo (R 4). Las combinaciones de estos registros suman quince en
total, y cada una de ellas estd individualizada por medio de un simbolo que
sefiala el grupo de registros que sirve de 4mbito al material sonoro correspon-
diente. Las quince combinaciones o “estrofas” deben ejecutarse sucesiva e
ininterrumpidamente, de acuerdo al orden que el intérprete determine pre-
viamente. La version del pianista Julio Laks estd basada en la siguiente orde-
nacién de las quince combinaciones: R 2, R 1-2, R 1-24, R 4, R 1, R 23
(Kai-Kai), R 1-3-4, R 1-4, R 3, R 1.3, R 1-2-3, R 1-2-3-4, R 2-3-4, R 3-4,
R 2-4.

La cassette Alhué EAW-CI2 contiene cinco de las més importantes com-
posiciones electroactisticas de Juan Amenébar. En orden cronolégico, ellas
son las siguientes: Klesis (1968), Suefio de un Nifio (1970), Amacatd (1972),
Ludus Vocalis (1973), Contratempo/senzatempo (1976) y Juegos (1976).
El variado repertorio timbrico de estas obras se configura sobre la base de
sonidos generados electrénicamente, junto a la elaboracién electroactstica
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de la voz humana, de instrumentos tradicionales, y de variadas combinacio-
nes de pulsos ritmicos isécronos.

Las entidades que permitieron la materializacién de esta iniciativa, tan-
to como los intérpretes de las obras, merecen el reconocimiento de todos los
que se preocupan de verdad por la cultura nacional. Esperamos que esta
iniciativa tenga la necesaria continuidad y que abarque a todos los composi-
tores chilenos de real valia y mérito, sin exclusiones ni distingos, los que de
esta manera podran comunicar su obra a sectores amplios del piblico nacio-
nal y extranjero.

L M
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Crénica

DIFUSION DE LA CREACION MUSICAL CHILENA,
JUNIO-DICIEMBRE DE 1981

A la Facultad de Artes de la Universidad de Chile le cupo un papel muy
importante en términos de la difusién de la musica de los compositores na-
cionales durante el segundo semestre de 1981. En la XL Temporada Ofi-
cial 1981 de la Orquesta Sinfénica de Chile, se presentaron las siguientes
obras de compositores chilenos: de Pedro Humberto Allende, Tonadas para
orquesta N° 10 en Si bemol, N° 11 en Mi bemol y N°® 12 en La bemol; de
Wilfried Junge, Concierto para clavecin y orquesta; de Carlos Riesco, Cua-
tro Danzas para orquesta; de Domingo Santa Cruz, Sinfonia N® I op. 22; y
de Darwin Vargas, Obertura para Tiempos de Adviento.

Dos de las cinco obras chilenas constituyeron estrenos. E] 12 de junio la
Orquesta Sinfénica de Chile, bajo la direccién del maestro Victor Tevah,
Premio Nacional de Arte en 1980, reestrend la Sinfonia N° 1 op, 22 de Do-
mingo Santa Cruz, en la versién revisada de 1971. La versién original fue
compuesta entre 1945 y 1946, obtuvo una Mencién Honrosa en el Concurso
Henry H. Reichhold, celebrado en Detroit en 1947, y fue estrenada al afio
siguiente por la Orquesta Sinfénica de Chile bajo la direccién de Victor Te-
vah. La versién revisada permite una expresién mis acabada y nitida de
los rasgos importantes de la obra, el manejo de la forma sonata con dos
temas abiertamente contrastantes en el primer movimiento (“Con fogosa
animacién”), el contenido profundamente expresivo de} segundo movimiento
(“Gravemente”), la relacién ciclica que existe entre el rondé final (“Apasio-
nadamente”) y los restantes dos movimientos, y el alto grado de virtuosismo y
profundo conocimiento que Domingo Santa Cruz tiene del contrapunto, el
que ha servido, si no de modelo, por lo menos de ejemplo a muchos compo-
sitores chilenos.

El 7 de agosto se estrend el Concierto para clavecin y orquesta de Wilfried
Junge, con Elizabeth Roller en la parte solista y secundada por Victor Tevah.
El misico chileno Wilfried Junge nacié el 17 de agosto de 1928 en Vifia del
Mar. Sus estudios musicales los inicié en forma particular en Concepeién
con el profesor alemdn Helmut Voerkel. Entre 1953 y 1955 estudié direccién
de orquesta y composicién en la Academia Mozarteum de Salzburgo, Aus-
tria, y entre 1967 y 1968 realizé estudios de perfeccionamiento en los Estados
Unidos, becado por la Fundacién Fulbright. En Chile se ha destacado en
el terreno de la direccién de orquesta, coro y épera, la administracién musi-
cal y la creacién, En 1951 fundé el Conjunto de Musica de Cémara de Con-
cepcién —base de la actual Orquesta Sinfénica de la Universidad de Concep-
cién— y el Coro Universitario de la misma ciudad. Posteriormente ha desa-
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rrollado una fructifera labor frente a esta Orquesta y al Coro Polifénico de
Concepcién. En 1956 fue nombrado director del Conservatorio de Concep-
cién, base del actual departamento de Artes Musicales de la Universidad de
Concepcidn, y en 1974 fue contratado por la Universidad Catélica de Chile,
Sede Regional Talcahuano, para formar su Departamento de Musica, Ade-
més, Wilfried Junge tuvo una participacién decisiva en la formacién de la
Agrupacién Lirica de Concepcién, con la que ha montado numerosas 6peras.

Esta intensa labor ha sido acreedora a varias distinciones. En 1959 recibi6
el Premio Municipal de Arte de la 1. Municipalidad de Concepcién. En 1978
obtuvo el Primer Premio del Concurso Nacional de Composicién Musical
organizado por la Universidad Catélica de Chile, con el Divertimento R.F.
78 para orquesta de cuerdas. En 1980 volvié a obtener el Primer Premio de
ese mismo Concurso, con la Cantata del Pan y la Sangre, en homenaje al
XI Congreso Eucaristico. Ha compuesto, ademés, la Cantata “Viva la Musi-
ca”, para las Semanas Musicales que anualmente se celebran en Frutillar.

El Concierto para clavecin y orquesta fue completado en diciembre de
1977 y est4 dedicado a Elizabeth Roller. Consta de los siguientes movimien-
tos; El primero es un Largo e Grave, y su ritmo recuerda, en cierta medida,
el de la seccién lenta de la Obertura Francesa del barroco. El segundo es
un Presto, de movimiento continuo y lineal, mientras que el tercero es un
expresivo Adagio de escritura contrapuntistico-imitativa, Estos tres movi-
mientos estan escritos para clavecin y orquesta de cuerdas. En cambio, en el
cuarto, Presto, participa un conjunto de instrumentos de percusién, ademés
del clavecin y las cuerdas, los que desarrollan un vigoroso movimiento ritmi-
co. El critico Federico Heinlein escribié sobre esta obra en los siguientes
términos ( El Mercurio, 11 de agosto de 1981):

“El Concierto habla un idioma disonante, sin concesiones, siempre
polifénico, Habilmente explota e] contraste entre el unisono de las
cuerdas y las interjecciones agudas del clavecin, relacién que luego
es intercambiada. Prevalece un contrapunto tenso, intelectual, impla-
cable, de enorme interés.

El factor concertante triunfa en los Prestos invariablemente contra-
puntisticos, nerviosos, desasosegados. Con admirable oficio el compo-
sitor emplea todas las posibilidades del timbre del clavecin.

La austeridad y acritud del lenguaje no se aminoran en el Adagio
con su doble linea musical de acongojada nobleza. Nuevos colores
trae, al principio del trozo concluyente, la inquieta percusién, y el
instrumento solista busca, igualmente, tintes no escuchados”,

La musica de los compositores chilenos se difundié intensamente en la
temporada artistica de extensién-docente que se realizé en la sala Isidora
Zegers con el patrocinio de la Facultad de Artes. Un relieve especial alcanzé
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el recital ofrecido el 10 de septiembre por la profesora Elma Miranda, con
obras para piano de compositores nacionales. Junto al estreno del Allegro
Grazioso de Ida Vivado, Elma Miranda interprets, de Préspero Bisquertt,
Misceldneas; de Carlos Botto, Diez Preludios op. 3; de Alfonso Leng, Cuatro
Pretudios; de Alfonso Letelier, Dos Piezas; de Juan Orrego Salas, Sonata op.
60; de Domingo Santa Cruz, Vifietas op. 8; de Enrique Soro, Andante Appas-
sionato, Danza d'Amore y Primavera; y de 1da Vivado, Tema con Variacio-
nes. En los Gltimos afios, Elma Miranda se ha dedicado con asiduidad ejem-
plar y profundo interés al estudio y la difusién de la musica chilena para
Ppiano.

En esta misma sala el Conjunto Instrumental de] Departamento de Mu-
sica, dirigido por Genaro Burgos, estrené Pentatonica de Pablo Délano, el 9
de septiembre, y la Fantasia Concertante, del mismo compositor, el 27 de
noviembre, junto al excelente arpista Manuel Jiménez en la parte solista. Dos
obras de Jaime Gonzilez fueron presentadas: €l Quinteto para bronces
por el Quinteto de Bronces de Chile, e] 3 de septiembre, y el estreno de
Itapira para orquesta y coro, el 27 de noviembre, por el Conjunto Instrumen-
tal del Departamento de Musica y un conjunto vocal preparado por el pro-
fesor Domingo Sandoval, Jaime Gonzélez Pifia nacié en Quillota en 1956,
Ingresé a la Licenciatura en Composicién Musical de la Facultad en 1974
para realizar estudios con los maestros Cirilo Vila, Juan Amenébar y Juan
Lémann. Como tesis de grado present6 un Requiem para dos coros, soprano
solista y orquesta. Su produccién actual asciende a més de 23 obras, que
abarcan la musica sinf6nica, de cAmara y coral. El motete Jesucristo Sdlvanos
para coro a cappella le vali6é en 1978 e} tercer premio del concurso convo-
cado por la Federacin Nacional de Coros y la Agrupacién Beethoven, y
durante 1981 hizo usc de una beca otorgada por la Corporacién Artistica
Amigos del Arte. Merecen destacarse su especial esmero y preocupacién por
presentar en piblico una gran parte de las obras que ha escrito hasta el
momento,

El 18 de noviembre se realiz6 en la sala Isidora Zegers un concierto con
obras de los alumnos de la Licenciatura en Composicién. La coordinacién
del concierto estuvo a cargo del profesor Andrés Alcalde, y conté con la
participacién de profesores, alumnos de diversos instrumentos y los mismos
compositores. En orden alfabético las obras presentadas fueron las siguientes:

Fernando Antireno, Las Ascuas sobre un texto de Antonic Machado (1981),
por Carmen Luisa Letelier (contralto) y Alfredo Saavedra (piano);

Eduardo Caiceres, El Panadera sobre un texto de Efrain Barquero para
coro mixto a cuatro voces (1981), dirigido por Jorge Hermosilla;
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Fernando Carrasco, Cancidn para una Lavandera sobre un texto de Efrain
Barquero para coro mixto a cuatro voces (1980), dirigido por Jorge Hermosi-
lla; ademés, Dos Estudios Paramétricos (1980) interpretados por Cecilia
Lépez (violin), Sergio Teran (flauta) y Rodrigo Diaz (violoncello), junto
a un grupo instrumental compuesto de dos guitarras, tiple, chillador, cha-
rango, tres violoncellos, piano, cuatro trompes, lata y diversos instrumentos
aeréfonos vernaculos;

Rolando Cori, Gabriellatta, ricercare para doble coro (1981) por un conjun-
to de cuerdas y bronces pertenecientes al Conjunto Instrumental del Depar-
tamento de Musica, dirigido por Genaro Burgos; ademés, Trozo Experimen-
tal (1981), interpretado por Max Echaurren (flauta piccolo), Neven Sulic
(guitarra), Santiago Meza (vibrafono) y Rolando Cori (cinta magnética);

Sergio Comejo, Tres Piezas para piano (1981), por Alfredo Perl;

Jorge Hermosilla, Dias y Noches sobre un texto de Vicente Huidobro
(1981), interpretade por Carmen Luisa Letelier (contralto), Fernando An-
tireno (piano), Max Echaurren (flauta), Juan Carlos Urbina (trompeta) y
Patricio Barria (violoncello);

Gabriel Matthey, Sinfonia de Cuna sobre un texto de Nicanor Parra (1981)
para coro mixto a cuatro voces, dirigido por Jorge Hermosilla, y

Rodolfo Norambuena, Pieza para Trio (1980), por Max Echaurren (flauta),
Rubén Gonzilez (clarinete) y Jaime Maraboli (fagot), dirigidos por An-
drés Alcalde,

Resulté gratificante apreciar el talento de los j6venes creadores y el nivel
de su preparacién técnica, fruto del trabajo docente realizado por los profe-
sores Andrés Alcalde y Cirilo Vila. La musica misma evidencié una gran
variedad de facetas: la reconstruccién y recreacién estilistica del ricercare
de la Escuela Veneciana en la Gabriellatta de Rolando Cori; el lenguaje
modal de la Cancién pare una Lavandera de Fernando Carrasco, expresién
del sentimiento del creador hacia el poema de Efrain Barquero; la inspira-
cién expresionista de la Pieza para Trio de Rodolfo Norambuena, y de Dias
y Noches de Jorge Hermosilla; el fino humor de la Sinfonia de Cuna de
Gabriel Matthey; la vivacidad motora de las Tres Piezas para piano de Ser-
gio Cornejo; y la biisqueda de efectos timbricos y sonoros en El Panadero
de Eduardo Céceres, el Trozo Experimental de Rolando Cori y los Dos Es-
tudios Paramétricos de Fernando Carrasco.
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Otras obras de jévenes compositores chilenos presentadas en la temporada
de extensién docente realizada en la sala Isidora Zegers fueron los Cuatro Pe-
quefios Dios de Rodrigo Diaz y el Andantino de Juan Mouras para guitarra,
interpretados el 11 de noviembre por sus creadores, alumnos de la Licencia-
tura en Interpretacién con Mencién en Guitarra; la Suite Transitorial de Ed-
mundo Vizquez, interpretada el 25 de noviembre por el joven y talentoso
guitarrista Neven Sulic, alumno del profesor Ernesto Quezada; y la Sonata
al Jazz (homenaje a Pee Wee Hunt) de Santiago Vera, actual secretario de
la Asociacién Nacional de Compositores y del Consejo Chileno de la Musi-
ca, interpretada el 23 de diciembre en el examen-presentacién del curso de
musica de camara del profesor Federico Heinlein por Alfredo Mendieta
(flauta), Darwin Rodriguez (clarinete), Fernando Bravo (guitarra), Rodri-
go Klimpel (violin) y Maria Antonieta Carrasco (violoncello).

El 22 de octubre el dio de pianistas integrado por Patricia Araya y Galva-
rino Mendoza estren6 en la sala Isidora Zegers, la Toccata per due de Pe-
dro Nifiez Navarrete. El compositor nacié el 3 de agosto de 1906 en el
puerto de Constitucién, provincia de Maule, Inicié6 sus estudios musicales
en su ciudad natal y los continué en el Conservatorio Nacional de Misica
de Santiago, institucién en la que cursé piano con Norman Fraser, Juan Re-
yes y Rosita Renard, y composicién con el maestro Pedro Humberto Allende.
Su obra creativa ha sido difundida no sélo en el pais, sino que también en
Uruguay (en 1944 y 1961) y Argentina (1947, 1950 y 1954). EIl mismo estre-
nd, entre 1937 y 1947, una parte importante de su produccién pianistica, y ha
dirigido en diversas ocasiones sus obras corales. En el Décimo Festival de
Misica Chilena de 1966 se estrené El Poeta Jacob, cantata para tenor y
orquesta sobre un texto del poeta brasilefio Jorge de Lima en la versién
castellana de Gustavo de la Torre. En el Undécimo Festival de 1969 se estre-
naron dos obras de cdmara: el Cuarteto de cuerdas N° 2 y el Quinteto para
instrumentos de viento, junto a dos poemas sinfénicos, Los Guanayes y Vi-
siones del Lago Chapo. El critico Federico Heinlein calificé la Toccata per
due como una “musica juguetona y entretenida, elaborada por la adicién
de partes diversas, Nos parecié que la vivacidad palpable de esta péagina
podria sugerir, a un coreégrafo, cualquier escena graciosa, de mucho efecto.
La interpretaciéon supo aprovechar todas las oportunidades que la partitura
ofrece” ( El Mercurio, 24 de octubre de 1981),

Ademés de la Temporada Oficial de la Orquesta Sinfénica de Chile y la
temporada de extension docente, la Facultad de Artes difundié la mdsica
de los compositores chilenos a través de la Radio de la Universidad de Chile
creada en 1981. El 21 de noviembre se inicié la emisibn de un programa
semanal de una hora de duracién titulado “La Composicién en Chile”, el que
es dirigido y comentado por el autor de estas lineas.
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El Instituto de Musica de la Universidad Catélica cumplié una labor en-
comiable en la difusién de la musica chilena. Tres obras fueron estrenadas
en el segundo ciclo de conciertos que se realizé en el Instituto Goethe entre el
16 de junio y el 15 de septiembre, en el que participé de manera destacada
la Orquesta de Cimara de la Universidad Catolica.

El 16 de junio se estrené el Concierto op. 77 para oboe y orquesta de cuer-
das de Juan Orrego-Salas por Enrique Pefia y la Orquesta de Cémara, bajo
la direccién del concertino Sergio Prieto. Este importante compositor chile-
no, radicado desde 1961 en los Estados Unidos, se desempefia como profesor
de la Universidad de Indiana en Bloomington y como director del Centro
Latinoamericano de Musica y del Departamento de Composicién dependien-
te de esa Universidad. El Concierto op. 77 fue compuesto en 1980 y esta
dedicado al gran oboista uruguayo Ledn Biriotti. Consta de tres movimien-
tos: un Allegro precedido de una introduccién lenta, un Adagio y un breve
interludio que transporta al movimiento final, Allegro vivace. En el primer
movimiento aflora la caracteristica veta neobarroca junto a su proverbial
economia tematica, trabazén motivica y sentido kinético. El segundo movi-
miento es elegiaco y estd intimamente conectade al primero a través de un
motivo que consiste en una tercera ascendente seguida de una segunda des-
cendente, y que sirve de base a una miriada de transparentes combinaciones
contrapuntisticas. El tercer movimiento estd basado en la “Plegaria del La-
brador” de Victor Jara, con la que desarrolla un trabajo motivico, tematico y
formal de verdadero artifice, aprovechando a fondo las posibilidades expresi-
vas del oboe.

Otras obras agregadas al catilogo de la produccién de Juan Orrego-Salas,
publicado en Ja R.M.Ch.,, XXXII/142-144 (abril-diciembre, 1978), pp. 78-
103, son las siguientes: De Profundis op. 76 (1979) para tuba y cuarteto de
cuerdas, estrenada el 4 de enero de 1981 en el Carnegie Hall de Nueva York
por Harvey G. Phillips acompafiado por el Cuarteto Primavera; Un Canto
para Bolivar op. 78 (1981) para voces e instrumentos populares, basado en
el poema homénimo de Pablo Neruda; las Variations for a Quiet Man op. 79
(1981) para clarinete y piano, dedicadas a su mentor y maestro, el compo-
sitor norteamericano Aaron Copland al cumplir los ochenta afios; y las Can-
ciones en el Estilo Popular op. 80 (1981) para voz y guitarra, dedicadas a
su hermana Teresa y basadas en poemas de las Odas Elementales de Pablo
Neruda.

De Profundis op. 76 es otra contribucién del compositor a la literatura
de instrumentos que cuentan con un escaso o nulo repertorio solistico. Resul-
ta notable el excelente afiatamiento timbrico y contrapuntistico entre la tuba
y €l cuarteto de cuerdas. La combinacién de secciones lentas y reflexivas con
otras rapidas y vigorosas, permiten aprovechar al méaximo €] estupendo vir-
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tuosismo en la tuba de Harvey G. Phillips, a quien la obra estd dedicada.
Las Variations op. 79 hacen gala de una gran condensacién. El tema es muy
breve, dura dieciséis compases, y en las cuatro variaciones juega un papel
muy importante la cuarta justa, uno de los intervalos favoritos del composi-
tor. Un Canto para Bolivar op. 78 y las Canciones en el Estilo Popular op.
80 contintian en la senda trazada por obras anteriores de madurez, la Canta-
ta América, no en Vano Invocamos tu Nombre op. 57 (1966), la Missa in
Tempore Discordiae op. 64 (1968-1969) y el Oratorio The Days of God op.
73 (1974-1976), al emplear poemas del gran vate Pablo Neruda, Premio No-
bel 1971. Tanto Un Cento para Bolivar op. 78, como las Canciones en el
Estilo Popular op. 80, estin basadas en elementos del acervo popular chile-
no y latinoamericano. El instrumentario de la primera abarca dos quenas,
dos charangos, triple, cuatro, dos guitarras v bajo, ademéas de una nutrida
bateria de instrumentos de percusién, La mixtura de giros melédicos y ar-
ménicos de diversas regiones latinoamericanas con el lenguaje del composi-
tor produce un resultado de gran interés. Por su parte, las tres Canciones
en ¢l Estilo Popular op. 80 —“Al aire”, “A la cebolla” y “Al pan”— se entron-
can con la tonada chilena. Esta nueva faceta de Juan Orrego-Salas deparara
seguramente otros interesantes frutos en su dindmica y versétil trayectoria
creativa.

Cabe agregar el estreno del Trio N° 2 op. 75 (1977) para piano, violin y
violoncello, el 13 de abril de 1981, en la sala de conciertos de la Escuela de
Misica de la Universidad de Indiana, Bloomington, por Ada Pesch (violin),
Benjamin Karp (violoncello) y William Crowle (piano), y la presentacién
de la Missa in Tempore Discordiae op. 64, el 15 de abril, por el coro y la
orquesta de esta misma institucion dirigidos por Alan Harler, actuando
James Pressler como tenor solista. La Misse tuvo su estreno mundial el 20
de abril de 1980 en Louisville, Kentucky. Detalles sobre esta obra maestra
se pueden encontrar en R.M.Ch., XXXII/142-144 (abril-diciembre, 1978),
pp. 61-68.

El 30 de junio de 1981 la Orquesta de Cémara de la Universidad Catdlica
estren6 los Estudios Inconexos de Guillermo Rifo. La obra la dirigio el
autor, y a las cuerdas se unieron los percusionistas Carlos Vera, Sergio Gon-
zdlez, Alvaro Cruz y Ricardo Vivanco. Guillermo Rifo naci6 el 16 de febrero
de 1945 y se ha dedicado a un variado quehacer musical que abarca, ade-
més de la composicién, la interpretacién en instrumentos de percusién. Ha
cumplido una descollante labor de difusién en nuestro pais de obras capi-
tales de la musica contemporinea, tales como el Zyklus de Karlheinz Stock-
hausen, y de la misica de los compositores chilenos. Actualmente se desem-
peiia como miembro de la Orquesta Sinfénica de Chile, a la que ingreso
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por concurso ptiblico a los diecinueve afios de edad, y profesor del Departa-
mento de Musica de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile,

Su formacién como compositor la realizé de manera prioritariamente auto-
didacta, y en 1969 dio a conocer una de sus primeras obras, el Sexteto, inter-
pretado por el Conjunto Rythmus. Cuatro afios mds tarde, en 1972, estren
una de sus creaciones importantes, las Invenciones a Juan Manuel para per-
cusién, en el IV Festival de Misica Contempordnea organizado por el Ins-
tituto de Misica de la Universidad Catélica. En 1974 ingresé al Quinteto
Hindemith, el conocido conjunto que se transform¢ dos afios después en
Hindemith 76 y posteriormente en Latinomisica Hindemith, hasta su des-
aparicion en 1978. Con este grupo decanta un enfoque creativo basado en
Ia libre elaboracién de materiales inspirados en la musica vernécula chilena
y latinoamericana, la musica popular urbana, el jazz, la musica docta con-
temporédnea v en variadas otras fuentes, para configurar un lenguaje que
conjugue la calidad artistica con la comunicacién fécil y espontinea con el
publico. Asi surgen la Cancidn de Jaime, Cueca Diabla, Nocturno, Puente
del Arzobispo, Samba del Ensuefio, Santiago 20 Horas, Tonada para un
Nifio Triste, todas ellas estrenadas por el grupo Hindemith 76. A éstas se
agregan Arraydn 22 Horas (cueca), Cancién de Lejos (tonada), Cueca del
Cerro y Visiones para flauta sola. En 1977 se estrenan Fotonotas, Inconexio-
nes v La Ciudad de Santiago. Esta dltima es un especticulo multimedia
apoyado con musica aleatoria para instrumentos de percusion. Esta linea
creativa continia en Santiago Siglo XX, un especticulo con musicos, un ac-
tor, solistas vocales, coro y montaje teatral, estrenado en 1978 por el conjunto
Latinomusicaviva dirigido por el compositor. Con este conjunto estrené el
mismo afic Huelén para fagot, piano, guitarra eléctrica y percusion.

Guillermo Rifo participé activamente también en el Conjunto de Miisica
Contempordnea que dirigia Roberto Escobar, Con este conjunto presento,
entre otras de sus obras, Reflexiones para un baterista principal, flauta tra-
versa, clarinete, dos percusiones accesorias y cinta magnética, y Toccata
para tres percusionistas en 1975, ademés de Borrada para percusién y piano,
en 1978.

En comparacién con esta abundante produccién de cAmara, la obra sinféni-
ca de Guillermo Rifo es reducida. De ella se puede destacar Llanquihue,
divertimento para orquesta, escrito por encargo para las Semanas Musicales
de Frutillar que se realizaron en febrero de 1980. Los Estudios Inconexos, es-
trenados en 1981, pertenecen a sus obras abstractas y estin basados en variadas
combinaciones coloristicas de dos grupos timbricos constituides por la per-
cusion v las cuerdas.

El 14 de julio se estrené la Cantata del Pan y la Sangre, de Federico Hein-
lein para narrador, soprano, baritono, coro, percusién y orquesta de cuerdas.
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La interpretacién estuvo a cargo de Mary Ann Fones, Fernando Lara y Jorge
Escobar en el papel de narrador, junto al Coro de la Universidad Catélica
dirigido por Guido Minoletti, al percusionista Carlos Vera como artista invi-
tado y a la Orquesta de Camara de la Universidad Catélica bajo la direc-
cién de Victor Tevah. Esta obra obtuvo una distincién especial en el Con-
curso de Composicion 1980 auspiciado por el Instituto de Musica de la
Universidad Catélica de Chile, con ocasién del XI Congreso Eucaristico
Chile-80,

Segin lo demuesira el articulo “Federico Heinlein, el compositor”, en
R.M.Ch., XXXIII1/145 (enero-marzo, 1979), pp. 25-47, lo religioso constituye
un importante factor de motivacién creativa para este misico. Entre sus
obras tempranas compuestas entre 1940 y 1942 se cuenta un Te Deum para
coro, solistas y orquesta, y una Missa para tres voces iguales. En 1950 escri-
bié los Cantus Mariales para coro mixto, cuatro canciones con textos en latin
dedicados a la Virgen, en cuya musica se respira un cierto aire medieval.
En 1973 escribe los Dos Villancicos para cuatro voces mixtas, sobre textos
tradicionales de Navidad, y, en 1978, Las Alabanzas para orquesta de cuer-
das, en la que anida un hélito semejante al de los Cantus Mariales. Heinlein
se inspira en el Canto Ambrosiano para escribir un Concerto Grosso para
orquesta de cuerdas y “cembalo ad libitum”.

El texto de la Cantata del Pan y la Sangre fue escrito por Miguel Arteche,
poeta que se inspira en pasajes de la Tradicién Cristiana, extraido del Apo-
calipsis, de Isafas, de las Epistolas a los Romanos, de los Evangelios segin
San Lucas, San Marcos y San Mateo, La Divina Comedia y de otros textos
de origen posterior, para configurar una sintesis poética estremecedora que
sutilmente se proyecta en la sociedad actual. El texto poético es presentado
por el narrador, que alterna con la soprano, el baritono solista y el cora,
ademis de la orquesta de cuerdas. Cada sentimiento de] texto encuentra eco
en la misica, muy compacta y unificada gracias a motivos ritmico-melédi-
cos que reaparecen a través de la obra. Estan presentes los rasgos cardinales
del compositor, la claridad, concisién y unidad formal; el cuidado acabade
de la prosodia y contenido poético, conjugado con un fino sentido mélico y
un tratamiento transparente del color,

El Instituto de Musica de la Universidad Catélica organizé en 1981 el
Cuarto Concurso de Composicién Musical, el que alcanzé un nivel de cali-
dad de primer orden. Tres compositores chilenos fueron galardonados: Her-
nin Ramirez, Alejandro Guarello y Darwin Vargas. Hern4n Ramirez, nacido
en Santiago en 1941, es el compositor chileno joven de produccién mas
vasta; una parte de ella esti registrada en la RM.Ch., XXX/133 (enero-
marzo, 1976), pp. 47-59. Obtuvo el primer premio por el Concierto para
percusién y orquesta de cuerdas, obra de gran vivacidad y de un poderoso
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impulso ritmico. Alejandro Guarello obtuvo el segundo premio por los Tres
Transcursos para violoncello y orquesta de cuerdas, obra de una intensa ex-
presividad, concentrado lirismo y pathos dramitico, Este joven y talentoso
compositor chileno, nacido en Vifia del Mar en 1551, y formado en la actual
Facultad de Artes bajo la tuicién del maestro Cirilo Vila, agrega asi otro
galardén a las numerosas distinciones obtenidas en concursos realizados en
Santiago en los Gltimos cinco afios, las que estdn mencionadas en la RM.Ch.,
XXXIV/149-150 (enero-junio, 1980), pp. 93-94.

Darwin Vargas obtuvo una mencién honrosa por el Concierto para fagot
y orquesta de cuerdas. El compositor nacié en Talagante el 8§ de marzo de
1925, Su formacién como creador la realizé en el Conservatorio Nacional de
Musica bajo la tuicién del maestro Jorge Urrutia Blondel, Premio Nacional
de Arte 1976. Una parte importante de su obra ha sido estrenada en los
Festivales de Musica Chilena: la Cantate de Cdmara para soprano, contral-
to, coro mixto y orquesta, sobre textos de Juan Ramoén Jiménez (Cuarto
Festival, 1954); la Obertura para Tiempos de Adviento (Sexto Festival,
1958); los Cantos del Hombre para baritono y orquesta sobre textos de Cé-
sar Vallejos (Séptimo Festival, 1960); los Tres Coros para voces masculinas
sobre textos liturgicos, y la Rapsodia para Dias de Duelo y Esperanza para
guitarra y orquesta (Octavo Festival, 1962); los Preludios para guitarra, el
Quinteto N° 1 para instrumentos de viento y la Sinfonia Reflexion (Undéci-
mo Festival, 1968). Recibié el Primer Premio y el Premio de Honor del Sép-
timo Festival por Cantos del Hombre. El Concierto para fagot y orquesta
de cuerdas es de una densa orientacién neoclasica matizada por los expresi-
vos ecos del sentimiento mistico acendrado, de gran sinceridad y recogi-
miento, caracteristico de un gran nimero de sus obras.

Las obras de Ramirez, Guarello y Vargas fueron estrenadas el 22 de di-
ciembre de 1981 en e] Teatro de la Universidad Catélica por la Orquesta de
Camara, actuando como solistas en percusién Carlos Vera (en la obra de
Ramirez), en violoncello Roberto Gonzalez (en la obra de Guarello} y en
fagot Emilio Donatucci (en la obra de Vargas), A] alto nivel interpretativo
se sumd la revelacién de una nueva faceta musical del sensitivo cellista Ed-
gar Fischer, la direccién de orquesta.
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EvrLcira CASTRILLON DE MUTSCHLER

Por Ida Vivado de Bontd

Se fue Elcira Castrillén de Mutschler, llevandose una de las ultimas reso-
nancias de aquella época brillante, combativa y fructifera del Conservatorio
Nacional de Musica de la Universidad de Chile. Conjunto de valiosos pro-
fesores que nos dejaron las mis provechosas ensefianzas unidas a los gratos
recuerdos.

Elcira tenia el don de la bondad, de la modestia y un claro concepto de
las relaciones humanas. Nunca la vimos enojada o discutiendo, pero si con
cierta picardia en los ojos y en su sonrisa, como quien dice jde aqui adentro
no sale!, cuando las cosas no iban por el camino auspicioso. Siempre alegre,
humana, dispuesta a ayudar en cualquier menester. Amante de la musica,
guardaba con celo montones de partituras. Viuda del eminente violinista y
profesor don Luis Mutschler, conocié el deleite de ejecutar en compaiia
bellas paginas de “diios” instrumentales.

No sé de otra persona que a su edad (fallecié a los 85 afios) se haya abo-
nado, hasta hace muy poco, a todos los conciertos importantes de la capital.
Viajera incorregible, salfa a Europa o a otros lugares, acompaiiada de su
gran amiga Andrée Haas, Era delicioso verlas juntas proyectando viajes alre-
dedor del mundo, como dos muchachitas en pleno vigor y vitalidad. Con
su perfecto dominio del idioma alemdn, estudié piano durante ocho afios en
la Hochschule fiir Musik en Berlin; se paseaba por esos lugares como por
su casa.

Se agolpan los recuerdos. Ya habrd mayor tiempo para ordenarlos, pero
ahora no quisiera demorar en decir que ojala logremos captar el més profun-
do mensaje que nos leg6: su noble amor a la vida v a la mdsica.

JorGe UrruTIA BLONDEL

Por Domingo Santa Cruz Wilson

Hace casi tres afios la Revista Musical Chilena tuvo la gentileza de consa-
grar un niimero practicamente completo a mi caso musical, con motivo de
haber entrado el autor de estas lineas a la década octogenaria *. Junto a ex-
celentes perfiles trazados con mano maestra por el experto musicélogo y

* R.M.Ch,, XXXIII/146-147 (abril-septiembre, 1979).
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buen amigo, hoy académico, el doctor Luis Merino, y por el simpatico colega
Daniel Quiroga, nuestro recordado amigo Jorge Urrutia Blondel colabord
por medio de una evocacién plena de recuerdos y, lo que no podia faltar
en él, llena también de gracia y remembranzas de un pasado siempre vivo
para nosotros, a la que titulé “Domingo Santa Cruz Wilson, el hombre y el
amigo”.

Los azares de la vida nos llevan a cosas totalmente imprevistas, y que aun
podriamos tener por absurdas, como es el que ahora me encuentre respon-
diéndole, no por los afios que cumple en este mundo, sino porque muy pron-
to se enterara uno de su emigracién a las regiones misteriosas del mas alld.
Pero, estuvo del todo en este mundo Jorge Urrutia alguna vez, como cual-
quiera de nosotros? Yo diria que nunca. Desde que siendo casi un nifio,
joven de 19 afios, aparecié silenciosamente en la tarde del 1° de abril de
1924, en la antigua Biblioteca Nacional, entre los muchos que escucharon
la convocatoria de la Sociedad Bach para constituirse en una entidad ptibli-
ca promotora de la cultura musical en su méis amplio sentido, lo conoci
siempre con cierto aire de péjaro extraviado —que él reconocia— y agregaba,
lleno de malicia, citando a Pelléas, en €] correcto francés de sus antepasados
maternos, que era “un oiseau qui n'est pas d'ici”, un pajaro que no es de aqui.

Nuestro joven y talentoso amigo se distinguié muy pronto por una gran
cultura e inteligencia viva y chispeante. Poseido del verdadero espiritu ge-
heroso que nosotros buscabamos en la colaboracién de los futuros integran-
tes del ambicioso coro mixto que proyectdbamos, a poco andar, cantando
miuisica renacentista y coros del Oratorio de Navidad de Bach, Jorge Urrutia
se fue integrando en forma tan extraordinaria a lo mas intimo y espiritual
de nuestra accién que, al producirse, a fines de ese primer afio de 1924, un
problema interno (irregularidades de asistencia) que no tenia otra solu-
cién que el cambio de Director o el surgimiento, en el seno de la masa
coral, de un nicleo escogidisimo de quienes poseyeran real amor por la
musica, el nombre de nuestro amigo salté a un plano principal y fue de-
signado miembro del primer directoric que la Sociedad Bach tuvo, una
vez radicada en este mundo. Asi lo atestigua una fotografia en la que se
le ve junto a los mds auténticos “Hermanos Bach”, Carlos Humeres Solar
y Luis Vergara Larrain, y también Eduardo Arrau Alliende. Por eso, en
un parrafo de mis “Memorias”, haciendo referencia a estos hechos, agrego
que Jorge Urrutia, designado biblictecario, lleg6 a ser “a lo largo de la vida,
¢l més fiel y leal custodio del recuerdo de la Sociedad. Perviven en él, ex-
presé, nuestro juvenil idealismo y nuestra auténtica musicalidad”. Este es-
piritu escogido nos fue arrebatado hace casi un afio, y con ello nuestra or-
fandad en este mundo no ha hecho sino crecer.
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Jorge Urrutia escribié el articulo a que antes aludi expresando que se
referia al hombre y al amigo; al enfocar ahora la ausencia del querido com-
pafiero, debo agregar que él merece ser destacado, aparte de esos mismos
aspectos, por su talento musical, su vasta cultura humanistica, su escrupulo-
sa diligencia de investigador, maestria pedagdgica, comunicativa simpatia
salpicada de ingenio y, algo que la mayoria del grupo de que formébamos
parte, por lo menos quien esto escribe, no sentiamos tanto, su devocién hacia
el alma popular chilena, el auténtico folklore campesino. Por sus fueros
luché toda la vida, ain situdndose, en fecha reciente, como un nuevo Don
Quijote, frente al molino de viento del festiva] de Viiia del Mar.

Recordar la gesta que representa la vida de Jorge Urrutia, nos llevaria a
casi relatar la historia musical chilena de este siglo: no hay hecho signifi-
cativo en que no esté implicado, y en muchas oportunidades desempefiando
papeles protagénicos que su modestia, y quizd cierta timidez, pareciera
que le obligaban a disimular. Profesor fue, y excelente, como lo testimonian
numerosos alumnos suyos, hoy dia compositores y maestros distingunidos.

Cabe, sin embargo, precisar algunas de estas participaciones esenciales
de nuestro amigo. En 1928 se abrié un concurso puablico para enviar a
Europa, con una beca estatal de completacién de estudios por tres afios,
a un estudiante de composicion, y el triunfador fue Jorge Urrutia. Perso-
nalmente, no sélo lo estimaba, sino que conocia su capacidad por haber
hecho conmigo, en €l afio anterior, un acabadisimo estudio del contrapunto.
A su regreso, luego de ser alumno de grandes profesores en Francia y Ale-
mania, y adquirir, hecho un verdadero poliglota, todos los idiomas que su
gran facilidad le hizo posible, pas6, como titular, a la docencia en las ca-
tedras de Armonia y Composicién del Conservatorio Nacional, e integrd la
Facultad de Bellas Artes. Es indispensable, también, recordar la participa-
cién que le cupo, en afos posteriores, en la gestacion del Instituto de Ex-
tensibn Musical, piedra angular de nuestro desarrollo artistico, Al ser éste
incorporado a la Universidad de Chile, y modificado su consejo directivo,
la Facultad de Bellas Artes, que me correspondia presidir, y de la que pasé
a formar parte el Instituto, eligi6 a Urrutia como uno de los dos delegados
que debfan integrar su direcci6n superior, manteniéndose en dichas fun-
ciones por muchos afios. Es importante, del mismo modo, tener presente la
extensa y sacrificada labor que Jorge Urrutia se impuso, sucesivamente,
como miembro del Instituto de Investigaciones Folkléricas y de la entidad
que lo reemplazg, el Instituto de Investigaciones Musicales, Todoe lo an-
terior, sin referirnos a la decisiva importancia que tiene como creador en
la musica chilena. Campeén, no sélo decidido, sino que —como él decfa—
“enragé”, “enojado”, frente a la posposicion y atn a la anulacién de la
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composicién seria o de “arte mayor”, como igualmente la llamé, en todos
los niveles en que fuere menester hallarla presente,

La trayectoria que hemos disefiado determiné que la Academia de Bellas
Artes del Instituto de Chile lo eligiera como Miembro de Numero en el
afio 1969. Mas adelante, en 1976, recibié el Premic Nacional de Arte, méxi-
mo galardén y consagracién definitiva que nuestro pais concede en el te-
rreno de la cuoltura. El ndmero 138, abril-junioc de 1977, de la Revista
Musical Chilena, esti consagrado a] estudio y a realzar la personalidad y
la obra de Jorge Urrutia, en todos sus aspectos.

Jorge Urrutia no es uno de esos desaparecidos que se puede olvidar: su
generosidad, su dinamismo, y hasta sus enojos, lo hacen seguir en este
mundo, que supo habitar simultineamente con el otro. Est4 presente, en-
tonces, igual que antes: no ha muerto.





