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Este verdadero escaneo del material puede realizarse en una partitura de manera horizontal, vertical,
diagonal, espiral, de manera arbitraria, etc., y es aplicable a una o mds variables (material, instrumentos,
dindmicas, etc.).

2.4.4. Como una consecuencia de su pensamiento de ventanas, Becerra invitaba a construir (o descubrir)
recursos cibernéticos en la musica, entendiendo la cibernética como el control de maquinarias:

- Magquinaria de implicancias. En el siguiente caso: 1 =>2,2 =>1, 3=>2, una afirmacién 12 3, se
modificarfaen?2 12 ,luegoen 12 1,y asi.

- Maquinaria circular. En el siguiente caso: 1 =>3,2 =>1,3=>2 ,una afirmacion 1 2 3, se modificaria
en31 2 luegoen 231,y asi.

Este tipo de maquinarias pueden ser mds complejas, como por ejemplo, la que explica las relaciones
de las 7 notas de una escala diaténica en un pensamiento tonal. Ademads, esto puede proyectarse a la
aplicacion de funciones y matrices.

2.5. MAYEUTICA. Becerra siempre invitaba a efectuar una planificacién previa a la composicién
como tal. La idea era realizar un contundente proceso auto-interrogatorio antes de escribir una sola
nota, cuyas respuestas generaban la prescripcion de cada uno de los aspectos de la obra. Becerra nos
decia que esto no era ensefiado por nadie méds que por él. Le llamaba mayéutica (cuyo término griego
se refiere al arte de partear), enlazando asi este método con los didlogos platénicos. En este proceso,
la figura del “maestro” platdnico es reemplazada por el propio compositor, quién genera las preguntas
y al mismo tiempo las responde. La idea es ser lo mds fiel posible a la planificacion del material al
momento de componer, de manera de perfeccionar este método prescriptivo conforme se van midiendo
resultados. La mayéutica de Becerra se transformé rdpidamente en un fundamento de mi quehacer
creativo, y parte importante de los contenidos que entrego en mis cursos de composicion.

2.6. CONSEJOS GENERALES. Recuerdo una gran cantidad de consejos que Becerra me dio a lo
largo del tiempo, que se referfan a sus propias experiencias mds que a métodos o aspectos musicales
especificos. Estos iban desde consejos para la vida diaria (“mirar la realidad con ojos dialécticos”,
“no dejar que la pasion obscurezca el entendimiento”, “nadie es duefio de la verdad”), hasta consejos
para la composicion. Sobre estos tltimos, me permito citar un correo electrénico que me escribiera

el 2 de mayo de 2000:

Ten mucho cuidado con la autocritica, no la uses NUNCA DURANTE LA
COMPOSICION que, este tipo de manipulacion fetal antes de que una obra esté parada,
puede destruir tu propio concepto. Menos aun gastes nervios en pensar en la critica
de otros durante el proceso creativo. Ambas formas de pensamiento critico y critica
pueden, durante el proceso creativo, dividir tu personalidad en Yo y Super Yo, lo que
bloquea tu expresion personal en alguna medida. Esta forma de pensamiento puede,
en casos fatales, acabar con tu propia originalidad. Mentes divididas no pueden expresar
en forma completa personalidad alguna.

3. MUSICA POPULAR E IDENTIDAD. Este tema fue una preocupacion central de Becerra, como
compositor, como musicélogo y como docente. Concebia la musica como una sola, “sin apellidos”,
pero al mismo tiempo extensamente diversa, por lo que los procesos de identidad y diferencia debian
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ser enmarcados, estudiados y explicados antes de emitir un juicio. En su correo electrénico del 12 de
noviembre de 1998, me explicaba que

la division de la Muisica del Hombre en popular y docta es un resabio de criterios
decimondnicos que se consolidan en la Edad Media y que nos llegan, desgraciadamente,
hasta fines de este siglo. Se trata de una clasificacién clasista que quisiera ver en
corralitos aparte a los musicos, para no dejar de hacer grupos sociales con propdsitos
de este mismo tipo.

Mas profundamente, sefialaba en una breve entrevista a un diario nacional!2 que la idea de la
contraposicion entre musica popular y docta era un prejuicio de la pequefia burguesia, como asi también
la idea de que la musica popular era menos exigente. Esta extensa visién de la musica, también la tuvo
en el tema de la identidad cultural. En un articulo publicado en 197813, plantea que la miisica chilena
es

la que hacen los chilenos, porque seria prematuro tratar a la musica chilena como una
musica claramente definible, original, o como una misica que posee elementos que le
son exclusivos en cuanto a lenguaje o en cuanto a formas, o que tenga una tradicion
claramente diferenciada del cualquier otra musica.

Sin embargo, en el mismo articulo, planteaba que

Chile es, cultural, econdmicamente, una sola cosa indisoluble con Argentina, con Bolivia
y con el Peru. (...) Ahi recién nos explicamos la chilenidad de Atahualpa Yupanqui,
que es nuestro, de la misma manera que la cueca chilena encuentra su mayor desarrollo
en la provincia de Cuyo y no en la provincia de Linares, de la misma manera que el
mejor diccionario de lengua araucana se escribe en la Argentina y no en Chile.

Seria la falta de consciencia respecto a esta realidad, la que llevaria a la fragmentacion de nuestra
identidad cultural. La superacion de esta realidad fue una preocupacion constante de Becerra, lo que
explica por qué mucha de su misica presenta una sintesis de elementos culturales diversos, que sin
embargo, adquieren coherencia en su lenguaje debido a la toma de consciencia sobre la existencia de
€stos en su propio acervo musical.

4. He intentado referirme a Gustavo Becerra como maestro de composicion, de manera introductoria,
esperando que el presente articulo motive al lector para consecuentes lecturas y estudios. Hay
evidentemente, como decia al inicio de este articulo, muchos temas pendientes, que espero poder
desarrollar en el futuro. Pues es en todos estos temas que Becerra sigue vivo, ahuyentando sombreros
de mucha cinta y trayendo paz al pensamiento con su energia siempre avasallante. Es él quién se
multiplica y se expande, dejandonos con su generosidad acostumbrada, excelentes e innumerables
“obras y discipulos que prolongan su identidad personal jOjald por mucho tiempo!”!4,

12. Diario La Epoca, martes 21 de julio de 1992, p. 27.
13. Bocaz 1978: 97-109.

14. Parafrasis de lo que €] mismo escribiera con motivo del fallecimiento del connotado compositor cubano Carlos Farinas, en
correo electrénico del viemes 27 de septiembre de 2002.
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Gustavo Becerray la CECh

FEDERICO SCHUMACHER
Comunidad Electroacistica de Chile, CECh

RESUMEN. Este texto revisa someramente la participacién de Gustavo Becerra-Schmidt en la
Comunidad Electroacistica de Chile, CECh, de la cual fuera miembro de honor. Entendiendo que las
relaciones que Becerra construyé con personas o asociaciones de compositores fueron amplias,
entusiastas y constantes, su participacion en la CECh es s6lo una muestra de ellas. Se trata mds que
nada, de una serie de recuerdos donde se cruza la experiencia colectiva del grupo comunitario, y las
personales del autor.

Palabras clave: Gustavo Becerra-Schmidt; Comunidad Electroacustica de Chile; msica electroacuistica;
Premio Nacional de Arte.

El maestro Becerra ingresé a la CECh en Octubre de 2004, invitado por el coordinador de la Comunidad
en ese entonces, José Miguel Candela. Fue el primero de los cuatro miembros de Honor con que ha
contado la CECh: aparte del maestro, los compositores Gabriel Brncic, José Vicente Asuar e Ivan
Pequefio. Su incorporacion practicamente coincidid con el de Gabriel Brncic y ambos han participado
activamente del foro de discusién de la Comunidad.

Candela recibia de este modo los primeros mensajes de Becerra a la lista de discusion de la CECh:

Bienvenido Maestro Becerra. Que alegria verlo online y aportando a nuestro pequenia
comunidad. Imaginese lo feliz que nos pone la noticia de tenerlo como miembro de
honor de la CECh, respaldando nuestras diversas locuras en pos del desarrollo de la
mus.cl. criolla!

A lo cual el maestro respondia de la siguiente manera:

Queridos Cechientos, lejanos y admirados por este colega del “Norte”:
Sigo desde la distancia el poderoso desarrollo de la CECH y solo me voy quedando
con las ganas de oiros y verlos desde mds cerca y, tal vez, colaborar en vuestro fecundo
crecimiento.

Estamos en plenas fiestas de fines de ario lo que me mueve a desearos éxito en la
difusion de vuestro trabajo el que, espero, resuene con fuerza creciente, como hasta
aqui, dentro y fuera de nuestro querido Chile. La parte mds intensa de mis deseos se
orienta a que las producciones que salen a la luz piiblica sean deseadas por un publico
que esté dispuesto a apoyar las obras pagando sus costos y, mds aun, invertir asi en
su desarrollo, ojald, independiente de ayudas oficiales.

Reciban un fuerte abrazo, de esos que hacen olvidar el tiempo y las distancias.
Vuestro

Gustavo Becerra - Schmidt
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La relacién de Becerra con la CECh en realidad se inicié desde antes que ésta se constituyera,
principalmente gracias a la estrecha relaciéon que el maestro mantenia con José Miguel Candela. Para
la mayoria de nosotros, la abundante obra electroacustica de Becerra era completamente desconocida
y fue José Miguel quien nos hablara primero de ella. Es asi que el 2 de octubre de 2002, durante el
segundo ciclo internacional de musica electroactstica, que posteriormente se transformaria en el festival
Ai-Maako, se presentd la obra Interior (1987) de Becerra.

Con posterioridad en varias ocasiones se programaron sus obras durante los festivales Ai-Maako,
especialmente durante la quinta edicidn, en 2005, donde se le dedicé un concierto-homenaje con
ocasién de su 80 aniversario. En ese concierto se interpretaron las obras Baruque (1971), Cornos
Volantes (1974), Quipus (1978/80) y el Concierto para 4 pianos sampleados. Poco antes, el 26 de
agosto, habiamos preparado en conjunto con José Oplustil, una emision especial de su programa “Siglo
XX”, transmitido por Radio Beethoven!, consagrada a la musica electroacistica del maestro el mismo
dia de su cumpleafios.

Al inicio de ese afio, 2005, quien escribe habia pasado una semana con el maestro en su casa en
Oldemburgo, digitalizando toda su obra electroactstica como parte de mi trabajo “La musica
electroactstica en Chile”2. De cierto modo, este fue el acto fundador que permitié una serie de
iniciativas, nuevamente colectivas y personales: el concierto y emision radial ya comentados, un
articulo sobre la misica electroacistica de Becerra publicado en la Revista Musical Chilena3. La
edicion virtual de esa coleccién de obras bajo el titulo Obra Electroacustica® por el sello Internet
Pueblo Nuevo en octubre de 2008 y finalmente, la edicién fisica de este mismo disco en octubre de
2010, en un proyecto financiado por el Fondo de la Miisica en una coproduccién del Laboratorio Arcis
de Informdtica Musical, Pueblo Nuevo y la CECh.

Por supuesto la participacién del maestro en la CECh no se redujo a lo ya descrito. Me interesa recordar
una situacién ocurrida durante 2005. La CECh habia acordado un convenio con el LIPM? para que
anualmente un compositor chileno realizara una residencia en sus estudios. Esto se resolveria por
medio de un concurso de proyectos de composicién interno (luego fue un concurso abierto) que
debieran dirimir, casi como en un consejo de sabios, los dos miembros de honor de ese momento,
Gabriel Brncic y el maestro Becerra. La negativa fue total:

Querido Federico:

Te escribo por dos cosas:

1. Cuando acepté ser jurado para proyectos de ME, pensé que seria uno de varios.
Pero, sivoy a estar solo seré un drbitro sujeto a la posibilidad cierta de ser “arbitrario” .
1.1 Gabriel tienen razon, esta forma de decidir solo puede ser pasajera, de lo contrario
se pierde la oportunidad de discutir a fondo los aspectos sociales y personales que

1. Elinico que difunde misica contemporanea.
2. Schumacher 2007 b: 66-81.
3. Schumacher 2007 a: 71-84.

4. www.pueblonuevo.cl

5. Laboratorio de Investigacién y Produccién Musical, radicado en el Centro Cultural Recoleta, en Buenos Aires. www.lipm.org
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determinen la eleccion de un proyecto.Abrigo la esperanza de que mi colaboracion
no sea necesaria'y que los “comuneros” se pongan de acuerdo.

Lejos de producir desazén, aquella postura permitié que la joven organizacion se viera enfrentada a
la necesidad de establecer mecanismos para tomar sus decisiones, incluso aquellas donde habria que
priorizar a un miembro por sobre otro, de modo organizado y responsable. La “Rebelién de los sabios”
fue un momento de crecimiento y de incitacion a la madurez, el que tanto en ese momento, como hoy
a la distancia, atesoramos con especial carifio.

Ciertamente el maestro se unié a la CECh entusiastamente, como un miembro mas. Particip6 activamente
de casi todas las discusiones que en ella se desarrollaron mientras la salud se lo permitié. Creo
firmemente que para todos nosotros, tener al maestro como uno mas de nuestros compaiieros de viaje,
fue un instante magico de aprendizaje, reflexion y alegria. De linea directa con nuestro acervo musical
mds querido.

Me parece que la ltima de las actividades en torno a la difusion de la musica electroacistica del
maestro, fue el Telecyberconcierto. Un concierto transmitido por Internet, imaginado y organizado por
la profesora Olivia Concha Molinari de la Universidad de La Serena, con la participacion de la CECh
y de académicos de las Universidades de Chile, La Serena, Arcis y Metropolitana de Ciencias de la
Educacion. Este concierto atrajo vivamente el interés del maestro quien inclusive quiso presenciarlo
en tiempo real, desde el hospital donde en ese momento se encontraba. Esfuerzo lamentablemente
inutil pues, como posteriormente nos escribio:

... De seguro que en Chile todo habrd resultado del uno. Pero en este pais no hemos
podido tener una buena recepcion. Martita me cuenta que en casa habia mala imagen
Y un sonido con muchos problemas. Y, en el hospital, con el Netlap en miniatura se oia
una especie de “puntillismo” de miisica y voces. Me quedé hasta el final, a ver si
me joraba pero, iniitil, este nuevo estilo de “ponceado” cibernético no cedid ni un solo
momento. El computador que tengo en el hospital no se puede la avalancha de
informacion que lo atord hasta el agotamiento ...

Con todo, esta experiencia fue altamente significativa y motivante tanto para quienes participamos
de ella como para el maestro y, espero, para los estudiantes que numerosos la presenciaron en aquella
universidad.

Mas alld de estas iniciativas, el maestro fue un observador atento desde la lejania de los proyectos y
actividades que ocurrian en el pais en el 4mbito artistico y musical. En lo que atafifa a algunos miembros
de esta Comunidad, deseo citar algunos de los parabienes enviados por Becerra a la lista, con ocasién
de algin momento especial de nuestro trabajo.

A Alejandro Albornoz:

Querido Alejandro!!

Me sumo a los parabienes que estds recibiendo de mis colegas de la CECH y afiado
mis mejores deseos para el éxito de la obra. Lo que si lamento es que no podré estar
presente en esa presentacion.

Gustavo
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A José Miguel Candela:

Querido José Miguel:

Te deseo el mayor éxito en el lanzamiento del " Ciclo Electroacustico Salvador Allende
Gossens”. Te felicito también por el desarrollo de la componente cibernética de la
presentacion publica de tu vida y obra. Es un excelente ejemplo que, ojald, llegue a
ser la norma de presentacion, en el Internet, de nuestros creadores y sus obras, en esta
vanguardia planetaria.

Recibe un afectuoso “rompecostillas”, junto a los mejores deseos de tu viejo colega,
Gustavo Becerra - Schmidt

Y a quien escribe estas lineas:

Ciertamente estas cortas lineas no pueden ni persiguen documentar toda la amplitud de nuestras
relaciones colectivas y personales con el maestro. Ni menos pretenden ensalzar una figura que no lo
necesita. Su pérdida ha sido inmensamente significativa y dolorosa para esta Comunidad asi como

Querido Federico:

No te imaginas nuestra anticipada nostalgia de verte y oir tu obra sobre los nombres
de torturados, desaparecidos y asesinados en la Villa Grimaldi. La sola idea de hacer
una obra con ese material, aparte de la forma en que los has hecho, muestra como se
puede articular el arte “de los sonidos y silencios en el tiempo” con la historia,
especialmente con la nuestra.

Nos unimos, desde la amplia casa de la imaginacion, a los parabienes que has recibido
y que muestran el impacto de tu obra, sin poder acallar el dolor de no haber podido
estar alli para convivir el muy importante momento del contacto con ese recuerdo,
audible y organizado, con un publico actor o heredero de esa triste parte de nuestra
historia. Historia que nunca debiera olvidarse ni repetirse.

Este tipo de arte aural, me mueve a pensar que el “concierto” no es la vinica ni mds
importante forma de su comunicacion. La musica, en un sentido amplio, puede y debe
también formar parte de la “arquitectura”, como ocurre con las “instalaciones”, que
pueden durar horas, dias, semanas y, acaso, afios. No olvidemos en esta incompleta
enumeracion, la misica ambiental que puede ser independiente de un lugar determinado.
Algo de esto se puede ver y oir en un lugar, en Israel (“Yad va shem”), donde se
recuerdan los nombres de las personas inmoladas en el Holocausto Nazi durante la
dictadura de Hitler.

Recibe un fuerte abrazo, junto a las felicitaciones, de tus viejos amigos de Oldenburg
Gustavo y Flor.

para quien escribe estas lineas.

La Comunidad Electroaciistica de Chile realizé el 20 de Enero de 2010 un concierto homenaje a
Gustavo Becerra en la sala Jorge Miiller de la Universidad Arcis y organiza desde este afio, el Concurso
Latinoamericano de Composicién Electroacistica Gustavo Becerra-Schmidt. Simples pero justos
homenajes a quien fuera uno de nuestros mas insignes miembros y a la vez querido amigo y colega.
Permitaseme un tltimo lamento por esos tomates pintones que ambos cultivibamos con fervor en

aquellas frias tierras, pero que jamds pudimos degustar juntos.

2

7
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Los cursos de composicion de 1992
del maestro Gustavo Becerra-Schmidt

CRISTIAN MORALES-0OSSIO
Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile

“Componer es el arte de ejercer la libertad”
(Gustavo Becerra-Schmidt)

RESUMEN. Esta comunicacién rememora parte de las actividades realizadas por Gustavo Becerra
en el Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile en 1992, en su calidad de
profesor visitante. Los cursos de Andlisis de Misica Contemporanea y el de Composicién, asi como
el concierto piiblico final, no sélo permitieron a numerosos miuisicos conocer su metodologia de trabajo
sino también entablar y restablecer lazos que dejaron profundas huellas tanto en lo humano como en
lo musical.

Palabras clave: Gustavo Becerra- Schmidt; compositores chilenos; Gustavo Becerra-Schmidt en
Chile.

Muy escasos son los documentos que llegan a nuestras manos para tentar una memoria de los cursos
de composicién dictados por el recientemente fallecido compositor chileno. Conservamos sélo el
programa del Concierto de Clausura de dichos cursos -que se realizé en el Aula Magna del Centro de
Extension de la Pontificia Universidad Catélica de Chile el domingo 11 de octubre de 1992-, y una
grabacion del mismo registrada en muy precarias condiciones.

No obstante, cabe sefialar que Becerra ya habia visitado nuestro pais anteriormente, en los afios ochenta,
lo cual suscitd una importante convocatoria e interés dada su extendida ausencia, aunque forzada, en
nuestro medio musical. El destacado compositor chileno Rafael Diaz, recuerdal:

La primera vez que vi a Gustavo Becerra fue en la década de los ochenta. Habia mucha
expectacion por verlo, ya que al parecer no visitaba el pais desde que se fue en la década
de los setenta. Vino al reestreno de su Oratorio a Machu Pichu,y por cierto que
aprovecho la oportunidad de ofrecer un taller para estudiantes de composicién en el
Departamento de Miisica de la FAUCH [Facultad de Artes de la Universidad de Chile].
Lleno total en la sala 504 de Compaiiia 1264. Noté de inmediato el parecido con quien
iba a ser mi profesor de composicién unos afios después, Cirilo Vila. Becerra, como
Cirilo, era un hombre muy contenido emocionalmente, de humor refinado y agudo,
nunca un juicio de valor estético sobre alguna obra que pudiera presentérsele. Becerra

1. Testimonio proporcionado gentilmente por Rafael Diaz especialmente para este escrito (e-mail: 26 de septiembre de 2010).
Todos sus comentarios sonde la misma fuente.
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hizo todo el taller de pie, nunca se sentd al piano, era pensamiento puro, entretenido,
carismatico; también noté su cierta fragilidad fisica, pues se cansaba rapido y hacia
breaks constantes.

Organizados por el Instituto de Misica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile a través de su
programa MUSICABIERTA, los cursos 1992 tuvieron lugar desde el 31 de julio al9 de octubre. Junto
a los de composicién también se desarrollaron los cursos de andlisis musical. En ambos casos,
participaron musicos de las mds diversas procedencias, tanto del drea académica como popular,
intérpretes, musicélogos y compositores. Entre estos ultimos podemos mencionar a José Miguel
Candela, Marcelo Espindola, Carlos Zamora, Francisco Sanchez, Cristian Bassi, Andrés Maupoint,
Carmen Aguilera, Mario Arenas, Rodrigo Tapia, Edmundo Escalona, Ernesto Parra, Vicente Fritis,
Cristidn Acosta, Carlos Silva, Francesca Ancarola, Pablo Aranda, Rafael Diaz y quien subscribe.

De esta manera, pese a la escasez de antecedentes para elaborar un recuento exhaustivo o un resumen
de las actividades que se realizaron en ese contexto, nos cabe igualmente dar cuenta de algunos aspectos
emprendidos y vividos en los cursos de Becerra que consideramos relevantes en el dmbito de la
enseflanza actual de la composicién, particularmente. En esta direccidn, el presente texto se basa,
principalmente, en algunas conclusiones de su autor, provenientes de su propia participacion como
alumno activo en dichos cursos.

Los musicos que se concentraron en torno a las ensefianzas de Becerra el afio 1992, algunos de ellos
representantes de la generacién de compositores de fines de los 80, pudieron encontrarse en carne y
hueso con un gran mito de la musica chilena. Decimos un gran mito, pues el exilio se encargé de
transformar a muchos de nuestros artistas justamente en esto. No obstante, la presencia del legado
tedrico y creativo de Gustavo Becerra-Schmidt, al menos en el seno de la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile, se extiende mds alld del exilio y atraviesa generaciones enteras de muisicos. S6lo
haria falta citar a los compositores que formd y el alto vuelo artistico que éstos han emprendido en
sus vidas: Gabriel Brncic, Cirilo Vila, Hernin Ramirez Avila, Sergio Ortega, Roberto Falabella,
Fernando Garcia, Carlos Botto, Luis Advis y Edmundo Vésquez, entre otros, ademds de algunos
musicdélogos como Luis Merino y Raquel Bustos. También es signo de una gran presencia a nivel
nacional el hecho de haber recibido, a muy temprana edad, el Premio Nacional de Arte, el afio 1971,
dada su numerosa y excelente produccién artistica.

Nos hemos detenido muy brevemente en estos escasos datos biograficos s6lo para intentar ilustrar de
qué manera fue recibida la figura de Becerra por una generacioén que la conocié por largos afios sélo
en "cuentos”. En plena época de dictadura, aquella en que los compositores que hoy tienen entre 40
y 50 afios se formaron musicalmente, dos maestros fueron en particular notables a la hora de resaltar
la trascendencia de las ensefianzas de Becerra en el contexto de la tradicion chilena de la musica
académica: Cirilo Vila y Herndn Ramirez Avila. Desde sus respectivas labores académicas, Vila y
Ramirez Avila se encargaron de conservar la memoria del legado de alguien que, paradojalmente,
permanecia vivo, asi como las obras de sus propios discipulos, quienes también tuvieron que partir a
la condicién mitoldgica.

En el 4ambito de los cursos que desarroll6 el afio 1992, el maestro Becerra nos entregé una perspectiva
de la composicion que nunca hubiésemos podido recibir en nuestra Alma Mater, la Universidad de
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Chile, al menos hasta esa época. En este sentido, cabe recordar que los programas de composicion
estaban atn bastante influenciados por las directrices de lo que en los conservatorios franceses se
denomina Ecriture, carrera distinta a la de composicién, donde se favorece el aprendizaje de la escritura
musical basada en la reconstitucién de estilos de diversas épocas, en desmedro de la experimentacién
e indagacién libre y propia. En este aspecto, resulta muy emotivo pensar que Becerra nos mostraba
una parte del mundo de la musica chilena que él mismo contribuyé a forjar, bajo el alero e influencia
de los cambios sociales que posibilitaron llevar adelante una vida musical cada vez més vinculada al
devenir de la sociedad, como él mismo se encargé de consignar afios mas tarde?:

La creacion musical, ya profesionalizada en parte importante de la musica llamada
popular, empieza a avanzar en el campo de los compositores con formacién académica.
Se inicia su participacion en el desarrollo de producciones de teatro, ballet, cine,
television y en el campo de la publicidad. Equipados con estas técnicas algunos de los
creadores, especialmente los jovenes, colaboran en la produccién de musica en el
contexto de la lucha politica. Los mas, entre ellos, tienden a participar en las corrientes
politicas de izquierda. Estas actividades alcanzan un cierto grado de madurez en el
desarrollo de las campafias previas a las elecciones presidenciales. Entre ellas aquella
que lleva a la presidencia de la Republica al Dr. Salvador Allende Gossens.

Intento asi reabrir un espacio de encuentro entre compositores, intérpretes y music6logos, que permitiria
poner bajo una prictica sistemdtica la reflexion colectiva basada en la dialéctica. Aspiraba entonces
a hacernos ver que estas tres dreas de la musica no son mds que tres manifestaciones de un hecho
central: la creacidn, y que pueden llegar a ser absolutamente complementarias e inseparables. Las tres
disciplinas lograban nutrirse equitativamente en cada una de las sesiones, pues los musicos participantes
se desplazaban de la clase de composicién a la de andlisis con el propdsito de aprovechar las distintas
miradas que el maestro aplicaba de manera didéctica en ambos casos. Una de las direcciones sobre
la cual puso mayor énfasis, destinadas al entendimiento del andlisis musical, fue la perspectiva del
materialismo dialéctico -vertiente filoséfica fundamental para entender el pensamiento musical de
Becerra-, de la Ldgica Aristotélica, y de la Ldgica Dialéctica desarrollada por el filésofo mexicano
Eli de Gortari, por ejemplo. Esta aproximacién de la praxis musical al dominio de las ciencias no
pretendia otra cosa que introducimos en la integracién de miradas objetivas en la composicién musical,
tanto desde la labor investigativa como desde la poiesis. En sus cursos, Becerra logré elaborar con
éxito una metodologia basada en la discusidon ideoldgica, que se plasmaba en la praxis cotidiana bajo
la forma de una bitdcora, la cual alguno de los estudiantes redactaba directamente en la clase. Era lo
¢que Becerra llamaba el “protocolo”, suerte de acta que se revisaba y discutia en las sesiones siguientes.

Especificamente en los cursos de composicion, el maestro implementaba una revision permanente de
proyectos de obra. Si por alguna razén éstos escaseaban, entonces nos invitaba a trabajar en la misma
clase en ejercicios que resolviamos colectivamente. Uno de los aspectos que intentaba transmitir era
el hecho de pensar la obra y su escritura desde su origen, considerando todos los elementos que nos
permitirian relacionarnos de manera efectiva, mas no superflua, con los intérpretes. Es decir, de qué
manera podriamos procesar una informacion, a través de la partitura, capaz de comunicar transparente

2. Becerra 2003: 57 -65.
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y rapidamente las ideas musicales que intentdbamos elaborar. Por medio de esta reflexién accederiamos,
ademads de vincularnos activamente al mundo musical, a algo que €l consider6 de vital importancia
como logro de resultados de los cursos que dicté: la implementacion de un concierto donde se
presentarian gran parte de las obras trabajadas.

Es asi como en octubre de 1992, ya finalizando los cursos, se realiz el Concierto de Clausura de los
cursos en el Aula Magna del Centro de Extension de la Pontificia Universidad Catélica de Chile. Un
aspecto que pudo resonar en los oidos del piblico fue la diversidad de propuestas estéticas que
sustentaron dicho concierto. Se presentaron tanto obras con lenguajes muy experimentales, como
piezas que exploraban la frontera entre lo popular y lo “docto”. Ademds, también pudo llamar la
atencion la variedad de recursos instrumentales, esto es, desde obras para instrumento solo hasta musica
para instrumentos y medios electroacusticos.

También cabe destacar la variedad de escrituras. Este gran abanico comportaba escrituras tradicionales,
pasando por la improvisacién con reglas -como es el caso de la obra Juegos Musicales (musica
aleatoria), para guitarra y bajo eléctrico, bateria y timbal cromdtico, de José Miguel Candela-, hasta
la improvisacién libre GESTIONADA con pequenas consignas. Visto desde hoy, las propuestas que
se elaboraron en ese entonces se nos revelan especialmente atractivas si nos percatamos que varios
de los compositores que trabajaron en los cursos de Becerra han logrado continuar sus bisquedas en
sus respectivos contextos. Tal vez, un caso emblemadtico de lo que estamos sefialando es el del compositor
Rafael Diaz, cuyo lenguaje musical ha evolucionado consecuentemente conforme a sus investigaciones
en el terreno de la musica de raiz étnica. Las propuestas de Diaz tuvieron muy buena acogida de
Becerra, pues gran parte de su discurso estd basado en el problema de la identidad, y de ahf su interés
por el indigenismo. De hecho Diaz senala3:

[...] lo que me interesaba era el mundo musical de nuestros pueblos originarios y
ademds componia en la modalidad extendida y no con series ni con los recursos propios
de la escuelas europeas muy valoradas por entonces en mi pais. Sin embargo, me animé
a mostrar mi musica, no sin dificultad, y para mi alegria vi que el profesor Becerra se
entretenia con mi artefacto, mds aun noté que cualquier artefacto musical que le llegaba
lo divertia como un nifio con su juguete. Descubri que lo que a él realmente le interesaba
era pensar en voz alta y cualquier obra podia servirle para ese propésito. Y ademds otra
cosa, Becerra sabia mucho mas que yo sobre la cultura musical mapuche.

La obra Zampler, de quien subscribe, fue compuesta casi enteramente bajo el prisma constructivo del
maestro Becerra. Tres fueron las inquietudes y probleméticas que suscitaron y encausaron la composicién
de esta obra: a) la pertinencia del lenguaje serial en el estado actual de la musica, al cual Becerra
respondia con bastante pragmatismo; b) la elaboracion del concepto de timbre y la inclusiéon de medios
electroactsticos en la escritura; c) lo referente al problema de la identidad, o segtin algunas perspectivas,
de una identidad asumida. A través de nuestros proyectos de composicion y en un tiempo muy acotado,
pudimos aproximarnos sélo a algunas facetas de las posibles respuestas a estas interrogantes tan
visitadas. De aqui surgié entonces Zampler -suerte de conjunciénentre las palabras zampoiia y sampler-,
de formacion instrumental muy exdtica: cuarteto de zampoiias (o zikus), violin, viola, violonchelo,
contrabajo y parte electroacustica.

3. Vernota 1.
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Becerra estaba empecinado en que los instrumentos andinos fuesen e jecutados por verdaderos musicos
populares, llevdndolos al contexto de una praxis owra, la que desarrollan corrientemente los instrumentistas
de cuerdas. Fue asi como conseguimos cuatro intérpretes de zampofia sin conocimientos de teoria
musical. El desafio fue ensefiarles una musica que estaba rigurosamente escrita y en sincronia con los
instrumentos de cuerdas y la parte electroacustica. Felizmente, estos musicos tuvieron una excelente
disposicidn y gran entusiasmo por experimentar en dmbitos no habituales para ellos.

En esta obra, el problema de la identidad queda siempre abierto, no pretende ser resuelto, pues el uso
de estos instrumentos no estuvo atado a un lenguaje que intenta colamos resonancias de "lo altiplénico",
a través de materiales pre-compositivos que describan esa condicién. El hecho de elegir las zampoiias
para el efectivo instrumental obedece, particularmente, a las indagaciones acerca de la funcién del
timbre -como fenémeno e incluso como material abstracto-, que el autor del presente articulo ha
desarrollado desde muy temprano en su carrera de compositor.

Aunque trabajado no deliberadamente, el fenémeno de la distribucion de fragmentos melddicos entre
las zampoiias, quizds sea el elemento mds cercano a la idea de una posible incorporacién de rasgos
identitarios, como también fueron maniobrados detalladamente en la obra Relief I, para cuarteto de
flautas dulces y electrénica optativa (Lyon, 1999/2000).

Al igual que los instrumentos, la parte electrénica de Zampler fue organizada por estructuras escritas
con la técnica dodecafénica. La primera de ellas, bajo la forma de secuencia MIDI, comandé una
secuencia de muestras (simples), algunos sintéticos y otros registrados, a una muy alta velocidad, con
el fin de construir una trama homogénea de sonido con una coherencia armdnica que permitiese
conexién constante con la dimensién puramente acustica de la obra.

Este Concierto de Clausura vino entonces a consolidar las ideas de Becerra acerca de la praxis musical
del compositor.

Para nuestra generacion, resulté muy asombroso su constante apego al estudio de obras de nuestra
propia tradicién. De esto dan cuenta, desde muy temprano en su carrera, las frecuentes citas al trabajo
pedagdgico de Domingo Santa Cruz. De hecho, el articulo IT de su Crisis de la Ensefianza de la
Composicion en Occidente®, referido al “Ritmo”, es un “Homenaje al aporte musicolégico de Domingo
Santa Cruz en el campo del andlisis”. Es asi como se propuso analizar obras de compositores chilenos
de generaciones distintas, como Solitario II] para corno (1987), de Alejandro Guarello, Feed-Back
para violin (1964), de Juan Amenabar, Fragmentos sobre el Castillo de Kafka para piano (1954), de
Miguel Aguilar, y Seco, Fantasmal y Vertiginoso (1986), de Eduardo Céceres.

Los andlisis se basaban tanto en una indagacion de los recursos técnicos delos compositores mencionados,
como en apreciaciones de los propios alumnos -en tanto auditores-, y en apreciaciones de los intérpretes
de las obras. Para Becerra era fundamental entender cémo se articulan las tres aristas, segun €l, del
hecho musical creativo: compositor-intérprete-auditor. No obstante, junto con pretender poner en
evidencia este trinomio, el hecho de citar obras de chilenos testimonia un hbito muy positivo de
nuestros ancestros: aferrarse a una tradicién que, aunque balbuceante, dada la juventud de nuestra
republica, se desarrollaba de manera no menor. Estas buenas costumbres, obviamente se extinguieron

4. Becerra 1958: 48-75.
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o al menos suspendieron, pues, aunque loables, son escasos los intentos por integrar a la ensefianza
de la composicién en nuestros lugares de estudio la cita constante de obras compuestas en nuestro
pais. En este sentido, el compositor chileno Pablo Aranda, desde su experiencia como profesor de
composicién tanto en la Pontificia Universidad Catdlica de Chile como en la Universidad de Chile,
cree que no podremos siquiera pensar en la posibilidad de una tradicién chilena de la composicidn si
nosotros mismos, desde nuestros puestos docentes, no somos capaces de tener en nuestro portafolios
obras referenciales escritas por nuestros contempordneos nacionales.

Desde la perspectiva mas humana, Gustavo Becerra nos empapd sin parar de su entusiasmo y energia.
Era consciente de la diversidad de pensamientos y tendencias estéticas que confluian en sus clases y
esto le divertia, pues se articulaba el ambiente propicio para cumplir con éxito su metodologia. Al
respecto, Rafael Diaz recuerda’:

La segunda vez que lo vi fue a principios de los noventa, ya en democracia. Nuevamente
otro taller, esta vez mds numeroso de aspirantes a compositores, entre ellos dos jovenes
que hoy en dia son compositores activos e importantes en la escena chilena, Cristian
Morales Ossio y Andrés Maupoint. Yo también estaba ahi, y recuerdo haber sentido
mucha timidez de mostrarle algunaobramia a Becerra, porque mi escritura y mi naciente
poética distaban mucho de los que se cultivaba en centro Europa [...].

Con esta energia casi infantil, Becerra, tal vez con mds entusiasmo que sus propios estudiantes y
contando esa interesante pluralidad, nos instaba a pensar en la necesidad de montar en un concierto
todas las obras que habfan sido trabajadas en el taller. Quizds, era la primera vez que nuestras obras
eran confrontadas a la opinién y sugerencias del colectivo. ;Es que esta practica inculcada por Becerra
cuestionaba tacitamente aquella visién decimonénica que muchos de nosotros tenfamos del oficio de
compositor?, el culto a la condicion de aislamiento? Lo cierto es que nos encontramos stibitamente
ante la necesidad de hablar acerca de nuestras propias sensibilidades, nuestra cocineria, nuestras
aprensiones, nuestras pasiones sonoras y, ante todo, de nuestras utopias. En esos tiempos y con un pais
con una herida seria, donde, a pesar de la entonces reciente vuelta a la democracia, la energia desbordante
del maestro Becerra llamaba la atencidn y, afortunadamente, nos dejdbamos contagiar por ella. En
muy poco tiempo fuimos capaces, como grupo de estudio y trabajo, de montar un concierto con las
cerca de 17 piezas que se escribieron en este marco.

A la luz del epigrafe que encabeza este pequeifio articulo y considerando lo tanto de Becerra que
encierra, creemos que justamente el espiritu de libertad ante la escritura musical es una de las facetas
de su pensamiento que mds permanece en la conciencia creadora de los compositores que participamos
en aquellas sesiones. Es innegable que la generacion que surge hacia fines de los ochenta, artistas tales
como Pablo Aranda, Rafael Dfaz, Andrés Maupoint, José Miguel Candela, Carmen Aguilera, Carlos
Zamora y quien escribe, estd definitivamente marcada por estos principios que, le jos de haber provocado
una fractura con la academia, han favorecido justamente la integracion de estos compositores a diversas
instituciones universitarias de formacién musical profesional, donde han logrado no solo renovar con
su influencia los planes de estudio respectivos, sino también imaginar nuevos escenarios de intercambio
artistico y de divulgacion de la misica nacional.

5. Vernota 1.
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Y en el terreno puramente compositivo, consideramos de un inmenso valor el que muchos de los
compositores que invadimos el aula de Becerra durante poco mds de tres meses, hemos continuado
el desarrollo de ese afdn por la experimentacion inquieta -tan vapuleada en estos tiempos por lo que
podriamos 1lamar ‘estética de las seguridades’-, por la incorporacién de una musica que asume riesgos
y por una conciencia estética alimentada por el cuestionamiento y la busqueda de una composicion
de los posibles, como dijera Massimo Cacciari® parafraseando a Luigi Nono cuando se refiere a Robert
Musil?. Este es el ejercicio de la libertad, o de la composicién finalmente, que Becerra intenté
mostrarnos. Nos abri6 una bella ventana por donde transitaron los ecos de un discurso que ya habia
escrito al calor de los cambios sociales de su tiempo, acaso su técnica compositiva del scanning -que
tan deliciosamente explic6 en alguna sesion- aplicada a su anhelo de rehacerse en la historia suspendida.
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Homenaje

PABLO ARANDA
Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile

Don Gustavo,

Paciencia de profesor, actitud de alumno inquieto y compositor, asi permanece él en mi memoria

Conoci a Gustavo en julio de 1992, en el curso de composicién y seminario de analisis que diera en el
Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catdlica.
Luego en 1993 cuando yo estudiaba aleman en Bremen, visité a don Gustavo en su casa en Oldenburg

“experiri”
Hablar desde mi experiencia con don Gustavo sin determinar o definir su organica integridad: cl padre,
cl profesor, el compositor, el critico, el investigador, el musicopoeta, el politico. Un todo inseparable

Uno conoce finalmente fragmentos de alguien

Su pedagogia y su actitud cotidiana: un pasamanos para relacionarnos voluntariamente con nuestro entorno

de manera exploratoria, como si siempre estuviésemos probando algo. El tanteo como forma de vida, la prueba
derivada en experiencia.

Don Gustavo tenia el don de dinamizar con la amena conversacion la invencion del otro.

Con él adverti que para saber, ademas hay que ser apto en la aptitud del saber. El rechazaba la
posicion que contenia en su germen la pretension compositiva de reivindicar lo inédito en cada obra.
Pues el mundo vivido, el mundo inmediato, es la matriz para un compositor, matriz que estimula el
oido, lamente y la mano que escribe.

Tomar posesion de las cosas y amasarlas

como el pan del sur

No perder el animo, siempre darle forma a una relacion de un género nuevo

El compositor esta destinado a operar en (y con) la materia misma del sonido, destinado a agitar su orden y
crear en ¢l perturbaciones.

Por qué se eluden los paralelismos en consonancias perfectas?
'Por qué se evita el tritono, como intervalo melddico y como intervalo armonico?
‘¢Por qué sc va dc la tercera mayor a la quinta?
'¢Por qué, dc la tercera menor al unisono?
";Por qué, de la sextamayor a la octava?
,Po iSO 1c1a la cuarta justa?
E r a e r ldwl)i Q refuclve el contrapunto nota contra nota?
'¢Cuales otros problemas resuelven las otras especies?
't Qué efectos producen los cambios de "tempi" en las reglas?

N (o) a b ? Q’ii cuﬂ{oa: Mnevnatleesnﬂseys stancnas’
ué reglas oglcas rigen al contrapunto florido? .
Don Gu VO era una hormiga curiosa




32 TESTIMONIOS - RESONANCIAS 27

Como se ve, es dificil hablar de don Gustavo, sin hablar de uno mismo.

El acentuaba cada vez que podia la necesidad de intensificar la presencia del compositor en la convivencia colectiva,
estetizandola, politizandola, conflictuandola.

Su afan por una conexion imperativa con el mundo, era evidente: el mundo existe paraque el compositor aparezca
en él sin intermediarios. El mundo esta lleno de objetos mas o menos interesantes, y yo senti que Becerra no pensaba
afiadir ninguno mas, sino mas bien, constatar la existencia de las cosas que hay, en relacion a dos cuestiones de

la que siempre hablaba: el tiempo y/o espacio.

El proponia un arte y un artista socioldgico de fuertes lazos con la sociedad, una obra de arte que articule la
sociedad aboliendo lo mas posible toda la division entre ambas. Una OBRA que pueda ser trampolin a otro tipo
o plano de articulaciones sociales.

Hay que perturbar los modos y medios de comunicacion y difusion establecidos, que se agrupan en torno a una
imagenes estetizadas e ideologizadas del mundo

Aber klarj Becerra dijo rotundamente no a la “misica pura” o autorreferente. Para ¢l nada era autorreferente, ni
siquiera en un 4pice su muerte.

Willi Apel
Gedalge y D'Indy
Riemann Gedalge y ulip Bas Boecio
Juho Bas
Carlos Vicuna Fuentes Lussy Raul Husson Helmholz
...hablaba
Viillaeninn Gl dslat: o o FYifiERIR SRS Y
LeepHgw,
Borggest Haggl| Geerg Nilhalm Frsdush
Lissa, Kingiff Adamno  MayseEpplae,  Coghkg By Grose

Schillge,  Gosthee  Fishtge Schelling:  Sueby Unggk,
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Stroh. Santo Tomés.Q\yBugYHEoS D h{;&ig]slq\hgulllﬁ;égdfﬁ-e}{waﬂaﬂx».éﬂlrbpé%\pf,Borgeest Claus.
Clausz Guenter, Aaron Copland, Benedetto Croce. Danielou Alain.

José Ferrater Mora, Matthias/Hartic, Ursula. Kurz, Georg Wilhelm Friedrich Hegel. Moissej Kagan, Georg Klaus, /
Manfred Buhr, Alexej Nikolajewitsch Leontjew, Zofia Lissa,

Thomas.V Sﬂm crrgesl é/lrcgﬁr tlégvllgr Iq‘iwél.n lPe\gi(L)\ Hell'lf{)gl;)gil‘l\\Lé‘h lé lé;.“ Dagobert D.

Siegtried J Schmldl

Storig, Hans Joachim, gy afan por una conexion imperativa con el mundo, era evidente.
Stroh, Wolfgang Martin,
Unger Hans-Heinrich.
von Einem, Gottfried )
Sus obras eran tesis que luego derivaban en clases

Sus obras eran tesis y luego derivaban en clases
Su muerte un puente hacia una repercusa

Ensefiaba en la cercania con un trato cordial y amable.
Era amigo de Humberto Maturana y practicaba que el vivir cotidiano nos constituye como personas

La existencia compositiva se da en un presente cambiante.
pensar y hacer lo que haces y piensas ahora

(Era erudito? No absolutamente no!!'!  Don Gustavo era una hormiga curiosa
Era de una imagen sencilla. Pero inquieto, muy inquieto.

Su actitud invitaba a reflexionar sobre lo que hacemos (lo que hacemos consciente o inconscientemente)
Un compositor debe ir MAS alld del hecho mismo

Su idea de que el oficio de un compositor se debia poder ejercer en cualquier estilo de musica, nunca
la comparti totalmente. Siempre pensé, que él pensaba, que me faltaba apertura o astucia para entender esto.

Decia que la musica chilena es exportable!

Deciaque los chilenos hablan de manera particular a tal punto que es posible distinguir que alguien es
chileno en cualquier parte del mundo, solo por su forma de hablar

Decia que hay una asociacion directa entre HABLAR Y COMPONER por lo que era posible
distinguir una musica chilena en cualquier parte del mundo

Su TEMA. La didéctica para la composicion
Aceptar y convivir con miradas de distintos puntos de vista.
A la composicion hay que meterle lupa. PERO no la misma siempre

Componer las ideas. PERO organizarlas primero!

IMUG, JULIO 1992: Ora et Labora
Dinamica que don Gustavo generd en todos nosotros en su Seminario de Composicion y Analisis

Su muerte un puente musical hacia un tono de reposo
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era de una 1imagen sencilla inquieto muy inquieto

Método.
Arte y Ciencia

En el seminario de composicion le mostré un esbozo de una pieza mia y luego de hablar sobre
algunas relaciones intervalicas que yo habia fijado, me dijo: este material esta bien pero,

te sugiero pensar en nuevas posibilidades de relaciones y no solo en las intervalicas, debes
enriquecer el método”. “La composicion es una practica y como tal, no deberiamos negarle
la posibilidad de interpolar métodos de las ciencias”.

La conexion entre arte y ciencia que Becerra mantuvo buscaba darle al primero una tendencia
objetiva, pero esta busqueda de la objetividad convivia, con la pasion que él sentia por el
comportamiento humano y sus contradicciones. Esta convivencia era fruto mas bien del
placer de conocer, un signo de lo humano.

Junto a mi amigo Ricardo Rozzi, tuvimos a raiz de esto, sabrosas y largas discusiones con
Andrés Alcalde de quien éramos alumnos en 1992.

Yo y mi atomismo

En 1992, ademas de estudiar con Andrés Alcalde, terminaba mis estudios de composicion
con Cirilo Vila. En aquel momento yo manejaba una incipiente gramadtica, balbuceaba
algunos procesos abstractos ...y senti algunos comentarios de don Gustavo como una cierta
intromisién en mi idealismo (mental): el compositor dedicado a las abstracciones
(imaginario vacuo?

Afortunadamente él, no era un profesor “archivero de opiniones” y sus observaciones
siempre tenian un trasfondo pedagégico. No perdia de vista al alumno como centro.
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colega aranda: una sola regla limita el discurso a nuevas posibilidades  (estatismo)

..no deseche la transgresion (movimiento)

Sintesis
Su afan de hacer mas cercano lo aparentemente inasible

Sintesis del gestus social

De muestra un boton: tomo textos de todos lados.... de Hermann Vinke, de Bertolt Brecht, de Carl von Ossietzky,
de Maud von Ossietzky, de Rosalinde von Ossietzky-Palm, de Bruno Frei, de Carl-Jakob Burckhardt, de Klaus
Mann, de Werner Boldt, de las revistas alemanas Monistenblatt y Die Weltbiihne y del diario Nordwest Zeitung
de Oldenburgo, para componer su Oratorium Carl von Ossietzky en 1983, en homenaje al escritor y Premio
Nobel de la Paz preso y muerto en el campo de concentracion de Esterwegen.

Don Gustavo sentia la necesidad de Ser Historia (no de hacer). Hizo un gran esfuerzo lingiiistico para que la
materialidad de la composicion fuese consanguinea con dindmicas vitales.

Ser un compositor urbano.

Escribir musicas en torno a cuestiones sociales, politicas, historicas, cuestiones ¢€ticas y culturales. Becerra era
solido intelectualmente (como Bertolt Brecht en el teatro) y no cayo en panfleteos.

Abandonar el deseo, por lo que amas.

Abandonar el deseo de desarrollar un lenguaje compositivo individual, por una didactica. Ahora tenemos un
sistema de signos (estéticos) becerriano.

Becerra - Schmidt

En el afio 1994, estuve una semana en su casa en Oldenburg con ¢l y con la Florcita, su compariera escultora,
para ¢l estreno de una de sus piezas de orquesta.

Cada vez que tomabamos café me decia la misma frase: ¢, le ofrezco leche de vaca envasada?

Uno de eso dias me mostrd un reportaje habian pasado en la television abierta sobre el golpe militar en Chile.
En una parte del reportaje mencionaban a intelectuales y artistas que habian emigrado de su terrufio después o
antes de golpe militar, y por cierto, aparecia mencionado don Gustavo, su trayectoria y su residencia actual.
Me conto que al dia siguiente del reportaje habia sonado el timbre y que un sefior ( a quien él no conocia)
pregunto por €l, lo saludé amablemente, le entregd una carta y se fue.

Era un vecino suyo que habia visto el reportaje televisivo y le expresaba en la carta lo orgulloso que se sentia

de tener en su barrio a una persona como don Gustavo.
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Mo ti vo = una palabra
In _ci.so = una silaba
Comision

Don Gustavo estuvo junto a Federico Heinlein, Jaime Donoso y Rolando Coril, en la comision
An&?f)&& Bnte , = . el Sujeto

le cuando postulé a la beca del mismo nombre.

Cuando le comenté que me habia ganado esta beca, me dijo: patroncito ahora tiene usted

C oghsdbfelvo'tERtral y esto al igual que en la composicion, lo obligara a orBdrtAd &2 d 0

experiencia.

m Usal i tha v € q&dd $idfue en Febrero del 2008 en la gira que hicimos a Alkehfafiia con el
ensamble Taller de Musica Contemporanea, junto al profesor Alberto Dourthé, Nancy
Goémez, José Chacana, Diego Castro, Paola Muiioz, Isidora Edwards, Celso Lopez, Fernanda
Ortega, Gerardo Salazar. Estabantambién Cristian Morales y Ramén Gorigoitia. Participamos

m L,lesnie(} Que 8or}%ué(} %ai t%q%igéd%ga y profesgrerl) }_/ié)lseztla Dinescu, organizado por el Instituto
Cervantes de Bremen, ¢l colectivo “oh ton €.V Forderung aktueller Musik™ y ¢l Instituto

de Musica de la Universidad de Oldenburgo.

tema = El titulo

periodo = La estrofa
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Transmitia, transmitia y transmitia la idea de que el lenguaje era un bien comin y que nadie lo maneja a cabalidad,
y el idioma (yo estaba aprendiendo alemén en Bremen cuando hablamos de esto) un nivel mas elevado intercambio.

El lenguaje es un virus
Ellenguaje es un virus
El lenguaje es un virus

El lenguaje es un virus
Ellenguaje es un virus
Ellenguaje es un virus

El lenguaje es un virus
El lenguaje es un virus
El lenguaje es un virus

El lenguaje es un virus
El lenguaje es un virus
El lenguaje es un virus

El lenguaje es un virus
El lenguaje es un virus
El lenguaje es un virus

El lenguaje es un virus
El lenguaje es un virus
El lenguaje es un virus

El lenguaje es un virus
El lenguaje es un virus
Ellenguaje es un virus

que viene del espacio
que viene de tu hambre
que viene del cobarde.

que viene de tu pena
que viene del calostro
que viene de la cendra

que viene del que ama
que viene de la flema
que viene de tu serna.

que viene de la traquea
que viene de la fiebre
que viene de la tea

que viene de la lagrima
que viene de tu bilis
que viene de la urea.

que viene de los nervios
que viene de la ataxia
que viene de la muerte.

que viene de tu muerte
que viene de tu cancer
que viene de tu frio.

El lenguaje viene que es un virus del que calla.

mossi, entiende
amodou kara faye

a. mendez rubio &e. e
falcon

{Yanko Gonzalez Canga, “Alto Volta”, 2006, Ed. Kultrun)
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ESTUDIOS

A critica dialética
e 0 hibridismo musical na atualidade

BERNARDO FARIAS
Universidade Federal de Bahia, UFBA

RESUMO. Este trabalho apresenta-se como uma contribui¢@o para o entendimento da misica dentro
da nova configurac@o do capitalismo global. E trazido um panorama critico do pensamento recente
sobre musica popular dando énfase a discussao mais recente sobre samba. Tomo as passagens e idéias
mais significativas nos textos de autores como Carlos Sandroni e Hermano Vianna, com o intuito de
demonstrar que os tragos comuns em suas idéias podem ser compreendidos dentro do espirito de nossa
época pos-muro de Berlim. Convencido de que o pensamento ps-moderno constitui-se (embora a
contragosto de sua prépria auto-imagem iconoclasta) um dos descaminhos mais evidentes de nosso
tempo, € intengdo aqui refletir sobre a musica latino-americana, colocando em causa as modas tedricas
do pensamento pds-moderno.

Palavras chave: Musica latino-americana; hibridismo; pés-modernismo; samba.

RESUMEN. Este trabajo se presenta como una contribucién a la comprensién de la mdsica a través
de un panorama critico de las ideas mas recientes en la musica popular, con énfasis en los tdltimos
debates sobre el samba. Aprovecho las ideas en textos de autores como Carlos Sandroni y Hermano
Vianna, con el fin de demostrar que los puntos en comtn en sus ideas se pueden entender en el espiritu
de nuestra época post-muro de Berlin. Convencido de que el pensamiento post-moderno es en si mismo
(pero para disgusto de su propia autoimagen iconoclasta) una evidente mala direccion de nuestro
tiempo, la intencién aqui es reflexionar sobre la muisica en América Latina, poniendo en tela de juicio
las modas tedricas del pensamiento posmoderno.

Palabras clave: Musica latinoamericana; hibridez; posmodernismo; samba.
Introducao

Em tempos de perda da capacidade criativa das ciéncias sociais, paradoxalmente refletida em sua
busca incessante por ‘novidades’ tedricas, sobre o olhar dialético parece repousar todo tipo de
desconfianca. Eis que chega o momento em que o novo ndo anda mais de maos dadas com a criatividade.
A cada novidade caminhamos um passo atrds. Dentro de um ambiente intelectual cujas incertezas
tedricas tornam-se os bragos acolhedores a falta de impeto, o norte do pensamento académico atual,
tem nas investidas pés-modernistas, seu ambito de ‘desa¢do’ favorito. Para esta conjuntura que alimenta
¢ ¢ alimentada por um ceticismo conservador, soa dissonante ¢ “velha”, a mera tentativa de busca
objetiva por uma verdade escondida por trds das aparéncias estabelecidas.
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Isso tudo lanca as bases para que vigorosamente, surgindo na esteira nefasta desta onda académica,
desponte como for¢a motivica a total falta de convicgdo em nossa capacidade de entender e transformar
o mundo contemporaneo, cuja dominagdo refor¢ada por este pensamento naturalizante é o cimento
mais forte da sociedade produtora de mercadorias. No momento, contentamo-nos com uma “nova
visdo de mundo” com *“um outro olhar” adornado pelo culto exagerado da dimensao tedrica da realidade.
Dessa forma temos o que constitui a proposta mais ousada, na qual devemos apostar todas as fichas.

Comemoro o desafio de falar e pensar dentro e em nome de uma perspectiva mais totalizante, cuja
nossa época de fragmentagdes irracionalistas insiste em ignorar. Este breve texto chama a ateng¢@o para
como o fendmeno da musica dentro da globaliza¢io pode ser tdo mal compreendido pelos entusiasmos
de novas teoriza¢des. Mas néo sé isso. Pretende-se também ressaltar que um entendimento mais licido
da conjuntura global atual, e ndo s6 nas dreas culturais isoladamente, passa inevitavelmente por uma
volta as rafzes do método dialético marxista. Trata-se aqui de sacudir a capacidade cognoscivel do
homem pds-muro de Berlim, adormecida sob o canto de sereia do discurso fragmentado e pseudocritico
tdo em voga no universo académico.

Em tempos de palavras de ordem como pluralismo-metodoldgico e relativismo metodolégico, corremos
o risco de parecermos dogmaticos, a luz das novas investidas do Homo Academicus. Mas, longe de
querer encerrar os caminhos tedricos e sem receio de apostar na via ontoldgica em detrimento da
fenoménica, recomendamos a retomada -ndo sem revisdo- do legado tedrico da filosofia da préaxis
dentro das andlises de cultura e musica.

Com base nas tendéncias surgidas recentemente na literatura sobre estudos culturais e etnomusicolégicos
erigi-se um didlogo aberto e critico em relagdo ao tema musica popular. Além das contribui¢des de
José Ramos Tinhor#o, contidas no livro Os Sons dos Negros no Brasil, teremos como interlocutores
fundamentais nesse didlogo aberto Hermano Vianna, com O mistério do samba e por fim o trabalho
Feitico decente, de Carlos Sandroni.

Hibridismo Musical

Neste inicio de século XXI, quem se propoe a estudar a cultura, quase que inevitavelmente, se depara
com o conceito de hibridismo. Na onda de tais estudos, o debate sobre cultura em nosso tempo pretende
se debrugar sobre o que se considera uma nova forma de manifestacdo desses fendmenos no mundo
contemporaneo. Com o hibridismo, porém, temos um dilema: ou estamos diante de apenas mais um
novo significante, que se remete a significados jd conhecidos -sincretismo, mesticagem, miscigenagdo-
ou o conceito pode nos ajudar a entender em profundidade a cultura de nosso tempo sob angulos
realmente frutiferos.

A ascensdo do hibridismo na literatura de estudos culturais e de identidade carrega seu par analitico:
o rizoma. Para a boténica rizoma é um tipo de caule que algumas plantas possuem. Geralmente, cresce
horizontalmente e subterrineo, podendo também ter por¢des aéreas. Mas, transposto para a abordagem
filos6fica de Gilles Deleuze e Félix Guattari, assume um caréter epistemoldgico novo. A nog¢do
rizomética construida pelos pos-estruturalistas franceses soma-se a nog¢ao de hibridismo e torna-
se uma das formas analiticas mais proeminentes nos estudos da cultura na atualidade.
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O salmo rezado pelos acdlitos académicos da era pds-muro nos coloca diante da compreensdo de que
os fendmenos culturais no capitalismo tardio criam ob jetos hibridos que s6 sao entendidos satisfatoriamente
por uma andlise rizomdtica. Para a nova configurac¢do da cultura no mundo pés-colonial, pés-industrial,
demanda-se, portanto, uma nova forma de compreensao e novos suportes tedricos em substitui¢ao
aqueles que vigoravam em torno de oposi¢des estanques e fechadas.

A etnomusicologia e os estudos em musica popular jd esbocam um acolhimento dessa tendéncia pelo
menos desde a década de 90. A literatura académica concentrada nas dreas de estudos culturais erige
os conceitos de hibridismo e de andlise rizomdtica como instrumentos tedricos fundamentais para a
compreensdo das novas formas e configuragdes culturais no mundo globalizado. No momento atual
destaca-se o fato de que passamos por um periodo de intensa hibridizagao cultural.

Porém, antes que essa euforia nos coloque em um beco sem saida, faremos um esforco em submeter
tais ferramentas tedricas a uma critica e teremos esta oportunidade através de anilises da cultura e da
musica. Acredito que proporcional & freqiiéncia de sua acolhida pelas ciéncias humanas, € o desafio
em saber se estes conceitos e andlises s30 mais do que uma mera jun¢do de novas palavras e se contém
mesmo substancia tedrica capaz de captar o novo momento cultural. Esta empresa possui uma dimensdo
politica clara que se torna tanto mais drdua quanto necessdria quando consideramos que a modernidade
nos pressiona a permanéncia de um projeto de vida social e cultural deveras suspeito, ao qual, na defesa
reaciondria de muitos, ndo se apresenta qualquer possibilidade de alternativa.

Ao assumir uma posicao critica em relagdo ao hibridismo predominante devemos lembrar que o
culturalismo pds-moderno, cada vez mais presente nos circulos académicos brasileiros e latino-
americanos, possui uma linha de desenvolvimento que ndo se liga s6 ao pensamento estadunidense,
mas também ao brasileiro, tendo no legado de Gilberto Freyre uma mola impulsionadora importante.
Considerado por muitos a maior contribui¢do nacional para a historia intelectual do século XX, o
culturalismo freyriano expressa com clareza a vocagéo e identidade com que o pensamento social
brasileiro lida com as temadticas e o vocabuldrio das teoriza¢Oes ps-modernas, vide, hibridismo; inter-
mezzo; sincretismo. Dessa forma, no entanto, do mesmo solo nacional no qual temos um impulso
precursor do culturalismo, é também de onde surge a contraposi¢do aqui proposta.

Pensamos a cangdo latino-americana como um fendmeno hibrido para, a partir disto, aperfeigoar
possiveis hipéteses e raciocinios. Neste sentido, essa cang¢do seria considerada um resultado de mesclas
culturais ocorridas no processo histérico dos iltimos séculos. O hibridismo surge como instrumento
conceitual enquanto uma tentativa de fuga das interpretagdes consideradas simplistas e essencialistas.
O hibridismo afasta-se de visdes até entdo dominantes nos estudos culturais, as quais parecem ndo dar
mais respostas convincentes ao tratarem de complexos culturais heterogéneos.

A hibridizagdo da teoria € difundida no panorama dos estudos culturais e pds-coloniais preocupados
com as migragdes, processos diaspdricos e transculturais na era de um capitalismo globalizado e tardio.
Neste embalo criou-se o elo necessdrio para uma aproximagdo vigorosa entre os estudos culturais e
as correntes de pensamentos pés-modernas/pds-estruturalistas que estavam em franca expansdo no
Establishment académico a partir da década de 70.

A nogio de hibridismo presente em muitas reflexdes atuais sobre misica popular na América Latina
aproxima-se de uma nogdo rizomadtica nos termos propostos por dois representantes iconicos deste
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pensamento pds-estruturalista: Gilles Deleuze e Felix Guattari. Na obra Mil Platds eles descrevem o
funcionamento do rizoma: “os esquemas de evolu¢d@o ndo se fariam mais somente segundo modelos
de descendéncia arborescente, indo do menos diferenciado ao mais diferenciado, mas segundo um
rizoma que opera imediatamente no heterogéneo e salta de uma linha j4 diferenciada a uma outra”
(Deleuze e Guattari 1995-1997).

Fonte anOnima

Como uma espécie de areia movediga, o rizoma ndo admite nem o uno ¢ nem o miultiplo, contentando-
se com a multiplicidade indeterminada. Em relagdo a misica considera-se que “a forma musical, até
em suas rupturas e prolifera¢des, é comparével a erva daninha, um rizoma” (Deleuze e Guattari 1995-
1997).

Ao mesmo tempo em que essa idéia contrapde-se positivamente a concep¢ao de tradi¢do marcada por
um nicleo duro, essencial e puro, apresenta-se bastante problematica posto que em tal nog¢do de
hibridismo rizomdtico a musica nunca pode ser situada dentro de relagdes especificas e histdricas. A
musica passa a ser vista como um produto cultural indeterminado e aistérico, uma argila atemporal
passivel de construgdes arbitrarias a todo o momento. Vejamos nesta passagem como Deleuze fala do
rizoma:

Um rizoma ndo comega nem conclui, ele se encontra sempre no meio, entre as coisas,
inter-ser, intermezzo. A drvore é filiagdo, mas o rizoma € alianga, unicamente alianga.
A drvore impoe o verbo “ser”, mas o rizoma tem como tecido a conjungio “e...e...e...”
Ha nesta conjungdo forca suficiente para sacudir e desenraizar o verbo ser (Deleuze e
Guattari 1995-1997).
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A categorizag¢do rizomatica apresentada acima nega uma abordagem cultural alicer¢ada na possibilidade
de uma ontologia social segura e fundamentada na prdxis social. Somos levados a acreditar na ilusdo
idealista de que qualquer fendmeno cultural encontra-se descolado de sua base material.

Nas concepgdes de rizoma mais difundidas este € encarado como complemento adequado ao produto
cultural hibrido na medida em que se impde como ferramenta tedrica auxiliadora de sua compreensao.
Logo, as investidas rizomdticas sdo encaradas no estudo da cultura e da musica como a forma analitica
mais adequada para entender os produtos musicais hibridos. Nesta linha, tal proposi¢do se justifica
pelo cardter aistérico dos fendmenos hibridos, os quais sempre estiveram presentes na histéria humana.
Seja por sua auto-intitulada indeterminacdo, seja por sua negacao de qualquer objetividade, as andlises
rizomdticas exercem um forte atrativo naqueles que ao encontrarem-se perdidos no terreno desértico
de referéncias, agarram-se na primeira miragem tedrica que aparece. Mas persiste um paradoxo
desagradavel nisto tudo: nao seria uma obviedade acreditarmos que a histéria humana € a prépria
histdria de fluxos, conexdes e influéncias culturais reciprocas? Entdo, dessa forma, ndo seria muita
coincidéncia que os produtos culturais hibridos, depois de toda a histéria humana, tenham encontrado
sua alma gémea analitica justamente no momento histérico mais propicio a este tipo de ‘desrazao’?
Parece mais vdlido pensar que tanto sua negagao caracteristica de outrora quanto sua celebragio
crescente de nossos dias, estdo elas mesmas atreladas ao campo complexo das multiplas determinagées
sécio-histdricas e que por isso mesmo ndo podemos abrir mao da histdria para entendé-las. Os feitos
culturais do capitalismo do pds-guerra, cuja representacao significativa temos tido pela prolifera¢do
dos produtos hibridos, constituem antes mais uma virada nas paginas da histéria do que o final do
capitulo histérico da modernidade. A questao complexa é: como o discurso do hibridismo se acomoda
dentro do jogo de poder social na configuragdo do capitalismo contemporaneo?

Se abandonarmos o amalgama confuso caracteristico do estilo de vida p6s-moderno, responder a esta
indagac@o € nao s uma questdo necessdria, mas também urgente. Para levarmos em conta as construgdes
hibridas, por meio de anélises e propostas verdadeiramente criticas, € mister que nosso esforco ndo
descambe em discursos tedricos celebratdrios das hibridizagdes iludindo-se com a suposi¢ao de que
tais produtos estejam em zonas intocdveis pelas determinagdes sociais e que suas possibilidades de
deslizamento de sentidos so infinitas.

Neste sentido € que acredito que a assertiva banal “sempre fomos hibridos” (interpretagao aistdrica),
deveria soar no minimo sintomatica quando contraposta ao fato de que a prolifera¢do dos discursos
sobre hibridismo corra paralelo ao momento atual de “crise” e mudangas das ciéncias sociais e humanas.
Os discursos acerca do hibridismo se inserem na l6gica cultural pés-moderna e correspondem aos
desdobramentos do capitalismo do pés-guerra até nossos dias atuais. Seus excessos e suas consideragdes
mais acertadas devem, portanto, ser entendidas em conexdo e por for¢a da influéncia de tal etapa
histdrica.

Mistério indecente e feitico do samba

A tristeza é senhora, desde que o samba € samba € assim, a ldgrima clara sobre a pele escura.

Caetano Veloso

S0 de Hermano Vianna e Carlos Sandroni dois dos dltimos trabalhos relevantes sobre a constituigdo
do samba no Brasil. Mais do que repetir as assertivas ja conhecidas, os dois autores trazem elementos
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novos e contribuig¢des reais ao tema. Desde jd declaro a importancia desses autores para o debate atual
sobre misica brasileira. Porém, para que possamos alcangar o objetivo pretendido ndo hesitamos aqui
em submeter tais trabalhos ao crivo de uma critica honesta.

Hermano Vianna posiciona-se contra as idéias homogéneas e essencialistas de culturas nacionais. O
percurso da literatura historiografica sobre o samba vem modificando-se desde a década de 80, quando
surge uma corrente de intelectuais que comecaram a se afastar do folclorismo caracteristico das geragdes
passadas. Autores como José Miguel Wisnik, Jorge Caldeira, Hermano Vianna e Carlos Sandroni,
problematizam categorias que sempre sustentaram os estudos sobre miisica brasileira, quais sejam,

LI

“origem”, “expropria¢do cultural” e “autenticidade”.

Comegamos esbogando o que consideramos ser o problema fundamental no debate a seguir. De um
lado temos a construcio social de um fendmeno cultural acontecendo dentro de um processo amplo
e diversificado pela agio de varios setores sociais, por outro, contraditoriamente, proliferam-se discursos
essencialistas que reivindicam a exclusividade na criacdo e preservacao da cultura musical em questao.
No6s precisamos, antes de tudo, entender como € possivel haver tal contradi¢do.

Hermano Vianna chama esse fendmeno de mistério do samba. Tal paradoxo existente, nunca foi
considerado pela historiografia tradicional do samba, e possui dois momentos: o primeiro no qual o
samba era vitima de discriminagdo e repressao; no segundo ele surge, inexplicavelmente como simbolo
de identidade nacional, aceito e cultivado amplamente na sociedade, sobretudo pelo estimulo dado
pelas instituicdes e midias dominantes. Para Vianna o titulo de musica nacional € o resultado de uma
longa tradigdo de trocas e negociagdes transculturais. Tal revelagdo argumenta Vianna, explicaria o
mistério existente. Segundo este autor, a nogdo freyriana de mesticagem como modelo de identidade
nacional, seria de alguma forma responsével por este mistério. Isto acontcceria, pois as idéias de Freyre
estabeleceriam essa homogeneidade através do “indefinido”, do “mestico”, do “intermedidrio”, se
aproximando, dessa forma -mesmo com a énfase no carater mestico e plural- de um limite autoritdrio
e exclusivista sobre o entendimento cultural:

O maior “perigo” do “projeto mestigo” seria acabar produzindo um mundo dominado
pelo mesmo. De muitas formas, as sociedades contemporaneas ja aprenderam a lidar
com o “elogio do diferente” ou o “elogio do Outro”, [...] A mesticagem implica sempre
alguma forma de homogeneiza¢do que poderia desencadear, por sua vez, um processo
de extingdo das diferengas (Vianna 1995).

Sandroni também langa uma critica a essas formas polarizadas de entender o fendmeno: “Assim
formuladas, ambas as posi¢des sdo unilaterais, simplistas e insustentdveis” (Sandroni 2001). Ele
comenta que no trabalho de Hermano Vianna ao se tentar considerar as opressoes de classe e étnicas
tende-se a cair no outro extremo da polaridade. Concordo com esta observac¢do, mas como veremos
a seguir, ao indicar as contradigoes de Hermano, Sandroni cria, concomitante, uma contradi¢do a sua
propria posigao.

Vejamos o que Vianna diz em sua conclusio:

A inveng¢do do samba como musica nacional foi um processo que envolveu muitos
grupos sociais diferentes. O samba nao se transformou em musica nacional através dos
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esforgos de um grupo social ou étnico especifico, atuando dentro de um territério
especifico (o morro). Muitos grupos e individuos (negros, ciganos, baianos, cariocas,
intelectuais, politicos, folcloristas, compositores, eruditos, franceses, miliondrios, poetas
- e até mesmo um embaixador norte-americano) participaram, com maior ou menor
tenacidade, de sua “fixacdo” como género musical e de sua nacionaliza¢do. Os dois
processos ndo podem ser separados. Nunca existiu um samba pronto, “auténtico”,
depois transformado em musica nacional. O samba, como estilo musical, vai sendo
criado concomitantemente a sua nacionalizagdo (Vianna 1995 - grifos nossos).

Quando Vianna diz haver uma gradagio na participagdo da construgéo do samba “‘com maior ou menor
tenacidade” ele admite a possibilidade de uma interpretagdo em que um grupo social especifico possa
figurar como correspondente maior do samba, ou seja, que um grupo étnico especifico ou uma camada
social, possa ser tido como o protagonista neste processo. Esta gradagao poderia explicar os discursos
nos quais um grupo aparece como auténtico em detrimento dos demais. Porém, aqui a situagio de
Vianna se complica, pois nesta passagem ele ndo estd negando esta gradacio -como seria mais coerente
dentro de seu trabalho- e sim a estd constatando.

Carlos Sandroni (2001) percebe e critica essa ambigiiidade: “Vianna argumenta em favor da invengdo
do samba por varios grupos sociais, mas deixa entrever aqui e ali que, assim como aqueles a quem
critica, também atribui aos negros a predominéncia no processo” (Sandroni 2001) ou “Quando Donga
diz que sem Marinho e Guinle o grupo [Os Oito Batutas] nao existiria, estd dizendo que um dono de
jornal e um miliondrio brancos foram tdo importantes para aquele sucesso quanto os préprios musicos”
(Sandroni 2001).

As ambigiiidades aparecem quando Vianna, na tentativa de empreender uma andlise ponderada e
equilibrada, faz ilagGes, tentando evitar o pélo oposto ao que ele defende em seu livro. Mas sdo nestas
ambigiiidades e contradiges -a partir das quais supostamente Vianna estaria indo para o lado errado-
que este autor se depara com a face mais real da questo. E no seu suposto erro que Vianna se aproxima
de uma posi¢@o mais correta.

Percebe-se que o intuito de Vianna é o de que estes fatos neutralizem os mitos acerca da autenticidade
do samba. Para Vianna o “Mito” estaria presente nas palavras de Francisco Guimaraes: “O samba
antigamente era repudiado, debochado, ridicularizado, mas hoje ninguém quer saber nem fazer outra
coisa. O samba jd é cogitacao dos literatos, dos poetas, dos escritores teatrais e até mesmo de alguns
imortais da Academia de Letras!” (Vianna 1995). Outra passagem interessante ¢ aquela na qual Vianna
diz que “Nunca existiu um samba pronto, ‘auténtico’, depois transformado em musica nacional. O
samba, como estilo musical, vai sendo criado concomitantemente a sua nacionaliza¢@o” (Vianna 1995).

A partir disso vou propor outra interpretacdo. Se por um lado concordamos com a primeira frase de
Vianna, por outro, € a segunda que temos fortes objegdes. Parece correto acreditar que antes do processo
de cria¢do do samba como simbolo nacional (nos anos de 1917 a 1930) nunca tenha existido uma
musica “pronta” e “acabada” reconhecida amplamente pelo nome de Samba e de que, além disso, as
formas musicais cultivadas anteriormente a este processo tenham sido transformadas em musica
nacional. O problema ai € que a ritmica escolhida no periodo (entre 1917 e 1930), e que passara a ser
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chamada de samba, € justamente aquela mais contramétrica e proxima as formas musicais da musica
afro-latino-americana: O paradigma do Estdcio.

e e rerr

Portanto, Vianna ndo estd totalmente correto quando diz na segunda frase que “O samba, como estilo
musical, vai sendo criado concomitantemente a sua nacionaliza¢do”. Em sua andlise o autor nao
apresenta o salutar olhar abrangente que s6 uma perspectiva histdrica continua e processual propicia,
e se perde no que ele mesmo se propde a esclarecer, isto €, a simplificagdo de “antes” e “depois” a
cria¢do do samba como simbolo nacional.

Devemos ter presente que este processo no qual “O samba vai sendo criado” deve muito ao passado
e as formas musicais praticadas pelos grupos negros durante, pelo menos, todo século XIX. O que
Vianna ndo vé, e que talvez a auséncia de novas fontes primdrias em seu trabalho tenha ajudado a
obstruir, € que, se por um lado o que se chama de samba como simbolo nacional € um produto cultural
engendrado decisivamente entre 1917 e 1918, esta construcao, por outro lado, estd predominantemente
alicercada na bagagem ritmico-musical das popula¢oes negras. E ndo € a toa que esta ritmica (paradigma
do Estdcio) vai ser escolhida como célula bédsica para o samba nacional.

Carlos Sandroni chama ateng@o para tal fendmeno ocorrido neste periodo de africanizagdo. Mesmo
depois da criagdo do samba como simbolo nacional, a ritmica préxima a negra envolveu, de fato,
outros setores sociais.

Mas poderiamos aqui fazer uma objec¢do também a esta argumentacéo atribuindo-a a um enfoque
puramente musical. Para evitar isto enfatizo mais uma vez que a identificagdo dos elementos musicais
do samba com as populagdes negras e pobres -que por vezes nao raras pode equivocadamente constar
em discursos essencialistas e puristas- ndo € uma mera abstra¢ao fantasmagorica, e muito menos erigida
apenas pela forca intelectual e tedrica de pensadores, cientistas ou por quem quer que seja, mas sim
por construgdes valorativas que estdo ligadas historicamente a constru¢do do Brasil dentro da
modernidade.

José Ramos Tinhordo mostra a bifurcagdo existente no século XVII entre as dangas designadas pelo
nome genérico de batuques. A diferenga entre quente lundum e vil batuque evidenciava o processo
de construgdo hibrido em curso. Enquanto o primeiro seria “a variante criada pelo gosto mais moderno
de brancos e mulatos atraidos as festas de negros”, o segundo “seria a primitiva roda de danga negro-
africana propriamente dita, assim declarada ‘vil’ por sua vincula¢do mais direta com os escravos”
(Tinhordo 2008). Tinhorao segue dizendo: que “0 nome designativo da reunido continuava o geral de
batuque [...] mas o que essa antiga manifestacdo religioso-paga de escravos agora abrigava ndo eram
mais dancas exclusivas de africanos, pois inclufa também formas dela derivadas, como o lundu”
(Tinhordo 2008). Nota-se que nesta anélise, mesmo considerando os processos de troca e construgdao
hibrida, a cultura de matriz africana chamada de “antiga manifestagéo religioso-paga de escravos”
ainda permanece a fonte fundamental a partir da qual, em determinado momento histérico, outras
formas comegam a derivar. Se por um lado, ndo se pode falar de uma matriz africana absoluta, pura,
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intocdvel e livre de qualquer contato e troca cultural, por outro parece razodvel aceitar que, inicialmente,
as trocas culturais eram menos freqiientes, intensificando-se em meados do século X VIII e passando
a constituir uma “preocupac¢io também para as autoridades civis, alarmadas com as mudancas de
costumes que tal democratizagdo, iniciada da mistura com escravos, comegava a provocar em segmentos
mais elevados da sociedade branca” (Tinhordo 2008).

Talvez o maior mérito de Vianna seja realmente destacar que o processo de construcdo do samba teria
tido uma dinamica do tipo multilateral, mediada por agentes culturais, que transitando em diversos
espagos socioculturais, criariam um eficiente sistema de trocas culturais. Por outro lado, o seu maior
demérito € ndo considerar que esta troca dialégica ndo aconteceu dentro de relagdes sociais
verdadeiramente livres, e sim em uma totalidade segmentada pela desigualdade de classes na qual o
poderio cultural e politico da cultura hegeménica faz mais diferenca do que parece. Como é recorrente
nas investidas pés-modernas, Vianna propde uma realidade liquida, fluida, identificada por uma
perspectiva fragmentada apontando a a¢do de agentes mediadores por meio de trocas culturais entre
os setores da sociedade brasileira.

Mais uma vez, evidenciando ainda mais a questdo, José Ramos Tinhordo também assinala o fato de
que as trocas culturais entre negros e europeus tinham um antecedente em Portugal onde em 1552 os
negros representavam dez por cento da populagio e que “grande parte do que normalmente se estuda
no Brasil nas dreas da religido, musica, dancas e folguedos populares como sendo uma tradi¢ao africano-
brasileira constitui, na verdade, o prolongamento de uma heranga negro-portuguesa [...]"” (Tinhordo
2008). Desta forma, ressaltando o processo hibrido na constru¢do das tradi¢gdes musicais brasileiras
no periodo colonial, o autor ndo deixa de notar que

Toda a histéria das musicas e dangas que compdem o vasto painel de criagdes populares,
quer na drea do campo (onde se desenvolvem as tradi¢des folcldricas), quer na drea da
cidade (onde as mudangas sdo mais rapidas, pela interferéncia da inddstria cultural),
sé pode ser estudada a partir da realidade dessa mistura de influéncias crioulo-africanas
e branco-européias (Tinhorao 2008).

Entretanto, ndo seria uma coincidéncia estranha que mesmo sendo uma construgdo de cardter hibrido
(negro e branco) o samba tenha sempre sido associado -por meio de discursos essencialistas de todo
feitio- a0 dominio de uma cultura popular afro-brasileira? Se o “popular” € fruto de interagdes, trocas
e didlogos interculturais e inter-classes, porque os individuos e os diversos agentes culturais envolvidos
na constru¢do do samba nao vém compartilhando o mesmo sentimento de pertencimento acerca desta
manifestagdo ao longo da histéria? Eis o mistério do samba!

A partir disso, insisto em argumentar que mesmo considerando as intensas e complexas relagdes de
troca, ndo devemos esquecer que os individuos agem em intima ligagdo com suas respectivas realidades
e posi¢des sociais e que a cultura das elites € muito menos penetrdvel pelo elemento popular gerando
mentalidades conflitivas que podem eventualmente se manifestar em discursos sobre pureza e
autenticidade. Sob o risco de incorrer em uma etnografia fragmentdria despolitizada', vale destacar
que apesar do carater hibrido as tradi¢ées musicais brasileiras nao foram praticadas € nem se relacionaram
da mesma forma com seus agentes formadores (negros e europeus), limite este imposto pela relagao
social de exploragdo da mao de obra escrava.

1.Nao € atoaque estas abordagens se prestam a servir como arma ideoldgica da direita brasileira. Veja como o trabalho de
Hermano Vianna € utilizado no Guia politicamente incorreto da Histdria do Brasil, de Leandro Narloch (Narloch 2009).
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Temos que considerar que o prisma opressor pelo qual a ritmica do paradigma do Estdcio era encarada
ligou indelevelmente esta musica, durante muitos episddios da historia brasileira, a quase que um tnico
grupo social. Mesmo que houvesse trocas e que a partir de um momento determinado -1917 e 1930-
estas tenham se intensificado e esta bagagem musical tenha passado a fazer parte de uma rede composta
por setores sociais diversos, mudando com isso sua configuragdo musical e social, mesmo assim, a
profunda ligagdo com as camadas populares nao se desfez, exatamente porque este elo é mantido, em
dltima instancia, pelas contradig¢oes sociais brasileiras.

O samba passa a ocupar um espago especial na sociedade carioca do inicio do século passado, sofrendo
transformagdes em suas praticas, o que se da em sentido de mediacdo com agentes externos a sua
formacao. Entretanto, acompanhando este processo assistimos o continuar da criagdo/recriagdo das
comunidades afro-brasileiras. Isto tudo possibilitou ndo sé uma maior integrag¢ao social entre as
comunidades e os demais setores sociais como também fortaleceu os lagos de solidariedade entre as
comunidades e sua cultura surgindo assim como fruto histdrico das relagdes estabelecidas para assegurar
a sobrevivéncia entre individuos das camadas pobres da populacdo.

Mudangas e transformacdes também fazem parte da dindmica cultural, sem ignorar que as culturas
estdo em relacdo umas com as outras através de trocas que podem ou néo ser reciprocas. Acredito que
a idéia de cultura pura é equivocada “e que o outro nio € nunca absolutamente o outro e que ha sempre
algo de n6s nos outros” (Cuche 1999). No entanto, isso ndo nos obriga a aceitar o simplismo de
posigoes aistéricas como a que Vianna (1995) sugere: “a ‘promiscuidade’entre ‘elite brasileira’ e ‘povo
brasileiro’ -que foi fundamental para a valorizagio das ‘coisas brasileiras’- nao foi um acontecimento
sui generis do Brasil do inicio do século, mas algo que ocorreu com todas as sociedades, em todas
as épocas’ .

As direcdes tomadas por Vianna (1995) me parecem bastante equivocadas, pois mesmo que a interferéncia
reciproca entre cultura popular e cultura de elite seja bastante intensa ndo podemos defender a
impossibilidade de visualiza-las em suas fronteiras e limites. Com base em uma nog¢do pueril de
hibridismo, advoga-se uma espécie de indeterminagio da cultura ndo separando os terrenos existentes.
“Daf nao interessar aqui definir o que é popular, ou saber onde estd o popular ou determinar qual o
popular mais auténtico, ou ainda diferenciar o popular do <hegemdnico>" (Vianna 1995).

Se no “mundo do samba” ha espago para as necessidades identitdrias das classes médias e altas, as
quais cada vez mais fazem questdo de participar deste universo malandro, parece ainda invidvel -e 0s
mediadores culturais apontados por Vianna (1995) ndo sao suficientes para provar isso- a negagao da
proeminéncia aproximativa que as popula¢des negras vém tendo na constitui¢do do samba ao longo
da histéria. De fato o samba nio é somente uma construgido negra, mas suas bases ritmicas, durante
muito tempo, foram sim, digamos “mais negras” do que brancas; assim como, o samba como simbolo
nacional ndo € s6 uma construg@o de gente do morro, mas, possui sim, na época de seu nascimento
enquanto simbolo nacional, uma filiagdo muito maior -devido a identificagio social entre o paradigma
do Estdcio e as camadas pobres e negras- com a gente do morro, representantes das classes populares,
do que com as classes médias ou outros setores.

Fazer esta gradagdo € importante ndo em func@o de interesses populistas e demagdgicos, mas sim
porque se aproxima mais dos fatos sensiveis de nossa histéria. A busca por identidade ancorada em
nogoes de pureza étnica nos coloca em uma empreitada metafisica errdnea, mas a busca pelo carater
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inverso, chamado por uns de hibrido ou “impuro”, também pode incorrer em posi¢des metafisicas
estapafurdias. Ao contrdrio de advogar em favor de qualquer tipo de fundamentalismo identitario, o
que ¢ certamente o maior risco que este tipo de discussdo corre, trata-se antes de reafirmar que se por
um lado, a critica a estas visdes exclusivistas deve ser feita, por outro, ndo se deve perder de vista a
relagdo existente entre estes discursos e as contradig¢des sociais da base material da sociedade. Aqui
ndo incorremos em nenhuma contradigdo ou incoeréncia, pois criticar as visdes reducionistas entre
base econdmica e superestrutura cultural ndo significa abrir mdo desta relacdo e sim encarar o desafio
de sua complexidade.

O samba entre a concepcao topica e repressiva

“Quanto mais se enfatiza a cultura negra como o ‘lugar’, o topos por exceléncia do samba, mais a
relagdo deste com a cultura branca serd encarada pelo prisma da repressdo”. Quando Sandroni (2001)
coloca este problema em forma de dilema, ele sugere sub-repticiamente que a solugfo seria retirar,
desassociar a cultura negra da construgio do samba, ou talvez minimizé-la, para que possamos encarar
a relagdo deste com a cultura branca e outros segmentos da sociedade de forma menos tensa, longe
do prisma da repressao.

Como se sabe, hd duas interpretagdes concorrentes sobre o samba. A primeira, que em geral tem sido
predominante na literatura do samba, € aquela segundo a qual o samba *“é concebido como exclusivamente
negro, ¢ como se a sala de jantar de Tia Ciata (ou outras versdes do seu lugar, como o terreiro de
macumba ou o morro) fosse completamente vedada a qualquer elemento branco; o grau de vazamento
para a sala de visitas seria zero e a repressdo a que ele seria submetido na sociedade englobante,
maxima” (Sandroni 2001). De outro modo temos o samba “concebido como um género a mais ao lado
da valsa e da polca a animar os bailes de um Brasil onde as diferencgas étnicas ndo encontrariam
qualquer expressdo musical. Assim, ele seria uma mistura perfeitamente homogénea,em cu ja composigio
interna nenhum grupo seria majoritario; um produto, por assim dizer, completamente artificial -criagdo
arbitrdria, isenta de quaisquer herangas, atavismos ¢ etnicidades” (Sandroni 2001).

Se olhar o samba da forma tdpica, presa a um unico lugar, satisfaz uma mera necessidade politica
expressa em discursos populistas e demagdgicos, como agora o borddo da moda realga e rejeita; por
outro lado, olhar o samba como uma musica neutra despida de marcas culturais conflitivas, sg satisfaz
a ingénua vontade de pensar que a realidade brasileira ndo se constituiu por meio de relagdes de
opressdes étnicas e de classes. Os dois pdlos de discussdes sdo muito simplistas para serem levados
a sério.

Sandroni também langa uma critica a essas formas polarizadas de entender o fendmeno: “Assim
formuladas, ambas as posi¢des sdo unilaterais, simplistas e insustentdveis” (2001). Porém, em seu
esforco por relativizar a tese repressiva®, vez ou outra deixa escapar conclusdes equivocadas. Vejamos:

[...] para dar-se conta dos limites da tese repressiva, teria bastado ler até o fim os
depoimentos dos préoprios sambistas. Assim, Juvenal Lopes conta que: ‘nds éramos
muito perseguidos pela policia. Chegavam no Estdcio, a gente corria pra Mangueira,
porque 14 havia o Nascimento, delegado que dava cobertura e a gente sambava mais a
vontade’ (Sandroni: 2001).

2. A tese da repressio d o samba estd presente nos discursos de pesquisadores e nos relatos de sambistas.
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A passagem acima se mostra antes como uma inten¢do de atenuar as tensdes sociais em volta do samba
do que como um argumento cabal contra a tese da repressdo social sobre ele. O fato de haver um ou
dois delegados acobertando os sambistas demonstra-se insuficiente para provar a inexisténcia da
repressdo como prética social dominante. Para cada delegado que acobertava, existiam dezenas de
outros que reprimiam. A €nfase nesse caso particular por ser uma excecao digna de ateng@o, s6 confirma
ainda mais a regra social de que o samba era combatido e marginalizado naquele periodo histdrico.
Eséo apego ao fragmentarismo pés-modernista que pode explicar essa tendéncia no Brasil de
superestimar os eventos do microespago social, impondo-os como uma inversao vitoriosa da exce¢ao
aregra.

No capitulo Os primeiros sons de Negros no Brasil: Batuques e calundus nos séculos XVII e XVIII,
José Ramos Tinhorao (2008) exp0e vdrios registros histéricos de como a repressdo dos poderes oficiais
as manifesta¢des populares praticadas por negros e brancos acompanha toda a histdria de desenvolvimento
destas culturas. O fato de que os registros sobre estas repressdes tenham surgido paralelo a expansido
das festas populares ¢ do conseqiiente aumento da participagdo de brancos faz Tinhordo supor que
“talvez [tenha sido] essa participa¢do de brancos, cada vez em maior niimero, nesses batuques de
negros (que inclufam as vezes nao apenas dangas rituais, mas também alegres confraternizagdes raciais),
o que tenha feito crescer a vigilancia do poder policial” (Tinhordo: 2008).

Uma vez que as festas populares tinham a participacdo de negros e brancos percebemos como a etnia
em si ndo € capaz de explicar o fendmeno, pois € s6 na rela¢ao estabelecida entre o fator étnico com
as relagdes assimétricas da estrutura colonial que entendemos porque a repressao passa a aumentar
com a participagao dos brancos. Mas ndo seria isso uma demonstracdo da grande importancia que os
processos de repressao tiveram na constitui¢do do imaginario do samba. Poderiamos pensar que € pela
existéncia da repressio, enquanto manifestagdo das desigualdades sécio-politico-econdmicas inicialmente,
do regime colonial, e em seguida no urbano-industrial capitalista, que o samba tem sido disputado
como um bem particular de um ou outro grupo.

A investida contra a tese da repress@o ao samba € um ponto importante na agenda dos escritores pds-
modernos, pois com isso querem eles desautorizar os discursos essencialistas. O fato incomodo de que
os discursos chamados essencialistas, surgidos e alavancados sob diversas coloragdes politico-
ideoldgicas, especialmente na primeira metade do século XX, permanegam, ainda hoje nos intersticios
da sociedade brasileira, como elemento significativo ao ponto de gerar criticas e descontentamentos,
é (ou deveria ser) sinalizador de que enquanto discurso social este fendmeno ndo se ancora apenas
mediante poderes que agem de cima para baixo, utilizados por interesses politicos determinados e nem
por uma falta de clareza para com os eventos ocorridos nos microespagos.

Aproveito o momento para sublinhar que ndo quero aqui negar o teor enganoso de concepgdes
essencialistas e autenticistas da cultura. Todo tipo de preconceito € nefasto partindo e indo de e para
qualquer diregdo. Na verdade, apenas chamo atengao para que, sob o risco de um idealismo mascarado,
este debate ndo adquira um contorno descontextualizado e desligado das estruturas sociais e histdricas.

Tal discussao nos revela a seguinte contradi¢dao: de um lado temos a construc@o social de um fendmeno
cultural acontecendo dentro de um processo amplo e diversificado pela agdo de vdrios setores e agentes
sociais e culturais, por outro, contraditoriamente, proliferam-se discursos essencialistas que reivindicam
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a exclusividade na criagdo da preservagio da cultura musical. Este € o problema fundamental no debate
que propomos aqui. Criticamos a postura que reduz o problema a esfera tedrica como uma influéncia
exercida pelo mero poder das id€ias, as quais podem ser esclarecidas se consideradas sob um prisma
fragmentado das mediag¢Ges. Ao contrdrio do que Vianna diz, para nds, encarar a complexidade do real
levando em conta a esfera das mentalidades, discursos, valores e ideologias, nao significa entender
essa complexidade desligada da vida real. Na visdo de Althusser (1992), por exemplo, a ideologia tem
existéncia material, e € nessa existéncia material que deve ser estudada, e ndo meramente enquanto
“idéia”. Para o filésofo, estudar a ideologia ¢ situar o sujeito no mundo como um ser prético e ativo,
entendendo que os fendmenos ideoldgicos estdo ligados as condi¢des de produgdo e reprodugio de
uma sociedade. Se por um lado, as idéias ndo sdo meros efeitos passivos reflexivos de uma dada base
material, por outro elas também nio podem ser encaradas enquanto uma dimensdo descolada das
relacdes sociais.

Todos sabem que a misica popular, assim como o esporte, sempre foi a luzno fim do tinel, a grande
brecha de inser¢ao social e possibilidade de ascensao dada aos trabalhadores negros no Brasil. Esta
porta aberta pelo desenvolvimento da industria fonogréafica e de entretenimento sempre foi entendida
como uma forma de ter visibilidade, reconhecimento e respeito, direitos estes que sempre foram
negados e obstaculizados por outras “portas fechadas” da sociedade brasileira. Os discursos essencialistas
refletem essa contradi¢do presente nas estruturas basicas da sociedade. Estes discursos nao sdo exclusivos
e/ou arquitetados por politicas governamentais ou por iniciativas de intelectuais militantes. Ao contrdrio,
em sua totalidade eles podem se manifestar potencialmente no calor espontaneo existente no seio da
sociedade a cada situag¢@o conflituosa, espelhando a dificuldade de grande parcela da populagdo em
dividir um dos poucos espagos e formas que lhes sdo dados para se inserir na sociedade. Estudos sobre
como se da a manifestacdo desses fendmenos nas esferas microssociais sio muito bem-vindos aos
propésitos do nosso tema desde que ndo percam a dimensdo abrangente da categoria da totalidade
social.

Ainda que desenvolvidas as trocas culturais, foi dentro de um quadro social de isolamento da populac@o
marginalizada na cidade que emergiu o refor¢o dos lagos de identidade cultural e sociabilidade destes
grupos, construindo forte identidade e solidariedade. No seu livro Queijos e Vermes, Ginzburg propde
uma idéia semelhante:

Os populares nao aceitam tal discriminagdo (por parte das elites), investindo toda a sua
energia em manifestagdes culturais, garantindo a expressao de suas necessidades, anseios
e aspiragdes, nisto que a cultura configura-se como o principal veiculo de coesdo e de
construgdo de uma identidade prépria, especialmente num contexto que lhes exclui do
reconhecimento de direitos. Inclusive, desde muito cedo, desenvolveram-se as trocas
culturais, interpenetrando-se suas manifestagdes com aquelas dos segmentos mais
elevados (1997).

Pensando a “complexidade” de Vianna (1995) sob a letra de Caetano Veloso, a ldgrima nao cairia mais
somente na pele escura, mas sim também nas peles brancas dos franceses, dos intelectuais e politicos
de classe média, e até dos miliondrios americanos. Essa imagem poética grotesca, € claro, foi criada
por mim sob influéncia das idéias desse autor, e me parece um tanto absurda a idéia de que esses
demais setores da sociedade, por mais importancia que tenham tido na construgio do samba como
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simbolo nacional, tenham também uma identificagdo no mesmo nivel de profundidade daquele que
as camadas pobres e negras tém tido. A meu ver, Vianna ndo percebe que o trago simplificador dos
discursos essencialistas, por mais equivocados que estejam do ponto de vista da agdo dos agentes
transculturais, se constroem de forma muito mais enfética no imagindrio das camadas populares, as
quais criam simbolos de identificacdo sob elementos culturais mais proximos, ou aproximados de sua
realidade. Este processo reflete, sobretudo, as fissuras sociais da sociedade e a estas feridas abertas
podemos dar mais aten¢do do que Vianna dd em seu livro.

O samba, como sugere a letra de Caetano, constituiu-se um elemento cultural referencial das camadas
populares (em especial em estados como Rio de Janeiro e Bahia) e sempre esteve de forma muito mais
marcante ao lado das tristezas, emog¢des, tragédias e angustias das camadas pobres e negras. Isto, no
entanto, nio acontece somente “desde que o samba é samba” 3. O fato de que a partir da década de
1920 a ritmica negra tivesse vindo a tona formando uma musica, cujo nome passaria a se chamar
samba e que se tornasse com esse nome um simbolo de unidade nacional, ndo elimina as ligagdes
existentes no passado comum desta ritmica e das comunidades negras no Brasil. O fato mesmo deste
paradigma do Estdcio ter sido relegado a uma condi¢@o marginalizada durante o século XIX, demonstra
que isso aconteceu porque esta musica esteve, apesar de sua constitui¢do transcultural dada pela
mediacdo de diversos agentes e ndo s6 em fungdo de sua grande contrametricidade, distante do
pensamento dominante. Logo, sempre esteve associada as camadas marginalizadas de trabalhadores
NEgros € escravos.

Como constatou Sandroni (2001), este momento de expansdao do samba (de 1917 até 1930), s6 trouxe
atona uma ritmica contramétrica -paradigma do Estdcio- que esteve acanhada pelos poderes dominantes
nos séculos anteriores e, portanto, ao contrario das dire¢des sugeridas por Hermano (1995) e até mesmo
de Sandroni, € mais uma prova da filiagdo negra do samba do que sua negagao. Pois, acreditando mais
uma vez que a contrametricidade é uma heranga negra presente em varios géneros da musica afro-
americana devemos ter em mente a predominancia negra do samba no Brasil*. Uma coisa é o samba
visto por meio de seus elementos puramente musicais, seus padrdes ritmicos e outra € ver como estes
padrdes ritmicos foram recebidos na sociedade, isto ¢, que significacdes identitdrias e ideoldgicas t€ém
recaido sobre essa musicalidade. Vejamos finalmente o que Sandroni, em sua concluséo de tese, diz:

Por outro lado o estudo da passagem de um paradigma a outro trouxe-nos uma novidade
para os estudos até aqui feitos sobre o samba. Nesses estudos se tem enfatizado diversas
vezes 0 que seria o “embranquecimento” do género, sua assimila¢do progressiva pelo
status quo. Ora, se admitimos, com a maioria dos pesquisadores, que a tendéncia a
contrametricidade €, na musica das Américas, trago de origem africana, serd necessario
ver nesta passagem, ao contrario, uma “africanizagdo’, pois o paradigma do Estdcio
€ muito mais contramétrico que o do tresillo (2001, grifos nossos).

3. Me refiro ao processo iniciado nos primeiros anos do século XX, aquele que culminaria na transformagédo do samba em
simbolo de unidade nacional e da popularizagio deste nome, “samba”, designando um género mais ou menos determinado.

4. Este fato, porém, ndo nos autoriza a dizer que individuos de outras classes sociais que tiveram grande importancia na formagéo
do samba ndo fazem parte do mundo do samba.
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Ora, nas palavras do préprio Sandroni (2001) encontramos uma contradi¢do em sua critica a Vianna,
nas paginas 115 e 116 de seu livro Feitico Decente. No primeiro momento, Sandroni censura Vianna
devido a sua forma incompleta de se referir aos “essencialismos” do “mundo do samba” ou da
predominéncia negra deste género. Porém, agora ao admitir a “africaniza¢do” do género Sandroni
contradiz sua critica a Hermano, associando o samba ainda mais ao fator étnico.

Claro que esta africanizagdo possibilitada pelo paradigma do Estdcio é um processo ocorrido somente
nos padrdes musicais do samba. O fato mesmo de que esse padrdo, que sempre fora negado pelos
poderes dominantes, agora passe a ser cultivado como simbolo nacional, € revelador da aceitag@o por
parte destes poderes.

Por fim, gostaria de sustentar que as lacunas e falhas presentes na argumentagdo que Vianna desenvolve
ao longo de seu texto dizem respeito 2 interpretacdo basica tecida sobre a agdo dos discursos ideolégicos.
Como mencionamos, esse autor preocupa-se com o pensamento mesti¢o de Gilberto Freyre e aponta
no seu efeito homogeneizador a ligagao mais direta com o projeto politico de unidade cultural nacional.
No entanto, vemos uma limitac¢o clara na forma como Vianna entende este processo, quando ele diz
que “Nio se trata, portanto, de sugerir que o discurso homogeneizador ¢ uma ‘ideologia’ inventada
para mascarar a heterogeneidade da ‘realidade social’ [...]” (Vianna 1995).

Ao observarmos a passagem acima veremos que para Vianna o discurso mestico homogeneizador ndo
mascara a realidade social porque, de forma curiosa e aparentemente estranha, tal discurso ndo nega
a sua heterogeneidade cultural e sim ddrelevo a ela, tomando-a como referéncia hegemonica da unidade
da cultura nacional. A queixa aqui € a de que o discurso mestico homogeneizante torna-se uma perigosa
tentac@o universalista.

No entanto, problematizando este diagndstico critico, digo que ele somente procede naquilo que
constata a nivel mais superficial e imediato da realidade brasileira. Se por um lado, o discurso mestigo
enfatizava a miscigenacéo, processos de fusdo e mistura, dando relevo a heterogeneidade cultural
brasileira, por outro, em nome da idéia de uma unidade nacional harmonica, serviu como recurso
ideoldgico mascarador das diferengas sociais abissais. Percebe-se como a diferenga cultural, trabalhada
como um elo comum da nagio brasileira pdde servir como instrumento mistificador das diferencas
socioecondmicas. Ao contrério da perspectiva de Vianna, nota-se que é exatamente porque 0s projetos
ideoldgicos, discursos e mentalidades parecem, ndo raro, paradoxais e contraditérios, que devemos
estabelecer as conexdes entre este campo e o contexto das relagdes sociohistdricas aos quais estes se
filiam.

Em primeiro lugar, para além de uma critica culturalista, deve-se atentar para um ponto principal:
como o pensamento mestico de Gilberto Freyre relacionou-se, em primeiro plano, com o projeto
politico-ideolégico de construgdo da unidade nacional e em seguida como tal projeto nacionalista
comprometia-se com a manuten¢io das estruturas sociais mais arraigadas na sociedade brasileira da
época.

Casa-Grande e Senzala (1998) € um extraordinario ensaio socioldgico, uma obra literdria sobre a
identidade nacional brasileira. Transformou-se em obra ideoldgica fundamental do Brasil comegando
pela definic@o brasileira como nagio mestiga, fruto da miscigenagdo do portugué€s com o indio e o
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negro. No livro ndo € apenas 0 nosso carater mestico que se legitima e sim todo o “cardter” nacional
que se apresenta como flexivel, harmonioso sendo fraterno. Vale lembrar que no inicio do século XX
persistia por parte das elites brasileiras um complexo de inferioridade de base racista. Gilberto Freyre
resgata a miscigenacdo, e a transforma, com propriedade e coragem, no fundamento da formacio social
brasileira, permitindo que as elites brasileiras passem a se orgulhar de suas origens africanas.

Como vemos, este projeto atendeu o interesse da nascente burguesia nacional e por isso ligou-se as
estruturas socioecondmicas da Republica Velha e seu quadro de desenvolvimento social atrasado. O
quadro social e cultural dos paises latino-americanos, guardadas suas especificidades, revela que aquilo
que € mais préprio a nossa identidade reside justamente na parcela da sociedade que ¢ alijada da
modernidade. Esta condigdo estrutural foi legada e construida por meio de um processo histérico de
insercdo destes paises no campo de influéncia da modernidade capitalista. Este quadro histdrico-social
de base, caracterizado pela imensa desigualdade social, cria um grande distanciamento entre a cultura
popular e a modernidade permitindo que as manifestacoes tradicionais sejam tratadas ao sabor do
discurso ideolégico do momento como a nossa esséncia tltima. E precisamente ai que reside o ponto
crucial de toda a discussdo sobre a cultura e identidade nacional. As concepgdes enrijecidas nas quais
a cultura popular € vista como guardia da esséncia nacional e, portanto, como um ntcleo de pureza
intocavel, o qual deve ser protegido dos efeitos da modernidade, sintetizam um discurso ideoldgico
e mistificador das relagdes sociais de segregacio, significando perpetuacdo das desigualdades sociais
e da exploragao de classe que afasta a maior parcela da populagio da influéncia da modernidade.

Consideracées finais

O século XXI comega marcado pelo desenvolvimento de novas configuragdes das contradi¢des legadas
pelo século anterior. Isto certamente obriga as discussdes académicas a necessidade de rever conceitos
e buscar subsidios tedricos mais refinados e capazes de captar uma realidade que se torna cada vez
mais complexa. Na medida em que a etnomusicologia amplia sua extensdo de ac¢do, abarcando a cultura
musical urbana e, dessa forma, deixando de constar apenas como o estudo da miisica do “outro” cresce
a necessidade de abertura de novas fronteiras e horizontes tedricos para a disciplina. Para manter-se
como um suporte tedrico consistente a etnomusicologia precisa comegar um didlogo produtivo com
o pensamento dialético abandonando a desconfianca herdada do seio da tradi¢do antropoldgica no
século XX.

Desta forma, a critica que restringe seu foco e abrangéncia ao campo meramente da agéncia individual,
ocultando as relagdes materiais da realidade atual brasileira, reveste-se de inocuidade e limitagdes
evidentes. Mesmo com toda retdrica bem enfeitada, os vai-e-vem argumentativos pés-modernos nos
colocam diante da velha e famigerada critica idealista, que pensa o fendmeno por meio de uma razao
abstrata estéreo.

Apesar de todo universo caracteristico de uma nebulosa diversidade e pluralidade, este pensamento
revela-se dogmaticamente monodirecional quando o observamos com mais tranqiiilidade. Se antes,
no seio do pensamento critico sobre cultura, notdvamos com pesar os tracos incomodos de uma
politizacdo sectéria da esfera cultural, a qual concebendo a cultura como mero subproduto mecanico
da base econdmica, negligenciava a importancia da dimensdo subjetiva, na nossa geragao pés-muro
de Berlim, construida sob a forte influéncia das tendéncias pds-modernas, de maneira inversa, mas
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nao menos dogmatica, encontramos o descaso para com ferramentas tedricas que ainda oferecem poder
explicativo sobre a realidade cultural.

Os tragos desistoricizantes, descontextualizados e idealistas, assim como a utilizagdo pueril do carater
hibrido e das no¢des de rizoma para explicagido de fendmenos culturais, tém conduzido, amitide, a
uma despolitizagdo nefasta do debate cultural. Trata-se da desrazio rizomatica em ag@o.

Tais investidas, mesmo possuindo coloragdes criticas emancipatdrias, ndo deixam de nos colocar em
um descaminho, na medida em que concebem uma idealizagdo da cultura. O irracionalismo triunfante
cria simulacros de uma cultura amena e livre de contradi¢des conflitivas. A realidade deve parecer
confortante e suportdvel, mesmo que as condi¢des existentes ndo oferecam a chance e nem sinalizem
para tal “consci€ncia”. Longe de constituir iniciativas intelectuais meramente individuais, as tendéncias
criticadas neste artigo pertencem ao ambiente criado sob o impulso de novos caminhos tedricos pds-
estruturalistas.

Por meio de uma etnografia duvidosa, opera-se uma inversao no grau de importancia dos elos em
detrimento dos sistemas de forma que a parte surge apartada do seu préprio todo determinado e
determinante. Mediante a influéncia do pensamento rizomatico se cria um mecanismo legitimagao das
contradi¢Ges mais basicas, pois naturalizando o todo, passa a encara-lo como um ente imutédvel.

No horizonte das aspira¢cdes emancipatdrias fragmentadas ndo consta mais a superacdo da relagio
capital-trabalho. Em substitui¢do a isto, agindo como se os espagos micropoliticos estivessem
desconectados da totalidade contraditdria, o ambiente pds-moderno enclausura-se em uma existéncia
meramente individualizada, um quarto escuro e insalubre, carente da luz do sol da realidade.

Trata-se da era na qual os gritos de dor e desespero pintam um quadro de decadéncia espiritual que
encontra o espaco adequado para se desligar das feridas do real. Oscilando entre um cinico radicalismo
de fachada e um esquerdismo cético e conservador, a visdo pds-moderna mostra um mal-estar com
relagdo aos discursos vigentes (em geral, essencialistas), reivindicando contra eles uma nova consciéncia,
tudo dentro de um autismo social incapaz de perceber que essa nova consciéncia ndo se realiza fora
de um processo de emancipagao da vida real.
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polifonia latina de la Catedral de Mexico?
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En todos los pueblos de las Indias, asi como de la Nueva Esparia,

Honduras, Nicaragua, Nuevo Reino [de Granada] y Peri, aunque sean pequefios,

tienen sefialados cantores y maestros de capilla, que con gran solemnidad y devocion ofician la misa,
cantan sus Visperas a canto de oérgano y celebran mucho mejor sus fiestas que los esparioles
(Antonio Vazquez de Espinosa, Compendio y descripcion de las Indias Occidentales, [1629])

RESUMEN. Durante los siglos X VI al XVIII, el cultivo de la polifonia sacra en latin fue una constante
en las catedrales, parroquias y misiones del Nuevo Mundo, tanto hispano como portugués. Siguiendo
los modelos peninsulares, aunque adaptados a una nueva realidad, se establecieron capillas de musica
de todo tipo, tamafio y condicion y se dotaron de los libros de facistol necesarios para la solemnizacién
y “decencia” del culto. Sin embargo, lo radicalmente distinto en las Indias fue la sorprendente
proliferacion de estos conjuntos y la continuidad interpretativa de este repertorio hasta bien entrado
el siglo XIX, atravesando fronteras técnicas, estéticas y funcionales en un contexto social, racial y
cultural que poco o nada tenia que ver con el de la Peninsula Ibérica. La préctica de la polifonia en
latin de tradicion renacentista -que ya en Europa constitufa un adecuado medio de representacién del
poder real y papal- adquirié matices también distintos en los nuevos territorios: de ser un adorno del
culto pasé a convertirse en parte del canon musical y cultural que los colonizadores trataban de imponer,
una poderosa herramienta ideolégica, asi como un simbolo de prestigio y estatus frente a unas culturas
locales que desconocian el desarrollo de la musica polifénica escrita de tradicidn culta. Asi, el fendmeno
polifénico, con toda su carga identitaria, muestra en las Indias una mayor riqueza al proyectarse en
un espacio de lucha simbdlica inexistente en Europa. Las reflexiones se articulan en torno a los libros
de polifonia de la Catedral de México, que conforman una de las colecciones mejor conservadas del
continente, y cuyo estudio y catalogacion han sido recientemente completados. Tomando la coleccién
mexicana como prototipo, este ensayo aspira a establecer un nuevo marco tedrico y metodoldgico para
una mejor comprension del uso generalizado de la polifonia de tradicién europea y su proliferacién
en entornos urbanos y rurales de los dominios hispanos-portugueses, verdadero topos de la historiografia
colonial.

Palabras clave: Polifonia en latin; stzile antico; polifonia de facistol; canto de 6rgano; libros de
polifonia; Catedral de México; ideologia; canon; hispanidad.
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Introduccion

El papel de la polifonia latina de tradicion renacentista en el ceremonial de las iglesias hispano-
portuguesas durante los siglos XVI al XIX es un hecho conocido y, hasta cierto punto, compartido con
otras regiones de la Europa catdlica. El fenémeno tuvo dos vertientes. De un lado, la interpretacién
de determinadas piezas compuestas en el siglo XVI que se arraigaron en el repertorio vivo de estas
instituciones y crearon un canon en el que ciertas obras dominaban el repertorio. De otro, la composicion
de nuevas obras en stile antico por los maestros de capilla de los siglos XVII y XVIII, como parte de
las obligaciones inherentes al cargo. Frente al cardcter efimero de la misica “a papeles” en stile
moderno, gran porcion de la cual se componia sobre textos de ocasion en castellano, la polifonia latina
de facistol constituia, junto con el omnipresente canto llano, el verdadero hilo conductor de la actividad
musical de iglesias y catedrales, manteniéndose en distintas épocas y conviviendo, con frecuencia en
una misma festividad, con estilos musicales muy diferentes. La respuesta a preguntas sobre los géneros
de contrapunto y la composicién de una obra en canto de érgano académico constituian ejercicios
obligados en cualquier oposicion a maestro de capilla hasta finales del siglo XVIII, y esta musica era
considerada la mas adecuada para la ensefianza de seises e infantes, dando lugar a la creacién paralela
de un canon pedagdgico (Weber 2000). Aunque es evidente que la importancia de la polifonia en latin
del siglo XVI no es un hecho exclusivo de las iglesias de la Peninsula Ibérica ni sus posesiones
ultramarinas, si que resulta peculiar en estos territorios su persistencia a lo largo del tiempo -sélo
comparable a la capilla papal-, su integracién dentro del repertorio vivo de las instituciones y su
camalednica capacidad de adaptacidn a requerimientos estéticos, litiirgicos y devocionales muy diversos.
Ejemplo palmario de ello lo constituyen las numerosas y nutridas colecciones de libros de facistol
copiadas hasta el siglo XIX que se conservan en iglesias hispano-lusas, probablemente en un nimero
mayor que en cualquier otro lugar de Europa (Fenlon 2007: 130-141).

En el caso de 1a América espafiola y portuguesa, el cultivo de la polifonia latina estuvo particularmente
extendido, tanto geogréfica como cronoldgicamente, siendo constatable no sélo en los grandes centros
urbanos y catedrales, sino también en pueblos de indios y parroquias rurales, que generaron su propio
contingente de libros y papeles con polifonia de facistol. Existen abundantes testimonios documentales
e iconogréficos a lo largo y ancho del continente -y también en las posesiones ibéricas en Africa y
Asia- que certifican la préactica del canto de érgano con acompafiamiento de flautas y chirimias desde
las primeras décadas de la colonizacién. Tras la llegada de los primeros jesuitas portugueses a Bahia
en 1551 se celebrd una misa “com toda muziqua de canto d’ orguéo e frautas, como se 1a em Coimbra
podera fazer” (Castagna 2006: 72). En México, con anterioridad al establecimiento de la Catedral
Metropolitana, un franciscano escribia que los indios de la ciudad, ademads de ser diestros cantores,
habian aprendido a “pautar y apuntar canto llano como canto de érgano, y de ambos cantos hicieron
muy buenos libros” (Turrent 1993: 129). Més de cien afios después, el obispo de Puebla, Juan de
Palafox, lo confirmaba en un memorial presentado a Felipe IV en Madrid: los cantores de los pueblos
indigenas del Arzobispado de México disponian de “libros de misica en sus capillas, y sus maestros
de ella en todas parroquias, cosa que cominmente sélo se halla en Europa en las catedrales o colegiatas”
(Gembero Ustdrroz 2001: 494); las referencias de este tipo se multiplican ad infinitum (Zavadivker
1999).

Pese a su extension y pervivencia, el cultivo de la polifonia latina ha pasado desapercibido en la
mayoria de los trabajos sobre la musica iberoamericana de los siglos XVII y XVIII que, bajo titulos
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a veces demasiado globales, centran su interés en los desarrollos modernos, es decir, la musica de stile
concertato, con el villancico y la cantada a la cabeza, relegando la larga tradicion del repertorio de
facistol a unos comentarios marginales, dada su condicién de arte “retrégrado” y conservador. Ello
supone una importante distorsion histdrica si tenemos en cuenta las continuas referencias a la compra,
donacidn, copia y renovacién de libros musicales durante ese periodo, asi como las prescripciones
ceremoniales, que hablan del protagonismo que la musica sin instrumentos tuvo en las iglesias y
catedrales iberoamericanas hasta el siglo XIX, siempre en natural coexistencia con otros estilos.

Desde la pionera tesis de Steven Barwick (1949), la polifonia latina en formato de facistol conservada
en la Catedral de México ha llamado la atencidn a varias generaciones de investigadores, tanto
mexicanos como extranjeros, generando un caudal bibliogrifico dificilmente superable por cualquier
otra catedral americana. De esta coleccion depende, en buena medida, nuestro conocimiento de autores
que hoy consideramos parte del difuso canon de la muisica virreinal como Hernando Franco, Francisco
Lépez Capillas y Manuel de Sumaya, por citar a tres compositores activos en distintos siglos. También
sobre ella descansa el prestigio historiografico de la instituciéon como centro “supremo” de cultura
musical (Stevenson 1979). Como no podia ser de otra forma, una parte significativa de estos trabajos
comenzaron por lo més inmediato: elaborar indices descriptivos de los libros (Stevenson 1970: 132-
142; Stanford 2002: 220-225 y 237-239) y publicar transcripciones del repertorio como parte de las
opera omnia de los autores (Lara Cdrdenas, 1993- y 1996-) o en trabajos independientes (Johnson
1990; Russell 1992-; Pérez Ruiz 2004; Wagstaff 2007). Gracias a estos trabajos, circulan ya multitud
de ediciones que han posibilitado la difusién intermacional de este repertorio en conciertos y grabaciones
discograficas. Sin embargo, mirar estos libros tnica y exclusivamente bajo la lupa del texto (como
depdsitos de misica) nos privaria de su enorme potencial como artefactos simbdlicos, un aspecto sobre
el que se ha indagado poco hasta ahora. Sin restar importancia a la transcripcion de obras individuales
-tarea indudablemente relevante para todos los que nos ocupamos de la miisica virreinal-, mi intencién
en este ensayo es incorporar una nueva perspectiva de estudio desde un doble dngulo: por un lado,
analizar los libros y la polifonia que contienen no como suma de obras individuales, sino como corpus
unitario e integrado dentro de un ritual especifico y al servicio de unas necesidades litirgicas y
ceremoniales concretas; y por otro, vislumbrar lo que Leonardo Waisman (1992) denominé “estructura
ideoldgica” de esta musica, proponiendo una interpretacién de la polifonia como quintaesencia de los
valores candnicos de lo hispano en un contexto social y cultural de continuos conflictos y negociaciones
simbdlicas. Ello nos permitird plantear algunas respuestas frente al supuesto conservadurismo del
repertorio y obtener una visién mds rica y plural, y también mds compleja, de las dindmicas de recepcién
e interpretacion de la miisica europea en la América virreinal.

Caracteristicas de la coleccién mexicana

Tras las tltimas apariciones (Marin Lopez 2003), el total de libros de polifonia pertenecientes a la
Catedral de México asciende a veintidés: catorce se ubican en el Archivo del Cabildo Catedral
Metropolitano de México (MéxC 1-14), siete en el Museo Nacional del Virreinato de Tepotzotlan
(TepMV 1-7) y otro mas en la Biblioteca Nacional de Madrid (MadBN 2428)2. La cifra aumenta hasta
los veinticinco libros si consideramos que tres de ellos son fruto de la encuadernacién conjunta de dos
volimenes originalmente distintos. Ademds, es necesario mencionar un conjunto de ocho fuentes

2. Las siglas empleadas aqui son las que aparecen en el nuevo catdlogo de la coleccién (Marin Lépez, en prensa).
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conventuales que se originaron en Ciudad de México y sus alrededores y que, si bien se copiaron para
otras instituciones, transmiten la musica empleada en la Catedral y, probablemente, se copiaron, al
menos en parte, a partir de libros o libretes catedralicios hoy perdidos>. Aun asf, los veintidés volimenes
hacen de esta institucion uno de los centros indispensables para el estudio de la polifonia hispanoamericana
de los siglos XVI al XVIII. Las catedrales sudamericanas de Lima, La Plata y Cuzco, y las mexicanas
de Oaxaca, Morelia y Durango vieron desaparecer buena parte de sus libros de polifonia, y tan sélo
Puebla, Guatemala y Bogotd conservan repertorio polifénico temprano. Salvo la sede poblana, que
también conserva veintidés libros de polifonia, el corpus polifénico de Bogotd y Guatemala se reduce
unicamente a siete y cinco libros de polifonia, respectivamente (Stanford 2002: 353-363; Snow 1996:
18-26; Perdomo Escobar 1976: 702-4, 713, 725-729)4. La cifra de México es elevada incluso en el
contexto ibérico pues, con la excepcién de los treinta y seis volimenes de la Catedral de Toledo,

Primada de Espaiia, pocas catedrales espafiolas superan la veintena de libros de polifoniaS.

No analizaré aqui la compleja historia catalografica de estos libros, el proceso de recopilacién de los
manuscritos ni cuestiones de atribucién conflictiva -aspectos tratados en otro lugar-, aunque si
mencionaré algunos elementos relevantes para el tema que nos ocupa. El total de obras que transmiten
los libros de polifonia de la Catedral de México es de 563, repartidas entre veintitin autores; de ellos,
trece nunca estuvieron en Nueva Espafa y su produccién supone un 55 % del total (véase tabla 1).
Si incluimos bajo este rubro a los maestros activos en México pero nacidos en Espaiia, la balanza se
decanta claramente a favor de este colectivo: més del 80 % de la polifonia latina conservada en los
libros mexicanos fue compuesta por autores activos o formados en la Peninsula Ibérica, en su mayoria
durante el periodo de unién de las coronas espafiola y portuguesa (1580-1640)°.

Siete de los veintid6s libros de polifonia son impresos (entre 1584 y 1703) y los quince restantes
manuscritos. Tras coordinar distintos tipos de evidencia (documentales, formales, iconogrificas y
repertoriales) han podido datarse los voliimenes manuscritos -de una forma exacta o bastante aproximada,
que se elaboraron en 1600 y 1781, si bien los més tempranos presentan un repertorio retrospectivo
que se remonta al tltimo cuarto del siglo XVI. Como vemos, una de las caracteristicas mds singulares
de la coleccién es su amplitud cronoldgica, o que permite conocer no sélo la constitucion del repertorio
en una primera fase (siglo XVIy principios del siglo XVII), sino también su evolucién posterior.

3. Me refiero a los seis libros conservados en la Newberry Library de Chicago, procedentes del Convento de la Encarnacién, y
los denominados cédice del Carmen y cédice Valdés, aunque la procedencia de estos dos tltimos no ha sido totalmente aclarada.

4. En el caso de Guatemala, a los cuatro volimenes dados a conocer por Snow hay que afiadir un quinto libro polifénico
localizado por Omar Morales y el presente autor en julio de 2010 en el Archivo Histdrico Arquidiocesano “Francisco de Paula
Garcia Peldez”, y que actualmente estd en proceso de estudio.

5. Sevilla cuenta con veinticinco libros -seis de ellos en estado muy fragmentario-, Valencia con diecinueve, Burgos con nueve,
Granada con siete y Santiago de Compostela con seis, por citar sélo archivos de catedrales metropolitanas. El Archivo de Muisica
de las Catedrales de Zaragoza conservatreinta y dos libros de polifonia, pero proceden de dos instituciones, el Pilar y la Seo.
La Catedral de Evora, la mds importante de Portugal, ha conservado veinte libros de polifonia.

6. Las excepciones son Francisco Lopez Capillas, José Agurto Loaysa y Manuel Sumaya; persiste la duda sobre el origen peninsular
o criollo de Antonio de Salazar.
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Tabla 1. Compositores representados en los libros de polifonia
de la Catedral de México (en negrita se indican los maestros de capilla locales)

Obras

Compositor Atribucion segura Atribucion posible Total
Hernando Franco 95 7 102
Francisco Guerrero 84 1 85
Sebastidn de Vivanco 84 — 84
Francisco Loépez Capillas 52 7 59
Sebastidn A. de Heredia 36 — 36
Manuel de Sumaya 30 3 33
Tomas Luis de Victoria 31 — 31
Eduardo Duarte Lobo 31 — 31
José de Torres 17 — 17
Alonso Lobo 14 — 14
Antonio de Salazar 9 2 11
Antonio Rodriguez de Mata 5 3 8
José Agurto Loaysa 4 2 6
Luis Coronado 3 3 6
Juan Navarro 2 2
Fabian Pérez Ximeno 2 — 2
Francisco de la Torre 2 — 2
Rodrigo de Ceballos 1 = 1
Juan Martin de Riscos 1 — 1
Cristobal de Morales 1 — 1
Giovanni P. da Palestrina 1 — 1
Andnimos 34 — 34

539 28 563*

(*) Mds cuatro obras de atribucién conflictiva

La coleccién responde casi prototipicamente a lo que podria esperarse de una catedral castellana: tanto
sus contenidos como su organizacién obedecen a funcionalidades litiirgicas e institucionales concretas.
Hay libros destinados exclusivamente a un tiempo litirgico (MéxC 1 y MéxC 3 a Semana Santa) o a
una festividad concreta (MéxC 2 a los difuntos) y la mayor parte de los volimenes han sido concebidos
por géneros: misas (MéxC 5 y MéxC 6, entre los manuscritos, y MéxC 14 y TepMV 7, entre los
impresos), motetes (MéxC 9 y MéxC 13), magnificats (TepMV 1, TepMV 2/A y TepMV 6), himnos
(MéxC 4 y MéxC 8) o mezcla de varios (salmos € himnos en MéxC 8, motetes ¢ himnos en MéxC 12,
misas y magnificats en MadBN 2428). A veces hay mds de tres géneros, pero se aprecia un claro
predominio de uno de ellos (salmos en MéxC 11). Otras caracteristicas que subrayan el cardcter
netamente préctico de estos manuscritos son las diversas inscripciones que indican la nomenclatura
de las voces y la presencia de canones y su resolucidn, los cambios de textura (“a duo” o “racet”), el
paso rapido de pagina por la continuacion de la pieza (“verte folium”) o el cambio de lugar de una voz
en el folio siguiente mediante 0jos 0 manos. El mismo hecho de que siete de los quince cédices
dispongan de un indice al principio o al final para acceder rapidamente a su contenido puede considerarse
igualmente un signo evidente del caracter prictico y organizado de la coleccién’,

Siguiendo una tradicion ibérica, uno de los rasgos mds sobresalientes del repertorio es la gran cantidad
de musica para el servicio de Visperas (magnificats, salmos, himnos y antifonas; véase tabla 2).

7. Es probable que algunos manuscritos como MéxC 4 o MéxC 11 incluyesen originalmente indices, hoy perdidos.
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Tabla 2. Géneros transmitidos por los libros de polifonia de la Catedral de México

2

7

Sigla Géneros Géneros distintos Total obras
MéxC 1 7 Pasiones, 3 lamentaciones 2 10
MéxC 2 8 responsorios, 5 salmos, 3 lecciones, 3 tractos,

2 antifonas, 1 himno, 1 invitatorio,

1 magnificat, 1 misa, 1 versiculo 10 26
MéxC 3 2 lamentaciones, 2 salmos, 1 antifona,

1 secuencia, 1 versiculo 5 7
MéxC 4 44 himnos, 7 invitatorios, 4 antifonas,

4 salmos, 1 secuencia 5 60
MéxC 5 4 misas 1 4
MéxC 6 2 misas 1 2
MéxC 7 6 motetes, 3 himnos, 3 misas, 2 antifonas,

2 responsorios, 1 cancién (sin texto),

1 lamentacion, 1 Pasion, 1 secuencia 9 20
MéxC 8 14 salmos, 10 himnos, 3 invitatorios, 1 antifona 4 28
MéxC 9 30 motetes, 2 antifonas, 1 himno 3 33
MéxC 10 12 antifonas, 5 versiculos, 4 himnos, 3 secuencias,

3 misas, 2 motetes, 1 salmo, 1 invitatorio,

1 seccion de misa 8 32
MéxC 11 33 salmos, 6 antifonas, 5 responsorios, 1 leccién,

1 invitatorio, 1 versiculo de salmo 5 47
MéxC 12 13 himnos, 13 motetes, 6 antifonas, 2 versiculos,

2 salmos, 2 misas, 1 seccion de misa 7 39
MéxC 13 70 motetes, 3 antifonas, 1 secuencia 3 74
MéxC 14 8 misas, 7 cidnones, 2 antifonas 3 17
TepMV 1 14 magnificats, 1 fragmento 1 15
TepMV 2 11 magnificats, 2 salmos, 1 antifona,

1 himno, | invitatorio 5 16
TepMV 3 24 himnos, 10 magnificats, 5 antifonas, 1 salmo 4 40
TepMV 4 6 misas, 7 motetes 2 13
TepMV 5 16 magnificats 1 16
TepMV 6 36 magnificats 1 36
TepMV 7 8 misas, 2 antifonas, 2 motetes 3 12
MadBN 2428 8 magnificats, 8 misas 2 16
TOTAL 128 motetes, 102 himnos, 96 magnificats

y 1 fragmento, 64 salmosy 1 versiculo de salmo,

50 antifonas, 45 misas y 2 secciones de misa,

15 responsorios, 14 invitatorios, 9 versiculos,

8 Pasiones, 7 cdnones, 7 secuencias,

6 lamentaciones, 4 lecciones, 3 tractos

y 1 cancién 16 563
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De hecho, mds de la mitad de las obras (296 de un total de 563) estdn asociadas con esta hora del
Oficio. Las colecciones de Visperas de Francisco Guerrero (1584; G4873), Juan Navarro (1590; N283)
y Juan Esquivel de Barahona (1613; sin sigla RISM) eran el prototipo de libro impreso dedicado
exclusivamente a este servicio. Victoria también publicé musica para Visperas, pero dividi6 el repertorio
en dos volimenes dedicados a himnos y salmos, por un lado (1581; V1428), y magnificats y antifonas,
por otro (1581; V1430). Todos estos libros, a excepcion del de Esquivel de Barahona, fueron conocidos
en la Catedral de México y el Liber Vesperarum de Francisco Guerrero tuvo la consideracién de libro
de cabecera para esta hora del Oficio: sus himnos se copiaron en varios libros hasta 1781 y en distintos
momentos, retextualizdndose conforme a los requerimientos litirgicos de los sucesivos breviarios. El
resto de géneros son los tipicos de una coleccion catedralicia: motetes, misas, responsorios, invitatorios
y obras para Semana Santa (pasiones y lamentaciones), todas ellas con texto en latin; la tnica excepcién
la constituye la obra Re sol de Juan Martin de Riscos (antes 1570-1637), una chanzoneta a cuatro voces
que sirvié de modelo a Lépez Capillas para la composicion de la misa parodia homénima; curiosamente,
se copi6 la musica de la chanzoneta, pero no su texto, quiza para no romper el tono latino del manuscrito.
Aunque el repertorio sigue pautas estilisticas hispanas -ello se aprecia claramente en los magnificats
de Hernando Franco o las misas de Lépez Capillas-, determinados géneros presentan una mayor
originalidad, pues incorporan elementos litdrgico-musicales de tradicién local®.

Otro rasgo destacado de los libros conservados es la ausencia de obras manuscritas para cori spezzati
-con la excepcion de un O sacrum convivium a ocho voces de Salazar- y el uso frecuente de los recursos
canonicos. Esta concentracion en obras a un solo coro ha sido interpretada por algunos investigadores
como un signo de conservadurismo musical de la Catedral de México, frente a otras instituciones
supuestamente mas progresistas (Brothers 2002). Sin embargo, un andlisis de las evidencias documentales
mas alld de los propios libros, asi como de los formatos y las funciones de las copias, permiten presentar
un balance mas realista del repertorio. En este sentido, los inventarios actiian como elementos correctores
de la maxima importancia. El inventario musical de 1589 incluia numerosas obras de cuatro a doce
voces, tanto en romance como en latin, hoy perdidas (Marin Lopez 2008a). Los maestros de capilla
catedralicios del siglo XVII compusieron diversas obras policorales; los manuscritos mexicanos 2 y
3 de la Newberry Library de Chicago contienen salmos y magnificats policorales de Rodriguez de
Mata y Pérez Ximeno, y varias misas a once y doce voces de este autor y de Luis Coronado se conservan
en los legajos 24 y 42 de la Catedral de Puebla. Las copias poblanas presentan el repertorio no en libro
de coro sino en particellas sueltas, lo que sugiere que el formato de facistol no era el mds indicado
para el repertorio policoral, cuya esencia residia en la independencia y separacién espacial de los coros.
Por tanto, la ausencia de obras policorales en los libros de polifonia de la Catedral de México no debe
interpretarse como un signo de falta de modernidad, exclusivo de esta institucién. Otras importantes
colecciones de libros de polifonia de Espafia (Sevilla y Segovia) e Hispanoamérica (Guatemala y
Bogotd) presentan un reducido niimero de obras a ocho voces o mds en formato de facistol, al no ser
éstc su formato predilecto de copia. El manuscrito 15 de la Catedral de Puebla, con casi una veintena
de obras a ocho voces de Juan Gutiérrez de Padilla, constituye la excepcion, y no la norma, pues se
trata de una copia pdstuma concebida como opera omnia del autor, probablemente realizada con
criterios de conservacion mas que de interpretacion.

8. Por mencionar dos ejemplos, las pasiones ponen en polifonia secciones del relato evangélico que habitualmente se confian al
canto llano, mientras que para la festividad de los difuntos ademas del primer nocturno de Maitines -que es lo normal- se compuso
polifonia para los nocturnos segundo y tercero (y no sélo salmos, responsorios y lecciones, sino también -lo que es mds infrecuente-
antifonas).
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Uno de los aspectos mds sorprendentes de los libros de polifonia mexicanos es la gran cantidad de
concordancias con fuentes ibéricas: 920 transmisiones en 225 fuentes distintas (13 portuguesas y el
resto espafiolas; Marin Lépez, en prensa). Entre los manuscritos concordantes figuran los de las grandes
colecciones de Segovia, Sevilla, Tarazona, Toledo y Valencia, entre otros. La obra espafiola que ha
alcanzado un mayor numero de concordancias -y también la mds temprana de la coleccién- es el
responsorio Ne recorderis de maestro sevillano Francisco de la Torre (antes 1464-1507) con cuarenta
y ocho copias localizadas hasta la fecha, seguida, a distancia, de la antifona Salve Regina de Francisco
Guerrero (1528-1599) con veintiséis concordancias; otras obras con un importante nimero de
concordancias son los magnificats de Sebastidn Aguilera de Heredia (1561-1627), coleccién de cabecera
de muchas iglesias ibéricas. Se trata de obras y autores compartidos por todo el imperio hispano. En
contraposicion, resulta llamativa la escasa circulacion del repertorio de los compositores locales,
siempre circunscrita a fuentes hispanoamericanas; el autor més difundido es Hernando Franco (ca.
1530-1585), cuya obra mds copiada, la leccion Parce mihi, Domine, aparece en diez fuentes. La
transmision de estas obras, fundamentalmente antifonas y el repertorio de difuntos, constituye un
ejemplo aislado, ya que la mayoria de las composiciones de los maestros locales se han conservado
en una o, como mucho, dos copias. Por lo tanto, por increible que parezca es probable que para una
catedral de Nueva Espaiia resultase mds facil conseguir misica de cualquier polifonista ibérico, antes
que de un maestro de capilla activo en otra catedral del virreinato.

Una de las ventajas que permite el estudio de una coleccién completa de libros de polifonia estriba
en la posibilidad de analizar las relaciones que mantienen entre si y avanzar en los procesos de formacién
de circulacién y formacién del repertorio. Tal y como han sefialado Margaret Bent (1981) y Richard
Sherr (1987), cada fuente polifénica es una antologia Unica compilada a partir de una variedad de
libros, libretes o fasciculos manuscritos e impresos, hoy perdidos. El nimero de cédices originales
que conocemos es muy escaso, ya que la mayor parte de los volimenes conservados son copias de
copias. Los manuscritos mexicanos corroboran esta tesis. MéxC 7, por ejemplo, incluye en el indice
una leyenda en latin que da a entender que este manuscrito no recoge todas las obras contenidas en
el volumen que le sirvié de modelo, sino sélo una seleccién: “Algunas obras enigmadticas e ingeniosas
que en un principio se contenfan no se copiaron aqui” %; de la misma forma, la inscripcién al inicio
de MéxC 12 indica que el cddice fue compilado a partir de una variedad de libros preexistentes (“Liber
compactus ex multis”). Ello exige estudiar el papel del copista en calidad de editor y analizar la relacién
entre las fuentes conservadas y las perdidas. Generalmente el copista selecciona a partir del material
disponible y este proceso de seleccion da lugar al establecimiento de un nuevo repertorio. La seleccion
de las obras a copiar podia obedecer a factores tan distintos como la capacidad de los cantantes
disponibles en ese momento en la capilla, las preferencias personales del maestro de capilla o del
copista, los requerimientos de la liturgia, la tradicion o la disponibilidad de piezas para ser copiadas.
Todos estos elementos determinaron la creacion de nuevos cdédices en los que no se copiaron todas
las piezas de los anteriores, sino s6lo algunas, y se afladieron otras nuevas, creando un cuerpo de piezas
privilegiadas que se siguieron interpretando regularmente. Ello llevé a la formacién de un canon en
continua evolucién en el que ciertas piezas dominaban el repertorio.

Prescripcion vs practica en el uso del canto de facistol

Todo este repertorio se integraba en un marco ritual que seguia patrones hispanos y que pretendia
reproducir los criterios occidentales de ordenacidn del tiempo y del espacio litirgicos. Como cabria

9. El original en latin dice asi: “Aliqua opera enigmatica ingeniosa, que in principio content” hic non annotantur”.
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de esperar en una sede arzobispal, capital de una vasta jurisdiccion eclesidstica, las autoridades
mostraron una constante preocupacion por mantener la “grandeza y decencia que debe tener una iglesia
metropolitana como ésta”!0. Ello se tradujo en una rapida reglamentacién institucional secundum
consuetudinem ecclesiae Hispalensis (“segin la costumbre de la Catedral de Sevilla”) aunque, en la
préctica, se incorporaron elementos litirgicos de otros lugares. Lamentablemente, no se ha conservado
ningun ceremonial de la Catedral de México que permita conocer con detalle la presencia de la polifonia
en el culto catedralicio durante el siglo X VI, por lo que cualquier reconstruccién ha de partir del
repertorio mismo, los inventarios y las parcas referencias en las actas capitulares del periodo. Gracias
a un memorial presentado por el maestro de capilla Lazaro del Alamo al Cabildo en 1563, sabemos
algunos de los momentos de obligada asistencia de la capillade misica con anterioridad a la implantacién
del breviario y misal romano de Pio V, adoptado en México en 1585. Las asistencias de la capilla
musical eran comunes a las realizadas en esos afios en otras catedrales de la Corona de Castilla, como
las de Badajoz y Avila (Solis Rodriguez 1975: XI; Rubio 1978: 18-19): todos los dias de “fiesta de
guardar” (a Primeras Visperas, procesion y misa), todos los dfas en que hay Sefia (a Visperas), todos
los domingos del Santisimo Sacramento, Adviento, Septuagésima y Cuadragésima (a procesién y misa)
y los tres dias de Tinieblas de Semana Santa!l.

La informacion aportada por los estatutos de la Catedral de México de 1585 en relacidn a las
intervenciones musicales de la capilla catedralicia no es demasiado precisa y, dada su naturaleza
prescriptiva, hay que tomar sus contenidos con cautela, pues describen cémo debia funcionar la catedral,
pero no como realmente lo hacfa. No obstante, las constituciones permiten completar ciertos detalles
del memorial de 1563 y vislumbrar algunas particularidades en el transito del siglo XVI al XVII
(Galvén Rivera 1870: 506-10). La capilla debia asistir al coro los domingos y dias festivos al principio
de Tercia y Visperas para que el Asperges me y los salmos polifénicos se inicien con puntualidad!Z.
La polifonia es establecida como practica obligada todos los domingos del Tiempo Pascual en Primeras
y Segundas Visperas; los demds domingos y festividades de la Virgen en Primeras Visperas, que eran
las que se cantaban el dia anterior a la festividad por la tarde. Se cantaban “en contrapunto” los salmos
primero, tercero y quinto en las Visperas de Navidad, Reyes, Ascension, Pentecostés, Corpus Christi,
San Pedro y San Pablo, Asuncién de Nuestra Sefiora y Todos los Santos; en el resto de festividades,
s6lo se interpretaban polifénicamente los salmos primero y quinto!3. En Maitines, la capilla interpretaba
el Benedictus, alternando la polifonia a fabordén con el 6rgano, una practica que también se repite en
el himno y el magnificat de las Primeras y Segundas Visperas. La misa también era en polifonia no
s6lo en las festividades aludidas, sino en todas aquellas fiestas dobles mayores segtin el ceremonial
mexicano.

Desde el primer sdbado de Cuaresma hasta el Martes Santo, asi como todos los sdbados del afio, se
cantaba en polifonia la antifona Salve Regina, siguiendo una tradicion litirgico-musical de gran arraigo
en las catedrales castellanas exportada al Nuevo Mundo; la prescripcion también aparecia en las actas

10. México D.F., Archivo del Cabildo Catcdral Metropolitano de México (en lo sucesivo ACCMM), Actas Capitulares (AC),
vol. 16, fols. 122v-123r, 23-XII-1664. La cita proviene de una reunion capitular en la que el tesorero Gerénimo Gémez de
Cervantes expresé la falta de decencia de las misas y Salves a la Virgen celebradas los sdbados.

11. ACCMM, AC-2, fol. 95r, 12-1-1563.

12. De la redaccién del decreto se deduce que la capilla debia comenzar a cantar polifonia en el versiculo Domine ad adjuvandum
me, respuesta del Deus in adjutorium. Un acuerdo capitular de 1615 informa que los musicos debian estar en el coro al comienzo
del Deus in ad jutorium como muy tarde; ACCMM, AC-5, fol. 405r, 14-VIII-1615.

13. ACCMM, AC-3, fol. 248r, 24-VII-1587.
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de los terceros concilios mexicano y limefio y se hacia extensiva a las catedrales y parroquias de ambos
virreinatos. Por otro lado, algunos versos del himno Pange lingua eran interpretados polifénicamente,
mientras se encerraba y descubria el Santisimo Sacramento durante la octava del Corpus Christi, otra
ceremonia de gran significacién politica en México (Curcio-Nagy 1994)!4. En Semana Santa se
cantaban en polifonia las lamentaciones y otras piezas anotadas en la tabla (Pasiones, el salmo Miserere
mei, Deus y el himno Vexilla Regis). Finalmente, se encuentra una breve alusién al repertorio en
romance, al que las constituciones se refieren como “canciones”, y que serd interpretado, tras la
correspondiente aprobacién del prelado, en la Natividad y Epifania del Sefior, asi como en la Asuncién
y Natividad de la Virgen y en otras fiestas que se vayan sefialando, quizd comunes a las realizadas en
Lima (Sas Orchassal 1971-72: vol. 1, 69)!5. Las constituciones de 1585 no indican nada acerca de la
interpretacion de misica en la festividad de los difuntos. Sin embargo, desde mediados del siglo X VI
existia una tradicion local de composicién de repertorio para esta festividad, tal y como lo confirma
el repertorio del manuscrito MéxC 11. La documentacién de la siguiente centuria indica que tanto la
misa como las Visperas de difuntos se interpretaban polifénicamente!é. El inventario de 1589 recoge
con inusual grado de detalle el repertorio en latin y romance empleado en la Catedral de México
durante el siglo X VI, constituyendo un elocuente testimonio de la gran cantidad de libros perdidos,
ya sea por contener un repertorio efimero renovado anualmente o por su deterioro a causa de un uso
intensivo dentro y fuera de la Catedral.

El calendario de actuaciones de la capilla previsto en las constituciones de 1585 y las disposiciones
capitulares que lo completan en la primera mitad del siglo XVII esbozan un panorama que no seria
muy diferente del que aparece en otras catedrales castellanas como, por ejemplo, las de Sevilla, Toledo
y Palencia, instituciones que son expresamente mencionadas como modelo litirgico en México, y que,
a diferencia de lo que ocurre en la sede novohispana, han conservado detallados ceremoniales del siglo
XVII y principios del siglo XVIII (Ruiz Jiménez 2007: 361-389; Reynaud 1996: 282-341; Gallego
1979)'7. Sin embargo, pese a la existencia de innegables puntos en comin, no es posible extrapolar
automadticamente el ceremonial de unas instituciones a otras. Las categorias de dias festivos y el grado
de participacién musical, la incorporacién de nuevas festividades, la coincidencia de funciones y el
consiguiente traslado de fiestas, asi como el aumento paulatino de fundaciones privadas y obras pias
locales, hacian del ceremonial de cada institucién un complejo y sofisticado sistema, de caracter tinico,
en el que la excepcidn era la norma.

La creciente duracién, complejidad y yuxtaposicién de los cultos celebrados dentro de la Catedral de
México aconsejo la realizacion de un nuevo libro de ceremonias en 171618, Sin embargo, no seré hasta
1751 cuando Juan de Pefiaranda llevard a cabo una sistematizacién del calendario litiirgico mexicano
en el Diario manual. Este extenso documento es de un gran valor, ya que contiene todas las festividades
y aniversarios vigentes en la Catedral de México en esa €poca, incluyendo el rango de los dfas y el

14. ACCMM, AC-S5, fol. 298r, 12-X-1612.

15. Las constituciones limefias (1610) extendian la interpretacion de chanzonetas a Pentecostés, Ascensidn, octava y dia de Corpus
Christi, fiestas mayores dc la Virgen (Anunciacion, Visitacion, Asuncion y Natividad), Maitines de San Pedro, San Pablo y San
Bartolomé con tres dias de Jubileo.

16. ACCMM, AC-10, fol. 399r, 14-X-1644; y AC-24, fol. 3v, 12-IV-1695.

17. En 1620 el Cabildo ordené al chantre la realizacién de una memoria con las fiestas a las que la capilla debia asistir
obligatoriamente, documento que no he podido localizar; véase ACCMM, AC-7, fol. 100r, 1-XII-1620.

18. ACCMM, AC-28, fols. 236v-237r, 17-VII-1716. Desconocemos si este libro llegé a realizarse, pero en 1736 el
Cabildo volvi6 a ordenar la redaccion de un ceremonial; véase ACCMM, AC-33, fols. 186v-187r,4-VI-1736.
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orden de la musica, asf como otras indicaciones generales sobre el culto y la liturgia catedralicias!?.
Este Diario manual, junto con una Tabla de las assistencias de la capilla a las funciones litirgicas,
elaborada por el chantre Ignacio de Ceballos y publicada en México en 1758, permite hacerse una idea
muy precisa del ceremonial a mediados del siglo XVIII; ademas, este dltimo documento precisa si las
asistencias de la capilla han de ser con o sin instrumentos2?. Aunque no es posible extrapolar este
calendario de participaciones a todo el periodo virreinal, si que puede considerarse un reflejo de
tradiciones musicales anteriores.

Un examen detallado del lugar de la polifonia de facistol en el ceremonial catedralicio mexicano ca.
1750 excede los limites del presente trabajo, aunque si es posible aportar alguna informacién sobre
el nimero de asistencias de la capilla de musica. Como se ha comentado, la practica real introducia
muchos cambios debidos a la coincidencia de dos o mds funciones religiosas, por el mal tiempo,
ceremonias extraordinarias, rogativas, o incluso por la excesiva duracién de algunas funciones, uno
de los grandes problemas desde mediados del siglo XVIII2!. Un cémputo provisional asciende a 325
asistencias anuales, 275 de las cuales tenian lugar en cultos ordinarios y el resto -unas 50- en funciones
extraordinarias (recepcion de autoridades locales, funciones regias y rogativas por diversos sucesos),
y fundaciones votivas (aniversarios solemnes de fiesta o de réquiem) instituidas por patronos individuales
(civiles o religiosos) y colectivos (cofradias o el propio Cabildo). Estas ultimas se celebraban en
distintos espacios del templo -no sélo habia polifonia en el coro- y su vigencia temporal era muy
variable, dependiendo de los réditos sobre los que se gravaban. En todo caso, se aprecia un incremento
en su nimero a lo largo de los siglos XVII y XVIII, contribuyendo de forma determinante a la
continuidad interpretativa de la polifonfa?2. Cruzando la informacién del Diario manual y de la Tabla
de las asistencias es posible concluir que las asistencias de facistol estarian en torno a las 180 al ano,
lo que supone un 55 % de las asistencias totales de la capilla. Por tanto, una de cada dos asistencias
de la capilla debia realizarse sin instrumentos, lo que subraya el importantisimo papel de la polifonia
de facistol en el entramado ritual de la Catedral en pleno siglo XVIIL.

Entre las asistencias que se realizaban periédicamente sin instrumentos estaban las misas de Renovacién
del Santisimo Sacramento, que tenian lugar todos los jueves del afio, menos el Jueves Santo y el de
Corpus, las misas de la Virgen, todos los sdbados del afio, menos el Sibado Santo, las Salves, cantadasen
contrapunto todos los sabados, excepto los de Cuaresma, y los Asperges me, cantados todos los
domingos con misa solemne después de Tercia. Ademds, la capilla tenfa especial trabajo en los tiempos
penitenciales de Adviento, Cuaresma y Semana Santa, as{ como en otros periodos litirgicos y fiestas
de santos. Muchas de las asistencias de facistol tenian lugar en el coro, aunque un nimero significativo
se daban en las capillas laterales (Santo Cristo, Nuestra Sefiora de la Antigua, San Miguel y San Pedro),

19. El Cabildo orden¢ a Pefiaranda que hiciera el ceremonial en enero de 1751: véase ACCMM, AC-40, fol. 169v, 8-1-1751 y
Serie Ordo, Libro 2 (1751).

20. México D.F., Biblioteca Nacional, Fondo Reservado 1354LAF: Tabla de las assistencias de la capilla de esta Santa Iglesia
Cathedral Metropolitana de México [ ...] (México: Imprenta Nueva de la Biblioteca Mexicana, 1758). El texto fue presentado
de forma manuscrita al Cabildo por Ceballos en mayo de ese afio, dindose orden de su impresién en julio; véase ACCMM, AC-
43, fols. 221v-224v, 17-V-1758, y fol. 242v, 11-VII-1758.

21.Alo largo del siglo X VIII hubo una tendencia hacia una mayor duracién dc las celebraciones, tal y como recoge un acuerdo
de mediados de 1760: “aunque era cierto que [las funciones] se celebraban con la mayor suntuosidad y cedian en el divino culto,
pero que con la pausa del coro y la variedad y difusién de la misica e instrumentos duraban de tres a cuatrohoras y quitaban la
devocion a los concurrentes™; ACCMM, AC-44, fols. 200v-201r, 29-VIII-1760.

22. Algunos de los aniversarios, impuestos sobre propiedades muy rentables, perduraron en el tiempo. Asi, el primer aniversario
de la Catedral, fundado por el maestrescuela Alvaro de Trevifio en la década de 1530, seguia con rentas a mediados del siglo
XVIIly, ademds, implicaba participacion de la capilla de misica el dia de Santa Ana.
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paso obligado de numerosas y concurridas procesiones. De hecho, 1a polifonia sin instrumentos era
imprescindible en todas las procesiones de la Catedral, “asi las ordinarias como las que extraordinariamente
se hicieren y acordare el Cabildo, siendo estas asistencias sin instrumentos, a excepcion de los bajones,
porque estos en todo caso que la capilla asista deben asistir”23.

México era una de las ciudades del Nuevo Mundo con mayor nimero de procesiones, realizadas por
motivos muy distintos (rogativas por calamidades publicas o agradecimiento por muestras de misericordia,
canonizaciones, recepcion de reliquias, autos de fe, fiestas de cofradias, sucesos de la monarquia, etc.);
las relaciones de fiestas incluyen abundantes referencias a la interpretacion de polifonia latina en las
procesiones, si bien en raras ocasiones se consignan los titulos de las obras. Esta abundancia de
procesiones con polifonia en México pudiera ser una herencia de Sevilla, donde existia una tradicién
procesional muy arraigada que no tenia parangén en toda Europa (Borgerding 1997: 63-90). Por ello,
no es extrafio que parte de la polifonia se copiase en los mds manejables libretes de partes y en papeles
sueltos, un formato que era mas vulnerable pero también mds cémodo, tal y como lo confirma la amplia
seccién de “Muisica sin Ynstrumentos” en el inventario de 1792-9324. De hecho, la copia del canto
de 6rgano en papeles sueltos parece que reemplazé al formato de facistol por otra razén practica:
muchos de los cantores, sobre todo los formados fuera de las catedrales, desconocian la antigua notacién
mensural, tal y como lo recoge un acuerdo capitular de 175723, Ello explica por qué en la renovacién
del repertorio polifénico cldsico realizada por Antonio Juanas a partir de 1791 las nuevas obras se
copiaron en papeles sueltos y en notaciéon moderna y no en la notaciéon mensural tipica de los libros
de coro.

Desde el punto de vista de la solemnidad de las funciones, dos tercios de las asistencias de facistol a
mediados del siglo XVIII tenian lugar en ceremonias de menor rango, denominadas dobles en la
Catedral de México20. Por tanto, la pervivencia del repertorio de facistol durante los siglos XVII y
XVIII quedd condicionada a su uso cn festividades menores, reservando las de primera y segunda
clase a la “musica moderna” compuesta por los sucesivos maestros de capilla, es decir, a las piezas a
varios coros con acompafiamiento instrumental, copiadas en papeles sueltos e incorporadas a los fondos
de la “papelera” de musica. No obstante, la polifonia a cuatro voces con bajén tenia una presencia
destacada en procesiones y Oficios de difuntos de los aniversarios solemnes, asi como en algunas de
las celebraciones de primera clase, como el Triduo Sacro de Semana Santa, el Corpus Christi y San
Hipdlito, patrén de la ciudad. Esta continuidad ceremonial explica por qué muchos de los libros y
papeles con musica sin instrumentos conservados en la Catedral de México se copiaron en el siglo
XVIIL no era un signo de falta de modernidad, sino simplemente un requerimiento del ceremonial.
Sin embargo, y al margen de esta razén de indole puramente practica, existieron otras motivaciones
mas complejas, vinculadas al poder canonico de la tradicién y lo hispano, que hicieron que el canto
de 6rgano multiplicase sus significados en el Nuevo Mundo.

23. Tabla de las assistencias, 2. En un memorial de 1764 el bajonero Mariano Macias confirmaba que su instrumento resultaba
necesario para “la miisica que llaman de facistol, entierros y demds solemnidades como Semana Santa y otras muchas”; v€ase
ACCMM, Correspondencia, Caja 24, Expediente 2, 4-X-1764. Ademds, el bajon era requerido como acompafamiento del canto
llano en aniversarios en los que no habia polifonia (Diario manual, fol. 124v).

24. ACCMM, Miisica, legajo D (AM1594): “Plan de Muisica de varios autores”, fols. 113r-129r (1792/93-1816).
25. ACCMM, AC-43, fols. 98r-v, 19-IV-1757: “{...] y otros [miisicos] porque no lo entienden y por ser los libros de dicho canto

figurado muy antiguos y tener sus notas y signos muy distintos de los que ahora se practican, pues con los tiempos se ha ido
adelantado y perdiendo mucho la misica, y proporcionando las entonaciones y estilos segtin a los dias y a sus celebridades [...]".

26.En la Catedral de México habia varias categorias de dias festivos,de mayor a menor solemnidad: de primera clase, de segunda
clase, doble -con aparato de 1* clase o mayor y con aparato de 2* clase o menor-, semidobles y simples.
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Miisica “blanca”: hispanidad y poder en la polifonia latina

Es de sobra conocida la estrecha relacion que, desde finales del siglo XV y con especial énfasis tras
el Concilio de Trento (1562-1565), los reyes de Espaiia trabaron con la Iglesia catdlica. Esta alianza
estratégica se vio reforzada por dos hechos fundamentales, anteriores cronoldgicamente, que confluyeron
en ese punto clave de la Historia Moderna que supone 1492: la expulsién de drabes y judios de la
Peninsula Ibérica y la llegada de espaiioles al Nuevo Mundo, fenémenos que abrian para ambas
instituciones -una monarquia recién establecida y un papado amenazado por la reforma luterana-
nuevos y ambiciosos escenarios para unificar y expandir su hegemonia hasta los confines del mundo.
Todo ello se tradujo en los territorios hispanos en una estricta observancia -al menos teéricamente-
de los decretos emanados de Roma: el canto llano y la polifonia en latin adquirieron un gran protagonismo
litirgico y su uso fue potenciado por las autoridades religiosas como lingua franca de la nueva
monarquia catdlica y como mejor forma de adornar y solemnizar el culto. Recientes investigaciones
han mostrado la instrumentalizacién de la polifonia sacra del siglo X VI por parte de la historiografia
musicoldgica nacionalista para construir una imagen idilica de este “Siglo de Oro”, arquetipo par
excellence de lo dureo, lo catdlico y lo mistico (Ramos Lopez 2003). Sin embargo, no es menos cierto
que durante esta época, quizd por primera vez en la historia de la musica, la Peninsula Ibérica en su
conjunto -con las coronas espafiola y portuguesa bajo el poder los Austrias entre 1580 y 1640- ocupé
un lugar privilegiado en el contexto internacional por la cantidad, calidad y difusién de su produccién
polifénica.

Con el respaldo de esta poderosa monarquia catdlica se construyeron redes internacionales de
comunicacién y la praxis polifénica ibérica se difundi6 por buena parte de América, Africa y las Indias
Orientales. En este contexto al hablar de praxis polifénica no sélo me refiero a la performance del
repertorio en su sentido lato, sino a un amplio conjunto de actuaciones tendentes a reforzar e imponer
su uso, como parte del programa politico-religioso de hispanizar y cristianizar los nuevos mundos,
emulando en todo ello a los “reynos de Castilla”. Las autoridades religiosas no escatimaron tiempo
ni recursos, y en los principales niicleos urbanos se fundaron instituciones “a la espaiiola”, con perfiles
muy dispares pero dotadas todas ellas de la infraestructura necesaria para la interpretacion y ensefianza
de la polifonia. En el caso de la América espaiiola se crearon capillas de musica en las catedrales
-también en parroquias y conventos- con una presencia mayoritaria de misicos importados y dirigidas
por un maestro compositor, siempre peninsular en el siglo XVI y, desde el siglo XVII, criollo; hubo
casos muy puntuales de maestros de capilla catedralicios que eran mestizos o indigenas, aunque sus
nombramientos generaron numerosos conflictos (Bermidez 2006). Se instituyd la figura del maestro
de seises y, posteriormente, se crearon los colegios donde los infantes, ya en régimen de internado,
recibian instruccién en primeras letras y musica. Finalmente, se dotd a estas instituciones del repertorio
polifénico necesario, también enviado desde la Peninsula. Las severas limitaciones de la imprenta
musical en el Nuevo Mundo no hicieron sino aumentar atin mds la demanda de libros de musica para
abastecer las nuevas iglesias, un fenémeno que, lejos de finalizar en el siglo XVI, se mantuvo hasta
el final del periodo virreinal (Gembero Ustarroz 2007; Marin Lépez 2008b). El cultivo de la polifonia,
que ya en Europa era un medio muy eficaz para la representacién simbélica de un mecenas individual
o colectivo (Annibaldi 1993: 9-25), adquirié matices plurisémicos en los nuevos territorios: ademas
de ser elemento necesario para la solemnizacion y “decencia” del culto, garante de la tradicion musical,
se convirtid en un medio para la conversion y el control de la poblacién autdctona, una itil herramienta
al servicio de la evangelizacidn, asi como en un simbolo de prestigio y estatus frente a unas culturas
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locales que desconocian la polifonia escrita en el sentido europeo. En sintesis, la polifonia en latin
representaba, quizd mejor que el propio canto llano, los nuevos valores de unidad, autoridad, orden
y civilizacién que los colonizadores trataban de inculcar a la poblacién aut6ctona a través del sonido.

Pese a su importancia en el ambito urbano de las catedrales, la imposicion de la polifonia en latin
-uso aqui el concepto en el sentido que lo explica Baker (2008a: 22-31)-, también afecté al mundo
rural de las parroquias de indios y las misiones, escenarios que presentaban marcadas diferencias
culturales y raciales con su contrapartida urbana. En esencia, estamos ante una manifestacién de alcance
global, con un planteamiento tedrico de base comiin, aunque las respuestas negociadas localmente
fueron distintas segln los contextos, actores y circunstancias. La concurrencia que asistia a las
ceremonias en las catedrales era mds espafiola (criolla o peninsular) que negra, indigena o mestiza.
Los mdrgenes para la subversién del orden aqui eran escasos -encontramos misica hispana tocada y
dirigida principalmente por musicos peninsulares y escuchada por las élites espafiolas- aunque
aumentaban conforme se alejaban de estos centros de poder colonialista; es en las periferias geograficas
y sociales, en las parroquias y en las misiones que concentraban a los indios, donde las identidades
heterodoxas adquirieron mayor protagonismo (Waisman 2004; Rondén y Vera 2008).

El asunto del canon y sus mecanismos de poder aplicados a la prictica musical y musicoldgica, tanto
general como especificamente latinoamericana, ha sido tratado por diversos autores en los tltimos
afios (Bergeron y Bohlman 1992; Corrado 2004-2005; Miranda 2005; Merino 2006). En su sentido
mads cldsico, es decir, como museo imaginario de obras maestras insuperables en la Historia de la
Muiisica, la historiografia ha construido una visién univoca del canon, privilegiando hechos y dmbitos
cronoldgicos y geograficos muy concretos: el canon se formé gracias al establecimiento del concierto
publico en el dltimo tercio del siglo XVIII en Londres y, en menor medida, en Paris y en Berlin. Y
asi es, pero para el caso europeo, donde la palabra canon estd cargada de fuertes connotaciones
idcoldgicas e histdricas. Aqui propongo una “dcscanonizacion” de este término y su uso de una forma
mds flexible, descentralizada y plural, pues no hubo un solo canon sino muchos, dependiendo de una
compleja trama de instituciones, agentes, mediaciones, estrategias y negociaciones que eran distintos
en cada lugar. A la luz de las luchas simbdlicas y rituales en un dmbito socio-culturalmente comple jo
y muy distinto al europeo como el americano, en el que una cultura dominante trataba de imponer su
paradigma ideoldgico y cultural, aqui propongo una aplicacion de la palabra canon a la polifonia latina
de Nueva Espaiia en una doble direccion: como canon musical y como canon cultural. En la primera
de sus acepciones, la polifonia se impone como canon musical, en sentido estricto. El repertorio en
stile antico era, junto con el canto llano, la musica prescrita por la Iglesia catdlica y, aunque su espacio
dentro del ceremonial se fue reduciendo con el paso del tiempo al tener que convivir, desde el siglo
XVII, con el stile concertato, el repertorio sin instrumentos siguié siendo empleado de forma
ininterrumpida hasta el siglo XIX y la iglesia siempre defendié su supremacia con respecto al estilo
moderno (Castagna 2000: 5). Desde esta perspectiva, el canon estaria integrado por aquellas piezas
y autores que, por motivos funcionales, estéticos o histdricos, arraigaron en el repertorio de una
institucién y adquirieron valor normativo, siendo interpretadas asiduamente como parte de su identidad
musical (Dean 1998; Weber 1999). Este canon musical, a su vez, desarrollé dindmicas particulares,
en cuyo tratamiento no profundizaremos aqui; entre ellas estarian la variabilidad del canon a lo largo
del tiempo -como con el transcurrir del tiempo las piezas que lo integran son sustituidas por razones
técnicas, estéticas o ideoldgicas, por otras que adquieren estatus candnico- o la integracién de canon
internacional y canon local -cudl es el papel de la produccidn local en la construccion del canon de
obras de una determinada institucion-.
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Elpeso del canon polifénico en la Catedral de México fue tal que entre 1720 y 1790 (desde el primer
Sumaya hasta el primer Juanas pasando por los prolificos Ignacio de Jerusalem y Mateo Tollis de la
Roca), los compositores y maestros de capilla parece que no se prodigaron en el cultivo del stile antico,
prefiriendo la composicién de villancicos en castellano y, desde 1757 -de forma pionera en el Nuevo
Mundo- ciclos de responsorios de Maitines en stile concertato?’. Es evidente que para esa época el
repertorio polifénico en latin de la catedral estaba s6lidamente establecido a través de “valores seguros”
como Francisco Guerrero, Hernando Franco y Francisco Lépez Capillas, y la inercia de la tradicion
hacia que la introduccién de nuevas piezas sustituyendo a las que se venian cantando desde hace
décadas no fuese sencillo; mover el canon siempre fue dificil. Esta curiosa asimetria en el catdlogo
de los compositores dieciochescos pudiera interpretarse como un signo de preferencia estética; sin
embargo, sabemos que la polifonia clasica compartia protagonismo al 50% con las composiciones en
estilo moderno y que para un maestro de capilla catedralicio la composicién de nuevas obras no era
una opcién sino una obligacion. Es posible encontrar una explicacion satisfactoria a este fendmeno
en las dindmicas del canon y en su papel perpetuador del repertorio dominante, asi interiorizado por
la institucion, sus compositores y sus intérpretesZ8.

La segunda acepcidn es la que toca a la polifonia latina como canon cultural, es decir, como una forma
de construir e imponer una cultura. Es precisamente aqui donde este repertorio revela unas potencialidades
candnicas insospechadas, sobre todo en el caso de un Nuevo Mundo en el que la realidad socio-cultural
y sus manifestaciones artisticas -miusica incluida- expresaba los conflictos y negociaciones entre los
valores europeos y las tradiciones autdctonas. La polifonia latina en stile antico condensaba todos los
valores musicales, lingiiisticos, retéricos y graficos de la cultura dominante. Desde el punto de vista
musical, representaba el concepto de armonia o simultaneidad sonora que, si bien no era totalmente
desconocido por las culturas autdctonas -que probablemente desarrollaron practicas heterofénicas-
tenia para ellas un sentido dé elaboracidn, afinacion y control totalmente nuevos, como también lo
eran los instrumentos que la acompaiiaban. En lo lingiiistico, el latin simbolizaba me jor que ninguna
otra lengua los ideales humanisticos europeos; era la lengua de la alta cultura, de la sabiduria mas
excelsa, y su uso contribuia a subrayar la solemnidad del evento y la sacralidad de las ceremonias ante
un publico que, si bien no sabia latin, conocia el alfabeto latino y tenia un conocimiento pasivo de
algunas frases utilizadas en la liturgia. Desde el punto de vista retdrico, la polifonia era una herramienta
de persuasién que utilizaba recursos y procedimientos de la oratoria, permitiendo una presentacién
de la doctrina de forma clara, y a veces muy efectista (Borgerding 1998). Ademds, como parte de una
cultura letrada, la polifonia hispana tenia una codificacién escrita en los elaborados libros de canto
colocados sobre un facistol dentro del coro, centro ritual y musical de la iglesia, elementos todos ellos
desconocidos a los ojos de una cultura nativa esencialmente oral y dgrafa, donde lo sonoro tenia una
dimensién efimera??; lo escrito es aqui una herramienta para sacar a los nativos de su condicién de
“salvajes”, un triunfo de la racionalidad hispana y una conquista definitiva en lo que Gruzinski (1993:
184-200) denomina la “colonizacién del imaginario indigena”. En sintesis, la praxis polifonica era una
actividad que investia de singular lucimiento y autoridad a quien la practicaba, pues representaba los
valores mds hispanocéntricos de la cultura dominante. Las continuas referencias de cronistas como

27.ACCMM, AC-43, fol. 179v, 22-XII-1757. Aunque se conservan algunos responsorios anteriores, compuestos por Antonio
de Salazar a principios del siglo XVIII, la practica se institucionalizard desde 1757.

28. Esta idea se ve respaldada si consideramos que los criterios de preservacion del repertorio en la época favorecian la salvaguarda
de la musica con texto en latin antes que en castellano o en cualquier otra lengua.

29. Aunque las culturas de tradicién oral tienen sus propias formulas de fijacion del repertorio -a veces muy complejas-, éstas
no pasan por la escritura de la musica.




72 ESTUDIOS - RESONANCIAS 27

Vazquez de Espinosa -citado al inicio del texto- al extendido cultivo del canto de érgano entre los
indigenas, su rdpido aprendizaje del latin y la pericia como copistas de libros de miisica no deben
entenderse sélo en su literalidad, sino también desde el punto de vista de quien busca legitimar la
accién colonial. El hispanocentrismo no desaparece, sino que se desplaza.

El canon polifénico en la doble dimension explicada aspiraba a establecer una posicion de centralidad
cultural y marcar el camino que debia seguir la produccién posterior. Dentro del programa de accién
sonora de los conquistadores, la polifonia en latin era probablemente el repertorio musical de mayor
capacidad canénica porque ademads resultaba, aparentemente, el mds impermeable a las practicas
identitarias. Hasta ahora se ha venido sefialando a los villancicos en romance como los vehiculos més
idéneos para la representacion del Otro. Aunque también formaban parte de las estrategias musicales
del imperio, en el sentido de generarse al abrigo de las catedrales, bajo la observancia de sus autoridades
y con el propdsito de reafirmar las jerarquias, los villancicos parecen ofrecer mds posibilidades que
la severa polifonia de matizar la identidad peninsular con elementos locales criollos y, ocasionalmente,
indigenas. Se trataba de un género mds ductil y cercano al pueblo por su sabor popular, su caracter
festivo, su escritura en castellano -una lengua mds familiar y conocida que el latin, con ocasionales
incorporaciones de textos en lenguas nativas como el nahuatl- y la agudeza de sus textos, que inclufan
referencias a la realidad multiétnica de la sociedad, aunque nunca de una forma literal, sino estereotipada
y alegorica (Illari 1997 y 2007; Baker 2008b).

Asi pues, parece que el canto de 6rgano en latin no permite representar identidades distintas a la
hispana, sélo “blanca” y pura polifonia, algo que a priori confirman los cronistas, quienes invariablemente
presentan un escenario bucdlico en el que los pasivos indigenas aceptan natural, pacifica y felizmente
la polifonia europea. Sin embargo, estas descripciones forman parte del imaginario cultural de los
colonizadores y hay indicios que sugieren un papel mds activo de los indigenas también en el terreno
polifénico. De nuevo, encontramos grandes diferencias entre el mundo catedralicio y el resto. En la
catedral existia un bloqueo institucionalizado hacia lo indigena, pues casi todos los intérpretes eran
espaiioles peninsulares o criollos. Tampoco ayuda demasiado la rigida visién transmitida por las fuentes
catedralicias; pese a su riqueza informativa, la documentacién capitular -entre la que se cuentan los
libros de polifonia- no deja de ser el instrumento de gobierno de una institucion colonialista que
invisibiliza las practicas del Otro, de ahi su caracter parcial y partidista. En cambio, en el universo
conventual, parroquial y misional es posible encontrar indicios de cémo la polifonia hispana fue
resignificada y absorbié elementos de la tradicién indigena, previamente adaptados y consensuados
con las autoridades como parte de su programa catequistico. Asi, al repertorio sacro se le aplicaron
textos nativos siguiendo la técnica del contrafactum, tal y como lo testimonian algunos libros doctrinales,
manuales de parrocos y relaciones geograficas de obispados, que inclufan e jemplos de musica adaptada
0 nuevamente compuesta en estilo europeo, pero con lengua nativa39. El cédice Valdés, al parecer
procedente de un monasterio de Toluca, contiene misas de Colin, Palestrina, Victoria, Esquivel de
Barahona, Garro y Alonso Lobo derivadas de impresos europeos y, entre ellas, dos famosas piezas
polifénicas con texto en nahuatl, cuyo estilo -mds cercano al del villancico que al del motete- sigue

30. El ejemplo mds popular es el mitico Hanacpachap cussicuinin, himno estréfico en quechua a cuatro voces publicado en el
Ritual formulario e institucion de curas para administrar a los naturales de este reyno (Lima, 1631) del misionero Juan Pérez
Bocanegra.
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pautas hispanas3!. Lo mismo puede decirse de las piezas en zapoteco copiadas en el libro de polifonia
de Domingo Flores, usado en el poblado oaxaquefio de San Bartolo Yautepeque a principios del siglo
XVIII y actualmente en proceso de estudio (Tello 2009). Esta presencia normalizada de piezas
polifonicas con texto nativo compartiendo tiempo y espacio con el repertorio en latin puede interpretarse
en si misma como una contribucién indigena a la cultura musical colonial. Sin embargo, no debemos
llevarnos a equivocos: lo importante no era tanto el idioma empleado ni la raza de los intérpretes, sino
el estilo musical y, sobre todo, el contexto interpretativo. En la cosmovision de la época, y a pesar de
utilizar lenguas nativas, estas piezas son musica “blanca”, pues su estilo es europeo, son interpretadas
por indigenas ataviados y educados “a la espafiola”, todo ello como demostracién publica del imaginario
cultural y religioso “hispano”. El idioma aparece aqui como elemento enmascarador de mecanismos
de poder en su mas amplia acepcion.

A veces, la representacion del Otro en el universo polifénico es mucho mas sutil, como ocurre en los
manuscritos procedentes de las parroquias indigenas de Guatemala conservados en Bloomington. Este
conjunto fascinante de fuentes también incorpora algunas piezas en dialecto, aunque la coleccién
exhibe -como el cédice Valdés- un perfil latino. Hay un grupo de piezas sin titulo, cuya factura
contrapuntistica y extension remite directamente a la polifonia hispana del siglo XVI; probablemente
sc trata de motetes para uso de ministriles (Borg 1985, vol. 2: 294-296, 634-638). Sin embargo, estos
manuscritos presentan varios ejemplos de piezas instrumentales sin autor, titulo ni texto, probablemente
derivadas de modelos polifénicos vocales como salmos. La configuracion melddica de algunas de
ellas, con lo que parecen ser ornamentos afadidos al fabordén original, sugiere que estamos ante la
codificacion escrita de la practica interpretativa desarrollada por los ministriles indigenas de estas
parroquias a partir de la matriz europea (Borg 1985, vol. 2: 560, 610-11, 631, 645-646). Por otro lado,
su organizacién correlativa siguiendo el orden modal es indicativa de su uso efectivo dentro de la
liturgia ordinaria. Estas piczas cjemplifican la sutileza de los mecanismos de representacion y muestran
que la agenda indigena -tal y como ya demostré Illari (1998) en el 4mbito misional- no debe buscarse
a través de los conceptos europeos de “autor” y “obra”, sino desde la propia realidad americana y los
activos procesos de recomposicion, transformacion e interpretacion a los que fue sometida la polifonia
hispana, tanto en un plano fisico y material como discursivo y mental.

Consideraciones finales

El establecimiento de la monarquia hispano-portuguesa en el siglo XVI y el impulso recibido desde
Roma permitié la construccion de redes mundiales de comunicacion por primera vez en la historia,
con un marco de referencia ibérico. La instauracion de este espacio cultural y geografico hizo que el
canto de drgano se convirtiese en el primer estilo europeo -después seguido por otros- que alcanzé
una dimensién planetaria, cruzando los océanos Atlantico, Pacifico e Indico. Bajo su aparente neutralidad,
el sonido polifonico y el complejo ritual en el que se insertaba constituyd una poderosa herramienta
al servicio de la propaganda politica, la conversidn religiosa y el control social; esto es, el mantenimiento
del status quo de la cultura dominante. Con todo lo que significaba de prestigio y respetabilidad, la
polifonia de la Catedral de México, como la que podia escucharse en Lima, Bahia, Goa y Manila y
en toda una constelacion de conventos, iglesias, doctrinas y misiones, se erigié en un elemento rico

31. Se trata de Sanra Mariaé y Dios itzalo nantziné. El cancionero musical de Gaspar Fernandes también contiene cinco piezas
con texto en ndhualt pero, a diferencia del cédice Valdés, el resto del manuscrito estd integrado bdsicamente por chanzonetas y
villancicos, y no por polifonia litirgica en latin.
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en significados y fundamental en el sistema de creencias de la cultura colonial, no siendo exagerado
afirmar que el éxito de la colonizacién estuvo ligado, en buena medida, al progreso y éxito de la
instruccion polifénica. Las respuestas dadas localmente a este “imperialismo polif6nico” fueron distintas
en cada lugar dependiendo de una compleja trama de mediaciones y estrategias, del arraigo y las
costumbres de la cultura receptora y del grado de resistencia a lo occidental; un asunto, en todo caso,
que merece estudios especificos. Pero todas estas negociaciones compartian su pertenencia al espacio
de la monarquia hispana, que supo hacer de la polifonia en latin un elemento tan real como simbdlico
en el establecimiento y mantenimiento de su hegemonia.
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I 4

VII Premio de Musicologia
Samuel Claro Valdés 2010

Acta de premiacion

En Santiago, el 30 de septiembre de 2010 se constituy6 el jurado del VII Premio Latinoamericano de
Musicologia “Samuel Claro Valdés”, integrado por Egberto Bermiidez (Presidente), de la Universidad
Nacional de Colombia; Cristidn Guerra, de la Universidad de Chile; y Alejandro Vera, de la Pontificia
Universidad Catélica de Chile.

En esta séptima edicion del Premio, se recibieron monografias de Brasil, Chile, Ecuador, Espaiia,
México-Canada y Venezuela. En los trabajos presentados, se observa la diversidad temdtica que ocupa
hoy a la musicologia latinoamericana, como la misica popular, la miisica colonial, la muisica académica
del siglo XIX y XX, la relacién entre musica y politica y el marco epistemolégico de la musicologia.

Se aprecian temas y aportes novedosos como nuevas fuentes documentales y musicales, migraciones
y didsporas musicales latinoamericanas, andlisis de temas medidticos, aportes bibliogréficos, realce
de figuras musicales no conocidas, nuevas perspectivas y aportes sobre géneros musicales (samba,
joropo, candombe), revision critica del marco epistemolégico de la investigacion musicolégica y critica
historiogréafica. Ademds, en la mayoria de las monografias se manifiesta la centralidad de lo musical
en la construccion del discurso musicolégico/etnomusicolégico.

Sin embargo, se detecta también que temas interesantes son tratados de forma deficiente, fuentes
valiosas han sido desaprovechadas y la revision bibliografica frecuentemente es poco exhaustiva
respecto a los universos de estudio abordados. Esto tltimo se nota al no considerar los abundantes
aportes en distintos idiomas que existen sobre ellos y que hoy resultan cada vez mds accesibles mediante
numerosas bases de datos que estan disponibles en distintos centros universitarios.

Por otro lado, en varios casos no se supera el nivel descriptivo y en otros reaparecen temas no resueltos
sobre los que no hay aportes significativos, como el tema de la implantacién de la musica europea en
el continente americano y su relevancia para las sociedades indigenas. En el caso de los estudios
etnograficos o etnomusicoldgicos, se observa una tendencia a centrarse en el discurso de los cultores
o protagonistas, sin realizar un examen complementario de las fuentes bibliograficas existentes.
Asimismo, en la mayoria de las monografias no se incluyeron ejemplos musicales en partitura, en
fonogramas adjuntos o al menos indicaciones de vinculos o links disponibles en Internet, sobre todo
si se trata de realizar andlisis musical.

Luego de un detallado analisis de las monografias recibidas y de discutir las virtudes y carencias de
cada una de ellas, el Jurado resuelve, por unanimidad, otorgar el Séptimo Premio Latinoamericano
de Musicologia “Samuel Claro Valdés” 2010 en forma compartida a Bernardo Farias (Brasil) por su
trabajo “La critica dialéctica y el hibridismo musical en la actualidad”, y a Javier Marin (Espafia) por
su estudio “Ideologfa, hispanidad y canon en la polifonia latina de la Catedral de México”. El premio
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consiste en 1.500 ddlares para cada uno, un diploma de honor y la publicacién de ambas monografias
en la revista Resonancias del Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile de
noviembre 2010.

Asimismo, el Jurado decide otorgar Mencién Honrosa a José Manuel Izquierdo (Chile), por “De la
involuntaria opacidad del hacer: Compositores excluidos, musicas perdidas, transiciones estilisticas
y descripciones sinfénicas a comienzos del siglo XX chileno”. Esta monografia asimismo serd propuesta
para publicacion en la revista Resonancias.

En el texto de Farias se destaca la valentia en afrontar teérica y conceptualmente dos libros fundamentales
y recientes para el estudio del samba, O misterio do samba de H. Vianna (1995) y O feitico decente
de C. Sandroni (2001) en términos de una critica académica aguda, respetuosa y responsable hacia
lo que el autor considera una apropiacién mecdanica de aspectos del pensamiento posmoderno. Se
observa un equilibrio entre una argumentaciéon musicoldgica que busca relacionar misica, analisis
musical y sociedad, y una argumentacion filoséfica respecto a los referentes epistemolégicos que la
sustentan.

En el trabajo de Marin se aprecia la actualizacidn, revision y profundo conocimiento de las fuentes y
bibliografia existentes, asi como el aporte que implica para el estudio de un corpus vasto y relevante,
en tanto se propone una nueva interpretacion de su significado. Resulta refrescante que, a pesar de
situarse en un contexto abierto a la asimilacién de los estilos policoral y concertato, como es la musica
en la Catedral de México de los siglos XVI a XVIII, Marin muestra a partir del estudio de los libros
de coro (en uso hasta entrado el siglo XIX), una persistencia del stile antico sustentada en una opcién
apoyada por una ideologfa de lo hispano.

Finalmente, en el articulo de Izquierdo se propone una nueva mirada a los procesos de canonizacién
del repertorio musical académico chileno en la época del primer centenario de la Independencia. Se
trata de un esfuerzo por revisar el discurso historiografico vigente a partir del andlisis musicolégico
de compositores y fuentes poco conocidos, lo que resulta en una ampliacién del conocimiento del
repertorio sinfonico del periodo.

Como testimonio de lo acordado por los miembros del Jurado, se suscribe la presente acta en Santiago
el dia 30 de septiembre de 2010.

Egberto Bermidez Cujar
Cristidn Guerra Rojas
Alejandro Vera Aguilera
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ANDRES HERNANDEZ PITUQUETE
BARRIO DE SANTIAGO

Andrés Herndndez “Pituquete”. 2008. Barrio
de Santiago. Sevilla: Estudios Lanza.

Obras: Andrés Hernandez: Barrio de Santiago
(bulerias) / Don Ata (granaina) / Metreriehue
(alegrias) / Ch’uspa (seguiriya) / Noémie
(balada) / Santa rebeca (soled) / Brosolin
(taranta) / Sendero del dguila (bulerias).

Intérpretes: Andrés Herndndez “Pituquete”,
primera y segunda guitarra; Gamba de Jérez
y Paco: palmas; Francois Taillefer: cajon,
tambor chamanico y accesorios. Grabado en
julio de 2008.

Andrés Herndndez inicidé sus estudios de
guitarra flamenca con Carlos Ledermann, quien
lo bautizé como “Pituquete”. El afio 2000 via j6
a Espania para estudiar, en Cérdoba, con Manolo
Sanlicar, figura consular del flamenco.
Instalado en Barcelona tuvo, en 2002 y 2003
a Rafael Caiiizares, otro de los grandes, como
su maestro.

Andrés regresé a Chile para graduarse como
Licenciado en Pedagogia en Musica, en la
Universidad Mayor y perfeccionar sus estudios
de composicién en la Escuela Moderna de
Muisica. A partir de 2007 volvié a Espaiia para
radicarse en Sevilla y desarrollar una interesante
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carrera, con logros notables como haber
triunfado en el III Concurso Internacional de
Guitarra Flamenca Nifio Ricardo, en 2008.
Luego se han sucedido una serie de
presentaciones en Espafia y otros paises.

El CD Barrio de Santiago es su primer registro
comercial y debi6 esperar casi dos afios entre
su etapa de grabacion, posterior edicién y
lanzamiento oficial en 2010. Incluye 8 piezas
de su autoria y segtn sus propias palabras “es
una produccién independiente, sencilla y poco
pretenciosa. Grabé la primera y segunda
guitarra y tiene palmas, cajon y tambor
chamadnico. El disco tiene un lenguaje y un
discurso homogéneo. No quise utilizar muchos
recursos pensando en que al momento de
tocarlo en vivo no tuviera necesidad de contar
con dos cantaores o tres percusionistas.
Ademas, tenia el desafio de crear un disco que
se sostuviera en la guitarra y no introducir
demasiados elementos”.

El estilo de Andrés Hernandez, atin recibiendo
las influencias de sus principales referentes,
Paco de Lucia y Manolo Sanlicar, tiene un
toque muy propio, caracterizado en la ejecucion
por un sonido nitido, mds pastoso que el
habitual en los guitarristas flamencos
conocidos, una notabilisima pulcritud y
precision mecdnica, que permite que su
sonoridad pueda ser intensa pero nunca
estridente. Sus piezas también tienen elementos
tnicos, donde sabe fusionar organizadamente
elementos ritmicos y arménicos provenientes
del jazz, recursos de arpegios y fraseos de la
guitarra cldsica y también recursos de la
guitarra popular, manejados dosificadamente
y que complementan los gestos, técnicas, ritmos
y formas flamencas que constituyen la esencia
del material del disco. La variedad de las
formas empleadas (alegrias, granaina,
seguiriya, etc.), no es obstdculo para que se
logre un trabajo creativo sumamente
homogéneo y orgénico.
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Si bien todas las piezas del CD constituyen un
deleite, me gustaria destacar la primera, Barrio
de Santiugo, bulerias, y la iltima, también
bulerias, Sendero del dguila, conuna atmésfera
-a la vez que flamenca- muy jazzistica, de gran
seduccion. Otra pieza que sobresale es Don
Ata, una granaina que evidentemente es un
homenaje al gran guitarrista argentino
Atahualpa Yupanqui. Aqui son evidentes los
elementos sugeridos por la guitarra pampeana,
donde se mezcla el cantabile de una voz
acompafiada por arpegios reminiscentes del
estilo de la milonga de aquellos notables como
Atahualpa, Fald o Fleury. En la balada
“Noémie”, la guitarra de Andrés Herndndez,
con un leve toque magico del tambor
chamadnico, incursiona en el camino romdntico,
logrando un momento de gran sensibilidad,
con cierto dejo de new age.

Ao largo de todo el disco, Andrés Herndndez
“Pituquete” no renuncia jamds a la buena
calidad de sonido. Su técnica, de gran
perfeccion, lo ubica en la lista de los mejores
guitarristas flamencos que he escuchado. Su
inteligente uso de un virtuosismo para nada
gratuito y sus ideas musicales nutridas de
muchas influencias, y vertidas con gran
sensibilidad, hacen de esta oferta musical una
oportunidad segura de descubrimiento y deleite.

Ole Andre Farstad, técnico de grabacién y
Curro Ureba y Juan Antonio Mateos, en la
mezcla y masterizacion, lograron un sonido
natural, exento de reverberacidn artificial.
Gonzalo Puga en la direccion artistica y Martin
Bravo y Catalina Hernandez en las fotografias
y disefio consiguieron una presentacién
deliberadamente sencilla y fina. La foto de
“Pituquete”, sin guitarra, ocupa la cardtula.

Con varias presentaciones en Santiago, en el
mes de octubre de 2010, Andrés Hernandez
lanzé oficialmente este CD en nuestro pais.

Oscar Ohlsen

Instituto de Misica
Pontificia Universidad Catélica de Chile

<=

COMENTARIOS / GRABACIONES

Dio Sudamericano, José Antonio Escobar &
Javier Contreras. 2009 Truco. Santiago:
Produccion independiente.

Obras: Javier Contreras: Kajef / Javier
Contreras: Punta Arenas / Egberto Gismonti:
Maracatu / Alberto Ginastera: Danza del
trigo/ Astor Piazzolla: Tango Suite (Allegro-
Andante-Allegro) / Karina Contreras: El
Palacio de las Azucenas / Javier Contreras:
Suite Lugares (Pampera — La ultima plaza-
Manantiales — Tres puentes) / Javier Contreras:
Truco / Javier Contreras: Costanera del
Estrecho.

Intérpretes: Diio Sudamericano: José Antonio
Escobar y Javier Contreras, guitarras.

Ingeniero de sonido: John Taylor. Grabado en
Holy Trinity Church, Weston, Hertfordshire,
Inglaterra, 5 a 7 de mayo de 2009. Obra
realizada con el aporte del Fondo Provisién
Cultural 2% E.N.D.R. de Magallanes y
Antartica Chilena con el patrocinio de la
agrupacién “Aczién Kultural”.

El Diio Sudamericano estd integrado por dos
celebridades chilenas de la guitarra: José
Antonio Escobar y su ex discipulo Javier
Contreras, actualmente su asistente en la
Universidad Mayor de Santiago.
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El CD Truco, nombre de una de las piezas
-y que hace alusién al juego de cartas tan
popular en la Patagonia argentina y el sur de
Chile- fue grabado en mayo de 2009 en
Inglaterra. La vasta experiencia del reconocido
ingeniero de sonido John Taylor aproveché
magnificamente la resonante acistica de la
iglesia de la Sagrada Trinidad de Weston,
Hertfordshire, para realzar la hermosa
sonoridad natural de las guitarras.

El programa comprende mayoritariamente
obras de Javier Contreras, ya sea como items
individuales o en formato de suite. Todas ellas
tienen a Punta Arenas, tierra natal del
compositor, como la nutriente evocativa. Se
agregan piezas breves de Karina Contreras,
hermana de Javier, y de dos figuras cumbres
de la musica latinoamericana, Alberto
Ginastera y Egberto Gismonti. El corazén del
disco, sin embargo, e inserto centralmente,
es una obra fundamental de Astor Piazzolla,
su extraordinaria Tango Suite, composicion
en tres movimientos que es uno de los més
grandes desafios atin para el més calificado
dio de guitarras.

Las piezas de Javier Contreras se caracterizan
por el riquisimo uso de todas las posibilidades
de la guitarra, manejando habilmente todos
sus recursos e imprimiendo, a través de ellos,
una gran sensibilidad y un genio creativo que
fluye incesantemente. Creo percibir en su
estilo influencias de Radamés Gnatalli,
Egberto Gismonti y en alguna medida, de
Astor Piazzolla, sin que esto signifique que
su estilo no sea propio, en el que abundan
elementos chileno-argentinos coloreados por
pinceladas impresionistas o vestidos de
armonia jazzistica.

Sus piezas impactan en primera audicion. La
segunda vez siguen pareciendo placenteras
pero ya, rapidamente familiares. Detalles de
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cada una de ellas, en cuanto a sus
motivaciones, que hablan del hombre
magalladnico, de paisajes y circunstancias
vienen en el texto que acompaiia al disco. La
miniatura de la joven Karina Contreras El
Palacio de las Azucenas que se refiere a la
flor, abundante en la Patagonia y que entrega
su perfume sélo minutos antes de morir, estd
cercana estilisticamente a la corriente new
age, muy en boga en los afios 80 y 90.

Maracatu de Egberto Gismonti, sostenida por
un pedal, estd referida a rituales negros,
relacionados con reyes africanos trasplantados
a la esclavitud brasilefia. Es una pieza de
notable caracter. La Danza del trigo de Alberto
Ginastera es uno de los movimientos de su
ballet Estancia (1941), una estilizada zamba
de pulso muy lento, evocativa de la pampa
argentina, fue transcrita originalmente por
Jorge Martinez Zirate, y readaptada por Javier
Contreras, de acuerdo a la versién orquestal.

El climax del disco se produce con Tango
Suite de Piazzolla, en una version arrebatadora
del Dio Sudamericano, que logra aqui un
momento supremo. Definitivamente, queda
este registro como uno de los mejores, sino
el mejor, de esta composiciéon emblemadtica
del repertorio para dos guitarras.

Si bien es cierto que esta produccién podria
ser etiquetada como de repertorio “liviano”,
ofrece obras de enorme nivel de exigencia,
trabajadas con total dominio. Este disco no
pretende entregar complejidad intelectual,
estructural o dramatica, sino provocar en el
oyente deleite y placer. Los 58 minutos de
este registro son, efectivamente, de total
deleite.

La presentacion del CD es muy original, con
un disefio de We Hate Design. Su caratula
presenta la imagen de un pajarito, de una
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pintura de Diego Martinez basada en el
“Cometocino de Gay” (pdjaro de la zona de
Magallanes).

Ambos discos comentados pueden ser a
adquirido a través de gv@guitarraviva.cl

Oscar Ohlsen

Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile
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Wiguel Villafruela s

Leon elelier

Miguel Villafruela y Leonora Letelier. 2009.
Travesia Latina. Santiago: Facultad de Artes
de la Universidad de Chile.

Obras: Alejandro Manzoni: De ahora en mds
(1989/2007) / José Maria Vitier: Miradas
furtivas (1992) / José White: Zamacueca
(1878/2007) / Ledn Cardona: Gloria Beatriz
(1993/2007) / Diego Aburto: Transicién (2000)
/ Paquito D’Rivera: Contradanza (1991) y Vals
venezolano (1991) / Pablo Garrido: Jazz
Window (1930) / Oriol Rangel Rozo: Riete
Gabriel (1995/1980) / Fernando Lerman:
Chacareroso (1997) / Pixinguinha: Um a zero
(1919/2008) / Jorge Luis Sosa: La Zacapaneca
(2005) / Astor Piazzolla : La historia del tango
(1986/1998): “Bordel 1900, “Café 1930,
“Night Club 1960, “Concert d’aujord’hui”.

COMENTARIOS / GRABACIONES

Intérpretes: Miguel Villafruela: saxofones
soprano, alto y tenor. Leonora Letelier: piano.

Grabacidn, edicion, mezcla y masterizacion
de Fernando Rojas y Alfonso Pérez en Estudios
Madre Selva de Santiago. Produccién general
y produccién musical de Miguel Villafruela.

Premunido de sus tres saxofones y junto a la
pianista Leonora Letelier, Miguel Villafruela
emprende un largo viaje histdrico, geografico
y cultural por el continente americano. Se trata
de un viaje musical, es cierto, pero debido a
que la misica tiene el don de transportarnos
a otros lugares y tiempos, escuchar el décimo
disco de Miguel Villafruela, Travesia Latina,
equivale a visitar los multiples rincones de
esta patria grande que es América Latina.

El disco, financiado por el Departamento de
Investigacion y Desarrollo de la Vicerrectoria
de Asuntos Académicos de la Universidad de
Chile, estd finamente disefiado por José Neira
como una caja que se abre en tres partes, con
un librillo bilingiie de 32 paginas editado en
sepia, dorado y negro con varias fotografias
de los intérpretes. Se trata, efectivamente de
un disco de coleccién, como lo define Rodrigo
Torres en la introduccién del librillo, sobre
todo, por entregarmos una verdadera antologia
de la musica latinoamericana de concierto para
saxofén y piano en versiones de excelencia.

Este disco pone a prueba nuestro conocimiento
de la musica latinoamericana, en especial al
contener obras basadas de manera explicita
en una apreciable variedad de musicas
populares de la region. De este modo, es cosa
de ponerlo y empezar a adivinar ;Serd un vals
venezolano o un pasillo colombiano? ;Es un
danzén cubano o un chdro brasilero? ;Puede
ser una chacarera argentina o una chaya de
carnaval? En una primera y rdpida audicién
del disco, es posible que no nos vaya tan bien
con estas adivinanzas, aunque los errores
pueden demostrarnos lo entreveradas que estan
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nuestras musicas. El patrén ritmico de la
habanera, por ejemplo, se hace presente en
los puertos del Caribe y también en los del
Atlantico Sur, mientras que el 6/8 mezclado
0 no con el 3/4, recorre cual columna vertebral
toda nuestra region al sur del Rio Grande.

Por sobre todo, Travesia Latina nos enfrenta
a nuestra identidad amplia como
latinoamericanos, mostrandonos céomo al
disfrutar del tango, sentir el son y
emocionarnos con el bambuco, somos un
poco argentinos, algo de cubanos y otro poco
de colombianos a la vez. Descubrir que en
nuestra identificacién y goce con la muisica
de una vastaregion geografica y cultural de
América se manifiesta una identidad amplia
y plural, es el regalo que nos entrega este
disco.

El saxofdn y el piano se hermanan de la mejor
manera en las manos de Miguel Villafruela
y de Leonora Letelier. Se trata, en su mayoria,
de obras originales para estos dos
instrumentos, compuestas sobre la base de
géneros populares locales, que han alcanzado
resonancia internacional y que, como lo
demuestra esta grabacion, la contindan
teniendo, ahora como musica de concierto.
En un porcentaje menor, encontramos
transcripciones de obras populares, como la
zamacueca del violinista cubano José White,
que visitara Chile a fines de la década de
1870, o el choro del saxofonista carioca
Alfredo da Rocha Vianna, mds conocido como
Pixinguinha. Tanto en estos como en los otros
casos, Miguel Villafruela y Leonora Letelier
deben apartarse de los marcos clasicos de la
interpretacion, en especial en lo que dice
relacion al pensamiento ritmico y al sentido
de la frase y la respiracién. En suma, deben
desplegar su capacidad de tener swing.

Cuando abordamos las métricas de la musica
popular, no basta contar los tiempos de una
sincopa, sino que debemos sentir que el
tiempo fuerte estd anticipado, o sencillamente
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asumir que el pulso no estd compuesto por
divisiones regulares del compds sino que por
divisiones de distinta duracion, como ocurre
en la musica surgida en Africa.

Sin duda que el jazz sobrevuela este disco.
Lo sobrevuela tanto en la inspiracion directa
de sus compositores, que buscan mezclarlo
con musicas locales o incluso entregarlo segtin
su matriz original, como en el modo en que
Villafruela y Letelier se acercan a sus
instrumentos, que ademds son protagénicos
en el jazz. Los tocan con un nervio diferente,
transmitiendo la actitud libre y hasta vacilante
de la improvisacion. De este modo, la misica
contempordanea de concierto nos ofrece otras
salidas en América Latina, donde las formas
clésicas son revitalizadas desde los géneros
de la musica popular y los modos de hacer
jazz.

Un aire de libertad recorre Travesia Latina.
De libertad y celebracién de la diversidad
cultural a la que pertenecemos. Las obras
fueron creadas por compositores que se
desenvuelven con naturalidad entre los
mundos de la musica cldsica y popular. Ya
sea por su formacidn, su actividad como
intérpretes o como musicos de cine, o por
asumir una identidad hibrida y libre de
ataduras académicas, los musicos escogidos
para esta Travesia Latina hacen justicia a la
naturaleza mestiza de la cultura
latinoamericana. Miguel Villafruela y Leonora
Letelier no son sélo co-creadores de esta
musica, sino que co-participes de esta travesia
al fondo de nuestras raices americanas. Ellos
son quienes nos entregan una América morena,
pero también moderna y cosmopolita, que se
viste de gala para celebrar lo mds auténtico
de sus pentagramas.

Juan Pablo Gonzalez

Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile

<



86

COMENTARIOS / LIBROS

F.Rendn Cortés L. 2010. “... Donde se refleja
la luz de la luna...” . Misica para Piano (para
el ciclo bdsico y superior), (1979-2008).
Santiago: Universidad de Chile, Facultad de
Artes y Consejo Nacional de La Cultura y las
Artes.

Repertorio musical: 1. Serie de 3 movimientos
breves de danza I (1979) / 2. Serie de 5
movimientos breves de danza II (1984) / 3.
Miniaturas (2003) /4. Sonatina I (2006) / 5.
Sonatina II (2006) /6. Sonatina 111 2007) / 7.
Sonatina 1V (2007) / 8. Muro (1992) / 9.
Momentos del lamento de la tierra (2004-
2007) / 10. Suonare (1988-2007) / 11. Voces
2008) / 12. Rito (2005-2008) / 13. Suonare II
(1991-2007) / 14. Diio (El hombre imaginario)
(1993-2007) / 15. Donde se refleja la luz de
la luna (1995-2007) / 16. Rumores (1989).

Un nuevo aporte a la literatura pianistica nos
brinda la coleccién titulada ... Donde se refleja
la luz de la luna...”, creacién de Rendn Cortés
(n. 1958) recientemente publicada. Las
dieciséis obras comprendidas en dicho volumen

estdn destinadas a nutrir el repertorio para
pianistas jovenes y maestros que sientan el
llamado a incursionar en mundos sonoros
frescos y atn sin explorar en el campo de la
asf llamada “musica contempordnea”.

Haciendo uso de una escritura que se pucde
enmarcar dentro de los pardmetros tradicionales
-lo que constituye una consideracién muy
acertada-, el compositor comienza un recorrido
que va desde piezas muy breves con caracter
de danza hasta una audaz obra para duo de
pianos que requiere una cinta magnetofonica
o un recitante, introduciendo as{ a los curiosos
del teclado -jcasi inadvertidamente!- en un
mundo por lo general reservado a los
especialistas en este terreno.

A medida que nos adentramos en el contenido
de la recopilacién el grado de complejidad asi
como de dificultad técnica de las obras va
aumentando de forma mds o menos regular.
Las primeras (dos Series de movimientos breves
de danza y Miniaturas) son materia para
alumnos en su primera etapa de formacidn.
Estas ofrecen algunas dificultades de orden
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ritmico asi como hermosos colores tonales,
combinacién ideal para seducir jévenes oidos
en proceso de desarrollo.

A partir de la Sonatina I -la primera de cuatro
obras de este género y cuarto nimero de la
entrega- la demanda de habilidad en la lectura
musical da un salto y presenta algunos rasgos
novedosos (arcos de articulacion ondulantes
y sugerentes, lineas divisorias de compas
entrecortadas, escritura en tres pautas) que el
maestro de piano deberd aclarar
satisfactoriamente. Con el octavo niimero la
apariencia de los trozos se hace mas libre y
exigird nuevas destrezas al intérprete como
son los reiterados parlato de textos poéticos
contra la caja de resonancia del instrumento
(Muro) asi como una dindmica y dificultades
técnicas que ya escapan al estdndar. Siguen
dos transcripciones de obras propias que
suponen una mayor familiaridad con el
lenguaje escrito. La primera de ellas
"Momentos del Lamento de la Tierra, consta
de cuatro secciones de cardcter contrastante
y contornos sinuosos y simples. Suonare, la
segunda transcripcidn, nos toma por asalto
con fulminantes cambios de registro y
dindmica. Aqui se suceden rapidos pasajes
de notas repetidas que precisan gran
meticulosidad de ejecucién. La seccién final,
que abre con una serie de doce sonidos, remata
en unas palmadas directamente sobre las
cuerdas del instrumento.

“Luchin” de Victor Jara sirve de inspiracién
a Voces seguida de la tempestuosa y efectista
Rito que ofrece pasajes de grécil virtuosismo
y una mayor extensién en su duracidn.
Suonare Il se compone de cinco secciones
en forma de variacién que presentan
dificultades técnicas de mayor importancia.
Transcripcién de una obra original para dos
guitarras, Diio se despliega a lo largo de cuatro
paginas matizadas en atmdsfera y agdgica
que no obstante la aparente simpleza de su
discurso, representa un desafio para el joven
lector.
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Especial mencién merece el nimero quince
de la serie que da el nombre a la coleccién y
que comprende cuatro breves momentos
escritos en una linea ondulante de gran
amplitud, plena de contrastes y destellos que
culminan en reiterados crescendi alternados
con expresivos reposos hasta extinguirse
melancélicamente. La entrega se cierra con
Rumores para dos pianos que incluye un texto
poético de lectura optativa y grabaciones de
fragmentos operaticos de Puccini (La fanciulla
del West, Tosca, La Boheéme, Turandot) y
Leoncavallo (I Pagliacci) mientras los pianos
parafrasean a Isaac Albéniz. Desgraciadamente
no esta indicado con suficiente claridad la
forma de proceder con las grabaciones,
quedando la duda acerca de la duracién de
cada episodio.

El llamativo volumen impecablemente editado
e impreso en papel de calidad presenta, sin
embargo, algunos inconvenientes al momento
de su manipulacién. Resulta bastante pesado
y grueso, por ende dificil de transportar. Su
formato -mds ancho que largo, propio de los
libros de 6rgano- dificulta la vuelta de paginas,
sobre todo si se considera que la
encuadernacion se llevé a cabo con anillado.

La musica que Rendn Cortés nos propone estd
desprovista de complicaciones superfluas y
no cae en la bisqueda de la novedad como
fin en s{ misma. Esta austeridad de recursos
hace mads auténtico su trabajo al posibilitar
una mejor y mds objetiva vision de los diversos
panoramas que nos refiere en el transcursc
de cada pieza. Por tanto merece nuestra mejor
bienvenida y no resta mds que invitar a los
estudiosos del teclado a sumergirse en una
aventura que mantiene vivo el espiritu
escudrifiador tan propio de los misicos en
permanente crecimiento artistico y humanc.

Mario Alarcén
Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catélica de Chile
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Concierto 30 afios del Coro de CAmara UC

Este afio el Coro de Cdmara UC cumple tres
décadas. Como corresponde a una fecha
memorable, la celebracion contempld un
concierto especial (6 de octubre) efectuado en
el Templo Mayor del Campus Oriente, con un
programa que incluyé el estreno absoluto de
Quien viene a verme, composicion del
compositor chileno Aliocha Solovera con texto
de Pablo Neruda, compuesta para la ocasion.
Continud con selecciones de la Missa Choralis
de Franz Liszt, en la version estrenada por el
Coro en 2009, para culminar con selecciones
de Visperas Op. 37 de Sergei Rachmaninov,
obra también estrenada por el coro el afio 2008.
En esta oportunidad actuaron como solistas
Claudia Trujillo (soprano), Pilar Diaz
(contralto), Jorge Contreras y Francisco
Espinoza (tenores) y Marco Montenegro (bajo),
mientras Mario Lobos estuvo a cargo del
organo. Ademds, en esta actuacion tan
significativa, se contd con la presencia de los
ex directores del conjunto Guido Minoletti,
quien pronuncié un discurso, Ricardo Kistler
y Jaime Donoso, junto a otros destacados
maestros de nuestro medio nacional.

Es bueno recordar que en nuestra Universidad
existieron grupos corales desde el afo 1942.
Fue el compositor Juan Orrego Salas quien
cred el primero de ellos y desde ese momento
hasta 1980 distinguidos maestros asumieron
la conduccién de estos conjuntos.

El inicio del Coro de Cdmara UC se remonta
a un dia lunes 6 de octubre del afio 1980, fecha
en que comenzd sus primeros ensayos, bajo
la batuta del maestro Guido Minoletti
Scaramelli.

La creacién de este conjunto se debié a la
iniciativa de Juana Subercaseaux, directora
del Instituto de Musica de la Pontificia
Universidad Catdlica de Chile en aquella época,
quien propuso al maestro Minoletti la creacion
de un coro de cdmara de excelencia. Cabe
sefialar que, aunque existia una agrupacion
coral en la Universidad en ese tiempo, al
parecer no satisfacia las expectativas artistico-
musicales de la direccidn central, por lo que
el nuevo grupo lo reemplazaria.

En el tiempo previo al inicio de las actividades
del naciente conjunto, Minoletti ided una
estructura para que la agrupacion funcionara
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adecuadamente a los objetivos que le habian
encomendado. Se reunié primeramente con
un grupo de muisicos de vasta trayectoria coral
y conformé el primer equipo de ayudantes,
los cuales no eran jefes de cuerda tradicionales,
sino profesionales capacitados para asumir la
tarea de ensefiar musicay desarrollar técnica
vocal con cualquiera de las cuerdas del coro.
Ese primer staff técnico estuvo integrado por
Myriam Aguila, Cristian Carrasco, Mauricio
Cortés y Juan Gutiérrez. A ellos se unié Aldo
Zanoni en las funciones de Coordinacidn del
conjunto. Posteriormente, Minoletti convocé
a experimentados coralistas, que en su mayoria
habian cantado con él en otros coros. De esta
forma nacié el primer grupo que conformo el
Coro de Camara UC, con alrededor de 25
personas.

Durante el periodo que el maestro Guido
Minoletti dirigié el coro (1980-1985), se
realizaron obras de toda época y de los mas
diversos estilos musicales, desde el
Renacimiento hasta la musica del siglo XX,
sin dejar de lado algunas significativas piezas
de musica popular. Podemos destacar la Misa
del Papa Marcello de Palestrina, El canto de
los espiritus bajo las aguas de Schubert, los
oratorios £/ Mesias de Haendel y La Creacion
de Haydn (direccién general de Fernando
Rosas), entre muchas, pero sin duda lo que
mds valoré el propio director y la critica
especializada fue el ciclo de cantatas de Johann
Sebastian Bach, que dirigi6 junto a la Orquesta
de Cdmara UC en distintos conciertos
realizados entre comienzos de 1983 y mayo
de 1985.

Hacia el término de la administracién Minoletti,
el coro ya contaba con la estructura tradicional
de jefes de cuerda agregdndose también un
director asistente.

En mayo de 1985, fue nombrado director del
Corode Ciamara UC el destacado muisico suizo
avecindado en Chile, Ricardo Kistler. El tenia
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experiencia en coros nacionales y, entre otros,
habia dirigido el Coro de Camara de la
Universidad de Chile. Su sello musical no se
hizo esperar y enfrenté fuertemente un
repertorio romantico y postromantico. Autores
como Schubert, Brahms y Bruckner eran
frecuentes en los programas. Asimismo, no
descuidd a misicos barrocos y clasicos como
Monteverdi, Bach, Haendel, Vivaldi, Haydn
y Mozart. Pero quizas uno de los mayores
triunfos en su gestion fue el estreno en Chile,
en 1987, de la cantata San Nicolds de
Benjamin Britten, obra para nifio soprano,
tenor, doble coro y orquesta, lo que le valié
al Coro el Premio de la Critica, mencion
musica, categoria nacional. Otro hito lo
constituyé la presentacion realizada por el
Coro con motivo de la visita del Papa Juan
Pablo II a Chile, quien estuvo en Casa Central
de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile,
en abril de 1987.

Al jubilar el maestro Kistler en diciembre de
1992, el Coro ya habia incorporado un pianista
acompanante, completando asf la estructura
del Corode Camara UC que se mantiene hasta
hoy en dia.

En marzo de 1993 asumié como director del
grupo el profesor Jaime Donoso, quien venia
precedido de exitosos conciertos con su
Conjunto Vocal de Cdmara de la UCV
(Universidad Catdlica de Valparaiso), y que,
en ese momento, era el Director del Instituto
de Misica de nuestra Universidad.
Durante su direccién el Coro de Cdmara
mantuvo la caracteristica de enfrentar
repertorio del mas amplio espectro, desde los
compositores del siglo XVI, en especial los
espafioles, hasta los contempordneos del siglo
XX. De todas formas, la predileccién de
Donoso fueron los cldsicos y romanticos:
Mozart, Haydn, Schubert y Brahms, tanto en
sus obras de cdmara como aquellas con
orquesta que €l mismo dirigid. No obstante
lo anterior, el punto mas alto de su gestion lo
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constituyé el concierto en homenaje al
compositor hingaro Béla Barték en 1995, en
el cual se interpretaron -en idioma original-
cinco canciones para coro femenino a capella
y cinco canciones eslovacas para coro
masculino, también a capella. Esta
presentacion fue elogiada por la critica musical.

Durante 1999 y después de siete anos a la
cabeza del grupo, el maestro Donoso se vio
enfrentado al dilema de disponer escaso tiempo
para la direccién del Coro, en virtud de sus
multiples obligaciones: por una parte, como
director del Instituto de Musica y, por otra,
por el compromiso adquirido en el estudio de
la creacion de la nueva Facultad de Artes UC,
del cual €l era responsable. Esta situacion
determind, muy a pesar suyo, la renuncia a la
direccién del Coro de Cdmara UC.

A partir de marzo de 2000 y hasta la fecha
(2010), el Coro ha estado bajo la direccién de
quien suscribe. Siendo el mds antiguo
integrante de este grupo, en forma
ininterrumpida, he formado parte de él los 30
afios, desempeiiando ¢l cargo de Jefe de
Cuerda e Instructor Vocal en el periodo del
maestro Minoletti, asumiendo posteriormente,
en 1987, el rol de Director Asistente con el
maestro Kistler, y manteniendo el cargo con
Jaime Donoso. Sin duda es un tremendo
privilegio haber llevado a cabo estas funciones
junto a tan importantes musicos y ademas,
haber sido testigo de innumerables
acontecimientos en uno de los coros mas
destacados de nuestro pafs.

En estos dltimos diez afios, el Coro se ha
abierto a nuevos desafios incursionando en la
Opera de camara, estrenando oratorios nunca
escuchados en nuestro pais y, sobre todo,
estrenando obras chilenas y fordneas escritas
para coro a capella o con pocos instrumentos
de acompanamiento, realizando asi, un
significativo aporte a nuestro medio musical
nacional. Entre ellas destacan: los oratorios

COMENTARIOS / EVENTOS

Joshua 'y Samson de Haendel, estrenados en
2002 y 2003 respectivamente junto a la
Orquesta de Camara de Chile (direccién
general de Fernando Rosas); la Missa Romana
de Pergolesi (2006) para doble coro y doble
orquesta de cuerdas, también con la Orquesta”
de Cédmara de Chile y dirigida por Juan Pablo
Izquierdo. Los estrenos del Stabat Mater del
compositor nacional Boris Alvarado en 2007,
para solista soprano y coro mixto a capella;
la cantata Otcends de Leos Jandcek (2009)
para tenor solista, coro mixto, arpa y érgano;
y, quizds el mds significativo de todos, el
estreno de las Visperas Op. 37 de Sergei
Rachmaninov (2008) para solistas y coro
mixto a capella, obra monumental de gran
exigencia vocal y musical. Todas estas tltimas
obras ba jo mi direccion.

En estos 30 afios el Coro de Cdmara UC ha
recorrido gran parte de nuestro pais, desde
Vicuiiay La Serena en el norte hastala austral
ciudad de Punta Arenas. Asimismo ha realizado
tres giras al exterior (Argentina), recibiendo
elogiosos comentarios del publico y la critica
especializada.

Un gran nimero de personas han integrado
nuestra agrupacion, aportando su espléndida
condicién musical y humana, como
profesionales dela musica o formando parte
de las cuerdas del conjunto. No obstante,
quisiera mencionar de una manera especial a
tres integrantes representativos del Coro de
Cédmara UC, que ya no estan entre nosotros y
no tengo duda que nos miran con alegria desde
lo alto: Juan Pablo Rojas (director asistente
2001-2004); Juan Gutiérrez (jefe de cuerda
bajos 1980-2000) y Ximena Andrés (integrante
soprano 1986-1988).

Mauricio Cortés Lépez

Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile
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