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Editorial

Aligual que los nimeros de tematica libre que hemos publicado en los tltimos afios, el nimero
39 de Resonancias refleja —aunque sea de modo parcial—-la diversidad de temas y enfoques que
caracterizan a la investigacién musical en la actualidad. En efecto, el lector encontrara en la
seccion de Articulos trabajos sobre distintas épocas (desde el siglo XVI al XXI) y tipos de
musica (tradicional, popular y académica); y, si bien predominan las contribuciones escritas
desde la musicologia y la etnomusicologia, uno de los textos —el de Schumacher y Fuentes—
ofrece una nueva mirada sobre la acusmatica desde la tecnologia musical y 1a filosofia, que la
entiende como un fenémeno estrechamente vinculado con nuestro tiempo y, en particular,
con los desarrollos recientes en el campo de las ciencias cognitivas.

Sin perjuicio de esta diversidad, es posible distinguir al menos dos grandes ejes tematicos que
son compartidos por mas de un articulo: la circulacion y el problema de la identidad nacional.
En cuanto a lo primero, tanto Maria Gembero como Laura Fahrenkrog proporcionan
informacion inédita sobre la circulacion de mdusicos indigenas hacia los grandes centros
urbanos, como Lima, pero también entre las propias reducciones o pueblos del Paraguay. Esto
permite entrever el rol esencial que dichos musicos llegaron a desempefar en las celebraciones
de la época, pese a la condicion subalterna que en principio ocupaban dentro del sistema
colonial.

Los trabajos de Rodriguez y Hutchinson también se relacionan con el topico de la circulacion,
pero en un contexto mas reciente. El primero estudia la importancia que las actividades
internacionales —tanto politicas como artisticas— tuvieron para el movimiento conocido como
Nueva Cancion Chilena, y no solo con posterioridad al golpe de estado de 1973, como podria
pensarse, sino también durante la Unidad Popular, época en la que sus exponentes actuaron
como agentes diplomdticos. El segundo aborda las politicas de exclusion a las que ha dado
lugar la creciente inmigracion haitiana en Reputblica Dominicana y demuestra —a través del
estudio del pambiche— lo contradictorio que esto resulta con la historia musical entrelazada
que han vivido ambas naciones.

Esto ultimo pone en evidencia que dichos ejes tematicos estin mas vinculados de lo que
a primera vista pudiera parecer, pues Hutchinson concluye que, al incrementar nuestro
conocimiento sobre la intensa circulacion de las practicas musicales a lo largo de la historia,
podemos comenzar a construir identidades nacionales menos excluyentes. El problema
de lo nacional estd presente también en el texto de Paulo Kiihl, que analiza el intento por
“nacionalizar” la 6pera en Brasil a mediados del siglo XIX y las tensiones que esto conllevo
en una época en que la nacion —como la entendemos actualmente— se hallaba atin en ciernes
y la 6pera era entendida como una manifestacion extranjera. Asi mismo, aunque de un modo
mas indirecto, el trabajo de Ana Lucia Fontenele muestra como la configuracion de la musica
popular en Brasil estuvo estrechamente ligada a la construcciéon del estado moderno, por
cuanto contribuy6 a conformar una identidad nacional ya no solo para una elite, sino “para las
masas” que componian el grueso del pais.
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La presencia de estos dos grandes ejes en un nimero sin una orientacion tematica especifica
no parece casual. Si miramos los trabajos musicoldgicos y etnomusicoldgicos de los ultimos
afios, tanto la circulacion en sus diversas formas (migraciones, pero también hibridaciones,
mestizajes, transculturaciones, etc.) como el problema de lo nacional aparecen como
preocupaciones fundamentales. Solo a modo de ejemplo, el importante estudio de David
Irving sobre Manila colonial (2010) o el volumen editado el mismo afio por Albert Recasens y
Christian Spencer (2010) confirman cuanto interesan la movilidad y los cruces a los estudiosos
de hoy en dia, sin hacer distincién de géneros musicales, soportes (oral o escrito) ni periodos
histéricos; al mismo tiempo, el libro editado por Pilar Ramos (2012) sobre los discursos y
practicas nacionalistas evidencia un especial interés por el rol de la musica en los procesos
de construccion de las identidades nacionales —asi como, inversamente, por la influencia del
nacionalismo en la promocion u ocultamiento de ciertas musicas—.

Desde luego, el énfasis en estos temas esta relacionado con la realidad a la que nos enfrentamos
cotidianamente. En un contexto como el actual, en el que la creciente globalizacion de la
cultura pone en entredicho las identidades mas bien estaticas a las que nos habia acostumbrado
el nacionalismo moderno, resulta casi natural que los estudiosos se interesen por abordar
estos mismos problemas en sus trabajos de investigacion. El hecho nos recuerda una vez mas
que “estamos en el presente y las practicas que comprendemos mejor son las del presente”,
sin perjuicio de que dichas practicas constituyan nuestra puerta de entrada hacia el pasado
(Treitler 1990, 307).

Misalld de su contenido, resultasignificativo que dos delos articulos de investigacion publicados
en este numero hayan sido favorecidos en la décima version del Premio Latinoamericano de
Musicologia Samuel Claro Valdés. El jurado, compuesto por tres especialistas de reconocida
trayectoria, como Pablo Fessel, Carmen Pefia y Victor Rondon, confirid el premio al texto
de Hutchinson y una mencion honrosa al texto de Fontenele que aqui publicamos. De esta
forma, la revista Resonancias y el Instituto de Musica contintan promoviendo la investigacion
musical sobre América Latina por parte de estudiosos de las mas diversas procedencias.

Finalmente, la presente edicion incluye otros cuatro textos. En la seccién Documentos, Arleti
Molerio proporciona fuentes y datos inéditos sobre la capilla musical de la Catedral de Cuenca
(Ecuador) desde fines del siglo XVIII a la centuria siguiente. Y, en la seccion dedicada a las
Resefias, Mauricio Gomez Galvez revisa el segundo disco del Consort Guitarristico de Chile,
que acaba de aparecer; Sergio Ospina-Romero examina un libro de 2014 sobre el cantautor
colombiano Carlos Vives y la banda La Provincia; y Licius Mota comenta un disco reciente
con obras chilenas para oboe solo, a cargo del oboista José Luis Urquieta.

Alejandro Vera

Director
Revista Resonancias
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Musica en la Catedral de Lima en tiempos del
arzobispo Mogrovejo (1581-1606):

Gutierre Fernandez Hidalgo, la Consueta de 1593, la
participacion indigena®

Maria Gembero-Ustarroz
CSIC, Institucion Mila y Fontanals, Barcelona

mgembero@imf.csic.es

Resumen

Aproximacion a tres aspectos de la actividad musical religiosa en Lima y su entorno durante
el arzobispado de fray Toribio de Mogrovejo (1581-1606): 1) labor de Gutierre Ferniandez
Hidalgo en Lima, donde fue maestro de capilla de la Catedral y escribi6 libros de musica para
esa iglesia y para el monasterio femenino de La Encarnacion (ca. 1590-1591); 2) Consueta de
1593, recopilada por iniciativa de Mogrovejo; y 3) participacion de indigenas en ceremonias
catolicas, con particular atenciéon a las actuaciones de ministriles indios en la Catedral de
Lima y a misas cantadas fundadas por caciques indigenas en zonas rurales del arzobispado
de Lima. El articulo emplea fuentes inéditas conservadas en el Archivo General de Indias de
Sevilla y en el Archivo del Cabildo Metropolitano de Lima. Se incluyen cuatro Apéndices: 1)
datos biograficos sobre Gutierre Ferniandez Hidalgo; 2) seleccién de aspectos musicales en
la Consueta de 1593 para la Catedral de Lima; 3) algunas funciones litdrgicas con musica en
poblaciones indigenas del arzobispado de Lima; y 4) ilustraciones en la Nueva crénica y buen
gobierno (ca. 1595-1615) de Guaman Poma de Ayala relacionadas con aspectos tratados en el
articulo.

Palabras clave: Capilla de Musica de la Catedral de Lima (siglos XVI y XVII), arzobispo fray
Toribio de Mogrovejo, Gutierre Ferniandez Hidalgo (ca. 1545/1547-1623), Consueta (1593),
ministriles indios, patronazgo musical indigena.

1. Este trabajo es parte de los resultados del proyecto “Libros de polifonia hispana (1450-1650): catdlogo sistemdtico
y contexto historico-cultural” (HAR2012-33604) y del anterior proyecto “El ‘Otro’ en fuentes musicales hispanas
(siglos XVI-XVIII): extranjeros, mujeres y amerindios” (HAR2009-07706), ambos del Plan Nacional de Investigacion
espafiol. Mi estancia en la Pontificia Universidad Catélica de Chile (2015) como colaboradora internacional del proyecto
FONDECYT 1150206, “La circulacion de la musica y la cultura escrita europeas en Lima virreinal (1773-1821)”, dirigido
por Alejandro Vera Aguilera, me proporcion6 un fructifero intercambio de ideas en torno a la historia musical de la
capital peruana. Algunos contenidos de la presente contribucion se presentaron en las ponencias: “Libros de musica
y ceremonial postridentino en la Catedral de Lima: la Consueta (1593) de fray Toribio de Mogrovejo y la renovacion
de la libreria musical (1613-1617)”, Congreso Internacional ‘Sones de ida y vuelta’: musicas coloniales a debate (1492-
1898), coordinado por Javier Marin Lopez, Universidad Internacional de Andalucia, Baeza (Jaén, Espafia), 3/12/2013;y
“Music books and musical practices in Lima Cathedral, Peru, in the 16" and early 17" centuries”, Workshop Sound in the
Early Modern City III: The Early Modern American City as the Site of Conversion, dirigido por Iain Fenlon, King’s College,
Cambridge (Reino Unido), 28/05/2016.

Fecha de recepcién: 18-07-2016 / Fecha de aceptaciéon: 23-09-2016

13



Gembero-Ustarroz. “MUsica en la Catedral de Lima en tiempos del arzobispo Mogrovejo (1581-1606)...”. Resonancias 20 (39): 13-41.

Music in Lima’s Cathedral under Archbishop Mogrovejo (1581-1606): Gutierre
Fernandez Hidalgo, the 1593 Consueta, the Indigenous Participation

Abstract

Study about three aspects of sacred musical activity in Lima and its surroundings under
archbishop fray Toribio de Mogrovejo (1581-1606): 1) activity of Gutierre Fernindez
Hidalgo in Lima, where he was chapelmaster at the Cathedral and wrote music books
for that church and for the nun convent of La Encarnacién (ca. 1590-1591); 2) the 1593
Consueta, compiled under Mogrovejo’s initiative; and 3) indigenous involvement in catholic
ceremonies, with particular attention to performances of Indian ministriles in Lima Cathedral,
and to foundations of sung masses by indigenous caciques in rural areas of the Archbishopric
of Lima. The article explores unpublished documents preserved at the Archivo General de
Indias in Seville and at the Archivo del Cabildo Metropolitano in Lima. Four Appendices are
included: 1) biographical information on Gutierre Fernandez Hidalgo; 2) selection of musical
aspects in the 1593 Consueta for Lima Cathedral; 3) some liturgical ceremonies with music in
indigenous villages within the Archbishopric of Lima; and 4) illustrations in the Nueva crénica
y buen gobierno (ca. 1595-1615) by Guaman Poma de Ayala related to some of the article’s
contents.

Keywords: Music chapel of Lima Cathedral (16" and 17" centuries), archbishop fray Toribio
de Mogrovejo, Gutierre Fernindez Hidalgo (ca. 1545/1547-1623), Consueta (1593), Indian
ministriles, indigenous musical patronage.

Introduccion

En este articulo propongo una aproximacion a tres aspectos de la actividad musical religiosa
en Lima y su entorno entre 1581 y 1606, etapa en la que fue segundo arzobispo de la sede
limena el espafiol fray Toribio de Mogrovejo: 1) la labor del importante compositor Gutierre
Fernindez Hidalgo en Lima, donde fue maestro de capilla de la Catedral y escribi6 libros
de musica para esa iglesia y para el monasterio femenino de La Encarnacion (ca. 1590-
1591); 2) la Consueta de 1593, recopilada por iniciativa de Mogrovejo; y 3) la participacion
de indigenas en ceremonias litargico-musicales de la catedral limense y de iglesias rurales
del Perd. El presente trabajo se basa en fuentes inéditas conservadas en el Archivo General
de Indias (AGI) de Sevilla y en el Archivo del Cabildo Metropolitano de Lima (ACML), asi
como en una nueva lectura de publicaciones previas relacionadas con el tema.> Se incluyen
cuatro Apéndices con: 1) datos biograficos sobre Gutierre Fernandez Hidalgo; 2) seleccion
de aspectos musicales en la Consueta de 1593 para la Catedral de Lima; 3) algunas funciones
liturgicas con musica en poblaciones indigenas del arzobispado de Lima; y 4) ilustraciones en
la Nueva crénica y buen gobierno (ca. 1595-1615) de Guaman Poma de Ayala relacionadas con
aspectos tratados en el articulo.

2. Debo particular agradecimiento a don Fernando Lopez Sinchez, director del Museo y Archivo del Cabildo
Metropolitano de Lima, por las facilidades que me dio en 2012 para realizar mi investigacion en dicha institucion, y
agradezco también su colaboracion al personal del Archivo General de Indias.
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ARTICULOS

La etapa abordada es una de las menos conocidas en la historia musical de la Catedral de Lima.
Aparte de dos pioneros libros de Robert Stevenson (1959-60 y 1968) sobre la musica en Pert
que aportan datos sobre la catedral limense, la contribucién mas relevante sobre la actividad
musical en esa institucion es el monumental estudio en tres volimenes de Andrés Sas (1971,
1972a, 1972b), todavia de obligada consulta.? El libro de Juan Carlos Estenssoro (2003)
sobre el proceso de evangelizacion de los indios del Pert es fundamental para comprender el
contexto ceremonial e historico en el que se desarrollaban la musica y la danza indigenas. * Sin
embargo, estas y otras publicaciones ofrecen escasa informacion sobre la musica catedralicia
en tiempos del arzobispo Mogrovejo, en la que se centra la presente contribucion.®

Poco después de la fundacion en 1535 de Lima (también llamada Ciudad de Los Reyes)
por Francisco Pizarro, se instituyo el obispado (1541) y se erigié la Catedral, inicialmente
dependiente del arzobispado de Sevilla. El dominico fray Jeronimo de Loayza (Loaysa), primer
obispo de Lima, tuvo pronto rango de arzobispo, al alcanzar en 1547 la sede limena el titulo
de catedral metropolitana, independiente de Sevilla.® Fray Toribio de Mogrovejo, segundo
arzobispo de Lima (1581-1606), también conocido como Santo Toribio de Mogrovejo desde
su canonizacion en 1726, desarroll6 una intensa actividad pastoral y legislativa y convoc6 el
Tercer Concilio Provincial Limense (1583), algunas de cuyas normas siguieron vigentes hasta
entrado el siglo XIX.” Lima, capital del Virreinato del Pert, se convirtié pronto en una gran
ciudad, en la que los espafioles eran minoria numérica y convivian con un elevado niimero de
indios y de esclavos negros.®

1. Gutierre Fernandez Hidalgo y la Capilla de Musica de la Catedral de Lima
La Capilla de Musica de la Catedral de Lima en el siglo XVI

La primitiva organizacién musical de la Catedral de Lima quedo reflejada en la bula fundacional
de 1541 que, como en otras catedrales hispanoamericanas, instituyd la dignidad de chantre
y el oficio de organista. Al chantre se le pedia ser “docto y bien instruido en la musica, por
lo menos en canto 1lano, cuyo oficio serd cantar en el facistol, ensefar, ordenar, corregir y
enmendar lo que toca al canto en el coro y en qualquiera parte por si mismo y no por otro”.

3. Una version reducida del material contenido en esos tres volumenes fue publicada previamente en Sas 1962.

4. Citaré este libro por la reedicion digital de 2015, accesible en: http://books.openedition.org/ifea/4412?lang=es. Sobre
la masica y la danza indigenas, véanse particularmente las paginas 101-121.

5. La informacion aportada por Sas es mds rica a partir del arzobispo Bartolomé Lobo Guerrero (1609 en adelante).
Knighton (2011) explora el ceremonial urbano limefio basdndose en relaciones de fiestas y otras fuentes mayoritariamente
posteriores a Mogrovejo.

6. Loayza siguio en el cargo hasta su muerte en 1575. Grignani (2009, 108) da 1546 como afio de ereccion del arzobispado
limense. Segin Lavalle (1892, 2), diversos autores sefialaron 1545, 1546 0 1547 como fechas de ese acontecimiento. En
la pagina web del arzobispado de Lima se considera que Lima fue elevada a Archidiocesis el 16/11/1547 (http://www.
arzobispadodelima.org/blog/2010/06/22 /resena-historica/; ultima consulta: 3/06/2016). La Catedral de Lima fue
designada “Primada” del Pert en 1572 y ejercio6 notable influencia en otros obispados de América del Sur.

7. Una vision de conjunto sobre fray Toribio de Mogrovejo (Mayorga de Campos, Valladolid, Espafia, 1538-Safa o Zafia,
Pert, 1606), asi como las fechas y recorridos de sus extensas visitas pastorales, pueden verse en Benito 2006, XI-XLVIII
y Grignani 2009, 21-119.

8. Segun el jesuita Bernabé Cobo ([1639] 1882, 50), en 1639 Lima tenia aproximadamente 60.000 habitantes: unos
25.000 espafioles (incluyendo habitantes temporales), 5.000 indios y 30.000 esclavos negros (la mitad de ellos en el valle
alrededor de la ciudad).

15
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El organista habia de tafier “los 6rganos el dia de fiesta y en otros tiempos a juicio del prelado
0 Cabildo” (Cobo [1639] 1882, 176 y 178).° El primer chantre de la Catedral de Lima fue
Francisco de Avila (o Déavila), procedente de la didcesis de Granada, que ejercio el cargo entre
1543 y 1556 (Cobo [1639] 1882, 200; Sas 1971, 51)." En época del arzobispo Mogrovejo
fueron chantres de la catedral limefa Esteban Fernandez (Herniandez) Vozmediano (ca. 1582-
1604), Cristobal de Ledn (chantre sustituto en 1603, titular desde 1604) y Antonio de Molina,
que ejercia el cargo en 1606 (Sas 1971, 51, 57 y 180)." En 1552 habia en la Catedral de Lima
dos o6rganos, uno grande y un realejo portatil; el primer organista documentado por Sas fue
Juan Rodriguez Calvo hacia 1566, que siguid en el puesto hasta 1595.12

Durante el siglo XVI las funciones musicales del chantre pasaron paulatinamente en las
catedrales hispanas al sochantre, quedando el chantre como dignidad eclesidstica responsable
de la musica pero sin cometido musical propiamente dicho (Lépez Calo 2012, 101-105).
Ambos se ocupaban fundamentalmente del canto llano, que sonaba constantemente en las
celebraciones liturgicas. Sas (1971, 57) menciona al presbitero Cristobal de Molina como el
primer sochantre de la Catedral de Lima, “nombrado antes de 1540”. Martin Arias era sochantre
en las ceremonias de promulgacion de las constituciones del Primer Concilio Limense en
1552 (Vargas 1954, 7-8). El ya mencionado candnigo Cristobal de Ledn fue sochantre desde
aproximadamente 1579 y ejercié de chantre desde 1603 (Sas 1971, 51, 57, 180); quizas era
el mismo Cristébal de Leon, vecino de Las Casas de Millan [Caceres, Espafia peninsular], que
llegd a Perti en 1560 como ministril del virrey Diego Lopez de Zuniga y Velasco, conde de
Nieva, junto con otros diez musicos.*

La Catedral de Lima tenia en 1604 21 libros de canto llano en pergamino colocados en el
coro para la liturgia diaria, ademds de otros libros litirgicos impresos que en algunos casos
también contenian probablemente secciones musicales. Todos ellos estaban en ese momento
al cuidado del padre Diego Jorge.™

Se desconoce la fecha exacta de fundacion de la Capilla de Musica polifonica de 1a Catedral de
Lima. Sas mencion6 una funcion de 1557 con “sermoén e musica de cantores y otras musicas”
pero, seglin él, los masicos no tuvieron salarios fijos hasta el siglo X VII (Sas 1971, 66, 117). El
mismo investigador afirmé que el presbitero, organista y cantor limefio Miguel de Bobadilla
fue “el primero en dirigir el incipiente coro de musica metropolitano” de la catedral limense
a partir de 1595 aproximadamente (Sas 1972a, 45) y que el espafiol Estacio de la Serna fue
el primer musico denominado maestro de capilla en la documentacion catedralicia limefia a

9. Sobre las funciones del chantre y otros asuntos musicales se insisti6 en el Segundo y en el Tercer Concilio Provincial
Limense, de 1568 y 1583, respectivamente; véase Grignani (2009, 108-109) y Roldan (2010, 272).

10. Desde el 1/11/1556 el nuevo chantre fue el doctor Marquina, natural de Vitoria, a quien en 1567 sucedi6 Juan de
Andueza, segun J. M. Bermutdez ([1903] 2001, 16 y 18).

11. Antonio de Molina fue uno de los redactores de la Consueta de 1593; era canonigo en diciembre de 1592, cuando
comenzd a prepararse ese documento (ACML, Serie M, n° 18, Consueta, 1593, Fol. 1r).

12. El 6rgano grande quedo inutilizado en 1606. Véase Sas 1971, 122-123, 133 y 136; y Sas 1972b, 357-358.
13. AGI, Contratacion 5537, L. 2, 92v-99v: 96r. Véase la lista de los 11 musicos en Gembero-Ustarroz 2007, 49-50.

14. ACML, Serie 4. Inventarios, n°® 12. Libro de Inventarios desde 1604, Fols. 56v-57v. Algunos impresos litargicos fueron
comprados después del Concilio de Trento y otros habian sido revisados y autorizados para su uso en Lima, siguiendo las
normas conciliares. La coleccion de libros de canto llano de la Catedral de Lima fue renovada a partir de 1613, en tiempos
del arzobispo Bartolomé Lobo Guerrero, sucesor de Mogrovejo.
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partir de 1612." Sin embargo, otros documentos constatan que hubo maestros de capilla en
la Catedral de Lima al menos desde los afios 50 del siglo X VI, varias décadas antes de lo que
habia propuesto Andrés Sas.

Diego Alvarez era maestro de capilla durante las ya citadas ceremonias de promulgacién de las
constituciones del Primer Concilio de Lima (1552) en la catedral limense (Vargas 1954, 7-8).1¢
El importante compositor Gutierre Fernindez Hidalgo fue maestro de capilla en ese templo
durante algo mas de un afio hacia 1590-1591, como comentaré después, lo que confirma que el
cargo existia en la capital peruana mucho antes de lo que indicaban los documentos manejados
por Sas.

Entre los cantores del coro polifoénico de 1a Catedral de Lima en época del arzobispo Mogrovejo
estuvo el tenor y organista Miguel de Bobadilla, formado en la propia catedral, donde fue
también maestro de capilla.”” En 1584 el Cabildo aprobd que hubiera seis mozos de coro de
cuya educacion se habia de encargar el chantre Esteban Fernindez Vozmediano, ademas de
otros seis “monacillos” (Sas 1971, 167).'® El conjunto polifonico de la catedral limefa incluia
varios instrumentistas, entre ellos Diego Nufez de Luna (ca. 1606-1617) y Juan Sanchez
Mudarra (antes de 1603) —ambos llegados al Perd en 1589 con el séquito del virrey Garcia
Hurtado de Mendoza— (Sas 1971, 138 y 145; 1972b, 276-279 y 378), ademds de grupos de
ministriles indios contratados para determinadas festividades, de los que trataré después.

Del repertorio polifonico interpretado en Lima en el siglo XVI apenas quedan vestigios. En
los primeros inventarios conservados de la Catedral de Lima (del siglo XVII) no encontré
menciones a libros de polifonia. En un inventario de 1753 se anotan solo tres libros de polifonia
(dos manuscritos y un impreso):

Un quaderno manu escrito de canto de 6rgano de missas y motetes y passiones
echo aqui en Lima, forrado con tablillas y badana colorada.

Un libro de canto de 6rgano de Visperas, hymnos y [;de sefia?] con tablillas y
baqueta colorada, impreso, pero no se conoce donde porque le falta el principio
y también el fin, COn fOXAS .c.cocovveriieeiieeecceeee e 149.

Un quaderno manu escrito de canto de érgano con cubierta de pergamino;
contiene Visperas de la Santissima Virgen con foxas ........c.cccceveecuceee. 017.%7

15. Estacio de la Serna habfa sido organista en el mismo templo antes de 1612. El y Bobadilla se alternaron en el ejercicio
de las funciones de maestro de capilla y organista durante varios afios; véase Sas 1971, 108, 113 y 180; 1972a, 44-46;
1972b, 382-385; y Stevenson, 1959-1960, 73 y 79.

16. El maestro de capilla Diego Alvarez fue también mencionado en Stevenson 1968, 286-287.

17. Miguel de Bobadilla Brasco fue mozo de coro al menos desde 1565, cuando se pago tela de pafio morado para hacerle
una hopa o ropaje (ACML, Libro de Fabrica 1, Fol. 100v, 10/12/1565); Sas (1972a, 44) afirma que Bobadilla fue bautizado
en Lima en 1561, pero esa fecha ha de revisarse, pues parece poco probable que llegara a ser infante de la catedral con tan
solo cuatro afnos. Posteriormente Bobadilla ejercio como maestro de capilla sustituto (1614-1616) y titular (1616-1622,
1623-ca. 1628); fallecié en 1626 segiin Stevenson (1959-1960, 79) y en 1628 segun Sas (1971, 136 y 1972a, 46). Otros
cantores de la catedral limense fueron Pedro Guerrero (ca. 1590), Juan Sanchez Mudarra, también instrumentista (ca.
1600-1603) y el alto Juan Martinez (ca. 1603). Véase Sas 1971, 113, 138, 159 y 180; 1972a, 44-46 y 177; 1972b, 246y 378.

18. Uno de los mozos de coro en época de Mogrovejo fue Joan de Tordesillas, presente el 23/12/1604 cuando se notifico
a los dos sacristanes de la Catedral de Lima (Joan Martin y Baltasar Gonzélez) los bienes que faltaban en el inventario
de 1604 respecto a los anotados en el anterior libro viejo de inventarios (ACML, Serie 4, Inventarios, N° 12, Libro de
Inventarios desde 1604, Fol. 66r).

19. ACML, Serie 4. Inventarios, n° 15. Libro de Inventarios desde 1752, Fol. 14r.
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La descripcion de los tres libros de musica mencionados se repite casi literalmente en 1787,
aunque en esta ocasion se dice que el cuaderno copiado en Lima era de canto 1lano.” El
impreso citado en los inventarios de 1753 y 1787 corresponde a uno de los dos libros de
polifonia conservados actualmente en el Archivo del Cabildo Metropolitano de Lima, el Libro
de Polifonia 2, que ha perdido sus hojas iniciales y finales y tiene las que quedan numeradas
del folio 1 al 149. Es un ejemplar del Liber Vesperarum (Roma, Domenico Bassa, 1584) de
Francisco Guerrero con signos de haber sido muy utilizado y con adiciones manuscritas (por
ejemplo, textos literarios alternativos bajo la musica de algunas piezas). Este volumen pudo ser
uno de los empleados en la catedral limense en época de fray Toribio de Mogrovejo, aunque
no hay certeza de que estuviera ya entonces alli.*! El otro libro de polifonia conservado en
la catedral limense es del siglo XVIII y, por tanto, posterior a la época de Mogrovejo.?* Es
probable que en 1598 se comprara un libro de polifonia de Tomds Luis de Victoria.*® Tan solo
dos o tres libros de polifonia inventariados en la catedral limense en el siglo X VIII parece una
cifra exigua para un templo de tanta relevancia. Es posible que los libros de polifonia acabaran
en manos de los maestros y no en la Catedral, a lo que han de sumarse los efectos del paso del
tiempo y otras circunstancias.?*

Gutierre Ferndndez Hidalgo en Lima

La etapa de Gutierre Fernandez Hidalgo en Lima es conocida gracias a un extenso expediente
del Archivo General de Indias de Sevilla recopilado entre 1597 y 1613, cuando el musico
era maestro de capilla de la Catedral de La Plata y solicit6 ser promovido a una prebenda
o dignidad en Lima, Cuzco o La Plata. No queda constancia en la fuente del resultado de
la peticion, pero 26 testigos, que declararon unidnimemente a favor del musico, aportaron
informacién que permite reconstruir su largo itinerario profesional por diversas iglesias de
la Espafia peninsular y del Virreinato del Perti.® Anteriormente se public6 un resumen de
la informacién proporcionada por el mencionado expediente (Gembero-Ustarroz 2006, 162-

20. ACML, Serie 4. Inventarios, n° 15. Libro de Inventarios desde 1752, Fols. 170r-170v. No consta numero de paginas
del cuaderno copiado en Lima en 1753 ni en 1787.

21. El libro fue mencionado en Stevenson 1959-1960, 97-98.

22. ACML, Libro de Polifonia 1, manuscrito en papel, sin fecha; contiene parte de un Aspersorium per annumy cinco misas
de Giovanni Pierluigi da Palestrina (Missa Brevis, misas Iste confessor, Sexti toni, Aeterna Christi munera y Emmendemus).
Comienza en el folio 3, le falta el inicio del Aspersorium per annum y tiene sefiales de hojas arrancadas antes del folio 3
y después del 119 (tltimo conservado). El volumen es similar a otros libros de polifonia copiados en la primera mitad
del siglo XVIII para diversas iglesias hispanas por Casiano Lopez Navarro (ca. 1690-1749), sochantre de la Real Capilla
de Madrid. Sobre este copista, véase Ros-Fabregas 2006, 341-342, 368. Robert Stevenson (1970, 110) describi6 un libro
de polifonia de la iglesia de San Francisco de Lima con contenido idéntico al Libro de Polifonia 1 de la catedral limense,
aunque con 118 folios, sin mutilaciones y con el titulo anotado al comienzo del volumen: “Compendium Missarum
Quinque Quatuor Vocibus Concinerandum cum Aspersorio per annum Auctore Joanne Petro Aloysio Praenestino Sacro
Sanctae Basilicae Vaticanae Cappellae Magister. Lopez scribebat Matriti anno 1729”.

23. El doctor Solis, abogado residente en Lima, pagd en 1598 100 pesos de a 9 reales destinados a los representantes en
Sevilla de “Tomé de Victoria, capelldn de la Majestad de la Emperatriz” (Sas 1971, 183).

24. En 1809 el maestro de capilla Andrés Bolognesi reorganizd el archivo musical de la Catedral de Lima y mand6 hacer
copias nuevas de muchas obras, 1o que ocasion6 pérdidas de manuscritos originales (Sas 1971, 183) y quizds también
de algunos libros de polifonia que no se utilizaban. Véase el apartado siguiente sobre libros de musica entregados a la
Catedral de Lima en el siglo XVI por Gutierre Fernandez Hidalgo, hoy perdidos.

25. AGI, Charcas 80, n° 12, 1597-1613, 92 fols., expediente de “informaciones de oficio”. Declararon 20 testigos en 1597
y otros seis en 1613 (tras reclamar Fernandez Hidalgo, que atin no tenia respuesta a su peticion).
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163y 175-177; 2007, 25-26 y 52).2° A continuacion ampliaré y daré a conocer por primera vez
detalles nuevos sobre la etapa de Fernandez Hidalgo en Lima y en el Apéndice 1 presentaré una
sintesis actualizada de la biografia completa del musico. Cinco de los testigos mencionaron la
etapa de Ferndndez Hidalgo en Lima,” en la que el propio compositor afirmoé que fue durante
“mas de un afio” [ca. 1590-1591] maestro de capilla de la Catedral y maestro de musica del
Convento femenino de La Encarnaciéon.*

Cuando lleg6 a la capital peruana, Fernandez Hidalgo tenia gran prestigio, habia trabajado en
importantes iglesias de la Espafia peninsular (Salamanca, Alcald de Henares, Talavera —en
cuya Colegiata fue maestro de capilla—, Burgos, Palencia y Cadiz) y habia sido maestro de
capilla en las catedrales de Santa Fe de Bogota, actual Colombia (donde se conserva gran parte
de su obra polifonica) y Quito (actual Ecuador). Tras su etapa en Lima, el muasico marcho
como maestro de capilla a Cuzco (Pert) y La Plata (actual Sucre, Bolivia).

Fernandez Hidalgo mejoro sustancialmente el nivel de la Capilla de Musica de la Catedral de
Lima, escribio libros de canto para esa iglesia y para el convento femenino de La Encarnacién®
y tuvo un buen salario, segiin relatdé en 1597 Sebastidn Martinez Arias, abogado de la Real
Audiencia de La Plata, que coincidi6é durante anos con el compositor en su etapa limefia y en
otras de su recorrido por Sudamérica:

[...] partié [Gutierre Fernidndez Hidalgo] para la ciudad de Lima, donde estubo
un afo poco mas o menos, y este testigo [Sebastidn Martinez Arias], dentro de
pocos dias que dicho maestro entr6 en la dicha ¢iudad de Lima, llega a la dicha
ciudad e lo vido, traté e comunico, donde el dicho maestro estava ocupado por
maestro de la capilla de 1a Santa Yglessia Catredal [sic], donde hizo el provecho
y aumento que en las demas [iglesias en las que antes habia estado], ensefiando
mucha musica y cantores con mucha bigilangia e cuidado y escriviendo libros
de canto para dexar a la dicha yglessia [Catedral de Lima] y al monesterio [sic]
de monxas de La Encarnazion de la dicha ¢iudad, y en la dicha yglesia le davan
mucho e muy buen salario y era querido y estimado, asi por / su buen exemplo
como por su abilidad e provecho que en la dicha yglessia hazia, y dexdndola
con la musica que fue nezesaria, sin tener considerazion al salario ni a su proy
utilidad, vido este testigo y se despidi6 del y se parti6 para la ¢iudad del Cuzco
donde estubo cinco afios poco mas o menos [...].3°

26. Las principales etapas profesionales de Fernindez Hidalgo fueron mencionadas (sin citar las fuentes) por E.
Bermudez (2000, 20-21); y Stevenson y Bermudez (2001).

27. La etapa en Lima fue mencionada en 1597 por tres testigos (Gaspar Ferniandez de Cordoba, Regidor de la Plata y
Familiar de la Inquisicion; Cristobal Arias de Silva, presbitero a cargo de la doctrina de indios de San Sebastian en dicha
ciudad; y Sebastidn Martinez Arias, abogado de la Real Audiencia de La Plata); y en 1613 por otros dos testigos (Miguel
de Aguirre, secretario y contador de la Catedral de La Plata; y Bernardino de Albornoz, natural de Talavera de la Reina
y vecino de La Plata).

28. AGI, Charcas 80, n° 12, Documento 3, Fol. 3r. Fernindez Hidalgo estaba en Lima en 1591, segun E. Bermudez (2000,
21) y Stevenson y Bermudez (2001, 685), quienes no mencionan las fuentes. Teniendo en cuenta que el compositor fue
nombrado maestro de capilla de la Catedral de Cuzco el 13/07/1591 (Stevenson 1980, 5) y que estuvo en Lima (segin
€l mismo relat6) algo mds de un afio, su llegada a esa ciudad debi6 de producirse en 1590.

29. La Encarnacion, fundado en 1560, fue el primer convento femenino de Lima; su organizacion musical parece haber
sido iniciada por una de las fundadoras, la monja mestiza Isabel de Alvarado (Estenssoro 1997, 128).

30. AGI, Charcas 80, n° 12, Documento 3, Fols. 15r-15v. Sebastidn Martinez Arias declaré en La Plata el 15/07/1597 que
habia conocido a Fernindez Hidalgo en Santa Fe de Bogotd mds de 13 afios antes (es decir, ca. 1584) y que habia hecho
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Se desconoce el paradero de los libros de musica que Ferndndez Hidalgo dejé en Lima que
(como es logico suponer) debieron de incluir composiciones polifonicas suyas y quizis
también de otros autores. Aun a falta de evidencias adicionales, parece que la magnifica
polifonia de Gutierre Fernandez Hidalgo tuvo que sonar en la Catedral de Lima hacia 1590-
1591 y en los afios siguientes pues, como se menciona en la cita transcrita, el compositor se
fue de Lima “dex4ndola con la musica que fue nezesaria”.

La polifonia escrita era solo una pequefia proporcion de la musica polifénica que se cantaba en
las iglesias hispanas, ya que era habitual aplicar diversas técnicas de contrapunto improvisado
(Fiorentino 2013 y 2015). Uno de los méritos atribuidos a Gutierre Fernindez Hidalgo por
sus contemporaneos fue precisamente que formo en diversas catedrales hispanoamericanas a
muchos cantores y “contrapuntantes”, es decir, cantores capaces de improvisar polifonia.3! Es
muy probable que a su paso por la catedral limense Fernindez Hidalgo ensefiara también a sus
musicos las técnicas polifénicas improvisadas.

Mateo Gonzdlez, presbitero y sochantre de la Catedral de La Plata, destacdé en 1613 que
Ferniandez Hidalgo dejo muchos y buenos discipulos en diversas ciudades, por lo que era
“muy codiciado” en todas las catedrales de la América virreinal, “y [en] particular de la del
Cuzco y Lima, y ansi a sido llamado con mucha ynstancia all4, a la que no a acudido por su
pobreza y bezes [...]”.32 Posiblemente los medios que tenia la Capilla de Musica de la Catedral
de Lima cuando Fernidndez Hidalgo fue su maestro resultaran modestos para las expectativas
del compositor, lo que podria explicar su breve paso por la capital peruana.

2. La Consueta de 1593 y la regulacion de las practicas litirgico-musicales en la
Catedral de Lima

De particular importancia para fijar la organizaciéon musical de la Catedral de Lima fue
la Consueta de 1593, cuyo original manuscrito se conserva en el Archivo del Cabildo
Metropolitano de Lima con la signatura Serie M, n°® 18. Este ejemplar presenta un estado
muy deteriorado por la accién de insectos y el efecto corrosivo de la tinta, hasta el punto de
que algunos folios de la seccion final del documento, casi totalmente destruidos, resultan en
gran parte ilegibles.** Los contenidos mds importantes de interés musical se encuentran en la

un recorrido similar al del musico, con el que coincidié también cuando ambos estaban en Quito, Lima, Cuzco y La Plata.
La declaracion completa del abogado ocupa los Fols. 14v-16v; hay otras copias de su declaracion en el mismo expediente.

31. Francisco Lanchero de Loyola, maestro de ceremonias de la Catedral de La Plata, declard el 9/07/1597 que habia
conocido a Fernandez Hidalgo 12 afios antes como maestro de capilla de Santa Fe de Bogot4, “donde ensefid a cantar y a
buena dotrina muchos clérigos, sacerdotes y hordenantes y los seises de la Yglessia [Catedral] y dex6 un dis¢ipulo muy
diestro en el canto ques oy en la Yglessia Catredal [sic] de la dicha ciudad de Santa Fee del Nuevo Reyno [de Granada]
maestro de capilla muy 4bil e buen conpositor [sic], sin otros clérigos e muchachos que dexé contrapuntantes diestros en el
canto'y que, por ser corto el salario y la tierra corta, dexd aquello e passé al Peru [...]”. AGI, Charcas 80, n° 12, Documento
3, Fols. 4v-5r; las cursivas son editoriales.

32. AGI, Charcas 80, n° 12, Documento 4, imigenes digitalizadas 44v-46r, declaracion del sochantre Mateo Gonzélez (La
Plata, 6/03/1613); la cita estd en la imagen 45r.

33. El documento, de 60 folios, estd encuadernado en un volumen con tapas de cuero marrén con adornos dorados. En
el momento de mi consulta (2012) estaban seriamente dafiados y casi totalmente ilegibles los Fols. 50r-58v. La firma
autdgrafa del arzobispo Mogrovejo aparece en el Fol. 60v, al final del documento: “Toribius Archiepiscopus Civitatis
Regum [signum]” [“Toribio, Arzobispo de la Ciudad de los Reyes”]. En el mismo volumen estd encuadernado, antes
del Fol. 1r y en caligrafia diferente a la de la Consueta, un “Yndice de los capitulos contenidos en esta Consueta” que,
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seccion del libro todavia bien conservada. En el Apéndice 2 presento una seleccion de pasajes
de especial interés musical, aunque en general, toda la Consueta aporta informacioén sobre
el contexto en el que la musica era interpretada. Mario Grignani (2009) public6 una edicién
critica del texto integro del documento, completando las partes dafadas en el ejemplar original
con textos procedentes de copias posteriores.3*

Hasta ahora la Consueta de 1593 para la Catedral de Lima habia pasado desapercibida para los
musicélogos. No fue mencionada por Robert Stevenson ni por Andrés Sas en sus ya citadas
publicaciones sobre la catedral de Lima. Grignani destac6 sobre todo la vertiente teologica
del documento y la importancia en él del silencio.®® La necesidad de guardar silencio durante
los oficios liturgicos era una advertencia habitual en las consuetas y constituciones de casi
todas las iglesias de la época, documentos que buscaban favorecer el correcto desarrollo de las
funciones religiosas y evitar los abusos. El énfasis en el valor del silencio que Grignani subray6
enla Consueta limefia de 1593 no implica, por tanto, que se pretendiera una ausencia literal de
sonidos y musica, sino la busqueda del recogimiento y concentracion necesarios precisamente
para poder orar y cantar los textos divinos adecuadamente. De hecho, el Capitulo 3, “Del
silencio” de la Consueta de 1593 subraya la necesidad de guardar silencio y orden para poder
cantar con atencion y pide expresamente que los clérigos no estén rezando en el coro en los
momentos en que deben cantar:

Ytem no consiente el Presidente que en el Officio haya burlas ni rissas, ni sefias,
ni otras cossas deshonestas, ni que de un choro a otro se enmbien mensajes
unos a otros, ni anden atravesando ni mudando sus lugares, y que ninguno esté
rezando en el choro con libro ni sin él, mas que todos canten y estén atentos a lo
que se dize quando hay que cantar [...].%°

En la Consueta hay capitulos especificos sobre las funciones musicales del chantre, organista,
cantores y mozos de coro, e informacion sobre la practica del canto llano y la polifonia, el
uso de las campanas y la inserciéon de la musica en las celebraciones litargicas. El Capitulo
10 precisa cuindo debia decirse el Oficio “cantado” y cudndo “en tono” (especie de tono
salmodico también denominado en la época canto “semitonado”). En diversos pasajes se
mencionan funciones litargicas o secciones de las mismas que debian cantarse en “tono alto”
o en “tono bajo”, términos cuya aplicacion practica para el caso limefio estd por estudiar.’”

como sefialé Grignani (2009, 179), es una adicién posterior que no refleja exactamente los titulos de capitulos del
documento; y, tras el Fol. 60, un impreso con ocho paginas sin numerar, de menor tamafo que el cuerpo principal del
libro: Juramentum et professio fidei a canonicis et dignitatibus hujus Metropolitanae Ecclesiae facienda, in die suae canonicae
institutionis, juxta Concilii Tridentini prescriptum (Lima: Typis Orphanorum a D. Bernardino Ruiz, 1812).

34. Grignani bas6 su edicion (con la ortografia actualizada) en tres copias manuscritas en castellano de la Consueta de
Mogrovejo: la original (1593) de la Catedral de Lima, otra de 1669 del Archivo Secreto Vaticano y una tercera copia de
1779 guardada en la Biblioteca Nacional de Espana en Madrid (BNE), e incluyé también adiciones contenidas en dos
copias del documento en latin de 1673 y 1754. En este trabajo mantengo la ortografia original de 1593 (veédnse criterios
editoriales al comienzo de los Apéndices).

35. Segln Grignani (2009) en la Consueta “se afirma con radicalidad el valor del silencio” (131); este autor subrayd
“el silencio [...] como columna que sostiene la Consueta” (151) y la “belleza en el silencio” entendido como una via de
aproximacion a la oracion y a Dios (152, punto 10).

36. ACML, Serie M, n° 18, Consueta (1593), Fol. 9v.

37. Por ejemplo, en el Capitulo 15 se precisa que en los dias en que se acostumbra decir el oficio de la Virgen, “se ha de
cantar todo en tono bajo, eccepto [sic] el hymno de Ave Maris Stella, que se ha de decir en tono alto”; ACML, Serie M, N°
18, Consueta (1593), Fol. 20r.
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La Consueta de Lima de 1593 se inspir6 en regulaciones liturgicas de diversas instituciones,
entre ellas las de las catedrales de Sevilla (de quien Lima fue sufraginea entre 1541 y 1545)
y Granada (ciudad en la que Mogrovejo fue Inquisidor antes de trasladarse a Pert) (Grignani
2009, 127).% Sin embargo, en el terreno musical las coincidencias con esas iglesias no fueron
totales, algo normal dadas las amplias atribuciones que cada obispo tuvo para concretar detalles
normativos tras el Concilio de Trento (Monson 2002, 19). Por ejemplo, en el Capitulo 22 de la
Consueta de 1593 para la Catedral de Lima se atribuyen al chantre tareas todavia propiamente
musicales y posiblemente por eso no se contempl6 la figura del sochantre, aunque esta habia
sido definida ya para entonces en otras iglesias peninsulares y americanas y, de hecho, hubo
sochantres en Lima antes de 1593, como se ha visto previamente.?* Tampoco se menciona en
la Consueta limense el cargo de maestro de capilla, aunque existia previamente en la capital
peruana (como ya se ha comentado) y catedrales como las de Granada y México tenian
normas anteriores que si hablaban de é1.** La Consueta de 1593 para la Catedral de Lima dobl6
(al menos en teoria) el nimero de nifios cantores, ya que en su Capitulo 26 establecié que
hubiera 12 mozos de coro, la mitad de ellos pagados por el Cabildo y los seis restantes a costa
de la Fabrica; todos habian de recibir lecciones de canto y gramatica.

Los cantores e instrumentistas legos (es decir, no eclesiasticos) tenian expresamente permitido
el acceso al recinto del coro de clérigos de la Catedral de Lima, como queda enunciado en la
Consueta de 1593: “Podran estar en el choro los legos que fueren cantores o ministriles”.*!
Esta norma difiere de lo establecido en constituciones coetidneas de catedrales peninsulares
como Sevilla y Granada. En Sevilla los legos no podian acceder al coro y los musicos no fueron
eximidos de la norma, al menos en el texto de los estatutos.*? La Consueta de la Catedral de
Granada permitia el acceso al coro de legos que fueran cantores y organistas, sin mencionar

38. El propio Mogrovejo mencion6 en una relaciéon enviada al Papa que la Consueta limefa se habia basado en la
Consueta del Arzobispado de Granada (Grignani 2009, 123). El modelo musical sevillano fue habitual en bulas
fundacionales de catedrales americanas erigidas antes de 1545, aunque posteriormente cada iglesia adapto la normativa
a sus circunstancias (Roldan 2010, 269 271). Las constituciones de la Catedral de México siguieron no solo el modelo
sevillano, sino ademas otros como los de Granada y Santiago de Compostela (Marin Lopez 2007, vol. 1, 48-49). La
comparacion con la normativa sevillana es compleja, ya que en la catedral hispalense hubo numerosas recopilaciones y
ediciones de normas, pero al parecer no una sintesis definitiva (Belmonte 2014). Una importante recopilacién normativa
sevillana anterior a Trento y copiada a mediados del siglo X VI fue estudiada en Ruiz Jiménez 2011.

39. En la Catedral de Granada el cargo de sochantre fue contemplado en la bula fundacional (1492) y en la Consueta, ca.
1520 (Lopez-Calo 1963, vol. 1, 50-54; Roldan 2010, 271). La normativa de la Catedral de Sevilla permitia que el chantre
delegara gran parte de sus funciones musicales en el sochantre, como consta en la [Recopilacion de los Estatutos de la
Catedral de Sevilla del arzobispo Fernando Valdés], ca. 1551, “Offi¢io del Chantre”, Fols. 57v-59r; el titulo dado a la
mencionada recopilacion es editorial; he consultado un ejemplar manuscrito conservado en la Universidad de Valladolid,
accesible en el enlace: http://uvadoc.uva.es/handle/10324/231. El sochantre fue definido también en las Constituciones
de 1585 del arzobispo Moya Contreras para la Catedral de México (Marin 2007, vol. 1, 48).

40. Una copia manuscrita de la Consueta de la Catedral de Granada [;ca. 1520?] conservada en BNE menciona las
obligaciones del maestro de capilla dentro del Capitulo 31. “De lo que an de hazer los cantores”, Fols. 20r-21v de la
foliacion original, concretamente a partir del Fol. 21r (renumerado modernamente como Fol. 37r); accesible en: http://
bdh-rd.bne.es/viewer.vim?id=0000012996&page=1 (ultima consulta: 3/06/2016). Las Constituciones de 1585 del
arzobispo Moya Contreras para la Catedral de México incluyen el Capitulo 18. “Del oficio del maestro de capilla y de los
cantores” (Marin 2007, vol. 1, 46). En la Catedral de Lima las obligaciones del maestro de capilla fueron detalladas en las
Constituciones de 1612 para la Capilla de Musica, promulgadas por el arzobispo Bartolomé Lobo Guerrero, sucesor de
Mogrovejo (publicadas en Sas 1971, 67-72).

41. AMCL, Serie M, n° 18, Consueta (1593), Fol. 8v. Esa precision esta al final del Capitulo 2, sobre los horarios de
entrada al coro para las Horas litargicas y el orden que estas habian de seguir.

42. [Recopilacion de los Estatutos de la Catedral de Sevilla del arzobispo Fernando Valdés], ca. 1551, ejemplar de la
Universidad de Valladolid, Fol. 148r, “Capitulo XL. Como debe aver porteros en los postigos del choro y del altar para
que no dexen entrar los legos”.
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otros instrumentistas.*® Probablemente esa norma se aplicaba con laxitud, ya que en Granada
musicos legos (tanto cantores como instrumentistas) actuaban junto a los eclesidsticos cuando
faltaban clérigos para completar las capillas de musica.** Es significativo, en cualquier caso,
que la Consueta de Lima permitiera acceder al coro a los instrumentistas legos, ya que la
norma implicaba la posibilidad de admitir en ese espacio sacro a ministriles indios, intérpretes
habituales de musica instrumental en numerosas fiestas celebradas en la Catedral de Lima,
como se vera a continuacion.

3. Participacion musical de los indigenas en el ceremonial postridentino
Msicos indios en la Catedral de Lima

Almenos desde 1565 pueden documentarse en la Catedral de Lima pagos regulares a conjuntos
de ministriles indios contratados por el Cabildo para tafier en festividades relevantes, como el
Corpus Christiy su Octava, San Pedro y San Pablo (29 de junio), la fiesta de la Virgen del 15 de
agosto, San Bartolomé (24 de agosto) y San Juan Evangelista (27 de diciembre), entre otras. Los
musicos indigenas llegaban a Lima desde pueblos cercanos, como Surco (Sulco), Magdalena
y otros. Tocaban instrumentos variados (trompetas, chirimias, sacabuches, bajones) y solian
actuar en grupos de tres (“terno”), cuatro o seis instrumentistas. Numerosas actuaciones de
este tipo quedaron anotadas en el Libro de Fabrica 1 (1565-1584) y en el Libro de Fabrica 2
(1615-1620), pero no hay al parecer un libro de Fabrica correspondiente al periodo 1585-
1614, que incluye casi toda la etapa del arzobispo Mogrovejo. Mencionaré algunas actuaciones
de musicos indigenas anteriores y posteriores a él, que probablemente reflejan una practica
habitual también en su tiempo.

El 14 de octubre de 1565 y la vispera, cuatro indios trompetas de Surco taneron para festejar
la colocacion de la primera piedra de la nueva catedral limefia, siendo recompensados con seis
pesos (Sas 1971, 246). Idéntica cantidad se pagé dos meses después a los trompetas indios
que tafieron en la Catedral de Lima durante la fiesta de San Juan Evangelista.** E1 25 de marzo
de 1566 varios trompetas indios de Surco tafieron en la Catedral de Lima con motivo de la
recepcion y publicacion de un Concilio del que no se precisan mas detalles; también se pago
por una lujosa encuadernacion del “libro del Congilio”:

Tronpetas  Y[tem] en veinte y ¢inco de marco seys pesos que pagué a los
yndios tronpetas de Surco [sic] que tafieron este dia que se re¢ibié y
publicé el Congilio, y de comida otro peso, que son siete pessos.

Guarnicién Y[tem], de guarnecer el libro del Congilio de terziopelo carmissi
[sic] y raso, con la seda y hechura, siete pessos.*

43. Consueta de la Catedral de Granada [;ca. 1520?], copia conservada en BNE, Fol. 17v.

44. En la Catedral de Granada los instrumentistas (frecuentemente legos) se colocaban en una tribuna u otro lugar
elevado si tocaban solos, pero junto al facistol y con los restantes musicos de la Capilla cuando acompafiaban a los
cantores en la polifonia; véase Lopez-Calo 1963, vol. 1, 85, 216-221, 228-230.

45. ACML, Libro de Fabrica 1, Fol. 100v, 27/12/1565.
46. ACML, Libro de Fabrica 1, Fol. 102r.
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Es probable que la ceremonia citada fuera la solemne proclamacion de las disposiciones
del Concilio de Trento (1545-1563), cuyo texto en castellano se leyo en la Catedral de
Lima durante varios domingos a partir del 28 de octubre de 1565 (Vargas 1954, 26).* La
participacion de musicos indios en una celebraciéon de alto contenido simbdlico (como la
publicacion del Concilio) contribuy6 sin duda a proyectar externamente el acatamiento de
la poblacion indigena a la normativa catolica. El 28 de junio de 1566 se pagaron seis pesos a
trompeteros indios de Surco que habian actuado en la Catedral de Lima durante la vispera y
dia de San Pedro, otros dos pesos por tafier en la Octava del Corpus Christi y un peso para
comida.*® E1 16 de agosto de 1568 se hizo el pago a los trompetas por tafier la vispera y dia de
la Virgen.* Pagos similares se repiten en los afios siguientes.

A partir de 1615 se conservan también recibos de indios musicos que cobraban en nombre
de cada grupo de ministriles contratados. Cuando los musicos no sabian escribir, firmaba por
ellos algtn testigo presente en el acto de entrega del dinero. A veces el propio representante
de los indios musicos firmaba de su pufio y letra, evidenciando su conocimiento de la escritura
y, por tanto, su notable posicion en la jerarquia social colonial. Un ejemplo es el recibo firmado
por el indio musico Cristobal ;Luraraqui? (;0 Yuranqui?) en 1615:

Digo yo, Xristoval, yndio musico de chirimias, que es verdad que recivi del sefior
don Juan de Robles, Mayordomo de la Catredal [sic] de Los Reyes, sesenta y
siete p[atacones] de a ocho reales y quatro reales por las chirimias y trompetas
que se an tocado en las Visperas de las fiestas deste afio de seyscientos y quinze;
los veynte y siete patacones de la fiesta del sefior San Pedro de dos ternos de
chirimias y trompetas y treze patacones y medio por un terno de chirimias y
tronpetas [sic] parala vispera, noche y dia del sefior San Bartolomé y los veynte y
siete pesos restante por la vispera, noche y dia de 1a fiesta del Santisimo San Juan
Ebangelista, de dos ternos de chirimias y tronpetas, y por ser verdad lo firmé de
mi [3;mano?] en Los Reyes, a veynte y siete de diziembre de mill y seiscientos y
quinze afios, siendo testigos Gabriel de la Pena y Melchor [Rodriguez] y Pedro
de Leyba.

Xristoval [;Luraraqui? ;0 Yuranqui?] [rdbrica]
Gabriel de la / Pena [rubrica]
Melchor Rodriguez [rdbrica]
Pedro de Leiba [rdbrica]
Pasada [signum].5

El documento transcrito revela diferente solemnidad de las fiestas por el numero de
instrumentistas contratados. San Pedro y San Juan Evangelista fueron festejados con dos
ternos de instrumentistas en cada caso. La fiesta de San Bartolomé, aunque significativa en el
mundo indigena andino, solo conté con un terno de ministriles.>!

47. Parece menos probable que el Concilio festejado con la actuacién de ministriles indios en marzo de 1566 fuera el
Segundo Concilio Limefio, cuya convocatoria fue anunciada solemnemente en la Catedral de Lima en junio de 1566
(Vargas 1954, 29).

48. ACML, Libro de Fabrica 1, Fol. 103v.
49. ACML, Libro de Fabrica 1, Fol. 117v; en este caso no se precisa que los trompetas fueran indios.
50. ACML, Libro de Fabrica 2, recibo sin foliar.

51. La supuesta presencia de Santo Tomas y San Bartolomé en tierras americanas fue vinculada durante el siglo XVI con
la mitica figura andina de Tunupa en algunas narrativas cristianas de la zona del lago Titicaca (Costilla 2010, 40).
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La intervencion de ministriles indigenas en la Catedral de Lima adquiri6 caricter
consuetudinario en determinadas fiestas, como refleja su repeticion afio tras afio en los libros
y recibos de cuentas. Las fuentes consultadas no concretan las funciones litargicas y lugares
exactos en los que tanian los musicos indios, pero cabe suponer que lo hacian no solo en
procesiones y fiestas por las calles, sino también desde el coro catedralicio, puesto que la
Consueta de 1593 permitia el acceso a él de instrumentistas legos. Los musicos indigenas
tenian, por tanto, una presencia sonora habitual en los cultos catedralicios y probablemente
acceso a un lugar tan destacado como el coro, lo que les daba una posicién preeminente ante
el resto de la poblacion indigena.5?

Patronazgo musical indigena en dreas rurales

El arzobispo Mogrovejo, poseedor de un carisma reconocido por los indios (Estenssoro
[2003] 2015, 347) y considerado “gran defensor de los indigenas” (Grignani 2009, 27), dedico
a ellos buena parte de sus afanes pastorales. Una relevante fuente para conocer la situacion de
las poblaciones indigenas del Pert a finales del siglo XVI es el denominado Libro de Visitas
de fray Toribio de Mogrovejo, que documenta la segunda y tercera visitas del prelado a su
extensa di6cesis de Lima, desarrolladas entre 1593 y 1605.5 El volumen incluye escasos pero
significativos datos sobre ceremonias religiosas con musica en pequefias localidades, como
San Sebastidn de Huaraz, San Martin de Reque de los Llanos de Trujillo, Callanca, Monzebt
(Monsefu) y otro pueblo de nombre no identificado (ver Apéndice 3). En Santiago del Valle
de Lunagua el Libro de Visitas menciona que habia “treynta y tres yndios reservados [exentos
de tributo] que son cantores, caciques, sacristanes y fiscales”.>*

Dos misas cantadas mencionadas en el Libro de Visitas de fray Toribio de Mogrovejo fueron
fundadas por caciques indigenas: Fernando de Torres Guaman instituyé una misa cantada
en San Sebastidn de Huaraz y probablemente Diego Chimoy otra en San Martin de Reque.
La cofradia existente en San Sebastidn de Huaraz y la del pueblo cuyo nombre no consta
estaban dedicadas a la Virgen de Copacabana, devocion desarrollada en Pert desde 1582, muy
arraigada entre los indigenas.>® El propio arzobispo Mogrovejo trasladé en 1591 una imagen
india de la Virgen de Copacabana a la Catedral de Lima, donde fund6 una cofradia dedicada a
ella (Estenssoro [2003] 2015, 340). No es de extrafar, por tanto, que los caciques indigenas
vieran en la fundaciéon de misas cantadas vinculadas con el culto a la Virgen de Copacabana
una atil herramienta para ser reconocidos tanto ante las autoridades espafiolas como ante la
poblacion autdctona. La actividad litirgico-musical documentada en esas pequenas iglesias

52. Cuestion diferente (que no puede abordarse en este trabajo) es si los musicos indios eran aceptados en la catedral
limefia sin discriminacion racial, como afirmé Sas (1971, 120-121) o en cambio la sufrieron, como interpreta Illari
(2001, vol. 1, 119).

53. ACML, Libro de Visitas de fray Toribio de Mogrovejo, 348 Fols., volumen encuadernado en cuero marrén con adornos
negros en los bordes laterales. En la portada interior pone: “Libro de Vissitas Antiguo”; y en el lomo: “Visitas/ del Sefior/
Santo Toribio”. Esta fuente aporta informacion sobre aspectos religiosos, demograficos, lingiiisticos y econdmicos de
las poblaciones indigenas de la didcesis (que abarcaba buena parte del Pert actual), e incluye informes sobre miles
de confirmaciones administradas a los indios por el arzobispo Mogrovejo como indicio del avance de su conversion al
catolicismo. Hay edicién completa en Benito 2006.

54. ACML, Libro de Visitas de fray Toribio de Mogrovejo, Fol. 189r.

55. La devocion a la Virgen de Copacabana surgi6 en un lugar con fuerte simbolismo indigena a orillas del lago Titicaca
y fue alentada por supuestos milagros que favorecian a los indios; véase Ramos 2005 y Costilla 2010, entre otras
aportaciones sobre el tema.
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rurales sugiere que probablemente hubo en ellas al menos libros de canto llano, aunque no
hayan llegado hasta nuestros dias.

Las misas cantadas fundadas por indigenas mencionadas en el Libro de Visitas de fray Toribio
de Mogrovejo son solo una pequefia muestra que confirma la relevancia que los caciques locales
daban a la musica para subrayar su papel de intermediarios entre las autoridades espafiolas y
el resto de la poblacion indigena. La omnipresencia de la musica y su importancia entre los
dirigentes indigenas es patente en la Nueva crénica y buen gobierno del indio Guaman Poma
de Ayala, escrita en el Virreinato del Pert hacia 1595-1615.5¢ De las diversas categorias de
caciques o indios “principales” en el Perd que describe ese cronista, al menos tres tenian entre
sus obligaciones, ademds de ser buenos cristianos, las de saber leer y escribir, contar y cantar:

1. Los caciques de segundo nivel jerarquico (“segundas personas de los mayores
[principales]”), denominados en lengua indigena “Apo Qvicia Villca Hanan
Yauyo Opa Yauyo”, habian de ser tratados “como espafol en el conversar y
comer, dormir y uagilla y mesa y sea buen cristiano que aprienda latin, leer,
escriuir, contar, cantar [...]” (Poma de Ayala [ca. 1595-1615] 1987, vol. B, 798).

2. El “Mandén Mayor” o “Pisca Pachaca Camacchicoc”, con 500 indios a su cargo,
habia de ser “buen cristiano y sepa leer, esscriuir, contar y cantar ellos como sus
mugeres e hijos e hijas en este rreyno” (Poma de Ayala [ca. 1595-1615] 1987,
vol. B, 802).

3. El “Mandoncillo de diez indios” o “Chunga Camachicoc”, con 10 indios a su
cargo, tenia entre sus deberes ser “buen cristiano y que sepa lengua de espafol y
leer, escriuir, contar, cantar” (Poma de Ayala [ca. 1595-1615] 1987, vol. B, 808).

En los dibujos con los que Poma de Ayala ilustra esos y otros tipos de caciques, todos llevan
un rosario entre sus manos, signo externo de su conversion a la fe catélica (Apéndices 4a, 4b y
4c). Es posible que saber cantar fuera una de las obligaciones habituales de todos los caciques
(y no tnicamente de los tres tipos mencionados), aunque en otras categorias de dirigentes
indigenas Poma de Ayala solo menciona que habian de saber “leer, escribir y contar”, sin
afadir “cantar”.

En las areas rurales del Pert se buscaba que la educacion musical, vinculada a la alfabetizacion
y el adoctrinamiento religioso, fuera universal y sin distincién de sexo, como sefialé Poma de
Ayala al pedir que cada pueblo, independientemente de su tamafio, tuviera una escuela para
ensefiar a nifos y nifias a leer, escribir e interpretar “canto de 6rgano” (polifonia):

Que en este rreyno en los pueblos chicos o grandes ayga escuela y sepan leer,
escriuir, cantar canto de o6rgano los dichos niflos y nifias todos. Porque aci
conbiene para el seruicio de Dios y de su Magestad y buena pulicia y cristiandad
[...] (Poma de Ayala [ca. 1595-1615] 1987, vol. B, 722).

56. Cronologia de la cronica segun Adorno 1987, XLI. El titulo original era Nueva coronica y buen gouierno; utilizaré la
version normalizada del titulo adoptada en la edicién que he manejado (Poma de Ayala [ca. 1595-1615] 1987). Sobre
los musicos y maestros de musica indigenas como grupos de poder e intermediarios espirituales entre los curas y la
poblacion india en el Perti de Poma de Ayala, véase Véliz 2008, 82-91 (particularmente p. 87).
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La ilustracion que aport6é Poma de Ayala de un maestro indio de musica llamado Francisco de
Palacios Luna Guanca lo muestra en clase castigando a golpe de latigo a uno de los alumnos
junto a un facistol en el que hay un libro de musica abierto (Apéndice 4d); la violencia
transmitida por la imagen sirve para denunciar a los maestros indigenas que no cumplian
adecuadamente su oficio, duramente criticados en el texto de Poma de Ayala, al igual que los
curas que transigian con las corruptelas o las apoyaban.’”

Otra de las conocidas imagenes de Poma de Ayala muestra un grupo de cinco indios musicos
con instrumentos de viento, cuatro de ellos tafiendo y el quinto en primer término, dirigiendo
y cantando mientras sefala el facistol, sobre el que hay un libro con el comienzo del texto de la
Salve Regina (Apéndice 4e; Poma de Ayala [ca. 1595-1615] 1987, vol. B, 717). La escena no es
casual. La Consueta de fray Toribio de Mogrovejo habia establecido en 1593 (haciéndose eco a
su vez de una norma aprobada por el Tercer Concilio Limense) que la Salve habia de cantarse
cada sibado en todas las iglesias del arzobispado de Lima, incluyendo las dreas rurales. El
dibujo de Poma de Ayala, por tanto, refleja una practica entonces habitual para los indigenas
del Pert.

Conclusiones

Los aspectos tratados en este trabajo invitan a reevaluar la importancia musical de 1a Catedral
de Lima a finales del siglo XVI y comienzos del siglo XVII, coincidiendo con el arzobispado
de fray Toribio de Mogrovejo. La presencia durante algo mas de un afo, hacia 1590-1591, del
importante polifonista Gutierre Fernandez Hidalgo como maestro de capilla de la Catedral
de Lima, tras haber trabajado en otras iglesias de la Espafa peninsular y en catedrales
americanas como las de Santa Fe de Bogota y Quito, revela que habia una Capilla polifénica
de cierta entidad en Lima en fechas anteriores a las hasta ahora conocidas. La constatacion
de que Gutierre Ferndndez Hidalgo escribié libros de musica para la Catedral y el monasterio
femenino de La Encarnacion en Lima es paralela a la frustraciéon de no conocer el paradero
de ese repertorio. Aun asi, es relevante la asociacion de la catedral limefia con Fernidndez
Hidalgo, “sin lugar a dudas el mas importante compositor de América del Sur en el siglo XV,
segun Stevenson (1962, 155).

Es posible que la Capilla de Musica de la Catedral de Lima no estuviera aun suficientemente
consolidada cuando Fernandez Hidalgo fue su maestro, lo que explicaria que el compositor
abandonara pronto la capital del Virreinato del Perti y que poco después de su partida el cargo
de maestro de capilla no fuera mencionado en la Consueta de 1593 para la Catedral de Lima,
redactada por iniciativa del arzobispo Mogrovejo. Este documento, un hito en la ordenacion
y consolidacién del ritual liturgico-musical en el Virreinato del Perd, presenta singularidades
que merecen ser estudiadas con mas detenimiento para poder analizar ademas su influencia
en otras iglesias del continente sur americano.

57. Poma de Ayala denunci6 que un indio Changa llamado Damian, del pueblo de Santiago de Uayanay, fue contratado
por un aflo como maestro en Santiago de Queros para ensefiar “a los muchachos leer, escriuir, cantar por ochenta pesos
y de comer” pero que, aunque recibid el salario, en todo el afo no ensefi6 ni sabia la doctrina y en cambio: “Todos los
dias estaua borracho, perdido y uellaqueando y ganando salario por el gusto del padre a costa de los yndios” (Poma de
Ayala [ca. 1595-1615] 1987, vol. B, 722). Este pasaje de Poma de Ayala fue también citado (a partir de otra edicion de la
cronica) en Véliz 2008, 88-89.
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El arzobispo Mogrovejo heredd una tradiciéon musical que incluia numerosas actuaciones de
instrumentistas indigenas en fiestas litargicas de la Catedral de Lima a lo largo de todo el
afo. En sus visitas pastorales a pequefias poblaciones rurales del Pert el prelado tuvo ocasion
de constatar la existencia de misas cantadas, algunas fundadas por caciques indigenas. En la
misma época los dirigentes indios jugaban un papel relevante en la ensefianza e interpretacion
musical, actividades asociadas al adoctrinamiento en la fe catdlica, como describid el
cronista indigena Guaman Poma de Ayala en su Nueva crénica y buen gobierno (ca. 1595-
1615). La omnipresencia de musicos indios y la naturaleza de algunas de sus actuaciones
ha de entenderse en un complejo marco de relaciones entre la administracién espafola y
las autoridades indigenas, interesadas en colaborar en el proceso colonizador para mantener
sus prerrogativas ante el resto de la poblacion india, como han subrayado algunos estudios
recientes.’® Los caciques indigenas que fundaban misas cantadas parecen haber colaborado
voluntariamente en dar esplendor al culto catélico postridentino en tierras peruanas, actuando
como intermediarios entre la administracion eclesidstica espafiola y la poblacién indigena; los
instrumentistas indios que tafiian en los cultos catedralicios limefios, por su parte, contribuian
a la solemnidad de los oficios y obtenian beneficios econémicos por esta labor, ademis de
distinguirse visual y actisticamente ante los demés indigenas y ante los espafioles peninsulares.
Explorar con mayor profundidad los mecanismos de interaccién entre el modelo musical
catedralicio hispano y la todavia no bien conocida presencia musical indigena en la Lima de
los siglos XVI 'y XVII es una tarea pendiente.

Apéndices

Criterios editoriales: en la transcripcion de textos literales he mantenido la ortografia original,
actualizando puntuacion, acentuacion y uso de mayusculas, desarrollando abreviaturas y
suprimiendo las dobles consonantes a principio de palabra. Las adiciones editoriales van entre
corchetes; los pasajes omitidos se indican con puntos suspensivos entre corchetes.

Apéndice 1. Principales datos biograficos de Gutierre Fernandez Hidalgo (ca. 1545/1547-1623)
Fuente: AGI, Charcas 80, n° 12, 1597-1613, 92 Fols., expediente de “informaciones de oficio”.

Presento a continuacién una sintesis de datos proporcionados en el expediente por el propio
compositor y por los 26 testigos que declararon sobre él. Las hojas del expediente carecen de
foliacién continua y hay coincidencias de contenido en declaraciones de diversos testigos,
por lo que no indico las paginas ni los informantes concretos que proporcionan cada dato.
Las fechas son aproximadas por la imprecision de las declaraciones de testigos en aspectos
cronologicos. Los datos procedentes de otras fuentes se indican en notas a pie de pagina.

58. El activo papel de las poblaciones indigenas dio lugar a procesos de “negociacién” con los colonizadores, como han
destacado para el caso del Pert, desde diversos enfoques, Estenssoro ([2003] 2015), Baker (2008) y Ramos (2016),
entre otros.
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1. Etapa espafola (ca. 1545/1547- ca. 1583 /1584)
;Talavera de la Reina (Toledo)?: naci6 ca. 1545/1547.%

Salamanca: estudi6 en la Universidad y trabajé como musico en iglesias de la ciudad, en
compania del maestro de capilla [Juan] Navarro, que le elogié por su gran habilidad
musical.

Talavera de la Reina (Toledo): maestro de capilla en su Colegiata y en otras iglesias.
Burgos: maestro de capilla [no se especifica iglesia].
Palencia: maestro de capilla [no se especifica iglesia].

Cadiz: dirigio en una ocasion el coro de la Catedral en presencia, entre otros, de los maestros
de capilla [Diego de] Alarcén y Diego de Lara, y de Juan de Rueda (entonces sochantre
en Jerez de la Frontera, Cadiz).

2. Etapa americana (ca. 1582-1584/1623)°

Santa Fe de Bogota (mayo 1584-enero 1587): maestro de capilla de la Catedral durante tres
afos y Rector del Colegio de la ciudad (Seminario de San Luis). Fue muy estimado por
el obispo fray Luis Zapata de Cirdenas. Ensefio musica y doctrina cristiana a los seises
y a muchos clérigos y sacerdotes. Dejo numerosos discipulos expertos en canto y
contrapunto, entre ellos el siguiente maestro de capilla de la Catedral de Bogotd, Alonso
Garzén de Tahuste.®!

Quito [1587-ca. 1590/1591]: maestro de capilla de la Catedral de San Francisco durante cuatro
o cinco anos. Ensefio doctrina cristiana a los indigenas y musica a muchas personas,
incluyendo a Hernando de la Parra Cisneros (que le sucedié como maestro de capilla en
Quito) y a otro mdusico apellidado Peralta.

Lima [ca. 1590-1591]: maestro de capilla de la Catedral durante algo méis de un afio, segiin
declaracién del propio compositor. Escribié libros de canto para la Catedral y para el
convento de monjas de La Encarnacion en la misma ciudad, en el que también trabajo
como maestro de musica.®

59. E. Bermudez (2000, 20-21) menciono el nacimiento de Gutierre Fernindez Hidalgo en Talavera de la Reina ca. 1545
y su fallecimiento en La Plata en 1623. Stevenson y Bermudez (2001, 685) situaron el nacimiento en Talavera de la Reina
ca. 1547, presentdndolo solo como posible (indicado con interrogante). Varios testigos en el expediente AGI, Charcas
80, n° 12 declararon en julio de 1597 que Fernandez Hidalgo parecia tener unos 50 afos, lo que situaria su nacimiento
ca. 1547.

60. El viaje a América tuvo lugar a finales de 1583, segun Stevenson y Bermudez (2001, 685). Podria situarse entre 1582
y 1584 por deduccion de referencias cronolégicas aproximadas facilitadas por varios testigos en el expediente AGI,
Charcas 80, n° 12.

61. Las fechas de estancia de Fernindez Hidalgo en Bogotéd constan en Stevenson (1962, 155, nota 9) y E. Bermidez
(1996, 45); a partir de ellas es posible calcular la cronologia aproximada de las dos etapas siguientes (Quito y Lima), de
las que los testigos en el expediente AGI, Charcas 80, n® 12 proporcionaron solo duraciéon aproximada, pero no fechas
concretas.

62. Sobre la cronologia de Fernindez Hidalgo en Lima, véase nota 28.
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Cuzco (13 julio 1591-1595/1597):% maestro de capilla de la Catedral durante cinco afios,
coincidiendo con el obispo fray Gregorio Montalvo, segtin consta en el expediente del AGI.
Tuvo también a su cargo las doctrinas de San Cristobal y San Blas, en las que contribuy6
a la conversion de los indios. Educd musicalmente a muchos discipulos en Cuzco, entre
los que destacaron los cantores Vitoridan Rubio y Buitrago, tan diestros que podian ser
maestros de capilla en catedrales. En esa época, el maestro de capilla de Toledo [3;Alonso
Lobo?] elogié a Fernindez Hidalgo, de cuyas obras dijo que serian muy apreciadas en
Espafia.

La Plata [= Chuquisaca = Los Charcas = actual Sucre, Bolivia| (ca. 1595/1597-1623): maestro
de capilla de la Catedral.®* Compuso muchas “chanzonetas”, salmos y otras piezas religiosas
y escribio y/o copio libros de musica para la Catedral de La Plata y para otras iglesias por
las que habia pasado anteriormente. En 1597, ademas de maestro de capilla de la Catedral,
era presbitero y cura de la parroquia de San Lazaro, y solicité ser promocionado a una
dignidad o canongia en La Plata o Cuzco, pero en 1613 atin no habia recibido contestacién
a su peticion, que reiter6. En 1608 recibié una ventajosa oferta para volver a ocupar el
magisterio de la Catedral de Cuzco.®® Por su alto nivel musical fue comparado con los
maestros de capilla de Toledo, Sevilla o la Capilla Papal de Roma. Murié en La Plata el
11/06/1623.56

Apéndice 2. Algunos aspectos de interés musical en la Consueta (1593) de fray Toribio de
Mogrovejo para la Catedral de Lima (seleccion)

ACML, Serie M, n° 18, Consueta (1593).57

Fols.  Capitulo 1. De las campanas y coémo se han de tafier y a qué hora.
2v-7r  [Detallada regulacion sobre el uso de las campanas y las ceremonias en que
habian de taferse].

Fol. 7r  Capitulo 2. De quando se entra en el choro a las Horas y el orden que han de tener.
[...] [8v] Podran estar en el choro los legos que fueren cantores o ministriles.

Fol. 8v  Capitulo 3. Del Silencio.
[...] [9v] Ytem no consiente el Presidente que en el Officio haya burlas ni rissas, ni

63. Fechas de estancia en Cuzco tomadas de Stevenson (1980, 5-8), quien precisa que el compositor viajo a La Plata en
1596 y fue nombrado maestro de capilla de su Catedral el 6/05/1597. Sobre la posible llegada a La Plata en 1595, véase
nota siguiente.

64. Miguel de Aguirre, Secretario y Contador de la Catedral de La Plata, declar6 el 4/01/1613 que Fernindez Hidalgo
lleg6 a La Plata por primera vez en 1595, una de las pocas fechas concretas facilitadas por los testigos del expediente
(AGI, Charcas 80, n° 12, Documento 4, imagen digitalizada 34r). Sin embargo, segin Stevenson y Bermudez (2001, 685),
la etapa en La Plata se inici6 en 1597 y terminé en 1623.

65. Segun E. Bermudez (2000, 21), la segunda etapa de Fernidndez Hidalgo en Cuzco transcurri6 entre aproximadamente
1608y 1612, y el compositor regresé después a La Plata hasta su muerte en 1623.

66. Fecha de fallecimiento segtin E. Bermudez (2000, 20-21) y Stevenson y Bermudez (2001, 685).

67. Las transcripciones que presento siguen el texto original de la Consueta de 1593; las cursivas en los titulos de
capitulos son editoriales y los subrayados originales. Véase edicion completa de la Consueta, con ortografia actualizada y
adiciones de copias posteriores, en Grignani 2009, 179-274.
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Fol. 9v

Fol. 10v

Fol. 13r

Fol. 14r

ARTICULOS

sefias, ni otras cossas deshonestas, ni que de un choro a otro se enmbien mensajes
unos a otros, ni anden atravesando ni mudando sus lugares, y que ninguno esté
rezando en el choro con libro ni sin él, mas que todos canten y estén atentos a lo
que se dize quando hay que cantar, y tiene el Presidente cuydado que todos estén alli
como deven y, si no fuere obedescido, serd penado el que desobedeciese en una hora
e mas si mayor la meresciere la calidad del delicto.

Capitulo 4. Qudndo han de estar en pie.

[...][10r] A de estar el Prelado en pie quando se dixere y a la Preciossa y quando las
antiphonas y quando se cantan estas en pie [...] y generalmente todas las vezes que
cantan cum nota, que es por puncto [...].

Capitulo 5. Qudndo estdn sentados.

[...]

E asimismo estan asentados quando dizen las Lectiones en Maytines y los responssos
y versos de lo que se dize en tono, e a los versos de los Responsos cantados [...] y
casi a todos los officios de difunctos y al cancticum, grado e a la Epistola e a las
prophecias [...].

Capitulo 10. De qudndo se dize el Officio cantado y qudndo en tono.

Durante los Maytines y Laudes, todos cantados, las Pasquas de Navidad, Resurrection
y Pentecostés y Corpus Xristi, pero en la Octava de Corpus Xristi y Asencion
[sic] y Navidad de Nuestra Sefiora y dia de San Joan Evangelista y Sant Pedro y la
Assumpcion de Nuestra Sefiora cantardn solamente el invitatorio, himno, lectiones
y Te Deum Laudamus y la capitula y Benedictus y oracion.

E assi mismo se ha de dezir Prima cantada, Tercia y missa mayor, Visperas y
Completas, y en tono el officio de Nuestra Sefiora y de / [13v] finados y psalmos
penitenciales y graduales a sus tiempos conforme a las reglas del Breviario quando se
ubieren de dezir, de manera que en los dias doble y semidobles se diga por la mafiana
Prima cantada y antes de missa mayor, Tercia cantada; después de missa mayor se
diga Sexta en tono. E a las tardes, antes de Visperas, 1a Nona en tono y Visperas y
Completas cantadas.

En las fiestas simples se diga missa cantada y Tercia en tono y antes de la missa
mayor Sexta cantada y después de la missa, Nona en tono y a la tarde Visperas y
completas cantadas; en todo tiempo en los dias de Vigilia, Quaresma y Adviento,
se diga Prima cantada y Tercia y Sexta rezada, esto se entiende en el officio ferial
y antes de missa mayor Nona cantada. Y en la Quaresma se digan Visperas antes
de medio dia [tachado: “y a”] cantadas y a la tarde las Completas cantadas y los
domingos y fiestas se digan como arriba esta dicho.

Capitulo 11. A qué hora han de yr los ministros que sirven al altar mayor a la missa y de
las ceremonias que se han de guardar.

[...] [15r] El 6rgano nunca comienge los Chyries, los quales an de ser siempre
cantados y, aviendo érgano, diga sinco [sic] el choro y quatro el 6rgano. La Gloria,
aviendo 6rgano, se dird a versos, y nunca la empiece el 6rgano a cantar, sino el choro.
Y, aviendo canto de 6rgano, no la tafien el 6rgano ni tome el 6érgano el Deo Gracias
del Benedicamus Domino, ni Ite missa est. El Credo nunca le tafian el 6rgano.
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Fol. 26r Capitulo 19. De los curas.
[...] Mientras se dize el Officio en el coro no entierren a ninguno ni hagan officio
cantado ninguno en que se perturbe el choro. [...]

Fols. Capitulo 22. Del officio del chantre.

28r- [28r] El chantre estd al principio de las Horas siempre / [28v] antes que se comienge

28v el officio en el choro, entona en todas las Horas mayores y menores y a los Maytines
y Visperas, en los dobles mayores entona con los caperos quando los caperos no son
diestros y quando los Maytines fueren cantados, provea lo que se ha de cantar a ellos;
acabadas las Completas e asi mismo acabada la Prima, procura lo que se ha de cantar
a missa mayor y dicha Nona. Provea lo que se ha de cantar a Visperas, haciendo traer
a los mocos del choro los libros necesarios para ello, y esto antes que se comience
el officio, porque se derrama mucho el choro cuando se traen los libros mientras
el officio. Tiene mucho cuydado que todos canten y que los mogos de choro estén
siempre cantando delante el libro con mucho silencgio y sin bonetes y que ninguna
persona entre en el choro con guantes o sombrero, los quales guantes o sombrero se
los podra tomar y aplicar como les pareciere. Encomiende las antiphonas y lectiones
y todo lo demds que se ha de cantar a las personas que le pareciere y viere [escrito
“vieren” con la n tachada] que tienen habilidad. Si alguno de los mocos del choro
u otro qualquier / [29r] ministro del chorole fuere desobedesciente [sic], dizelo al
Presidente para que lo haga penar y castigar y en el choro no se ha de castigar mogo
del con palabras ni recpciones [sic]. El chantre lleve el compés en todo lo que se
canta conforme a las fiestas y solemnidades della, todo lo que han de entonar en
medio del choro lo entone y en ninguna manera desde su silla ni ensima [sic] de
la peana de la silla de Su Sefioria Ilustrisima. Ninguno del choro le ha de mudar el
compis eccepto [sic] el Presidente, que le puede decir quando va aprissa o despacio,
y si alguno del choro le pareciere que se debe mudar el compas, podra se lo decir
al chantre en silencio. Quando sale del choro, encomiende su officio al que ve que
tiene para ello abilidad y mas zelo que el que haga bien su officio y sale lo menos que
puede y por cossas muy necesarias, porque todo el bien y concierto del choro esta
en el chantre y por esso travajara de estar siempre en él el chantre. Tiene quenta con
todos los libros del canto que pertenescen al choro y él tiene cargo de los corregir y
enmendar si lo sabe hacer y, si no, con la persona que el Cabildo sefialare.

Fols. Capitulo 24. Del officio de los cantores.
29v- [29v] Los cantores de la Sancta Yglesia tienen obligacion de asistir y cantar canto
30r de organo todos los dias de fiestas de guardar a primeras / [30r] Visperas, Tercia

y Missa Mayor y en las Pascuas y fiestas, dominicas, sdbados y dias principales de
Nuestra Sefiora, San Juan Baptista, San Pedro y San Pablo, San Joan Evangelista;
asi mismo a segundas Visperas, Maytines de Navidad y Resurrection y en los dias
de Quaresma quando ay sermoén conforme a lo que con los dichos cantores esta
capitulado y ordenado.

Y asi mismo tienen obligasion [sic] quando se hiciere el entierro y honrras del
Perlado [sic] y qualquiera de los prebendados hallarse presentes y cantar con todo el
o6rgano sin que por ello lleben ni se les dé cossa alguna.

Y en la Yglessia no pueden cantar ni canten canto de érgano en obsequias [sic]
algunas ni yr a entierro, si no es haciendo las tales exequias y entierro el Cabildo
desta Sancta Yglesia, ni vayan a cantar canto de 6érgano a otra yglesia sin que primero
ayan pedido licencia y se la aya dado el Cabildo.
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Fols.
30v-
31v

Fols.
32v-
35v

Fols.
58v-
59r

ARTICULOS

Capitulo 25. Del officio del organista.

[30v] El que tiene el érgano lo ha de tafer todos los dias dobles, semidobles y
simples, guardando la costumbre que en esta Sancta Yglesia se tiene, y nunca
empiece el 6rgano los hymnos, Magnificat y Nunc dimitis [sic], Benedictus Dominus
Deus Isrrael, Tantus [sic] ergo sacramentum ni Crus ave spes unica ni Gloria Patri ni
los chyries, porque todo esto ha de comencar el choro. Ni tafa el Deo gracias del Ite
missa est ni Benedicamus Domino, sino que el choro responda cantando Deo gracias
[sic]. La Gloria y Credo no toque el 6rgano, pero podrise cantar y tafier a versos,
comencandole [sic] el choro a cantar.

Capitulo 26. De los mogos de choro.

[30v] En esta Sancta Yglesia a de aver de ordinario doze mocos del coro, los seys
dellos que ponga el Cabildo a su costa y los otros seys dellas [sic] a costa de la Fibrica
de la Yglessia, a los quales se les ha de dar li¢ion de canto y gramatica, y lo demas que
convenga. Son obligados a residir en la Yglessia todo el tiempo que en ella se hagcen
/ [31r] officios y an de venir a la Yglessia los primeros de todos para que con tiempo
se exerciten en sus officios. Estdn siempre, quando estian en el choro, delante del atril
em [sic] pie, quitados los bonetes y bajadas las mangas de las sobrepellizes, sin tener
guantes ni sombrero en las manos. Sean muy obedientes al Presidente y a todos los
prebendados y officiales; an de ser muy corteses y bien criados, hablen con mucha
cortesia a los prebendados, descubiertas las cabecgas y quitadas las mangas. Quando
algin prebendado les manda algo, higanlo de buena gana. Los dichos mog¢os ayuden
a las missa pribadas con mucha devocion. Van todos a servir do quiera que va el
Cabildo y mientras se dize el Officio no van a ningun mortuorio ni obsequias [sic]
sin especial licencia del Cabildo. Y si van y dexan de hager sus officios, sean penados
a parecer del Presidente. Han de ser ordenados para que cada uno pueda servir y
exercitarse en su ministerio y aprender / [31v] gramatica y canto el tiempo que
pueden, antes de las Horas o depués dellas. Y el que los ensefia a de tener cuydado
que contintden las lectiones y quando no lo hicieren, decirlo al Cabildo para que los
compelan y penen si no quieren continuarlas.

Capitulo 28. Del officio de los sacristanes de la Yglessia.
[...] [35r] Tenga cuydado con las campanas de suerte que las lenguas y sogas estan
[sic] bien puestas y que los muchachos no suban al campanario [...].

Capitulo 45. Del Concilio Provingial del afo de 83 en el Capitulo 27, Ac¢ion 3% De los

Maytines. Que [los cléri]gos [acudan a los Maytines] y Salve Regina, sacado del Concilio
Provincial, el qual es del tenor siguiente.
[58v] Los Maytines no se comiencen en las catredales [sic] antes de tafierse el Ave
Maria, y a todas las horas del Officio Divino se haga sefial primero con la campana, y
todos / [59r] los sab[ados] en [las catedr]ales y parrochiales se cante la Salve Regina,
a la qual se hallen los prebendados y los demds clérigos, aunque sean de corona,
todos con sus [sobre] pellizes, y faltando sean penados al parecer del ordinario.

68. En el original de la Consueta de 1593 falta parte del texto de este capitulo porque la tinta ha quemado el papel;

las palabras entre corchetes se toman de la edicién de Grignani (2009), que reconstruyo las partes danadas gracias a
ejemplares posteriores de la Consueta.
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Apéndice 3. Algunas funciones liturgicas con musica en poblaciones indigenas del arzobispado
de Lima (1593-1605)

ACML, Libro de Visitas de fray Toribio de Mogrovejo.*®

Localidad Habitantes Funciones / datos musica Cura Afo/Fol.
San 3392 personas (“animas En laiglesia hay una Cofradia Licenciado 1593 / 19v-20r
Sebastian chicas y grandes”). de Nuestra Sefiora del Rosario Leonardo Cortez,
de Huaraz | 2100 almas de confesion. y Copacabana y una fundacion vicario de la

666 indios tributarios. instituida por el indio Fernando provincia de
181 indios reservados. de Torres Guaman, con obligacion | Huaylas. Conoce
de celebrar 6 misas rezadas y una | bien la lengua
misa cantada cada afo, para lo indigena.
que dejo 71 cabezas de ganado.
San Martin | 1326 personas (“animas Hay una Cofradia de Santa Lucia | Fray Francisco [ca. 1594-1598]
de Reque chicas y grandes”).”® y en la iglesia una misa cantada Guisado. Sabe / 50v-52r
de los 976 almas de confesion. cada sabado, fundacion instituida | muy bien la lengua
Llanos de 326 indios tributarios. por el cacique [;Diego Chimoy en | yunga, hablada por
Trujillo 116 indios reservados.” 15847].72 los indios de esa
doctrina.
Doctrina 2443 almas. Pueblo de Callanca Alonso Cuevas, [ca. 1594-1598]
de los 1153 mujeres. Hay una Cofradia de Nuestra presbitero. Sabe / 52r-54v
pueblosde | 555 mthachos. . Sefora. Se dice cada sabado una la lengua yunga,
Callanca’y 624.|nd.|os tributarios. misa y en las festividades de la hablada en esos
Monzebl{ 11 indios reservados.”? Virgen otra misa cantada con sus pueblos.
[Monsefu]

Visperas. Al “cabo del aho” se dice
otra misa de Requiem cantada
con Vigilia; el arzobispo la mando
trasladar a otro dia en que no esté
el cura obligado a decir misa por
los indios (54r).

Pueblo de Monzebl [Monsefu]

Cada sabado se dice una misa de
cofradia y en las festividades de la
Virgen otra misa cantada con sus
Visperas. Al “cabo del afo” se dice
otra misa de Requiem cantada
con Vigilia; el arzobispo la mando
trasladar a otro dia en que no esté
el cura obligado a decir misa por
los indios (54v).

69. Véase edicion completa de esta fuente en Benito 2006.

70. 1320 segtin Benito 2006, 44.

71. Los datos mencionados en la tabla fueron proporcionados por los padrones del cura (50v). El recuento hecho por el
Conde de Villar proporciond cifras diferentes: 536 indios tributarios, 1110 indios reservados, 578 mozos de menos de 18
afios y 1282 mujeres de todas las edades y estados (51r).

72. “Asi mesmo tiene la yglessia del dicho pueblo una memoria de misas que mando6 dezir el cacique cada sibado una
misa cantada, da limosna en cada un afio cien fanegas de trigo” (51r). A continuacion, se transcribe el documento

de fundacion de una misa con responso cada sibado instituida por el cacique Diego Chimoy en 1584, aunque en este

documento no se especifica que la misa fuera cantada.

73 Datos obtenidos en una visita del corregidor Juan de Monroy. Segin el padron del cura, habia 1050 almas, 831 de
confesion y 250 indios tributarios; y segun otro corregidor (cuyo nombre no se especifica), habia 358 indios tributarios
repartidos entre ambos pueblos.
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Santiago 474 personas.” En el pueblo de Santiago hay No consta. 1598 / 189r
del Valle de | 386 almas de confesion. 33 indios reservados “que son
Lunagua 107 muchachos y cantores, caciques, sacristanes y
(dentro muchachas. fiscales”.
dela 95 indios tributarios que
doctrina de | colaboran en el pueblo.
Santiago y 9 indios tributarios
Pablo) solteros.
35 indios ausentes.
33 indios reservados.
9 indios forasteros.
60 indias viudas viejas y
solteras.
Pueblono | 3069 personas. Hay una Cofradia de Nuestra No consta. [1605]75/293r
identifi- 632 indios tributarios. Sefiora de Copacabana; a cargo
cado 148 viejos reservados. de ella dicen los [dos] curas,
1388 viudas, solteras y alternandose, una misa cantada
casadas. cada sabado, recibiendo por cada
291 muchachos de misa su gratificacion.
doctrina.
325 muchachas de
doctrina.
285 de menos de 3 afios.

Apéndice 4. llustraciones

Fuente: Biblioteca Real de Dinamarca (Copenhague), manuscrito autégrafo de Guaman Poma

de Ayala, Nueva crénica y buen gobierno, que he manejado en la edicion: Poma de Ayala [ca.
1595-1615] 1987, vol. B, de la que tomo las ilustraciones que siguen.
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Apéndice 4a. Cacique de la categoria “Segundas personas de los mayores [principales]” o “Apo
Qvicia Villca Hanan Yauyo Opa Yauyo”.
Reproduccion tomada de Poma de Ayala [ca. 1595-1615] 1987, vol. B, 799.

74. Se dice que “ay por todos” 474, pero la poblacion de las diversas categorias no suma ese total.

75. Falta en el original el fragmento del papel correspondiente a la fecha y lugar. En las paginas anteriores y posteriores

se mencionan hechos acaecidos en 1605.
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Apéndice 4b. “Mandon Mayor” o “Pisca Pachaca Camacchicoc”.
Reproduccion tomada de Poma de Ayala [ca. 1595-1615] 1987, vol. B, 802.
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Apéndice 4c. “Mandoncillo de diez indios” o “Chunga Camachicoc”.
Reproduccion tomada de Poma de Ayala [ca. 1595-1615] 1987, vol. B, 808.
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Apéndice 4d. El maestro de coro y de escuela Francisco de Palacios de Luna Guanca

durante una clase.

Reproducciéon tomada de Poma de Ayala [ca. 1595-1615] 1987, vol. B, 721.
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Apéndice 4e. Musicos indigenas interpretando una Salve Regina.

Reproduccion tomada de Poma de Ayala [ca. 1595-1615] 1987, vol. B, 717.
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Resumen

Este trabajo centra su mirada en los indigenas musicos de los pueblos de indios del Paraguay
colonial, tomando como punto de partida la movilidad espacial de estos sujetos en la zona.
Los desplazamientos, en muchas ocasiones forzados, aparecen como elementos centrales
en sus vidas y dejaron ricos vestigios documentales en los cuales los indigenas musicos
adquirieron cierta visibilidad. Lo anterior nos permite situarlos en espacios de actuacién y
en tipos de pricticas concretas, tanto en las reducciones jesuiticas como en los pueblos a
cargo de franciscanos y del clero secular. Asimismo, los traslados desde y hacia las ciudades
dan cuenta de su vinculacion con las celebraciones en los centros urbanos, festividades de las
cuales formaron parte activa durante todo el periodo colonial.

Palabras clave: Paraguay, colonia, movilidad espacial, indigenas musicos.
Indigenous musicians in colonial Paraguay: thoughts on spatial mobility

Abstract

This paper is focused on the indigenous musicians of colonial Paraguay, taking spatial mobility
as a starting point. Displacements, many of them forced, appear as central elements of these
subjects lives, and left rich documentary traces in which these musicians acquired some
visibility. This allows us to place them in specific fields of action and practices, whether in
Jesuit reductions or in pueblos administered by Franciscans or the secular clergy. Furthermore,
movements from and to the cities give an account of their involvement in the celebrations of
urban centers, festivities in which they took an active part during the colonial period.

Keywords: Paraguay, Colonial period, spatial mobility, Indigenous musicians.

Reflexiones iniciales!

Dentro de la produccion bibliografica dedicada a 1a musica que tuvo lugar en los pueblos y
reducciones habitados por indigenas incluidos en la macro-categoria de “guaranies” en el

1. Este trabajo fue desarrollado en el marco del proyecto FONDECYT n°® 1150614 (concurso regular), “Desnaturalizacion’
y esclavitud indigena en fronteras americanas: La esclavitud de mapuches de la Araucania y la de los indios de Nueva
Espafia, Rio de la Plata y Brasil (siglos XVI-XVII)”. Investigador responsable: Dr. Jaime Valenzuela Marquez.

Fecha de recepcion: 13-07-2016/Fecha de aceptacion: 12-09-2016
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Paraguay colonial, los pueblos a cargo de los jesuitas hasta su expulsion han tenido el mayor
protagonismo. En estas obras, provenientes principalmente de la historia y la musicologia,?
es preciso resaltar la escasa consideracion que los sujetos indigenas han tenido, ya sea como
individuos o como pertenecientes a un colectivo de “musicos” con caracteristicas distintas al
resto de los habitantes de dichos pueblos.

Este trabajo propone centrar su mirada en los indigenas y no en la labor de los jesuitas, foco
a partir del cual habitualmente se ha abordado la problematica de la musica de los pueblos
de indios del Paraguay. Dicha perspectiva nos llevé a notar que la movilidad espacial de los
musicos indigenas en la zona de la cuenca del Plata, en muchas ocasiones forzada, aparece
como uno de los factores centrales en sus vidas. Este hecho, a 1a par de dejar ricos vestigios
documentales en los cuales los indigenas musicos adquirieron cierta visibilidad, nos permite
situarlos en espacios de actuacion y en tipos de pricticas concretas. Ademds, la consideracion
que hacemos de tipos documentales que no han sido tomados en cuenta tradicionalmente nos
permite incorporar las practicas de musicos indigenas pertenecientes a los pueblos a cargo
de los franciscanos y del clero secular, practicamente desconocidos hasta el momento, y su
vinculacion con las ciudades, pudiendo asi realizar comparaciones y distinciones entre unos y
otros grupos de musicos. Si bien la documentacién en torno a los musicos de las reducciones a
cargo de los jesuitas es sin duda la mas abundante, las referencias sobre otros tipos de dindmicas
en torno a la prictica musical resultan especialmente relevantes a la hora de enfrentar un
tema del cual poco se conoce. En este sentido, proponemos también una re-lectura de las
fuentes que han sido tradicionalmente usadas, para que cobren significado en torno a la
problematica de la movilidad espacial. Para los fines de este trabajo, nos centraremos en el
periodo comprendido entre inicios del siglo XVII y fines del siglo XVIII. Consideraremos el
estudio de los musicos indigenas de las reducciones a cargo de la Compafiia hasta la expulsion
de dicha Orden, y extenderemos ese marco temporal hasta fines del siglo XVIII para tratar
sobre los individuos de los pueblos administrados por el clero secular y los franciscanos. Esto
debido a que las transformaciones administrativas que atraveso la provincia del Paraguay
no alteraron de manera sustancial las formas de integracion de estos tltimos en la sociedad
colonial, a diferencia de la importancia que estos cambios si tuvieron para los indigenas de las
reducciones de los expulsos.?

Introduccion

En 1809 se abri6 una causa contra el presbitero Juan Antonio Jara, cura de Guarambaré —
pueblo a cargo del clero secular y distante unos 30 km de la ciudad de Asuncién—, por haber
mentido a los naturales de dicho pueblo, asi como a algunos espafoles. El cura habia estado
diciendo que se habia coronado Rey de las Américas a un hijo de Tupamaro. El rey Inca, de
acuerdo a los dichos del religioso y a las declaraciones de los testigos, venia ya en camino hacia
el Paraguay. Para su recibimiento en la ciudad de Asuncidn, “todo el cabildo y toda la mucica
habian cido llamados a la ciudad”.* Mas alld de la confusion causada entre los indigenas,

2. Herczog distingue dos tipos principales de obras: en primer lugar, ricas investigaciones historiograficas, generalmente
hechas por jesuitas, que tratan la materia del desarrollo musical teniendo en cuenta la provincia del Paraguay completa.
En segundo lugar, los estudios musicologicos que se centran principalmente en el estudio de los fondos musicales
conservados en Moxos y Chiquitos (Herczog 2001, 7).

3. Hemos trabajado sobre el devenir de dos musicos provenientes de las reducciones luego de la expulsion de los jesuitas
en Fahrenkrog 2015a.

4. Archivo Nacional de Asuncion (Asuncion), Seccion Civil y Judicial, Vol. 1404, n° 6, Fol. 92v, 1809,
“Sumario obrado contra el presbitero Juan Antonio Jara por haber mentido a los naturales”.
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a quienes fue preciso explicarles que el cura estaba bromeando y que nada de eso estaba
sucediendo realmente, esta referencia da cuenta de una practica que se mantuvo en el tiempo
hasta fines del periodo colonial: el llamado de musicos de los pueblos a las ciudades para
el recibimiento de una autoridad. Este fue uno de los tipos de traslado de musicos, quienes
circularon también entre los pueblos, ya fuese por 6rdenes de los curas —jesuitas o no—, o por
las peticiones realizadas por las autoridades. Los antecedentes con los que contamos muestran,
como veremos, que los musicos indigenas de pueblos y reducciones estaban involucrados
y comprendidos en muchos casos en el aparato de las celebraciones civicas y religiosas de
ciudades como Asuncion,’ lo que hizo de la movilidad espacial una constante en sus vidas.

Si bien es cierto que la contratacion de musicos indigenas provenientes de pueblos para que
tocasen en las ciudades se inscribe en el marco de ciertas practicas habituales en América
colonial,® creemos que en el Paraguay reviste un interés especial, tanto por la frecuencia de
estos movimientos, como por la naturaleza y multidireccionalidad de los traslados. El envio
de musicos indigenas de los pueblos a ciudades como Asuncion, creemos, estuvo ligado a la
precariedad de medios para sostener un modelo musical “urbano”. La movilidad espacial de
musicos en el contexto rioplatense se presenta ademas como un caso singular, si la revisamos
en perspectiva comparada, por ejemplo, frente a lo que sucedia en la regiéon andina de Cuzco
y sus pueblos aledafios. De acuerdo con Baker, la circulaciéon de musicos indigenas en esa zona
fue algo poco comun. Las condiciones laborales que existian, ya fuera en las parroquias de la
ciudad o en aquellas de los pueblos cercanos, no favorecian el desplazamiento de los musicos
y, aunque indigenas musicos del contexto urbano en ocasiones se trasladaron a los pueblos
para ensenar musica a los nifnos, se dio una notoria tendencia al localismo en las parroquias
andinas (Baker 2008, 172).

Estos desplazamientos de ida, de regreso, sin retorno o circulares, ya sea colectivos o
individuales, y gran parte de las veces de caricter obligatorio, vienen a contribuir también a
la ampliacion de la idea de movilidad forzada, que usualmente es asociada a las encomiendas
mitarias, a 1as milicias guaranies, o a procesos bélicos y de esclavitud.” Nos enfrentamos a una
forma mas sutil de dicho proceso, sin duda, pero que en muchos casos suponia el traslado de
estos sujetos bajo 6rdenes, y en muchos otros la imposibilidad de retornar a sus lugares de
origen. Cabe destacar ademas que no solo musicos fueron trasladados, sino también artesanos
de los mds diversos oficios.

Por consiguiente, nos interesa tomar la idea de la movilidad y adaptarla a los procesos de los
cuales formaron parte los musicos indigenas de los pueblos del Paraguay durante los siglos
XVII y XVIIL. Aun pudiendo optar por otros marcos socioldgicos o antropoldgicos para
abarcar esta problemdtica, seguiremos principalmente lo planteado por Wilde en relacion

5. Este articulo surgi6 a partir del desarrollo de la investigacion para nuestra tesis doctoral, que se encuentra en curso, y
que estudia las practicas musicales en la ciudad de Asuncion del Paraguay durante el periodo colonial. Por esta razon, la
mayor cantidad de referencias hacen alusion a esa ciudad.

6. Podemos mencionar a modo de ejemplo el llamado realizado a los indios musicos de los pueblos para tocar en la fiesta
de Corpus en Ciudad de México en varias ocasiones a lo largo del siglo XVII (Curcio-Nagy 1994, 8).

7. Muy distinto es el movimiento forzado y esclavizante al cual fueron sometidos miles de indigenas durante las invasiones
de los bandeirantes en el Guaird, que no serd tratado por nosotros, y del cual ni los musicos se salvaron: “Las Iglesias
quedaron desiertas, los retablos hechos pedagos, y los q con su musica, y instrumentos servian al culto divino, han venido
a ser bestias de acarreo de estos Portugueses”. “Informe de Manuel Juan de morales de las cosas de San Pablo y maldades
de sus moradores hecho a su Magestad por un Manuel Juan morales de la misma villa. 1636” (Cortesao 1951, 184).
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al “paradigma de la movilidad” en las reducciones jesuiticas, ya que consideramos que en
su propuesta se articulan las bases para comprender la dindmica de los desplazamientos de
los musicos guaranies en el contexto rioplatense. El autor plantea que la movilidad de los
indigenas pertenecientes a dichas reducciones es un fenémeno que existia desde antes de
la expulsion de la Orden y no una consecuencia del extrafiamiento, como ha sido afirmado
tradicionalmente. Lo anterior viene a poner en entredicho la concepcion de estas misiones
como “espacios politicamente ordenados y culturalmente homogéneos”, en los cuales luego
de la expulsion de la Orden se habria producido una especie de “desbande” indigena. La
movilidad de los indigenas, que tuvo lugar desde mucho tiempo antes en la zona, respondia
a légicas, relaciones sociales y formas de concebir el espacio que pueden ser comprendidas
de mejor forma en el marco de este paradigma (Wilde 2009, 21 y 265-301). Por su parte, y
con respecto al aislamiento relativo de las reducciones, Furlong se ha extendido ampliamente,
derribando mitos en torno a la supuesta “clausura” de los pueblos, que ciertamente se
encontraban integrados al plano econémico y social mayor con las ciudades, mediante el
intercambio propiciado por la navegacion de balsas y transito de carretas (Furlong 1962, 292-
296). Es decir, gracias al traslado de indigenas. Este dinamismo de la realidad reduccional,
que se contrapone a la idea de una situacion estitica y permanente en el tiempo con la que
se suele identificar la vida en las misiones, ha sido también trabajado por Garavaglia, quien
ademds afirma que muchos de los elementos sobre los cuales se construirdn los pueblos de
indios y las reducciones ya existian entre las comunidades guaranies, lo que permiti6 el éxito
de esta experiencia de control sobre la masa indigena (Garavaglia 1987, 127). La costumbre,
posibilidad o, incluso, obligacion de desplazarse se enmarca dentro de estos elementos, que
eran parte constituyente de una cosmovision que otorgaba centralidad a la movilidad fisica,
junto a la posesion de la tierra y su expansion permanente, entre otros factores. Los traslados
en ningun caso eran vividos como una pérdida, sino como un paso “necesario para alcanzar
mayor bienestar, encontrar la perfeccion o salir de situaciones apremiantes. En este sentido,
el agotamiento de los terrenos, los conflictos intertribales y las enfermedades determinaban
la presencia del mal en la tierra, que derivaba en una migraciéon hacia nuevos espacios e
inauguraba un camino espiritual” (Quarleri 2009, 34).

Estas consideraciones se extienden también a los indigenas que habitaban los pueblos a cargo
de franciscanos y del clero secular, debido a su origen comdn como guaranies. Con respecto
a esta ultima categoria, sabemos que oculta una variedad étnica mucho mayor, pero fue esta
lengua y sus diferentes variantes la que probablemente actu6, segin Wilde, como “vehiculo
aglutinador fundamental para la formacion de misiones” (Wilde 2009, 90), generandose asi
la costumbre de estandarizar a estos grupos indigenas como guaranies. Lo cierto es que estos
grupos compartian una configuraciéon sociocultural particular y se diferenciaban de otras
poblaciones por diversos factores ademads de la lengua, como sus formas de asentamiento y
su organizacion economica y sociopolitica, entre otros (Quarleri 2009, 31). La frecuencia y
periodicidad de los desplazamientos de los musicos indigenas se insertan, entonces, en este
marco cultural. Los individuos parecen haber respondido con naturalidad a los traslados que
les eran impuestos y los incorporaron como una practica comun en sus vidas.

Ahorabien, las distinciones existentes entre las reducciones de los jesuitas y los pueblos a cargo
de curas seculares y franciscanos se pueden resumir, siguiendo nuevamente a Garavaglia, en la
participacion del encomendero en la explotacion de 1a mano de obra indigena. Las reducciones
de la Compaiia vivieron un proceso de autonomizacion relativo, ya que su participacion en el
universo de las relaciones socio-econémicas hispanas fue controlada siempre por los propios
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jesuitas. El resto de los pueblos de indios —aunque en el caso de los franciscanos en un grado
menor— estaba sujeto al control del cura y del encomendero, y los indigenas debian responder
alos llamados y explotaciones por parte de los espafioles a los cuales estaban encomendados y,
ademas, a los mandamientos gubernamentales, un recurso para la obtencién de mano de obra
indigena para trabajos especificos por periodos de tiempo definidos.® Lo anterior presenta
una clara distincion entre musicos indigenas de uno y otro origen en relacion tanto a su
participacion en las practicas musicales que se daban en la region, como a la naturaleza de los
traslados de los cuales fueron parte. Pesquisar este aspecto resulta especialmente complejo, ya
que la documentacion de la época los ocultara casi siempre bajo el manto de “indio cantor”, o
“indio musico”, dando pocas referencias sobre sus lugares de origen.’

Sobre los guaranies musicos

El estudio del estatus politico y social de los indios musicos en los pueblos del Paraguay
colonial, asi como su insercion en el contexto de la sociedad de la época, son materias que
por su amplitud e importancia merecen un articulo aparte. A pesar de ello, nos referiremos de
forma breve a estos puntos para aportar nuevas consideraciones sobre estos sujetos.

Con respecto al entrenamiento musical de los indigenas, podemos sefialar que fue un proceso
que surgié como parte de su indianizacion: lo que a primera vista pareciera una hispanizacion,
no lo es precisamente, ya que los sujetos adquieren la categoria de indios reducidos justamente
gracias a este proceso. Como bien sefiala Wilde, pasan a ser “moldeados de acuerdo a un tipo
civil altamente formalizado, el ‘indio cristiano de la misién’” (Wilde 2012, 291). Con el tiempo,
el indio podia formar parte del cabildo, manejar el espafiol, tocar instrumentos musicales,
tener un oficio artesanal, o bien, un empleo eclesidstico.!’ La reduccion los estandarizaba, la
musica que aprendian a hacer contribuia a este proceso. Pero, al mismo tiempo, es interesante
notar que esta estandarizacion tiene matices, ya que no todos los musicos indigenas eran
considerados “iguales”: podremos reconocer distinciones entre los musicos de las iglesias,
aquellos que tocaban los instrumentos de guerra y aquellos que no tocaban en las iglesias pero
manejaban el lenguaje musical de forma basica y tocaban instrumentos musicales sin estar
necesariamente vinculados al oficio.

Los primeros antecedentes que dan cuenta de la ensefanza musical de los indigenas
provienen de documentacion generada por la Compafia de Jests. Estos dan cuenta desde

8. Incluso entre las propias reducciones jesuiticas existian algunas excepciones, y sus indigenas se encontraban sujetos al
régimen de encomienda, como la de San Ignacio Guazt y la de los Itatines (Garavaglia 1987, 128-129, 142).

9. Para los fines de este trabajo, consideraremos principalmente los pueblos y reducciones que pertenecian a la
jurisdiccion civil y eclesiastica del Paraguay, aunque incluiremos algunos ejemplos de otros pueblos y ciudades a modo de
complemento. Antes de la expulsion de los jesuitas, las reducciones a cargo de la Compaiiia correspondientes al obispado
del Paraguay, conocidas como los 13 pueblos de misiones eran: Itapta, San Ignacio Guaz, Corpus Christi, Santiago,
Santa Maria, Santa Rosa, Jests, Candelaria, Santa Ana, Trinidad, San Cosme, Loreto y San Ignacio Mini. Los pueblos
encomendados a clérigos en el Paraguay eran Tobati, Atira, Altos, Guarambaré, Ipané, Yaguaron y Emboscada, y aquellos
a cargo de franciscanos Caazapd, Yuti, Itapé e Itd (Mora Mérida 1974). No incluimos en este listado las fundaciones més
tardias realizadas hacia fines del siglo X VIII.

10. “Aqui me interesa proponer que la misiéon constituy6 un espacio singular de indianizacion en los confines ibéricos.
Una ‘indianizacion’ de los ‘indios infieles’, situados en un estado transicional hacia la verdadera vida civil, sin abandonar
su condicion de indios. Muy por el contrario, adquieren el estatuto de indios propiamente dichos una vez que responden
a las imposiciones de la legislacion indiana dentro de la reduccion” (Wilde 2012, 291-292).
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muy temprano, de forma casi contemporanea a la instalacion de los primeros jesuitas en el
Paraguay, del proceso de indianizacién de los indigenas reducidos a pueblos en el Guayra. Ya
con la fundacién de las primeras reducciones, a partir de 1610, se indic6 por medio de una
Instruccion para los padres que estdan ocupados en las Misiones del Parand, Guayrd y Guaycurues,
redactada por el padre Diego de Torres, que se les ensefiase a los nifios a leer, escribir, contar y
tafier, y algunos “cantarcitos” que después podrian ensefiar en sus casas (Furlong 1962, 465).
El mismo religioso relata en las cartas anuas de 1614 que los nedfitos “acompafan las misas
solemnes con canto, lo mejor que se puede exigir”. En 1620 el provincial Pedro de Onate,
refiriéndose a las mismas reducciones del Guayra (dos en ese momento), declara que “han
ensefado a los indios al canto de 6rgano y cantan muy bien a tres coros y tienen un terno
muy bueno de chirimias que son las primeras que hay en toda la Gobernacién del Paraguay”
(Furlong 1962, 106-107).

El éxito de estas primeras iniciativas condujo a que por buena parte de los siglos XVII y
XVIII cada una de las reducciones de la Compania tuviese entre 30 y 40 indigenas musicos,
existiendo 6rdenes para que no sobrepasasen el nimero de 40. Eran descendientes de caciques
o pertenecian a la nobleza indigena, ya que esos muchachos eran los que recibian educacion en
las reducciones. También se ha indicado que se seleccionaba a niflos con habilidades musicales
desde pequefios para un régimen de instruccion musical en lo religioso (Nawrot 2000, 11-
13). En otras regiones como Mojos existié incluso el monopolio de las actividades musicales
por parte de un grupo de parientes (Waisman 2005, 168), y entre los mocobies se conoce
el caso de tres hermanos musicos hijos del cacique Cithaalin: Sebastidn, Vicente y Antonio
(Paucke 2010, 358). En América colonial y hasta fines del siglo XVIII, los indigenas musicos
estaban exentos de tributo, al igual que los nifios, mujeres y ancianos. Segin Cardiel, el oficio
de musico era “de mucha honra entre ellos, como también el de Sacristin y monacillo, y todo
lo que pertenece a la Iglesia” (Furlong 1962, 486). Pero a pesar de ser cargos honorificos, los
individuos que los desempefiaban no necesariamente eran del gusto de los misioneros: en una
interesante carta del padre Juan Bautista de Zea dirigida en 1719 a los misioneros del Parana
y Uruguay, leemos que cierto grado de desorden habia llegado a los pueblos con respecto a
las practicas musicales, y se imploraba su remedio, solicitando que el “numero de musicos no
se passara de quarenta como esta ordenado, y si fueren veinte solam.te, sera mejor: por g.e
gente musica, g.e es la sooz [soez] y basura de los Pueblos, quanto menos hubiera serd mas
del agrado de Dios [...]” (Curt Lange 1986, 10). La idea de considerar a los musicos la “basura
de los pueblos” nos sirve para relativizar lo honorable del oficio, ya que, si bien la musica
que realizaban puede haber sido muy bien considerada por los jesuitas, sus intérpretes tenian
conductas reprochables por los padres y tal vez por la comunidad. En efecto, para intentar
mantener la decencia del oficio de musico se castigd severamente la embriaguez, como queda
de manifiesto en el memorial del padre provincial Luis de la Roca, escrito para San Ignacio en
4 de octubre de 1714:

Porque en la gente de este Pueblo se han experimentado algunos desordenes en
la bebida se ordena que a qualquiera que en adelante se desmandare, y mucho
mas si se embriagare, se le castigue privandole de todo oficio en cavildo si le
tuviere, o sino le tuviere inhabilitandole para que no le pueda tener de alli
adelante: assi mismo se le privara de qualquier otro officio de honra que tenga,
o pueda tener, y si estuviere o en la Musica o en nuestra casa echandole de ella
para siempre [...]."!

11. Archivo General de la Nacion (Buenos Aires), Sala IX, Compaiiia de Jests, 06-09-05, doc. n® 202, Fol. 538v, 1714.
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Resulta interesante hacer notar las distinciones que los musicos tenian entre ellos, ya que
aquellos que se dedicaban a la musica religiosa no necesariamente eran los mismos ni tenian
la misma valoracién que aquellos que tocaban instrumentos militares, acompafaban al cabildo
o los que lo hacian por entretencién. Al respecto, la documentacién jesuita nuevamente nos
indica que los “musicos” denominados como tales son aquellos asociados al servicio religioso,
y los demds aparecen bajo otras menciones, o incluso como “imitadores” de los primeros,
como se lee en el siguiente documento:

[...] ponese en cada oficio el que al cura le parece mas a proposito, y el Indio
lo acepta sin repugnar. El oficio de tamborilero, y flautero, es oficio que a ellos
por aficion se lo toman, y hay pueblo que ay 10 a 20 de estos. Se acompafan
dos flauteros, uno toca por tercera arriba, otro por tercera abajo con un tambor,
tamboril en medio, y con sus debiles flautas, que son de cafia muy pulidas, y
pintadas, tocan fugas, arias, minuetes, y quantos sones oyen a los musicos [...].**

Muriel también se refiere a esta distincion, al explicar la disposicion de los indios en una
celebracion, detallando que “hacen su guardia con gran silencio los jefes de milicia armados
y los que llevan las banderas. Tras ellos estdn los de los tamboriles y flautas, a quienes en
las fiestas mayores se allegan los otros musicos més finos” (Muriel 1918, 533). Los musicos
sindicados como los “mads finos” eran entonces los musicos religiosos.

SIMBOLOGIA
CIUDADES
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Figura 1 / Mapa de los pueblos de indios y ciudades por donde circularon los indigenas musicos en el contexto rioplatense.

Elaborado por Francisco Cooper.™*

12. Archivum Romanum Societatis Iesu (Roma), Paraq. Vol. 14, Fol. 7, “Breve relacion de las missiones del Paraguai con
una previa noticia de los primeros pobladores de aquellas tierras, y otras particularidades acaecidas en este tiempo a
peticion de uno”, sin fecha.

13. En términos mas generales, sabemos que para el caso de Cuzco y sus alrededores también existia esta diferencia, ya
que Baker sefiala que los “musicos”, que son mencionados en la documentacion como tales, tendrian un conocimiento
mas especializado en musica que los “cajeros”, por ejemplo (Baker 2008, 265, nota al pie n® 254).

14. Debido a la gran cantidad de pueblos de indigenas en la zona, sefialamos solo aquellos mencionados en este trabajo.
Para evitar duplicidad de nombres de las reducciones jesuiticas, consideramos la situacion de los pueblos luego de la
relocalizacion que sufrieron producto de los ataques de los bandeirantes en el siglo XVIIL. Fuentes: Durdn 1987, 302;
Wilde 2009, 52; Maeder y Gutiérrez 1995, 55.
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Los desplazamientos de indigenas musicos de las reducciones jesuiticas

Desde el inicio de la accion de los jesuitas en la zona del Rio de la Plata existen referencias en
torno a la movilidad de los musicos indigenas entre las reducciones, utilizados en un inicio
como herramienta para atraer infieles. Como relata el padre Francisco Vazquez Truxillo desde
Itapua:

los de itapua con ser menos antigua que la de San Ignacio se esmera mas en
esto, y alli me quisieron acompanar en mi viage los cantores y chirimias, con
tanto gusto suyo que intentando dexarlos algunas veses, lo sentian mucho, y ha
sido grandissimo provecho para los nuevamente convertidos, porque como vian
tanta diversidad de dancas, y oian tan buena musica en las missas el tocar de las
chirimias, estavan como assombrados, viendo y oyendo [...]."s

Estos antecedentes son complementados con las primeras noticias que se tienen sobre la
presencia de los indigenas musicos en los festejos de las principales ciudades del Rio de la
Plata. En 1611 tuvo lugar una representacion escénica en el colegio de Asuncion que contd
con la participacion de indigenas de las reducciones de la Compafiia con motivo de la fiesta
de la Circuncisién. Aunque su descripciéon no lo especifique, probablemente llevé musica,
debido a que se ejecutaron varias danzas (Herczog 2001, 31, 234-235). Unos afios mas tarde,
el gobernador de la ciudad comenta sobre la ensefianza musical impartida por los jesuitas a
los nifos, que eran “diestros y bien ensefiados, que admiran y edifican a las ciudades, donde
algunas vezes acontece concurrir para celebrar alguna fiesta” (Herczog 2001, 42). Del mismo
modo, y también en relacién al colegio de Asuncion, la carta anua de 1626-1627 sefala que
“[...] Ayuda mucho para la frequenzia de nuestras fiestas principales, como de Circuncision
y 40. horas la musica excelente de los indios de nuestra reducion de S. Ignacio que van a
celebrarlas al colegio con gusto universal de todo el pueblo [...]” (Herczog 2001, 45). En 1628
estos musicos actuaron nuevamente frente al publico de la ciudad con ocasion del traslado de
una imagen de la Virgen, en la que participaron “los indios de la reduccion de S. Ignacio con
excelente musica [...]” (Herczog 2001, 45). También en Asuncién tuvo lugar el recibimiento
del gobernador espafiol Pedro de Lugo y Navarra, con un especticulo teatral descrito en la
carta anua de 1635-1637 que contd con un notable despliegue de musica y danza, y cuyos
intérpretes eran hijos de caciques del Guayra (Herczog 2001, 45-46).

Otras ciudades fueron, asimismo, escenario de estas representaciones, pues segin Curt Lange,
desde 1628 y obteniéndose los primeros resultados en la educacion de los indios, comenzaron
los viajes por rio hacia Buenos Aires, luego Santa Fe y por tierra a Cérdoba, para mostrar “el
arte de cantar, tocar y danzar de los guaranies” (Curt Lange 1986, 8). Furlong también da
cuenta de ello, relatando que en 1628 el entonces gobernador del Rio de la Plata, Francisco de
Céspedes, escribia al rey que los indios musicos de Yapeyu habian ido a Buenos Aires, “mas de
veinte juntos, grandes musicos en punto de 6rgano, violines, y otros instrumentos, para oficiar
las musicas y danzas del Santisimo Sacramento [...]”. Estos sujetos habrian generado un gran
entusiasmo entre los habitantes de Buenos Aires y volvieron a esa ciudad en varias ocasiones,
como por ejemplo para el recibimiento de un nuevo contingente de misioneros, por orden del
padre Mastrilli, algo después de la fecha anteriormente indicada. Estos viajes, realizados en

15. Archivum Romanum Societatis Iesu (Roma), Paraq., Vol. 11, Fols. 227-227v, 30 de octubre de 1629, “Relacion del
viage y visita”. Ver también Illari 2006, 104.
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balsas, portaban entre 20 y 70 indigenas, y al menos 20 de ellos eran musicos (Furlong 1962,
478). Del mismo modo, el padre Strobel relata que en 1723 acudieron los indigenas de Yapeyt
a Buenos Aires y que cantaron a varias voces acompafiados de muchos instrumentos, siendo
mas de 18 musicos en total. Unos afios después, el padre Cattaneo también cuenta que una
embarcacion bajé de Yapeyd con musicos para dar la bienvenida a los misioneros que llegaban
de Europa (Furlong 1962, 484-485). Estas visitas eran periddicas y, como podemos apreciar,
mantenidas en el tiempo, lo que habria suscitado las criticas de algunos padres provinciales
que veian en estos traslados la causa de deserciones por el atractivo de las ciudades, muertes
por accidentes o enfermedad y un regreso diezmado de los grupos indigenas a sus pueblos de
origen (Curt Lange 1986, 8). Estas aprensiones dejan entrever los riesgos de la movilidad y la
posibilidad de la disminucion de 1a cantidad de indigenas musicos en los pueblos entre estas
idas y vueltas. Las ciudades deben haber causado un gran impacto entre la poblacion indigena,
presentindose como un abanico de oportunidades para salir de la vida en las reducciones.
A pesar de estos reparos los viajes a las ciudades eran incluso conocidos por las maximas
autoridades de la Compania desde Roma, ya que en efecto el padre general de la Orden, Muzio
Vitelleschi, escribia al padre Diego de Boroa en 1637: “No descubro inconveniente que ya
que vienen los indios cantores por orden nuestro a festejar las fiestas, se ospeden en nuestras
casas, en la conformidad, que VR dice dispuso en Buenos Aires” (Morales 2005, 550). Esta
disposicion posiblemente apuntaba a mantener un mayor control sobre los indigenas musicos
en la ciudad, para evitar los temidos desbandes y fugas.

En lineas generales, los musicos eran trasladados por orden de los propios padres jesuitas a
las ciudades, probablemente con la intencién de dar a conocer entre la poblacion espafiola de
los centros urbanos los exitosos resultados de la evangelizacion llevada a cabo en las misiones
y de paso congraciarse con las autoridades y vecinos. Al respecto, no conocemos 6rdenes
ni peticiones emanadas desde los gobiernos civiles o eclesisticos solicitando explicitamente
la venida de estos musicos, desplazamientos que mas bien parecen haberse circunscrito a
actividades guiadas siempre por los misioneros de la Compania. Si bien muchos traslados
eran de grupos de musicos indigenas, también hubo ocasiones en que los indios eran llevados
de forma individual, tal vez como “curiosidades”. Este fue el caso del indio Roquito: “Hizose
tan diestro en ([toda]) la musica y toda pulicia cristiana que traiendolo conmigo por muestra
a la Congregacion Provincial que se celebrd el afio de [16]26 en este Collegio de Cordova
rovava las voluntades de todos los Padres” (Cartas anuas 1990, 126). Concordamos con Illari,
entonces, en que la frecuencia de los viajes de los indigenas musicos a las ciudades hacia de los
traslados algo bastante comdn (Illari 2011, 223-224).

Algunos de los desplazamientos tuvieron como fin el aprendizaje musical por parte de los
indigenas y ocurrieron también entre reducciones, como queda evidenciado en el caso relatado
hacia fines del siglo XVII por Anton Sepp, quien recibi6 en Yapeyu desde diversos pueblos
a varios indigenas musicos para ser instruidos: “Resultado: Este afio [de 1692] he formado a
los siguientes futuros maestros de musica: 6 trompetas; 3 buenos diorbistas; 4 organistas; 30
tocadores de chirimias; 18 de cornetas; 10 de fagote. No avanzan tanto, como yo deseo, los
8 discantistas, aunque progresan a lo menos algo cada dia” (Furlong 1962, 484). Asimismo,
se dio el traslado de indigenas para aprender musica entre las mas recientes reducciones del
Chaco (Muriel 1918, 97).

El aprendizaje musical también llevo a los indigenas a las ciudades. Constancia de ello son
las noticias que tenemos sobre cuatro indigenas a los que en 1662 se les estaba ensefando a
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tocar trompeta en el colegio de Buenos Aires.!® De igual modo, en la carta atribuida al padre
Viveros por Illari, se lee que un grupo de musicos provenientes de Yapeyd, Santa Maria la
Mayor e Itapta viajarian al colegio de Cérdoba para colaborar con la musica de la instituciéon
en la segunda mitad del siglo XVII (Illari 2006, 106). Asimismo, hasta Cérdoba se trasladaron
indigenas musicos de las reducciones, pero esta vez para estudiar con el compositor Domenico
Zipoli durante la década de 1720 (Illari 2011, 224).

Aunque no muy frecuentes, las visitas de los obispos a los pueblos generaron instancias de
movilidad de indigenas musicos desde las reducciones a las ciudades y la circulacion de estos
sujetos entre distintos pueblos, acompanando a los obispos durante sus traslados. Como relata
Jarque,

[los habitantes de los pueblos] no solo claman, y instan, por ver a su Prelado,
sino tambien le embian todas las embarcaciones, Indios, y carruage, con el
bastimento necessario para conducirle, y a toda su comitiva. Para servir a su
Seforia Ilustrisima, en todos los viages de su Visita, se ofrecen a porfia los Indios,
y serdn mas de ciento los necessarios para solo bogar, o manejar los remos en
las embarcaciones, fuera de los diputados para servir en otros ministerios, a
que afaden Ministriles, con algun terno de chirimias, y musicas, que canten
algo Sagrado, mientras celebra el Sefior Obispo, y sus capellanes, aunque sea en
despoblado (Jarque 1687, Libro III, Cap. VII, 308).

Estas visitas eran de cardcter festivo, y la llegada de las comitivas a los pueblos era ademads
animada con musicay bailes, torneos y representaciones dramaticas. Lo anterior probablemente
propici6 el intercambio cultural entre indigenas musicos de pueblos distintos, favoreciendo
asi la circulacién de practicas musicales locales entre las reducciones.

Resulta interesante destacar que el propio desplazamiento era “musicalizado” por los
indigenas, como figura en los casos recién relatados y como sucedia también en contextos
mads cotidianos relacionados con las jornadas laborales. Al respecto, Muriel comenta que

No hay viaje sin llevar su Santo, ni sin sacristdin que cuide del Santo, ni sin
castafuelas, flauta y tamboril [...] Después de las oraciones sigue el himno que
entona algin musico jubilado, de los que siempre va alguno [...] no hay camino
por rio o por tierra, como vayan muchos, que no lleven su tambor y pifano [...]
(Muriel 1918, 523, 479-480).

La mencidén a un “musico jubilado” indica que estos sujetos no necesariamente se dedicaban a
la practica de musica religiosa durante toda su vida, sino que dejaban sus “cargos” a disposicion
de generaciones de musicos mas jovenes, para volver a pertenecer al comun de los indigenas.

Ya que la musica era considerada como uno de los elementos de educacion popular mas
eficaces, no debia faltar junto al trabajo: “Evidentemente no todo el tiempo pudieron estar los
musicos, en todas las partes donde se trabajaba, pero pasaban de una a otra, embelezando [sic]
alos indios con los acordes de sus instrumentos o con las voces de sus cantores [...]” (Furlong
1962, 465). Otro testimonio da cuenta de que “como gustan mucho de estos instrumentos

16. Archivo General de la Nacion (Buenos Aires), Sala IX, Compafiia de Jesus, 06-09-03, doc. n°® 211, 1662.
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los usan en las embarcaciones por rio, o por tierra en los carros que conducen. En las faenas
comunes llevan tambien dichos instrumentos con los quales trabajan con alegria”.’”

La construccion de érganos también propicié la movilidad de artesanos vinculados a las
practicas musicales, ya que segun Curt Lange la provision y reparacion de 6rganos de ciudades
como Santa Fe y Cordoba estaba a cargo de organeros guaranies, no solo para la Compafiia,
sino también para otras 6rdenes (Curt Lange 1986, 12). Al respecto, contamos con una
interesante referencia que da cuenta de que esta practica habria incluso generado relaciones
entre las reducciones de los jesuitas y los pueblos a cargo del clero secular, como da cuenta
un inventario de Yaguar6n de 1726 en el que figura un 6rgano llevado desde San Ignacio.'®
A partir de esta noticia sobre el traslado de dicho instrumento, podemos suponer que los
musicos también hayan circulado entre pueblos de distintos origenes, lo que reafirma la idea
de una integraciéon mucho mayor de la que conocemos entre localidades bajo diversos tipos de
administracion. Sin embargo, y hasta no contar con fuentes mas concretas, no podemos sino
especular al respecto.

Ahora bien, hasta ahora nos hemos referido casi exclusivamente a movimientos de grupos de
musicos bajo 6rdenes de los padres. Con respecto a traslados en los que los propios sujetos
parecen haber decidido sobre su destino, podemos decir que posiblemente fueron fugas,
como habria sido el caso relatado por Muriel a mediados del siglo XVIII, sobre un indio de
Santo Tomé que, cansado de las obligaciones cristianas y laborales del pueblo, huy6 a Buenos
Aires donde gracias a sus habilidades musicales, “no faltaba en ningin banquete” (Muriel
1918, 323). Es probable que se trate del mismo sujeto que Paucke describe como un “indio
guarani, maestro de ocho instrumentos y maestro de orquesta en la aldea de Santo Tomas”,
que al momento de la estadia del misionero en Buenos Aires junto con un grupo de musicos,
se encontraba también en la ciudad. Este indigena era considerado un “maestro en la musica”,
y se dedicaba asimismo a la ensefianza musical de muchos hijos de espaiioles (Paucke 2010,
359-360).

Cabe sefalar que resulta una tarea sumamente compleja individualizar a los musicos indigenas,
ya que las caracteristicas de la documentacion en la que aparecen tienden a invisibilizarlos,
especialmente en este periodo. En los textos escritos por jesuitas involucrados activamente
en la prictica y ensefianza musical —entre los cuales podemos mencionar a modo de ejemplo
las obras de Joseph Cardiel, Florian Paucke y Anton Sepp (Cardiel 1994; Paucke 2010; Sepp
1971, 1973)—, las representaciones de los individuos suelen ser genéricas, insertas en un
discurso que tiende a resaltar la gestion de los padres en el aprendizaje musical de los indios.
Cantores, constructores de instrumentos musicales e intérpretes aparecen mencionados en
un relato paternalista caracteristico de la Orden, en el que se suelen omitir aspectos que
podrian singularizar a los individuos, salvo contadas excepciones. Y es que el trabajo con
documentacion generada por la Orden Jesuita presenta un problema complejo, ya que su
produccion estuvo en muchos casos caracterizada por tener un fuerte caracter apologético y
propagandistico, rasgos que contribuyeron a generar lo que se conoce como la construccion

17. Archivum Romanum Societatis Iesu (Roma), Paraq. Vol. 14, Fol. 7, “Breve relacion de las missiones del Paraguai con
una previa noticia de los primeros pobladores de aquellas tierras, y otras particularidades acaecidas en este tiempo a
peticion de uno”, sin fecha.

18. Archivo General de Indias (Sevilla), Charcas 374, Fol. 12v, “Memoria de los bienes que yo el maestro geronimo
Berdejo cura interin que he sido de este puerto de San Buenaventura de Yaguaron he aumentado en la sacristia de la
iglesia de este pueblo”, 1726.
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de la “leyenda blanca” por parte de la Orden.' No debe extrafiarnos, entonces, que las hazafas
descritas sean las de los propios misioneros reflejadas en el actuar de sus discipulos indigenas,
en donde se destaca por sobre todas las cosas el nivel musical alcanzado por los neéfitos. Para
los jesuitas, el arte era visto como un instrumento de ensefianza de la fe cristiana, de modo que
la practica musical, en su tarea de servir a Dios, no llamaba a individualizar los nombres de los
indigenas musicos, copistas o creadores: “todos los talentos y ministerios se entendian como
dones que debian ser usados en bien de la comunidad. Por ello, lo primordial no era tanto
quién servia, cuanto lo que se hacia en pro de todos” (Nawrot 2004a, 56). Debido a esto, pocos
musicos indigenas lograron notoriedad en los escritos de los jesuitas, y se conservan apenas
algunos nombres, que mencionaremos brevemente. Joaquin Giochimbotui, de San Javier,
es mencionado por Paucke como el “mejor violinista”. Giochimbotui habria sido hechizado
por otro musico guarani de Santo Tomas, por envidia, haciéndolo caer gravemente enfermo
(Paucke 2010, 358-360). El conocido guerrero y corregidor del pueblo de Concepcion, Nicolds
Neengirti, autor de una de las cartas escritas en guarani en 1753 al gobernador de Buenos
Aires para protestar por el Tratado de Madrid, habria sido musico. Se asoci6 a Neengira con
el mito que circuld en América y en Europa de la existencia de un emperador en Paraguay,
Nicolas I, que tenia un ejército de 60 mil combatientes para luchar contra Espafia y Portugal
(Ganson 2003, 1-4, 110). Neengirt es més bien reconocido por su rol como lider militar, sin
embargo, para Dobrizhoffer, “él entendia mejor la musica que la guerra”. El jesuita declara
haber conocido a Neengirt y que este le habria solicitado musica para copiar y tocar en el violin
(Dobrizhoffer 1967, 118-119), enfatizando que era un indio comun y corriente, transformado
en jefe militar por consecuencia de la muerte de otro indigena.?® Por tltimo, sabemos de la
existencia de Ignacio Paica, quien habria tocado todos los instrumentos con mucha habilidad
y habria construido trompetas (Ganson 2003, 34; Nawrot 2004b, 76); Gabriel Quiri, musico
guarani de la reduccion de Santo Tomé, de quien se dice inventd un nuevo tipo de 6rgano
y que reparaba drganos antiguos (Ganson 2003, 70); y el musico guarani y cacique Nicolds
Yapuguay, autor de las obras Explicacién del catecismo en lengua Guarani (1724) y Sermones y
ejemplos en lengua guarani (1727) (Ganson 2003, 81-82), reconocido mas bien por estas obras
que por su actividad como musico.

Musicos indigenas de pueblos franciscanos y seculares

Como sefialamos al inicio, una de las tareas que consideramos pendientes y fundamentales
consiste en expandir el universo de las practicas musicales de los musicos guaranies mas alla
de las reducciones jesuiticas, toda vez que el entrenamiento musical también existio en los
pueblos franciscanosy seculares, sobre los cuales pesaba el control del encomendero. En efecto,
para 1609, cuando los jesuitas realizaron su primera fundacion, los franciscanos ya contaban
con una decena de pueblos bajo su administracion, y el cura de uno de ellos —Yaguarén—,
asistié a los padres jesuitas en la fundaciéon de San Ignacio. Los franciscanos fundaron
unas 15 reducciones entre los guaranies, pero desde inicios del siglo XVII conservaron la
administracion de cinco, y el clero secular se hizo cargo de las restantes (Necker 1990, 14, 17).

19. Un excelente estudio sobre la forja de la “leyenda blanca” en la provincia Bética, que también analiza aspectos mas
generales, se encuentra en Lopez 2009. Sobre las cartas de jesuitas ver Morales 2011.

20. Esta perspectiva del discurso del jesuita se entiende como una estrategia para bajarle el perfil y restarle importancia
a la participacién de Neengird en los enfrentamientos ocurridos entre los indigenas y los ejércitos de espafoles y
portugueses, como resultado del intento de la aplicacion del Tratado de Madrid. Ver Quarleri 2009.
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La ausencia de una mediacion poderosa entre las autoridades y los indigenas musicos, como
aquella de los jesuitas, serd una de las distinciones claves para comprender la integracion
de estos musicos al entramado colonial de pueblos y ciudades, donde la movilidad se hara
presente como un aspecto de gran relevancia, quizd mayor incluso que en las reducciones
jesuiticas.

La musica de estos pueblos tal vez no consigui6 la fama otorgada a aquella de las reducciones
de la Compaiiia, pero esto, creemos, se debe mdis bien a aspectos de orden discursivo. En
este sentido, cabe destacar que la disciplina impuesta a los misioneros jesuitas con respecto
a la obligacion de escribir e informar a sus superiores no se conoci6 en las otras drdenes?! y
menos aun en el clero secular. Sin embargo, los propios jesuitas reconocieron la labor de los
franciscanos con respecto a la musica, como se lee en una carta del padre Lorenzana al rey
escrita en 1621, donde comenta sobre los adelantos de dicha Orden, diciendo que “tienen
muy buenas iglesias, bien adornadas y buena musica [...]” (Durdn 1987, 156). Con respecto
a los desplazamientos, el objetivo de los traslados de los indigenas musicos tiene similitudes
con los de las reducciones de los jesuitas, pero difieren en su origen y naturaleza. Es decir, se
trasladaban para los mismos fines —recibimientos de autoridades, fiestas civiles y religiosas,
etc.— pero no de la misma forma. La movilidad de estos sujetos respondié mas bien a 6rdenes
y mandatos provenientes de las autoridades de las ciudades, que disponian de la mano de
obra de los indigenas encomendados gracias a los mandamientos. Estos eran dictados por los
gobernadores y consistian en la solicitud del envio de un nimero determinado de indigenas
desde los pueblos para realizar una tarea especifica, ya sea en la ciudad o fuera de ella. Los
mandamientos fueron utilizados frecuentemente para la construccion de fuertes y presidios, el
transporte por el rio, los arreglos de calles y puentes en las ciudades, entre otros fines (Telesca
2009, 47). En principio luego del mandamiento y una vez cumplidas las labores indicadas por
las autoridades, que debian ser pagadas —aunque en la practica esto no siempre se cumplia—,
los indigenas debian volver a sus pueblos. Sin embargo, era comtn que esto no se verificase.
En efecto, el mandamiento es visto por Salinas como un “punto de conflicto entre sacerdotes
y funcionarios y el motivo de queja permanente por la utilizacién de los indios para estos
servicios” (Salinas 2010, 97). La autora plantea, en su estudio sobre la encomienda correntina,
que a inicios del siglo XVIII el incremento de los mandamientos puede haber sido un factor de
descenso importante en el nimero de tributarios entre padrones realizados al pueblo de Itati,
y un elemento que propici6 las fugas (Salinas 2010, 191 y 201). Si bien Itati era un pueblo de
administracion franciscana perteneciente a la jurisdiccion de Corrientes, funciona como un
ejemplo de lo que probablemente sucedi6 en otros pueblos franciscanos y seculares. Aunque
los mandamientos propiamente tales para solicitar indios musicos no se han conservado y las
referencias son escasas, sabemos que desde mediados del siglo XVII la ciudad de Asuncion,
en la que nos centraremos a continuacién como estudio de caso, solicité y recibi6é a musicos
provenientes de los pueblos de forma constante para sus celebraciones. La solicitud de los
servicios de los indios musicos, que debian trasladarse, generd la necesidad de mantenerlos en
la ciudad y pagarles, hecho que ha quedado reflejado en la documentacion.

La catedral de Asuncion no contaba con una capilla musical establecida, por lo que la musica
de las celebraciones de este centro urbano quedaba muchas veces en manos de los indios de
los pueblos aledanos. Asi se infiere de los gastos de propios de la ciudad en 1645, donde se
indica que “no se a podido juntar de limosna ni para pagar las missas cantadas y la musica se

21. Como bien sefiala Wilde, “como quiera que sea, los jesuitas fundamentalmente escriben” (Wilde 2011, 15).
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conserto a que se avia de pagar a dos varas de lienzo a veinte y quatro cantores”.* El pago
en lienzo era usual entre los indigenas, y la elevada cantidad de cantores —24— nos confirma
el que hayan provenido desde algin pueblo, ya que las capillas musicales de catedrales y
conventos no solian mantener un nimero tan elevado de musicos, menos aun en una ciudad
pequeia como Asuncion. Los pueblos, en cambio, si contaban con un gran nimero de indios
cantores. Evidencia de ello es que en un padrén elaborado en 1701 para el pueblo de Yaguaron
se contaron nada menos que 42 indios cantores.? Otra referencia de ca. 1711, también de los
gastos de propios de la ciudad, da cuenta de haber pagado “a los indios cantores que vinieron
para la festividad de todos santos sinco pesos [...]”,** quedando de manifiesto que los musicos
habrian venido desde otro lugar para dicha festividad. Como sefialamos al inicio, el llamado
de musicos de los pueblos a las ciudades para formar parte de las celebraciones civiles y
eclesiasticas representa una practica habitual en América colonial. De hecho, se comprende
como una de las formas que tenian los centros de poder para incorporar y someter a estos
indigenas a la sociedad colonial. Se aprovechaba el despliegue visual y sonoro de fiestas como,
por ejemplo, Corpus Christi, como una forma eficaz de lograr la integracién por medio de la
profunda impresion que estas representaciones causaban en la poblacién (Curcio-Nagy 1994,
7). Sin embargo, para el caso de ciudades como Asuncion, este fendmeno parece responder
mads bien a la escasez de medios para mantener un culto divino decente, panorama que fue una
constante durante las centurias coloniales.?

Al parecer, la musica y los musicos de Yaguarén fueron los mas requeridos en Asuncion. La
cercania de este pueblo con la ciudad facilit6 las idas y vueltas de los musicos, mandados a
llamar por el gobernador debido a la falta de cantores en la catedral. De acuerdo a la visita
realizada por el obispo Joseph Cayetano Palavicino en 1744, el estado de la musica en la
catedral era muy precario:

[...] no hay cantores; y para las solemnidades de Semana Santa el Corpus, y dia
de la Asumpcion se ha de suplicar a vro. governador por memorial para que
permita que de el curato de Yaguaron, que dista catorce leguas, vengan los indios
cantores, haciendose preciso, que casi todo el ano se sigan misas rezadas.?

Es posible que el “memorial” al que hace alusién el obispo haya sido un mandamiento que
con el tiempo se transformd en una costumbre. Semana Santa, Corpus Christi y el dia de
Nuestra Sefnora de la Asuncion eran las festividades més importantes en el calendario litargico
local, y la presencia de musicos era considerada fundamental, cualquiera fuese su origen. Cabe
destacar que las actuaciones de estos musicos eran siempre pagadas y a partir de ca. 1750 los
pagos realizados para la musica de las misas y fiestas que figuran en las cuentas de la catedral
de Asuncion se refieren casi siempre a indios musicos o indios cantores.?” Del mismo modo,

22. Archivo Nacional de Asuncion (Asuncion), Seccion Historia, Vol. 19, doc. n°1, Fol. 24, “Actas del cabildo de Asuncion
1639-16497, 1645.

23. Archivo General de Indias (Sevilla), Escribania 899c, Fols. 826v-829v, 1701. En el padron de It4 los cantores suman
11y en el de Guarambaré, 4. Fols. 834, 837.

24. Archivo Nacional de Asuncion (Asuncion), Seccién Nueva Encuadernacion, Vol. 143, Fol. 42, “Gastos de propios del
cabildo de Asuncion”, ca. 1711.

25. Hemos abordado en parte esta problematica en Fahrenkrog 2015b.
26. Archivo General de Indias (Sevilla), Charcas 374, Fol. 1v, 1744.

27. Archivo Nacional de Asuncién (Asuncion), Seccion Nueva Encuadernacion, Vol. 133, Fol. 53, 1752; Vol. 433, Fol. 8v,
1760; Vol. 615, Fol. 81v, 1785; Vol. 434, Fol. 23, 1791.
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para las fiestas del Patrén San Blas, de Todos los Santos y de Nuestra Sefiora de la Concepcion,
a cargo del cabildo eclesidstico, los musicos de Yaguarén tocaban en la ciudad y eran pagados
con los propios del cabildo de la ciudad en tabaco y yerba. Los documentos hacen una clara
distincion entre los “indios musicos de Yaguaron” y los cajeros,? haciendo notar la diferencia
entre ambos grupos de musicos, distincién que fue comentada anteriormente.

Pero no solo se realizaron traslados de estos musicos a las ciudades. Los recibimientos de los
gobernadores, que se realizaban acompafidndolos grandes distancias en sus recorridos por
la provincia, generaban la necesidad de contar con indios clarineros y cajeros, que fueron
requeridos mediante mandatos desde pueblos franciscanos como Caazapd y Yuty.? Ahora
bien, la diferencia més evidente entre los musicos provenientes de las reducciones jesuiticas
y aquellos de los pueblos franciscanos o seculares, consiste en la forma de retribucion. Los
traslados de los indigenas musicos de las reducciones jesuiticas a las ciudades para formar
parte de las celebraciones de los colegios, por ejemplo, no eran servicios prestados a las
autoridades locales, sino que respondian a determinaciones de los propios misioneros. Por
ello, estos musicos no eran pagados —lo que ademds habria atentado contra los principios de
trabajo comunitario inculcados por los jesuitas entre los indigenas— sino mas bien premiados.
Asi figura en un documento de 1763 en el que se lee que por asistir al colegio de Asuncion
los musicos fueron premiados con “abujas, vitelas, estampas y otras varatijas”.?® Los indios
cantores o musicos, tanto los provenientes de Yaguarén como aquellos cuyo lugar de origen
no se especifica, aparecen en las cuentas de los propios del Cabildo o de la Catedral, como
bien pudimos ver.

En este sentido, su presencia en las practicas musicales urbanas que hemos sefialado fue
siempre mayor que aquella intermediada por los jesuitas, y, ademds, debia ser pagada. Del
mismo modo, el control sobre los sujetos que se trasladaban debe haber sido mas fuerte sobre
los indios llevados por los jesuitas, siempre acompanados por uno de los padres, que sobre
los otros musicos. Lo anterior posiblemente propicié fugas y ausencias de los pueblos, toda
vez que estas actividades no siempre se pagaban y eran una carga laboral adicional al trabajo
desempeniado por los indios en sus pueblos de origen.

Conclusiones

La movilidad espacial de los indigenas musicos funciona como un prisma privilegiado para
el estudio de estos sujetos en el Paraguay colonial. Los desplazamientos formaban parte de
la cosmovision de los grupos guaranies, por lo que su continuidad bajo el sometimiento a las
instituciones coloniales aparece como algo natural. Ya fueran los jesuitas, que trasladaron a
sus indigenas musicos entre las reducciones y desde estas a las ciudades, o los franciscanos
y curas seculares, que respondieron al llamado de las autoridades de las ciudades enviando
los musicos de sus pueblos hacia las mismas, 1a movilidad de estos sujetos fue una practica
permanente en sus vidas. Viajes de ida y vuelta o sin retorno; de acompafnamiento de comitivas

28. Archivo Nacional de Asuncion (Asuncién), Seccion Nueva Encuadernacion. Vol. 279, Fols. 5-5v, 32-32v, 57v-58,
“Gastos de propios del cabildo de Asuncién”, 1775-1776.

29. Archivo Nacional de Asuncién (Asuncion), Seccion Historia, Vol. 85, n° 1, Fols. 17v-18, “El protector general de
indios naturales en nombre del corregidor de San Francisco de Yuti sobre tratamiento de indios”, 1713.

30. Archivo General de la Nacion (Buenos Aires), Sala IX, Compaiia de Jests, 06-10-06, doc. n° 457, 1763.
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y recibimiento de autoridades; traslados hacia las ciudades y hacia otros pueblos para ensefiar
y aprender musica y para participar de fiestas; desplazamientos para acompafar las arduas
jornadas laborales de los demas indigenas; en fin, todas estas practicas se transformaron en
una costumbre en la region. Costumbre que tuvo, en efecto, una frecuencia mucho mayor en
el Rio de la Plata que en otras areas de América colonial.

A pesar de presentarse como situaciones arriesgadas que podian propiciar la fuga y el desbande
de los indigenas musicos, atraidos por las oportunidades que les brindaban las ciudades o por
la posibilidad de una vida libre de trabajo comunitario, los traslados no cesaron durante todo
el periodo colonial. En el caso de los jesuitas, la importancia dada a la ensefanza musical y a la
participacion de los indigenas en las celebraciones de los colegios en los centros urbanos habria
justificado asumir el peligro de llevar a estos musicos a otras reducciones y a las ciudades. En
estos viajes, iban siempre acompafiados por uno de los misioneros encargado de su cuidado, lo
que habria supuesto cierto nivel de control. Por su parte, los indigenas de los pueblos a cargo
del clero secular y de los franciscanos cumplian con su rol en la sociedad colonial al asistir a
ciudades como Asuncién para las celebraciones religiosas y civicas, siendo llamados por medio
de mandatos y remunerados, de acuerdo a la usanza, en especies. El regreso a sus pueblos, que
no podia asegurarse por ningin medio, no se interponia a la voluntad de las autoridades para
sacar a estos indigenas, sobre los cuales habia poco control. La distancia a recorrer entre los
pueblos y las ciudades jugard un papel fundamental para este caso. Los musicos que asistian a
Asuncion, por ejemplo, eran llamados de Yaguaron, localidad muy cercana a la ciudad, lo que
habria hecho del traslado una travesia menos riesgosa. En el caso de los jesuitas, este factor
no cumpli6é un papel tan importante, probablemente porque, como ya sefialamos, el control
ejercido sobre los indigenas en sus traslados era mayor.

De lo expuesto en la documentacion revisada es posible afirmar que los indigenas musicos a
cargo de los jesuitas eran llevados a las ciudades para participar de celebraciones que estaban
vinculadas a la Orden por medio de su participacion en los colegios, salvo algunas excepciones.
Es decir, no tenian el mismo grado de participacion del aparato de celebraciones civiles y
religiosas urbanas que los indigenas de pueblos seculares y franciscanos, que se involucraban
en los recibimientos de autoridades y en las fiestas locales.

La movilidad de los musicos indigenas en el Paraguay colonial funciona, creemos, como
un agente catalizador del intercambio cultural entre contextos urbanos y reduccionales, asi
como también entre los propios pueblos. En consecuencia, estos indigenas musicos se pueden
considerar como passeurs culturels (Moro 1997), en tanto fueron individuos representantes
de una poblacion flotante que se desplazaba llevando consigo su acervo cultural. La
documentaciéon generada a partir de esta movilidad aporta nuevas luces sobre aspectos
relacionados con el estatus social y politico de estos individuos. Quedara para otro trabajo
abordar esta problematica, cuyo estudio en profundidad atn estd pendiente.

Por dltimo, cabe sefialar que casi la totalidad de los casos revisados de desplazamientos
corresponden a pricticas de movilidad forzada, en las que, siguiendo 6rdenes, los indigenas
musicos eran llevados o enviados a distintos lugares, con la mediaciéon de los jesuitas, en
unos casos, y de franciscanos y curas seglares o administradores de los pueblos, en otros.
En consecuencia, nos enfrentamos a modos solapados de movimientos forzados de indigenas
que se alejan de la nocion de esclavitud asociada a este tipo de procesos, pero que de todas
maneras formaron parte fundamental de las formas de integracion de los indigenas musicos a
la sociedad colonial.
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Resumen

En este articulo reflexionamos acerca de la circulaciéon internacional de la musica popular
chilena, especificamente aquella creada por los musicos de la Nueva Cancion. En un principio,
analizaremos las implicancias éticas y estéticas que la investigacion folclérica desarrollada por
los conjuntos Inti-Illimani y Quilapayin en el contexto de las giras musicales por América
Latina y Europa tiene en su creacién musical, poniendo énfasis en la manera en que los artistas
se transforman en intermediarios musicales. En un segundo momento, nos centraremos en las
actividades politicas de los musicos de la Nueva Cancion en el plano internacional, quienes
comienzan a jugar un importante rol historico en tanto agentes diplomaticos durante la Unidad
Popular. De esta manera, intentaremos restituir la importancia que tienen las interacciones
internacionales en la configuracion de la prictica musical chilena que, lejos de permanecer
periférica, logra vincularse con un entramado politico-musical global.

Palabras clave: Nueva Cancion, folclore, circulacion, diplomacia, solidaridad.
The Chilean New Song: an example of international musical circulation
Abstract

This article examines the international circulation of Chilean popular music, specifically
the music composed by musicians within the Chilean New Song movement. At first, we will
discuss the ethical and aesthetical implications of the musical research developed by the
groups Inti-Illimani and Quilapaytn in the context of their international musical tours in Latin
America and Europe, emphasizing the role of the artists as musical intermediaries. Second,
we will focus the analysis on the political activities of these musicians, who begin to play a
particularly relevant role abroad as diplomatic agents during the Popular Unity. In this way,
we will try to restore the importance of international interactions in the establishment of
a Chilean musical practice which, far from staying peripheral, is able to connect to a global
political-musical framework.

Keywords: New Song, folklore, circulation, diplomacy, solidarity.
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Introduccion

La Nueva Cancién es el movimiento artistico mas estudiado y debatido de la historia
musical chilena. Recientemente hemos visto la proliferaciéon de articulos, libros, resefias
y documentales que abordan el movimiento a partir de disciplinas tan diversas como la
musicologia, el periodismo, la sociologia y la historia.! Se trata de investigaciones que han
reflexionado en torno a los contextos de creacién musical, la ediciéon discografica, el rol
movilizador de la cancion folcldrica y la participacion politica de los musicos en el gobierno
de Salvador Allende, entre otros temas. Si bien ha sido importante profundizar el estudio de
esta dindmica nacional, se hace necesario ampliar el marco geografico y musical de andlisis, de
manera tal de comprender las interacciones transnacionales y transcontinentales de la musica
popular durante el periodo de ensayo del socialismo democratico en Chile. Se trata por tanto
de complejizar un relato histérico-musicolégico que ha descansado hasta el presente en una
perspectiva estrictamente nacional, buscando con esto restituir una dimensién internacional
no considerada como objeto de estudio en si.

Este articulo aborda las experiencias musicales y politicas de los artistas de la Nueva Cancion
Chilena en el extranjero. No se trata de presentar el fendmeno en su totalidad, sino mas
bien de analizar las principales problematicas involucradas en la circulacién internacional,
poniendo en perspectiva la importancia que estos viajes tienen para la historia reciente de la
musica popular chilena. Asimismo, nos interesa dar cuenta de aquellas dimensiones politico-
musicales que constrifien y dan forma a la circulaciéon musical en el contexto de la Guerra Fria
cultural, muchas de las cuales veremos expresarse durante las experiencias de los musicos
chilenos en el extranjero.

Para ello, se hace pertinente una perspectiva de anilisis historiografica, a fin de organizar
los trazos dejados luego de cada una de estas actividades. Se privilegia entonces el estudio
de fuentes primarias, como revistas musicales, semanarios culturales y periodicos de
espectaculos cercanas a la Unidad Popular. Esto nos permite, entre otras cosas, mantener un
registro historico similar, ya sea por las posturas ideologicas expresadas en estas fuentes, como
por el tipo noticioso de ellas, algo fundamental al momento de reconstruir estas experiencias
internacionales de dimension y escala multiple.

Hemos decidido dividir este articulo en dos momentos historicos, delimitados por el triunfo
electoral de 1a Unidad Popular en 1970. Por otro lado, nos detendremos en 1973, ya que luego
del golpe de Estado la experiencia de la circulacién musical cambia abruptamente.

En la primera parte, nos preguntamos cuil es la funcién que la investigacién de mdsicas
folcloricas y populares tiene para dos de los conjuntos mas importantes de la Nueva Canciéon
Chilena: Inti-Illimani y Quilapayin. Como veremos, el conjunto Inti-Illimani privilegiara
un trabajo de investigacion musical circunscrito al contexto latinoamericano, mientras que
Quilapaytn orientara su trabajo hacia el contexto europeo. Si bien cada conjunto musical
concibe la investigacién musical de una manera diferente, ambos pondrin en escena
mecanismos de apropiacion y de mediatizacion que favorecen su influencia en el plano
internacional. En la segunda parte, intentaremos comprender en qué medida el interés que

1. A modo de ejemplo podemos citar los trabajos de Rimbot 2006, Velasco 2007, Rios 2008, Larrea 2008, Herrera 2010,
Mularski 2012, Garcia 2013, Karmy y Farias 2014, McSherry 2015.
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genera el proyecto de construccion del socialismo democratico en Chile contribuye tanto a
promover la cancién politica como a redefinir el rol de los musicos chilenos en el extranjero.
Por un lado, veremos que los viajes adquieren un rol importante en la mediatizacioén de las
ideas sobre el folclore, 1a cancion y 1a politica chilena; por otro lado, en tanto agentes culturales,
los musicos asumen como tarea visibilizar la dificil situacion politica del pais, exhortando la
solidaridad internacional.

Silas actividades en el extranjero durante los afios 50 y 60 son practicas musicales esporadicas
(comolodemuestranlos viajes de Violeta Parra, Margot Loyola, Juan Capra o Rolando Alarcon),?
luego del triunfo de Salvador Allende, las giras musicales y los intercambios artisticos fuera
de Chile adquieren un caricter mas homogéneo tanto por el sentido de la circulacion (paises
visitados, instancias, festivales, tipo de escenarios, etc.), como por los objetivos declarados. Al
respecto, vemos la confluencia de dos tipos de circulacion internacional: por un lado, lo que
Frangois Chaubet denomina accién cultural exterior (o para-diplomacia) y, por otro lado, un
tipo de circulacion que se ajusta mas al concepto de diplomacia musical o diplomacia publica
(2011, 85). Es laaccion directa o no del Estado en materia musical, en tanto promotor cultural,
aquello que delimita ambas distinciones.

De esta manera, podemos definir 1a accion cultural exterior como aquella experiencia musical
que no tiene un impacto significativo en el contexto de recepcion ni proyecta una influencia
musical en el largo plazo. Es un tipo de circulacion artistica que resulta, por tanto, mas
significativa para el musico, quien muchas veces termina por redefinir su trabajo musical —
como es el caso de Violeta Parra—. Por el contrario, la diplomacia musical define una experiencia
de intercambio que tiene como eje el desarrollo de un programa estético y/o politico que
no solo motiva el viaje, sino que busca principalmente influenciar el nuevo contexto. Para
Chaubet, el primer tipo de circulacién tendria por finalidad, entonces, desarrollar una politica
de encuentro cultural, en el sentido de establecer contactos musicales limitados en el espacio y
tiempo. En cambio, la diplomacia musical seria mas bien una politica de la documentacion, en
el sentido de establecer contactos musicales duraderos.

Esto no quiere decir que exista una sucesion lineal o una delimitacion estricta entre ambas
formas de circulacién musical. Por el contrario, vemos que ambas experiencias se desarrollaran
de forma paralela, haciendo mas complejo poder identificar esta cinética propia de la musica
popular.

La investigacion folclorica en contexto transnacional

En enero de 1973 la revista Onda publica la entrevista que Francisco Leal hiciera a Huayunca,
conjunto musical formado por trabajadores de la Editorial Nacional Quimantt. Luego de
describir el éxito que les significd haber ganado el Festival de la Cancién de la Villa Ecuador
en Santiago (con un arreglo de la cancion folcldrica “Tres bailecitos”, de Ernesto Cavour),
el conjunto explica el camino trazado para aquel afio, indicando que dos de sus integrantes
“emprenderan viaje a Bolivia para detectar instrumentos y composiciones autdctonas, [ ya que]

2. Respecto de los viajes internacionales desarrollados por estos musicos y folcloristas chilenos antes del periodo aqui
estudiado, véase Ruiz Zamora 1995; Valladares y Vilches 2009; Verba 2013.
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nos interesa mas que nada la musica andina”.? Para el conjunto el objetivo es claro: “debemos
investigar, perfeccionarnos y obtener el miximo de afiatamiento [...] para después partir a
sindicatos, hospitales, centros comunitarios y donde nos necesiten”.* Mas alld de discutir la
presencia de la musica andina al interior de las empresas estatizadas por el gobierno de la
Unidad Popular (Rodriguez 2012), lo importante aqui es comprender las razones que pueden
motivar a un grupo de trabajadores, todos musicos aficionados, a proponerse un proyecto de
investigacion musical que traspasa las fronteras nacionales y la capacidad econémica de cada
uno. Para esto es necesario sumergirse en el ideal estético y el valor ético —si no politico—
asociado a la investigacion musical en el contexto internacional.

Alo largo de los afios 40 y 50, el Instituto de Investigaciones Folkléricas de la Universidad de
Chile dedica un gran esfuerzo a la investigacion musical académica, esto como respuesta a la
precarizacion de las musicas tradicionales frente alos procesos de modernizacion de los sectores
rurales y al crecimiento de la industria discografica en Chile (Le6n y Ramos 2011, 33). Como
sefiala Rodrigo Torres, durante esta época se desarrolla un proceso de profesionalizacion de la
investigacion folclorica, el cual “se constituy6 en la base de un nuevo proyecto para la musica
y las artes en nuestro pais, sustentada en una politica de Estado especifica que lo impuls6”
(Schmidlin 2008, 8). En este sentido, la institucionalizacion de los estudios folcloricos a través
de la Universidad de Chile, tiene en un comienzo al Estado chileno como agente promotor
y garante de un proyecto ideoldgico de construccién nacional de la identidad musical del
pais.’ De forma paralela, la investigacion folclérica que Violeta Parra desarrolla en el centro-
sur del pais es particularmente importante, tanto por el corpus musical investigado como
por la importancia simbolica de su trabajo de recopilacién, convirtiéndose en una fuente
de inspiracion para aquellos musicos mas jovenes, quienes declaran sentirse herederos del
camino trazado por la cantante chilena (Moreno 1986). A partir de este momento, junto con
el rescate de musicas que se piensan condenadas al olvido, la investigacion folclérica resulta
una obligacion ética que los musicos de la Nueva Cancioén Chilena recogen con entusiasmo.

Ahora bien, los artistas de la Nueva Cancién Chilena no solo intentaran profundizar este
proceso, reivindicando las musicas, los instrumentos y las canciones que ellos identifican con
el folclor, sino también proponen restituir el lugar central que ocupa el sujeto popular en esta
practica folclérica. Asi, se piensa que el folclor no es el producto intangible de una comunidad
espiritual unida por valores perdurables, sino mas bien el reflejo cultural del actuar concreto
del sujeto popular a lo largo de la historia. De esta manera, los musicos proponen un giro
ideologico populista a una actividad de investigacion musical que en un comienzo estuvo
circunscrita al ambito del patrimonio nacional. La cancion folcldrica tendra ahora una agenda
politica especifica que satisfacer.

Reivindicar el folclore es a la vez poner en primer plano a los marginados de la sociedad, este
es el diagnostico que hace Quilapaytin en 1969: “Lo que sucede es que algunos investigadores

3. Francisco Leal. 1973. “Huayunca, folkloristas con futuro”. Onda 35, 5 de enero, 61.
4. Francisco Leal. 1973. “Huayunca, folkloristas con futuro”. Onda 35, 5 de enero, 61.

5. Como se declara en 1945, el Instituto de Investigaciones del Folklore Nacional nace “con el fin de estudiar en el terreno
mismo las posibilidades de un estudio metodico de la distribucion geografica de nuestro Folklore Musical [permitiendo]
ubicar elementos valiosos para futuras investigaciones y constatar formas perdidas del repertorio folklérico y tradicional”
(Salas 1945, 20).
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solo se dedican al folclore y no se interesan por la realidad concreta del campo chileno”.¢ En
este sentido, la investigaciéon musical no solo busca comprender ciertos aspectos musicales
asociados al folclore, sino mas bien dar cuenta de las problematicas sociales y politicas del
contexto histdrico del cual ellos forman parte. Ante la pregunta sobre el significado de la
palabra folclore, Quilapaytn es categorico al sefalar que “es un compromiso de la musica
y del artista con el pueblo y de este con su musica”.” Pardmetros artisticos asociados a la
autenticidad y la tradicién se vuelven atributos ideoldgicos propios de la lucha politica, es
decir que “esta lucha que podria parecerse a una reivindicacién puramente estética, es, de
hecho, politica” (Carrasco 1976, 228). Asi lo reafirmara también el conjunto Inti-Illimani en
su momento: “El rescatar, el dar prestancia a la muasica nuestra, al folclore, es una de las mas
nobles tareas antiimperialistas y anticolonialistas”.®

En este contexto, los musicos se asignan como objetivo revitalizar la cancién folclorica y
popular en Chile, para lo cual desarrollan, entre otras estrategias, un plan de investigacién
fuera del territorio nacional. Esto terminard por beneficiar a 1a dimension internacional de
la muisica popular chilena en su conjunto, promoviendo la circulacién de canciones creadas
para/en contextos diferentes. Por otro lado, los musicos chilenos no permanecen como
simples mediadores o receptores pasivos, sino que también intervienen sobre el mismo soporte
mediatizado, es decir las canciones, promoviendo una version particular de cada una de ellas.
Al respecto, podemos citar el recorrido de los conjuntos Inti-Illimani y Quilapaytn, quienes, si
bien reivindican un repertorio de origen popular, lo llegan a conocer por caminos diferentes.

Inti-Illimani y su gira latinoamericana

Del primer conjunto, la revista de especticulos Telecrdn explica como “todos los afios el
conjunto Inti-Illimani sale a dar una vueltecita a los paises limitrofes [...] Su nico objetivo
es palpar el folclore latinoamericano, para después interpretarlo en Chile”.’ La prensa chilena
resefa asi los viajes que Inti-Illimani realiza en Argentina (1968), Bolivia (1969), Perd (1970)
y Ecuador/Colombia (1971), en un momento de aprendizaje que podemos llamar turistico-
etnografico. Como confiesa Horacio Salinas (director musical del conjunto), “cada una de estas
visitas fueron fundacionales de aprendizajes claves para el conocimiento de las tradiciones en
esos paises y sobre todo para informarnos de primera fuente sobre quiénes y como se hace
esa musica” (2013, 73). De esta manera, junto con cumplir el objetivo de conocer mas en
profundidad la muasica latinoamericana, estos viajes responden a un tipo de desplazamiento
transnacional que tiene como eje la interaccion intercultural.

Para la Nueva Cancion Chilena estas experiencias toman una dimensién identitaria orientada
en dos direcciones: se trata tanto de un viaje hacia un pais desconocido como de un viaje
introspectivo. Esto termina por definir un proceso creativo que comporta diversas etapas,
entre las cuales se destacan el acercamiento estético preliminar mediante la escucha de los

. “Guitarras con apellido”. 1969. Telecrdn 10, 10 de octubre, 29.

6

7. “Guitarras con apellido”. 1969. Telecrdn 10, 10 de octubre, 29.

8. Lucho Abarca. 1972 “Inti-Illimani: perdi6 la ingenieria pero gano la musica”. Ramona 45, 5 de septiembre, 53.
9

. “Inti-Illimani en Teatro IEM”. 1970. Telecran 23, 12 de enero, 13.
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dlbumes, ' el viaje a la region de referencia del dlbum, el descubrimiento en terreno de nuevos
instrumentos y recursos musicales, y finalmente la apropiacion o el arreglo de las canciones
populares identificadas. Este proceso se sustenta tanto en el valor dado al disco en cuanto
objeto de mediatizacion, como también en una ideologia de la revitalizacion musical.'! Tal
como describe el conjunto Inti-Illimani en 1970:

Lo primero que hace cada artista para aprender, es escuchar discos, es lo
elemental. De ahi surge la necesidad de ir a la regiéon donde la musica que se
escucha se origing, con el fin de compenetrarse del espiritu del pueblo que la
cred. Para lograr mayor fidelidad en la interpretacion hay que estar en la fuente
misma. A esto hay que agregar que se van descubriendo recursos que en el disco
pasan desapercibidos.'

El disco grabado es el elemento referencial que termina por (re)construir el universo de la
musica folclorica latinoamericana. Para los musicos, esto implica concebir el disco como un
soporte “musicalmente veridico”, ain mas, creer que él representa un fragmento de la realidad
cultural y musical de un pueblo. Cabria preguntarse, sin embargo, en qué medida esta grabacion
que motiva la experiencia del viaje puede dar testimonio de la realidad musical, cuando se
trata a menudo de un montaje de estudio.” ;Qué es lo que termina por documentar el disco
grabado? La cuestion es saber finalmente si estamos frente a una grabacién-documento o mas
bien se trata de una grabacién-obra.**

Por otra parte, la experiencia del viaje es el elemento que garantiza la autenticidad de la
cancion misma, el pardmetro por el cual habria que medir la creacion musical en Chile.
Como lo remarca el mismo conjunto, “el ideal es contribuir a enriquecer e incrementar la
musica autdctona, pero sin caer en falseamientos [...] por tal razon la labor de investigacion es
fundamental”.’® Precisamente, es este ideal de autenticidad el que reafirman conjuntos como
Huayunca en 1973.

Ahora, es necesario preguntarse también en qué medida la investigacion folclorica reivindicada
por Inti-Illimani puede ajustarse a un trabajo de terreno tradicional. Si se piensa en los lugares

10. De acuerdo a José Seves (integrante del conjunto Inti-Illimani), el disco funciona tanto como mediador musical
que como inspirador: “como no vivimos en Santiago [él y Anita Pradenas], es dificil para nosotros innovar nuestro
repertorio, asi es que nos pasamos “colgados” de la radio o de las discotecas, aprendiendo nuevas canciones”. “A Ecuador
los boletos”. 1971. Telecran 76, 15 de febrero, 41.

11. Para Tamara Livingston, esta ideologia “revitalista” de la musica tiende a ser construida sobre “ciertos modos de
pensar y estructurar las experiencias” compartidos por las clases medias tanto de las sociedades capitalistas como de las
socialistas. En todas ellas, son las ideas de continuidad historica, de autenticidad y de pureza orginica los componentes
mas relevantes para la formacion de los codigos estéticos y éticos de la musica (Livingston 1999, 66).

12. “Inti-Illimani: condores para América Latina”. 1970. El Musiquero 129, 15 de diciembre, 11.

13. En muchos sentidos, es el concepto mismo aquel que resulta problemdtico, tal como afirma Evan Eisenberg: “la
palabra grabacion crea confusion. Solo las grabaciones de conciertos registran un evento; las grabaciones de estudio, que
representan la gran mayoria, no registran nada. Ensambladas pedazo a pedazo a partir de fragmentos de eventos reales,
ellas construyen un evento ideal. Ellas son como la fotografia compuesta de un minotauro” (1992, 122). Traduccion
personal.

14. Alessandro Arbo sefiala que “existen al menos dos maneras de comprender el registro musical: la primera consiste
en verlo como el documento de un evento musical; la segunda, en verlo como el artefacto resultante del ensamblaje de
fragmentos de la realidad sonora —el fonomontaje de una realidad virtual” (2014, 179). Traduccién personal.

15. “Inti-Illimani: condores para América Latina”. 1970. El Musiquero 129, 15 de diciembre, 11.
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donde los musicos se presentan, se constata que en la mayoria de los casos se trata de espacios
urbanos, institucionales y medidticos (en Argentina, se presentan en television y en la pefa
El hormiguero de Buenos Aires; en Pert dan conciertos en las Universidades de San Marco
y de la Cantuta; en Ecuador participan de actividades en la Casa de la Cultura de Quito y
en Colombia en el Festival Latinoamericano). La prensa local no informa de largas estadias
al interior de comunidades tradicionales, ni de un trabajo de investigacion exhaustivo. Asi,
resulta que el discurso sobre 1a autenticidad de los espacios musicales visitados por los musicos
se encuentra en contradiccion con las actividades concretas realizadas en el extranjero. Inti-
Ilimani concibe entonces su investigacion musical como una actividad a medio camino entre
el registro etnografico y la interaccién musical.

A partir de estas ideas, podemos identificar tres niveles involucrados en la circulacién
musical internacional: la circulaciéon de personas, de objetos y de ideas. Para cada caso, lo
importante serd “recentrar la mirada y la reflexiéon en las mediaciones interculturales, los
agentes intermediarios y los mestizajes” (Turgeon 1996, 14), con el fin de identificar las
reapropiaciones estéticas de los musicos luego de sus experiencias de circulacion. A modo de
ejemplo, citamos el caso de las canciones “Flor de Sancayo” (huayno) y “Ramis” (huayno),
hechas por Inti-Illimani a partir de discos obsequiados durante su viaje a Perd, principalmente
del disco Embajada Punefia de 1962.' Igualmente, “Sirviniaco” (bailecito), “A vos te ha’i pesar”
(vidala), “Tema de la quebrada de Humahuaca” (tradicional) y “Papel de plata” (cancion)
se basan en el trabajo de recopilacién hecho por Leda Valladares,'” que el conjunto chileno
conoce durante su visita a Argentina en 1968. Vemos entonces en qué medida la circulaciéon
de objetos, en este caso los discos, resulta importante para la propuesta musical del conjunto,
aquella que la revista Telecrdn describe como swing.'®* Marcando el objeto apropiado, el
arreglo musical no solo determina la cancidn o version de referencia, sino que termina por
transformar a quienes la manipulan.

El recorrido que Inti-Illimani realiza por Latinoamérica tiene por objetivo no solo aprehender
el sentido profundo de la musica que intentan interpretar, sino también descubrir instrumentos
musicales especificos de dificil acceso en Chile. Asi, luego del viaje a Bolivia los musicos
incorporan la zampofia, “una especie de flauta hecha de cafias de diferentes tamafios”.’ De
igual manera, luego de su estadia en Ecuador y Colombia, donde se ponen “en contacto con
varios intérpretes indigenas a quienes les hicimos algunas grabaciones”,?® deciden incorporar
el pingullo y el rondador, este Ultimo “instrumento ecuatoriano que se toca en algunas
regiones de Colombia”.?! A pesar de si, esta experiencia de circulacion esboza un escenario
de transferencia musical a partes iguales, resultado de la interaccion entre dos o mas agentes
que intercambian “para apropiarse los bienes del otro con el fin de reafirmarse” (Turgeon

16. Centro Musical Theodoro Valcarcel, Embajada Punefa. La versiéon de “Flor de Sancayo” pertenece a Inti-Illimani:
condores del Sol; mientras que “Ramis” pertenece al album Viva Chile.

17. Leda Valladares, Entre valles y quebradas.

18. La revista destaca que Inti-Illimani presenta “una vision del folklore andino interpretado con estilo y ‘swing’.
Les puede parecer raro que empleemos esta expresion para referirnos a musica folklérica. Pero no cabe otra palabra
estrictamente musical que pueda definir nuestra impresion”. “Discos: Inti-Illimani”. 1970. Telecrdn 67, 14 de diciembre,
47.

19. “Inti-Illimani: condores para América Latina”. 1970. El Musiquero 129, 15 de diciembre, 11.
20. Ernesto Olivares. 1971. “Viaje de Inti-Illimani: de todo un poco”. El Musiquero 137, 1 de abril, 51.

21. Ernesto Olivares. 1971. “Viaje de Inti-Illimani: de todo un poco”. El Musiquero 137, 1 de abril, 51.

69



Rodriguez. “La Nueva Cancién Chilena: un ejemplo de circulacién musical internacional (1968-1973)". Resonancias 20 (39): 63-91.

1996, 15). Es asi como en Ecuador devienen verdaderos pasadores musicales,** promoviendo
su repertorio de canciones e impulsando, sobre todo, el uso de los instrumentos propios a
la sintesis musical andina que Inti-Illimani desarrollaba en Chile.*® Al respecto, Max Berr
(integrante del mismo conjunto) sefialaba: “dejamos un grupo mdas o menos caminando [...]
nos escriben, nos piden repertorio, nos piden técnicas de ejecucion de algunos instrumentos,
como el charango por ejemplo, que no lo conocen”?* Acciones culturales que tienen en
un comienzo un objetivo especifico, es decir “mdis que nada de aprendizaje, para buscar
novedades”,” configuran en definitiva un complejo escenario de circulacién musical de
dimension continental, posicionando ademads a Inti-Illimani como un referente musical. Esta
situacion contribuye por lo demis a la promocién de todos los musicos chilenos, como lo
demuestra la creacién del Club Social Inti-Illimani en Ecuador, “encargado de difundir la
Nueva Cancion Chilena”.?

Durante el tltimo viaje en 1971, los integrantes de Inti-Illimani se sorprenden del interés
que despierta el proceso politico de la Unidad Popular, a pesar de que es “extraordinaria la
desinformacion que hay respecto del proceso revolucionario”?” Expresada como anécdota,
esta paradoja se revela fundamental para comprender la presencia de la cancion politica
chilena en el extranjero y el rol de los musicos como portavoces de la via chilena al socialismo.

Quilapaytn y la sintesis euroamericana

El acercamiento de Quilapayan hacia las musicas folcloricas y populares sigue un camino
diferente al trazado por Inti-Illimani. Por razones de espacio, esta parte se concentrara
exclusivamente en la primera gira internacional realizada por el conjunto en 1968. Esta
instancia se muestra importante tanto por las problematicas estéticas involucradas como por
la dimension transcontinental que presenta esta circulacién musical.

Quilapayan tiende a privilegiar los desplazamientos hacia Europa, cuestion que en un
comienzo comporta un aspecto fortuito. Eduardo Carrasco (director musical del conjunto)
cuenta como en 1967, a causa del conflicto bélico drabe-israeli, algunos turistas de origen
judio habian decidido anular un viaje previsto desde Chile hacia Europa, lo que permiti6 a
una troupe de artistas chilenos ocupar estas plazas gratuitamente (entre ellos se encontraban
Patricio Manns, Héctor Pavez y Quilapayun). Los musicos conciben entonces un itinerario
de conciertos que debia concluir en las festividades del cincuentenario de la Revolucion de
Octubre en la Unidn Soviética. Bajo el contexto de la Guerra Fria, Europa se transformaba

22. Gabriel Castillo define al passeur o pasador cultural como aquel testigo de una realidad extendida que “pierde de
vista las realidades basales que contacta con su transito. Abre asi un espacio nuevo en el que distintos sistemas sociales
de sentido pueden reconocer fuera de si, como propias, ciertas funciones simbolicas” (2003, 39). En este sentido, el
conjunto chileno abre un espacio intersticial donde convivirdn no solamente diversas maneras de concebir el folclore,
sino también sus funciones sociales y marcos simbolicos.

23. Como cuentan los mismos integrantes de Inti-Illimani, “mostramos un poco nuestro folklore, porque alld no existen
conjuntos como el nuestro”. Julio Troncoso. 1971. “Balance de los Inti Illimani”. Onda 8, 24 de diciembre, 13.

24. Julio Troncoso. 1971. “Balance de los Inti Illimani”. Onda 8, 24 de diciembre, 13.
25. Francisco Leal. 1971. “Inti-Illimani a Quito y Cali”. Telecrdn 74, 1 de febrero, 7.
26. Omar Ramirez. 1972. “Inti Illimani: la nueva cancién chilena recorre América”. Mayoria 36, 21 de junio, 27.

27. “Receso vocal de Inti-Illimani”. 1971. Telecrdn 91, 4 de junio, 11.
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en un espacio ideal para difundir aquella sintesis de quenas y revolucién que, como cuenta el
mismo Carrasco, tuvo bastante éxito entre jévenes europeos “que compartian con nosotros
muchas de nuestras inquietudes politicas, usaban barba, admiraban la revolucién cubana, y
complotaban como podian en contra del capitalismo internacional” (1986, 123).

Esta primera experiencia es importante para la dimension estética y ética de Quilapayun
en cuanto asegura la direccion de su trabajo musical hacia la busqueda de una sintesis
euroamericana.® Para Carrasco, esta constituye la expresion tanto de una identidad
latinoamericana como “de una pertenencia bdsica a la cultura europea, que no era
contradictoria con nuestros anhelos de autenticidad” (1986, 115). Como recordara el musico
en 1976, ya exiliado en Francia: “si los primeros gérmenes de la Nueva Cancién Chilena se
encuentran en esta investigacion de lo original para mostrar el verdadero arte popular, esto
no es mas que un punto de partida” (1976, 222). Lo central serd entonces recuperar y poner
en escena el repertorio popular sin importar el origen nacional o cultural de este. Aqui, la
investigacion musical toma un sentido diferente y se aleja de 1a mirada mas etnografica que es
posible apreciar en el conjunto Inti-Illimani y otros folcloristas chilenos.

Cabe sefalar que la conviccion de Quilapayin es concordante con los planteamientos
culturales del Partido Comunista de Chile, para quien el verdadero arte revolucionario no
nace sino a partir de una sintesis universal (en un movimiento dialéctico entre un arte burgués
y otro popular).?® A esto habria que agregar un componente identitario importante de la
cultura politica del comunismo chileno durante la Unidad Popular, que en palabras de Rolando
Alvarez puede resumirse en la vocacion internacionalista, la cual concibe la revolucién chilena
como un movimiento que “formaba parte de una oleada mayor, que comprendia al conjunto
de la humanidad” (2014, 71). Estamos hablando de aquel imaginario de una lucha épica, de
dimension global, que resulta fundamental para el ethos revolucionario chileno hacia fines de
los 60.%°

El primer viaje de Quilapayun considerd las ciudades de Zurich, Venecia, Roma, Madrid, Moscu
y Paris. Del contacto con la escena musical en cada una de aquellas ciudades, el conjunto
terminaria por comprender que “existia el mundo, que Chile era un extremo, alld lejos, detras

28. Olivier Compagnon pone en entredicho este concepto, ya que describiria un sentido de circulacién centro-periferia,
el cual no coincidiria con el sentido multidireccional de las experiencias culturales entre Europa y América latina. Véase
Compagnon 2015.

29. Durante la Unidad Popular, las posturas en torno a la cultura varian de acuerdo a la posicion ideoldgica de cada sector
politico y/o intelectual. Maria Berrios identifica cuatro posturas. La primera serd la asumida por los Popularistas (MAPU
sobre todo) cuyo supuesto basico es la existencia de una contra-cultura popular intrinsecamente opuesta a la cultura
burguesa, que ellos reconocen como hegemonica. La segunda que define como Dialéctica-mecanicista (PC), asume que,
a pesar del cardcter elitista de la alta cultura, esta es patrimonio de valor universal. En este sentido el intelectual-creador
debe asumir una doble funcion: por una parte, seguir desarrollando su aporte al patrimonio cultural universal (cultura
privada y para si mismo) y, por otra, debe ser “co-protagonista” del arte desarrollado por el sujeto popular (mediante un
contenido didictico). Se asume que después de un determinado tiempo veremos aparecer una sintesis universal, minuto
en que nace el verdadero arte revolucionario. La tercera, definida como una postura Militante (Mattelart y Dorfman),
la representan quienes se plantean en oposicion no solo a la cultura burguesa, sino que ademads a la cultura popular, a la
cual consideran una cultura alienada. En casos extremos, esta postura militante plantea la necesidad de hacer una tabla
rasa, suponiendo que la revolucion creard una cultura alternativa que no tendra relacion ni con la cultura burguesa ni
tampoco con la cultura popular alienada. La Gltima postura denominada Revisionista, plantea que el arte verdadero y
significativo no nace de las acciones culturales de los artistas en el campo simbdlico, sino de las acciones sociales en la
historia. Véase Berrios 2003.

30. Respecto del rol de Chile en la Guerra Fria, véase Riquelme 2014.
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de las montafias, donde muchas cosas tenian que pasar, pero donde lamentablemente, no
pasaba todo” (Carrasco 1986, 124). Vemos que la consecuencia inmediata de presentarse
en Europa es restituir el proceso chileno dentro de un contexto politico-cultural mas vasto
que aquel de América Latina. Es en la gira artistica que los musicos chilenos se dan cuenta
realmente de la dimension cultural, los conflictos y desafios de la Guerra Fria, lo que obliga
a repensar la contribucion de la Nueva Cancion Chilena fuera del territorio nacional. Sera
luego del golpe de Estado de septiembre de 1973 y el exilio de miles de chilenos, que los
musicos comprenderan el aporte decisivo de la musica popular en las campanas de solidaridad
internacional frente a los regimenes autoritarios en el mundo entero.*

Nos interesa remarcar que esta gira permite a Quilapayun conocer y apropiarse de canciones
europeas de tradicion politica desconocidas para la escena musical chilena y latinoamericana.
Gracias al rol jugado por Juan Capra en Roma, Quilapaytn toma nota del trabajo de Il Nuovo
Canzoniere Italiano, un conjunto folclérico vinculado al Partido Comunista Italiano que,
en sintonia con lo que ocurria en Chile y el resto de América Latina, buscaba recopilar y
volver a poner en escena la cancion politica de su pais.?? Del disco Bella Ciao grabado en 1965,
Quilapayudn incorpora canciones como “Bella ciao”, “Son cieco e mi vedete” y “Mamma mia
dame cento lire”.*® Para todas ellas, los musicos chilenos proponen arreglos musicales mas
adaptados a sus capacidades vocales. Si bien la distancia lingiiistica parece un problema mayor
al momento de interpretar canciones extranjeras o de interpretar el repertorio chileno en
el extranjero, esas primeras experiencias en Europa no hacen sino reafirmar en Quilapayun
la vocacién hacia un lenguaje universal. Como recuerda Eduardo Carrasco: “lograbamos
hacernos entender a pesar de todas las diferencias” (1986, 117).

En Paris, Quilapaytin toma conocimiento del libro Basta! Chants de témoignage et de révolte de
I’Amérique Latine, el cual compila mas de 145 transcripciones de canciones politicas, en tres
siglos de historia musical latinoamericana. A partir del texto, el conjunto realiza versiones para
“Cueca de Balmaceda” (original del folclore chileno), “Carabina 30-30” (corrido mexicano),
“Basta ya” (cancién popular del Caribe) y “A la mina no voy” (del folclore colombiano). De
esta manera, la investigacion musical en Quilapaytin permanece circunscrita a los objetos de
mediacién musical, como el disco y los libros, antes que a la investigacion en terreno.

Nos detendremos un momento en el arreglo hecho sobre la cancién “A la mina”, ya que nos
permite entrever algunos de los elementos estéticos y musicales concernidos en la circulacion
musical. La investigadora Meri Franco-Lao sefiala que la cancion seria originaria de la region
colombiana de Iscuandé, y data su origen hacia mediados del siglo XVII (1967, 176).

31. Sobre la circulacién de la misica popular chilena en Europa, véase Rodriguez 2015.
32. A proposito del conjunto italiano, véase Bermani 1997.

33. Las dos primeras canciones son grabadas (como fonomontaje) en el lbum Basta; mientras que la cancion “Mama mia
dame cento lire” pertenece al album Por Vietnam.
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Figura 1 / “A la mina”, versién de Meri Franco-Lao [ Transcripcidn de Pablo Rodriguez Aedo].

La voz principal en el arreglo de Quilapaytun evita deliberadamente el uso de la tercera del
acorde de dominante (séptimo grado del modo menor armonico), promoviendo con esto una
modificacion desde una melodia estrictamente tonal hacia otra de tipo modal. Adicionalmente,
la melodia en Quilapaytn tiende a privilegiar el uso de cinco notas en particular: La, Do, Re,
Mi, Sol.** Ac4, la referencia a la pentatonica “altiplanica” esta planteada de forma explicita,
con lo cual el conjunto mas allid de proponer una version fiel a su version de referencia (la
partitura de Meri Franco-Lao), se interesa sobre todo en promover un discurso musical e
ideolégico asociado, nuevamente, con el rescate de musicas consideradas olvidadas.
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Figura 2 / “A la mina no voy”, versién de Quilapayun (melodia principal) [ Transcripcién de Pablo Rodriguez Aedo].

34. Si bien en Quilapaytn la melodia utiliza la nota Si, lo hace solamente como nota de paso (ej. compds 20), lo que
reafirma el uso preponderante de una escala pentifona menor.
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Los musicos de la Nueva Cancion Chilena enuncian explicitamente la herencia andina que
pesa sobre el conjunto de la musica latinoamericana, incluida la cancién chilena. De igual
manera, revistas como El musiquero van a felicitar el trabajo musical de los chilenos en 1971,
sobre todo su éxito internacional, destacando el hecho de poner en valor el denominado
folclore andino.®® Se concibe asi la musica de los Andes como una entidad tanto historica como
estética. El problema es que se confunde aqui una legitima intuiciéon acerca de la influencia
de la musica de la region andina con la reconstruccion académica hecha por compositores y
musicdlogos durante el siglo XX. Bajo el cuadro del nacionalismo musical, ellos descubren no
solo la pentafonia andina, sino también la clasifican como el paradigma de la musica de los
Andes. Tal como senala el musicélogo Julio Mendivil, la existencia de la pentatonica andina
es una idea de circulaciéon mundial, que tiene a Raoul y Marguerite d’'Harcourt como sus
principales impulsores (1925). Ademads, es una idea que inaugura cierta tradicion discursiva,
dentro de la cual una secuencia narrativa de orden historico es utilizada para explicar el
pasado, presente y futuro de la misma musica (Mendivil 2009, 68).

Es en el contexto de esta secuencia que debemos situar el arreglo de Quilapaytn. De hecho, el
uso de la pentatonica se ajusta perfectamente a los criterios estéticos y éticos de los musicos
de la Nueva Cancion Chilena, a sus expectativas de autenticidad y tentativas de revitalizacion
de tradiciones musicales marginalizadas. En el contexto de circulacién musical internacional,
la musica popular chilena tenderd, por consecuencia, no solo a proveerse de canciones
populares, sino mas importante ain, de sus marcos historicos de interpretacion.

Finalmente, del paso por Madrid el conjunto tomar4 canciones como “Que la tortilla se vuelva”
y “El tururururd”. Eduardo Carrasco recuerda en 1986 que fue el “chofer del bus que nos
transportaba [quien] nos ensefi6 algunas canciones de la guerra civil y algunas mas actuales”
(1986, 117), lo cual demuestra el rol, a veces fortuito, que puede jugar el amateur o amante de
la musica en el plano de la circulacién musical.¥” Sin embargo, en el 2013 el musico eliminara
la anécdota del chofer, que estructura el primer acercamiento hacia la cancién politica
espafiola, para concentrarse en una explicacion que privilegia, por un lado, la participacion del
conjunto al interior de una comunidad politica definida y, por otro lado, 1a idea de la mediacion
musical de caricter mas regular: “Nosotros fuimos los que primero cantamos en Chile algunas
canciones de la Guerra de Espafia. Esto fue gracias a nuestras especiales relaciones con el
grupo de espafioles que llegaron en el Winnipeg y que en los afios sesenta nos invitaban a su
comida anual de celebracién” (De la Ossa 2014, 72).

“Operacion Verdad”: diplomacia, solidaridad y giras musicales por el mundo
Hacia los afos 70, los musicos de la Nueva Cancion Chilena comienzan a intensificar su

circulacion internacional, cuestion que se ve impulsada decisivamente luego del triunfo de
la Unidad Popular. Mas alld de las motivaciones locales, estos viajes se circunscriben en el

35. Gustavo Arriagada. 1971. “1970: el disco en la encrucijada”. El Musiquero 131, 15 de enero, 7.

36. Para Gabriel Castillo, los valores tonales de la musica occidental son traspasados a la identidad de aquella pentaténica
endosada a la musica andina, asi “la escucha romantica de tal identidad se traducia en un ‘programa de la tristeza’. Al
respecto, la musica andina estaba constituida por cinco tonos tristes” (2006, 216).

37. Respecto de la importancia de la figura del amateur musical, véase Hennion 2007.
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contexto global de las interacciones de la Guerra Fria cultural.®® Asi, esta segunda parte del
articulo se ocupa en reconstruir el horizonte artistico e ideolégico dentro del cual se mueven
los musicos en el extranjero, intentando identificar las principales problematicas de la
circulacion musical hasta el golpe de Estado de 1973.

Si la investigacion de musicas folcléricas y populares fueron el objetivo fundamental de las
giras hasta 1970, el nuevo contexto obliga al movimiento de la Nueva Cancioén a redefinir su
rol politico, exhortando a los musicos a comportarse como agentes culturales y diplomaticos.
Mis alla de ir en busqueda de fuentes musicales de inspiracion, de aqui en adelante los musicos
parten al exterior para dar testimonio de su pais.

Luego de la victoria de Salvador Allende, la prensa local comienza a informar de manera
abundante acerca de la gira mundial que Quilapaytn y la cantante Isabel Parra realizan durante
seis meses (24 de octubre de 1970 al 24 de abril de 1971). En esta gira se realizan cerca
de 130 presentaciones en paises tales como Hungria (en el marco de la Asamblea General
de la Federacion Mundial de la Juventud Democritica),?® Rumania, la URSS, Francia, Suecia,
Dinamarca, Suiza, Austria, Republica Democritica Alemana, Republica Federal Alemana,
Inglaterra y Cuba. Esta gira reviste consecuencias importantes para la presencia de la
musica chilena en Europa. En primer lugar, ella confirma los objetivos que el movimiento
se traza desde un comienzo, a saber, el “respeto al folclore, compromiso con la clase obrera
y elevacion del nivel del folclore, buscando crear formas intermedias entre lo que se llama
popular y lo culto”, siendo la Cantata Santa Maria de Iquique la obra sefiera de esta busqueda.*
En segundo lugar, 1a gira permite crear redes artisticas, culturales y comerciales que tendran
efectos a largo plazo, en tanto la intensificacion de la circulacion de estos musicos cimentara
el camino para el resto de los artistas chilenos. Finalmente, esta gira mundial se presenta
como una oportunidad para mostrar lo que ocurria en Chile bajo el marco de la denominada
operacion verdad, consistente tanto en desmentir los juicios contrarios al gobierno de Salvador
Allende (relativos a la supresion de derechos civiles y la violacion de leyes fundamentales de
la democracia), como en presentar el rostro real de la revolucién chilena.*!

La actividad artistica realizada por los musicos en el extranjero considera objetivos politicos y
culturales. Incluso sin un documento oficial que confirme su nominacion como embajadores
culturales de Chile, la manera en que los musicos se comportan se ajusta a la definicion de
diplomacia cultural propuesta por Anne Dulphy, a saber, un trabajo de difusion artistica que,
en articulacién con la politica exterior del Estado, intenta “defender objetivos explicitamente

38. El contacto cultural entre Chile y el extranjero no concierne solo a los musicos, sino también a cineastas, escritores,
estudiantes y politicos, entre otros. Véase Pedemonte 2014.

39. Como relata la revista Ahora: “partieron invitados a la octava asamblea de la Federacion Mundial de la Juventud
Democritica, lo que les permitid establecer vinculos con otros paises”. “Viaje con cuartetas: Quilapaytn e Isabel Parra
cuentan sus 6 meses en el extranjero”. 1971. Ahora 3, 4 de mayo, 39.

40. “Triunfal gira de QuilapayGn”. 1971. El Musiquero 140, 15 de mayo, 6.

41. La operacion verdad tendra un programa interno que permitird, por ejemplo, la visita a Chile de Mikis Teodorakis y
Luigi Nono en abril de 1971. Mediante el vuelo inaugural de LAN Chile entre las ciudades de Frankfurt y Santiago, los
mdsicos e intelectuales europeos son los invitados oficiales del gobierno chileno (entre ellos encontramos también a
Renzo Rossellini —hijo de Roberto Rossellini—, Alfonso Sastre, dramaturgo espafiol y Emidio Greco, director de cine y ex
profesor del Centro Sperimentale di Cinematografia de Roma), quien busca promover el intercambio cultural y mostrar
a los intelectuales y los medios internacionales “aquella singular experiencia revolucionaria y atestiguar ante el mundo
su profundo caricter democratico” (Amoros 2013, 322). Respecto a las impresiones de Luigi Nono en su visita a Chile,
véase la entrevista que Cirilo Vila y Andreas Bodenhofer le hicieran para la Revista Musical Chilena en 1971.
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nacionales y modificar la representacion que el extranjero puede tener de sus orientaciones”
(2010, 28). Es de esta forma que el trabajo musical desarrollado hizo parte de la operacion
verdad, tal como lo explica el conjunto Quilapayun a su regreso:

Toda nuestra actividad en el extranjero fue politica, una especie de Operacion
Verdad chiquita. No nos limitamos a cantar, sino que establecimos vinculos
culturales; participamos en foros, entrevistas, peliculas. Donde fuimos, dimos
testimonio de la realidad chilena y nos definimos claramente como militantes
de la UP.#

Los musicos son conscientes de las diferencias existentes en las audiencias y los espacios
musicales donde se presentan en Europa. Para Quilapayun, si los conciertos en la Republica
Democritica Alemana (en Berlin, Dresden, Jena, Brandeburgo y Frankfurt) fueron
“abiertamente politicos [...] Nosotros siempre deciamos que éramos marxistas y estibamos
con el Gobierno, debido a eso la gente se interesaba”, en Francia las actividades tuvieron lugar,
por el contrario, en espacios artisticos y musicales.** Como recordara Eduardo Carrasco, fue
el cantante Roland Gervaud del sello discografico Pathé-Marconi quien hizo de representante
artistico, procurandoles sin embargo “conciertos casi siempre gratuitos” (1986, 195). En Paris,
Quilapaytn se presenta en el cine Clichy, en el teatro de la Cité Universitaire, en actividades
de beneficencia, en la boite La candelaria y en el programa de television francés Le monde en
féte. 4

Durante la gira internacional, los musicos chilenos se sorprenden igualmente de los contrastes
entre la cancion politica chilena y aquella que conocen en Europa, en la cual advierten un bajo
nivel: “Notamos también que en algunos paises la cancion es superpolitizada descuidando el
aspecto de la calidad. Esto se debe a que en algunas partes se trabaja en condiciones adversas”,*
citando como ejemplo el caso de la cancién social en la Republica Federal Alemana.* Isabel
Parra es ain mas dura con la situacion de la cancion politica europea. Para la cantante el
problema es claro: “[los musicos] tienen absoluta libertad para componer, decir lo que quieran
[...] pero les hace falta investigacion. No basta con decir las cosas”.*’

Vemos nuevamente como la investigacion es el factor que legitima la calidad de la cancion y
el medio por el cual habria que evaluar el trabajo de los musicos. Mas ain, en el marco de la
operacion verdad, los musicos chilenos tienden a confundir el discurso en torno a la verdad
con el criterio de autenticidad de la cancion popular. Como sefiala Martin Bowen (2008), este

42. “Viaje con cuartetas: Quilapaytn e Isabel Parra cuentan sus 6 meses en el extranjero”. 1971. Ahora 3, 4 de mayo, 39.
43. “Triunfal gira de QuilapaytGn”. 1971. El Musiquero 140, 15 de mayo, 8.

44. Durante la emision, Quilapaytn hace el playback de la cancién “Comienza la vida nueva” de Luis Advis. Es necesario
mencionar que el conjunto chileno compartird escena con tenores, intérpretes de balada romantica, bailarines, comicos
y magos, con lo cual su mensaje politico pierde efectividad. Deux sur deux, (duracion: 01:15:00), Antenne 2, 14 de
diciembre de 1970.

45. “Triunfal gira de Quilapaytin”. 1971. El Musiquero 140, 15 de mayo, 8.

46. La situacion es tanto peor si se la compara con los espacios abiertos en Chile luego del triunfo de la Unidad Popular.
Como declara Quilapayun: “en ese pais [RFA] la cancion social no tiene canales de expresion. Se le niegan los teatros y
para qué decir las radios. Los componentes del grupo tienen que cantar en la calle, en las estaciones del Metro, o en las
salidas del teatro, en fin, en los lugares donde hay mucha gente”. “Triunfal gira de Quilapaytn”. 1971. El Musiquero 140,
15 de mayo, 8.

47. “Viaje con cuartetas: Quilapaytn e Isabel Parra cuentan sus 6 meses en el extranjero”. 1971. Ahora 3, 4 de mayo, 40.
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momento de verdad, constitutivo al proyecto sociocultural de la Unidad Popular, se expresa
en la necesidad de contribuir a contrarrestar una cultura popular infectada por las mentiras
de la sociedad capitalista. De esta manera, decir las cosas es algo insuficiente si los musicos
no comienzan por poner en duda su propio trabajo, momento a partir del cual ellos pueden
comenzar la tarea de redescubrir identitaria y musicalmente el pais.

Agentes musicales

La gira internacional muestra el interés por la cultura chilena y, ain mas determinante, la
solidaridad hacia Chile. Los factores claves son sin duda el interés que genera la figura de
Salvador Allende y las expectativas tedricas en torno al proyecto de construccion del socialismo
democratico.*® De hecho, son numerosos los paises que comienzan a movilizarse por Chile,
organizando jornadas de reflexion, festivales de cine, conciertos, exposiciones fotograficas
y de afiches, y actos politicos, entre otras actividades.* Como indica Caroline Moine, esta
movilizacion en el dmbito artistico, que marcard enormemente el periodo posterior al golpe
de Estado, “tuvo una prehistoria, que demandaba explicitamente la solidaridad internacional”
durante la Unidad Popular (2015, 86).

En lo que respecta a la circulacién musical, este sentimiento tendrd consecuencias en las casas
discograficas y la escena musical extranjera. Es importante notar aqui que durante las giras
internacionales los musicos no se limitan a desarrollar su propia actividad, sino que también
intentan interceder en tanto agentes musicales, promoviendo a sus colegas y a los sellos
discograficos que habian grabado la cancion politica en Chile. Es decir, los musicos cumplen
en el extranjero un doble rol diplomaitico: el primero hace referencia a su actividad artistica y
objetivos politicos, mientras que el segundo se relaciona con su trabajo como intermediarios.
Como cuenta la revista EIl Musiquero:

Los mismos integrantes del grupo [Quilapaydn] hicieron las gestiones para
dejar listo el camino a otros artistas chilenos. Tramitaron contratos para que la
Discoteca del Cantar Popular (DICAP) sea distribuida en Francia y otros paises
europeos. El sello de las Juventudes Comunistas, por lo tanto, estd a punto de
crear su Division Internacional. Ya hay varios artistas chilenos que se estan
preparando para realizar una gira al Viejo Mundo.*

El éxito obtenido en esta gira es, a su vez, una garantia de éxito para otros conjuntos. Esta
sera precisamente la forma en que la prensa chilena se explicara la posterior edicion de otros
artistas chilenos en Francia: “A raiz de la buena acogida que tuvo el primer elepé de Los
Quilapaytn, Pathé-Marconi (que representa a Odedén en Francia) ha decidido lanzar otros
discos con mdsica chilena, interpretada por destacados folcloristas y conjuntos nacionales,

48. A modo de ejemplo, podemos citar la nota de prensa de Alberto Miguez (Barcelona), para quien Chile “ha reproducido
el tan conocido fendémeno turistico-politico de los ‘paraisos ideoldgicos foraneos’ donde los intelectuales y artistas de
los paises capitalistas avanzados creen hallar la ‘fuente de la vida’ de una revolucién imposible en sus confortables
residencias”. Alberto Miguez. 1972. “Hacia la nueva cultura en Chile”. La vanguardia espafiola 32.964, 31 de mayo, 26.

49. Podemos mencionar la creacion del Comité Pro Chile, que tuvo como una de sus primeras medidas “abrir una cuenta
en la que depositaba el pueblo holandés, que ha remitido ya 35 mil délares para nuestro pais” y el homenaje al pueblo de
Chile realizado el Primero de Mayo en Rotterdam. “Holanda vibra con Chile”. 1973. Paloma 20, 7 de agosto, 19.

50. “Triunfal gira de Quilapayun”. 1971. El Musiquero 140, 15 de mayo, 9.
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incluso Violeta Parra, Héctor Pavez, Millaray, Cuncumén y otros”.5! En otras ocasiones, la
sola presencia de los instrumentos folcléricos latinoamericanos sirvié para promover la
cancion chilena de tipo politico. Como recordara Quilapaytn en mayo de 1971, en Francia
no les fue dificil mostrar su musica debido al conocimiento previo de algunos de sus discos
y, sobre todo, del trabajo musical de los Parra, “especialmente de la obra de Violeta [...] con
esos antecedentes habia un handicap ganado”.5> De esta manera, las interacciones musicales
de Violeta Parra durante los afios 60 en Francia y Suiza, que en muchos sentidos revestian
un caracter individual, esporadico, casi de sobrevivencia,® se transforman durante la Unidad
Popular en la puerta de ingreso de la cancién chilena en Europa.**

Los musicos no son los unicos involucrados en esta tarea de mediacion musical, tal como
testimonia la responsabilidad que Pablo Neruda toma en la promocion de la cantante Charo
Cofré en Francia. En el contexto de una gira europea con Hugo Arévalos y el Ballet Folclérico
Aucamain, es el poeta, en su época de embajador chileno en Paris, quien se encarga de las
actividades musicales, permitiendo a la folclorista presentarse en la television francesa (en
una emisién del programa Le Grand Echiquier), participar en un homenaje al guerrillero
norvietnamita Nguyen Van Troie y dar un concierto de dos horas para los obreros de Air
France en el aeropuerto de Orly. Tal como indicara Quilapaytin en su momento, Charo Cofré
también nota una fuerte presencia de la musica chilena en Francia, especialmente “entre los
estudiantes, entre la gente interesada en la musica folklorica [ ...] aqui en el barrio latino hemos
tenido y sentido la presencia de Violeta Parra”.>®

Como ya se ha sefalado, la solidaridad con Chile comprende también un aspecto comercial
que se expresa concretamente en la edicion de dlbumes de musicos chilenos en el extranjero.
Al respecto, Quilapayun es sin duda el conjunto més exitoso fuera del pais, logrando
reeditar, por ejemplo, 10 de sus discos en Europa, en el periodo que va desde su primera gira
internacional al golpe de Estado. Segun la revista cultural Ramona, “ningun otro conjunto
musical chileno ni tampoco ningtn intérprete solista pueden mostrar una influencia mas alla
de nuestras fronteras, tan amplia como la del Quilapayun. Las giras realizadas y las ediciones
internacionales de sus grabaciones los han hecho conocidos en América, Europa y Asia”.5’

51. “Quilapaytn (seccién Chivateos)”. 1971. Telecrdn 82, 29 de marzo, 47.
52. “Triunfal gira de Quilapaytn”. 1971. El Musiquero 140, 15 de mayo, 8.

53. Este es el diagnostico que hace Margot Loyola, quien compartié con Violeta Parra las dificultades de la escena
parisina: “Yo queria intentar suerte en Paris y ella ya se habia establecido alli. Se ganaba la vida en forma dramatica y
heroica. Cantaba en un pequefio negocio lleno de humo y de gente extravagante e indiferente. Yo la fui a ayudar en una
ocasion. Pero no podia soportar tal ambiente. Ella, en cambio, tenia que darle de comer a sus hijos y subsistir en un medio
egoista y feroz. Nos acorddbamos mucho de Chile y suspirdbamos por volver”. Luis Alberto Mansilla. 1971. “Margot
Loyola. Largo bregar por el folklore”. Ahora 24, 28 de septiembre, 63.

54. Por su parte, Fernando Rios considera que aquello que facilita la recepcion de los musicos chilenos en Europa son los
conjuntos latinoamericanos que se instalan en Paris durante la década de los 50, entre los cuales podemos encontrar a
Los Incas, Los Calchakis y Los Guaranis, entre otros. Estos conjuntos proponen una imagen exética de la masica de los
Andes que termina por convertirse en el elemento de identificacion del resto de las musicas folcloricas latinoamericanas.
De manera que en un comienzo la cancion politica chilena es recepcionada desde una mirada exotica, antes que politica.
Véase Rios 2008.

55. Como relata la revista Onda, se trata verdaderamente de “una embajada artistica que mostrara algo de lo nuestro en
paises como Portugal, Espaiia, RDA, Checoslovaquia, Bulgaria y Francia”. “A Europa los boletos”. 1971. Onda 22, 7 de
julio, 9.

56. Ricardo Garcia. 1972. “Charo Cofré en Paris”. Ramona 53, 31 de octubre, 55.

57. “Quilapaytn internacional”. 1972. Ramona 56, 21 de noviembre, 37. Algunos meses antes, la misma revista anunciaba
que “La batea” de Quilapaytn era numero uno en el ranking musical aleman. “Panorama”. 1972. Ramona 27, 2 de mayo,
13.
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Francia 1968 - Juan Capra et les chiliens (Barclay)

1970 - Les flites chiliennes de Quilapayin (Emi-Odeo6n)
1972 - Santa Maria de Iquique. Cantate Populaire (Pathé)
1972 - Basta. Chants révolutionnaires (Pathé)

Republica Federal Alemana | 1967 - Folklore aus den chilenischen Anden (Emi-Odedn)

Replblica Democratica 1972 - Chile (Pline)

Alemana 1973 - Lieder aus Chile (junto a Isabel Parra) (Amiga)
Italia 1971 - Il sud América oggi (Emi-Odedn)

Bélgica 1970 - La flate chilienne (Emi)

Holanda 1970 - Folklore aus den Anden (Emi)

Tabla 1 / Discos editados por Quilapayin en Europa [Fuente: elaboracion propial.

El interés despertado por la Nueva Cancion Chilena no hace sino aumentar las posibilidades
de contratos comerciales para otros musicos nacionales, independientemente de si tenian
una produccién discografica que pudiese atestiguar su éxito en Chile. Al respecto, podemos
citar el caso del duo Los Ponchos Rojos quienes, con solo un disco registrado en 1971,
recorren Ucrania, Hungria y la URSS, participan del documental Viva Chile (realizado por
cineastas checos) y son los inicos representantes latinoamericanos del 3er Festival Folklorico
Europeo.® De igual manera, el conjunto Tiempo Nuevo lograra firmar un contrato profesional
de 28 presentaciones (con cerca de dos meses de gira por Europa del Este), ante la agencia
rusa Gosconcert, “la misma que habitualmente lleva a la URSS artistas de la talla de Sarita
Montiel, Raphael, Adamo”.®

Agentes diplomaticos

Las giras musicales en el extranjero comprendian diferentes tipos de instancias musicales
o de conciertos, que podian ir desde mitines marcadamente politicos hasta actividades de
subsistencia. Sin embargo, son las participaciones en el Festival de la Cancion Politica de
Berlin las experiencias mas enriquecedoras. Desde un punto de vista personal, los musicos
chilenos se sentirdn profundamente sorprendidos por el interés que despierta el folclore
latinoamericano ante el publico aleman, quienes, sin embargo, no hacen ninguna distincion
regional o musical del repertorio de canciones mostradas. Como lo declara Quilapaytn:
“se refieren a nuestra musica folklérica como una sola, sin diferencias”. Esto no inhibe la
formacion de conjuntos musicales “que cantan nuestra musica, [donde] por supuesto que
todos son europeos”.®!

58. Me refiero al dlbum Los ponchos rojos.
59. “Los ponchos rojos: éxito en Europa”. 1972. Mayoria 18, 16 de febrero, 26.
60. “Nueva Cancion”. 1973. Onda 49, 17 de julio, 18.

61. Francisco Leal. 1971. “Seis agitados meses vivieron los Quilapaytn en Europa”. Telecrdn 87, 7 de mayo, 28.
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Para explicar esta situacion, los musicos convocan factores histéricos y otros de orden politico.
Desde el punto de vista de los contactos interculturales a lo largo del siglo XX, Eduardo
Carrasco subraya la existencia de una proximidad cultural entre Chile y Alemania, la cual en el
plano musical se expresa en la “existencia alli de un movimiento de la cancion politica similar
al nuestro, aunque con una tradicion que sigue otros derroteros” (1986, 196). El musico sefiala
la importancia del trabajo colaborativo de Hanns Eisler y Bertolt Brecht, en el sentido de que
ambos no solo aspiraban a recuperar el lied aleman, sino que también habian comprendido
la importancia de poner la cancién popular alemana al servicio de las necesidades historicas
y politicas de la lucha antifascista y antimilitarista, un proceso que revestia cierta similitud
con la investigacion folclorica chilena.®? Desde un punto de vista politico, el factor clave es la
solidaridad del pueblo aleman frente al deterioro de la situaciéon social en Chile, es decir, la
movilizacion de parte de una “poblacion que tiene muy presente las desgracias del fascismo”
(Carrasco 1986, 196).

Para los organizadores, la presencia de los chilenos en el Segundo Festival de la Cancién
Politica (realizado entre el 7 y el 13 de febrero de 1971) se inscribe dentro de uno de los
aspectos especificos del festival: el énfasis puesto en el internacionalismo proletario.*® Esto se
veria reflejado en la “participacion de otros 15 grupos y solistas extranjeros que se presentaran
en escena”,** aspecto cuantitativo que diferencia esta version de la realizada en 1970. Entre
otros, vemos la participacion de Isabel Parra y Quilapayun (Chile), Sanda Weigl (Rumania),
grupo Il Contemporaneo (Italia), Luis Cilia (Portugal), Perry Friedman (Canada), Maryla
Rodowicz (Polonia), grupo Thanh-nien-Ho Chi Minh (Vietnam), grupo Lutschina (URSS),
grupo Agitprop (Finlandia) y Francesca Solleville (Francia).®

Durante el festival, la Cancion Chilena se hace notar de inmediato y provoca cierta expectacion
entre aquellos que habian tenido la oportunidad de conocer la escena musical en Chile. Al
respecto, el film documental Song International, realizado por los estudios DEFA (Deutsche
Film-Aktiengesellschaft) en ocasion del festival, testimonia tanto el interés del gobierno
alemin como el recibimiento que el conjunto folclorico ruso Lutschina da a los musicos
chilenos.®® Como explica uno de los integrantes del conjunto: “este festival estd muy bueno,
especialmente el grupo chileno Quilapaytn. Hace unos afios estuvimos en Chile, donde los

62. El tono enérgico de la musica de Eisler y Brecht es el resultado de la puesta en escena de elementos antiguos y
modernos. Como reconoce el musicologo Albrecht Betz, “el recurrir a las composiciones vocales del siglo XVII, y a los
modos eclesidsticos, permite a Eisler obtener colores sonoros que se vinculan a una conciencia colectiva pre-industrial.
Por su parte, Brecht retorna a la Alemania de Lutero y recupera con esto el vigor de sus imagenes para dar potencia al
enunciado politico de su época” (1998, 9). Traduccion personal.

63. Otros aspectos sustantivos fueron: la mirada del socialismo en tanto “fuerza revolucionaria principal”, las celebraciones
del aniversario de la Juventud Libre Alemana (FDJ) y la reflexion en torno al imperialismo de Alemania Occidental.

64. “Gesang junger Revolutionire”. 1971. Neues Deutschland, 6 de febrero, 14.

65. Este evento politico-musical serd registrado en el disco Wer, Wenn Nicht Wir. 2 Festival Des Politischen Liedes.
Cabe sefnalar que este festival es un momento importante en el establecimiento de las relaciones politicas entre los
artistas chilenos y los europeos. Una vez en exilio, muchos de estos conjuntos compartiran escena con los artistas de la
Nueva Cancion, siendo activos promotores tanto de la musica popular chilena (a través del cover), como de la denuncia
internacional sobre la situacion politica y social del pais (a través de canciones homenaje).

66. Film documental del realizador Jiirgen Bottcher, premiado con la Paloma de oro en el Festival Internacional de Cine
Documental y Cine Animado de Leipzig en 1971. Para Caroline Moine este film buscaria sobre todo una reafirmacion
visual de la politica cultural del gobierno aleman de Erich Honecker, en un “efecto completo de puesta en abismo y
autocelebracion” (2014, 225).
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escuchamos en concierto, pero solo ahora nos hemos presentado y convertido en sus amigos”.®”
Por otro lado, Eduardo Carrasco, apuntando al mismo sentimiento de amistad, comenta en
pantalla como una lucha comidn unia a cantantes y agrupaciones de todo el mundo. Es una
lucha que él se explica por razones de orden histérico: “en América Latina cantamos muchas
canciones espafiolas y rusas, canciones que no conocen limites, que son validas para todos
nuestros paises, porque nuestra lucha es la misma [...] creo que un festival de este tipo es una
gran expresion de internacionalismo y contribuird al acercamiento de los jovenes de muchos
paises”.®

Un ano mas tarde, la participacion de Quilapaydn en el Tercer Festival de la Cancion Politica
(realizado entre el 13y el 19 de febrero de 1972) es recibida por una “ovacién increible”.* Sin
embargo, lo que mas sorprende a los musicos chilenos son los covers que el conjunto Oktober-
Klub (organizador del evento) hace sobre dos de sus canciones.” Asi explica esta situacion
Reinhard Heinemann (miembro del conjunto aleman):

Al conjunto Quilapayun lo conocemos desde el afio pasado y hemos revivido
nuestra vieja amistad. Pero ese contacto no se limita solo al festival, sino que se
prolonga todo el afio. Hemos intercambiado correspondencia, discos, etc., con
el grupo Quilapaydn. Tenemos una cancion del conjunto que gusté mucho en el
festival anterior, “Comienza la vida nueva”, recitada y cantada aqui en el festival
juntamente con ellos, cada uno en su idioma.”

Al igual que otras experiencias musicales en el extranjero, la participacion de Quilapayun
en el festival de Berlin promueve la circulacion internacional de un repertorio de canciones
que considera un contexto politico y una tradicién musical especifica, aquella de Chile. Pero
la influencia de la cancién politica chilena en Europa va mas alld de estos simples covers,
ya que ella provoca en los musicos europeos un proceso de introspeccion que, en muchos
sentidos, se debe al hecho de que estas nuevas versiones llevan “la marca de una experiencia
de subjetivacion politica” (Kihm 2010, 25). En algunos aspectos, estos primeros encuentros
anticipan ya la nueva aproximacion de la industria cultural europea hacia las musicas extra-
occidentales, que bajo la etiqueta de la world music pretende ser “la recapitulacion de todos
los aqui y todos los alld que tejen nuestras vivencias” (2011, 101).”> Vemos que de una manera
similar a las apropiaciones estéticas de Quilapaytn analizadas en la primera parte de este texto,
los musicos europeos no solo toman las canciones o los instrumentos en circulaciéon durante
el festival politico, sino también los fundamentos estéticos e ideologicos de estas musicas
populares latinoamericanas. Asi, las experiencias de circulacion internacional promueven un
proceso de apropiacién musical que comporta multiples dimensiones y direcciones.

67. Véase minutos 05:50-08:55. Traduccion personal.
68. Véase minutos 28:50-31:15. Traduccion personal.
69. “Quilapaytn, un bombazo en Europa”. 1972. Ramona 19, 7 de marzo, 48.

70. Se trata de la cancién “Das Neue Leben Beginnt” (Comienza la vida nueva) grabada para el disco Aha y de la version
de “La batea” grabada en el Folkstudio de Roma en septiembre de 1974.

71. Edith Schwabe. 1972. “La cancién como arma: Tercer festival de la Cancion Politica de Berlin”, Ramona 29, 16 de
marzo, 30.

72. Para Laurent Aubert, “nuestra relacion con la musica estaria situada bajo una doble metamorfosis: por una parte,
la musica nos transforma mediante el poder que la inviste; por otra parte, nosotros transformamos la musica mediante
nuestra escucha ya que, conscientes o no, aplicamos los codigos de referencia de nuestra propia experiencia musical”
(2008, 100).
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Esta es larazon por la cual, luego del festival, Quilapayun declara sentirse imitado, “en el mejor
de los sentidos”, por musicos htiingaros, polacos y rumanos, quienes “han reemplazado los
experimentos vanguardistas por una btusqueda en las fuentes de su folclore y sus tradiciones
nacionales, ritmos que necesita la cancion politica para llegar al corazon del pueblo”.” De
la misma manera, como cuenta Uwe Leo (miembro de Oktober-Klub), el encuentro con los
musicos chilenos signific6 importantes aprendizajes musicales y éticos, entre ellos la busqueda
“de la unidad entre los musicos y el publico”, en el sentido de redefinir su trabajo musical, de
renovar la puesta en escena (“no debemos cantar solo en el escenario, de cuello y corbata”)
y de trasladarse “a las fabricas y cantar ante los obreros y con ellos tratar los temas que les
interesen”.”

Vemos entonces que en este contexto de la circulacion, los artistas de la Nueva Cancion
tienden a unir sus actividades musicales y politicas en tanto agentes de la revolucion chilena.
De ello resulta que las giras internacionales no pueden explicarse sin mencionar la dimension
politica latente en cada uno de los conciertos. Los musicos son constrefliidos a ejercer cierta
voceria de la situacion politica y social del pais en el extranjero. En consecuencia, ellos no
hacen méis que satisfacer cierta expectativa a causa de “su condicion de militantes de nuestra
Revolucion y voceros de ella”.”s A través de esas actividades, y sin recurrir a una nominacion
oficial, los musicos chilenos intervienen como auténticos embajadores culturales.

Este rol concernir a la mayoria de los musicos en el extranjero. Por ejemplo, Victor Jara cuenta
al regreso de su gira por Latinoamérica (noviembre de 1971), como sus actuaciones en México
“se convertian en verdaderos foros sobre nuestro pais, porque los obreros y estudiantes tenian
ansiedad por saber qué ocurre realmente aqui”; que al terminar su actuacion en Venezuela
“el ptblico se puso de pie y enton6 la Cancion Nacional chilena”; y que “la gente lo llevaba
en andas, mientras gritaban Viva Chile”. Sin embargo, el cantautor es claro en explicar las
causas de este fenémeno: “su éxito no se debe a él mismo sino al profundo carifio que en
toda América sienten por el proceso chileno”.” Por su parte, el conjunto Inti-Illimani explica
como “en todas partes debiamos responder a las preguntas del publico”, luego de cada una
de las presentaciones realizadas en diversos paises latinoamericanos en marzo de 1972. Ellos
confiesan que estas inquietudes tenian que ver mas con aspectos politicos del pais que con
asuntos estrictamente musicales, ya que era innegable que “habia un gran interés por Chile
y su proceso de cambios”.”” Finalmente, y de manera similar, el conjunto Aparcoa cuenta,
mediante una carta enviada a la revista Ramona durante su gira musical de seis meses a través
de Europa (noviembre de 1972), que después de cada concierto, “cuando termindbamos de
cantar, nos hacian miles de preguntas sobre Chile, la revolucion, el Gobierno Popular, etc.”.”®

En muchos sentidos la diplomacia politica, aquella desarrollada por profesionales, es
sobrepasada por el impetu de los musicos chilenos durante sus giras internacionales, como

73. Luis Alberto Mansilla. 1972. “El Quilapaytn y la cancién revolucionaria”. Mayoria 29, 3 de marzo, 20.

74. Edith Schwabe. 1972. “La cancién como arma: Tercer festival de la Cancién Politica de Berlin”, Ramona 29, 16 de
marzo, 30.

75. “Quilapaytn internacional”. 1972. Mayoria 14, 19 de enero, 28.
76. “Victor Jara. Fue, cantd, venci6 y volvio”. 1971. Ramona 8, 17 de diciembre, 5.
77. Omar Ramirez. 1972. “Inti Illimani: la nueva cancién chilena recorre América”. Mayoria 36, 21 de junio, 27.

78. “Aparcoa en gira por el mundo”. 1973. Ramona 81, 15 de mayo, 36.
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testimonia el rol de Quilapayin en el homenaje a Chile realizado por las delegaciones de
Vietnam del Norte y el Vietcong en abril de 1972 en Paris. Para el periodista Mario Gémez
(enviado especial de la revista Ramona en Francia), el solo nombre de Allende y de Chile
movilizaron a mas de 2000 personas, las cuales llenaron el teatro de la Mutualité. Bajo el titulo
“Brigitte Bardot furiosa con los Quila”, Gomez cuenta como el pablico francés habia preferido
asistir a la presentacion de Quilapaydn antes que al concierto dado esa misma tarde por la
cantante y actriz francesa. A pesar de esto, no asiste ninguin representante oficial del gobierno,
ni el embajador, ni el consul u otro agente diplomatico. Los inicos representantes de Chile son
“el nombre de Chile y los Quilapaytn”.”

Mario Gémez cuenta que los musicos chilenos se presentan durante dos horas, un concierto
que dio paso a un gran mitin politico en el curso del cual toman la palabra Francgois Mitterrand
por el Partido Socialista y Jacques Duclos por el Partido Comunista francés. Es en este momento
cuando “el grito de Chile, de Allende se funde en la voz de miles y miles de trabajadores”.®
El periodista se preguntara entonces si existe algin diplomatico, politico, personalidad o
alguien capaz de provocar este entusiasmo. Para él, solo Quilapaytn, Gnicos “embajadores
del pueblo, porque unen a los pueblos con su canto y su integridad artistica y politica”.®! La
conviccion en torno a la funcion diplomatica de los musicos es exhortada también por otros
artistas de la Nueva Cancion. Al respecto podemos mencionar a Patricio Manns, quien pone el
acento en la necesidad que tiene el pais de contar con “una embajada folklérica viajando por
Latinoamérica, Europa, Rusia. Es el mejor modo de darnos a conocer y de demostrar nuestro
grado de cultura”.®? Es decir, que bajo el contexto de la Unidad Popular, el rol diploméatico no
solo es algo necesario, sino también un deber ético de los musicos chilenos.

Consideracion final

Enfrentados a contextos diversos, los musicos chilenos no solo muestran un gran interés
por la interaccion cultural al momento de visitar otros paises, sino que también se muestran
dispuestos a reflexionar sobre su propia practica musical una vez en Chile. En este sentido,
la circulacion musical no es una experiencia unidireccional, que funciona en el plano de la
extension cultural, sino, por el contrario, es un espacio intersticial abierto, el cual permite
que cada actor o agente que participa pueda obtener los bienes simbolicos o materiales que
necesita, al mismo tiempo que aporta con los propios.

Como hemos visto en la primera parte, a través de la investigacion los artistas de la Nueva
Cancion Chilena se posicionan como referentes artisticos, al mismo tiempo que logran asir
las experiencias musicales de cada pais visitado. Sin embargo, no debe perderse de vista el
fundamento ideologico que motiva esta primera circulacion, ya que la puesta en relieve de
los sectores maginados es aquello que permanecera constante al interior de la dicotomia que
motiva a los musicos: anhelo de autenticidad y busqueda de universalidad.

79. Mario Goémez. 1972. “Brigitte Bardot furiosa con los Quila”. Ramona 23, 4 de abril, 7.
80. Mario Gomez. 1972. “Brigitte Bardot furiosa con los Quila”. Ramona 23, 4 de abril, 7.
81. Mario Gomez. 1972. “Brigitte Bardot furiosa con los Quila”. Ramona 23, 4 de abril, 7.

82. Francisco Leal. 1972. “Patricio Manns: Se fue a cantar a la pampa”. Telecrdn 86, 30 de abril, 11.
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Ahora bien, dado que el triunfo de Salvador Allende cambia el escenario politico, l1a circulacion
musical de los artistas de la Nueva Cancién debe ajustarse a las nuevas expectativas creadas
en el extranjero, al mismo tiempo que potenciar una idea favorable de Chile. Si bien el rol
diplomatico es central, esto no inhibe que los musicos chilenos comuniquen de igual manera
un concepto sobre el folclore y su rol al interior de los procesos revolucionarios, situacion que
impulsa cierta influencia en los musicos europeos, especialmente entre aquellos conjuntos
musicales de izquierda. Si durante 1a Unidad Popular esta influencia es mas bien anecdotica,
ya durante el exilio la creaciéon musical chilena serd un referente del canto politico a nivel
mundial (Gomez 2015).

Finalmente, habria que reflexionar sobre el uso de las fuentes primarias en el intento de
reconstruir el horizonte de circulacion de las musicas populares. Mas alld de conferirles un
estatus de prueba fehaciente de los hechos historicos relatados (especialmente porque en su
mayoria son revistas simpatizantes de la Unidad Popular y se encuentran permeadas por el
debate ideolégico), este tipo de fuentes nos permite entrever, a modo de indice o trazo, las
expectativas y convicciones que tanto musicos, periodistas, espectadores y auditores habian
depositado en la cancion politica chilena. De igual manera, a través de ellas podemos distinguir
tempranamente el circuito de solidaridad internacional, expresado politica y musicalmente,
que acogerd a los musicos y les permitira seguir desarrollando su trabajo creativo en exilio.
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“Viaje con cuartetas: Quilapaytn e Isabel Parra cuentan sus 6 meses en el extranjero”. 1971.
Ahora 3, 4 de mayo, 39-40.

“Victor Jara. Fue, cant6, venci6 y volvio”. 1971. Ramona 8, 17 de diciembre, 5.

Fuentes musicales y visuales

Embajada Punefa. Centro Musical Theodoro Valcarcel.
Sono Radio 10678. 1962, Disco Vinilo.

Céndores del Sol. Inti-Illimani.

Odéon LDC-35254. 1970, Disco Vinilo.

Viva Chile. Inti-Illimani.

I Dischi dello Zodiaco VPA 8175. 1973, Disco Vinilo.
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Song International. Dirigida por Jiirgen Botther.

DEFA Studio for Documentary Films. 1971, 45 min, B&N.
Entre valles y quebradas. Recopilacion de Leda Valladares.
Disc Jockey 10071. 1957, Disco Vinilo.

Aha. Oktober-Klub.

Amiga 8 55 325. 1973, Disco Vinilo.

Los ponchos rojos. Patricia Mufioz y Freddie Carvallo.
RCA CML-2897-X. 1971, Disco Vinilo.

Basta. Quilapaytn.

Dicap JJL-07. 1969, Disco Vinilo.

Por Vietnam. Quilapayun.

Dicap JJL-01. 1968, Disco Vinilo.

Wer, Wenn Nicht Wir. 2 Festival Des Politischen Liedes. Varios Intérpretes.
Eterna 8 15 060. 1971, Disco Vinilo.

Anexo: cronograma de presentaciones en el extranjero®:

Fecha Pais Conjunto/cantante Lugar de presentacion
1953 Rumania Rolando Alarcén IV Festival Mundial de la
Juventud en Bucarest
1955 Polonia, URSS,.IngIaterra, Violeta Parra V Festival Mundial de: la
Francia Juventud en Varsovia
1957 Austria, URSS, Francia, RDA, Teatros, Festival de las
Rumania Rolando Alarcén, Juventudes Comunistas
1960 . Cuncumén ) ) ) ]
Estados Unidos Smithsonian Institute, Radio
(enero)
Polonia, Rumania, Margot Loyola, Rolando
1961 (junio) Checoslovaquia, Bulgaria, Alarcoén, Victor Jara, Teatros, TV
URSS, Francia, Holanda Cuncumén

Festival Mundial de las
1962 Finlandia, Francia Violeta Parra, Isabel Parra Juventudes en Helsinki,
teatros y boites

Teatro Delle Arti de Milan;
1964 El Goldoni de Roma, Teatro
Giuseppe Verdi de Pisa

1965 Italia Juan Capra

(septiembre) | Folk Festival de Turin

1966

(septiembre) Il Folk Festival de Turin

URSS, Alemania, Italia, Espana Huasos Quincheros Teatrosy TV
Cuba Rolando Alarcén Festival de la Cancion
1967 Angel Parra Protesta de Varadero
Sui . - . i .
uiza, Italia, Espana, URSS, leapayu.n,.Hector Teatros
Francia Pavez, Patricio Manns

83. Esta tabla ha sido elaborada a partir de la informacion recopilada en las revistas Ahora, Aurora, El Musiquero, Telecran,
Onda, Paloma, Mayoria y Ramona.
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Francia Juan Capra Teatros
Semana de la amistad
chileno-soviética, IX Festival
. , Mundial de las Juventudes
1968 URSS, Bulgaria, Rumania Aparcoa Democraticas de Sofia,
Ministerios de asuntos
culturales
. TV, Pena Hormiguero de
Argentina .
Buenos Aires
1969 Bolivia Inti-lllimani Sin informacion
. , Universidad San Marcos,
Bolivia, Per( . .
1970 Universidad de la Cantuta
Japén Huasos Quincheros Expo 70, Boites
Cuba Angel Parra Sin informacién
1971 . . ,
Argentina . Festival de Cosquin
(enero) - Rolando Alarcon — »
Estados Unidos Sin informacién
1971 Ecuador, Colombia Inti-lllimani Casg dela Cultur? de Quito,
(febrero) Festival Panamericano
Il Festival de la Cancion
RDA, RFA, Hungria, URSS, Politica de Berlin, TV,
P ! Asamblea General de la
1971 Rumania, Dinamarca, Suecia, . , ., .
. . . . Quilapayun, Isabel Parra | Federacion Mundial de la
(abril) Suiza, Austria, Francia, L. .
Inalaterra. Cuba Juventud Democratica, Radio,
9 ! Teatros, Semana de la amistad
chileno-soviética
Quilapaydn, Inti-lllimani,
1971 Isab}el Parra, Rolando
(junio-julio) Argentina Alarcén, Payo Grondona, Teatro Payrd
J J 9 Los Amerindios, Victor Y
Jara, Conjunto Tiempo
Nuevo
1971 . . o .
|
(agosto) Uruguay Quilapayln Sin informacién
1971 . ..,
(octubre) Cuba Violeta Parra Exposicion de obras
México, Costa Rica,
1971 . , , . .
. Venezuela, Colombia, Perd, Victor Jara Sin informacion
(noviembre) .
Argentina
1971 Per(, Ecuador Pucara Murnupalldgd Lima, Festival
o Latinoamericano
(diciembre) - - -
Argentina Quilapayln Luna Park
Il Festival de la cancion
RDA, RFA, URSS, Uzbekistan, Politica de Berlin, Universidad
Turkmenia y Kazajstan, Quilapaydn de Humboldt, Teatro Praga,
Checoslovaquia, Francia Teatro de la Cité, Cité
Universitaire, TV
, Festival de Aguas Dulces de
1972 Peru el Lima
| P
(febrero) sabel Parra
Venezuela Teatrosy TV
Consejo de Cultura de Cuba,
Ministerio de Cultura de
Cuba, URSS, Inglaterra Victor Jara URSS, Universidad Patricio

Lumumba, Palacio de los
Pioneros, Folk Center Music
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1972 . . ) Tercer Festival folklérico
(febrero) Ucrania, URSS, Hungria Ponchos Rojos Europeo, TV
Teatro Amadeo Roldan,
de La Habana, Pefa de
Cuba, México, Costa Rica, los Folkloristas, Parque
1972 . - .
(marzo) Venezuela, Colombia, Inti-llimani Chapultepec, TV, Parque
Ecuador, Argentina, Uruguay del Este y Teatro Ateneo de
Caracas, Aula Magna de la
Universidad de Caracas
Argentina, Per(, México, O||,m'p|ada cultural d?
1972 . , México, Teatro Galpon de
. Uruguay, Alemania, Noruega, Aucaman . , .
(abril) Uruguay, Festival Folklorico
Portugal . ;
internacional
1972 Portugal, Espana, Francia,
(julio) Alemania, Checoslovaquia, Charo Cofré TV francesa, Aeropuerto Orly
) Bulgaria
URSS, Checoslovaquia, RDA Fernando Ugarte Sin informacion
1972 RDA, Hungria, Rumania, Festival de Folklore
(agosto) Bulgaria, Checoslovaquia, Aucaman Internacional en Augsburg,
Noruega, Portugal Mdnich
1972 Victor Jara, Isabel Parra, | Encuentro de musica Casa de

(septiembre)

Cuba, Panama

Payo Grondona

las Américas

1972

Teatro Metro, Sala Margarita
Xingo, Universidad de

A i A indi . o ,
(octubre) rgentina merindios Buenos Aires, Biblioteca José
Ingenieros
Panama Isabel Parra, Victor Jara | Sin informacién
Cuba, Checoslovaquia,
1972 Bulgaria, Rumania, Hungria,
(noviembre) RDA, Polonia, Yugoslavia, Aparcoa TV Bucarest
Suiza, URSS, Francia y
Holanda
1972 Araentina Quilapa an Luna Park, Teatro IFT Buenos
(diciembre) 9 pay Aires
. Casa de la Cultura de Paris,
1973 ) Osvaldo Gitano asa de a. u ura. € .arls
(abril) Francia Rodriguez Rouen, Saint-Denis, Saint-
Ouen, Le Havre, Orleans
. Recitales bajo el auspicio de
R T N
1973 URSS iempo Nuevo Gosconcert
(julio) A
! Ecuador Angel Pa.rr.a, Isabe'l Parra, Sin informacion
Patricio Castillo
Suecia, F|n|and!a, Turquia, uilapayun Teatros, Feria Internacional
Francia pay
Irlanda, Argentina Amerindios TV y teatros de Buenos Aires
Instituto Nacional de la
1973 Per Victor Jara Cultura, Teatro Municipal,
(agosto) Campo de Marte, Parque
Cahuide
Xl Festival mundial de la
RDA, Checoslovaquia, Inti-llimani Juventud y los Estudiantes

Polonia, URSS, Vietnam, Italia

en Berlin, Teatros, Festa de
I'Unita
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Resumen

En este articulo caracterizamos la mtsica acusmatica en tanto modo de producciéon y modalidad
de representacion actstica, en funcién de lo cual establecemos un conjunto de condiciones
que definen su prictica y ethos particular desde un enfoque fundamentalmente pragmatico y
cognitivo. Damos cuenta de una de las criticas mas relevantes a las musicas contemporaneas
y analizamos el prejuicio intelectual que subyaceria a esas criticas. Proponemos, hacia el
final, una analogia entre la reacciéon de la ciencia cognitiva de tercera generacion hacia las
posturas dualistas clasicas, y aquella de las musicas contemporineas de tradiciéon académica,
en particular 1a acusmatica, en relacién con el canon armoénico tonal clasico, analogia que no
solo da cuenta de coincidencias historicas y estructurales, sino que revela una convergencia
epistemologica de profundos alcances entre ambas disciplinas.

Palabras clave: musica, acusmatica, ciencias cognitivas, lingiiistica.

Double articulation and third-generation cognitive sciences: defying traditional notions
around the acousmatic musical experience

Abstract

In this article we characterize acousmatic music as a mode of production and as a modality
of acoustic representation, based on which we establish a set of conditions that define their
practice and particular ethos from a fundamentally pragmatic and cognitive approach. We
also discuss one of the most relevant points of criticism to new music and we analyze the
intellectual prejudices which underlie these approaches. We propose, towards the end, an
analogy between the reaction of third generation cognitive science towards classical dualistic
positions, and that of contemporary music, specially acousmatic music, in relation to the

1. El presente articulo corresponde a un avance parcial de investigacion del Proyecto Fondecyt Regular N° 1130620.
Titulo: “La construccion del contrato musical en la experiencia acusmatica: desde las gramdticas de composicion hacia la
emergencia de una comunidad acusmatica”, 2013-2015.

Fecha de recepcion: 28-06-2016 / Fecha de aceptacion: 19-09-2016
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classical tonal harmonic canon. This analogy not only sheds light on historical and structural
coincidences, but it also reveals an epistemological convergence between both disciplines.

Keywords: music, acousmatic, cognitive science, linguistic.

1. Caracterizando la acusmatica

Se dice de la situacion de escucha en la cual se oye un sonido sin ver las causas
que lo produjeron. Esta palabra griega designaba a los discipulos de Pitigoras,
quienes oian al maestro ensefar detras de una cortina. Pierre Schaeffer, inventor
de la musica concreta, tuvo la idea de exhumar esta palabra para caracterizar la
situacion de escucha generalizada por la radio, el disco, el altoparlante.?

La palabra acusmatica, para designar aquellas obras cuya representacion acustica se realiza
exclusivamente a través de alto-parlantes, como un género o subgénero de la musica
electroacustica,® fue introducida en un primer momento por Pierre Schaeffer, a sugerencia de
Jérome Pignot, durante la década de 1950. Sin embargo, no fue sino hasta inicios de la década
de 1970 que Francois Bayle (1993) propuso su uso sistemdtico, desarrollando un contexto
estético que trascendia los aspectos tecnologicos involucrados en esta practica. A partir de la
década de 1990 diversos compositores angloéfonos, como Dennis Smalley y Jonty Harrison,
diseminan el término en el espacio cultural anglosajon; reconociendo su produccion (o parte
de ella) dentro de la estética acusmatica, revalorizando los escritos tedricos y la produccion
musical de Schaeffer, Bayle, Chion y Dhomont, entre otros, y formando a nuevas generaciones
de compositores en diferentes instituciones de enseflanza de la composicion. Es asi que el
término acusmadtico, como perspectiva estética de una musica compuesta exclusivamente
para parlantes, trasciende el espacio cultural franc6fono —donde se habia asentado casi en
exclusividad— y comienza a ser usado ampliamente tanto en Europa como en las Américas.

Como ampliaremos mas adelante, lo acusmatico es un fenémeno bastante mas complejo que
una forma de produccion musical (la modalidad concreta-acusmadtica) o una modalidad de
representacion acustica de la obra, y representa, en palabras de Frangois Delalande, un caso
limite de escucha pura (2001, 538). Si sumamos a los aspectos tecnologicos involucrados
en las modalidades de producciéon y representacion, el uso que esta musica hace de una
diversidad casi infinita de materiales sonoros, asi como que la disposicién de estos en el
continuo sonoro no corresponde usualmente a patrones de composicion reconocibles o
estabilizados, nos encontramos frente a un objeto sonoro que desafia lo que usualmente ha
sido entendido por musica; se trataria de una musica que interroga a la musica en cuanto a
aspectos composicionales, perceptivos, cognitivos y al complejo proceso de significacion
involucrado tanto en la creaciéon como en la escucha musical.

Es la situacion de escucha, o mas bien la escucha misma, la que pareciera ser el factor comtn en
este fendmeno complejo que describimos someramente mas arriba y que analizamos en este
articulo. Por primera vez en la historia, el compositor estd en condiciones de oir en tiempo
real, y no por medio de su imaginacion, el sonido que modelard y el producto resultante de

2. www.larousse.org

3. Alcazar (2004) por ejemplo, la categoriza como género acusmatico, en su tesis de doctorado.
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esas manipulaciones. Puede dejar que sus decisiones composicionales sean influidas por las
diversas formas que el material sonoro va adoptando, tanto en razén de esas manipulaciones
como en funcion del tejido de relaciones que estas van generando en la combinaciéon con
otros materiales sonoros (Schaeffer 1952 y 1966). Del mismo modo, el auditor se encuentra
inmerso en un dispositivo de representacion acustica en el cual los estimulos sonoros, en
sus diferentes dimensiones —de intensidad, espectral y particularmente espacial—, cobran una
relevancia especial y distinta que en otros géneros musicales,* instalaciéon sonora sin duda
inédita en la historia de la musica y espacio propicio para el espejeo de los significantes y para
una escucha abierta a todas las formas de la polisemia (Barthes 1986).

Lo acusmitico se refiere entonces a dos aspectos distintos: la situacion de escucha —que
deviene una modalidad de representacion actstica de la obra— y el modo de produccién.
Desarrolladas gracias a las tecnologias de fijacién y reproduccion del sonido, ambas situaciones
se han generalizado en la actualidad tanto en la produccién como en el consumo de la musica;
sin embargo, es en la musica acusmatica donde el modo de produccion y la modalidad de
representacion acustica se relacionan una en funcion de la otra, ya que ellas ocurren durante
una misma situacion perceptiva: la escucha acusmatica. Se trata entonces de una musica
realizada especialmente para esa situacion y que aprovecha los recursos puestos en juego
durante ella.

Tanto el modo de produccién como la modalidad de representacion actstica de la obra son
posibles gracias al desarrollo de las tecnologias de fijacion y reproduccion del sonido sobre/
desde un soporte. Este permite ademas 1a fijacion y utilizacion musical de todos los sonidos
posibles, tanto de fuente sintética como microfénica. El soporte ha permitido, ademas,
manipulaciones sobre el material sonoro antes imposibles —la lectura de un sonido en sentido
inverso es posiblemente la mas paradigmatica de estas manipulaciones— las cuales, en su
conjunto, tendran una influencia determinante en el desarrollo tanto de la musica concreta-
acusmatica como de la misica contemporanea instrumental.’

Las caracteristicas de la acusmatica en cuanto modo de produccion serian las siguientes:

«Se produce en estudio (por ejemplo, en un laboratorio electroacustico).
«Puede utilizar en su produccion todos los sonidos posibles, sintéticos o de
origen microfénico.

eLa representacion acustica de la obra acusmdtica estd integrada al proceso de
produccion.

Se desarrolla, por tanto, en funcion de la situacion de escucha acusmatica.

A su vez, las caracteristicas de la acusmatica en cuanto modalidad de representacion actstica,
son las siguientes:

Las fuentes sonoras que intervienen en el proceso de representacion de la obra
surgen Unicamente por medio de alto-parlantes.
*El dispositivo de alto-parlantes estd por necesidad distribuido espacialmente,

4. Las orquestas de alto-parlantes o Acusmoniums, pueden llegar a contar con mas de 60 altoparlantes, de distintos
calibres y colores sonoros, distribuidos en toda la sala alrededor del ptblico.

5. Situacion que Brncic (2004) ha denominado la aparicion de una “tercera prictica musical” y Delalande, por su parte,
“un tercer sistema de produccion musical” (2003).
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tanto en cuanto a las exigencias de los formatos elegidos durante el proceso de
composiciéon, como porque la representacion se produce en un espacio actstico
determinado.

+Es, finalmente, el dispositivo de alto-parlantes el que permite la situacion de
escucha acusmatica.

El soporte es ademds el origen de otros aspectos que revisaremos a continuacion, los cuales
caracterizan a una buena parte de las musicas actuales y, particularmente, a la acusmatica:

a. Cambios en la relacion de unidad de tiempo y espacio en mdusica. Las
condiciones de produccién determinaron en el pasado la necesidad de reunir
en un mismo tiempo y espacio a la representacion actstica de la obra y los
auditores. Actualmente, existe la posibilidad de parcelar en varias etapas tanto el
proceso de representacion actstica de la obra, como el de su escucha, pues se han
desarrollado nuevas modalidades de representacion. Se trata de una liberacion
espacio-temporal® que ha abierto nuevas posibilidades creativas y nuevos modos
de consumo de la musica. De hecho, hoy dia Ia situacién de concierto es lejos
secundaria en la cadena de transmision y de consumo de la masica (Schumacher
2009; Tazzetta 2009).

b. Aislamiento del sonido del complejo audio-visual (Chion 1983). Debido
a la necesidad de unidad espacio-temporal, la representacion acustica de
la obra era a un mismo tiempo, un hecho auditivo y visual. La ausencia,
incluso parcial, de los componentes visuales en la representacion musical (el
instrumento-fuente emisora del sonido, la gestualidad fisica del musico al
momento de la interpretacion de la obra), instala al auditor en una situacién
perceptiva diferente, ya que la informacion visual es una fuente importante en
la produccion de sentido en musica. Como ejemplo, Clarke (2004, 352) reporta
que “utilizando grabaciones en video (sin sonido) se ha demostrado que sujetos
pueden decidir con seguridad cudles son los tipos de interpretacion (sin vida,
normal, exagerada) que estan siendo vehiculadas por las solas informaciones
visuales”. Aislar el sonido del complejo audiovisual permite la concentracion del
auditor en los estimulos sonoros —la escucha reducida— asi como en las relaciones
multidimensionales entre esos estimulos y los aspectos culturales y/o de la
experiencia que estdn involucrados durante la audicién musical. La produccion
de sentido estaria, entonces, menos contaminada por factores visuales.

c. Nuevas categorias ontoldgicas de la obra musical. Las musicas sobre soporte
abren la necesidad de reflexionar acerca de este aspecto, pues pareciera que
nuevas categorias son necesarias para entender regimenes de existencia que, en
algunos casos, difieren radicalmente de las nociones tradicionales de la obra. Por
citar un ejemplo, el fildsofo Nelson Goodman (1976) propuso la distincion entre
artes autograficas y artes alogrificas, en virtud de la cual la musica perteneceria
a la segunda categoria. Goodman considera que la obra musical, a diferencia
de la pintura, por ejemplo, estd realmente finalizada solo en el momento de su
realizacion actstica (la instanciacion) por medio de un intérprete. Del mismo

6. Frangois Bayle citado por Francis Dhomont (2010).
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modo opina Martinez, al considerar que “el soporte de la obra musical no es de
naturaleza material [...] sino que sufre una mediacion a través de la interpretacion
o0 ejecucion bajo formas de concierto o performance” (2010, 121). Sin embargo,
existe en la actualidad una amplia variedad de musicas, no solo acusmaticas,
que no han sido concebidas para este tipo de representaciéon. Si asumimos la
distincion de que el soporte puede, en algunos casos, ser el medio de registro de
una performance y en otros, la instanciaciéon de una obra —como es lo que ocurre
en algunas musicas acusmaticas asi como en ciertas musicas populares actuales,’
entonces, la instanciacion definitiva de la obra se mantendria en suspenso: ;se
trata del momento en que fue grabada —aunque pueda haberse tratado de un
proceso en diferentes etapas—, o del momento en que el auditor presiona la tecla
play? Sin intentar siquiera agotar este aspecto, si nos limitamos al criterio de la
instanciacion, probablemente algunas musicas de hoy podrian ser clasificadas
como alogrificas y otras autograficas, lo que finalmente revela para ciertas obras
un estatuto ontoldgico mucho mas complejo que lo que ha sido considerado
tradicionalmente.

d. Del hacer al escuchar. Como lo postula Delalande (2003) hemos asistido en
estos ultimos 100 afios a un paulatino y a la vez vertiginoso paso desde una
practica musical centrada en el hacer musica, a otra donde nuestra relaciéon
esencial con la musica es la de auditores. En esto no solo ha influido la apariciéon
del soporte de fijacion y reproduccion sonora, sino también el desarrollo de una
poderosa industria de la escucha que genera los medios tecnoldgicos que la hacen
posible, asi como sus contenidos. A pesar de que el desarrollo de la internet
como medio de comunicacion extendido permite una relacion menos asimétrica
entre 1a produccién y la audiencia —todos, teéricamente, seriamos productores y
consumidores—, 1a escucha se ha transformado en el objeto central de la practica
musical contemporanea, donde la escucha acusmatica, especie de escucha pura,
representa un caso limite de esta evolucion (Delalande 2003, 538).

e. La composicion como una actividad experimental e interdisciplinaria.
Instalado en la modalidad de produccion desarrollada por la musica concreta, el
compositor se encuentra en una situaciéon novedosa en la historia de la musica:
puede escuchar en tiempo real el resultado de las manipulaciones sobre el
material sonoro. Anteriormente, el compositor forzosamente debia imaginar el
resultado sonoro de lo que inscribia en la partitura, basindose en su experiencia
y conocimiento de las gramaticas de composicion. La representacion acustica de
la obra se producia en un momento distinto al de la composicién. En lamodalidad
de produccion concreta-acusmatica la representacion actstica de la obra y de las
distintas etapas de produccion estan integradas al proceso de composicion; de
modo que la percepcion auditiva es un punto de partida obligado y no un objetivo
eventual enlarelacion entre lo sonoro y lo musical (Bayle 1993). Adicionalmente,
para operar en las condiciones de produccién resultantes de las tecnologias de
fijacién y reproduccion del sonido, el compositor debe familiarizarse con un
nuevo repertorio de saberes y herramientas que escapan al solo conocimiento

7. Este, por ejemplo, seria el caso del disco Sargent Pepper’s Lonely Heart’s Club Band, de The Beatles, o de la musica
electronica de tipo ambient.
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de gramaticas de composicion tradicionales: electronica e informatica, actstica
y psicoacustica, psicologia de la musica y ciencias cognitivas son solo algunas de
las disciplinas que pueden ser convocadas al espacio de trabajo del compositor,
no solamente en cuanto herramientas de fabricacion, sino que como fuentes
importantes en el desarrollo de nuevas creaciones/experimentaciones.

1.1. La acusmadtica es una musica sobre soporte. No todas las musicas sobre soporte son necesariamente
musica acusmadtica.

Los aspectos que acabamos de describir han tenido diversos grados de influencia en buena
parte de las musicas producidas durante el siglo XX y el actual. Ello tanto en el caso de las
musicas populares como en las de tradicion académica de la cultura occidental e, incluso, mas
all4 de ese espacio cultural. Todas estas musicas son actualmente fijadas sobre un soporte y
difundidas a través de un medio radioeléctrico o digital, y utilizan diversos recursos electro-
acusticos durante su representacion acustica. Sin embargo, aunque compartiendo condiciones
de produccion, la musica acusmatica difiere particularmente de otras musicas sobre soporte
debido a, por un lado, condiciones constitutivas y, por otro, a principios regulativos de su
practica y de su ethos particular:

eLa musica acusmadtica no puede existir fuera del soporte. El soporte es su
condicidn de existencia.

*Es una musica desarrollada especialmente para la situaciéon de escucha
acusmatica. La situacion de escucha es una condicion de especificidad desde el
punto de vista del horizonte creativo.

eHa desarrollado gramédticas de composicion que se relacionan con el uso de
todos los sonidos posibles, asi como con las manipulaciones que la tecnologia
permite sobre estos materiales. Desde el punto de vista de los sonidos utilizables
y las manipulaciones posibles, mds que una condicién constitutiva, esta
caracteristica se muestra como un principio de maximalidad.

Integraal espacio como un factor relevante, si no esencial, tanto en las gramaticas
de producciéon como en la representacion acustica de la obra. Es decir, desde el
punto de vista de la representacion y las gramaticas de produccion, se trata de
un principio de espacialidad.

*Es una musica donde la composicion, las estrategias de estructuracion, los
medios tecnologicos de produccion y representacion estin en funcion del
procesamiento cognitivo del auditor (Vande Gorne 1991). Desde el punto de
vista de las acciones generativas de la acusmatica, se trata de un principio de
funcionalidad.

Searle (1986), al referirse al binomio constitutivo/regulativo en el contexto de la pragmatica
del lenguaje, define a las reglas constitutivas como aquellas que constituyen una actividad
cuya existencia es dependiente de estas reglas. Asi ocurre con las condiciones de existencia y
especificidad de la acusmética. No solo regulan o limitan acciones, sino que crean una realidad
comunicativa particular. En cambio, las reglas regulativas (correspondientes en este caso,
a los principios de maximalidad, espacialidad y funcionalidad) regulan una actividad cuya
existencia es independiente de las reglas.

98



ARTICULOS

Nos parece relevante en este punto examinar una situaciéon que se relaciona con el uso en la
composiciéon de musica acusmatica de un corpus ampliado en cuanto a materiales sonoros y
tecnologias, en comparacion con la practica de la composicion instrumental. Esta situacion
se vincula con lo que hemos llamado principios de maximalidad, que ha tenido un impacto
significativo en las gramaticas de composicion musical, puesto que ningtn sistema tradicional
de composicion ha previsto una sintaxis que considere unidades sonoras minimas distintas
a la nota.® Al ser este un principio regulativo, la llamada maximalidad, se convierte en una
maxima subjetiva orientativa del pensamiento, contra la arbitrariedad de la nota como regla
constituyente de la gramatica musical tradicional.

Otro asunto interesante a considerar y que, como lo enunciado en el parrafo anterior, no
esta tematizado en el listado de condiciones y principios, es la doble posicién del compositor
acusmadtico en tanto productor y auditor de la obra. Debido a la modalidad de produccion,
las estrategias de composicién son moduladas en funcién de la percepcién que el compositor
tiene de los resultados sonoros de sus manipulaciones sobre el material. Ya en los inicios
de la musica concreta y casi como acto fundacional, Pierre Schaeffer (1990) describe como
un sonido puede evolucionar perceptivamente desde un fenémeno causal (el loop del dltimo
surco de un disco), hacia uno seméntico (un ritmo) y hacia una abstraccion fenomenoldgica (la
tipologia iteracién). El nacimiento de la musica concreta estd marcado, entonces, no solo por
la aparicién de unas tecnologias que conforman un modo de produccidn, sino principalmente
por como estas se relacionan con aspectos perceptivos y cognoscitivos que no parecieran
haber sido evidenciados por sistemas de produccion musical anteriores (Delalande 2003).
Aparece entonces la pregunta por el sentido y significacion de lo escuchado por el compositor
y/0 auditor, en el contexto de este nuevo modo de produccion y de representacion acustica.
Por ello, Schaeffer (1966) clasifica las intenciones de escucha, estableciendo diferencias
entre oir, escuchar, entender y comprender (ouir, écouter, entendre y comprendre).” Realiza la
distincion entre diferentes formas de escucha (semdntica, causal y reducida), dando cuenta
no solamente de la complejidad del proceso de significacion, sino también de la importancia
de Ia situacion perceptiva del compositor-auditor durante este proceso. Por ello propone la
concentracion de la escucha en los rasgos fenomenologicos del sonido, la audicion reducida,
con el objetivo de aminorar el impacto de los aspectos semanticos y causales del material
sonoro en el proceso de significacion y de composicion de la obra. Francois Bayle (1993, 49),
por su parte, reconoce en sus textos que le ocurre bastante a menudo preguntarse “sobre la
manera en la cual escuchamos, interrogacion necesaria ya que nos hemos autorizado a ocupar
todos los sonidos, incluso los mas incomprensibles, los mas incongruentes”. Bayle recurrid
a la teoria de la Gestalt asi como a la nociéon de reenvio de Pierce, para elaborar categorias
perceptivas (sonido/imagen, sonido/diagrama y sonido/metifora) como un medio de
metaforizar la funcion simbolica de los sonidos.

8. El auditor se encuentra frente a un texto musical en el cual muchos de los materiales sonoros no son consonantes con
lo que en la tradicion ha sido identificado como musical: sonidos complejos no temperados, morfologias radicalmente
diferentes a las provenientes de sonidos instrumentales y representaciones acusticas donde el control del espacio sonoro
ocupa una funciéon determinante en la sintaxis de la obra.

9. Ciertamente las distinciones de estas cuatro categorias no son traducibles ficilmente del francés al castellano o a otra
lengua. Sin embargo, todas apuntan a una gradacion entre la audicion pura (si esta fuera posible) a la audicién como acto
perceptivo y cognoscitivo. Una discusion complementaria sobre el oir como acto cognoscitivo se encuentra en Ibarretxe
(2001).
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La doble posicion del compositor, entonces, traslada el foco de atencion desde unas (pareciera
imposibles) gramdticas de produccion que podrian determinar el sentido de lo escuchado,
hacia la polisemia de las formas e intenciones de escucha.

Como hemos establecido hasta aqui, si consideramos las caracteristicas estructurantes de la
acusmatica en cuanto modo de produccion, podemos nombrar las condiciones de existencia
y especificidad (reglas constitutivas) y los principios de maximalidad, espacialidad y
funcionalidad (reglas regulatorias). No obstante, a partir de las observaciones deslizadas en los
altimos parrafos, podriamos agregar una tercera condicion: una condicion de integracion, por
cuanto la representacion actstica de la obra acusmatica esta caracteristicamente integrada al
proceso de produccion, con los consecuentes efectos en aspectos perceptivos y cognoscitivos
en la experiencia musical acusmatica.

Ahora bien, la acusmatica ademads de ser caracterizable en virtud de su modo de produccion,
lo puede ser en virtud de la modalidad de representacion acustica. Tales caracteristicas, no
obstante, estdn intimamente ligadas alas condiciones constitutivas. De hecho, la caracterizacion
que revisaremos se presenta como una serie de reglas que expresan una combinacion de
condiciones y principios (segun la conceptualizacion que hemos venido definiendo). A saber,
se afirma como caracteristica fundamental que es el soporte el dispositivo que permite la
situacion de escucha acusmatica. Esto ya lo hemos descrito como una condicién constitutiva
para la acusmatica desde el punto de vista del modo de produccién y ahora constatamos que
también lo es desde la perspectiva de la modalidad de representacion. En segundo lugar, se
afirma que las fuentes sonoras que intervienen en el proceso de representacion de la obra
surgen unicamente por medio de alto-parlantes. Esta, en verdad, es otra forma de establecer
que el soporte es una condicion de existencia tanto para el modo de producciéon como para la
modalidad de representacion. En tercer lugar, se sostiene que el dispositivo de alto-parlantes
estd, por necesidad, distribuido espacialmente, tanto por las exigencias de los formatos
elegidos durante el proceso de composicion, como porque la representacion se produce en un
espacio acustico determinado. Se trata aqui de la combinacion de una condicion constitutiva,
como la presencia de soporte —habilitante existencial de la obra acusmatica—, interactuando
con un principio regulatorio, como la espacializacion.

2. Doble articulacién

Habiendo realizado una presentacion de la musica acusmatica en la primera parte de este
articulo, en el presente acipite nos referiremos a una objeciéon en particular que afecta su
pretendido estatuto comunicacional en tanto obra musical. Una objecién que tiene tiempo
y situacién. Se estructura junto al desarrollo del analisis fonoldgico y la lingiiistica funcional
a mediados del siglo XX, contexto que, mediante los enfoques tedricos de André Martinet y
Roman Jakobson, procura ofrecer un andlisis de la competencia comunicativa, es decir, de la
capacidad de los individuos para codificar y decodificar los mensajes (Ducrot y Todorov 1983).
Esta tradicion intelectual se expresa en la opinion del influyente antropologo estructuralista
Claude Lévi-Strauss, quien, refiriéndose a la pintura abstracta o no figurativa y a la musica
serial, sostiene que no existe lenguaje si no hay “doble articulacién” (Eco 2013, 253).

El razonamiento detras de esta afirmacion de Lévi-Strauss seria, segtn la reconstruccion que
plantea Umberto Eco (2013), que tanto la pintura como la musica y la lengua verbal articulan
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unidades de nivel primario dotadas de significados culturalmente compartidos (monemas)
y unidades de nivel secundario desprovistas de significado (fonemas, formas, colores). Las
escuelas no figurativas de pintura, como las escuelas contemporineas de musica que no
siguen el canon clasico, renuncian al nivel primario y pretenden sostener su produccion en
el nivel secundario. Precisamente —a juicio de Lévi-Strauss— esta renuncia les quitaria todo
su poder comunicativo. Siguiendo esta linea de pensamiento, no seria posible afirmar que
en estas musicas exista un lenguaje que pueda sostener las expectativas del espectador al
modo como si existe en la musica tonal, gracias, por ejemplo, a las relaciones jerarquicas
entre las notas de la escala diatonica, especialmente en los intervalos dotados de significado
(Griffiths 1980). Esta misma perspectiva, aunque a partir de una aproximaciéon cognitiva
de primera generacion, es sostenida por la Teoria Generativa de la Musica Tonal (Lerdahl y
Jackendoff 1983) y particularmente por Lerdahl (1989) en su critica hacia el sistema serial
de composicion, segtn la cual el auditor estaria imposibilitado —dado que en el lenguaje serial
se busca evitar relaciones jerarquicas— de formarse una representacién mental detallada de la
musica. El punto de vista de Lévi-Strauss parece sostener, en el fondo, que solo los sistemas
traducibles a lenguaje verbal humano constituyen realmente lenguaje.

André Martinet (1960) sostuvo que la doble articulacién es un rasgo natural especifico de
las lenguas humanas, caracteristica que permite distinguirlas de los demés sistemas de signos
como la escritura Braile, el sistema Morse, y la musica en general. La doble articulacién podria
actuar incluso —sostuvo Martinet— como un criterio cientifico para distinguir una lengua
humana de lo que no lo es.

Figura 1 / En la figura se representa el espectro acUstico de la cadena fonica “amanece pronto”. El ejemplo pertenece a
Calderén Rivera (1982). En este articulo usamos el software Audiosculpt (Ircam) para obtener el sonograma de la frase. Se
puede observar aqui el continuum o coarticulacion de unos sonidos con otros. Lo interesante de este ejercicio es constatar la

imposibilidad de reconocer el significado en una representacion discreta de los 13 fonemas que componen la frase.
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En La estructura ausente (2013) Umberto Eco discute a Lévi-Strauss, apuntando especialmente
a la accion de identificar el codigo de la musica atonal con el codigo de la musica tonal, en
circunstancias que este ultimo ha surgido en un momento historico determinado y que el oido
occidental se ha habituado a él. Rechazar los sistemas de relaciones atonales como si no se
inspiraran en c6digos comunicativos, concluye Umberto Eco, “significa identificar la lengua
con el metalenguaje posible que la define a esta y otras lenguas a la vez” (2013, 55). Otra
forma de plantearlo es decir que Lévi-Strauss confundiria un acontecimiento con la estructura
profunda que fundamenta los acontecimientos multiples. Eco plantea que afirmaciones de
Lévi-Strauss tales como que “la doble articulaciéon no es moévil, los niveles no son substituibles
o intercambiables, sino que se funden a convenciones culturales que a su vez se apoyan en
exigencias naturales mas profundas” (2013, 254), son dogmaticas, sefialando que “hay codigos
comunicativos con tipos de articulacion distintas o con ninguna, la doble articulacién no es
un dogma” (2013, 254).

Las criticas de Lévi-Strauss a la musica serial y atonal son un buen ejemplo de lo que se puede
clasificar como una critica sostenida desde un enfoque antropocéntrico de los procesos
cognitivos (Horta 2009). Los enfoques antropocéntricos han dominado la escena de los
estudios del lenguaje en Occidente desde sus origenes y un ejemplo especialmente persistente
al respecto, ha sido aquel que comprende al lenguaje humano como un dispositivo privilegiado
de conocimiento sobre el mundo, asumiendo que el pensar mismo es una relacion de lenguaje.

La ciencia cognitiva corporizada o situada, plantea que esto es un grave error. Los cientificos
que han construido el edificio de este enfoque argumentan que una teoria cognitiva debe
incluir tanto el entorno del agente, como la experiencia del agente en ese entorno (Agre 1997;
Clancey 1997; Clark 1998; Pfeifer y Scheier 1999; Varela et al. 1991; Dawson, Dupuis y Wilson
2010). Reconocen que esa experiencia depende de como el entorno es percibido (situacion),
que la situacion de un agente depende de su naturaleza fisica (corporizacién) y que un agente
corporizado puede actuar sobre y cambiar su entorno (Webb y Consi 2001; Dawson, Dupuis
y Wilson 2010).

El enfoque corporeizado sustituye la nocién de que la cognicion es representacion (el
pensamiento como una relacién de lenguaje) por la nocion de que la cognicion es el control
de las acciones en el entorno. La ciencia cognitiva corporizada, en el fondo, es una reaccion
contra las afirmaciones centrales de la ciencia cognitiva cldsica (Brooks 1999 y 2002; Clark
1998; Varela et al. 1991) del mismo modo como podriamos decir que las musicas de tradicién
académica contemporineas, experimentales y electroactsticas son una reaccion contra los
principales atributos de la musica anclada en el sistema armonico-tonal (Griffiths 1994 y
1995).

2.1. El enfoque cognitivo del lenguaje

Hemos centrado nuestro itinerario en las tensiones que se producen sobre el estatuto
comunicativo de la acusmatica, el cual es puesto en duda —junto con el de todas las musicas que
no se ajustan al canon armdnico tonal- a través de las opiniones de Lévi-Strauss, por destacar
a uno de sus criticos mas relevantes. Opiniones que, como hemos visto, hallan fundamento
en el funcionalismo lingiiistico de Martinet y Jakobson. A continuacion, indagaremos en
como la reaccion a las perspectivas objetivistas en el campo de los estudios del lenguaje es un
argumento para defender el estatuto comunicativo de la acusmatica.
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En el campo de la lingiiistica la mayoria de los textos programaticos del enfoque cognitivo
(Lakoff y Johnson 1980; Lakoff 1987; Taylor 1989; Lakoff y Johnson 1999) postulan una
perspectiva no-objetivista del lenguaje (Osorio 2011) y por la misma razon se posicionan
criticamente en relacion a las propuestas representacionalistas.

El programa de investigacion de la lingiiistica cognitiva se levanta sobre la base experiencial
de todo proceso de conceptualizacion: “la experiencia es considerada el gran input, que es
recogido y procesado por el sistema cognitivo” (Osorio 2011, 217). A juicio de Johnson y
Rohrer (2007, 18), el representacionalismo en los estudios del lenguaje se bas6 en dos
asunciones erroneas: asumir, en primer lugar, una ruptura ontoldgica radical entre el reino
animal y los comportamientos social y culturalmente transmitidos; y, en segundo lugar,
asumir una dicotomia entre lo individual y lo social, en la que subyace ademads el antiguo
dualismo mente (interior)/cuerpo (exterior).

En particular el papel del cuerpo en un enfoque corporeizado de la cognicién es articulado
fundacionalmente por Lakoff y Johnson en Philosophy in the Flesh, the Embodied Mind and
its Challenge to Western Thought (1999). Tras el programa de la lingiiistica “corporeizada”
(o “encarnada”, como se ha traducido también la palabra inglesa embodied), resuenan ideas
surgidas del enfoque enactivo de Varela, Thompson y Rosch (1997) quienes sostuvieron
que el conocimiento depende de las experiencias que se originan a partir de 1a posesion de
un cuerpo con diferentes capacidades sensomotoras, en un entorno biologico, psicologico
y cultural mucho mas amplio. Mds recientemente, Nufiez (2000), extendiendo el alcance
del enfoque corporeizado de la cognicion, apunta a una cuestion fundamental: los sistemas
conceptuales abstractos que hemos desarrollado como especie son posibles, precisamente,
porque somos seres bioldgicos con una morfologia especifica.

Ahora bien, 1a concepcién del lenguaje inscrita en la perspectiva experiencialista asumiria,
segun Osorio (2011), dos supuestos centrales —siguiendo en esto a Lakoff (1987; 1988;
1990)—: (1) la existencia de un sistema conceptual constituido a partir de la experiencia
corporal y social del ser humano; y, (2) el ejercicio de la facultad imaginativa, esto es, la
capacidad para proyectar realidades mentales a partir de hechos fisicos o datos empiricos.

En definitiva, el giro corporeizado de la lingiiistica cognitiva es parte de un movimiento atn
mas amplio en la evolucion reciente de las ciencias cognitivas, al que algunos estudiosos, como
Estany (2013), han llamado “ciencias cognitivas de tercera generacion”.

3. Ciencia cognitiva de tercera generacion y acusmatica

En no mas de medio siglo, las ciencias de la cognicion han transitado desde una comprension
del conocimiento como procesamiento de informacion (paradigma computacionalista) a la
descripcion de sistemas de procesamiento en paralelo (paradigma conexionista), hasta llegar
a un enfoque cognitivo de tercera generacion, conformado fundamentalmente por enfoques
corporeizados, distribuidos y extendidos (Estany 2013, 346). En los proximos parrafos nos
referiremos brevemente a los enfoques extendido y distribuido, relacionandolos con ciertos
aspectos de las musicas contemporaneas —y en particular acusmaticas— que nos parecen
relevantes, ya que en el acapite anterior hemos tratado someramente el enfoque corporeizado.
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La tesis de la mente extendida (Clark y Chalmers 1998) sostiene que procesos, dispositivos y
desarrollos tecnoldgicos no solo intervienen en los procesos cognitivos, sino que se incorporan
o llegan a formar parte de un agente cognitivo —en otras palabras, se corporizan—, lo que hace
incluso mas borrosos los limites interior-exterior de la epistemologia tradicional, en relacion
a procesos tales como la memoria o la percepciéon humanas. En esta linea de investigacion,
Krueger (2014) teoriza sobre la posibilidad de una mente musicalmente extendida, apoyando
su propuesta en una lectura de la hipotesis de la mente extendida como teoria de acceso, la
cual implica que sin la contribucién activa de ciertos recursos externos no podriamos acceder
a ciertas funciones cognitivas que dichos recursos manejan y regulan. A través del provecho
que se obtiene de la muisica como recurso externo, el organismo humano se enlaza, entonces,
con una entidad externa en una interaccion de dos vias, constituyendo un sistema acoplado
que puede considerarse por derecho propio como sistema cognitivo. Este seria el caso de la
acusmatica, cuya particular caracteristica, como ya hemos dicho, es la integracion de los modos
de produccién y de representacion acustica; es decir se trataria de un sistema ensamblado
(Clarck y Chalmers 1998). Esto ultimo parece ser asimilable a un enfoque extendido de la
cognicion, en la formulacion que ha hecho Krueger (2014) de compositor extendido. Esto es —
de acuerdo a la tesis de la mente extendida—, si una entidad externa realiza una operacion que
de realizarse al interior de una cabeza seria considerada como parte de la cognicion, entonces
dicha entidad debe considerarse como parte de la cognicion (Clark y Chalmers, 1998). En el
caso de la acusmatica los dispositivos de produccion y reproduccion cumplen una operacion
que podria considerarse como parte de la cognicion si es que dicho ensamblaje satisface los
parametros definidos por Clark y Chalmers. En acusmatica, la modalidad de produccién
permite al compositor hacer los cambios que estime convenientes a los sonidos (morfologia,
intensidad, posicion espacial, etc.), al igual que permite la fijacién temporal de los eventos
sonoros y su posterior reproduccion en concierto. A diferencia de un compositor de musica
instrumental, quien sabe que una cadencia dominante-ténica sera siempre percibida como
tal, independiente del efectivo instrumental o del espacio de representacion, el compositor
de acusmaitica no puede componer sin el soporte material, lo que se puede leer desde la tesis
de Clark y Chalmers como una entidad externa que se vuelve tan esencial que eliminarla
seria como eliminar una parte del cerebro de una persona. En este caso eliminar el soporte, es
eliminar la capacidad del compositor tanto para componer como para reproducir sus obras.

En cuanto al enfoque distribuido de la cognicién, Hutchins (1995) afirma que, tal como los
insectos sociales, los seres humanos tendemos a descargar gran parte de nuestra cognicion
sobre los ambientes que creamos, lo que lograriamos, basicamente, en virtud de dos estrategias:
(1) 1a construccion de artefactos cognitivos que nos permitan participar en acciones cognitivas
complejas; y, (2) la distribucion de cognicion entre los miembros de una organizacion social
(Hutchins 1995, 99-102).

De cierta manera, se puede llegar a sostener que la propia interaccion entre los agentes
cognitivos que conforma un sistema cognitivo de mayor complejidad es también una
extension de la mente individual, si asumimos que la viabilidad o eficacia del sistema depende
de una interaccion social distribuida (Hutchins 1995). Al respecto, Johnson y Rohrer (2007)
afirman que las interacciones corporales epigenéticas con el mundo son las que permiten
formar nuestros mapas neuronales y los esquemas de imagen de ellos. En virtud de esto
es que podemos llegar a decir —afirman Johnson y Rohrer (2007)— que el pensamiento y
conocimiento humanos son sociales.
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Sin embargo, componer musica es, bajo el paradigma del formalismo, fundamentalmente una
abstraccion, una operacion racional descorporizada. Rosen (2002) citaa Giovanni Maria Artusi
(1600), critico de compositores como Monteverdi, para ilustrar este prejuicio racionalista:
“una cosa es buscar con voces e instrumentos algo relacionado a la facultad armonica, otra
es arribar a la verdad a través de razones secundadas por el oido” (Rosen 2002, 17). La
expectativa es que componer una pieza implica “una planificacion mental a través de la 16gica,
las reglas y la razon tradicional” (Rosen 2002, 17). Esta expectativa es totalmente consistente
con la vision clasica del pensar como algo fuera del cuerpo. Cage sostuvo al respecto que “la
musica ya no debe ser concebida como un discurso racional” (Nyman 1999, 32), ademas
de atacar explicitamente el logicismo de la musica tradicional al declarar que “cualquier
estrategia de composicion que es totalmente ‘racional’, es irracional al extremo” (Ross 2007,
371). Herbert Simon argumenté que “una teoria adecuada del proceso cognitivo humano debe
incluir una descripcion del sistema de control —el mecanismo que determina la secuencia en
que se llevaran a cabo las operaciones” (Simon 1979, 370). En la ciencia cognitiva clasica, ese
tipo de control es tipicamente central. Hay un mecanismo centralizado que controla, en un
momento dado, qué regla manipulard los simbolos en la memoria.

En la musica instrumental escrita, inclusive en muchas obras contempordneas, la partitura
de una composicion estd pensada para controlar los eventos musicales generados por los
intérpretes. Es decir, si la partitura es la expresion formal que carga el contenido, entonces,
es razonable suponer que esta delimita los eventos musicales sobre los que la partitura
literalmente trata. Ilustrando lo anterior, Benson (2003) describe este aspecto de una partitura
de la siguiente manera: “La idea de ser ‘treu’ —que puede ser traducido como verdadero o fiel—
implica fidelidad a alguien o algo. Werktreue, entonces, es directamente un tipo de fidelidad
al Werk (trabajo) e, indirectamente, la fidelidad hacia el compositor. Dada la importancia de
la notacion musical en el discurso de la musica instrumental escrita de tradicion académica,
un concepto paralelo es el de Texttreue: fidelidad a la partitura escrita” (2003, 5). Benson
destaca la idea de que la partitura escrita es andloga a la expresion logica y que convertirla
en el hecho musical del cual esa partitura trata —en el sentido de Brentano (2014)— no solo
es deseable, sino que también es racional. Este logicismo de la musica instrumental escrita
es perfectamente asimilable al logicismo encontrado en la ciencia cognitiva cldsica (Dawson
2010).

El rol del compositor en la tradicion clasica instrumental nos proporciona un vinculo didactico
entre la musica clasica y la ciencia cognitiva clasica, ya que el compositor es el simil del sistema
de control central de la obra, a la cual se someten los musicos individuales. En el contexto
de las musicas contemporaneas, la idea de un mecanismo centralizado de control sobre la
pieza musical —el compositor— ha sido puesta en entredicho y a menudo distribuido entre
los musicos y la audiencia. Asistimos, asi, a una analogia de lo que ocurri6 con la propuesta
de Hutchins para la ciencia cognitiva (Dawson 2010, 57). Para ilustrar el caso podemos
citar la disposicion de John Cage a ceder gran parte o la totalidad del control del compositor
sobre la pieza en conceptos como Musicircus (1967), donde una cantidad indeterminada de
musicos interpretan simultineamente “cualquier cosa en cualquier lugar” (Charles 2002,
52) del espacio elegido para el concierto. El auditor transita libremente entre los intérpretes
focalizando su atenciéon en lo que le interese. En acusmatica encontramos una situacion
similar en algunos conciertos del compositor Robert Normandeau (2009), donde el auditor
es también invitado a transitar al interior de un dispositivo de alto-parlantes, enfatizando, en
este caso, la idea de una re-mezcla espacial por parte del auditor. Sin embargo, més alla de lo
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performdtico que contienen los ejemplos citados, estd implicito en ellos un cuestionamiento
al control central por parte del compositor. La interacciéon entre los agentes cognitivos esta
también implicita en definiciones de acusmatica como la de Normandeau (1991, 29), segun
la cual “el arte acusmatico seria entonces aquel que dialoga con esta dualidad, sobre esta
ambigiiedad entre lo que yo creo, en tanto artista, que he plasmado en la obra y lo que cree
oir aquel que la escucha en tanto auditor”. Por su parte Vande Gorde (1991, 13) afirma que la
acusmatica es una musica donde la composicion, las estrategias de estructuracion y los medios
tecnoldgicos de produccion y representacion estdn en funcion de la “percepcion mental del
auditor”,* no, entonces, en funciéon de una gramatica de produccién preexistente y operativa
a todo evento (Schumacher 2015). Se ha argumentado, por el contrario, que el modo de
produccién concreto-acusmatico ofrece como nunca en la historia posibilidades de control
al compositor, pero, si bien —como ya hemos visto— esto es verdad en cuanto a las variables
sonoras involucradas en la produccion musical, dificilmente lo es en relacion con los procesos
de significacion del auditor. El cuestionamiento al control central en muchas de las musicas
contemporaneas de tradiciéon académica —de las cuales la acusmatica forma parte— puede
resumirse en la frase de Luciano Berio “musica es todo aquello que escucho con la intencion
de escuchar musica” (Deliege 1989, 175), sentencia que devela un giro epistemoldgico analogo
al giro cognitivo (Martinez Freire 1997) ocurrido durante la segunda mitad del siglo XX en la
filosofia de la ciencia.

4. Conclusiones

Hemos ofrecido una caracterizacion de la musica acusmatica a partir de sus aspectos mas
distintivos y también desde aquellos en los que participa de un espectro mas amplio, como
el de las musicas contempordneas. En relacion a esta presentacion de la musica acusmatica
hemos planteado una objecion a su estatuto comunicacional que consideramos relevante tanto
por venir de quien viene —Claude Lévi-Strauss— como por el peso de su legado en la semiologia
y las influencias que en su punto de vista se manifiestan: el funcionalismo lingiiistico, el
representacionalismo y el objetivismo como enfoques epistemoldgicos.

Pensamos que las objeciones de Lévi-Strauss, en tanto ejemplo relevante entre los ataques
ilustrados que han sufrido las artes abstractas o no figurativas —o no canonicas, en el caso de
musicas como la acusmatica—, adolecen de aquello que apuntaba Eco en La estructura ausente:
el dogma de la doble articulacion.

Por otra parte, sostenemos que la investigacion en ciencia cognitiva nos permite plantear
un cuestionamiento al racionalismo formalista de autores como Aaron Copland (1939) y
su vinculacion causal de la forma logica (o sintaxis de la obra) con la posibilidad de captar
significados y, a su vez, de esta operacion con la posibilidad de producir un juicio estético.
Para Copland (1939), “al ayudar [el compositor] a otros a escuchar musica de manera mas
inteligente, se esta trabajando para la difusion de la cultura musical, que en definitiva afecta a
la comprension de sus propias creaciones” (1939, vi).

En linea con lo anterior y a proposito de la experiencia musical acusmatica, nuestro articulo
intenta ofrecer argumentos que cuestionan los enfoques formalistas de la experiencia musical.

10. Traduccion de los autores.
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Esos cuestionamientos contienen analogias a las reacciones de la ciencia cognitiva situada
(corporizada, extendida y distribuida) al cognitivismo de primera generacion. Estas analogias
0 semejanzas, en nuestra opinion, pueden sustentar un enfoque teérico y epistemoldgico
apropiado al estudio de la experiencia musical acusmadtica, en tanto relaciéon dinidmica y
compleja entre un agente y una traza acustica.
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Resumo

Luiz Vicente De Simoni (1782-1881), médico italiano que foi para o Rio de Janeiro em 1817,
esteve constantemente envolvido no mundo musical e teatral da cidade. Ele é o autor de
Marilia de Itamaracd (1854, musica de Adolpho Maersch), considerada por alguns autores
como a primeira épera “brasileira”. O tema ¢ historico e narra episédios da guerra contra os
holandeses no século XVII. Uma das principais preocupagdes do autor era o uso de temas
brasileiros e portugueses nas operas, de modo a inventar algo de nacional. Como parte de um
movimento maior, a ideia era explorar temas relacionados ao povo, a paisagem e as tradicoes
brasileiras nas 6peras que deveriam ser cantadas em portugués. O movimento estava ligado
a um projeto politico mais vasto, patrocinado pelo estado e pelo imperador, que procurava
rever a historia do pais e construir uma nova identidade cultural. A proposta deste artigo
¢é examinar alguns aspectos do libreto da Marilia de Itamaracd e as ideias discutidas em seu
prefacio, mostrando as contradi¢cdes e as tensdes envolvidas na criagio de uma identidade
nacional através das Operas.

Palavras-chave: Nacionalismo, Opera, Libretos, Brasil, Século XIX.
Building National Character in Opera: L. V. De-Simoni’s Marilia de Itamaraca

Abstract

Luiz Vicente De Simoni (1782-1881) was an Italian physician who went to Rio de Janeiro
in 1817, and was constantly involved in the musical and theatrical scene of the city. He is
the author of Marilia de Itamaracd (1854, music by Adolpho Maersch), considered by some
authors as the first “Brazilian” opera. The subject is historical and narrates some episodes of
the 17th century war against the Dutch. One of his main concerns was the use of Brazilian
and Portuguese themes in operas, in order to invent something “national”. As part of a broader
movement, the idea was to explore Brazilian people, landscape and traditions as the main
subject for operas that should be sung in Portuguese. The movement was related to a broader
political project sponsored by the government and the Emperor, aimed at the revision of
Brazilian history and the construction of a new cultural identity for the country. The purpose
of this paper is to examine some aspects of the libretto of Marilia de Itamaracd and the ideas
discussed in its preface, showing the contradictions and tensions involved in the creation of a
“national” identity through operas.

Keywords: Nationalism, Opera, Libretti, Brazil, 19" century.
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A questio dos movimentos nacionalistas no século XIX é sempre complexa, pois envolve
uma ampla construc¢do de ideias e, no caso das artes, de propostas com vistas a elaborar uma
ideia de nagdo que, historicamente, é sempre volatil. No Brasil, com a fundagio do Instituto
Historico Geografico Brasileiro em 1838, delineia-se um projeto cultural mais claro para a
jovem nacdo, abrigando, entre outros, os escritores romanticos brasileiros, que propunham
uma maior atenc¢do aos temas locais. Sob a protecido de D. Pedro II, a institui¢io revela seu
cariter de projeto oficial do governo, especialmente na proposta de criar uma histéria do
pais (Schwarz 1998, 125-157). Do mesmo modo, na Academia de Belas-Artes, fundada em
1816, e nos artistas que dela participaram como professores ou alunos, nota-se uma crescente
preocupacgdo com a representacio de temas e lugares que ajudassem a construir visualmente
uma ideia da nagio brasileira e de sua histdria. Se, de um lado, as academias na América Latina
serviram a uma “invencdo” da tradi¢io académica (Lima 2014), também ajudaram, de algum
modo, a despertar e expandir o interesse por tradi¢oes locais e, no caso do Brasil, os artistas
académicos acabaram por constituir o indio como o portador de uma “nobreza ancestral” (Coli
2013, 215). A paisagem, a luz, e os elementos da fauna e da flora também colaboraram para
compor a ideia de um lugar auténtico, particular e, consequentemente, distinto da tradig¢ao
europeia,” evidenciando uma vontade patridtica que pretendia eternizar-se na natureza e nela
encontrar seu lugar de exceléncia. As varias tentativas oficiais de estimular a producio das
artes do desenho nos varios paises da América Latina mostram um alinhamento forte entre as
propostas politicas de inven¢do das novas identidades nacionais e as artes, sempre em busca
de uma representacdo daquilo que seria distintivo no novo continente.?

No caso das 6peras no Brasil, nio houve um projeto claro do estado para a cria¢do de uma
opera nacional, nem um estimulo especial para isso, fato alids compartilhado pelos demais
paises das Américas. De um lado, havia a presenca dominante do repertorio de dpera italiana,
circulando pelo continente através de variadas trupes, como a de Manuel Garcia e sua familia
(na América do Norte), ou a de Pablo Rosquellas (na América do Sul), ou ainda, a de Teresa
Schieroni, apontada por Benjamin Walton, como a primeira a realizar uma turné global,
rompendo os limites geograficos mais tradicionais.* De outro lado, certo desinteresse por
questdes mais propriamente musicais relacionadas a 6pera italiana, que era principalmente
percebida como entretenimento.5 Ricardo Miranda (2001), ao estudar o caso mexicano
apos a independéncia em 1823, insiste nas conotacdes sociais da dpera, dentro de uma clara
proposta de alinhar o pais com as demais nagoes civilizadas. O autor pergunta-se se, de fato, o
publico estava preparado para perceber mudancas e novidades no repertério que vinha sendo
apresentado, para além da diversio e da convivéncia social. No Brasil, a 6pera italiana ja tinha
uma tradi¢do mais longa, e a presenga da corte portuguesa a partir de 1808 confere um carater
oficial e cortesdo as apresentacdes, apesar de o Teatro Sdo Jodo, inaugurado em 1813, ser uma
iniciativa de um particular. Assim, entre a festa de corte e o entretenimento, a 6pera italiana
no Brasil manteve-se triunfante; a criacio de obras em portugués sempre esteve em segundo

2. E extensa a bibliografia sobre a construgio de uma paisagem nacional. Vejam-se, entre outros, Dias 2009, Migliaccio
2000, Migliaccio 2008 e Diener 2013.

3. Para uma visdo de conjunto do uso das artes na constru¢io das identidades nacionais, veja-se Gutiérrez Vinuales
(2003).

4. Trata-se de uma pesquisa ainda em andamento.

5. “En realidad, el género parece haber sido entendido por la sociedad novohispana como una variacion de la actividad
teatral, es decir, se tomd a la 6pera por la mas simple de sus acepciones —la de teatro cantado [...]” (Miranda 2001, 146).
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plano, sendo mais propriamente a iniciativa de alguns individuos, em alguns momentos
apoiada por a¢oes do governo.

Dentro dessa iniciativa, os libretos acabam assumindo grande valor. Na eterna disputa entre a
musica e o texto dentro do teatro de 6pera, ou da musica vocal em geral, ainda no século XIX,
em alguns casos, permanece a énfase logocéntrica no significado das palavras. Assim, quando
da proposta de criacdo de 6peras que de algum modo ajudassem a criar e refor¢car uma imagem
nacional, os temas locais, com a presenca dos atores da nova historia —“brasileiros”, incluindo
tanto quanto possivel os portugueses, os indios e os negros—, com seus costumes, associados
é claro aos amores impossiveis e seus variados conflitos, tdo tradicionais na 6pera, serdo os
preferidos. Ao mesmo tempo, ajudando a compor essa grande imagem, deveriam ser incluidos
elementos da natureza (paisagem, flora, fauna), verdadeiros topoi que reafirmam o cariter
inédito das novas cria¢des. O papel da musica, aqui, parece um tanto diminuido, a nio ser pela
inclusdo de uma ou outra referéncia a tradi¢des locais, como se vera mais adiante.

Como em tantas outras regides do mundo, o teatro de dpera no Brasil, no inicio do século
XIX, é sobretudo um teatro de Opera italiana. Sdo diversas as referéncias que confirmam tal
assercdo: artigos de jornais, relatos de viajantes, alguns textos teoricos, o publico, e até mesmo
mencoes a Opera em textos literarios. A constatacio é dbvia, mas a questdo a ela ligada nio é
tdo clara, pois em outros paises, no mesmo periodo, ja havia tradi¢cdes que buscavam a criacido
do que se entendia por “Opera nacional”. No Brasil, contudo, é somente na segunda metade do
século XIX que surge a proposta de cria¢do de espeticulos que, de algum modo, expressassem
o que se entendia por “carater nacional”. Existem, é claro, diversos registros de tentativas —bem
ou mal sucedidas— de 6peras, ou de outros géneros dramatico-musicais menores, cantados em
portugués, ou que, de certa forma, faziam referéncias a temas brasileiros. Esses espetaculos
nunca foram considerados, por diversas razdes, como um caminho para a cria¢do de uma
opera brasileira, nem mesmo nos momentos de grande preocupag¢io nacionalista, como, por
exemplo, dos modernistas a partir do final da década de 1920. Assim, a 6pera esteve, durante
muito tempo, essencialmente ligada a tradicio italiana e a seus modelos. As dperas d’O Judeu,
as Operas em portugués apresentadas em Lisboa (especialmente no Teatro do Salitre e no da
Rua dos Condes), as referéncias a 6peras no Brasil no século XVIII (os textos de Metastasio
em portugués, as apresentacoes no Pard® e no Mato-Grosso),” alguns entremezes e comédias
em lingua portuguesa e, especialmente, os textos de celebragio apresentados desde a chegada
da corte portuguesa em 1808 ao Rio de Janeiro® jamais foram considerados como exemplos de
“Opera nacional”, nem mesmo como uma experiéncia valida de “canto em portugués”.

Diversos motivos poderiam ser levantados para explicar tal fato: a escassez de documentagdo
referente aos espeticulos, seu carater efémero, a ligacdo demasiado préxima a homenagem
dos grandes do reino, a qual, no mais das vezes, condenou as obras a um quase total
esquecimento, e que, até mesmo, comprometia a qualidade do repertdrio. Se nos ativéssemos
a um determinado grupo de fontes, chegariamos a conclusdo de que nunca teriam existido

6. O Drama recitado no Theatro do Pard ao principio das éperas e comédias [...] 1793. Lisboa: na Officina de Simio Tadeu
Ferreira, 1794 e Addia, Drama recitado no Teatro do Pard antes da 6pera nele representada [ ...]. Lisboa: na Officina de Simao
Tadeu Ferreira, 1794.

7. “Lista das pessoas que entraram nas funcg¢des principaes de Agosto de 1790 e Critica das Festas” (Moura 1976, 51-66).

8. Gastdo Fausto da Cimara Coutinho: Ulissea (1809), O Triunfo da América (1810) e O Juramento dos Numes (1813);
Antdnio Bressane Leite: A Unido Venturosa (1811) e A verdade triunfante (1811).
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espeticulos combinando teatro e musica, cantados em portugués. Obviamente se trata de uma
conclusio errdnea e precipitada, que, por sua vez, é bastante reveladora: tal repertério jamais
foi encarado como “Opera”. Alids, praticamente ninguém se debrugou sobre ele para estuda-lo
com atencdo e sO nos ultimos anos importantes pesquisas vém despontando.’

Voltando a questio inicial, a 6pera, durante muito tempo, era apenas Opera italiana. Escrevia
um insatisfeito correspondente a Gazeta do Brasil em 30 de junho de 1827:

Priva a sociedade brasileira de um teatro nacional, que tdo necessirio é a
perfeicdo dos costumes, tirando por este meio o pao aos nacionais, para dar aos
estrangeiros. [...]

E uma verdade que o Teatro Italiano nunca podera substituir sem os auxilios
poderosos e infaliveis; porém que necessidade temos nos de teatro italiano,
quando nio temos um brasileiro? [ Assinado: O autor das cousas antigas ]

Note-se que o comentdrio, aqui, é sobre o teatro nacional (entenda-se, recitado), de boa
qualidade, e nio estd presente a proposta de criacdo de uma 6pera nacional (em portugués,
com temas brasileiros etc.). A insatisfa¢do, no caso, é especifica: para que tantos gastos com
um repertorio estrangeiro de 6pera, se nio ha nenhuma mobilizagio para criar-se um teatro
brasileiro? Nio se trata apenas da queixa de um eventual “nacionalista”; é, novamente, a
contradicdo entre um pais que se apresenta tdo necessitado de realizagdes praticas e aquilo
que parece supérfluo ao autor do texto. Do mesmo modo, podemos entender o comentario do
redator do Echo de ’Amérique du Sud, de 3 de outubro de 1827, que insistia em amplificar as
contradi¢des no pais:

Enquanto a musica de Rossini encanta, no Teatro Imperial, uma brilhante
sociedade de espectadores reunidos em uma sala decorada com todos os
ornamentos da mais rica arquitetura, indios, reunidos em uma floresta localizada
na mesma latitude, a uma vintena de léguas da capital civilizada do império,
despedacam os membros do viajante perdido, ao som desafinado de um corno
de boi que lhes serve de trompete.'®

Assim, o debate esta fora da esfera artistica ou estética, e é trazido para o ambito social. A falta
de um teatro nacional também era apontada em outras publicagdes e foi uma preocupagio
constante para diversos outros autores. Quanto a qualidade do teatro recitado em portugués,
varias eram as criticas, sobretudo dos estrangeiros. Arago (s/d, t. I, 84), descrevendo o Teatro
Sio Jodo, informava que sobre o pano de boca estavam escritos os nomes de Esquilo, S6focles
e Euripedes e, maledicente, emendava: “é tudo o que ha de Esquilo, So6focles e Euripedes no
teatro do Rio”. Outro viajante, Carl Seidler ([1835]1980, 53-54), criticou uma representa¢io
do Guilherme Tell de Schiller, e Maria Graham ([1824]1990, 212) execrou uma apresentacio
do D. Jodo de Alvarado. Sempre podemos relativizar as criticas, mas, de qualquer modo,

9. Vejam-se, por exemplo, as pesquisas desenvolvidas por Alberto Pacheco (UFRJ), a equipe coordenada por David
Cranmer na Universidade Nova de Lisboa, e também Budasz 2008.

10. “Tandis que la musique de Rossini enchante au Théatre Impérial une brillante société de spectateurs rassemblés dans
une salle décorée avec tous les ornements de la plus riche architecture, des Indiens, réunis dans une foret placée sous
la méme latitude, a quelques vingtaines de lieues de la capitale civilisée de I'empire, dépécent les membres du voyageur
égaré, au son discordant d’une corne de beef qui leur sert de trompette” (Tradugio do autor).
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sobressai uma espécie de aversdo, por parte de alguns estrangeiros, com relacio a produgio
artistica local, em particular aquelas que fariam parte de um repertorio tradicional europeu
transplantado para o Brasil.

O papel da 6pera, em geral, estd colocado de maneira precisa: é Opera italiana (em italiano) e,
seguindo antigas concepgoes e preconceitos, estaria muito distante de uma func¢io pedagogica
do teatro recitado. A este caberia a verdadeira tarefa de educar o cidadio; a 6pera, caberiam
sobretudo a diversio, o prazer, o espetaculo e o hibridismo da musica e da palavra, com todas as
suas implicagoes. J4 no inicio do Juramento dos Numes, apresentado na inauguracio do Teatro
Sio Jodo em 1813, Gastdo Fausto da Cimara Coutinho pedia ao leitor certa benevoléncia para
com a obra apresentada:

E desnecessario lembrar aos leitores judiciosos que nas composicdes deste
género, que servem mais para deleitar que para instruir, nio se deve exigir o
severo cumprimento dos preceitos dramaticais [sic]: hajam [sic] vista a Voltaire,
Metastasio, Molieére, Goldoni, e outros, que sendo alids tdo prolixos na exata
perfeicdo das suas grandes obras o nio quiseram ser naquelas de que trato
(Camara Coutinho 1813, s/p).

O que nos interessa é chamar a atencdo para a falta de uma exigéncia especifica para a
constru¢ido de um repertério em portugués, ou, mais amplamente falando, de uma d6pera
“brasileira”. Desde o século X VIII em Portugal, pelo menos no dmbito da corte, a dpera parecia
desempenhar plenamente suas fung¢des de celebracido e de divertimento, sem engendrar
debates teoricos, nem mesmo queixas sobre a sua qualidade ou sobre a sua estrutura. Na
polémica promovida pelo redator d’O Patriota (“Jornal litterario, politico, mercantil, &c.”)
—M. F. de Aratjo Guimardes— contra a obra de Cimara Coutinho, a principal inquietacdo
dizia respeito as qualidades literarias do texto, nunca da musica. Isso ¢ fundamental, pois a
preocupagio com a 6pera no Brasil, no periodo, nunca se dirigia a composi¢cdo musical, e sim,
apenas ao texto, repetindo, em certa medida, a antiga concepg¢io segundo a qual somente era
possivel pensar a 6pera através do poema.

Nio é de se estranhar que, naquele momento, autores insistissem mais nos temas das obras
do que propriamente na linguagem artistica. Assim, vemos tanto em Manuel de Aragjo
Porto-Alegre (1836), quanto em autores como Ferdinand Denis (1826), a proposta de certa
atualizacdo artistica, que passaria pela constituicdo de um ensino formal das artes e também
pela opcio por temas nacionais. Trata-se, sempre, de uma questio dificil: de um lado, a propria
definicdo de nacional, se pensarmos na extensio territorial do pais e de sua diversidade cultural;
de outro, resta a davida se de fato nas varias linguagens artisticas poderiam estar impressos
caracteristicas nacionais. Além disso, sobretudo na visdo de estrangeiros, preconceitos gerais
sobre as artes no Brasil afloravam nos viajantes, como no caso de Carl Seidler (1980, 50)
ao afirmar que “no Brasil a natureza é sempre bela, tanto quanto a arte é, em regra, feia e
contrafeita”,' ecoando uma maxima ja utilizada por outros estrangeiros. De qualquer maneira,
a qualidade musical é sempre resguardada e, com relacio a 6pera, hd mais boa-vontade do que
com o teatro recitado.

11. O autor, nessa passagem, refere-se a arquitetura no Rio de Janeiro.
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Ferdinand Denis deve ser igualmente lembrado, junto a outros autores, por ter dado especial
atenc¢do para o grande manancial de temas para a literatura no Brasil presente nas tradicoes
indigenas.”> O estabelecimento de uma tradi¢do indianista na literatura e nas artes em
geral alcancard também as Operas®® e é importante lembrar que, na tradi¢io operistica em
Portugal ou no Brasil, a figura do indio ou de outras referéncias propriamente “brasileiras”
praticamente nio existia. Os rarissimos exemplos podem ser encontrados em textos de
celebracio, nos quais personagens representavam o pais na homenagem ao soberano ou a
seus descendentes. Note-se que aqui os personagens sio alegoricos: é o caso do Drama de
1793, cujos personagens “locais” sio a Ninfa Para (tutelar da Cidade do Para), o Génio tutelar
do Estado do Pard (quem vem com seu “séquito de indios”) e Goajar4, rio que banha a Cidade.
Personagens mais genéricos, como a América (no Triunfo da América, 1810), ou o Brasil (no
Prélogo Dramadtico, 1837, de Araujo Porto-Alegre) também aparecem, mas é somente a partir
dos anos 1840 que se consolidou a presenca de temas “brasileiros”, sobretudo relacionado a
indios, nos espetaculos com musica.

Luiz Vicente De-Simoni e a Marilia de Itamaraca

Diferentemente do que aconteceu com a pintura e a escultura, a 6pera custou a fazer parte do
projeto politico de constru¢io de uma identidade nacional no Brasil. Em diversos momentos
da histdria da 6pera no pais, o publico ainda parecia resistir ao canto em portugués no teatro
de 6pera; ndo no teatro de revista, nem na musica “ligeira”; apenas no teatro de 6pera, que,
durante muito tempo foi Opera italiana, ou, as vezes, francesa.!* Varios exemplos de obras
cantadas em portugués existiram tanto em Portugal como no Brasil, desde o século XVIII, mas
tanto a historiografia quanto os movimentos nacionalistas brasileiros da metade do século XIX
e do inicio do século XX desprezaram esses exemplos. Desse modo, aquilo que se considera
como experiéncias de “nacionaliza¢do”'® da musica e da dpera s6 teriam acontecido a partir
da década de 1850 e tinham como foco principal o canto em portugués e a utiliza¢do de temas
brasileiros, preferencialmente aqueles em que indios estivessem presentes. Novamente,
aqui, a énfase foi dada ao texto e a sua compreensio, raramente a musica. Além disso, existia
também uma preocupacio quanto a nacionalidade dos cantores e musicos, tanto por causa da
pronuncia correta do portugués, quanto pela tentativa de garantir algum tipo de brasilidade
“auténtica”. Luiz Vicente De-Simoni,'® no preficio de sua Marilia de Itamaracd, comenta o

12. A citagdo é conhecida, especialmente pela atencdo que lhe foi dada por Antonio Cindido, em seu Formagdo da
Literatura Brasileira: “Si cette partie de "Amérique a adopté un langage qu’a perfectionné notre vieille Europe, elle doit
rejeter les idées mythologiques dues aux fables de la Grece: usées para notre longue civilization, elles ont été portées
sur des rivages ol les nations ne pouvaient bien les comprendre, ou elles auraient da toujours étre méconnues; elles ne
sont en harmonie; elles ne sont d’accord ni avec le climat, ni avec la nature, ni avec les traditions. UAmérique, brillante
de jeunesse, doit avoir des pensées neuves et énergiques comme elle [...]” (Denis 1826, 515-516). Sobre Denis, veja-se
Lima 2003.

13. Para uma discussdo aprofundada dos temas indianistas na 6pera, veja-se Volpe 2001.
14. Sobre a presencga do repertorio francés no Rio de Janeiro, veja-se Inacio 2013.
15. O termo é usado por Ayres de Andrade (1967, vol. 2, 83-109) ao examinar o repertorio dos anos 1850.

16. Nascido em Novi (provincia de Génova) em 24 de setembro de 1792, morreu no Rio de Janeiro em 9 de setembro
de 1881. Era médico e chegou ao Brasil em 1817, trabalhando na Santa Casa de Misericordia carioca. Em 1819 foi a
Mogambique, como fisico-mor, e retornou ao Brasil em 1822. Foi professor no Colégio Pedro II, secretirio da Imperial
Academia de Medicina, académico Concorde (Génova), membro do Conservatorio Dramético do Rio de Janeiro. Veja-se
Sacramento Blake (1899, vol. V, 473-481). As mesmas informacdes aparecem resumidas em Galante de Sousa (1960, t. I1,
514-516). Para uma biografia mais ampla, veja-se “Simoni, Luis Vicente De”. Diciondrio Historico-Biogrdfico das Ciéncias
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assunto escolhido para a obra, saudando o tema que finalmente era “nacional”. O autor, ao
mencionar seu outro libreto, Il Gran Califfo di Bagdad, escrito em 1819, afirma:

Essa 6pera [o Califfo] nada tinha de nacional brasileiro sendo o lugar aonde ela
nascia, porque, além de ambos os autores, poeta e musico, serem estrangeiros,
também o eram o assunto e as personagens; e nio apresentava portanto a ideia e
coracdo dos brasileiros e portugueses um interesse especial, que falasse aos seus
sentimentos nacionais patrioticos. A presente [Marilia de Itamaracd] porém,
se, quanto aos seus autores, se acha nas mesmas circunstancias daquela, assim
nio é quanto ao seu assunto e as suas personagens, que todas sio brasileiras e
portuguesas; e sobretudo quanto ao fato tradicional sobre que ele versa, e aos
sentimentos e entusiasmo patridtico que nela jogam em cena (De-Simoni 1854,
VIID).

Assim, segundo o autor, para haver um verdadeiro carater nacional de uma obra, nio bastaria
o tema; a nacionalidade de seus autores também faria parte dessa equag¢io. Contudo, o assunto
nio ¢ desenvolvido de maneira mais profunda, e o que mais se destaca é a vontade de criar-se
algo que fosse percebido como nacional. Marilia de Itamaracd (1854) é uma 6pera com libreto
de De-Simoni e musica de Adolpho Maersch, e tem como tema os amores entre Marilia e
Fernando José do Jasmim, durante a invasido holandesa em Pernambuco no século XVII. A
obra é constantemente mencionada como precursora de um movimento que buscou a criagio
de 6peras “nacionais”, cantadas em portugués, e que se concretizaria na criagdo da Imperial
Academia de Misica e Opera Nacional (1857-1864). A trama do libreto de De-Simoni é
complexa e longa, pois envolve trés épocas distintas: a primeira, quando Marilia e Fernando
se conhecem e se apaixonam, mas nio podem viver seu amor; a segunda, com a guerra de
reconquista; a terceira, quando Fernando tornou-se padre jesuita e sonha com Marilia. Os
amantes finalmente se reencontram, mas Marilia morre depois de reconhecer Fernando,
que supostamente estava morto. Diz a lenda que Fernando plantou a semente de uma manga
na sepultura da amada, e assim teria surgido a famosa manga da ilha de Itamaraci. A 6pera
tem quatro atos, mais um “ato intermédio”, trés localidades e um arco temporal de 23 anos.
E tamanha a complexidade do que De-Simoni tentou construir que, nas tltimas paginas do
libreto, o autor apresenta um anexo com “explicacdo e observagoes acerca das personagens do
drama lirico Marilia de Itamaraca, dos caracteres que lhes sio proprios, e do espirito com que
foram ideados, e postos em cena” (De-Simoni 1854, 199-212). £, de um lado, um complemento
ao pequeno preficio que havia escrito para a obra, no qual o autor tratou de questdes poéticas
da escrita de libretos em portugués; de outro, é uma tentativa de conferir certo rigor histérico
ao argumento da obra.

A escolha do tema da 6pera é importante, ja que, no momento de constru¢ao de um projeto
de histdria nacional, a independéncia com relagdo aos estrangeiros holandeses —republicanos
e protestantes— e a exaltacdo das virtudes guerreiras e morais dos “brasileiros” poderiam ter
boa repercussio junto ao publico. Como lembra Salgado Guimaries (1988, 7), ao tomar para
si 0 projeto de escrever a historia oficial de um pais em que “Estado, Monarquia e Nagio
configuram uma totalidade do problema nacional brasileiro”, o Instituto Historico e Geografico
Brasileiro procurou definir a identidade do pais construindo uma alteridade multipla: de um

da Satide no Brasil (1832-1930). Rio de Janeiro: Casa de Oswaldo Cruz/Fiocruz. Acesso 7 de julho de 2016. http://www.
dichistoriasaude.coc.fiocruz.br/iah/pt/index.php
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lado, excluindo negros e indios; de outro, elegendo as reptblicas hispano-americanas como as
grandes inimigas da nacdo brasileira e como a “representa¢io da barbarie”. Desse modo, trazer
a guerra contra os holandeses para o mundo da 6pera poderia encontrar um importante eco
junto a um certo tipo de publico, justamente aquele que comegava a construir a historia do
Brasil e que tanto se preocupava com o destino politico dos paises vizinhos.

A historia da invasdo holandesa e da consequente expulsdo ja vinha sendo escrita hd muito
tempo na Holanda e em Portugal. No mundo de lingua portuguesa, desde aquele que se
consagrou como a referéncia mais importante, o Castrioto Lusitano do frei Rafael de Jesus
(1679),"7 até as Memorias didrias da Guerra do Brasil (1855) de Alexandre J. de Melo Moraes
e Inacio Accioli de S. e Silva, e o grande projeto de historia do pais de autoria de Francisco
Adolpho de Varnhagen, em especial o livro com a énfase nas guerras de Pernambuco (1871),'®
percebe-se um interesse crescente, que se revela nio s6 em novas obras, mas também na
reedi¢do ou na tradugio de outras que haviam sido publicadas desde o século XVIL." Ou seja,
é durante o século XIX que estudiosos voltam mais uma vez a atenc¢do para a historia da
ocupacio holandesa, das guerras e, por fim, da expulsdo dos estrangeiros.

Mais especificamente, o tema lendario dos amores da donzela da mangueira, de sua morte e do
nascimento das famosas mangas-jasmim de Itamaracd também vinha circulando havia algum
tempo: o primeiro registro escrito de que se tem noticia é o poema Ayres Ivo redivivo, de José
Soares de Azevedo (1846), publicado no jornal O Progresso.? Com uma “cronica” que serve de
prefacio ao poema, o autor, dd nomes e dados relativos aos episédios amorosos entre Antonio
Homem Saldanha e Sancha Coutinho, que culminam no episdédio das mangas-jasmim. De-
Simoni, contudo, nas notas a legenda, nio menciona suas fontes nem faz referéncia ao poema
transcrito n’O Progresso. Em primeiro lugar, cita historiadores e gedgrafos, para construir um
panorama da ilha de Itamaracd. Em seguida, critica as histérias que leu —sem menciona-las—
afirmando que “a este respeito nio sdo bem explicitas e claras, principalmente quanto as datas
cronolégicas” (De-Simoni 1854, XIII). Note-se que, em principio, a abordagem parece ter
uma vaga preocupacio historica, que de algum modo facilitaria a escolha do tema para uma
opera brasileira. A referéncia a autoridades historicas sempre foi uma constante em libretos
de oOpera, mas aqui o autor parece assumir uma vocagdo cientifica. Ao mesmo tempo, 0s
exageros dos amores e, sobretudo, o episédio mitico da origem das mangas-jasmim transporta
a obra para o dominio do maravilhoso. Assim, hd na 6pera uma combinacio de interesses pela
historia libertaria e heroica do pais, pelos amores de herdis mais ou menos miticos, ligados a
aspectos de uma natureza quase magica.

17. Publicado originalmente em Lisboa em 1679, reeditado em Lisboa e Paris em 1844, e dedicado a D. Pedro II.

18. Curiosamente, o autor menciona que a ilha de Itamaraca era “terra proverbial de boas uvas no Brasil” (Varnhagen
1871, 126) e por isso Nassau as escolheu como simbolo do brasio da ilha, com trés cachos delas. Nenhuma manga ou
mangueira é mencionada no livro.

19. Para uma discussdo sobre a historiografia da invasdo holandesa, vejam-se Rodrigues 1949 e Cabral de Mello 2008.

20. O poema aparece transcrito n’O Observador de 6 de outubro de 1849, 1-3. Pereira de Mello (1879, 32), que também
transcreve o poema, identifica José Soares de Azevedo como seu autor, o que é confirmado por livros posteriores. Sobre
Azevedo, veja-se Sacramento Blake (1899, vol. 5, 206-208), que menciona em especial as mangas, lembrando que o
poema circulava antes de sua publica¢io (nas Poesias selectas. Recife: Typographia Mercantil, 1879). Veja-se igualmente
Auler (1962, 50), onde o autor cita uma passagem do didrio do imperador D. Pedro II, que menciona ter ele proprio
visitado a mangueira em Itamaraci em 7 de dezembro de 1859.
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O percurso do tema, de suas origens até a Opera, é desconhecido, ji que De-Simoni baseou-
se em fontes que ndo citam os nomes originais dos personagens.”’ Afirma o autor, nas
explicagdes, que “ndo nos tendo a legenda, que tivemos, transmitido o nome da infeliz moca
de Itamaracd” (De-Simoni 1854, 199), optou por chama-la Marilia —a escolha do nome se deu,
porque Marilia deveria ser um nome frequente entre as mulheres catdlicas e, também, como
uma homenagem a Marilia de Dirceu de Tomdas Antonio Gonzaga. Ou seja, fica claro que ele
desconhecia a fonte pernambucana. Igualmente curiosos sdo os caminhos do tema depois
do surgimento da dpera de De-Simoni: ele foi o primeiro a utilizd-lo em uma obra de maior
porte, seguido depois, no mundo musical, por Euclides da Fonseca, na 6pera Leonor de 1883.%
O assunto também aparece em As Pernambucanas Ilustres, de H. C. Pereira de Mello (1879,
26-41), que faz referéncia a obra de De-Simoni, e em varias outras obras que se ocupam da
historia da ilha de Itamaracd ou de Pernambuco em geral.?® Cimara Cascudo (1945, 28-30)
escolheu o tema da mangueira para um capitulo de suas Lendas Brasileiras, com a costumeira
referéncia a Azevedo, mas talvez a mais notdvel mencio ao episédio seja uma rapida passagem
no Macunaima de Mario de Andrade, na qual o her6i faz uma pequena parada na ilha de
Itamaracd, justamente para deliciar-se com as famosas mangas: “Em Itamaracd Macunaima
passou um pouco folgado e teve tempo de comer uma dazia de manga-jasmim que nasceu do
corpo de dona Sancha, dizem” (Andrade 1980, 41).

A ilha de Itamaracd era reconhecida por suas qualidades naturais, por sua beleza, pela riqueza
de sua produgio agricola, tornando-se referéncia constante em muitas descri¢des do pais no
século XIX e em escritos sobre Pernambuco durante todo o século XX. Daniel Kidder (1845,
vol. II, 159-176), como tantos outros autores, dedica um capitulo do livro de sua viagem a ilha,
descrevendo aspectos naturais, a arquitetura, a vida em sociedade e seus costumes. Ferdinand
Denis ja a havia mencionado no Résumé de I’Histoire du Brésil (1825) e posteriormente em
Brésil (1837). Curiosamente, neste dltimo livro, o autor apresenta uma gravura com a vista
da ilha, a partir de um guache de Thiéry (século XVII),** que por sua vez muito se assemelha
a conhecida pintura de Frans Post.2s E importante lembrar que os quadros pintados por Post
para Mauricio de Nassau foram presenteados a Luis XIV e permaneceram esquecidos nas
colecOes francesas; desse modo, o “retorno” de algumas dessas imagens ao mundo europeu
e brasileiro aconteceu justamente através do livro de Denis. Os quadros de Eckhout também
passaram a interessar os brasileiros e D. Pedro II encomendou coépias de seis deles em 1876.
Como lembra Jorge Coli (1994, 48, nota 12) “o imperial indianismo ideologico escolheu apenas
figuras de indigenas como dignas de reprodu¢do”. Ainda assim, os artistas que despontaram
no imagindrio do século XIX eram os holandeses do século XVII.

21. Logo ao inicio do libreto, De-Simoni (1854, I) informa que foi Jodo Caetano dos Santos que lhe enviara uma copia
manuscrita em 1853.

22. Recife, Teatro Santa Isabel (Melo 1943, 111), onde estdo listados os cantores, todos “amadores”. A data da estreia,
segundo essa referéncia, é 11 de setembro de 1883. Pereira da Costa (1966, 185) menciona uma data diferente
(9 de setembro), mas o mais interessante é a énfase no orgulho regionalista que lhe da o autor: “Na ‘Leonor’ tudo é
pernambucano”.

23. Galvao 1908, 330-331; Melo 1930; Pereira da Costa 1952, 268-292; Lopes 1989.

24. Vue de I'lle de Tamaracd. Para mais informacgoes sobre a circulagio dos quadros de Post e sobre os guaches de Thiery,
veja-se Corréa do Lago 1999. A gravura, na edi¢io de 1846, também pode ser vista no sitio da Biblioteca Nacional
do Rio de Janeiro. Acesso 7 de julho de 2016. http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_iconografia/icon395098/
icon395098_296.jpg.

25. Vista da ilha de Itamaracd, 1637, o/t, 63.5 X89.5 c¢m, Rijksmuseum Amsterdd. A pintura pode ser vista no sitio
do Rijksmuseum de Amsterda. Acesso 7 de julho de 2016. https://www.rijksmuseum.nl/en/rijksstudio/artists/frans-
jansz-post/objects#/SK-A-4271,2.
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Na Fundacdo Biblioteca Nacional — Rio de Janeiro, hd também um desenho aquarelado,
datado de 1844, com a famosa manga da ilha,* indicando mais uma vez a presenca do tema no
mundo artistico. Contudo, a pintura mais importante relacionada as guerras em Pernambuco é
certamente a Batalha de Guararapes (1879), de Victor Meirelles,?” que se insere em um grande
projeto de construg¢do do imaginario da historia do Brasil, reforcando o interesse geral pelos
assuntos ligados a invasido e a expulsio dos holandeses, o qual adquire uma centralidade nos
debates artisticos. Vale igualmente mencionar que no mundo literdrio e musical, o tema das
guerras contra os holandeses ja havia aparecido em A Restaurag¢do de Pernambuco (1852),
com libreto de Aradjo Porto-Alegre, vertido para o italiano pelo proprio De-Simoni,*® e
musica de Gioacchino Giannini.?? Com isso queremos apontar que a expulsao dos holandeses
e, mais especificamente, a ilha de Itamaraca e suas historias estavam circulando nos meios
artisticos, literarios, académicos e culturais brasileiros e que Luiz Vicente De-Simoni deu nova
visibilidade ao tema com a publicacdo do libreto. De fato, a posteridade tende a lembrar a
lenda da manga-jasmim sobretudo através do libreto do autor italiano. A épera com musica de
Adolpho Maersch, ainda que nio tenha sido encenada em sua totalidade, promoveu o registro
escrito da lenda, tornando-a, assim, mais acessivel.

A fortuna da Opera parece ser tdo complexa quanto a do percurso da lenda na literatura
brasileira. Em primeiro lugar, conhecemos o libreto, publicado no Rio de Janeiro, em 1854.
Trata-se mais de um livro do que propriamente um libreto para ser usado no teatro de épera.
Isso porque existe um longo prefacio, com consideragdes gerais sobre a 6pera e sobre o uso
de versos, além de uma explica¢io do assunto da obra e notas do autor sobre a lenda. O libreto
é bilingue (De-Simoni convida os leitores a descobrirem quais versos foram escritos em
portugués, quais em italiano e depois traduzidos) e tem quatro atos mais um ato intermédio, o
qual, segundo o autor, nio seria executado.®* Na publicagdo existem algumas notas indicando
elementos da composi¢io musical de Adolpho Maersch: como, por exemplo, “a musica acaba
num pianissimo, etc.” (77); nas paginas 79, 81 e 133, De-Simoni menciona a “partitura atual”.
Na Biblioteca Alberto Nepomuceno, estdo as partes cavas da 6pera e também, de acordo com o
catalogo, partes impressas.®* Apesar de um andncio no Jornal do Commercio indicar que “Sairdo
aluz para piano s6 e piano e canto todas as partes mais importantes desta 6pera, formando um
album de mais de 150 paginas”,®* é provavel que a publicacido nunca tenha ocorrido ji que, até

26. Itamaraca Mango, desenho aquarelado, 32 cm, 23/03/1844, Fundacio Biblioteca Nacional — Rio de Janeiro, onde
também ha um desenho de uma “manga comum de Pernambuco”. O desenho pode ser visto em: http://objdigital.bn.br/
acervo_digital/div_iconografia/icon366401/icon366401_033.jpg.

27. Para um estudo aprofundado da pintura, veja-se Coli 1994.
28. Copia manuscrita na Divisdo de Manuscritos, Fundacio Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro, I-7, 21, 10.

29. Entendemos que A Restauragdo de Pernambuco e A Véspera de Gurarapes sejam a mesma obra, que sofreu varias
transformagdes e so foi apresentada em 1856. Veja-se Ayres de Andrade 1967, vol. 11, 83-85.

30. “Esse acto intermedio, que inserimos neste libreto no seu lugar competente, poderd para o futuro ser posto e musica
e representado com os outros, sem inconveniente algum” (De-Simoni 1854, I1I).

31. Escola de Musica da UFR]J, indicagdo de catidlogo TSP M-I-1. O estado geral é precdrio e, por varias contingéncias,
optamos por deixar a discussio sobre a musica para outra ocasido.

32. No Jornal do Commercio de 16 de fevereiro de 1854, 1é-se: “MARILIA DE ITAMARACA. Grande opera em 4 actos
de assumpto brazileiro, dedicada a S. M. L., poesia do Dr. L. V. De-Simoni, e musica do Dr. A. Maersch, a qual tem de
ir brevemente a scena no theatro Provisorio em festejo nacional. Sahirdo 4 luz para piano sé e piano e canto todas as
partes mais importantes desta opera, formando um album de mais de 150 paginas. Subscreve-se na imprensa de musica
de Salmon e C., que esperdo do respeitivel publico e particularmente das dilettanti toda a protec¢do que merece a
primeira obra deste género no nosso paiz” (Azevedo e Souza 2003, 317). Talvez a subscri¢io nio tenha atingido as
metas necessdrias para a publicagio. Ayres de Andrade (1967, vol. II, 86) da por certa a publicagio do dlbum, mas
provavelmente o autor se baseou apenas nas referéncias dos jornais consultados.
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o momento, nio foi possivel localizar nenhuma cépia dessa edi¢do. Ao que se saiba, também,
a 6pera nunca foi encenada em sua totalidade.

Um artigo do Didrio do Rio de Janeiro, de 22 de janeiro de 1854, trazia um apanhado da 6pera
e também comentarios sobre a musica, que o autor dizia ter ouvido ao piano:

Nesta opera mostrou o Sr. Maersch a sua habilidade em virios géneros de
musica, e que a maviosidade de Rossini retine a execucdo de Verdi.

O primeiro ato, que comega com o festejo do aniversario de Marilia, e acaba com
o desengano de Fernando, é bucdlico e festivo.

O segundo conduz-nos ao arrabal militar entre Olinda e o Forte do Bom Jesus,
€ marcial e patriético. Tem cenas militares, um hino guerreiro e termina por um
combate decisivo contra os holandeses.

O terceiro apresenta-nos o convento dos Jesuitas de Pernambuco, ¢ religioso e
grave. [...]

O quarto transporta-nos de novo a ilha, é terno e lirico.

O autor menciona ainda que a 6pera foi dedicada a D. Pedro II, que aceitou a homenagem,
e que o Teatro Provisorio levaria o espetdculo a cena. Destaca que o publico “pela primeira
vez terd o prazer de assistir na cena lirica uma inspira¢io nacional, que servira de estimulo
as nossas vocagOes musicais”,*® mais uma vez insistindo na vontade de se criar algo que fosse
propriamente nacional, sem contudo uma defini¢do precisa do que seria. Sabemos porém que
apenas algumas partes da 6pera foram de fato apresentadas. Ayres de Andrade (1967, vol. 11,
86) menciona a execucio da abertura sinfonica em 3 de agosto de 1855 e o Didrio do Rio de
Janeiro informa que no dia 9 de dezembro de 1857 haveria um concerto beneficente no Teatro
Lyrico Fluminense com o seguinte programa:**

Primeira Parte

Ouvertura — Oberon, rei das fadas C. M. von Weber
Aria da 6pera Marilia de Itamaracd, cantada por Mme. Dejean A. Maersch
Phantasia sobre I due Foscari, executada pelo jovem cego Cerqueira Beyer

Aria do Burgomestre de Saardam, (localizada: “O inspetor do quarteirdo”) cantada A. Lortzing

pelo Sr. Ribas

Dueto do Matrimonio Segreto cantado pelos Sr.s Reina e Susini Cimarosa
O Carnaval de Veneza, cantada pela Sra. Laborde. romance cantado pelo Sr. Lelmi Schulhoff
Aria do Othelo pelo Sr. Salviani Rossini
Phantasia sobre motivos de Marilia de Itamaracd, executada em trés pianos, pelos A. Maersch

Srs. Weiss, Arnaud e Maersch

33. Didrio do Rio de Janeiro, 22 de janeiro de 1854.

34. Didrio do Rio de Janeiro, 3 e 4 de dezembro de 1857.
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Segunda Parte
A Confederacdo dos Tamoios

Fantasia Sinfonica com canto em 6 quadros A. Maersch
1° Quadro - No mato virgem do Brasil. Orquestra
2° dito — Alocugdo de Aimbiré aos Tamoios, executada pelo Sr. Susini e coros, com. Orquestra
3° dito — Sonhar beira-mar. Orquestra
4° dito — O beija-flor e o sabia. Orquestra
5° dito — Melancolia de Iguagu, cantada pela Sra. Marechal com. Orquestra
6° dito — Os adeuses de Iguagu e do Aimbiré. Orquestra

Assim, as obras de Maersch aparecem, na primeira parte, junto com as de outros compositores,
e trechos da Marilia teriam sido executados; na segunda parte, s6 a peca indianista de Maersch.
Como se vé, apesar da empreitada ambiciosa, a 6pera nunca foi encenada em sua totalidade.
Nio se conhecem os detalhes de tal fracasso, mas podemos conjecturar que uma obra tio longa,
tdo complexa, em certa medida “retrograda”, em portugués, encontraria sérios problemas para
sua realizagdo. De-Simoni (1854, 212), no comentario a seu proprio libreto, queixa-se das
“obras modernas” e do “aperto” a que estdo submetidos libretistas e compositores: a quase
total exclusio de recitativos impossibilitaria o bom desenvolvimento dos personagens.

Se pensarmos nas Operas apresentadas em 1854 no Rio de Janeiro, vemos que todas faziam
parte de um repertoério tradicional e candnico e podemos nos perguntar sobre a possibilidade
de aceitacdo de uma obra toda cantada em portugués, isso sem considerarmos as qualidades
musicais de Adolpho Maersch, sobre quem se sabe muito pouco.*®

Titulo Compositor | Numero de apresentagdes
Merope Pacini 4
Il Trovatore G. Verdi 14
Atila G. Verdi 3
Nabucodonosor G. Verdi 1
Ernani G. Verdi ?
La Favorita G. Donizetti 4
Roberto Devereux G. Donizetti 1
L’Elisir d’Amore G. Donizetti 5
Lucrezia Borgia G. Donizetti 1
Lucia di Lamermoor G. Donizetti 9
La Fille du Regiment G. Donizetti 7

35. Nasceu na Alemanha (1820?) e diz-se que estudou em Berlim. Chegou ao Brasil em 1849, onde compds varias obras
e também se tornou professor de musica. Morreu na Alemanha em 1863. De suas obras dramaticas, conhecem-se dois
titulos: o Singspiel Lord und Sdnger, Frankfurt, 1849; e a 6pera comica Die Findlinge, oder, Ein Tag auf der Veste Coburg,
Leipzig 1863. Para uma lista de obras compostas no Brasil, veja-se Wehrs 1993.
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Norma V. Bellini 1

La Sonnambula V. Bellini ?

| Puritani V. Bellini 1
La Cenerentola G. Rossini 15
L'ltaliana in Argel G. Rossini 6
Il Barbiere di Seviglia G. Rossini 7
La Semiramide G. Rossini 2
Robert le Diable Meyerbeer 1

Tabla 1 / Operas apresentadas no Rio de Janeiro em 1854.3

Determinados detalhes do libreto da Marilia de Itamaraca trazem questdes importantes. Sio
10 personagens, varios coros, trés lugares, e trés épocas distintas separadas®” por mais de 20

anos:
Lugares da acao

Ato I —Ilha de Itamaraca.

Ato IT — Perto da fortaleza do Bom Jesus, no arraial do mesmo nome, a uma légua
do Recife e de Olinda.

Ato Intermédio — Recife.

Ato III — Recife.

Ato IV — Ilha de Itamaraca.

Epocas

Ato I —no fim do ano de 1632.

Ato II — na Semana Santa de 1633.

Ato Intermédio — em fins do ano de 1654.
Ato IIT — Semana da Paixdo de 1655.

Ato IV — pouco depois da Piscoa de 1655.

De-Simoni chega a sugerir que a obra fosse apresentada em duas noites, com cantores
diferentes representando os personagens que teriam envelhecido no ultimo periodo, o que,
do ponto de vista de uma encenacio, certamente traria grandes problemas e custos altissimos.

A guerra é sem davida parte essencial da trama, ja que, associada a desaprovacio da familia
de Marilia, é um dos principais impedimentos para a reunido dos amantes. No ato II aparece
propriamente uma cena de guerra, com o ataque ao forte dos holandeses; De-Simoni queixara-
se, no inicio do libreto, das dificuldades em representar literdria e musicalmente o assalto.
Valorizam-se, porém, as virtudes heroicas, e os coros dos soldados mostram a unido dos

36. De acordo com Ayres de Andrade 1967, vol. II, 52-53.

37. A tentagdo aqui seria comparar a opera de De-Simoni com o Simon Boccanegra de Verdi (1857), ji que o arco temporal
é tdo longo em ambas as obras. Mas, obviamente, as caracteristicas de cada uma sio muito distintas.
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“brasileiros” na acdo: milicias e ordenancas, negros e indios lutam, representando o panteio
de herdis que, desde o século XVIII, era constantemente evocado como o fundador da
liberdade em Pernambuco (Cabral de Mello 2008, 181-216).%¢ O ato é quase todo centrado no
lado masculino da ac¢do, com excec¢io das cenas com Marilia e Amalia, que sofrem pela sorte
de seus amados, numa clara divisio dos papeis que cabem aos homens e as mulheres. Marilia,
ao final do ato, esta delirante por causa do amado.

Existe uma énfase na pureza das figuras femininas, ainda mais na de Marilia, personagem
central. E curioso notar que varias 6peras com temas nacionais insistem na figura virginal
das heroinas (Marilia, Moema, Cecilia) e no sacrificio dos herois que, em verdade, sio
completamente destituidos de sua sexualidade e buscam apenas a virtude pura.’* Contudo,
ha na obra uma sensualidade marcante, que aflora especialmente nas referéncias a natureza.
Do comec¢o ao fim, hd uma queixa sobre uma mangueira que nunca deu frutos e que,
posteriormente, dard apenas um. No raconto da mangueira e na cantilena que se segue 1é-se:

Marilia

“Ah, por que vens agora (a fruta que estd na drvore)
O bela fruta e desejada tanto,

Se ja o meu Fernando

De ti comer nio pode, e tu ndo podes
Nossa boca adogar no belo dia

Em que esposo um a outra ser devia:!”
[...]

(Cantilena)

Madurece, 6 bela fruta,

Solitaria nesse ramo,

Como eu, que a sorte eluta,

E que em vao suspiro e amo.

Tua polpa s6 desejo

Ao meu labio aproximar

Para aquele, a quem nio vejo,

L4 no céu ir desposar (De Simoni 1854, 167-169).

A arvore sem frutos tem clara relacdo com o amor, inclusive carnal, que nunca se realizou, e
a fruta suculenta, depois beijada por Fernando, parece mais assombrar Marilia e Fernando do
que de fato acalmé-los ou consola-los. Ja no primeiro ato, a visdo da cobra, do pau, da flor e da
mangueira parecem ter conferido uma atmosfera de tensio sexual, dos amores proibidos, que
se agravara ainda mais quando Fernando retorna, como padre, no terceiro ato. A castidade do
jovem casal é garantida pela guerra, pelo fervor religioso e, finalmente, pela morte de Marilia

38. Conforme demonstra Assis Portela (2011, 181-222), a importincia dos indios na construgio da identidade nacional
nio é uma unanimidade nos debates do IHGB. Varnhagen, de um lado, enxergava nos indios apenas uma tradi¢do
barbara que deveria ser erradicada, ao contrario de escritores como Gongalves de Magalhdes. De qualquer modo, uma
historiografia mais “pernambucana” privilegiava o protagonismo politico da regido, com a unido de portugueses, indios e
negros contra o inimigo estrangeiro, o que parece ter sido aproveitado por De-Simoni em seu libreto.

39. E relevante, nesse caso, a comparagio com as questdes levantadas por Senici (2005) ao discutir as heroinas virgens e
as montanhas em Operas italianas do século XIX.
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que encontra uma metamorfose na manga-jasmim, criando uma tensido muito adequada as
preferéncias da 6pera romantica.

Com relacdo a delicada e espinhosa questio de elementos “nacionais” na musica, as poucas
informacoes no libreto indicam trés modinhas: no inicio do Ato III, na “apari¢do” de Marilia
a Fernando (131), no ato IV, a modinha de Fernando (177-178) e, depois, a repeti¢io da
modinha do Ato IIT (181). A introdu¢io de uma “forma musical” tradicionalmente associada
a cultura luso-brasileira desde o século XVIII nio deixa de ser significativa, mesmo se a
modinha ja se tinha tornado uma denominagio bastante genérica do ponto de vista literario
e musical.® £ importante lembrar que a classificacio da modinha como género erudito ou
popular mascararia o constante interesse dos mais variados compositores por essa musica, que
a todo tempo parecia romper definicoes mais rigidas. O exemplo da modinha “Bela Mircia,
adeus, eu parto”,*! que pertenceu a Ernesto Vieira, ilustra bem a situacio no periodo: um novo
poema para ser cantado, nada mais, nada menos, do que sobre a melodia de “Sulla tomba che
rinserra”, da Lucia di Lamermoor de Donizetti. Do mesmo modo, um antncio no Didrio do Rio
de Janeiro de 7 de julho de 1860 destacava a publicacdo de trechos da Traviata de Verdi com
poesias brasileiras:

Saiu a luz em homenagem a M™ de La-Grange “As delicias da Traviata” para
canto e piano. Magnifica colecio de poesias brasileiras de diversos autores,
graciosamente acomodadas aos mais aplaudidos motivos da Traviata de Verdi,
precedida de uma encantadora poesia para ser recitada ao piano, sob musica da
mesma opera.

Pecas de Canto: Meus martirios; Ciume e desprezo; Despedida; Pudor e
compaixdo; Magoas e saudades; suspiros.

Elegante volume nitidamente gravado, preco 6U000, com o fiel retrato de M™e
de La-Grange.

Esta obra é digna de figurar no repertério das senhoras cantoras, nio so
pela sublimidade das inspirac6es poética e musicais que encerra, como para
possuirem uma prova incontestavel da facilidade que oferece nosso idioma para
o canto, quando bem aplicado; é mais um testemunho e também um estimulo
em favor da Opera Nacional.

Note-se aqui o interesse por usar as melodias de Verdi com poemas que, de algum modo,
podiam relacionar-se ao libreto original. Mas, sobretudo, a énfase no canto em portugués,
sempre destacado como uma novidade merecedora de apoio e estimulo, mais uma vez confirma
a hipotese de que, ao longo do século XIX, foi-se perdendo a memoria dos espetaculos em
portugués que existiram desde o século XVIII. Alids, o uso de melodias conhecidas de 6peras,
adaptadas a novas situacdes com novos poemas também era um procedimento comum em
Portugal desde o século XVIII. Deve-se também ressaltar aqui a ideia de que cantar em

40. Para detalhes curiosos sobre a historia da modinha e do lundu e sua associacio com um eventual cardter nacional,
veja-se Tupinambd de Ulhda y Costa-Lima Neto 2013.

41. Bella Marcia adeus eu parto, c. 1835-1840. Modinha extraida da dpera Lucia di Lamermoor, musica de G. Donizetti.
Biblioteca Nacional de Lisboa, cota M.M. Agradec¢o Alberto Pacheco pela informagio e pela reprodu¢io da partitura.
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portugués, mesmo com musica italiana, seria um passo em dire¢io a criacio de uma 6pera
nacional.

No ato “marcial”, o segundo da Marilia de Itamaracd, De-Simoni, em dado momento, menciona
que um hino passa a ser cantado, acompanhado por uma banda militar que se encontrava em
cena e, posteriormente, pela orquestra. Nesta passagem, o autor faz algumas consideraces
sobre a relacdo entre a musica e o povo que a produziu e, mais especificamente, entre o
“hino nacional” e o “espirito de independéncia”. Afirma De-Simoni: “Este espirito [de
independéncia] por mais oculto ou modificado que seja, sempre existe e transpira de algum
modo em todos os tempos, e em todos os atos, ditos e cantos do povo autor destes” (De Simoni
1854, 71). A proposta, aqui, é justificar a presenca de trechos do hino nacional brasileiro,
numa acio que se passa no século XVII. Afirma De-Simoni nido haver anacronismo em tal
uso, justamente porque o “espirito de liberdade” seria atemporal e sua concretiza¢do musical
possivel em qualquer época. Ndo temos muitas informagdes sobre o que De-Simoni pensava
sobre a musica, apesar de sua extensa atividade como tradutor e censor de libretos italianos,
que certamente o colocava no centro do mundo operistico do Rio de Janeiro. Mas outro
aspecto de fundamental importancia estd presente no libreto de De-Simoni: a tentativa de
pensar uma poética para a 6pera em portugués, numa reflexdo que vai dos temas apropriados
para tal empreitada, até os tipos de versos e suas virtudes e vantagens. Trata-se de uma
reflexio pioneira sobre o assunto no mundo teérico luso-brasileiro, que pouquissima atencdo
deu a d6pera e, mais especificamente, a escrita de libretos. Em outra ocasido, De-Simoni ja
havia recusado a tradu¢io em prosa de poesias, lembrando também que o mesmo valia para
libretos de Operas.*> No caso especifico da Marilia, De-Simoni discute o uso de novenarios,
otondrios, com novos acentos, examinando as diferen¢as de uso entre as duas linguas. Note-
se que aqui ndo existe nenhuma preocupacio nacionalista para definir o cardter de um povo
através das virtudes do emprego de versos diferentes; existe apenas um reconhecimento de
tais diferencas e especificidades.

O autor ¢ responsavel por numerosissimas e cuidadas traducdes de libretos de 6pera, de
tradugoOes diversas, de poemas variados, de Poesias em Louvor de Cantores e Cantoras insignes
e notaveis, de pareceres de censura do Conservatorio Dramatico. Percebemos no processo de
criacio do libreto da Marilia um tipo de experimenta¢do que tenta encontrar, para 0s versos
em portugués, uma qualidade “musical” que se aproximasse do modelo italiano. Podemos
depreender, tanto pela leitura do preficio quanto do proprio libreto, que ndo se tratava
simplesmente de copiar o modelo italiano, mas de buscar as virtudes da lingua portuguesa
para que se equiparasse as qualidades da italiana na feitura de versos para musica. E com isso,
o0 autor esperava contribuir ainda mais para a cria¢do de uma 6pera em portugués, “redimindo-
se”, talvez, do fato de ser estrangeiro.** Devemos recordar que a atitude de De-Simoni também
ja podia ser verificada na sua extensa atividade como tradutor. Além disso, traducdes de
libretos italianos, ainda na década de 1810, mostravam algumas vezes a preocupacio, por parte

42. Manuscrito, Divisdo de Manuscritos, Fundagio Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro, I-07,05,20, n. 18, p. 3.

43. “Contamos com a fortuna de que esta gente, unica digna e capaz de julgar sem prevencio e com justi¢a, pondo-se ao
unissono com a Constitui¢ao do Império, que considera como nacionais e brasileiros os individuos nascidos no territorio
do Brasil, qualquer que seja a sua origem e casta, s6 pelo simples fato de terem o seu nascimento no pais, nio deixara de
olhar e haver como nacional e brasileiro o que, nesta ocasido, é feito aqui no pais, por um desejo sincero de agradar e ser
atil a este, e de concorrer por algum modo para os progressos e gloria dele, do seu teatro lirico, e da sua lingua, a qual,
por todos os esforcos possiveis a nossa mui limitada capacidade, diligenciamos por e mostrar, pelo fato, evidentemente
ao nivel da que, por juizo geral incontroverso, é havida como a mais apta e prestavel para o canto” (De Simoni 1854, IX).
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de tradutores andnimos, em criar um texto em portugués que fosse equivalente ao italiano,
pelo menos na métrica e no uso de rimas.**

Apesar de soar muito empolgado com a tentativa de criacio de uma 6pera nacional, com a
esperanca de que “uma producio do nosso solo torne-se artigo de exportacio para o velho
mundo”,* o autor, pelo menos neste texto manuscrito, acaba assumindo um tom queixoso com
relacdo ao publico, aos governantes e aos preconceitos contra a producio cultural brasileira.

A historia posterior do desenvolvimento de dperas “nacionais” é conhecida: a criagio da ja
mencionada Imperial Academia de Msica e Opera Nacional em 1857, com o empresario e
cantor espanhol José Amat a frente, a producio de vérias 6peras com temas diversos e também
com brasileiros, especialmente aqueles que tinham como foco os indigenas, em confronto com
colonizadores portugueses. O indianismo de fato foi o principal motor da cultura brasileira do
periodo, ja que os indios podiam representar um passado heroico e mitico, e também porque
elementos da paisagem brasileira eram representados em direta associacdo aos primeiros
povos, adicionando a tdo procurada cor local. Local, claro, pode tornar-se vago ou ser um
estereotipo. Quando De-Simoni, no inicio do Ato II, menciona as arvores “originais” do pais
—coqueiros, bananeiras e mangueiras (De-Simoni 1854, 37) —ou seja, justamente aquelas que
ajudariam a compor a “paisagem nacional”, ele nio pensava no fato de que as trés, na verdade,
vieram da Asia, e estariam na categoria de estrangeiras, assim como o libretista e 0 compositor
—o que adiciona certa ironia a sua proposta.*®

Mas, de qualquer modo, uma natureza abrasileirada e seus herdis primordiais puderam compor
o ideal de formacio da identidade nacional, evitando os problemas relativos aos negros, aos
mesticos e a escravidio. Maria Alice Volpe (2001) discutiu em profundidade as relagoes
entre a representacio dos indios, da paisagem e elementos musicais, as quais ajudaram a criar
uma ideia de musica nacional.¥’ E certo que a 6pera tinha um dificil papel nesse processo, ja
que era constantemente vista como um género importado. O projeto de De-Simoni, desse
modo, ficou deslocado do que seria o foco principal da proposta, talvez porque os temas
pernambucanos fossem considerados problematicos ap6s a Revolu¢io Pernambucana de 1817
e a Revolta Praieira de 1848, mesmo sendo uma possibilidade importante na constru¢io de
uma identidade nacional.

A grande novidade da Marilia de Itamaracd, segundo o autor, seria o uso de um tema mais
proximo do interesse de brasileiros e portugueses, ainda que composto por um libretista
e um musico estrangeiros. Configura-se, aqui, de maneira mais clara, um tipo especifico
de preocupacdo nacionalista, que vai pairar sobre diversas geracOes de artistas e teoricos:
de Aratijo Porto-Alegre e José de Alencar, e os autores da Imperial Academia de Musica e

44. Os libretos conhecidos da década de 1810 sdo: Oro non compra amore (1811), traducdo toda em prosa; Artaserse
(1812), tradugio que respeita o modelo italiano (recitativos e arias com versos equivalentes, acentos internos etc.); Axur,
Re d’Ormus (1814), traducio toda em prosa; La Griselda (1815), recitativos em prosa, numeri chiusi em versos; Il Gran
Cualiffo di Bagdad (1819), de De-Simoni, com a surpreendente tradugio toda em prosa.

45. Manuscrito, Divisdo de Manuscritos Fundacdo Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro, I-07,05,020, n. 28, p. 1.

46. Vale aqui lembrar a critica de Aradjo Porto-Alegre aos pintores de paisagem, que teriam sido pouco rigorosos na
representacio da flora. Essa busca de uma verdade cientifica, na visio do autor, ajudaria a compor uma paisagem nacional
mais vigorosa. Para detalhes, veja-se Diener 2013.

47. Veja-se também, especificamente sobre o Guarany, Volpe 2002.
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Opera Nacional, até Mario de Andrade e demais modernistas do século XX.*¥ Note-se que tal
empenho nacionalista sofre modifica¢des: além da exigéncia do canto em portugués, ja existia
também a busca de autores nacionais.

O interesse pela nacionalidade dos envolvidos na criacdo das obras permaneceria inclusive
nos estudiosos posteriores que trataram do assunto. Corréa de Azevedo (1938, 16), ao buscar
as raizes da Opera brasileira, afirma sobre a obra de José de Alencar:

Na Noite de Sdo Jodo, porém, tudo era brasileiro: o libretista (José de Alencar), o
compositor (Elias Alvares Lobo) e o argumento (que decorre em Sio Paulo, na
época colonial). A épera subiu a cena cantada em portugués e interpretada, em
grande parte, por artistas brasileiros.

Note-se que, ainda em 1938, a preocupagio com uma 6pera que tivesse o tema, o libretista, o
compositor e os intérpretes nacionais ainda estava presente. Se lembrarmos do comentario de
C. Seidler sobre a 6pera no Rio de Janeiro,* transparece novamente a dificuldade que tanto
estrangeiros quanto brasileiros poderiam ter ao constatar a presenca da Opera italiana no pais.
Mas quando José de Alencar, no prefacio de sua Noite de Sdo Jodo, faz algumas consideraces
sobre a musica e a poesia, podemos depreender, além do zelo nacionalista, suas concepcdes
sobre o género da Opera: a musica obscurece o poema, que perde assim em importancia;
o libretista seria um “fazedor de versos”, sempre subordinado ao musico, mas que deveria
esforgar-se para dar sua contribuicdo ao género; conclui entio o autor:

Eis o que julgo necessario dizer aqueles a quem dedico esta 6pera; aos literatos
nio me dirijo, porque ja adverti que isto ndo é um trabalho feito com esmero; é
uma simples tela em branco que o compositor se incumbird de colorir.

Finalmente, tendo sido o meu desejo, escrevendo isto, somente o ver uma dpera
nacional de assunto e musica brasileira, cedo de bom grado todos os meus
direitos de autor aquele que a puser em musica o mais breve possivel (Alencar
1857, 5).%°

Desse modo, a preocupacio do escritor ndo era obviamente o libreto em si, mas a apresentacao
de um tema nacional que pudesse ser musicado, como uma tentativa de iniciar a produgdo
operistica essencialmente nacional. As contradi¢des incluidas em tal projeto sdo grandes,
uma vez que a linguagem musical poderia ser vista como basicamente “importada”, mesmo o
musico sendo “brasileiro”. Entretanto, uma discussdo especifica sobre a musica s6 acontecera
nos ultimos anos do século XIX, quando o uso de determinadas caracteristicas musicais
“brasileiras” (harmonias, ritmos, e algumas melodias) se torna mais frequente e passa a ser
comentado pelos criticos.

48. Para detalhes sobre a atuacdo de Porto-Alegre no dominio da musica, veja-se Kiihl 2014.

49. “Durante o governo de D. Pedro ainda havia frequentes bailados e 6peras italianas. Nisso em parte se procedia bem;
pois onde ndo ha Histéria Pitria no pode haver drama, pelo menos nio hd assunto apropriado” (Seidler [1835]1980,
52).

50. Lembramos que o libreto de 1857 ¢é ligeiramente diferente daquele apresentado em 1860 (Alencar 1860) com musica
de Elias Alvares Lobo.
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Ao contririo do que quiseram pensar alguns dos envolvidos do projeto de dpera nacional
nos anos 1850, exemplos de canto em portugués sempre existiram, como se viu, as vezes em
géneros menores ou em traducdes. Aquilo que diferencia a preocupagio de escritores ligados
ao romantismo brasileiro é justamente a énfase no canto em portugués, nos temas brasileiros
e a proposta deliberada em utiliza-los nos espeticulos.

Outra questio, talvez fora da possibilidade de controle por parte dos idealizadores da dpera,
era a recepgio de tais obras por parte do ptblico. Como empreendimento comercial, a 6pera
dependia dos ideais de cria¢do, dos subsidios governamentais, e também do sucesso junto ao
publico. E, pelo que se depreende de diversos comentarios, a aceitacio de um espeticulo de
opera inteiramente cantado em portugués permanece dificil durante quase todo o século XIX.
Em 1895, quando do recital de retorno de Alberto Nepomuceno ao Brasil, Ferreira de Aradjo
ainda afirmava: “As composi¢oes de Nepomuceno sobre versos escritos em nossa lingua foram
freneticamente aplaudidas. N6s s6 tinhamos nesse género a modinha e os lundus: vamos ter
agora um género mais artistico, mais salio, mais mundano, mais high-life”.5! Outro escritor
respondia, ressaltando a existéncia das dperas em portugués a partir da década de 1850, as
quais, pelo visto, ja haviam caido em certo grau de esquecimento. Mesmo tendo apelado para
elementos da natureza tropical, idealizada certamente, e para a historia remota e fundadora
da guerra contra os estrangeiros republicanos, a obra de De-Simoni nio conseguiu ter o
mesmo impacto, por exemplo, que o da pintura histérica com os mesmos temas. Em principio,
podemos afirmar que De-Simoni dominava a escrita de libretos de épera, uma vez que, em
sua atividade de tradutor de obras do italiano para o portugués, estava familiarizado com as
convencdes do género, mas nada disso foi suficiente para garantir o sucesso da empreitada.
Assim, no longo percurso das obras inteiramente cantadas em portugués, apesar da tentativa
de contribuicdo de De-Simoni, os variados tipos de exigéncias nacionalistas nunca foram
satisfeitos, o que certamente indica as dificuldades inerentes a tais propostas.
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Acta de premiacion del X Premio Latinoamericano de
Musicologia “Samuel Claro Valdés”

En Santiago de Chile, a 26 de agosto de 2016, el jurado del X Premio Latinoamericano de
Musicologia “Samuel Claro Valdés”, integrado por Pablo Fessel (Universidad de Buenos Aires,
CONICET), presidente del jurado; Victor Rondén (Universidad de Chile); y Carmen Pefia
(Pontificia Universidad Catdlica de Chile); acordd, por unanimidad, otorgar el premio al
texto titulado “Entangled rhythms on a conflicted island: Digging up the buried histories of
Dominican folk music”, que bajo el seudéonimo de “S. Smith” presentd la investigadora Sydney
Hutchinson.

El jurado estima que el trabajo ganador constituye una contribucion a la reconsideracion
de los géneros musicales que estudia, vinculdndolos con procesos politicos, identitarios y
lingiiisticos presentes en el devenir de las historias de los paises que ocupan la isla. El enfoque
ofrece a la vez un interesante caso respecto de los posibles aportes de la musicologia a una
revision critica de los discursos establecidos alrededor de problemas historiograficos centrales
a la representacion de lo nacional.

Ademds, el jurado ha acordado, también por unanimidad, otorgar una mencioén honrosa al
trabajo titulado “A musica popular urbana do final do século XIX e inicio do século XX no
Brasil e sua influéncia nos arranjos da fase madura da carreira de Pixinguinha”, que bajo el
seudonimo de “Delfonte” present6 la investigadora Ana Lucia Ferreira Fontenele. A juicio
del jurado este texto evidencia un riguroso y original trabajo de fuentes junto a una especial
sensibilidad historiografica en el analisis y caracterizacion musical del caso que estudia.

En esta version fueron recibidos diez trabajos de investigadores residentes en Brasil, Chile,
Espana, Estados Unidos, Pert y Republica Dominicana, lo que da cuenta del interés amplio y
sostenido que el premio concita en la comunidad musicol6gica nacional y extranjera.

Pablo Fessel
Victor Rondon
Carmen Pena
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Abstract

The ongoing human rights crisis in the Dominican Republic has made it abundantly clear
that antihaitianismo lives on in the island of Quisqueya. While most Dominican histories date
such sentiments back to the 1822-44 Haitian “occupation” of the eastern part of the island,
evidence seems rather to indicate that coexistence was relatively peaceful up until the Trujillo
dictatorship (1930-1961). Over three decades, Trujillo institutionalized anti-haitianism and
the merengue as key components of Dominican nationalism. Evidence of cross-border musical
and cultural exchanges with Haiti were thus written out of the histories of merengue beginning
to proliferate at the time. Today, as tens of thousands of Dominicans of Haitian descent
are denied their fundamental rights, it is clear that such rhetorical moves have real effects.
Rectifying the situation will require huge cultural changes, including the writing of histories
that emphasize similarities and the shared humanity of both populations. This paper is such
an exercise in activist historical ethnomusicology. As such, I analyze the myths surrounding
the early history of merengue and pambiche rhythm, examine historical documents to uncover
alternative histories, and present evidence supporting the entanglement of musical practices
of Haiti and Dominican Republic before and during Trujillo’s time.

Keywords: Racism, nationalism, Dominican Republic, musicology, antihaitianismo, rhythm.

Over the past year, the world’s eyes have been turned on the Dominican Republic perhaps
more than at any other time in recent memory. The world seems united in condemning the
actions of its government, which in 2013 rendered hundreds of thousands of people of Haitian
descent stateless, even though many had been born and raised in the Dominican Republic, and
in 2015 began expelling those without the desired papers. Yet Dominican coverage of these
events differs sharply from international coverage: local newspapers speak only of “alleged”
human rights violations and use the term “deportation” only in quotations. Many Dominicans
contribute to the discourse through xenophobic videos, cartoons, and articles circulating on
social media, as well as through actual, physical violence.

Putting this discourse into historical perspective can do a great deal to unravel the labyrinthine
rhetorics of the present crisis. In particular, because music and dance have always played
important roles in discussions about Dominican identity, musical history can help illuminate
the roots of this crisis, while also pointing the way towards a more peaceful coexistence. In
this article, I aim to contribute to this project by putting my own re-readings of well-known
Dominican musical literature into dialogue with a musico-cultural analysis of a specific
rhythm in the merengue tipico repertoire, the pambiche, and with recent historiography more
generally. Through these measures, I shall explore how and why certain myths about merengue
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continue to circulate and I will demonstrate the entanglement of Haitian and Dominican
musical practices throughout their histories. Recognizing and valuing such entanglements
can, in turn, help to unearth a less exclusionary Dominican identity.

Roots of the crisis: National mythologies and their discontents

A convenient narrative exists to explain why the current crisis has occurred. As the story
goes, Dominicans have resented their neighbors ever since Haitians occupied their country
and ruled over it from 1822 to 1844. (The Dominican Republic is the only country in the
hemisphere to celebrate independence not from a European power, but from an American
neighbor.) According to this story, political domination combined with insurmountable
cultural differences created a situation of mutual mistrust and even hatred that has endured
for almost two centuries, and culminated in the 1937 massacre discussed further below. The
story’s general outline does indeed crop up frequently in journalistic treatments of the present
crisis, but they can also be found in musical historiography. For instance, it has often been
asserted that merengue, generally considered the Dominican national music, literally began
on the battlefields of the war leading to Dominican independence from Haiti (see Austerlitz
1996, 1). From this origin myth, it follows that dancing merengue is a patriotic act. The music
serves to separate Dominican and Haitian cultures, just as the war separated the two countries
politically.

However, since the 1970s, new generations of historiographers have repeatedly and
convincingly shown that this version of Dominican history is untrue. Instead, it was the
creation of propagandists from the time of the dictator Rafael Trujillo (ruled 1930-1961) who
worked hard to cover up the fact that Haitians and Dominicans share a great deal of culture.
While traditional Dominican histories emphasize Haitian war crimes and the unpopularity of
measures like introducing French into schools as evidence of the resentment of Haitian rulers,
recent historians have demonstrated that not only did Dominicans and Haitians peacefully
coexist in the nineteenth and early twentieth centuries, but in fact the unification of the island
was a move welcomed by many on the Spanish-speaking side (Eller 2011, 112). Yale historian
Anne Eller has shown that no clear idea of “Dominicans” existed in 1844, so that inhabitants
of the new nation were referred to variously as “Spanish-Haitians”, as “not Spanish nor
French nor Haitian”, or as “Spanish Dominicans” (2014, 92). Neither Haiti nor the Dominican
Republic were consistently recognized by other countries until the 1860s. Nonetheless, the
twentieth-century propagandists propagated their revised version of island history both
through conventional forms of publication and indoctrination, especially in schools, and
even actual, physical destruction of documents (Eller 2011, 140). The construction of a
Dominican identity by elites inside the country goes yet further back; systematic exclusion
of African heritage and Haitian ties began with Manuel de Jests Galvan’s 1879 Enriquillo, a
romantic nationalist novel that tied Dominicanness to the Taino people, and condemnation
of Dominicans employing Haitian cultural practices dates at least to the 1890s Santiago poet
Juan Antonio Alix. His décimas decried practices like “juda dances”, which he saw as evidence
of a Haitian cultural encroachment that threatened Dominican national identity.!

1. This means of forging a national history — by emphasizing the importance of one’s own nation through contrast with
others — was clearly a common process in the nineteenth century, and frequently had racial overtones in Europe and
the Americas.
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As for political history, so for early Dominican musicology. While numerous pages were
devoted to framing the Taino “areito” as the beginning of “Dominican music”, evidence of
cross-border musical exchanges and musical culture shared with Haiti were systematically
written out of the histories of Dominican folk music — but not until relatively late. Incipient
arguments tying the Dominican nation and its history to (Hispanic) music, dance, and
instruments appeared in Alix’s aforementioned late-nineteenth-century costumbrista poems,
but did not become prevalent until as late as the 1920s. Nor was any concern ever expressed
over Haitian influence on Dominican musical culture until that point (Haiti may rather have
been seen as a modernizing influence). In fact, it is interesting to note that in a poem by Alix
that pits the newfangled accordion against the traditional tiple, the latter describes itself as
“Boyé” — referencing Haitian president Boyer — to show its deeper roots in the island’s culture.

Merengue, mangulina, and Dominican independence

Uncovering this kind of evidence of shared history and culture predating later separationist
narratives is not simply an intellectual exercise but an urgent matter in the current political
context. Doing so will show the contributions that Afro-Dominicans, including those of
Haitian descent, have made to beloved symbols of Dominican national culture; it also will
demonstrate the exchange and tolerance that has often existed between the populations,
especially in the borderlands, and can even provide a model for a kinder, gentler Dominican
national identity. Because of merengue’s symbolic weight, the first step in such a project must
be a reevaluation of the hoary myths that continually circulate about this Dominican “national
music”.

The first mention of merengue on the island of Quisqueya is from an 1854 article in the Santo
Domingo newspaper El Oasis, which roundly condemned the dance’s movements, as did a
whole series of articles to follow. It appears to have emerged out of the danza then practiced
around the Caribbean but especially in Puerto Rico, a frequent partner in interisland musical
exchanges, as much then as it is now. There too, the merengue was censured as a lower-
class version of the statelier danza. Both merengue and danza were new innovations at the
time, with their closed-position choreography for the dancing couple. They displaced earlier
popular dances like the Dominican tumba, a member of the contradance family in which
dancers switched partners while performing figures in straight lines or squares, which was
considered the “national dance” of its time.

Its later dominance of the discourse can easily make us forget that merengue was not the
only “new” couple dance to emerge in the Dominican Republic at the time and displace local
contradance forms. As merengue gradually cemented its ties with the northern Cibao region,
a different dance took precedence in the South: the graceful mangulina. Today performed in
a quick 6/8 meter, it was and is often paired with the carabiné, which has contradance-like
choreography in the Dominican Republic, and with the waltz. Mangulina and carabiné, or
mangouline and carabinier, both existed in Haiti as well, though the latter was performed
there as a couple dance. Conventional mythology traces the origin of carabiné to Haitian
soldiers dancing with carbines slung over their shoulders around 1805, the first period of
Haitian dominance in the eastern part of the island.
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Mangulina and carabiné both outlived the displaced tumba. In 1925, in the southwestern
mountain town of San Juan de la Maguana, they were still always danced as a set: carabiné?
in the round, mangulina more like the danza, which itself was usually performed after the
vals (Rodriguez Demorizi 1971, 83). In their form and sequence these two-dance sets echo
the structure and meaning of other Dominican folk expressions, in that the first dance in
each pair is based on European models and the second is an African-influenced, creolized
Caribbean expression — much like the structure of Afro-Dominican rituals or of merengue
itself (see Davis 2003). And although today mangulina is thought of as southern, it was long
practiced in the north, too, alongside merengue. For instance, I have been unable to find any
poem by Alix that mentions merengue, but one — dated 1895 — does mention mangulina being
played at a celebration in Santiago, now considered merengue cibaefio’s home base.

While today a consensus has settled on mangulina’s proper meter being 6/8, it was once
played in a much more rhythmically complex way — perhaps resembling the pambiche,
discussed further below, or the “rhythmic irregularity” of early danza, in the words of Trujillo-
era musicologist Flérida de Nolasco (1939, 68-69). A 1942 book by composer Enrique de
Marchena suggests that mangulina’s “curious” rhythm should be notated in 5/4 or 5/8 (1942,
40), an odd notion given its duple feel. Nonetheless, the strange time signature matches with
contemporary Haitian notions about the equally curious rhythm of merengue (Largey 2009,
224-225) — perhaps suggesting a cross-border exchange of ideas.?

All this might seem somewhat of a digression from the topic of merengue, yet it is important
to consider merengue’s others — the mangulina, in particular, and the carabiné, by association
— when pondering the emergence of merengue in the 1850s and its nationalization in the
1930s. While today the dances are considered two separate forms, with merengue in 2/4 and
mangulina in 6/8, the metric and generic distinctions were not always clear in the nineteenth
century — nor are they always clear today. Musician Rafael Damir6n (in Marchena 1942, 42)
even posited that merengue developed out of the mangulina, which at times was considered a
better national symbol. The first national anthem, by Juan Batista Alfonseca, was supposedly
amangulina (Nolasco 1948, 126); and in 1929, folklorist Esteban Pefia Morell proposed that it,
not merengue, should be the national dance — because he believed merengue was too closely
tied to Haiti (Austerlitz 1996, 2-3). As late as 1947, musician Porfirio Golibart Gonzalez
reverently referred to mangulina as the “heart and soul of our Independence”, for — he says —
it was played to accompany General (later President/Dictator) Santana in his battles against
Haitian forces (29). Yet the habitual pairing of the carabiné, considered a Haitian import, with
the mangulina, considered a patriotic opponent of Haitians, was never posited as ideologically
problematic.* Such facts belie the notion that Dominicans have always or unequivocally been
culturally and ideologically anti-Haitian.

2. Though carabiné was more often called “ron”, probably not referring to rum (romo, in Dominican slang) but rather to
the fact that it was danced in the round, ronda, with a leader “singing” out the steps — much as in modern Cuban rueda
(Victor Garrido in Rodriguez Demorizi 1971, 83).

3. Trying to notate performances of pambiche brings home the complexity of these rhythms. The particular “swing”
seminal accordionist Tatico Henriquez puts on the pambiche’s triplet-like figures could either be written as an eighth-
note triplet in which the first is slightly elongated, or as an eighth-and-two-sixteenths figure with the eighth slightly
shortened. Such rhythms push the limits of Western notation and recall, not coincidentally, the “swing triplet” of jazz
— and the debates over its length and notation (Benadon 2006).

4. Interestingly, as tamborero Ray “Chino” Diaz pointed out to me, the much-maligned maco tambora rhythm of modern-
style merengue closely resembles the carabiné.
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Merengue’s own origins are hazy (in part because defining it remains a problem), though
most scholars today believe it was first played in either Puerto Rico or Cuba. Still, generations
of Haitian and Dominican scholars have argued over which of their countries is the true
source of the rhythm. I am not concerned with establishing a point of origin, but rather with
analyzing these arguments and their history as evidence for the creation of antihaitianismo
through musicological work. Dominicans have based their rejection of the Haitian-origin
argument on the presumed fact that anti-Haitian sentiment was too high in the years just after
the Dominican Republic had achieved independence to make it likely that Dominicans would
knowingly play and dance to Haitian-derived music (Rodriguez Demorizi 1971, 125; Papito
de Rivera in Anon 1976; Batista Matos 1999, 205). Yet the coexistence and contemporary
embrace of merengue, mangulina, and carabiné on both sides of what was then only a hazy
border suggests that they did just that. This does not necessarily mean that merengue did
originate in Haiti, and there is no evidence that nineteenth century Dominicans thought it
did. However, it does suggest that we cannot think of music and nationalism in the nineteenth
century as being anything like the musical nationalism constructed in the twentieth century.

How can we explain mid-nineteenth century Dominicans’ apparent embrace of musical
traditions shared with Haiti? For one, as previously noted, no clear notion of national
identities yet existed. Anne Eller explains how the Santo Domingo of the early 1800s was
a place deeply divided by political opinion, class, and race, even though it was very mixed.
Besides the usual categories of black slaves or freedmen, white creoles or peninsulares, mulatos,
and criollos, Santo Domingo was also home to people then described as “French mulatos”,
“denaturalized Dominicans”, and “Frenchified Dominicans”. Such descriptors show that many
Dominicans identified with the Haitian cause and traveled back and forth, east to west (2011,
135). Although it was a highly stratified society with significant racism, Eller shows that Santo
Domingo was also regarded around the Caribbean as a safe haven for people of color due to its
relatively prosperous mixed-race peasantry and lack of centralized control, so that it attracted
black and mulatto migrants from all over the region, especially Puerto Rico (2011, 139).

This, then, is the context in which merengue emerged, only a decade after the Trinitarians,
a group of elite white conspirators considered the Dominican Republic’s “founding fathers”,
again separated east from west. Given this history, it becomes easier to understand how and
why Dominicans and Haitians shared many music and dance traditions — and even to consider
the possibility that Dominican “national” music has significant ties to Haiti. Merengue,
mangulina, and carabiné were either both Haitian and Dominican, or neither, as all were
essentially border-dwellers, fronterizos. The once much-lamented tumba, the first Dominican
national dance, displaced by merengue, provides another piece in the story. Juan Francisco
Garcia reports that it was a kind of “creole contradance” that first appeared around 1822,
itself displacing the favored genres from the time of Spanish rule in the 1810s, which included
villancicos, boleros, fandanguillos, sones, and quadrilles (1947, 12). A musicologist must ask, is it
merely coincidence that the tumba arrived in Santo Domingo at the same time as the Haitian
rulers? That it, too, was adored by the Spanish-speaking inhabitants? That it survives today
only in eastern Cuba, where as tumba francesa is deemed an expression of the descendants of
immigrants from the French colony of Saint-Domingue?

In fact, the tumba francesa’s characteristics show that its connections to Dominican and

Haitian dance and music practices go beyond conjecture. One of its three principal toques or
rhythms is the masdn, and one feature that distinguishes this toque from the others, yubd and
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frente, is its use of a small, two-headed drum called a tambora, which is played using a stick in
the right hand and with the palm of the left (here used only to stop or muffle sound, rather
than to make its own sounds; Alén 1986, 52).> Choreographically, Lapidus explains that the
mason is a partner dance “believed to be based on the contradanse of the French plantocracy;
it greatly resembles the Haitian kontradanza” (Lapidus 2008, 341). In Haiti one can still
find rhythms called mazon and djouba (Lapidus 2008, 341), which is not the case for the
Dominican Republic; however, the use of the tambora and the contradance-like choreography
seem to correspond to descriptions of the nineteenth-century Dominican tumba. As I will
discuss below, the presence of a pambiche-like rhythm called tumba in early Dominican
field recordings lends additional support to the idea that the modern Cuban practice and the
disappeared Dominican one are related.

Merengue makes a brief appearance in the writings of Santiaguero Ulises Espaillat, who was
briefly President, only to disappear from view again until the twentieth century. Nonetheless,
it survived the 1880s-90s rule of Ulises Heureux — a black military leader, born of Haitian and
St Thomas parents, twice elected and later Dictator — as well as the many upheavals of the
first decade of the twentieth century. Nationalism was simultaneously growing, as was an elite
desire to separate the Haitian from the Dominican, generally in order to vilify the former.°

First steps towards merengue’s nationalization

Political and economic turmoil led the U.S. to occupy the Dominican Republic in 1916, just
as they had in Haiti one year earlier. This occupation was decisive for the emergence of
merengue as a national music, not just a representative of regional, Cibaefio culture. It is at this
time that the genre is taken up in earnest in the written discourse on Dominican music; we
also find more evidence of its performance, mainly in the familiar trio of accordion, tambora,
and giiira. It is important to note that these first steps towards nationalizing the merengue are
taken as a result of threats posed by U.S. American domination — not by Haiti. Both countries
were suffering under foreign occupation.

While the most popular dances of the time were those emanating from the occupiers —
Charleston, one-step, foxtrot — some Cibaefio composers dared to initiate a shift. Thus, Juan
Espinola and Juan Francisco “Pancho” Garcia debuted merengues in Santiago and La Vega
dances in 1921-22. Together with the nascent recording industry, these measures helped the
dance gain acceptance. Contemporary debates show an elite deeply divided on questions of
national culture, some defending merengue on the basis of its indisputable Dominicanness,
others condemning it for being “disorganized” — much as had the Oasis articles 70 years earlier.

5. The construction of the Cuban tambora differs from the Dominican one, but Alén believes the addition of the tambora
to the tumba francesa ensemble and its use of metal fittings (rather than the rope ties preferred by Dominicans) to
be “American innovations” — in other words, New World additions to a basically African musical format (1986, 48).
This view conflicts with Dominican beliefs about merengue instruments, in which the tambora stands for Africa in
the ensemble, but accords with more recent research by Edgardo Diaz Diaz, who hypothesizes that merengue (not
pambiche) tambora playing derives from European snare drumming (2008, 249-251).

6. Classic examples include the 1891 costumbrista novel by César Nicolds Penson titled Cosas Afiejas and many décimas
by Alix from the same decade. Philologist Andrés Mateo describes Alix’s work as a notable example of the early use
of folklore to support a regime, that of Ulises Heureaux (Mateo 1993, 205). The décimas remain important historical
sources, both for their modeling of Trujillo’s later use of folk music and for their observant descriptions of late
nineteenth-century peasant life.
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While all couples had to cooperate to carry out elaborate figures in earlier contradances,
minuets, and other dances modeled on European aristocratic fashions, the then-new couple
dances permitted dancers to travel whatever paths around the floor they desired and thus
entailed a threat to the social order.”

This part of merengue history is well-covered in various sources (including Pérez de Cuello
2005 and Austerlitz 1996) which provide a prehistory of the salon merengue, later known as
merengue de orquesta or merengue popular. However, it is instead in the largely unwritten history
of the merengue of the peasants and “urban masses”, later known as merengue tipico, that
we find an opportunity to rewrite Dominican musical history in potentially transformational
ways.

A case study: Pambiche in the early twentieth century

The merengue tipico repertoire consists of many rhythms, of which merengue is only one.
The other one most often played today, and arguably most beloved by tipico aficionados, is
the more syncopated pambiche. It is characterized by its tambora rhythm (Figure 1a) and by

melodic parts featuring an elastic triplet, to use a term derived from analyses of the danza, that
makes the meter seem to hover between 2/4 and 6/8.
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Figure 1a / Pambiche rhythm for tambora in merengue tipico.

Source: Rafaelito Roman, transcribed by author.

Left hand slap

Left hand open tone

Right hand stick on drum
head

T

Right hand stick on rim

TAMBORAKEY

Figure 1b / Key to the symbols used in tambora notation. Adapted from Pablo Pefia.

7. One could argue that in the nineteenth century context of emergence, this format mirrored the more liberal,
individualist worldviews of republican reformers.
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An oft-told story about merengue centers on the American occupation of the Dominican
Republic and the emergence of the pambiche. It takes place at the Cibaefio port of Puerto
Plata, and westward all the way to the still-fuzzy Haitian border, at this time the location of a
shared culture. The story’s veracity has been contested by Dominican scholars such as Julio
César Paulino (1986) and its ideological meaning unpacked by North American scholars like
Paul Austerlitz (1997, 41-42), but it continues to be retold in nearly every published history
of merengue and held as true by most Dominicans familiar with the rhythm — so much so
that star vocalist Johnny Ventura once refused to play pambiche, in part because of its foreign
origins, which he called “not very flattering for Dominicans” (Ventura 1998, 139-140). Here
is one version:

Since [the Americans] couldn’t dance the agile and smooth rhythms of
merengue, they danced it with little jumps, inventing a variant of merengue
more in accordance with their sense of the rhythm [...]. José Antonio Rivera
says that the pambiche was the creation of accordionist Tonio Abréu and that
he, “recognizing his creation did not match the traditional merengue, said: this
is neither merengue nor fox-trot, it must be like the pambiche (Palm Beach),
which is neither drill nor cashmere”® (Jiménez 1981, 127).

Contradicting Ventura’s interpretation, Austerlitz contends that the story continues to be
repeated because it “stands occupation-era power relations on their head” by emphasizing
Dominican creativity and American ineptitude (1997, 40). Indeed, according to Julio Alberto
Hernandez, in 1920, the first time merengue was played in a Puerto Plata ballroom (the Club
de Comercio) it was followed by a “much applauded” pambiche (Del Castillo and Garcia
Arévalo 1989, 26). For the pambiche to have been well-received in the occupied city at the
time, it does seem more likely that the dance served as a symbol of opposition to the invading
forces than one of consent. Yet, while this is likely one reason Dominicans feel attracted to the
story, and it is supported by a 1921 discussion in a La Vega newspaper urging Dominicans to
reject foxtrot and other North American dances in favor of local ones (reprinted in Rodriguez
Demorizi 1971, 140-143), it does not explain how the story actually came about.

Combining the new historiography with newspaper sources, historical recordings, and analysis
of the rhythm and dance can itself reveal a few clues as to how pambiche emerged and got its
name. One can be found in the accordionist the apocryphal story names. Born in Santiago in
1883, Tofio Abréu was active throughout the Cibao, and later moved to San Cristobal, Trujillo’s
hometown, because he was so favored by the Generalisimo. In 1942, Abreu was described in
a newspaper article as “the Dominican accordionist that best knows the musical airs of the
Island — understand, the Island, not only the Republic...” (Marrero Aristy 1942). It is clear the
author means that Abréu was highly competent in Haitian as well as Dominican music.

The dance’s characteristics may provide another clue. A 1983 Santiago newspaper article
quotes Tin Pichardo, an elderly local expert in traditional dance, who reports that while the
Americans did dance one-step to merengue, the pambiche came from a different source:

8. This same passage is used in Veldzquez and Urefa (2004, 51) without crediting the original author and with this
additional sentence: “The merengue has been maintained almost without alteration through a good part of its history.
The only variation of importance occurred during the North American occupation and was termed Pambiche”, a
statement that would likely surprise the many merengueros who have added new rhythms, instruments, and musical
structures to the genre since then.
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While the merengue was already being danced with the Yankee step, a woman
from Dajabdn called Monguita Peralta came along and brought a new merengue
from the border, we could call it a Dominico-Haitian merengue. A merengue
without paseo, with a different melody, so that the tambora had to be adapted
to this new rhythm.

Now with the Yankee step and Monguita’s merengue, a new merengue emerged:
the pambiche. Then around 1930, 1932 a North American company established
itself in Quinigua, called La Yuca, and there many Haitians came to work, and
they brought songs that they danced moving the hips and with their hands
behind them, African style.

“To the merengue, which had gone through the Yankee step already, they added
the hip movement and Haitian elements, and that is what we Dominicans know
as pambiche” (Casanova 1983, 4A).

Pichardo, who was an active dancer in the Cibao at the time, believed the pambiche rhythm
to have been introduced by a border musician (who tipico historian Rafael Chaljub Mejia has
identified as one of the earlier female accordionists) and its dance steps by Haitian workers.

The rhythm itself is more syncopated than the merengue; its accents seem to fit the Caribbean
tresillo or even, at times, clave. Its tricky rhythms, and the fact that it is not played much
slower than merengue, seem already to contradict the American origin story. But defining the
pambiche rhythm turns out to be rather complicated. There are different ways of playing it
even today. And in the past, similar rhythms had different names, and possibly were used for
different dances.

In 1944, North American musicologist Jacob Coopersmith became the first to make field
recordings of Dominican folk music. He came with government support on the invitation of
Flor de Oro Trujillo, the dictator’s daughter, and recorded only in the Cibao. Coopersmith
does not tell us what his informants called the songs they performed, but it is clear that they
did play pambiches, since he provides a notated pambiche rhythm (1949, 59; Figure 2) as well
as the myth about the marines. His notation somewhat resembles today’s pambiche in its first
measure, but not in the second. (Its elastic triplets and polymetric feel likely gave him trouble,
much as they had to those Haitian mereng/meringue composers who proposed 5/8 notation.)
On the recordings themselves, ten songs have accompanying Dominican drum rhythms that
sound very similar to the modern pambiche. These include one song with the chorus “baile el
pambiche” (dance the pambiche); the “Chenche Matriculado”, a song ballet folklérico groups
use today for a dance of the same name; and five versions of “El Tingo Talango”, no longer
part of the tipico repertoire. A few years later, in her landmark 1947-48 field recordings,
Dominican folklorist Edna Garrido did not call any of the songs she recorded a “pambiche”,
but we can hear pambiche-like rhythms in two yucas, one tumba, and a couple of merengues
linieros. Liniero refers to La Linea, or the Dominico-Haitian border region, but in this case
the genre is played by a group from San Juan de la Maguana, a mountain town a bit further
south originally established as a maniel or maroon community. The other examples come
from the central Cibao (Santiago and Jarabacoa) and their names suggest they were danced
with different steps and choreographies — possibly even as a contradance, as in the case of
the now-extinct tumba. Together, these recordings demonstrate that the pambiche rhythm
was well-known and widely distributed by the 1940s, but that it had different names and
(probably) accompanying dances. Its association with La Linea is also suggestive.
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Figure 2 / Coopersmith’s pambiche transcription.

Still other suggestive associations can be found, for instance by comparing pambiche with the
bongé de monte pattern for the changiii music of Cuba’s Oriente province. Ethnomusicologist
Benjamin Lapidus believes that this particular rhythm came to eastern Cuba from Haiti, not
insignificantly, along with the tumba francesa dance suite. Lapidus further ties it to a rhythm
of the petwo family of vodou (Lapidus 2008, 134).° The name “petwo” is said to derive from an
18™-century dance named after one Don Pedro, a black man of Spanish origin born near Port-
au-Prince (Moreau de St Mery, quoted in de Marchena 1942, 49, n2). While recent scholars
are skeptical of this origin myth, it is yet another discursive link between the two sides of the
island among the many we find when researching pambiche.’ It also seems to confirm that
vodou practices were not brought from west to east, as some Dominicans would hold, but
long existed throughout the island, though with different nomenclature (in the Dominican
Republic they are called devocién a los misterios).

Figure 3 / Tambora pattern for tumba, Ramén Suero as recorded by Edna Garrido, 1947

(American Folklife Center #9363B).

Such evidence suggests that pambiche existed before 1916 and that it likely came eastward
from the border area. But if this is true, from where then did the dancing marine origin story
originate? Dominican music researchers Catana Pérez de Cuello and Julio César Paulino blame
Coopersmith for the apocryphal story about the marines (Pérez de Cuello 2005, 312). But

9. The ralé rhythm of vodou is played on a single-headed hand drum, the pambiche on a double-headed drum with a
stick, meaning that the strokes are different, but the sound is much the same, though an extra stroke is added in the
Dominican rhythm. The translation of a movement pattern from one percussion instrument to another is not uncommon
in Dominican music, as when congueros in merengue tipico take the tambora’s stick pattern and play it on the side of
their instrument.

10. I am not the first to suggest that pambiche is older than the Palm Beach story suggests, although my view differs in
key points from the theories Dominican scholars have so far offered. For instance Paulino suggests that pambiche derives
from the aire juangomero (Paulino 1986, 15), a view with which Pérez de Cuello and Manuel Marino Minifio concur
(Pérez de Cuello 2005, 312-313). However, the testimony Paulino uses dramatically postdates the events in question, so
his dates cannot be considered reliable; the rhythmic signature of the “juangomero” is uncertain, given that none of the
three “juangomeros” Coopersmith recorded have a pambiche-like tambora rhythm; and Golibart Gonzilez states that he
heard “El Juangomero” sung in 1909 as a merengue (1947, 43).
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while I have found no earlier version, even Coopersmith appears not to believe the tale. He
himself suggests that the term “pambiche” may instead derive from the kreyol bamboche
(Coopersmith 1949, 59). And in fact, in 1940, anthropologist George Simpson wrote that
northern Haitian rural dances featured a genre called bambocha along with mangouline and
méringue (Simpson 1940, 211). Even before that, Katherine Dunham, conducting research
on Haitian dance in 1936, reported that Saturday night country dances or bamboches
featured music she described as “heavily influenced or wholly borrowed from nearby Cuba
or adjoining Santo Domingo, a constant exchange no matter what the political atmosphere
between the countries may be at the time” (Dunham 1969, 212-213). There, couple dances
like “méringue” were performed to the music of a lead singer, a “guitar, Cuban style” (perhaps
a tres), “Congo drums” (probably long drums like palos); maracas, gourd or metal shakers,
and the “marimboula” (the bass lamellophone called marimba by Dominicans, marimbula by
Cubans). So overlapping were the repertoires and styles that “the songs and dances fuse into
each other so that [...] one could just as well be in a thatch-covered clearing in Cuba or across
the border in Santo Domingo as in Haiti” (Dunham 1969, 212-213). Such overlaps hint that
Coopersmith may have been right in suggesting a Kreyol etymology.

Rhythms, etymologies, oral testimonies, geographic data, and historical ties support the notion
that pambiche is a border music grown out of historic ties between Haitians and Dominicans.
But if this is so, how were these ties broken and this history erased? How did the marine myth
so doubtfully recounted by Coopersmith come to take over the discourse and bury competing
stories? The answers take us to the bloodiest moment in the Dominican Republic’s already
bloody history — that of the 1937 ethnic cleansing called either the “Parsley Massacre” or
simply “El Corte”, in which some 30,000 Haitians and Haitian Dominicans were murdered.

The Parsley massacre and the whiteness of merengue

In his book, Mito y cultura en la era de Trujillo, Andrés Mateo outlines three key myths created
to buttress trujillismo: the myth of reconstruction, the myth of the massacre, and the myth
of peace. For us, the most important is the second: it entails the ways in which intellectuals
worked to justify the act of ethnic cleansing. According to the myth, the massacre was
necessary in order to secure the Dominican nation and its borders, yet it also demonstrated
the extreme nature of Trujillo’s power, and that the geographic margins of the country were
not peripheral, but rather central to its national imaginary and the centralization of power
(Mateo 2003, 116).

The reality is quite different from the myth, as even Trujillo’s record suggests. While we might
expect to find rising animosity between the nations prior to the event, in fact, 1936 actually
saw enhanced Dominican-Haitian diplomacy — to the degree that the Universidad Auténoma
de Santo Domingo (UASD) sent a letter to the Nobel Prize Committee urging them to consider
Trujillo for a Peace Prize due to the historic border accords he had just signed with Haitian
president Stenio Vicent (Mateo 1993, 112-113). In a speech at the border, Trujillo himself
described Haitians and Dominicans as “the same” and in newspapers he proudly, and publically
claimed his Haitian ancestry (Turits 2002, 607-611). The ideology of antihaitianismo he later
propagated seems actually to have been the work of intellectuals educated abroad, including
Joaquin Balaguer, Arturo Pefia Batlle, and Julio Ortega Frier (Turits 2002, 608).
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On the border itself, ties between residents of both cultures were extremely close, and
this situation had existed for decades. Historian Richard Turits tells us the Linea (frontier)
region was first settled by people from the French-speaking side in the 1870s. In the 1890s,
several of Alix’s décimas dealt with border culture and employed a mix of Spanish, Cibaefo
dialect, and Kreyol to do so. An example is the most famous of Alix’s anti-Haitian poem:s,
“Didlogo cantado entre un guajiro dominicano y un papi boco haitiano en un fandango en
Dajab6n”, which imitates an improvised décima contest between peasants at a party in the
titular Haitian-Dominican border town (Alix [1874]1938). Throughout, the Haitian tries to
get the Dominican to join in with his vodou rites, but the Dominican refuses, always saying,
“I'm Dominican, I don’t dance jodu”. Yet, as linguistics scholar Silke Jansen shows, Alix makes
an unintended point in this piece (and several others). The speech of both interlocutors is
rendered in dialect, the Dominican’s emulating Cibaefio pronunciation, the Haitian’s a mix of
Spanish, Kreyol, and French. The mixture is so pronounced, Jansen writes, that it is

hardly comprehensible to readers unfamiliar with Creole and/or French. We
could therefore assume that both Alix and his public may have had at least
some passive knowledge of Haitian Creole — a very interesting detail, because it
may hint to the fact that in the late 19th and the beginning of the 20th century
Dominicans and Haitians living near the border were, in fact, members of a
shared bilingual community of practice'* (Jansen 2015, 88-89).

Even Haitianophobe Emilio Rodriguez Demorizi reported that in 1922 40% of the Dominican
border population consisted of patud-speaking Haitians, and that in 1975, “it is rare to find
a Dominican [in the border region] who does not know any ‘patua’”, in part because of the
widespread use of Haitian servants and laborers (Lipski 1994, 18).

At a national level, in far-off Santo Domingo, proclamations that Haiti and the Dominican
Republic would soon become “socially speaking, like one country” — as a 1937 article in
La Opinién declared (Turits 2002, 612) — competed with longstanding desires to police the
border and Trujillo’s move towards greater economic domination and control over trade
(605). But nothing prepared the fronterizos for Trujillo’s October 2, 1937, declaration that he
was “fixing” the problem of cattle rustling by killing Haitians and that more murders would
come (613-615). So shocked were they that the Dominicans feared they would be next (620).

It is hard to describe the carnage that ensued over the few days that followed as thousands
of Haitian Dominicans were murdered with machetes — mostly by civilians — or otherwise
fled to refugee settlements in the west, leaving some parishes 90% depopulated. Yet Turits
has argued that the prevalence of anti-Haitian discourse was the product of the massacre, a
top-down creation, not the cause of it. Retroactive justification was needed and subsequently
provided by what Mateo calls “la casi totalidad de los intelectuales orgdnicos del trujillismo”
(Mateo 1993, 114). Their mythmaking apparatus was key to Trujillo’s success, and so total
were its effects that the stories they created still circulate and drive current affairs nearly
eighty years later. Thus, it is important to recuperate the buried histories of border culture.
I believe this bicultural world has much to do with how traditional dance and dance music
evolved up to the time of the massacre. It helps us to understand why, in the mid-nineteenth

11. Just as the Dominican in the poem insists he does not understand Kreyol, so do many border Dominicans today, even
when they do so quite well (Jansen 2015, 88-89).
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century, both “Dominicans” and “Haitians” (terminology that did not stabilize until later)
danced merengue, mangulina, and carabiné, and also how the pambiche came about. These
new historical perspectives can also help us to unravel the myths built up around merengue,
more numerous and perhaps more enduring than those Mateo outlined.

While Mateo acknowledges that folk culture — and merengue in particular — had a role to play in
Trujillo’s mythmaking (206), he does not mention the fact that music scholars produced their
own myths, equally important in upholding the regime’s ideologies. Here I have discussed a
few: the myth of patriotic origins, the myth of merengue’s whiteness, and the pambiche myth.
It is vital to recognize these myths for what they are and to begin to dismantle them, but in
doing so we must remember, as Turits urges, that the national identity of today, constructed
around “an essentialized opposition between Haiti and the Dominican Republic”, is actually
dependent on forgetting the cultural pluralism and transnationalism of premassacre society
(Turits 2002, 635). We should also note that while Mateo’s trujillista myths have often been
questioned since the fall of the dictator, the musicological ones still stand and, I would argue,
continue their ideological work of ethnically cleansing the merengue of ties to Haiti.

Returning to the pambiche, we still must answer the question of why the story of the inept
marines continues to be retold. To do so, we must consider how Coopersmith himself came
to hear the story, and how it might have circulated before he put it in print. A clue might be
found in an origin myth that predates Coopersmith’s book by two decades, one which appears
in Julio Arzeno’s 1927 book, the first on Dominican folk music:

On a certain occasion, the Health department [Sanidad] took serious measures
with respect to the horizontales, taking them to the National Police quarters,
which in our town [Puerto Plata] occupy part of the San Felipe fortress, in
whose precincts are also the prisons; and since the people call the zebra-striped
suit prisoners wear “pambiche”, the popular muse of the peasants sang:

Mujey ‘de la vida’,

No te ponga trite:

Te lleban pay fueite

A labay pambiche

[‘Working” woman / don’t be sad / they’re taking you to the fort / to wash
pambiches] (Arzeno 1927, 50)

Unlike the long reach of Coopersmith’s story, this one seems never to have been repeated
since. Yet it is noteworthy for several reasons. First, it is the earliest written work to mention
pambiche. Secondly, like the later myth, this one too ties the beginnings of the pambiche, as a
music and as a word, to Puerto Plata and to a suit of clothing. Unlike it, it tells us that the suits
were worn not by American soldiers, but by local prostitutes — here termed “horizontals” and
“women of the life”. This link is important because we know that prostitutes (both Haitian
and Dominican) played important roles in disseminating dances (and not only on this island;
note their centrality to the birth of tango, e.g.). For instance, Gage Averill writes that in the
1920s and 1930s, musical interchange at the border was frequent. It was sometimes effected
by “fi fwontye”, literally “border women”, or Dominican prostitutes who were popular in pre-
occupation Haiti and helped import music like son and merengue (Averill 1989, 214). In
the 1940s, famed photographer Earl Leaf reports in his strange, erotic travelogue that only
Dominicans were employed in Port-au-Prince houses of prostitution (Haitian women worked
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at the slightly more reputable bistros; Leaf 1948, 101). In the 1950s, Dominican recordings
and touring groups greatly influenced Haitian musicians, particularly after a group simply
called “Tipico Cibaenio” had a hit in Haiti, and it was Dominican women who taught Haitian
men to dance to the lively music. Meanwhile, Nemours Jean-Baptiste created his “konpa-
direk” by taking the Dominican rhythm and harmonic approach, slowing it down, and adding
a modified conga part (Averill 1989, 222).

Rafael Chaljub Mejia tells us that the term perico ripiao, a common if somewhat disrespectful
name for the merengue tipico ensemble, derives from the name of an early-twentieth-century
Santiago brothel™ (2002, 70-71). Why ripiao, a word uncommon in Spanish? It may come
from the French ripaille, a colloquial term for a party (similar to bamboche) — thus making
merengue ripiao a synonym for merengue de fiesta, a frequently-used term for core tipico
repertoire, and indeed for pambiche/bamboche, through the conduit of border bilingualism.

How was the transfer from prostitutes to U.S. marines put into effect? Coopersmith would
not have known the country, probably did not speak Spanish, and thus would have been
entirely dependent on his hosts for everything: identifying musicians to record, translating
explanations, transportation, and more. Because of Coopersmith’s ties to the Trujillos and the
dictator’s interest in his musical mission, we can form an idea of who those hosts might have
been. Such an unsavory explanation as Arzeno’s would not have presented Dominican folk
music in a good light and would likely have been avoided. Also, Coopersmith was directed to
record only in the Cibao, ostensibly the Dominican Republic’s most Hispanic region. By the
1940s, any ties between Cibaefio folk music, supposedly the most Hispanic and “authentic”
in the Republic, and Haitian music would certainly have been suppressed. What a potent use
of irony and humor it would have been for Coopersmith’s translator to transform the story
of pambiche’s origins into a joke about American ineptitude on Dominican dance floors —
exactly at the moment it was told to a representative of the United States.

Austerlitz guessed that this story’s continued retelling had something to do with
neocolonialism, that it was a kind of critique of the United States’ role in Dominican politics,
and he was partly right. Yet Haitians are still, always, the true Other in any Dominican origin
myth since the massacre. From this viewpoint, telling the pambiche story today is less about
remembering American invaders and more about forgetting Haitian neighbors. But at the
moment of its birth, Coopersmith’s visit in 1944, perhaps it was something else, or something
more. By obliquely criticizing U.S. marines’ movements in the 1910s-20s (perhaps at both the
micro and macro level, i.e. the bodily movements of dancers and the large-scale movements
of troops), this anonymous translator was making an even riskier move: she or he was also
criticizing Trujillo, who, as it was well known, had trained with those same marines after
joining the National Guard in 1918, and who was also responsible for introducing the once-
reviled merengue into ballrooms nationwide.

Conclusions

This historical overview of early merengue and pambiche speaks to the closeness of merengue,
mangulina, pambiche, tumba francesa, and danza, as well as the countries and cultures which

12. However, his source is modern-day journalist Huchi Lora, not an eyewitness, meaning it should be taken with a grain
of salt.
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today lay claim to them. The case of the pambiche provides evidence for longstanding musical
and cultural interchanges that continue to influence Dominican musical culture at present
— while also pointing towards their systematic erasure since the Trujillo era. More broadly,
through this exploration of musical mythologies and Dominican history, I hope to have shown
that unpacking the stories that have grown around traditional music can contribute to the new
historiography of Haitian-Dominican relations and border culture, which in turn has activist
potential for reframing Haitian-Dominican relations today. When we examine it in context,
perhaps we can see merengue’s origin story as an example not of the birth of a unique and
separate nation, but of innovation within a vibrant pan-Afro-Caribbean culture in which the
nascent Dominican Republic played an important role.

Bibliography
Alix, Juan Antonio. [1874] 1938. “Didlogo cantado entre un guajiro dominicano y un papa
boco haitiano en un fandango en Dajabon.” In Poesia Popular Dominicana, edited by Emilio

Rodriguez Demorizi, 267-286. Santo Domingo: Editorial La Nacion.

Arzeno, Julio. 1927. Del folk-lore musical dominicano, Tomo I. Santo Domingo: Imprenta la
Cuna de América.

Averill, Gage. 1989. “Haitian Dance Bands, 1915-1970: Class, Race, and Authenticity”. Latin
American Music Review 10 (2): 203-235.

Austerlitz, Paul. 1996. Merengue: Dominican Music and Dominican Identity. Philadelphia:
Temple University Press.

Benadon, Fernando. 2006. “Slicing the beat: Jazz Eighth-notes as Expressive Microrhythm”.
Ethnomusicology 50 (1): 73-98

Chaljub Mejia, Rafael. 2002. Antes de que te vayas... trayectoria del merengue folclérico. [ Santiago,
DR]: Grupo Leo6n Jimenes.

Coopersmith, J.M. 1949. Music and musicians of the Dominican Republic. Washington, DC: Pan
American Union.

Davis, Martha Ellen. 2003. “Native Bi-musicality in ‘Traditional’ Music of the Caribbean”.
Ethnomusicologie Caribéenne, http://www.lameca.org/dossiers/ethnomusicologie /pages/
davis1l_eng_2003.htm.

Dunham, Katherine. 1969. Island possessed. Garden City, NJ: Doubleday.

Eller, Anne. 2011. “‘All Would be Equal in the Effort’: Santo Domingo’s ‘Italian Revolution’,
Independence, and Haiti, 1809-1822". Journal of Early American History 1 (2): 105-141.

. 2014. “Awful Pirates’ and ‘Hordes of Jackals’: Santo Domingo / the Dominican
Republic in nineteenth-century historiography”. Small Axe 18 (2): 80-94.

153



Hutchinson. “Entangled Rhythms on a Conflicted Island: Digging up the Buried...”. Resonancias 20 (39): 139-154.

Golibart Gonzilez, Porfirio. 1947. Nuestra misica popular: Apuntes para su historia. Ciudad
Trujillo: Editorial Stella.

Jansen, Silke. 2015. “Ethnic Difference and Language Ideologies in Popular Dominican
Literature: the Case of Haitianized Speech”. International Journal of the Sociology of
Language 233: 73-96.

Lapidus, Benjamin. 2008. Origins of Cuban music and dance: Changiii. Lanham, Maryland:
Scarecrow Press.

Largey, Michael. 2009. “Haiti: Tracing the Steps of the Méringue and Contredanse”. In
Creolizing Contradance in the Caribbean, edited by Peter Manuel, 209-230. Philadelphia:
Temple University Press.

Leaf, Earl. 1948. Isles of Rhythm. New York: A.S. Barnes and Co.

Lipski, John M. 1994. “A New Perspective on Afro-Dominican Spanish: The Haitian
Contribution”. Research Paper Series 26. Albuquerque: University of New Mexico, Latin
American Institute.

Marchena, Enrique de. 1942. Del areito de Anacaona al poema folklérico. Brindis de Salas en
Santo Domingo. Ciudad Trujillo: Editora Montalvo.

Mateo, Andrés L. 1993. Mito y cultura en la era de Trujillo. Santo Domingo: Editora de Colores.

Nolasco, Flérida de. 1939. La musica en Santo Domingo y otros ensayos. Ciudad Trujillo: Editora
Montalvo.

. 1948. Vibraciones en el tiempo. Ciudad Trujillo: Editora Montalvo.

Paulino F., Julio Cesar. 1986. “Busqueda de intérpretes, musicos, y danzas. El pambiche — V”.
Suplemento Listin Diario, November 8, 15.

Pérez de Cuello, Catana. 2005. “Génesis del merengue: raices, trayectoria, y difusion en el
siglo XIX”. In EI merengue: musica y baile de la Republica Dominicana, edited by Catana
Pérez de Cuello and Rafael Solano, 13-369. Santo Domingo: Verizon.

Rodriguez Demorizi, Emilio. 1971. Mtsica y baile en Santo Domingo. Santo Domingo: Libreria
Hispaniola.

Simpson, George Eaton. 1940. “Peasant Songs and Dances of Northern Haiti”. The Journal of
Negro History 25 (2): 203-215.

Turits, Richard. 2002. “A World Destroyed, a Nation Imposed: The 1937 Haitian Massacre in
the Dominican Republic”. Hispanic American Historical Review 82 (3): 589-635.

Velazquez, Carlos and Alejandro Urefia. 2004. De Santo Domingo al mundo: El merengue y la
bachata. New York: Galos Publishing.
R

154



Resonancias vol. 20, n°39, julio-noviembre 2016, pp. 155-174 / Articulos

A musica popular urbana do final do século XIX e
inicio do século XX no Brasil e sua influéncia nos
arranjos da fase madura da carreira de Pixinguinha

Ana Lucia Fontenele
Curso de Licenciatura em Musica, Universidade Federal do Acre
alfontenele@gmail.com

Resumo

A partir de publicacdes e gravacoes surgidas desde a década de 1980, musicos e pesquisadores
puderam perceber e vivenciar o tipo de musicalidade presentes no principio dos géneros
choro e samba no Brasil. Para compositores e intérpretes como Pixinguinha, tais tipos de
contextos, musical e social, estiveram presentes nas suas criacoes em diferentes fases das
suas carreiras. No caso de Pixinguinha, isso se deu desde a sua infancia e no inicio do periodo
de profissionalizacdo. Apesar de atuar como arranjador na fase durea da musica popular, de
cunho comercial, no Brasil, Pixinguinha pode demonstrar tal influéncia na sua atuacio como
musico, compositor e arranjador. Isso se deu, principalmente na fase madura da sua carreira,
na qual Pixinguinha atuou como saxofonista na dupla Pixinguinha e Benedito Lacerda. O
presente artigo pretende observar tal influéncia em alguns arranjos de Pixinguinha para
orquestra popular. Dentre eles destacam-se: a série Orquestra Brasilia, publicados pela Editora
Irmaos Vitale; os arranjos realizados para o programa radioféonico O Pessoal da Velha Guarda,
como também os arranjos criados para pequenos grupos registrados, em LPs, pela gravadora
Sinter. Tais discos foram gravados no periodo de 1955 a 1959.

Palavras-chaves: musica popular urbana, choro, samba, arranjo musical.

The urban popular music of the late 19th century and early 20th century in Brazil and
its influence in the arrangements of the mature phase of Pixinguinha’s career

Abstract

From publications and recordings that emerged during the 1980s, musicians and researchers
were able to perceive and experience the kind of musicianship present in the beginning
of genres such as choro and samba in Brazil. For composers and performers such as
Pixinguinha, these types of contexts, musical and social, were present in his creations in
different stages of their careers. In the case of Pixinguinha, this came from his childhood
and early professionalization period. Despite his performance as an arranger in the golden
age of popular music —of a commercial nature— in Brazil, Pixinguinha can demonstrate such
influence on his work as a musician, composer and arranger. This influence occurred mainly
in the mature stage of his career, in which Pixinguinha performed as a saxophonist in the
duo Pixinguinha and Benedito Lacerda. This article seeks to observe this influence in some
of Pixinguinha’s arrangements for popular orchestra. Among them are: the Orquestra Brasilia
series, published by Irmios Vitale Editions; the arrangements made for the radio program O
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Pessoal da Velha Guarda, and the arrangements created for small groups registered in LPs by
the Sinter recorder. These albums were recorded during the 1955-1959 period.

Keywords: urban popular music, choro, samba, musical arrangement.

O presente artigo aborda as praticas musicais surgidas no Brasil a partir do periodo do final
do século XIX e inicio do século XX e sua influéncia nos arranjos tardios da carreira de
Pixinguinha. A partir da andlise de publicagoes recentes de registros sonoros e partituras dessa
época foram observados os géneros musicais que surgiram e sedimentaram-se no dmbito da
musica popular urbana no Brasil, como também seus principais compositores e intérpretes.

Nesse ambiente cultural foi construida a base musical de Pixinguinha, a qual foi explorada por
ele em boa parte das suas criagdes, com maior destaque, na fase madura da sua carreira. Desde
o final da década de 1940, Pixinguinha participa como musico e arranjador de orquestras
populares, como também de diversas iniciativas que tinham como objetivo mostrar a masica
do periodo de sedimentagdo do género choro no Brasil. Dentre elas destacam-se a sua atuagio
em programas de radio e os registros de seus arranjos em partituras e discos (LPs).

O surgimento da musica popular urbana no Brasil

O surgimento do choro, género tipico da musica popular instrumental de cardter urbano no
Brasil, se deu a partir de uma forma de uma interpretacio “abrasileirada” das dancas de saldo
europeias como a polca, a valsa, o schottisch, entre outras.

Tanto o choro, como também o samba considerado como “arcaico”,! foram influenciados pelas
praticas musicais dos descendentes de africanos no Brasil. Segundo Severiano (2013, 69) “o
samba nio existiria se antes nio tivessem existido as multiplas formas de samba folclorico,
praticas das rodas de batuque”. As comunidades de negros lideradas por tias baianas, entre
elas a Tia Ciata, segundo Moura (1983, 94), “organizavam-se politicamente, em seu sentido
extenso, a partir dos centros religiosos e das organizacoes festeiras”.

Algumas figuras de destaque desde a época das dancgas de saldo foram consideradas como
pioneiras da masica popular brasileira instrumental. Entre elas, destacam-se o compositor
Henrique Alves de Mesquita; os flautistas Joaquim Calado, Viriato Figueira e M.A. Reichert,?
e os compositores e pianistas Ernesto Nazareth e Chiquinha Gonzaga, entre outros. Tais
compositores e intérpretes representam a chamada primeira geracido do choro no Brasil
(Vasconcelos 1984). Eles foram seguidos por Irineu de Almeida e Mério Alvares Conceigdo
(ambos professores de Pixinguinha), como também por Anacleto de Medeiros e Luiz de Souza.
Alguns fatores colaboraram para uma maior presenca de negros em capitais e no periodo do
final do século XIX a maior concentracio ocorreu na cidade do Rio de Janeiro, atual capital da
Republica devido aos seguintes fatores citados por Severiano (2013): o declinio das lavouras

1. Vasconcelos (1964, Vol.1, 17) sugere a denominag¢io samba arcaico para diferencid-lo do samba moderno, praticado a
partir da década de 1920, no bairro do Esticio da cidade do Rio de Janeiro.

2. Segundo Severiano (2013, 36) M. A. Reichert chega ao Brasil na segunda metade do século XIX, convidado por D.
Pedro II, para atuar como musico da corte.
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de café; o término da Guerra do Paraguai (1887); o término da Guerra de Canudos (1897), a
seca na regido nordeste do Brasil de 1877 a 1879, como também a aboli¢io da escravatura em
1888 (Tinhorio 2010, 276-277; Severiano 2013, 69). Nesse contexto as musicas praticadas
nos saldes desde o tempo do Brasil Império foram sendo adaptadas a esse grupo instrumental
chamado de “conjunto de pau e corda” por pessoas de classes populares e em locais diversos da
cidade do Rio de Janeiro. Se nos saldoes a musica era executada por pianistas e por bandas-de-
coreto, nos bairros de suburbio e no centro da cidade esses géneros, que logo se incorporaram
ao choro, eram executados pelo violdo, flauta e cavaquinho (Figura 1).
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Figura 1 / Caricatura de Raul Pederneiras (Travassos 2000, 39; Aragdo 2013, 103).

Essa ordem social composta por pessoas que frequentavam os saldes desde o Brasil Império e
inicio da Republica (1822 a 1889), as mocas e mo¢os de classe média que aprendiam o piano
e os musicos de classes populares contribuiram para a formac¢io da nossa tradicio musical.
Machado (2007, 21) considera tais fendmenos como um processo de “media¢io cultural”
derivado desse fendmeno de “trinsito ou troca entre opostos”.? Para Vovelle* (de acordo com

3. Termo utilizado por Machado (2007, 21) em substitui¢do ao termo proposto por Freyre como unificagdo social.
Segundo Machado (2007, 21), o termo mediadores culturais foi utilizado por Vovelle (1987) e é eventualmente utilizado
por este autor como intermedidrios culturais dentro do mesmo contexto. Conceitualmente, tal termo difere da proposi¢do
de Freyre por ndo denotar uma convivéncia necessariamente pacifica entre opostos.

4. Vovelle, Michel. 1987. Ideologias e Mentalidades. Sdo Paulo: Brasiliense.
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Machado 2007, 20): “o mediador cultural [...] esta situado entre o universo dos dominantes e
dos dominados, ele adquire uma posi¢io especial e privilegiada: ambigua também na medida
em que pode ser visto tanto no papel do cio de guarda das ideologias dominantes como no de
porta-voz das revoltas populares”.

Além de géneros como a modinha, o lundu, o tango brasileiro e o maxixe, como também aqueles
derivados das dangas de saldo europeias, os géneros hibridos foram surgindo nesse processo,
executados de forma abrasileirada pelo violdo, flauta e cavaquinho. Dentre eles, destacam-se o
tango-maxixe, tango-lundu e o tango-batuque e, no século XX, o choro sambado, entre outros.

E importante observar o quanto o género musical polca foi determinante tanto nessa época,
quanto em periodo posterior. A utilizacido da sincope como quebra de previsibilidade métrica®
presente em géneros derivados da polca, como o tango brasileiro, por exemplo, na musica de
Nazareth, foi ressaltado, tanto por Mario de Andrade, como pelo pianista Arthur Rubinstein
que maravilhou-se com as interpretacoes de Nazareth quando esteve no Rio de Janeiro, em
1918 (Machado 2007, 27-33).

O choro e a musica popular urbana na musica gravada (fase mecanica)

Conforme depoimentos de algumas publicacdes, entre elas do livro O Choro: reminiscéncias
dos chordes antigos, escrito em 1936, por Alexandre Gongalves Pinto, as praticas musicais do
ambito do choro eram vivenciadas por um grande niimero de musicos e compositores, tanto
amadores, como profissionais (Severiano 2013, 36). Nesse sentido, a partir da observacio das
coletaneas de musicas dessa época, apresentadas em gravacoes originais e inéditas, lancadas
desde o ano de 1981,° pode-se observar um grande nimero de compositores em atuacdo no
periodo.

Para o presente artigo, serd observado o repertdrio registrado nos LPs que integram o dlbum
Chorando Callado (1981), nos CDs da colecio Memdrias Musicais (2002)7 e os registros
presentes na série Principios do Choro (2003).® O primeiro a partir de pesquisas de José Silas
Xavier, o segundo com gravagoes originais dos discos (78 rpm) do pesquisador Humberto
Franceschi e, a tltima, a colecdo Principios do Choro, uma grande pesquisa realizada por
Mauricio Carrilho e Anna Paes a partir de cadernos de partituras manuscritos do acervo de
Jacob do Bandolim (Aragio 2013, 184).

5. Com relagio a presenca da sincope na musica europeia, segundo Machado (2007, 37), ela acontecia dentro de uma
previsibilidade métrica. Segundo Sandroni (2001, de acordo com Machado 2007, 114), na musica brasileira, ocorre uma
“contrametricidade” gerada a partir de um aumento na quarta semicolcheia de uma métrica de subdivisdes em oito
semicolcheias, causando essa espécie de “imparidade ritmica a figuras ritmicas que habitualmente sdo encaradas pela
légica bindria do compasso” (Sandroni 2001, 32).

6. Um exemplo é a gravagio de uma série de 3 LPs, Chorando Callado, produzido por José Silas Xavier e lancado por um
selo da Federagio Nacional de Associagdes Atléticas Banco do Brasil (FENAB), em 1981. Outras iniciativas, anteriores,
foram langadas pelo selo Marcus Pereira como os LPs: Brasil, Trombone e Brasil, Flauta, Cavaquinho e Violdo em 1974 e
1975, entre outros.

7. Série de 15 CDS, com encartes escritos por musicos pesquisadores, Pedro Aragio, Anna Paes e Pedro Paes, lancado
em 2003, pela gravadora Biscoito Fino.

8. Série de cinco Volumes de Partituras e 15 CDs com gravagdes inéditas, langado pela Acari Records em 2003.
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Duas outras fontes nos auxiliaram a indicar o local e as datas de nascimento e morte dos
compositores, o livro Panorama da Musica Popular Brasileira da Belle Epoque (Vasconcelos
1977) e o Diciondrio Cravo Albin da Mtsica Popular Brasileira (2014).

Na Tabela 1, foram catalogados 60 compositores em atuacio desde o Brasil Império, como
Henrique Alves de Mesquita até Radamés Gnattali, o ultimo catalogado que veio a falecer no
ano de 1988.

COMPOSITORES - CHORO (Final do Séc. XIX e Inicio do XX.)
FONTES: A - Disco Chorando Callado (1981)
B - Principios do Choro (2003)

C - Memobrias Musicais (2002)

OUTRAS FONTES: Dicionario Cravo Albin de Msica Popular Brasileira (on-line)

Ary Vasconcelos: Panorama da Musica Popular Brasileira na Belle Epoque (1977)
COMPOSITOR ESTADO | NASC. MORTE FONTE OUTRAS
Henrique Alves de Mesquita R) 1830 1906 A-B-C
José Pereira da Silveira R) 1841 1889 A-B-C
Capitao Rangel RJ 1845? 19057 A-B
Saturnino R 1845? 1905? B-C
Chiquinha Gonzaga R) 1847 1935 A-B-C
Joaquim da Silva Callado R) 1848 1880 A-B-C
Duque Estrada Meyer R 1848 1905 A-B
Juca Valle R) 1850? 19107 A-B-C
Guilherme Cantalice R) 18507 1920 B
Viriato Figueira da Silva R) 1851 1883 A-B-C
Galdino Barreto R) 1855? 19307 B Vasconcelos
Juca Kalut R) 1858 1922 B
Felisberto Marques R 18607 1920? A-B Vasconcelos
Videira R) 18607 18957 A-B Vasconcelos
Satiro Bilhar R) 1860 1927 B
Mario Alvares da Conceicao R) 18617 1905 A-B-C | Vasconcelos
Alvaro Sandim RJ 1862 1919 C Vasconcelos
Pedro Galdino R) 18627 19227 B Vasconcelos
Ernesto Nazareth R) 1863 1934 A-B Vasconcelos
Luiz de Souza R) 1865 1920 B Vasconcelos
Pedro de Alcantara R) 1866 1929 A-C Vasconcelos
Anacleto de Medeiros R) 1866 1907 A-B-C | Vasconcelos
Paulino Sacramento R) 1870 1926 C Vasconcelos
Eurico Batista R) 1870? 19307 A-B
José Nunes R 1870 1930 @ Vasconcelos
Agenor Bens R) 1870 1928 C Cravo Albin
Irineu Pianinho R) 1870? 19307 B-C Vasconcelos
Irineu de Almeida R) 1873 1916 A—-B-C | Vasconcelos
Quincas Laranjeiras R 1873 1935 B-C Vasconcelos
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Albertino Pimentel R) 1874 1929 A-B Vasconcelos
Candinho do Trombone R) 1879 1960 A-B Vasconcelos
Patapio Silva RJ 1880 1907 B-C Vasconcelos
Henrique Dourado R) 18807 1909 B Vasconcelos
Cicero Teles de Menezes R) 18807 1910? A-B Vasconcelos
Lulu, o Cavaquinho RJ 18787 19237 B Vasconcelos
Antoénio Maria Passos R) 1880 1940 C Cravo Albin
Zequinha de Abreu SP 1880 1953 C Cravo Albin
Jodo Pernambuco PE 1883 1947 @ Cravo Albin
José Luiz de Morais (Caninha) RJ 1883 1961 C Cravo Albin
Otavio Dutra RS 1884 1977 C Cravo Albin
Tute R) 1886 1957 @ Cravo Albin
Sinh6 (Joao Barbosa da Silva) RJ 1888 1930 C

Américo Jacomino SP 1889 1928 @ Cravo Albin
Marcelo Tupinamba SP 1889 1977 @ Cravo Albin
Levino Ferreira PE 1890 1970 C Cravo Albin
Donga R) 1890 1973 A Cravo Albin
Bonfiglio de Oliveira SP 1891 1940 @ Cravo Albin
Nelson dos Santos Alves R) 1895 1960 A Cravo Albin
Levino da Conceicao MT 1895 1955 @ Cravo Albin
Ratinho SE 1896 1972 C Cravo Albin
Pixinguinha R) 1897 1973 A-C Cravo Albin
Rogério Guimaraes SP 1900 1980 C Cravo Albin
Luis Americano R) 1900 1960 A-C Cravo Albin
Mozart Bicalho MG 1902 1986 C Cravo Albin
Benedito Lacerda R) 1903 1958 A Cravo Albin
Luperce Miranda PE 1904 1977 C Cravo Albin
Radamés Gnattali RS 1906 1988 C Cravo Albin
Abel Ferreira MG 1915 1980 A

Canhoto (Waldiro Tramontano) | RJ 1908 1987 C Cravo Albin
Jacob do Bandolim R) 1918 1969 A Cravo Albin

60 Comp.

Tabela 1 / Compositores (fase mecénica de gravagao).’

A colecio Memoérias Musicais, registra ainda um apanhado dos intérpretes grupos, blocos,
bandas e orquestras da fase de gravacdo mecanica, como também os géneros mais executados
na época.

O intérprete pioneiro em gravagdes, Patapio Silva, estd presente na série em registros sonoros
do periodo de 1902 a 1904. Foram interpretadas pelo flautista: duas arias, uma mazurca,
dois preladios e duas romancgas. Agenor Bens (flautista) gravou uma pega considerada como
“classica”. As duas fontes bibliograficas consultadas (Vasconcelos 1984; Santos et al. 1982)

9. Os compositores em negrito atuaram em periodo posterior a 1927, durante a fase elétrica de registro sonoro no Brasil.
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nos revelam, além dos 14 intérpretes presentes na Tabela 2, cerca de 30 intérpretes (solistas),
duos e trios. Desse periodo, destacam-se alguns intérpretes que também atuaram na fase
elétrica de gravagio, como Pixinguinha (flauta), Bonfiglio de Oliveira (sax) Jodo Pernambuco
(violdo), Levino da Concei¢do (violdo), Nelson Alves (cavaquinho) e Rogério Guimaries
(violdo), entre outros.

Um aspecto apontado acima se confirma na andlise dos géneros musicais mais executados da
fase de gravacdo mecinica, prevalecendo a polca (32), seguida da valsa (24), do schottisch
(16), do tango (16), do maxixe (12), do choro (11) e do samba (4). Outras ocorréncias
sucedem com géneros hibridos como a polca-maxixe (2) e um género caracteristico das
bandas marciais e o dobrado (2). Alguns outros géneros nio foram tabelados por ocorrerem
apenas uma vez. Esses géneros menos recorrentes sdo: os géneros hibridos polca-choro
(Grupo do Malaquias); polca-tango (Grupo Chiquinha Gonzaga); maxixe-choro (Quarteto da
Casa Faulhaber e Cia), e os seguintes géneros: habanera (Grupo Chiquinha Gonzaga); marcha
(Banda da Casa Edison); quadrilha (Banda do Corpo de Bombeiros); mazurca (Grupo Terror
dos Facoes); samba (Grupo do Pixinguinha e Grupo da Casa Edison) e partido alto (Conjunto
da Casa Faulhaber) (Tabela 2).

A partir de observacdes de Severiano e Homem de Mello (1997, 50), conclui-se que os grupos
tradicionais de choro tiveram um maior nimero de registros sonoros até 1917 e, com o inicio
da Primeira Guerra Mundial, as jazz bands passam a dominar o cenario de gravagdes, ainda na
fase mecanica.'® Esse periodo, que se inicia em 1917 e que prepara a fase de gravacio elétrica,
em 1927, segundo os autores, foi “marcado pela onda de renovacio de costumes que impera
no pos-guerra, ¢ um periodo de formacgido de novos géneros musicais e implantacio de invento
tecnolégicos relacionados com a drea do lazer” (Severiano e Homem de Mello 1997, 49).

O choro e a musica popular urbana na musica gravada (fase elétrica)

A partir da andlise das gravacdes presentes na série Memodrias Musicais da fase elétrica de
gravacio, de 1927 até o periodo de 1941, data do ultimo registro da série, pode-se inferir o que
serd apontado no topico seguinte acerca de um filtro em termos quantitativos e qualitativos no
namero de grupos e intérpretes do choro (Tabela 3). O mesmo acontece com 0s compositores
(15) que tiveram suas obras gravadas, editadas e interpretadas em periodos posteriores a
1927, fase elétrica de gravacdo (Tabela 1 - nomes em negrito). Por outro lado, as bibliografias
consultadas revelam um ndmero maior de registros sonoros, como também de compositores
(Vasconcelos 1984; Santos et al. 1982).

Os géneros mais executados pelos grupos, baseado nos registros sonoros da série Memdrias
Musicais (2002) da fase elétrica de gravacio, sdo o choro (9), o maxixe (4), o frevo (3) e a
marcha-frevo (2) (Tabela 3). Dentre os 15 intérpretes registrados dessa fase (1927-1941)
o0s géneros choro (24) e valsa (17) predominam dentre o repertdrio executado. Os géneros
catereté, samba, tango-maxixe, ragtime e romang¢a aparecem em quantidade minima, com
cerca de um a trés registros. Essa andlise refere-se primordialmente a musica instrumental,
pois esse é o maior objetivo da série Memorias Musicais.

10. Destacam-se as jazz bands: American Jazz Band Silva de Souza, Orquestra Brasil América, Orquestra Pan Americana
do Cassino Copacabana e a Jazz Band Sul Americano Romeu Silva, em atuagdo no Brasil no periodo de 1923 a 1930
(Vasconcelos 1984, 26).
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Para Severiano e Homem de Mello (1997, 291), a partir da década de 1930, “a musica cantada
passou a dominar por completo a preferéncia do publico brasileiro, fazendo com que as
gravacOes instrumentais raramente se tornassem sucesso”. Para os autores (1997, 50), ao
final do ano de 1928, “as novidades do século XX passam a ditar os rumos de nossa musica
popular”. Essa fase é considerada por eles como “a primeira grande fase da musica popular
brasileira, a chamada Epoca de Ouro”. Nessa fase, a tecnologia elétrica de gravacio propiciou
ao publico consumidor uma melhor qualidade sonora nos discos. Tal fato também mudou a
forma de cantar dos cantores, tornando-a mais natural, propiciando, além do crescimento do
numero de ouvintes, a popularidade dos mais importantes cantores e cantoras da época.

Apesar da predominancia da musica cantada, destacam-se alguns sucessos e registros
significativos de musica instrumental. Entre eles ressalta-se a musica Apanhei-te Cavaquinho
de Ernesto Nazaré, interpretada pelo autor e lan¢ada em disco em 1930 (Severiano e Homem
de Mello 1997, 40).

Outro grande sucesso da musica instrumental da fase elétrica de gravacio foi o choro Tico-Tico
no Fubd, do compositor paulista Zequinha de Abreu, em 1931. Segundo Severiano e Homem
de Mello (1997, 107) essa musica foi composta em 1917 e tinha outro titulo. O registro de
1931 foi feito pela Orquestra Colbaz, dirigida pelo maestro Gaé. A musica Tico-Tico no Fubd
tornou-se sucesso no Brasil e nos Estados Unidos, e foi considerada como a musica brasileira
mais gravada em todos os tempos, tanto no Brasil, quanto no exterior. Na cidade de New
Orleans, ela foi executada por veteranos pianistas ao estilo ragtime, tornou-se um hit parede
americano na gravacio do organista Ethel Smith e foi incluida em cinco filmes americanos
(Severiano e Homem de Mello 1997, 107).

Além do sucesso de Tico-Tico no Fubd, o cavaquinhista Valdir Azevedo, registra, em 1949,
outro grande sucesso da musica instrumental brasileira, o Brasileirinho (Severiano e Homem
de Mello 1997, 267).

Grupos fase
mecanica Periodo Polca ;:I;T‘/a Tango Stci::;_ Valsa | Maxixe b?:d_o Choro | Samba
(1902-1926)
Bapda da Casa 1902-1907 4 2 1 5 3 3
Edison
Banda QO Corpode | 1904-1908 1 3 3 5 1
Bombeiros
Banda Escudero 1906 1
Grupo Novo Cordao | 1907 1
Banda Imprensa 1908 1
Nacional
Grupo Honorio 1908 1
Grupo K Laranjeira | 1908 1
Grupo Chiquinha 1908-1915 6 2 5
Gonzaga
Quarteto da Casa 1910
Faulhaber & CIA

11. Segundo Severiano e Homem de Mello (1997,40) a musica foi composta em 1915 e gravada no mesmo ano, ainda na
fase mecénica de gravacio, pelo grupo Os Passos no Choro.
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Pessoal da Lira 1910 1
Banda da Casa 1910 1
Faulhaber
Conjunto da Casa 1910
Faulhaber
Pessoal do Bloco 1910-12 4 4 1
Grupo Odeon 1912 2 1
Grupo Terror dos 1912
Facoes 6 1 4 4
Grupo Os Passos no | 1912-1915
4 1
Choro
Choro Carioca 1913 6 1 1
Grupo do Malaquias | 1913
Trio Aurora 1913 1
Grupo da Casa 1914
. 2 1
Edison
Grupo do Ulisses 1914 1 3
Banda Paulino 1915-1921 1
Sacramento
Grupos Chorosos do | 1915
1
Abacate
Grupo Carioca 1916 3 1 2
Bloco dos Parafusos | 1916 1
Grupo do Louro 1916 1
G.I'L.JpO QO 1919-1921 1 1 3
Pixinguinha
Choro do 1919
.. R 1 1
Pixinguinha
Grupo do Pimentel | 1921 1
Grupo do Elidio 1921 1
Grupo Oito Batutas | 1923 7 4
Grupo 10 Ases de 1926
.. K 1
Pixinguinha
American Jazz Band | 1926
. 1
de Sylvio Souza
TOTAL: 39 2 16 13 24 12 2 11 4
Tango
INTERPRETES Polca Polca/ Brasi- SShOt_ Valsa | Maxixe Do- Choro | Samba
Marcha . tisch brado
leiro
Patapio Silva 1904-1907 2 3
Patapio Silva e 1904 1
Serpa
Ernesto Nazareth 1907 1
Ernesto Nazarethe | 1907-1913 2
Pedro de Alcantara
Irineu de Almeida 1910 1
Joao Antbnio 1910 1

163




Fontenele. “A musica popular urbana do final do século XIX e inicio do século XX ...”. Resonancias 20 (39): 155-174.

Candinho do 1910
1
Trombone
Clementino de 1910
- 3
Oliveira
Pedro Galdino 1910 1 1 1
Carlos Martins 1912-1913 2
Carlos Martins e 1912 1
Artur Camilo
Agenor Bens 1912-1927 1
Bonfiglio de Oliveira | 1913-1923 1 2
TOTAL: 10 1 1 10 1 2

Tabela 2 / Grupos e Intérpretes (fase mecénica de gravagio).

Grupos(:lf;;e7;. |étrica Periodo Choro Valsa Catereté Maxixe Frevo Marcha-Frevo
Orquestra Tipica 1928
.. . 1
Pixinguinha-Donga
Solo dos Bandoneones | 1928 1
Orql{es_tra Victor 1929-1940 3 2 1 1
Brasileira
Grupo do Nelson 1930 2
Orquestra J. Thomaz 1931 1
Orquestra Tipica 1934 1
Victor
Trio Carioca 1937 1
Diabos do Céu 1934-1938 2 1
Pixinguinha e Seu 1941 1
conjunto
TOTAL: 9 4 3 2

INTERPRETES
Pixinguinha 1928-1941 6
Américo Jacomino 1928 1 1
(Canhoto)
Ratinho 1930-1947 3 4
Francisco Alves e 1929

.. . ~ 1 1
Rogério Guimaraes
Mozart Bicalho 1929 1 1
Jodo Pernambuco 1930 1 1
Levino da Conceicao 1930 1
Bonfiglio de Oliveira 1932 1 1
Nelson Alves 1930 1
Luperce Miranda 1930-1934 3
Luis Americano 1940-1949 8 5
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Rogério Guimaraes 1930-1940 1 1
Rogério Guimaraes e 1945
. . 1
Tico-Tico
TOTAL 24 17 3

Tabela 3 / Grupos e Intérpretes (fase elétrica de gravacio).

O choro a partir do advento do samba moderno no Brasil

Como visto acima, boa parte dos instrumentistas do choro passam a integrar os grupos e
orquestra de acompanhamento de cantores e cantoras da fase considerada como Epoca de
Ouro da musica popular brasileira. A musica cantada, na perspectiva da musica gravada, passa
a ocupar posicoes de destaque desde 1917, com o surgimento da musica carnavalesca cantada,
a marchinha, e com o advento do samba (Severiano e Homem de Mello 1997, 49).

A partir do final da década 1920, o samba passa a ser padronizado a partir da utilizacdo de um
tipo de acompanhamento ritmico criado por sambistas do bairro Esticio no Rio de Janeiro.
Para Vianna (1995, 122-127) tal fato aponta para a ideia de homogeneizacio do samba em
torno de uma estética musical tinica para o pais. Esse fenomeno se d4 quando o samba passa
a ser eminentemente uma musica de carater urbano, praticado por negros e brancos, em
processo de tornar-se sin6nimo de identidade nacional, apoiado pelo discurso de intelectuais
brasileiros que colocaram o samba como um reflexo positivo da mesticagem brasileira. Nesse
contexto, segundo Barata, “a cultura negra até poderia compor a identidade da nacio brasileira,
mas sabendo seu lugar, se adaptando, se civilizando” (Barata 2012, 1796).

Desse periodo, destaca-se a presenca de virios musicos, grupos e orquestras que atuaram
no acompanhamento de grandes cantores e cantoras da época, como também no ambito da
musica instrumental. Além dos grupos e intérpretes citados na Tabela 3, segundo a Discografia
Brasileira 78 rpm — 1902-1964 (Santos et al. 1982), destaca-se a atuacio de intérpretes como:
Dante Santoro (flautista); Abel Ferreira (clarinetista e saxofonista); Fon-Fon (saxofonista);
Orondino Silva (Dino 7 cordas); Tute (violonista); Dilermando Reis (violonista); Laurindo
de Almeida (violonista); Custddio de Mesquita (pianista); Anibal Augusto Sardinha (Garoto)
(violio e violdo tenor); Carolina Cardoso de Menezes (pianista) e Luciano Perrone (baterista).

Varios dos grupos regionais formados por musicos citados acima, passam a adotar no
acompanhamento do género choro uma nova espécie de moldura baseada em uma base
ritmica, e sua variacio, ligada ao samba do Estacio. Dentre esses grupos regionais, destacam-
se o Regional Benedito Lacerda e o Regional do Canhoto, que muito bem incorporaram a
roupagem do samba moderno no choro.

As figuras representadas abaixo caracterizam boa parte dos acompanhamentos instrumentais
do samba moderno®* (Figuras 2 e 3). Tais células ritmicas sdo caracterizadas, por um lado,
por uma acentuacdo no segundo tempo do compasso, como também pela presenca de trés a
quatro sincopes no periodo de dois compassos. No contexto dos desfiles das escolas de samba
durante o carnaval brasileiro, tal acento no segundo tempo do compasso gera uma flutuacao

12. Fendmeno nomeado por Sandroni (2012, 34-39) como o paradigma do Estacio.
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no tempo, preenchida, em contraponto, pela célula da voz superior, geralmente executada
pelo tamborim.’® Por outro lado, segundo Miranda (2009, 90), essa flutuacio propicia “um
preenchimento pelo movimento do corpo que a um sé instante, dangava e caminhava”,
imprimindo ao samba um cardter malandro.

el nloc o F

Figura 2 / Padrdo ritmico do samba moderno (Sandroni 2012, 36).
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Figura 3 / Variagdo do padrdo ritmico do samba moderno (Sandroni 2012, 37).
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Tal fato caracterizado pela ascensio dessa pratica musical para um patamar profissional e
sofisticado, além de atender aos anseios de uma elite —apoiada pelos suportes mididticos da
induastria do entretenimento— acabou por atingir o seu maior objetivo: uma grande massa
populacional, consumidora de discos e ouvinte do radio.

O papel do arranjo

Na perspectiva de uma constru¢do musical para as massas, um outro fator tornou-se
preponderante nesse processo, o arranjo musical. Para Paulo Aragio (2001, 25) o arranjo
passa a ser um componente inerente a qualquer musica popular comercial. O autor afirma
ainda que:

Os arranjos cumpriam a func¢io de dar “roupagens nobres” as novidades musicais
que vinham das camadas mais baixas, porém esse “produto” nio poderia
ser apresentado em seu estado bruto, tal qual era praticado por seus agentes
tradicionais em seus meios originais (Aragio 2001, 29).

Além dos arranjadores estrangeiros que atuavam no Brasil, como o arranjador Simon
Bountman, da gravadora Odeon, alguns compositores brasileiros do meio popular foram se
aperfeicoando nessa arte de criar arranjos, dentre eles destacam-se Pixinguinha e Radamés
Gnattali. Esses nomes tiveram um maior destaque em boa parte dos arranjos, principalmente,

13. Vale ressaltar que os dois padroes de acompanhamento relativos ao samba moderno, acima citados, ndo acontecem de
forma rigida durante toda uma musica, tornando-se em varios momentos flexiveis (Miranda 2009, 97).
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da fase elétrica de gravagdes. Por outro lado, segundo Braga (2001, 106), apesar de menos
conhecidos, inimeros arranjadores estiveram em atividade nesse periodo.™*

Se por um lado o alto nivel exigido aos musicos profissionais ofuscou as praticas musicais
mais espontaneas na cidade do Rio de Janeiro, por outro lado o grau de exigéncia técnica dos
novos chordes foi aprimorado revelando novos virtuoses como Jacob do Bandolim e Altamiro
Carrilho, entre outros.

Pixinguinha e o resgate da musica do principio do choro

No periodo de uma década, de 1935 a 1945, alguns musicos do choro como Pixinguinha,
Luperce Miranda, Luis Americano, entre outros, passam a ser menos requisitados para
gravacoes. Alguns autores e bidgrafos de Pixinguinha confirmam que tal fato o levou a dividas
e a0 alcoolismo (Cazes 1998, 73; Cabral 2007, 181).

Durante esse periodo, Pixinguinha passa a ter uma maior abertura para a exploracio de novas
possibilidades de atuag¢do. Em principio nas radios, locais onde ji vinha atuando desde a
inauguracdo das primeiras emissoras na cidade do Rio de Janeiro. Desde o inicio de 1937,
Pixinguinha trabalha com afinco para os arranjos da orquestra da Rddio Mayrink Veiga, onde
também atuava como flautista de pequenos conjuntos (Cabral 2007, 166).

A partir de meados da década de 1940, participa, como saxofonista, da dupla com o flautista
Benedito Lacerda. Nessa fase sdo realizadas ndo s gravacdes, como também a publicagio
de partituras com a melodias das composicdes gravadas pela dupla e alguns arranjos de
Pixinguinha para algumas dessas composicdes para orquestra popular, que integraram a série
Brasilia Orquestra.'®

De 1947 a 1952 Pixinguinha participa como musico e arranjador da orquestra popular do
programa radiofonico O Pessoal da Velha Guarda, produzido por Almirante, na radio Tupi do
Rio de Janeiro.

Dois anos apds o término do programa O Pessoal da Velha Guarda, foi formado o grupo A Turma
da Velha Guarda, liderado por Pixinguinha, Donga e Jodo da Bahiana, antigos personagens e
criadores do samba “arcaico” no Rio de Janeiro. Tal grupo fez a sua estreia em Sio Paulo em
1954, durante as comemoracdes do centenario da cidade.

A partir da formagdo desse grupo, foram lancados, pela gravadora Sinter, uma série de LPs,
nos quais Pixinguinha, além de registrar composi¢des e arranjos de sua autoria, relembra
géneros pouco executados na época, como também obras de compositores do principio do
choro no Brasil.

14. Dentre os 40 nomes citados por Braga (2001, 106), destacam-se: Lirio Panicali, Eleazar de Carvalho, Henrique
Vogeler, Gao, Luiz Batista Guerra Peixe (pai de César Guerra Peixe), Custodio Mesquita, Vadico e Ivan.

15. Entre elas destacam-se composi¢des de Pixinguinha registradas em parceria com o flautista e parceiro na dupla,
Benedito Lacerda. Sdo elas: Segura Ele, Vou Vivendo, Naquele Tempo, Sofres porque queres, entre outras.
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Os arranjos da série Orquestra Brasilia

A série Orquestra Brasilia, constitui-se de cerca de 26 arranjos presentes nos acervos da
Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro (Giron 1989). Foram publicadas algumas composi¢es
de autoria da dupla Pixinguinha e Benedito Lacerda para orquestra de saldo com a seguinte
formacao:’ piano, 2 trompetes, 2 saxes alto, sax tenor, trombone, violino e contrabaixo.

Em 1989, foi lancado, pela gravadora Kuarup, o CDY intitulado Orquestra Brasilia: o maior
legado escrito de Pixinguinha, produzido por Henrique Cazes e Mdrio de Aratanha. Além de
nove arranjos dessa série, também foram gravados os choros Carinhoso, Lamentos e, ainda, um
arranjo de Yao, feito por Pixinguinha, para voz e orquestra de saldo, interpretado por Wilson
Moreira e coro.

Segundo Giron (1989), em critica jornalistica realizada em 13 de dezembro de 1989, na coluna
Discos, do caderno Ilustrada, do jornal A Folha de Sao Paulo, tais arranjos jamais haviam sido
executados.

Em depoimento a Giron (1989), Cazes relatou sobre como conseguiu uma interpretacio fiel
as caracteristicas sonoras das orquestras regidas por Pixinguinha. Segundo Cazes (Giron,
1989), cinco dos 13 musicos que participaram do LP Orquestra Brasilia: o maior legado escrito
de Pixinguinha, integraram a Orquestra da Ridio Tupi na década de 50, e foram regidos
por Pixinguinha, além de executarem arranjos do mestre a essa época. Além deles, outros
musicos, remanescentes a Orquestra da Rede Globo, extinta dois anos antes da gravacio do
LP, integraram a orquestra. Para Cazes, conforme citado por Giron (1989), “o pessoal da velha
guarda adorou voltar a tocar no velho estilo de Pixinguinha ... e nds, mais jovens, aprendemos
muito sobre a escrita do maestro. A sensacio de toca-lo é mais surpreendente do que ouvi-lo”.

Posteriormente, em 1996, Cazes produziu um outro CD com a mesma formacio instrumental
intitulado Orquestra Pixinguinha.'® Quatro arranjos da série Orquestra Brasilia dentre outros,
seis, no mesmo estilo de interpretacdo do CD de 1988, com arranjos originais de Pixinguinha,
integram a maior parte do repertorio.

O programa radiofénico O Pessoal da Velha Guarda

O programa radiofonico O Pessoal da Velha Guarda foi transmitido pela Radio Tupi do Rio
de Janeiro, no periodo de 1947 a 1952. O maior intuito de Almirante, produtor musical,
foi realizar um resgate das formas de execucio que rememorassem os géneros musicais
caracteristicos do final do século XIX e inicio do século XX, entre eles a polca, o schottisch,
as valsas e quadrilhas. Além desses géneros, mais ligados ao contexto do choro, os grupos
musicais e a orquestra popular do programa executavam géneros brasileiros como o maxixe,
o tango brasileiro e o samba.

16. Exemplo da formagio instrumental da musica: Viana Filho, Alfredo da R (Pixinguinha). 1947. Descendo a Serra. Sao
Paulo/Rio de Janeiro: Irmios Vitale Editores.

17. Disco langado em 1988 em formato de LP, como brinde de final de ano de uma empresa sediada no Rio de Janeiro e
relan¢ado, em 1989, em CD.

18. CD reeditado em 2005 pela gravadora Biscoito Fino.
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Com toda a trajetdria de vida e base musical, Pixinguinha chega a idade madura apto a realizar
grandes proezas na viagem musical que proporcionava aos milhares de ouvintes do programa
radiofonico. Pelo fato de ter convivido com musicos e compositores de uma geragio anterior
a dele, como Irineu de Almeida e Mério Alvares, seus professores, Pixinguinha é considerado
como herdeiro musical das praticas musicais ligadas ao choro desde os primoérdios desse
género musical.

Com relagio aos objetivos do produtor Almirante, Mc Cann (2004, 168) afirma que “ao invés
de simplesmente recriar o passado através de impressoes, ele estaria resgatando-o ao vivo,
trazendo os personagens reais de suas investigacdes ao palco”. Por outro lado, o autor tece
algumas consideragoes sobre o risco do programa ter realizado uma “recomposi¢io” de um
contexto histdrico anterior, a partir das perspectivas e l6gicas do mercado, emoldurando de
certa forma o choro “em uma forma restrita” (Mc Cann 2004 citado em Souza de Lima 2012,
63).

Ao mesmo tempo em que o programa realizava funcoes de resgate da musicalidade® presente
no principio do choro, a atua¢do de Almirante como produtor de programas radiofonicos
estaria ligada as 16gicas da industria de entretenimento no Brasil. Segundo Vinci de Moraes:

[...] sua trajetoria no radio e formula¢cdes sobre musica popular nio eram tio
lineares. Na pratica suas atividades radiofonicas ultrapassavam a simples no¢do
de radio educativa e desenvolveu-se voltada nitidamente ao entretenimento. E
sua percep¢ao de cultura nacional era bastante ampla, j4 que nio estabelecia
fronteiras nitidas e rigidas entre a cultura popular tradicional, urbana e de
entretenimento (Vinci de Moraes 2010, 239-240).

Segundo Garcia Canclini (2015, 22), esse tipo de dindmica ligada ao contexto da modernizacio
“redimensiona a arte e o folclore, o saber académico e a cultura industrializada, sob condi¢des
relativamente semelhantes”. Para o autor (2015, 23), se antes “o folclorista e o antrop6logo
relacionavam o artesanato a uma matriz mitica ou a um sistema sociocultural autbnomos”, na
atualidade “essas operagdes se revelam quase sempre construcoes culturais multicondicionadas
por agentes que transcendem o artistico ou o simbdlico”.

Boa parte dos programas radiofénicos O Pessoal da Velha Guarda foi preservada em dudio. Os
manuscritos dos arranjos realizados por Pixinguinha para a orquestra popular do programa
foram recuperados, revisados e editados, com o auxilio da audi¢do dos arranjos originais pela
equipe do Instituto Moreira Salles, no Rio de Janeiro, onde se encontra o arquivo pessoal de
Pixinguinha.

Como resultado do trabalho desses pesquisadores, foram lancadas duas caixas de partituras
com um total 100 arranjos (Paes Leme 2010; Paes Leme et al. 2014a). Tais registros reuniram
22 arranjos de compositores do principio do choro presentes na Tabela 1, com musicas de
géneros diversos como tango brasileiro, polca, schottisch, choro e maxixe, entre outros.

19. Termo utilizado por De Oliveira (2008, 24), relacionado a iniciativas implementadas por Mério de Andrade no
projeto modernista ligado a musica por ele sugerido.

20. O termo musicalidade, numa perspectiva ligada a etnomusicologia, envolve aspectos que, segundo Mukuna (2008,
13), vdo além do estudo dos aspectos musicais, “enquanto seu objetivo é de contribuir para a compreensio de seus
criadores, os seres humanos”.
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Pixinguinha é autor de 15 mdusicas que variam entre os géneros polca, entre elas as polcas
Assim ¢ que é e Marreco quer Agua, uma polca-choro, o samba raiado Conversa fiada, uma
polca-marcha e um género peculiar —um choro humoristico intitulado T6 fraco. A segunda
série de publicacdes (Paes Leme et al. 2014a) traz ainda oito musicas de Pixinguinha com
outros parceiros, dentre eles Vinicius de Morais, no choro-can¢do Lamentos e na valsa Seule e
Joao de Barro, letrista do famoso samba estilizado, o Carinhoso.

Durante as apresentacoes da Orquestra Pixinguinha na Pauta, arregimentada para as ocasioes
das datas de lancamento dessas duas séries de arranjos, em 2012 e 2014, nas cidades de Rio de
Janeiro e Sao Paulo, publico e pesquisadores puderam apreciar o ambiente musical do referido
programa radiofonico.

Os LPs da gravadora Sinter (1955 a 1959)%

Dois aspectos se destacam nessa fase de criacio de Pixinguinha, especialmente como
musico e arranjador desse periodo da sua carreira. O primeiro deles consiste nas suas
criacOes contrapontisticas, presentes nas interpretacdes como saxofonista na dupla com
Benedito Lacerda, iniciada em 1946. Tais espécies de contracantos, algumas vezes, de cariter
improvisatorios, também fizeram-se presentes, especialmente, nessa série de sete LPs
gravados pela gravadora Sinter.

O segundo ponto relevante dessa fase da carreira de Pixinguinha é o ambiente de cria¢do
musical que reflete o tipo de interacido e contexto social entre os musicos e publico, similares
aos vivenciados em fases anteriores da sua trajetéria musical e que caracterizam o contexto
social do principio do choro no Brasil. Em termos musicais tal contexto se reflete no estilo
de interpretagio dos musicos e na instrumentagio caracteristica do ambiente do choro e do
samba, ambos presentes no resultado sonoro das produg¢des de Pixinguinha desse periodo.

O primeiro LP da série, intitulado A Velha Guarda é lan¢ado em 1955. Segundo Vasconcelos
(1984), nesse trabalho foi resgatado o tipo de musicalidade presente na musica popular urbana
na cidade do Rio de Janeiro da época do final do século XIX, como também do inicio do século
XX. Foram registradas obras de compositores que atuaram nesse periodo como: Albertino
Pimentel, autor de Coralina, Alvaro Sandim, autor de Flor do Abacate e Galdino Barreto, autor
da valsa Hondria (Vasconcelos 1984, 39).

As gravagoes para esse disco foram realizadas, segundo Cabral (2007, 202), em poucas horas.
Segundo Lucio Rangel, em texto publicado na contracapa do LP, conforme citado em Cabral:

Os musicos foram deixados a vontade [...] tocando como costumavam tocar
em seus choros e nas suas festas suburbanas, nio faltando nem mesmo a
“branquinha” inspiradora. Temos assim, um verdadeiro registro das musicas
tradicionais, interpretadas por musicos legitimos, por ases da Velha Guarda, e

21. Sao eles: A Velha Guarda (1955); Carnaval da Velha Guarda (1955); Festival da Velha Guarda (1956); Cinco
Companbheiros - Pixinguinha e os chordes daquele tempo (1956); Assim é que é... Pixinguinha e Sua Banda em polcas, maxixes
e choros (1957); Pixinguinha e Sua Banda em Carnaval de Néssara (1957); e Marchas de Jodo de Barro e Alberto Ribeiro,
com Pixinguinha e sua Banda (1959).
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com uma espontaneidade e um frescor s6 conseguidos gracas as circunstancias
felizes que permitiram a sua realizacdo (Cabral 2007, 202).

No LP, Assim é que é... Pixinguinha e Sua Banda em polcas, maxixes e choros, de 1957, o primeiro
com o grupo Pixinguinha e sua Banda, o clima musical do primeiro disco da série, com a
gravacido de pecas de compositores de geracoes passadas do choro é retomado. Em comparacio
com o primeiro, A Velha Guarda, hd mudancas na instrumentag¢do, com a introducgio de
instrumentos de sopros, e os arranjos parecem melhor estruturados.

Esse disco, foi considerado por Vasconcelos (1984, 39) como “um dos LPs mais importantes
da historia do choro”. Dentre os arranjos de musicas de compositores mais antigos destacam-
se as seguintes composicdes e autores: Flausina de Pedro Galdino; Maxixe de Ferro de José
Nunes; Bebé de Paulino Sacramento; Morcego de Irineu de Almeida; Molengo de Pedro Antdnio
da Silva; E me deixou saudade de José Ramos e Cigana de Catumbi da J. Rezende.

Os arranjos do LP, Assim é que é Pixinguinha (1957), como também do LP Carnaval da Velha
Guarda (1955), que tiveram, como alguns outros, seus manuscritos preservados, foram
editados e langcados, em 2014, em mais uma caixa de partituras com arranjos de Pixinguinha
(Paes Leme et al. 2014b). Por meio desses registros podemos ter acesso a parte desse legado
escrito e sonoro deixado por Pixinguinha.

Consideragoes finais

A partir de novas e antigas gravacoes e de algumas publica¢des (partituras e livros) dedicadas
as praticas musicais do final do século XIX e inicio do século XX e editadas desde a década de
1980 no Brasil, novos caminhos se abrem para que os musicos e pesquisadores pratiquem e
valorizem tais vivéncias musicais, bem como conhecam as obras dos inimeros compositores
representativos da musica desse periodo.

Nesse ambiente cultural foi construida a base musical de Pixinguinha, a qual foi explorada por
ele em boa parte das suas criagdes, e em com maior destaque na fase madura da sua carreira.
Em periodos anteriores, quando Pixinguinha esteve ligado as produ¢des da considerada época
de ouro da musica popular brasileira, nas décadas de 1930 e 1940, sua producio criativa como
compositor e arranjador esteve ligado as perspectivas de cunho mais comercial, com nitidas
influéncias da musica estrangeira.

Com esses arranjos, na fase madura da sua carreira, Pixinguinha pdde retomar praticas
musicais caracteristicas da época do principio do choro, que sedimentaram a sua base musical.
Tais arranjos foram feitos em outro contexto e revelam um resultado sonoro mais espontineo
e menos comprometido com a estética da musica gravada no Brasil.

Nesse sentido os aspectos ligados a interpretacdo e performance refletidos no tipo de
sonoridade almejada por Pixinguinha possibilitam uma nova gama de abordagens e reflexdes
que ampliam a perspectiva de estudo, as quais serdo exploradas nas fases subsequentes da
presente pesquisa.
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Resumen

Desde la segunda mitad del siglo XX, los estudios catedralicios han ocupado un espacio
importante en las tematicas musicologicas. Numerosas publicaciones sobre el tema, tanto
en Europa como en América, han marcado un camino que construye un imaginario cada
vez mas critico y real. Sin embargo, ain quedan por ser estudiadas numerosas instituciones
catedralicias, las cuales se encuentran a la espera de articular su historia con el panorama
general, especialmente en los paises hispanoamericanos. Como consecuencia de esta realidad,
el énfasis de este trabajo investigativo se centra en una aproximaciéon documental al estudio
de la actividad musical en la Catedral Matriz de Cuenca (Ecuador) durante el siglo XIX,
prestando especial atencion a la reconstruccion de las plantillas de musicos institucionales
catedralicios.

Palabras clave: capilla musical catedralicia, plantillas institucionales, Catedral de Cuenca,
Ecuador.

Features of the musicians in the main Cathedral of Cuenca from the early Episcopate
and during the XIX Century. Institutional templates of musicians

Abstract

Since the second half of the 20™ century, studies regarding cathedrals have occupied a very
important place in the music field. Many works, both in Europe and the Americas, have
defined a more real and critical musical imaginary. However, there still remains a large
number of unstudied cathedral institutions. Cathedrals’ history is yet to be analyzed in depth
and put into context, especially in Hispanic countries. In response to the afore mentioned,
this work takes a documentary approach at studying the musical activities in the Cathedral of
Cuenca (Ecuador), during the 19th century, paying special attention to the reconstruction of
the musicians’ templates.

Keywords: cathedral musical chapel, institutional templates, Cathedral of Cuenca, Ecuador.

Abreviaturas: AMCM - Archivo Musical de la Catedral Matriz de Cuenca, Ecuador.

Fecha de recepcion: 13-07-2016 / Fecha de aceptacion: 12-09-2016

175



Molerio. “Caracterizacién de los musicos en la Catedral Matriz de Cuenca desde inicios...”. Resonancias 20 (39): 175-200.

Introduccion

La historiografia catedralicia, salvo excepciones, se ha centrado en estudios, por demads
interesantes, que comprenden los periodos entre los siglos XV y XVIII. Estos han utilizado
heterogéneos enfoques vinculados con las capillas musicales, los maestros de capilla, el
repertorio, los compositores obrantes, circulacién y recepcion de musicas y musicos,
influencias institucionales, relacion con los entornos socioculturales y transcripciones
musicales, entre otros.

Desde una panoramica tradicional, la capilla musical solo se circunscribe a los procesos
relacionados con la ensefianza y ejecucién musical religiosas, asi como a los vinculos
establecidos entre los maestros de capillas y el corpus musical. Como expone Raul Torres
Medina en su tesis doctoral, es comtun en este enfoque referirse a la capilla como un conjunto
de individuos dedicados al ejercicio de la musica, proyectando una impresion de un organismo
cuasi estatico donde ocurren pequefios cambios de forma y no de fondo (Torres 2010, 2-3).
Como consecuencia de esta realidad, el proposito de este trabajo se centra en el estudio y
caracterizacion de los musicos en la Catedral Matriz de Cuenca, Ecuador, durante el siglo XIX,
con especial atencidn a la reconstruccion de las plantillas institucionales de musicos dentro
de la capilla catedralicia.

El objetivo de este trabajo es el abordaje de la capilla musical de la Iglesia Matriz como
conjunto, ademds de destacar las particularidades de la plantilla catedralicia e instrumentos
utilizados en la institucion durante el periodo de estudio seleccionado.

La estructura, en base a un enfoque cuantitativo, expone las plantillas de musicos e
instrumentos conservados en los documentos catedralicios consultados desde inicios del
Obispado de Cuenca. Este estudio ha permitido reconstruir los recursos humanos disponibles
para la interpretacion musical y la forma de organizacion dentro de la capilla.

Los listados institucionales analizados fueron confeccionados para distintos propésitos, entre
ellos, capitulares, pagos de honorarios, juicios y diezmos. En este sentido, el estudio articula
un entrecruzamiento de fuentes primarias que permiten reconstruir la tarea documental
propuesta. Dentro de este ordenamiento, es necesario indicar que aparecen zonas de
incertidumbre, no documentadas —sobre todo hacia la segunda mitad del siglo XIX-, que
dejan un vacio y alteran la historicidad de la cronologia como eje central del andlisis. Cabe
la posibilidad de que sean omitidos algunos integrantes del conjunto musical que brindaran
sus servicios de forma voluntaria o que hacian méritos para, con posterioridad, ser parte de la
capilla; sobre ellos no existen referencias exactas en las plantillas.

Resulta de interés que ningun listado incluye a los nifios cantores o seises y, de igual forma,
la referencia sobre el tema dentro del archivo es exigua. Se entiende, entonces, que la
documentacion catedralicia manejada no completa toda la informacion de las plantillas; por
ello, es preciso considerar un margen de musicos sobre los cuales no es posible dar cuenta.

En la investigacion, se ha considerado la importancia de los registros de fuentes primarias en
funcion de la contextualizacion de los servicios, siguiendo como modelo los postulados de
la musicologia historica. De igual manera, se respetan los nombres de los instrumentos que
aparecen en el documentario para la construccion de las plantillas.
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La reconstruccion final de estas plantillas constituye el primer intento de relevamiento
exhaustivo de los recursos humanos que integraron la capilla musical catedralicia de Cuenca
en el siglo XIX realizado hasta la fecha.

La plantilla del obispado de Cuenca desde inicios de 1789 hasta 1799

La incipiente plantilla examinada, aparece en el documento capitular nimero DC001
expediente 0142 y en el de diezmo DO1 de inicios del Obispado; esta se registra como el
primer escrito que regula un listado de musicos, sus funciones y las rentas asignadas. La
plantilla fue elaborada por disposicion del sefior can6nigo Don Xavier de la Fita en el afio
1789, en un intento por establecer la capilla musical definitiva de la Iglesia Matriz.

Refiere el documento, que esta organizacién era provisional hasta la designaciéon de los
operarios correspondientes a través de nombramientos oficiales por parte del ilustrisimo
sefior Obispo, Venerable Dedn y Cabildo. Sin embargo, era indispensable para que la Santa
Iglesia gozara del culto y este se realizara con alguna solemnidad, establecer los musicos y
cantores necesarios que se ocuparian de este servicio.

Se conoce que la capilla musical funcionaba, de alguna manera, antes del afio 1789 debido
al testimonio que aparece en el auto del mismo documento, en el folio 4, oficiado por los
musicos al sefior gobernador intendente. Este documento confirma que, al menos desde el afio
anterior (1788), la Iglesia Matriz poseia un conjunto musical que oficiaba el ministerio de la
musica en las actividades del culto. El mismo expone:

Los oficiales musicos que exersemos en el Coro de dicha Santa Iglecia Catedral
puestos a los pies de Vuestra Sefioria con el maior rrendimiento paresemos por
este memorial en la via y forma que mas hafa lugar en derecho = Y desimos
que cumpliendo con nuestra obligacion hemos asistido en dicho Coro los unos
cantando las divinas alavansas y los otros en el ministerio de musica desde el dia
veinte y uno de octubre del afio pasado de setecientos ochenta y ocho, sin que
por nuestro trabajo que estan recomendado nos hubiesen pagado cosa alguna,
al mismo tiempo que hemos sido solicitos en cumplir con nuestra obligacién ni
menos saber quién es el sujeto que es responsable a pagar nuestro trabajo. Hasta
que el Sefior Doctor Don Francisco Xavier Fita Canonigo Doctoral de dicha
Santa Iglecia Catedral, hiso un plan el dia treinta y uno del mes de Diciembre
del afio que espiro asignandonos a mi Carlos Espinosa como a Maestro Arpista
sincuenta pesos annuales, a mi Miguel Puluchi treinta pesos, por el ministerio
de Violinista, a mi Ramdn Albarrasin otros treinta pesos por el exercicio de la
Flauta, a mi Manuel Idalgo por cantor otros treinta pesos, a mi Juan Puluchi
treinta pesos por cantor. A Mariano Nivelo veinte y sinco pesos por el mismo
exercicio de cantor y otros veinte y sinco pesos a mi Ignacio Espinosa por el
ministerio de Tiple, que como ya tenemos dicho nos hemos ocupado en dicho
coro, y hallindose Cumplido el afio de nuestro serbicio con dos meses mas,
suplicamos ala justificada integridad de Vuestra Sefioria se sirba de mandar que
Don Gregorio Landibar como tesorero de las rentas desimales de este obispado
nos pague 4 cada uno nuestro trabaxo vensido, para con su producgto soportar
nuestras nesesidades, teniendo presente la piedad de Vuestra Sefioria que cada
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uno es digno del premio de su trabajo en lo que esperamos resibir bien y mersed
con Justicia de la grandeza de Vuestra Sefioria y en esta atenciéon = A Vuestra
Sefioria pedimos y suplicamos se sirba de proveer y mandar en todo como
llebamos pedido, que es Justicia y Juramos a Dios nuestro Sefior y a una sefial de
Cruz no proseder de malicia (sic).!

Volviendo al listado sugerido por el canonigo Xavier de la Fita y el maestro de capilla Thomas
Illesca, en 1789 la capilla musical estaba compuesta de la manera que se expone en la siguiente
tabla.

Plantilla de 1789 hasta 1799
Oficio Nombre Afo Renta anual
Maestro de capilla Thomas lllescas 1789 300 pesos
Sochantre Fray Juan de JesUs 1789 100 pesos
Tiple 1 Ignacio Espinosa 1789 25 pesos
Tiple 2 Manuel Barrasueta 1789 25 pesos
Contralto Manuel Idalgo 1789 30 pesos
Tenor Juan Puluchi 1789 30 pesos
Bajo Mariano Nibelo 1789 25 pesos
Violin 1 Manuel Navarro 1789 30 pesos
Violin 2 Miguel Puluchi 1789 30 pesos
Flauta 1 Ramoén Albarrasin 1789 30 pesos
Flauta 2 Juan Quito 1789 30 pesos
Organista Don Josef Vallejo Vazques | 1789 144 pesos
Fuellero Ramon Ballexo 1789 15 pesos
Arpista Carlos Espinosa 1789 50 pesos
Total 14 integrantes de la capilla musical

Tabla 1 / Plantilla de la Iglesia Matriz en el afio 1789.?

La conformacion de la capilla musical por 14 integrantes, preconiza un interés en la evoluciéon
cuantitativa de sus miembros, a pesar de las limitaciones econémicas que se describen en
el oficio de capitulares DC001, al no ser Cuenca la capital del pais. Con este numero de
constituyentes es posible interpretar el repertorio contrapuntistico y obras de complejidad
profesional, como las encontradas en el archivo.

La estructura vocal e instrumental del conjunto se conformaba del modo siguiente: la secciéon
vocal, con dos tiples, un contralto, un tenor y un bajo (un total de cinco integrantes); y la
seccion instrumental, conformada por violin 1 y 2, flauta 1 y 2, 6rgano y arpa, ademas del
sochantre, maestro de capilla y fuellero (un total de nueve integrantes).

En el registro vocal se empleaban las voces de tiple y bajo con un salario inferior al de contralto
y tenor, lo cual hace suponer que los primeros podian ser aprendices. Aunque no se alude en

1. AMCM (Cuenca), Documento Capitular DCOO1AHCA /C Exp 0142, Catalogacion anterior 091, Caja 03, Fol. 4.
2. AMCM (Cuenca), Documento Capitular DCOO1AHCA /C Exp. 0142, Catalogacion anterior 091, Caja 03.
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el documentario a las causas, esto podria ser evidencia de que no todos los cantores tenian
las mismas competencias. Ademas, la estructura vocal de un integrante por cuerda refleja el
reducido nimero de intérpretes.

Las rentas de los ministriles también se dividen en diferentes categorias: desde el maestro de
capilla, con una renta de 300 pesos, hasta los instrumentistas, con 30 pesos, y el fuellero con
15.

Una reconstruccion de la plantilla, desde el ano 1789 hasta 1799, arroja luz sobre la panoramica
general de los primeros 10 afios de institucionalizacion de la capilla musical. A continuacion,
se presenta el listado de musicos e instrumentos determinados en este periodo.

Plantilla de 1789 a 1799

Oficio Nombre Observaciones Afos
Thomas lllescas 1789
Maestro de capilla - i i .
Miguel Puluchi En calidad de interino desde 1796. 1796
Fray Juan de Jesus 1789
Sochantre
Thomas Mideros En calidad de interino desde 1797. 1797
Manuel Idalgo No se define en la plantilla la distribucion 1790-1799
Cantor de la voz, aparece como cantor.
Juan de la Vega 1797-1799
Ignacio Espinosa A partir del afio 1795 se incrementa la ;1789-17982
cuerda a dos integrantes.
Tiple 1 Pablo Espinosa 1795-1799
Juan Luna 1799
Manuel Barrasueta 1789-1794
§ Manuel Contreras 1795-1797
Tiple 2
Miguel Pulichi 1798
Manuel Nivicela 1799
Manuel Idalgo 1789
Juan Josep Puluchi 1790-1799
Contralto
Santiago Landin 1792
Martin Garate 1799
Tenor Juan Puluchi Es’ el Gnico tenor registrado en toda la 1789
década.
Mariano Nibelo En 1792 muere Mariano Nibelo. 1789-1792
Bajo
Cayetano Espinoza LPEQP de esta fecha no se documenta 1792-1795
ningln otro bajo.
Violin 1 Manuel Navarro 1789-1799
. . No se ha encontrado el registro del
M | Puluch , . Y ;1789-17927
Violin 2 'guel Fulucht musico del violin 2 desde 1792-1797. ¢1789-179
Juan de la Vega 1797-1799
Flauta 1 Ramoén Albarrasin 1789-1799
Juan Quito ¢1789-17967
Flauta 2
Lorenzo Espinosa 1797-1799
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Oboe juan Quito En el afio 17.97 se integra el instrumento 1797-1799
oboe al conjunto.

) Df)n Josef Vallejo $1789-17947
Organo Vazques

Joaquin Espinosa 1795-1799
A Carlos Espinosa En el ano 1796 muere Carlos Espinosa. 1789-1796

rpa

Bernardo Fernandez | Identificado como indio. 1797-1799

Ramoén Ballexo 1789-1796
Fuellero

Pablo Espinosa 1797-1799
Rango 14 a 19 integrantes que conforman la capilla musical

Tabla 2 / Plantilla de la Iglesia Matriz desde 1789 hasta 1799.3

En la primera década del Obispado, la plantilla general evidencia como la mayoria de los
musicos sugeridos por el maestro de capilla Thomas Illesca y el canonigo Xavier de la Fita, en
el afo 1789, fueron nombrados en las plazas, conservando los recursos humanos propuestos
en un inicio.

En el documento de diezmo DO1. Folio 31 del afio 1796, se conoce que Xavier de la Fita solicito
al sefor Obispo un violin, una flauta, y un oboe mds para integrar el corpus. Indicando que
solo habia un arpa, un violin y una flauta, sostiene que con los mismos se componia “mdasica
muy escasa, indecente y sin el menor concierto, a causa de que solo resuenan las primeras
voces, sin las octavas y contra voz en que consiste toda su armonia”.* También aparece la
solicitud de incorporacion de Tomas Mideros como sochantre, por ser el tinico que conocia
de puntos y podia ensefiar a los cantores.

A partir del afio 1797, el conjunto se incrementa con los instrumentos siguientes: un oboe, un
violin, una flauta y un tiple 1 (los que hacian un total de 19 musicos). Ademas, la seccion de
las voces llega a nueve cantantes. Esta cifra se iguala a los integrantes de la Catedral de Lima en
el mismo periodo (Orchassal 1962, 20), lo cual respondia al prototipo de la capilla catedralicia
vigente en la época.

Finalmente, se evidencia un crecimiento paulatino de integrantes en esta década resultando
un avance cuantitativo. Por otro lado, el interés de perfeccionar el conjunto desde el aspecto
timbrico, y de promover la ensefianza musical dentro de la capilla, también significa un avance
desde lo cualitativo.

La plantilla de 1800 a 1810

Al igual que la plantilla anterior, el listado de integrantes del corpus catedralicio muestra
una continuidad en los recursos humanos utilizados, alcanzando un total de 18 musicos.
Al comparar el nimero de integrantes de la capilla de la Iglesia Matriz con los modelos
catedralicios de 1a region en este periodo, es posible detectar que, en algunos casos, esta es

3. AMCM (Cuenca), Documento Capitular DCO01AHCA /C Exp. 0142, Catalogacion anterior 091, Caja 03, Documento
de Diezmo D01 AHCA /C 0046, Catalogacion anterior 0041, Caja 02.

4. AMCM (Cuenca), Documento de Diezmo D01 AHCA/C 0046, Catalogacion anterior 0041, Caja 02, Fol. 31.
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superior. Ejemplo de ello es la Catedral de Bogota, que en 1806 registra la presencia de 14
musicos (Bermutdez 1995, 64). Asi mismo, en 1805 la Catedral de Santiago de Cuba (Cuba)
documenta la existencia de 16 integrantes (Escudero 2011, 81). Las Catedrales de Lima
(1800) y México (1804-1805), por su parte, superan el nimero llegando a incluir 38 mdsicos
en el conjunto (Sas Orchassal 1962, 20; Marin Lopez 2007, 180). Estos datos evidencian que
la distribucién de la plantilla de 1a Iglesia Matriz respondia al prototipo, ubicindose dentro
del promedio.

Plantilla de 1800 a 1810
Oficio Nombre Observaciones Anos
Miguel Puluchi 1803
Melchor Ponce Fue maestro de
. R 1804
capilla por el espacio de tres meses.
. Julian Barrionuevo 1805-1809
Maestro de capilla
Manuel Guarnicela Nombrado provisionalmente por
enfermedad del propietario Julian 1805
Barrionuevo.
Martin Garate 1809
Thomas Mideros 1800-1802
Juan Puluchiy
Sochantre Paulino de la Torre 1802
Martin Garate 1803-1810
Manuel Idalgo 1800-1801
Juan Puluchi 1801
Cantor Martin Garate 1803-1809
Joaquin Gomés 1806-1810
José Gavilanes 1810
Juan Luna 1800-1801
Felipe Bustos 1802-1805
Juan Manuel Contreras 1806-1807
Tiple 1
Juan Manuel Puluchi 1808-1809
Felipe Cedillo 1810
Jacinto Cardenas 1810
Tiple 2 Manuel Nivicela 1800-1810
Martin Garate 1800
Contralto Juan Puluchi 1800
Ermeregildo de la Parra 1801-1810
Tenor Thomas Mideros 1800-1802
Manuel Navarros Manuel Navarro muere en 1803. 1800-1803
Violin 1 Josep Espinosa 1803-1805
Mariano Espinosa 1806-1810
Violin 2 Juan de la Vega 1800-1810
Flauta 1 Ramon Albarrasin 1800-1810
Pablo Barrionuevo 1800-1801
Flauta 2
Lorenzo Espinosa 1803-1810
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Juan Quito muere en 1806. Ocupa su
Juan Quito puesto Gaspar Morocho pero se registra | 1800-1806

Oboe que por muy poco tiempo

Gaspar Morocho 1806

- . . Posiblemente sus funciones son hasta
E 1 -1
Organo Joaquin Espinosa 1810, pero no se documenta, 800-1808

Bernardo Fernandez 1800
Arpa i '
Mariano de Jes(s Mariano de Jesus fallece en 1810. 1801-1810
Cabrera
Fuellero Ramon Ballexo Fallece Ramon
1800
Sebastian Thorres 1802-1810
Ballexo
Rafael Remache 1805
Fernando Quito 1806-1810
Rango 14 a 18 integrantes que conformaban la capilla musical

Tabla 3 / Plantilla de la Iglesia Matriz desde 1800 hasta 1810.°

Segun el listado publicado en esta tabla, el conjunto musical estaba integrado por un maestro
de capilla, un sochantre, siete cantantes, siete ministriles y dos fuelleros. No se registra
la voz de bajo, pero probablemente fuera interpretada por un voluntario o por uno de los
denominados cantores.

En el caso de los cantores, existe dificultad para conocer la distribucion de las voces ya que no
se especifica en ningiin documento, ni siquiera en el listado de pago de rentas. Como se puede
apreciar, no hubo cambios significativos en la plantilla; quizas la inestabilidad del periodo con
los maestros de capilla de transito ocasion6 esta situacion.

Otro aspecto que resalta, es la movilidad de los musicos en diferentes funciones; la situacion
presentada por Martin Garate es ejemplo de ello. Garate comienza como contralto en
1800, cumple la doble responsabilidad en el afilo 1803 de sochantre y cantor, terminando
como maestro de capilla en 1809. Es posible citar, también, el caso de Juan Puluchi, quien
primeramente realiza la voz de contralto, luego cantor, en 1802 cumple la funcién de sochantre
y en 1808 la de tiple. Esto confirma la versatilidad de los musicos en el cumplimiento de
diferentes actividades.

La plantilla de 1811 a 1820

Esta plantilla reviste una particular importancia. Luego del nombramiento de Martin Garate
como maestro de capilla, el conjunto catedralicio de la Iglesia Matriz comienza un periodo de
auge, con un proceso de renovacién timbrica y una evidente superacion de la crisis econémica
de los periodos anteriores.

5. AMCM (Cuenca), Documento Capitular DC004 AHCA/C Exp. 0337CA 0202; Documento DTO 008, sin catalogacion
anterior: Documento de Diezmo D01 AHCA /C 0046, Catalogacion anterior, 0041, Caja 02.
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La plantilla permite reconstruir el estado de la capilla musical. Dentro de su composicion

documenta el nimero total de integrantes, que asciende a 21, asi como la nueva distribucion

instrumental sugerida por el maestro de capilla.

Plantilla de 1811 a 1820
Oficio Nombre Observaciones Afos
Maestro de capilla Martin Garate 1811-1820
Sochantre 1 Martin Garate ZAea;:?esGti;a(tjee il;r;ﬁ;eylij::ali:fgdén 1811-1820
José Gavilanes 1811-1816
Sochantre 2 Juan Manuel 1817-1820
Landin
Martin Garate 1811
Felipe Busto i:i; hasta
José Gavilanes
Cantor Mariano Espinosa 1819-1820
Martin Garate 1820
Mariano Espinosa
José Machado
José Gavilanes 1811
Narciso Serrano 1812-1816
Tiple 1 José Maria Torres 1817-1818
Fermin Eras
Manuel Bermeo 1820
Felipe Cedillo J;E'g;‘;f;”jzzas saleen 1813 porhaber | 1417 115
Tiple 2 Miguel Espinosa
Jacinto Cardenas
Miguel Espinosa 1812-1820
Contralto Manuel Nivicela 1811-1820
Tenor Ermenegildo Parra 1811-1812
Violin 1 Ermenegildo Parra 1812-1820
Ermenegildo Parra 1811
Violin 2 Juan de la Vega Fallece Juan de la Vega en 1816. 1813-1816
Felipe Serrano 1816-1820
Juan de la Vega 1811-1812
Viola Mariano Espinosa
Juan Manuel Landin 1815-1820
Flauta 1 Ramon Alvarrasin 1811-1820
Lorenzo Espinosa Fallece Lorenzo Espinosa en 1812. 1811-1812
Flauta 2 Carece de puntos y solo es memorista
José Manuel de la Vega | pero podra ocupar la plaza, si se 1813-1820
compromete a aprender.
Oboe 1 José Manuel Bustos 1818-1820
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Oboe 2 Felipe Salamea 1818-1820
Organo José Espinosa 1812-1820
Francisco Vallejo 1811

Sebastian Thorres

Arpa Bernardo Fernandez 1812-1820
. . 1813
Jorge Luna Se registra en las fechas sefialadas. 1815
Matias Castro 1811-1814
Matias Zaruma 1815-1820
Fuellero

Manuel Chica

Enrique Quito

Rango 14 a 21 integrantes que conformaban la capilla musical

Tabla 4 / Plantilla de la Iglesia Matriz desde 1811 a 1820.°

A partir de este periodo, marcado por el interés de Martin Garate por conformar una capilla
segun su ideal, se introducen nuevos instrumentos como la viola y el oboe 2, completando
la disposicion de una orquesta pequefia donde se incluye los corddfonos (violin, viola, arpa)
y aer6fonos (flauta, oboes, 6rgano). Este grupo instrumental, destinado fundamentalmente
al acompafiamiento vocal, muestra el principio de la renovacion timbrica que llegaria a
conformar el maestro de capilla en afios posteriores.

El oficio redactado por Martin Garate al Obispo en el afio 1812, resulta de interés para conocer
su preocupacion por reparar la falta de musicos en el coro a su cargo. En el escrito se expone
que se designa un nuevo arpista debido a la inasistencia del anterior; por ello se propone a
Jorge Luna, “quien poseia la inteligencia del arte musical”.” Se esgrime, ademas, la necesidad
de sumar un cantor para que fueran tres, y de ese modo quedaba conformado el coro por
tenor, alto y contralto,® aumentando el nimero de voces a siete integrantes en total.

La distribucion de los musicos dentro de la capilla reitera la dualidad de funciones; son
ejemplos de este proceder el de Martin Garate, Juan Manuel Landin, Ermenegildo Parra y
Juan de la Vega. Se conoce que los ministriles generalmente dominaban varios instrumentos
y tenian una enorme facilidad para aprender uno nuevo en poco tiempo (Marin Lopez 2007,
172).

Estos conocimientos se describen en los oficios de solicitud para las presentaciones a
convocatoria de plazas, siendo un ejemplo de ello el caso de Manuel Landin, quien cantaba
como tiple y tocaba la flauta, el 6rgano, el violin y la viola.” Esta realidad hace que la colocacion
dentro del corpus musical no sea fija, admitiéndose dualidad en las funciones y una movilidad
que se determina segun las necesidades del repertorio a interpretar.

6. AMCM (Cuenca), Economia EC01 Exp 055; Diezmo D01 AHCA /C 0046, Catalogacion anterior 0041, Caja 02; Diezmo
D02 AHCA/C Exp 045; Capitular DC10 AHCA/C Exp 1443, Catalogacion anterior 0291, Caja 20; Capitular DC012
AHCA/C Exp 1450, Catalogacion anterior 0301, Caja 20.

7. AMCM (Cuenca), Documento capitular DC007 AHAC/C Exp 0358, Catalogacion anterior 0218, Caja 07, Fol. 4.
8. AMCM (Cuenca), Documento capitular DC007 AHAC/C Exp 0358, Catalogacion anterior 0218, Caja 07, Fol. 4.
9. AMCM (Cuenca), Documento capitular DC013 AHCA/C Exp 1471, Catalogacion anterior 0416, Caja 20, Fol. 9.
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Un andlisis de la plantilla de la Catedral de Quito en el mismo periodo, da sentido y direccion
a la idea de Martin Garate sobre la expansion timbrica para completar su conjunto segun el
modelo capitalino. En la plantilla de musicos de la Catedral quitefia del afio 1817, se describe
que el conjunto musical estaba integrado por: maestro de capilla, dos organistas, dos arperos,
un contrabajo, una viola, un violon, dos oboes, dos trompas, cuatro violines, un bajonero,
una flauta, dos tenores, dos tiples, dos contraltos y tres canto llanistas; todo ello contemplaba
un total de 27 integrantes (Godoy 2014, 101-103), cifra alcanzada por Garate en el periodo
siguiente.

La plantilla de 1821 a 1840

Una nueva plantilla arroja a la luz el momento de mayor esplendor del conjunto catedralicio
durante el siglo XIX, caracterizado por una gran estabilidad propiciada por un aumento de los
recursos humanos y un proceso expansivo del enfoque timbrico. Las rentas destinadas a la
capilla musical se incrementaron, siendo el momento oportuno para la ejecucion del proyecto
musical planteado por Martin Garate desde los inicios de sus funciones.’

Se consigna como un hecho de sumo interés, que influenciaria la actividad musical en la
Catedral durante este lapso, 1a visita del conjunto catedralicio sinfénico de la Catedral de
Lima dirigido por Andrés Bolognesi, el dia 27 de diciembre de 1816, para la consagracion del
monsefor Ignacio Cortazar, Obispo de Cuenca. Las referencias de Andrés Sas describen que
la orquesta de Lima estaba integrada por 14 violines e incluia al serpentdn, pero no contaba
con el instrumento de la viola (Sas Orchassal 1962, 28-31).

De cualquier manera, es posible deducir que este contacto repercutié en el proceso de
renovacion y ampliacion timbrica de la Iglesia Matriz en los afios posteriores. La siguiente
tabla expone los integrantes de la capilla catedralicia de la Iglesia Matriz entre los afios 1821
y 1840.

Plantilla de 1821 a 1840
Oficio Nombre Observaciones Afos

Maestro de capilla Martin Garate 1821-1840
Sochantre 1 Martin Garate Zﬂea:;g]eiar;agz i;gﬁ;e;i::hb;ri:f;dén 1821-1840
Juan Manuel Landin 1821-1827
Sochantre 2 Manuel Nivicela Fallece Manuel Nivicela en 1837. 1827-1837
Francisco Espinosa 1838-1840

José Espinosa 1823
Cantor Francisco Espinosa 1824-1830
Ramén Cobos 1838-1839
Manuel Bermeo 1823-1824
Tiple 1 Nicolas Ortega 1825-1830

Ylario Carreras Aparece en el documentario en las 1829

fechas sefialadas. 1832

10. El proyecto musical de Garate planteaba la ampliacion de la capilla musical catedralicia. Diversos documentos
capitulares evidencian su interés en este aspecto.
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Tiple 1 José Moncayo 1838
Miguel Espinosa 1821-1822
José Machado 1823-1830
Tiple 2
Pedro Pallasco 1838
José Monegol 1839
Manuel Nivicela 1821-1830
Contralto
Manuel Bustos 1838
Ermenegildo Parra 1821-1822
Juan Manuel Landin 1822-1826
Martin Garate 1827
Violin 1
Felipe Serrano 1828 -1830
Mariano Calle 1838
Andrés Calle 1839
Felipe Serrano 1821-1826
Violin José Manuel Basquez Fallece José Manuel Basquez en 1829. 1827 -1829
jolin
José Banegas 1829
Pablo Guillen 1838 -1839
Juan Manuel Landin 1821
José Banegas 1822-1823
Viola Aparece en el documentario en las 1824 -1830
Manuel Coronel fechas sefialadas. 1838
. 1829
Manuel Carrillo 1839
Ramoén Alvarrasin Fallece Ramon Albarrasin en 1838. 1821 -1830
Aparece en el documentario en las
- 1838
Flauta 1 fechas sefialadas.
José Ponce 1838
José Manuel Vega 1839
. Aparece en el documentario en las 1821-1830
Flauta 2 José Manuel de la Vega fechas sefaladas. 1838
José Manuel Bustos Aparece en el documentario en las 1821-1823
fechas sefialadas. 1825
Oboe 1
Feline Salamea Aparece en el documentario en las 1824
P fechas sefialadas. 1826-1829
Feline Salamea Aparece en el documentario en las 1821-1823
P fechas sefialadas. 1825
Oboe 2 -
José Manuel Bustos Aparece en el documentario en las 1824
fechas sefaladas. 1826 -1829
Felipe Salamea 1830-1832
Clarinete 1
Manuel Quito 1838-1839
) José Manuel Bustos 1830-1832
Clarinete 2
Felipe Salamea 1838 -1839
, , Aparece en el documentario en las 1832
José Joaquin Salamea -
Bascornio fechas sefialadas. 1838
José Manuel Banegas 1838
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Aparece en el documentario en las
fechas sefialadas. Fallece José Banegas. 1824-1830
Bajon José Banegas En el documento capitular DCO16
aparece como intérprete del serpenton
en 1829.
Nombramiento por votos unanime. Se
conoce que Andrés Calle ocup6 la plaza
Serpenton José Manuel Banegas por un corto tiempo. Fue sustituido 1831-1835
por su impericia por Manuel Banegas
nuevamente.
. . Aparece en el documentario en las 1824-1830
Felipe Cedillo -
Trompas 1 fechas sefialadas. 1832
llario Carrera 1838
Manuel Bermeo 1824-1830
Trompas 2
Manuel Piedra 1838-1839
i Josef Machado 1829-1830
Golfin 1 -
José Manuel Banegas 1839
Golfin 2 José Salamea 1839
José Espinosa 1821-1822
Organo . . Hijo de José Espinosa. Aparece en el 1823-1830
Miguel Espinosa documentario en las fechas sefialadas 1831-1832
’ 1838-1839
Arpa Bernardo Fernandez 1821-1830
Matias Zaruma 1821-1830
Enrique Quito
Fuellero -
Leonardo Gutierres 1838-1839
Diego Le6n
Rango 15 a 26 integrantes que conformaban la capilla musical

Tabla 5 / Plantilla de la Iglesia Matriz desde 1821 a 1840.1

Como se constata en la documentacion presentada, la plantilla aumenta hasta los 26
integrantes, alcanzando el nimero mis elevado de musicos que se ha podido documentar
dentro del conjunto catedralicio en el siglo XIX. Su distribucién es la siguiente: maestro de
capilla, dos sochantres, cuatro cantores, y 19 instrumentistas (dos violines, una viola, dos
flautas, dos oboes, dos clarinetes, un bascorno, un bajon, un serpentén, dos trompas, dos
golfin, un érgano, un arpa y dos fuelleros).

El evidente crecimiento de la seccién instrumental, no solo en el niumero de integrantes sino
desde el aspecto timbrico, sugiere el protagonismo que alcanza esta seccién dentro del conjunto,
superando a la de 1as voces. Resulta de interés la ampliacion de la seccion de los aer6fonos, la
cual incorpora las trompas, el bajon, el serpenton, el clarinete y el golfin, convirtiéndose en el
nucleo de mayor cantidad de intérpretes y variedad timbrica del conjunto, incluso superando

11. AMCM (Cuenca), Economia EC01 EXP 055; Diezmo D02 AHCA EXP 045; Documento D010, sin catalogar; Diezmo
D03 AHCA Exp 518; Diezmo D06 AHCA Exp 632; Diezmo D04 AHCA Exp 634; Diezmo D08 AHCA Exp 672; Diezmo
D09 AHCA Exp 673; Diezmo D010 AHCA Exp 688; Diezmo D011 AHCA Exp 689; Diezmo D012 AHCA Exp 698; Diezmo
D013 AHCA Exp 699; Diezmo D014 AHCA Exp 720; Diezmo D015 AHCA Exp 721; Capitular DC 0016 AHCA/C Exp
0540, Catalogacion anterior 0384, Caja 10; Diezmo D016 AHCA Exp 728; Diezmo D017 AHCA Exp 729; Diezmo D018
AHCA Exp 742; Diezmo DC019 AHCA Exp 778; Capitular DC028 AHCA /C Exp 0695, Catalogacion anterior 0448, Caja
13; Capitular DC029 AHACA/C Exp 0705, Catalogacion anterior 0450, Caja 13.
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a la seccion de los cordofonos. Por su parte, las voces describen una carencia en el nimero y
distribucién, resaltando la falta de precisioén en su designacion; especialmente la del tenor y el
bajo. Es posible que estuvieran incluidas en aquellos designados como cantores.

En este periodo se conoce la ardua labor realizada por Martin Garate para proveer y aumentar
el numero de musicos de la capilla; asimismo, su gestion y esmero para traer oficiales
trompistas desde Lima a toda costa. No obstante, esta aspiracion no fue satisfecha hasta que,
hallandose en la ciudad de Cuenca los oficiales trompistas Felipe Sedillo y Miguel Bermeo
y el bajonista José Guarnicela —corrientes y peritos para ejercer cada uno sus respectivos
instrumentos—, el maestro de capilla solicité en el documento capitular DC014 del ano 1823,
que se agregasen estos al servicio del coro de la Santa Iglesia Catedral. En el mismo documento
propone cambiar a José Guarnicela por Manuel Carrillo, quien interpretaba la viola, para tocar
el bajon." La solicitud del maestro de capilla fue aceptada sin reparos.

La renovacion del conjunto es una constante del periodo. Poco tiempo después, en el afio
1829, Martin Garate hace el tramite para incorporar el instrumento golfin, por lo necesario
y util que resultaba para el concierto de la musica, nombrando a Josef Machado.'®* Asimismo,
en el afo 1832 solicita la compra de un bascorno y un serpenton a la ciudad de Guayaquil a
través de un amigo' y al parecer la gestion tuvo éxito porque estos dos instrumentos ya se
encontraban incorporados al coro el mismo afio.

En estas décadas comienza a fragmentarse la informacion de las actas capitulares, documentos
de diezmos y economia. En los afios 1831, 1833 al 1837 y el 1840 no se precisan los miembros
de la capilla como conjunto, por lo cual no ha sido posible establecer el total de los integrantes.
De estos afos, se han ordenado algunos datos encontrados en los documentos de los libros
copiadores de oficios y capitulares, los cuales, de forma escueta y aislada, refieren la
permanencia en las actividades de algunos de los integrantes. Este es el caso de Marin Garate
del que se conoce se mantuvo como maestro de capilla hasta su muerte en 1856.

Por otro lado, es importante indicar que en este periodo se realiza la separacion del estado
de Ecuador del de Colombia. Las tltimas p4ginas que incorporan el sello de Colombia dentro
del archivo catedralicio musical son las del capitular que data del afio 1835, DC024. Este dato
coincide con el descrito por Stevenson en su trabajo sobre la musica en la Catedral de Quito
(Stevenson 1962, 81-82).

Unido a ello, desaparece la sujecion al Real Patronazgo, situacién que comprometia a los
funcionarios de la Catedral a los arbitrios de las corrientes politicas (Stevenson 1962, 81-82),
repercutiendo directamente en la capilla musical. A partir de estas circunstancias, el conjunto
catedralicio comienza su gradual decadencia, unido a la decreciente situacion econémica de
la fabrica.

12. AMCM (Cuenca), Documento capitular DC014 AHCA /C Exp 0455, Catalogacion anterior 0323, Caja 09, Fol 11.
13. AMCM (Cuenca), Documento capitular DC016 AHCA /C Exp 0540, Catalogacion anterior 0384, Caja 10, Fol. 14.
14. AMCM (Cuenca), Documento capitular DC018 ACEL/C Exp 0605, Caja 11, Fol. 1.
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Las plantillas de 1852, 1858 y 1873-74

La ausencia de plantillas de la década del 40, deja zonas de incertidumbre en la cronologia
de la capilla catedralicia del siglo XIX. A partir de 1852 se encuentra un nuevo listado de
musicos en un documento anexo de economia. En el mismo se especifican los sueldos de los
integrantes del conjunto.

Esta plantilla refiere un desglose, sin definir funciones en la mayoria de los casos,
proporcionando un ndmero total de 13 integrantes. Esta cifra muestra una disminucion
considerable del conjunto, con 13 integrantes menos, lo que advierte la etapa de crisis
agudizada debido, entre otras causas, al envejecimiento y deterioro del maestro de capilla de

turno.
Plantilla de 1852
Oficio Nombre Observaciones Afos
Maestro de capilla Martin Garate 1852
Organo Miguel Espinosa 1852
Tiple Ylario Carreras 1852
Cantor José Monayo 1852
Manuel Piedra CN;)nJ?Lejzncizf’inen las funciones dentro del 1852
Ignacio Tenacota
Andrés Calle
Msicos Martin Chimbo
José Salamea
Pablo Guillen
Ramon Banegas
Felipe Salamea
Fuellero Garbino Lebn 1852
Total 13 integrantes de la capilla musical

Tabla 6 / Plantilla de la Iglesia Matriz del afio 1852.1

La muerte de Martin Garate en el ano 1856, después de haber servido como maestro de capilla
por el espacio de 47 afos, agrava la situacion. En la busqueda realizada de esta época, no se ha
encontrado la plantilla para determinar exactamente hasta qué punto esta pérdida repercute
en la capilla musical; sin embargo, la situacion en la que aparece documentado el nuevo listado
dos afios después, en 1858, da indicios para suponer que Garate deja un enorme vacio.

La plantilla de 1858 ha sido extraida del juicio fechado el 27 de agosto, llevado a cabo por el
Cabildo eclesiastico en contra de los musicos rentados, quienes no cumplian con sus deberes,
faltando a las misas de los jueves y de los domingos y a otras festividades. Ademas, reclama el
Cabildo, como en muchas ocasiones, ubicaban a musicos de la calle que no tenian la pericia
necesaria, abandonando el coro antes de concluir la misa y haciendo lo mismo los musicos
rentados.

15. AMCM (Cuenca), Documento Economia Anexo EC002 AHCA/C, Anexo 0002 0605, Caja 45, Fols. 1- 66.
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Consta ademas, la solicitud del venerable Cabildo para que se hiciera saber a los citados
musicos, que debian cumplir estrictamente con sus obligaciones, tales como la asistencia
personal a la misa hasta su culminacion sin valerse de otros, ya que la iglesia les pagaba el
sueldo con ese objeto. Se agrega que, de cometer una proxima falta, serian destituidos. Para
ello, el Cabildo tenia la potestad de nombrar a otros musicos.

El juicio describe la endeble situacion de la capilla, asi como las dificultades enfrentadas por
el Cabildo y por el maestro de capilla para su organizacién. En el reporte de los musicos
notificados se encuentran: Martin Chimbo, Apolinario Yunga, Miguel Morocho, Manuel
Pauta, Ygnacio Teneconta, Ramo6n Banegas, Manuel Piedra, Antonio Guille y Andrés Calle.
La plantilla se completa con datos extraidos del documento sin catalogacion anterior, D022,
del mismo afo. En el mismo se indica como maestro de capilla a Miguel Espinosa y como
sochantres a Miguel Morocho y José Rodas.

Plantilla de 1852

Oficio Nombre Observaciones Afos

Maestro de capilla Miguel Espinosa 1858

Sochantre 1 Miguel Morocho 1858

Sochantre 2 José Rodas 1858

Martin Chimbo No se definen las funciones dentro del 1858
conjunto.

Apolinario Yunga

Miguel Morocho

Manuel Pauta

Mdsicos Ygnacio Teneconta

Ramon Banegas

Manuel Piedra

Antonio Guille
Andrés Calle

Total 12 integrantes de la capilla musical

Tabla 7 / Plantilla de la Iglesia Matriz del afio 1858."

La falta de identificacion de las funciones de los musicos dentro del conjunto, no permite
establecer la presencia o ausencia de determinados instrumentos; de ahi que la informacion
resulte incompleta y poco detallada. Aun asi, se detecta una permanencia o situaciéon casi
estatica del nimero de integrantes respecto a la plantilla anterior.

En cuanto a la década del 60, no se ha encontrado ningin documento referente a plantillas
de integrantes del conjunto musical; solo se conoce que Miguel Espinosa ocupaba la plaza
de maestro de capilla, Miguel Morocho la de sochantre primero y José Rodas, la de segundo.
Estas designaciones sostienen la actividad de la capilla catedralicia en la época, sin embargo,
los exiguos registros en las actas capitulares sobre la actividad musical en este periodo no
permiten conocer la composicion precisa.

16. AMCM (Cuenca), Documento Juicio J18 AHCA /C 0635, Caja 029.
17. AMCM (Cuenca), Documento Juicio J18 AHCA/C 0635, Caja 029.
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Una nueva plantilla del afo 1873, extraida del documento auxiliar de economia EC06,"
actualiza el estado del conjunto musical. Figuran, como maestro de capilla, Miguel Morocho;
los cantores Amadeo Pauta y David Murrillo; los tiples Benigno Espinosa y Luis Pauta; los
musicos Martin Chimbo, José Antonio Salamea, Simon Astudillo, José Maria Pauta, José Calle,
Julidn Morales, Joaquin Moscoso, Manuel Mosquera, Manuel Pauta; y como fuellero, Manuel
Leon. Esta ndmina completa un total de 15 integrantes.

Pese a no identificar las funciones de los musicos, este documento reviste una particular
importancia, pues informa que, excepto el maestro de capilla, todos los masicos, en el mes
de abril de ese afo, habian presentado la renuncia. Se plantea que la solicitud habia sido
considerada y admitida por el venerable cuerpo del Cabildo, ordenando al ecébnomo de la
Iglesia que liquidase las rentas correspondientes hasta la fecha. No se han encontrado las
circunstancias precisas de esta renuncia masiva, pero al parecer se relaciona con las escasas
rentas recibidas.

En el libro copiador de oficios LC51' se complementa la informacion de la plantilla de ese
ano, mostrando que, al parecer, el impacto de las renuncias origind un replanteamiento de
la capilla. En este contexto se establecieron alzas en las rentas para los integrantes, asi como
nuevos nombramientos, como el del sochantre José Maria Rodriguez.

Un afo después, en 1874, reunidos en sesion extraordinaria del Cabildo junto al maestro de
capilla Miguel Morocho, se conoce del nombramiento de la siguiente plantilla de musicos:

-Antonio Guillen y Martin Chimbo: violines 1y 2.

-Ramon Banegas: viola.

-Manuel Pauta: contrabajo.

-Marcelino Guambafia y Manuel Vazquez: flautas 1y 2.

-José Calle y Manuel A. Mosquera: clarinetes 1y 2.

-Simo6n Astudillo, Agustin Pauta y José M. Calle: bajos (esta designacion no
define si es para la voz o algun instrumento bajo, lo que deja incertidumbre en
la clasificacion).

-Miguel Morocho: cello.

A cada uno se le asigno6 30 pesos anuales por su renta y, de la misma forma, se acordé que los
cantores y musicos cumplieran con la Iglesia; el sefior Obispo aprob6 el aumento de la renta
con la condicion de que los agraciados cumplieran estos requisitos con la mayor brevedad
posible.?® Esta nueva plantilla incorpora a los musicos designados el afio anterior en la seccién
de las voces y al intérprete del 6rgano.

18. AMCM (Cuenca), Documento de Economia EC06 AHCA /C Exp 0307, Caja 0239.

19. Los libros copiadores de oficios registrados que hacen un total de cinco son una recopilacion de oficios muy parecidos
a las actas capitulares. Estos libros aparecen a partir del aflo 1799 y terminan en el 1897. La importante informaciéon
extraida de los mismos ha complementado el estudio, fundamentalmente luego de la segunda mitad del siglo XIX.

20. AMCM (Cuenca), Libro copiador de oficios LC5.1.
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Plantilla de los afios 1873-1874
Oficio Nombre Observaciones Afios
Maestro de capilla Miguel Morocho 1873-74
José Maria Rodriguez 1873-74
sochantre 1 José Antonio Calle ii:;::;:;:iiri:nof;fn con 1873-74
Sochantre 2 David Murillo zzclh;;:'e interino con nombramiento 1873-74
Cantores Amadeo Pauta 1873-74
David Murrillo 1873-74
Tiples Benigno Espinosa 1873-74
Luis Pauta 1873-74
Violin 1 Antonio Guillen 1873-74
Violin 2 Martin Chimbo 1873-74
Viola Ramén Vanegas 1873-74
Violoncelo Miguel Morocho 1873-74
Contrabajo Manuel Pauta 1873-74
Flauta 1 Marcelino Guambafa 1873-74
Flauta 2 Manuel Vazquez 1873-74
Clarinete 1 José Calle 1873-74
Clarinete 2 Manuel A Mosquera 1873-74
Organo Canbnigo Cuesta :? 1873-74
José Antonio Salamea 1873
Simon Astudillo 1873
Mdsicos José Maria Pauta 1873
Julian Morales 1873
Joaquin Moscoso 1873
Bajos Simén Astudillo §? 1874
Bajos Agustin Pauta :? 1874
Bajos José M Calle 7 1874
Fuellero Manuel Le6n 1874
Rango 26 integrantes de I.a capillg musical en total. En el afio 1874, 22 a 23 integrantes
conformaron la capilla musical.

Tabla 8 / Plantilla de la Iglesia Matriz de los afios 1873-1874.%

A pesar de lo fragmentado de la plantilla, se pueden establecer algunos aspectos significativos.
Por un lado, la introducciéon de nuevas sonoridades en la seccion de los cordoéfonos con la
incorporacion del cello y el contrabajo, acontecer que reanima el proceso de renovacion
timbrica y recupera el protagonismo de la seccion. Por otro lado, se describe una superacion
en el nimero total de integrantes del conjunto, lo que devela una mejoria en la economia de
la fabrica.

21. AMCM (Cuenca), Libro copiador de oficios LC5.1.
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Las plantillas de las dos ultimas décadas del siglo XIX

Las dos ultimas décadas del siglo XIX presentan zonas de incertidumbre producidas por
problemas de fuentes; las escasas referencias al conjunto musical no han permitido establecer
con exactitud la conformacion de 1a capilla en este periodo. Un documento de diezmo D020,*
fechado en 1884, registra las firmas del maestro de capilla Miguel Morocho y el sochantre
José Maria Rodriguez, pero no incluye ningtin miembro del conjunto. Se describe, ademas,
que fue recibida del recolector eclesidstico la suma de 54 pesos como tltimo sueldo de Miguel
Morocho correspondiente a la renta de 1883.

En un oficio de 1888 perteneciente al archivo de economia EC09, firmado por Manuel Maria
Cuesta, se conoce del aumento de renta a todos los cantores, de 25 a 30 pesos, y de los tiples,
de 12 a 18 pesos anuales. No se citan los nombres de los cantores, ni el nimero que los integra.

En el mismo documento, mas adelante, se informa de la destitucion de David Murillo como
sochantre, sin nombrar a otro en su lugar. Referente a la década de 1880 no se ha encontrado,
dentro del archivo, otro documento que permita reconstruir la capilla musical. La falta de
informacion sobre la seccion instrumental deja un vacio que no aporta a la direccionalidad
del estudio.

Plantilla de la década de 1880
Oficio Nombre Observaciones Afos

Maestro de capilla Miguel Morocho 1880 hasta 1886, afio en que fallece. 1880-1886
Sochantre 1 José Maria Rodriguez 1884
Sochantre 2 David Murillo Destituido de sus funciones en 1888 1888
Cantores :? 1888
Tiples :? 1888
Rango 1 a 3 integrantes que conformaban la capilla musical.

Tabla 9 / Plantilla de la Iglesia Matriz de la década de 1880.2

De la década de 1890 se han encontrado datos de utilidad en el libro copiador de oficios
LC6. El expediente refiere la separacion de los cantores Francisco Paredes y José Antonio
Sarmiento en el afio 1892, porque se encuentran comprometidos para servir en otras iglesias.
Por esta situacion es nombrado David Murillo como cantor, David Murillo Visquez como tiple
y José Manuel Fernandez como fuellero.

Otra serie de nombramientos en el afio 1893, incluye a los cantores Salvador Sarmiento y Luis
Mosquera (en lugar de un cantor de apellido Arce, quien habia abandonado la capilla), ademas
de Julidn Gutiérrez como fuellero. Un afio después, el maestro de capilla José Maria Rodriguez
solicita la destitucion del tiple Murillo para que sea reemplazado por Luis Chica. Asimismo,
se citan los cantores Salvador Sarmiento, Bernardo Linares y Joaquin Carpio y, por altimo, al
fuellero Lizardo Andrade.

22. AMCM (Cuenca), Diezmo D20 AHCA /C 1059, Catalogacion anterior 1014, Caja 36
23. AMCM (Cuenca), Documento de Economia EC09 AHCA /C 0613, Catalogacion anterior 0539, Caja 19.

193



Molerio. “Caracterizacién de los musicos en la Catedral Matriz de Cuenca desde inicios...”. Resonancias 20 (39): 175-200.

En el afio 1895 se conoce el nombramiento de los tiples Manuel Jestis Guarnicela y Aurelio
Falcon, ademds del fuellero Pablo Flores. Resulta de utilidad para entender el contexto, la
consulta de un documento fechado el 7 de diciembre de 1897, en el cual se expone c6mo,
hasta ese momento, existia la costumbre de que en las misas de Feria celebradas en la Catedral,
en Adviento y Cuaresma, se tocaran instrumentos para apoyar el canto. Como la rdbrica
prohibia el uso de instrumentos en aquellas fiestas, el venerable Cabildo acord6, ademas, que
en lo sucesivo no se permitiria tocar ningn instrumento de soplo.** Dentro de las exiguas
descripciones referentes a la capilla en este periodo, no se han encontrado datos relativos a
la seccion instrumental, por lo que se desconoce el impacto de estas determinaciones dentro
del conjunto.

En 1897, en otro oficio documentado en el libro copiador LC06, se acuerda aumentar las
rentas de los cantores segun la siguiente lista: José Maria Pauta, 56 pesos; Manuel Pauta, 20;
Francisco Cordero, que recibia 12 pesos, recibiria 14.40; David Murillo Visquez, 14.40; a
Joaquin Carpio se le aumentaron 6 pesos sobre 12 que recibia; Manuel Eloy Solano, a 18 pesos
le aumentaron 6 debido a su constancia; Luis Chica, tiple, de 12 pesos le ascienden a 18.
Manuel Antonio Mosquera obtendria 14.40; a Aurelio Falconi y a Jestis Guiracocha, a 12 pesos
se le aumentan 6; y Antonio Pauta contintia con la renta establecida.?® Finalmente, en 1898 se
conoce del nombramiento de cantor de Daniel Ugalde.? La tabla 10 presenta la distribucion
de la plantilla descrita.

Plantilla de la década de 1890

Oficio Nombre Observaciones Afos
Maestro de capilla José Maria Rodriguez 1890-1934
Frana?co Paredes y José Separados en 1892.
Antonio 1892
Sarmiento
David Murillo 1892
Salvador Sarmiento y Luis 1893
Mosquera
Salvador Sarmiento
Bernardo Linares 1894
Cantores Joaquin Carpio
José Maria Pauta 1897

Manuel Pauta

Francisco Cordero

David Murillo Vasquez

Joaquin Carpio

Manuel Eloy Solano

Manuel Antonio Mosquera

Aurelio Falconi

24. AMCM (Cuenca), Libro copiador de oficios LC6, Fol. 69.
25. AMCM (Cuenca), Libro copiador de oficios LC6, Fol. 72.
26. AMCM (Cuenca), Libro copiador de oficios LC6, Fol. 82.
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Jesus Guiracocha
Cantores Antonio Pauta
Daniel Ugalde 1898
David Murillo Vasquez 1892
Luis Chica 1894
Tiples Manuel Jests Guarnicela y
. . 1895
Aurelio Falcon
Luis Chica 1897
José Manuel Fernandez 1892
Julian Gutiérrez 1893
Fuellero
Lizardo Andrade 1894
Pablo Flores 1895
Rango 5a 15 integrantes que conformaban la capilla musical

Tabla 10 / Plantilla de la Iglesia Matriz de la década de 1890.”

La ultima plantilla del siglo XIX refleja un crecimiento en la secciéon de las voces, llegando
a incluir 11 integrantes. La ampliacién de las referencias del conjunto vocal en la época
sugiere una mayor actividad y presencia, invirtiendo la situacion de la primera mitad del siglo,
cuando el numero de instrumentistas superaba a los cantores. Queda atn incertidumbre en la
exactitud de la plantilla, si se admite el criterio de Javier Marin Lopez referente a que:

Las actas capitulares constituyen una especie de trampa o espejismo documental,
la informaciéon que aportan, dentro de su fiabilidad, suele ser incompleta y
dependiente del grado de detalle del secretario capitular y de la importancia que
concediese —tanto é1 como el Cabildo— a los temas musicales tratados (Marin
Lopez 2007, 182).

En este caso, no es posible determinar si la capilla contaba con musicos instrumentistas, pero
el nombramiento del fuellero al menos, admite la presencia del érgano como acompanante
del conjunto vocal.

Sintesis comparativa de las plantillas de musicos de la Iglesia Matriz de
Cuenca en el siglo XIX

En la tabla 11 se realiza una sintesis comparativa de las plantillas analizadas a partir de un
enfoque cuantitativo; de esta forma el estudio permite conocer los recursos humanos y
organicos disponibles para la interpretacién musical con una visién diacronica.

27. AMCM (Cuenca), Libro copiador de oficios LC6.
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Cargos 1789- 1800- | 1811- 1821- | 1852 | 1858 | 1873- | 1880- | 1890-
1799 1810 1820 1840 1874 | 1889 1900

Maestro de Capilla 1 1 1 1 1 1 1 1 1

Sochantre 1 1 2 2 2 2 2

Cantor 3 2 3 1 1 2 11

Tiple 1 2 2 1 1 1 1 2

Tiple 2 1 1 1 1 1

Contralto 1 1 1 1

Tenor 1 1 1

Bajo 1

Violin 1 1 1 1 1 1

Violin 2 1 1 1 1

Viola 1 1 1

Violoncelo 1

Contrabajo 1

Flauta 1 1 1 1 1 1

Flauta 2 1 1 1 1 1

Oboe 1 1 1 1 1

Oboe 2 1 1

Clarinete 1 1 1

Clarinete 2 1 1

Bajon 1

Bascornio 1

Serpenton 1

Trompas 1 1

Trompas 2 1

Golfin1 1

Golfin 2 1

Organo 1 1 1 1 1 1

Arpa 1 1 1 1

Msicos 8 9 8

Fuellero 1 2 2 2 1 1 1

Total Rango de

integrantes de la 19 18 21 26 13 12 26 :3? 15

capilla musical

Tabla 11 / Sintesis comparativa de las plantillas de la Iglesia Matriz desde los inicios del Obispado y durante el siglo XIX.

A pesar del caricter fragmentario de la informacion relativa a algunas décadas, la tabla, a
manera de sintesis, releva conclusiones significativas. Para nuestro propoésito, se hace
necesario detenernos a exponer las siguientes:

-Como se observa en el total de integrantes de la capilla, las plantillas de mayor

numero de musicos son las correspondientes a los periodos 1820-1840 y 1873-
1874, llegando alcanzar 26 constituyentes.
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-El periodo de mas variedad timbrica y aumento considerable de la seccion
instrumental, es el de 1820-1840.

-Existe dentro de la secciéon vocal una constante timbrica en las voces de los
cantores y tiples, no observable en las voces de contralto, tenor y bajo; este
altimo registrandose solo en la plantilla de 1789.

-En cuanto al total de integrantes de la seccion de las voces, se nota un aumento
hacia la altima década del siglo XIX, llegando a estar constituido por 11 cantores.

La seccion instrumental también mantiene instrumentos que se comportan como constantes
timbricas:

La seccién de los cordéfonos

-El violin es registrado en la mayoria de las plantillas. Sin embargo, el nimero de
integrantes es limitado en todos los periodos, no superando nunca la cifra de un
violin primero y uno segundo.

-Los demas constituyentes de la seccion de los cordéfonos como la viola, el cello
y el contrabajo, solo se registran de forma ocasional en las listas de 1811, 1821,
1873 y 1874, lo que sugiere una incorporacion no definitiva a la plantilla.

-El arpa documenta una continuidad en las primeras plantillas del siglo, pero
desaparece a partir de 1840. Su ejecuciéon se mantuvo siempre a cargo de un solo
instrumentista.

La seccion de los aerofonos
-Presenta una continuidad en la flauta y el oboe.

-En la plantilla de 1820-1840 se incorpora de forma ocasional al clarinete,
bascorno, bajon, serpenton, trompas y golfin.

Queda un ultimo grupo que registra una presencia constante: es el integrado por el érgano
y las funciones de maestro de capilla y sochantre. En ninguna plantilla se incorporan los
instrumentos de percusion.

Finalmente, la investigacion ha permitido reconstruir las plantillas institucionales de musicos
catedralicios cuencanos. Los resultados obtenidos revisten un gran interés, pues hemos podido
constatar —a lo largo de la etapa historica estudiada— la existencia de diferentes periodos con
caracteristicas propias, tanto desde el aspecto de la variedad timbrica como desde el nimero
de constituyentes.

En lo que concierne a la situacion del musico indigena en la Catedral Matriz en el siglo XIX, la

documentacion institucional catedralicia registra de forma intermitente su presencia dentro
del corpus. Esta situacion puede estar relacionada con varios factores, como la excepcionalidad
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en la incorporacién de indigenas o el poco detalle sobre el origen racial descrito en las actas
capitulares de forma general.

Los oficios de campanero y fuellero son los que documentan con mayor precision la
contrataciéon de indigenas dentro de la capilla musical de la Iglesia Matriz, incluyendo la
referencia a su categoria social. Por otro lado, se evidencia una especie de dinastia en la
ocupacion de estas plazas, en casi todos los casos existe una conexion en los apellidos de los
integrantes.

Entendiendo este estudio como el primer abordaje de la capilla catedralicia cuencana en el
siglo XIX, consideramos que aporta nuevos puntos de vista a la historia y reconstruccion de la
practica musical ecuatoriana, allanando para la comunidad cientifica una nueva senda dentro
de los estudios de la musica catedralicia hispanoamericana.
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Consort Guitarristico de
Chile. 2016. Micorriza.

Valparaiso: EMMA /Fondo para el
fomento de la musica nacional. CD.

El disco que resefiamos a continuacion es el segundo registro fonografico del Consort
Guitarristico de Chile (CGCL). Fundado hace ya una década (en 2007), este ensamble
presenta aqui una configuracion renovada, conformada por Andrés Gonzilez y Rodrigo
Erazo, miembros fundadores, ademas de Oscar Ovalle, Dario Vargas y Rodrigo Moyano,
todos formados en la ciudad de Valparaiso. En comparacion con un primer disco editado en
2010 de manera independiente, el que se presentaba sobre todo como una muestra amplia
y ecléctica del repertorio que el ensamble es capaz de abordar, el nuevo registro representa
una contribucién aun mais significativa, con un programa de gran coherencia dedicado
exclusivamente a la obra de compositores chilenos. Todas las obras han sido especialmente
concebidas para el CGCL. La cohesion de dicho repertorio reside ademés en la eleccion de
creadores de una misma generacion: Felipe Pinto d’Aguiar (1982-), Pedro Alvarez (1980-),
Fernando Julio (1982-) y Andrés Gonzalez (1977-), director musical del CGCL.

Debemos destacar que la singularidad del CGCL reside en la utilizaciéon de guitarras de
diversos registros (soprano, contralto, tenor, bajo y contrabajo) —de ahi la denominacion de
consort! (Vignal 2001)—, lo que otorga a este ensamble amplias posibilidades de tesitura y
timbre, las que sobrepasan considerablemente los recursos de una agrupacién convencional
de guitarras. Ello queda ampliamente demostrado a través de las obras presentadas en este CD.

La primera de ellas, Litoral (2009-2015), de Felipe Pinto d’Aguiar, viene a condensar y coronar
un largo proceso de experimentacion con el instrumento, plasmado en una serie de piezas
para guitarra solista, en duo, y con ensamble instrumental (casi todas estrenadas en Chile,
aunque actualmente varias de ellas estén consideradas “fuera de catilogo”). Los recursos
técnicos desplegados en esta obra —trémolos sobre notas simples o bloques acordales, uso
de arcos, y armonicos, entre otros—, perfectamente controlados y dosificados, estin puestos
al servicio de un auténtico pensamiento composicional, de inspiraciéon espectral manifiesta,
aunque muy personal. Esta filiacion es reivindicada por el compositor en el siguiente

1. El CGCL rehabilita este término britanico utilizado en los siglos XVI-XVII para denominar un ensamble de
instrumentos de una misma familia. En rigor, se trata aqui de un whole consort.
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comentario: “La estructura de la obra puede ser descrita como un continuo en permanente
evolucion y creciente densidad, que tiene como motor principal el espectro armoénico de la
nota Mi en la guitarra contrabajo” (Alvarez et al. 2016). Desde la primera audicion se revela
la unidad en la red de interacciones sonoras desplegada, las que evolucionan por regulaciones
y diferenciaciones de extrema sutileza. La estética de la sonoridad desarrollada por Pinto
d’Aguiar es perfectamente puesta en valor por la interpretacion precisa del CGCL.

Sin poseer el mismo nivel de sensualidad sonora que 1a obra de Pinto d’Aguiar, Inherent Nodes
(2009) de Pedro Alvarez presenta, sin embargo, un interés otro, obligdndonos a readecuar
nuestra percepcion. En efecto, si al momento de una primera audicién esta obra puede
parecer al auditor una suerte de improvisacion libre, en realidad estamos en presencia de una
organizacion espacial y temporal diferente del material sonoro. El consort debe trabajar aqui en
registros extremos y, sobre todo, con niveles de intensidad “al limite de lo audible” (Alvarez et
al. 2016), como lo precisa el compositor, fluctuando entre margenes dinimicos muy estrechos
(pppp v ppppp). Por otra parte, la obra utiliza las guitarras alto y tenor un cuarto de tono mas
bajas, scordatura que determina en gran parte el color de la obra. Inherent Nodes evoluciona
dentro de una temporalidad relativa, debida al uso constante de divisiones ritmicas a partir de
valores irracionales, los que provocan una sensacion de tempo ligeramente fluctuante, de una
cierta elasticidad, ademas de multiple en sus distintos planos. A nuestro parecer, el aspecto
mas destacable en esta obra es el hecho de plantear no una musica indeterminada, sino mas
bien una forma distinta y renovada de determinacion.

Dentro de un lenguaje directo y una factura mas tradicional tanto en lo formal (repeticion
no variada de la primera parte) como en su escritura (en gran parte homorritmica) y en
la técnica instrumental (mas “guitarristica” si se quiere), El ciclo de una obsesiéon (2013) de
Fernando Julio se estructura a partir de un material simple, esencialmente impulsos ritmicos
articulados a partir de un motivo principal. La secciéon central lenta, de tipo repetitiva,
presenta reminiscencias mds o menos evidentes de ciertas obras de Leo Brouwer y Steve
Reich. Lo que nos parece interesante en esta seccion es el trabajo de crescendo y diminuendo
aplicado a diferentes guitarras de manera sucesiva en un contexto de continuo sonoro (suerte
de fade in/fade out sobre pistas diferentes). El CGCL muestra aqui una gran ductilidad en la
interpretacion de los requerimientos agogicos y dindmicos exigidos por el compositor.

Cierra este disco una composicion de gran envergadura: Aion (2013) de Andrés Gonzalez. La
obra se inscribe dentro de una tendencia presente en diversos compositores contemporaneos,
consistente en revisitar un material musical preexistente propio a fin de desarrollarlo, entre
los que podemos citar a Boulez con sus Notations para orquesta (a partir de las Notations para
piano), Chemins de Berio (basadas en las Sequenze) o, muy recientemente, Philippe Manoury
con su B-Partita (in memoriam Pierre Boulez) de 2015-2016. En efecto, la primera version de
Aion, para consort de guitarras y electronica en tiempo real, data de 2007. La version que
presenta el disco que resefiamos ha sido ampliada a un total de cinco partes, dos mas que
en la version original, a lo que se agrega un conjunto instrumental mixto (vientos, cuerdas,
percusion, piano), a cargo del Ensamble f®actura, perteneciente al EMMA, bajo la direccion
de Gonzalo Venegas.

La obra es el resultado de la reflexion filosofica acerca del tiempo desarrollada por Gonzilez

(quien ademads de ser guitarrista y compositor, posee un magister en filosofia). Es sin duda
en los escritos de Gilles Deleuze —objeto de estudio privilegiado para el compositor—, quien
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ha teorizado la oposicion entre Aién y Chronos (Deleuze 1969), que Gonzilez encuentra una
fuente de inspiracién para la composicién de esta obra.

El pensamiento musical de Gonzalez tiende ala complejidad, lo que se proyecta en una escritura
exigente y particularmente rigurosa en los detalles. Asi, para no sefialar mds que un ejemplo
entre tantos, Gonzalez requiere de los ejecutantes nada menos que 18 tipos de vibrato... La
partitura propone diversas formaciones rizomaticas, permitiendo a los intérpretes la toma de
ciertas decisiones; el compositor apela aqui, en sus propios términos, a la “responsabilidad
del intérprete” (Alvarez et al. 2016). Tanto el Consort de guitarras, como el ensamble y su
director responden perfectamente a las altisimas exigencias técnicas y estéticas de la obra.

La presentacion del disco es sobria y el disefio grafico abstracto nos parece acorde al contenido.
El librillo que acompaia el CD contiene fotografias y resefias biograficas de compositores e
intérpretes, ademas de comentarios acerca de las obras, redactados por los propios creadores.
Respecto a la toma de sonido,? aspecto siempre importante, ella nos parece adecuada, nitida,
clara, sin gran reverberacion agregada, muy natural.

Para cerrar esta nota critica, nos parece necesario saludar la accion del Estudio Modular de
Musica Actual (EMMA), creado en Valparaiso por el compositor Andrés Gonzalez. El presente
disco es uno de los primeros logros concretos de esta nueva instituciéon. Esperemos que esta
produccion discografica, muy destacable esfuerzo de difusion de la creacion musical actual en
Chile, encuentre la positiva recepcion que merece.

Mauricio Gomez Galvez
IReMus, Université Paris-Sorbonne (Paris V)

mauricio_gomezgalvez@yahoo.fr
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2. La toma de sonido fue efectuada por Cristidn Arias, con equipamiento del EMMA.
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Sebastian Ochoa, Carolina ~ Travesias por
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Catafio Arango. 2014 o fa misica de
Travesias por la tierra <
del olvido: modernidad y

colombianidad en la musica

de Carlos Vives y La Provincia.

Bogota: Editorial Pontificia Universidad
Javeriana. 438 paginas, ilustraciones, ejemplos

musicales.

Ganador del Premio Nacional de Ciencias Sociales y Humanas de la Fundacion Alejandro
Angel Escobar en 2015, este libro constituye el primer estudio académico enteramente
dedicado al andlisis de la trayectoria y popularidad de Carlos Vives y La Provincia desde
1993. La mdsica de Carlos Vives ha sido no solo un éxito comercial sostenido entre multiples
audiencias en Colombia y Latinoamérica, sino que representa un referente insoslayable dentro
de la cultura popular colombiana contemporanea y un modelo de representacion moderna y
cosmopolita de lo colombiano. Mas aun, el proyecto de Vives refleja la continuidad del proceso
de posicionamiento de las musicas bailables caribefias como referentes predominantes de la
musica nacional y de la identidad colombiana desde por lo menos los afios 50.

El libro es fruto de una investigacion rigurosa, circunscrita por un abordaje metodologico,
conceptual y epistemologico de corte interdisciplinar que integra la sociologia, la musicologia
y los estudios de comunicacioén. Se trata sin duda de una publicacion suficientemente atractiva
para el publico en general, no solo por el abandono deliberado de la jerga academicista y
la popularidad misma de la temadtica, sino por la manera en que en él confluyen multiples
voces asociadas a la historia de la banda en el marco de un interesante anilisis de la forma
en que la musica de Vives se convirtié en una propuesta estética hegemonica dentro de las
representaciones contemporaneas de colombianidad, y en un modelo musical recurrentemente
invocado mas tarde en la escena comercial del “tropipop”.

Lejos de ser un recuento de anécdotas, o de historias relativas a la produccion de los nueve
discos producidos por Carlos Vives entre 1993 y 2013, el libro establece un didlogo fluido entre
dichas producciones y la nueva mediatizacion de la identidad cultural colombiana a comienzos
del siglo XXI. Aun cuando se trata mucho mas de un andlisis de la produccion musical que
de una historia social de la musica, y a pesar de que las referencias al contexto historico de
las tltimas décadas en Colombia no son muy frecuentes en el texto, es sin duda una valiosa
contribucién dentro del escenario de la historia sociocultural del pais. No solo resulta una
lectura que complementa muy bien otros trabajos historicos concentrados en la transicion del
siglo XX al XXI, sino que bien puede considerarse —en términos historiograficos— un ejemplo
significativo dentro de la corriente de la historia del presente.

205



Ospina. “Travesias por la tierra del olvido: modernidad y colombianidad en la mdsica...”. Resonancias 20 (39): 205-209.

El libro estd organizado en cuatro secciones, las tres primeras de ellas con dos capitulos cada
una y la ultima dedicada a las conclusiones. La publicacién se acompafia de una aplicacién
digital para celulares y tablets, muy ttil y bien desarrollada, con diversos recursos de audio y
video.

Los dos capitulos de la primera seccion atafien, respectivamente, a un recuento historico de
la obra musical de Carlos Vives y La Provincia a través de sus ocho primeras producciones
discograficas, y a la consideracion de los asuntos tedricos pertinentes a la investigacion.

La cronica histérica constituye el capitulo mas extenso del libro, y probablemente el mas
atractivo para la mayoria de lectores ya que documenta amena y detalladamente la realizacion
de cada disco, asi como la consolidacion del proyecto musical a lo largo de los afios, dando
especial protagonismo al testimonio de musicos, productores, asistentes, y del propio Vives.
Se trata de una historia interesante que puede llegar a ser muy reveladora y relevante para
quienes solo han apreciado de lejos la sucesion de éxitos. En particular, tres aspectos resultan
especialmente significativos:

a) la influencia directa de otros productos culturales y musicales (comerciales
0 no) enfocados en el rescate o la incorporacion de elementos “folkloricos”,
rurales caribefios, o simplemente tradicionales en las industrias musical y de
television —como el proyecto musical de la banda bogotana Distrito Especial
(amigos de Vives)—, y el éxito de la telenovela Escalona: un canto a la vida (1991-
1992) —protagonizada por el propio Carlos Vives—;

b) el proceso de “descentramiento” (o desterritorizalizacién) en la transicion del
primer y exitoso disco, Cldsicos de La Provincia, al segundo, La Tierra del Olvido,
que va de Valledupar y del vallenato hacia un referente caribefio mas holistico
en términos musicales y del imaginario cultural invocado en las producciones;

¢) la gestacion y consolidacion de un concepto musical cada vez menos
dependiente de la mera recuperacién de “clasicos” (re-encauche).

Eventualmente, esto derivo en la idea general de “el rock de mi pueblo”: un género concebido
como un rock nacional basado en elementos estéticos locales (y no simplemente en la
modernizacion de la musica tradicional) y que en ultimas, terminé convirtiéndose no solo
en el sonido caracteristico de la banda de Vives sino en una representacion sonica y moderna
de colombianidad. Dicho proceso implic6 desde el comienzo un desafio a los purismos de la
tradicion folklorica, seguido de un mayor distanciamiento de los cdnones performativos de
dicha tradicion en procura de un producto mas internacional y de un sonido mas propio.

Por su parte, el capitulo teodrico se concentra en la nocion de “producciéon cultural” a partir
de los planteamientos de Becker (1982), en estrecha relacion con el concepto de “habitus” de
Bourdieu y de “estructuracion” de Giddens, en tanto el interés por la articulacién entre los
niveles micro y macro. Ademas, casos de produccién cultural como el de Carlos Vives y La
Provincia se relacionan con la nocién de “convenciones” y “sensibilidades culturales” de época
y que, para el contexto particular de Colombia en los afos 90 y 2000, implican la consideracion
de dichos proyectos como el planteamiento de formas alternativas de modernidad —en tanto
desafian la idea de una tnica modernidad neocolonial entendida como la emulacion de la
modernidad europea o norteamericana—.
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Como proyecto moderno construido a partir de referentes estéticos locales, la musica de
Carlos Vives implico la representacion (o re-creacion) de nuevos sentidos de colombianidad.
Los autores recurren a la nocion de “mitopaisajes” (Bell 2003) como espacios discursivos
donde “los mitos de la nacion son forjados, transmitidos, reconstruidos y negociados de forma
constante” (153). De esta forma, el arsenal simbdlico contenido en “La Tierra del Olvido”
implica un mitopaisaje desde el cual la musica de Vives constituye una nueva representacion
(moderna y cosmopolita) de colombianidad.

La segunda seccidén del libro esta concentrada en el andlisis de la produccién de la musica de
Vives desde lo sonoro y la performance. Claramente, el capitulo dedicado al analisis musical
trasciende el formato tradicional propio de la musicologia. Teniendo en cuenta lo limitado
del recurso de las partituras para este caso, el capitulo se concentra en develar la manera
en que las técnicas de grabacién utilizadas a lo largo de los afios, junto a las caracteristicas
musicales propiamente dichas de la propuesta de Vives, han incidido en la concreciéon de
un sonido simultdneamente original, moderno, atractivo para las audiencias, y catalizador de
representaciones cosmopolitas de modernidad.

En términos generales, la musica de Vives “se encuentra a medio camino entre las pricticas
musicales no mediadas (la musica vallenata interpretada en los patios, por ejemplo) y aquellas
fuertemente mediadas por tecnologias de amplificacion y grabacion (como el rock y el pop)”
(169). Esto equivale a decir que también se define en la intermediacién —o combinacion—
de las dos categorias establecidas por Thomas Turino (2008) de “alta fidelidad” (musica en
vivo) y de “arte sonido de estudio”. En este sentido, la influencia del rock y pop moderno son
evidentes, pero no necesariamente por la inclusion de baterias, guitarras eléctricas y ritmos
rockeros, sino mas bien por la busqueda de una “homogenizacion sonora pensada a partir de
parametros de grabacion foraneos” con base en técnicas modernas de grabacion que apelan a
un “estandar internacional” y a un “sonido moderno”, ese si propio del rock y del pop (171).
Dichos aspectos técnicos son los que constituyen el elemento més renovador de la propuesta
estética de Vives en comparacion con la forma en que se venian interpretando y grabando las
musicas tradicionales en Colombia.

Por otra parte, la musica es también el resultado de un proceso de construccién de una
identidad musical marcado por la interaccion local-global y costefio-cachaco. Ademas del
vallenato, Vives poco a poco fue incluyendo multiples géneros de la zona Caribe colombiana,
e incluso, tomo algunos referentes de otras regiones del pais y del Caribe internacional. Para
Vives, detras de “el rock de mi pueblo” estd la idea de que la cumbia es para Colombia lo que
el rock para Estados Unidos, y asi, la cumbia al estilo Vives “es el rock de mi pueblo”, como
dice en su cancion.

Musicalmente es muy importante la utilizacién de la clave Caribe y de la clave extendida,
asi como el uso de tonalidades y progresiones armonicas propias del rock y del pop, con el
peculiar aporte interpretativo en las guitarras de “Teto” Ocampo. Por otro lado, los elementos
performativos estdn articulados en torno a la construccion y escenificacion de una identidad
colectiva basada en el mitopaisaje de “La Tierra del Olvido”; esto es, en una metafora del
pais como un “territorio idealizado y construido narrativamente”, asi como una “cartografia
imaginaria que se ha ido ampliando progresivamente desde lo local hasta el &mbito nacional,
e incluso fuera del pais, hacia un imaginario que podria categorizarse como pancaribe” (251).
Claramente, “La Tierra del Olvido” también sirve de metifora de un pais cuya identidad,

207



Ospina. “Travesias por la tierra del olvido: modernidad y colombianidad en la mdsica...”. Resonancias 20 (39): 205-209.

ideologias y compromiso politico se definen y redefinen constantemente por el olvido de su
pasado, de sus guerras y de las acciones corruptas de sus dirigentes. Sin embargo, el mitopaisaje
construido performaticamente por Carlos Vives representa un modelo de identidad cultural
basado en el ejercicio de dicho olvido y en el establecimiento de una memoria selectiva:
aquella que enfatiza solo los aspectos mds “positivos” de 1a realidad colombiana, en especial su
musica caribefa y sus paisajes exoticos.

La tercera seccion, dedicada a las “Resonancias” del proyecto musical de Vives, se concentra
en dos procesos particulares: su apropiacién por parte de las emisoras juveniles (en especial
durante la década de 1990) y la influencia de Vives sobre las nuevas musicas colombianas
y el tropipop. La popularidad de la banda coincidié y terminé articuldindose con un nuevo
proyecto de radio juvenil enfocado en primera instancia en el rock en espafol, pero que
también abrazo6 la musica bailable latinoamericana. Esto result6 en una identidad radial juvenil
crossover en la que la musica de Vives encajé muy bien y terminé siendo predominante como
parte de la misma “sensibilidad de época” (351). No obstante, para los afios 2000 la radio
experiment6 una mayor segmentacion en las audiencias, con lo que las emisoras juveniles
crossover practicamente desaparecieron. Vives siguio siendo popular, pero para una audiencia
mads fraccionada que en tiempos del primer disco de Cldsicos de La Provincia.

Por otra parte, la influencia del fenémeno Vives sobre la escena de la musica popular
colombiana desde finales de los 90 es evidente en dos frentes:

a) eldelasnuevas musicas colombianas, en que unageneracion de jovenes musicos
ha replicado el concepto de Vives (pero no su sonido) y han incursionado en
un intercambio intercultural con musicas y musicos tradicionales colombianos
de diversa indole, produciendo proyectos musicales originales que fusionan
musica tradicional con jazz o con rock —como en el caso de Alé Kuma, Puerto
Candelaria, Curupira, Mojarra Eléctrica y Guafa Trio—;

b) el del tropipop que, a diferencia de las “nuevas musicas colombianas”,
si se ha convertido en un género musical uniforme derivado de la imitacion,
simplificaciéon y homogeneizaciéon de algunas formulas musicales procedentes
de la banda de Vives, razén por la cual ha sido criticado como poco original
a pesar de la popularidad de algunos artistas, entre ellos Fonseca, Fanny Lu,
Sanalejo y Lucas Arnau.

En las conclusiones se insiste que la propuesta musical de Vives y La Provincia constituye
un continuum entre la cultura caribefia colombiana y la cultura urbana bogotana, con la
convergencia, ademas, de distintas influencias culturales (y modelos de modernidad) de
variadas procedencias y que alimentan la convivencia local-global propia del proyecto. De igual
forma, los autores reiteran la confluencia de modernidad y colombianidad en la construccion
estética, musical y performativa de Vives, y en particular, en el imaginario del mitopaisaje
de La Tierra del Olvido, enfatizando ademas su cardcter utopico por cuatro razones: una
temporalidad imposible (de encuentros e interacciones del pasado y el presente); referentes de
localidad inalcanzables —o de no lugar— en virtud de la simultaneidad de referentes geograficos
que atraviesan el pais y se extienden por todo el Caribe; la inexistencia de una sociedad sin
conflicto o “la invisibilizacion de los aspectos mds oscuros de la realidad colombiana” (396);
y la contradiccion de reconciliar ideales de modernidad basados en modelos del primer
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mundo con la aspiracion a construir una modernidad alternativa a partir de la explotacién de
elementos locales y de “lo nuestro”.

Por tltimo, el libro incluye un epilogo (en el que se insiste en la vigencia del proyecto de Vives)
y un interesante anexo metodolégico en el que los autores explican el proceso de desarrollo de
una investigacion trabajando “a ocho manos”.

Indudablemente, se trata de un libro muy atractivo, rigurosamente investigado, bien escrito,
que presenta una atractiva convergencia interdisciplinar, nutrido de referentes tedricos
suficientemente actualizados que permiten realizar anilisis pertinentes, bien fundados y con
una alta dosis de excelencia académica.

En particular, se trata de un libro en torno a una temadtica especialmente relevante para
multiples audiencias y que, se quiera o no, toca fibras personales en cualquier lector colombiano
en virtud de la inevitable presencia mediatica del fendmeno Vives y del innegable impacto
cultural que implicé en la transicion del siglo XX al XXI; todo ello, independientemente de
los niveles de afinidad que el lector pueda tener con la musica de Vives o con sus particulares
representaciones de colombianidad.

Ademds de lamentar la falta de mas elementos en procura de una historia social de 1a musica
y de la consideracion de lo correspondiente a la recepcion de la musica por parte de las
audiencias en general —mas alld del punto de vista de los programadores radiales—, hizo
falta ofrecer un panorama mas completo con respecto al impacto cuantitativo del fenémeno
Vives en términos de ventas de discos, presencia en Internet (por ejemplo, ventas en iTunes,
cantidad de reproducciones en Spotify, YouTube, etc.). No obstante, estas apreciaciones no
le restan mérito a una publicacién de inmenso valor académico y que es fruto de un trabajo
riguroso; una publicaciéon que ademads de abordar un asunto altamente significativo dentro de
la reciente historia cultural del pais, brinda un modelo fresco de investigacion para el ambito
de la musicologia en Colombia y que sin lugar a dudas representa un esfuerzo ejemplar para
nuevas generaciones de investigadores.

Sergio Ospina-Romero

Cornell University
sdo29@cornell.edu
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Nuevos Aires Chilenos

Nuevos Aires Chilenos
para Oboe. José Luis PARA OBOE
Urquieta, oboé solo.

Gravagao independente.
Disco Compacto.

José Luis Urquieta Plaza

Gravagbes para oboé, ainda que nio raras, sdo poucas. Raras, essas sim, sdo gravagoes de
musica Latino Americana para oboé. Assim, um novo CD é muito bem-vindo. Quando se trata
nio apenas de um CD, mas de um CD duplo de obras exclusivamente para oboé solo de um
Unico pais, estamos diante de um fend6meno incomum. Quando além do CD o musico edita e
publica todas as partituras, trata-se de algo indispensavel.

José Luis Urquieta é oboista que iniciou seus estudos musicais em La Serena, onde seu
pai tem sido um importante professor de oboé na Universidade de La Serena. José Luis se
transferiu para a Europa, estudando na Espanha, Franca e Alemanha. E ganhador do “Premio
extraordinario de Fin de Carrera” do Conservatorio Superior de Musica de Islas Baleares. Entre
os seus professores, talvez o que tenha lhe deixado uma marca mais profunda tenha sido
Thomas Indermiihle.

Foi esse mestre suico que certa feita, é José Luis quem conta, pediu a seus alunos que
preparassem um recital com obras de seus respectivos paises. Uma tarefa relativamente fcil
para a maioria se mostrou um sério problema para ele: nio havia obras chilenas em nimero
suficiente para um recital. Nos anos que se seguiram, José Luis trabalhou com uma intensidade
febril para alterar essa realidade, a tal ponto que, nio seria possivel, hoje, em um tnico recital
interpretar as obras chilenas que lhe foram dedicadas e que ele estreou. Na verdade, sua
capacidade de articulacio e generosidade artistica transcendeu as fronteiras do Chile e hoje,
compositores de diversos paises da América do Sul lhe dedicaram obras.

Assim, o CD duplo que ele agora apresenta ao ptblico é uma consequéncia natural de uma
trajetoria de esforco intelectual e artistico iniciada ha quase uma década. O CD introduz 12
obras de 12 compositores nascidos entre 1930 e 1984. Fernando Garcia e Guillermo Riffo
representam a geracdo mais experiente. H4 aqueles nascidos na década de 1970, como
Fabrizzio de Negri Murillo, Julio Torres, Fernando Guede Rodriguez, Francisco Silva, Cristian
Mezzano Barabona, Valeria Valle, Pedro Alvarez e Rodrigo Herrera, e aqueles nascidos na
década de 1980, como Rodrigo Herrera, Miguel Farias e René Silva. Se ha um amplo intervalo
de tempo entre a data de nascimento dos compositores, as obras gravadas, todas inéditas,
foram compostas entre 2008 e 2015.
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O que poderia ser um apanhado de estilos diferentes, revela-se na verdade num conjunto
de obras comprometidas com uma pesquisa de linguagem que poderia ser chamada de
modernista, se alguém tem necessidade de um rétulo, ainda que este possa representar diversas
correntes da musica do século XX. Entretanto ha algo em comum entre elas todas, uma vez
que buscam expandir os limites do oboé, este instrumento que impoe tantas limitagoes, tanto
a0s compositores quanto aos intérpretes.

A exploragio consciente e efetiva de novos efeitos e recursos que apenas nas tltimas décadas
do Século XX foram incorporados a esse antigo instrumento, tais como multifénicos,
microtons, eletronica, aleatoriedade, harmonicos, bisbigliandos, ou frulatos, demonstram
que os compositores do Chile nio devem nada a seus pares do Norte. Mas onde estaria a
“chilenidade” dessa musica?

A resposta é dada de forma convincente na apresentacio do CD, escrita por Esteban
Correa A., outro compositor com quem José Luis trabalha frequentemente. Esteban afirma
que “la chilenidad de las obras recopiladas adquiere sentido en la medida que intérprete y
compositor trascienden aqui las fronteras abstractas de la politica —tanto nacional como
global—, reconociendo en la cercania el territorio ideal en que la musica puede florecer”. Ora,
se os compositores alcaram um voo alto, que transpée montanhas, e eu como oboista me
sinto desafiado a interpretar essas obras que ampliam de forma consistente o repertério do
instrumento, o que dizer do intérprete.

O artista ¢ julgado por seu nivel técnico e artistico, nio apenas por seu esfor¢co social de
divulgar e ampliar a musica de seu instrumento, nem por sua inigualdvel forca de vontade, ou
pela generosidade com que oferece a seus pares todas as suas descobertas.

José Luis Urquieta é um oboista de primeira linha. Em nenhum momento a técnica parece lhe
faltar, nada, nenhuma inflexdo, a mais sutil, lhe escapa. Os compositores nio encontraram ali
outra coisa sendo sua propria musica revestida com o folego de vida que em todo o momento
salta diante de noés, vibrante, entusiasmada, incendidria.

O esforco de José Luis em localizar obras que estavam esquecidas em gavetas, a forma como
fez surgir um novo e brilhante repertério para oboé, a qualidade de sua interpretacio, o
profissionalismo, a Arte desse artista incomum, elevam a novo patamar a interpretacio da
musica para oboé na América Latina. Que novos ares sempre venham da cordilheira.

Lucius Mota
Departamento de Musica, Universidade Federal de Santa Maria

luciusmota@gmail.com
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Maria Gembero-Ustarroz

Desde 2007 es Cientifica Titular en Musicologia del CSIC, Instituciéon Mild y Fontanals de
Barcelona (Espafia). Antes fue profesora en el Conservatorio Pablo Sarasate de Pamplona y
en la Universidad de Granada. Investiga principalmente sobre musica espafiola, relaciones
musicales entre Espana e Hispanoamérica (siglos XVI-XIX), patrimonio musical hispano e
historia musical de Navarra. Dirigi6 tres proyectos I+D del Plan Nacional de Investigacion
espafnol y el grupo Mecenazgo musical en Andalucia y su proyeccién en América. Actualmente
dirige la serie Monumentos de la Musica Espafola (Editorial CSIC).

Since 2007 she is Permanent Researcher in Musicology at the CSIC, Milda y Fontanals
Institution in Barcelona (Spain). She had previously been professor at the Pablo Sarasate
Conservatory in Pamplona and at Universidad de Granada. Her research focusses on Spanish
music, musical relationships between Spain and Latin America (16"-19" centuries), Hispanic
musical heritage and music history of Navarre. She directed three R+D projects of the Spanish
National Research Plan and the research group Musical patronage in Andalusia and its projection
in America. She is currently the director of the series Monumentos de la Musica Espafiola
(Editorial CSIC).

Laura Fahrenkrog

Licenciada en Mdusica, Pontificia Universidad Catélica de Chile, en 2006. Master en
Mtsica Hispana de la Universidad de Salamanca como becaria MAEC-AECID, 2011-2012.
Actualmente es candidata a Doctora en Historia de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile
como becaria CONICYT. Su linea de estudios en historia y musicologia histérica y urbana
comprende las practicas musicales durante la Colonia en Hispanoamérica. Es docente adjunto
de la Universidad Andrés Bello.

Bachelor’s degree in Music from Pontificia Universidad Catoélica de Chile, 2006. Master’s
degree in Hispanic Music from Universidad de Salamanca with a MAEC-AECID scholarship,
2011-2012. She is currently a PhD in History candidate at Pontificia Universidad Catolica
de Chile, with a CONICYT scholarship. Her research in history, and historic and urban
musicology is focused on musical practices of the Colonial period in Hispanic America. She is
assistant professor at Universidad Andrés Bello.

Javier Rodriguez

Javier Rodriguez es licenciado en Historia por la Pontificia Universidad Catolica de Chile y
Magister en Artes, mencion musicologia, por la Universidad de Chile. Actualmente, realiza
un Doctorado en Musica y Musicologia en la Universidad Paris-Sorbonne I'V. Ha centrado sus
investigaciones en la relaciéon entre el discurso musical y los debates ideoldgicos y politicos
en la historia de Chile contemporineo. Actualmente, desarrolla una tesis doctoral sobre
la produccién y recepcién de la musica popular chilena en el contexto del exilio europeo,
durante la dictadura militar.
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Chile (2007) and a Master’s degree in Musicology from Universidad de Chile (2011). He is
now studying a PhD in Music and Musicology at the University Paris-Sorbonne IV. He has
focused his research on the relationship between musical discourse and the ideological and
political debates in the contemporary history of Chile. He is currently working on a doctoral
thesis on the production and reception of Chilean popular music in the context of European
exile, during the military dictatorship.

Federico Schumacher Ratti

Compositor e investigador. Investigador asociado CEAR, Facultad de Psicologia de la
Universidad Diego Portales. Licenciado en Musica de la Universidad de Chile y Doctorando
en Composicion en la Universidad Federal de Minas Gerais.

Composer and researcher. CEAR associated researcher at the Faculty of Psychology of
Universidad Diego Portales. Holds a Bachelor’s degree in Music from Universidad de Chile
and is currently a PhD student in Composition at Universidad Federal de Minas Gerais.

Claudio Fuentes Bravo

Director CEAR, Facultad de Psicologia de la Universidad Diego Portales. Es Licenciado y
Profesor de Filosofia por la Pontificia Universidad Catélica de Valparaiso. Master en Logica y
Filosofia de la Ciencia por la Universidad de Salamanca y candidato a Doctor en Logica por la
misma universidad.

Director of CEAR at the Faculty of Psychology of Universidad Diego Portales. Holds a
Bachelor’s degree in Philosophy from Pontificia Universidad Cato6lica de Valparaiso and
a Master’s degree in Logic and Philosophy of Sciences from Salamanca University. He is
currently a PhD candidate in Logic at the same university.

Paulo M. Kiihl

Paulo M. Kiihl é professor de histéria da arte e historia da épera no Instituto de Artes da
Universidade Estadual de Campinas desde 1993. Obteve seu mestrado (UNICAMP) com
uma dissertacdo sobre Claudio Monteverdi e seu doutorado (USP) com uma dissertagio
sobre os libretos de Gaetano Martinelli escritos para a corte portuguesa no século XVIII. Foi
pesquisador visitante na New York University (2007-2008) e tem participado de diversos
grupos de pesquisa sobre a musica e as artes. Atualmente faz parte de uma rede de pesquisas
de estudos transnacionais sobre 6pera, patrocinada pelo Leverhulme Trust.

Paulo M. Kiihl teaches art history and history of opera at the Arts Institute of the University
of Campinas since 1993. He obtained his Master’s (UNICAMP) with a dissertation on
Monteverdi, and his PhD (University of Sdo Paulo) with one on Gaetano Martinelli’s libretti
for the Portuguese Court. He was a visiting scholar at New York University (2007-2008). He
has been a member of several research groups dedicated to the study of music and the arts.
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Currently he is part of a research network on transnational opera studies, sponsored by the
Leverhulme Trust.

Sydney Hutchinson

Sydney Hutchinson is assistant professor of ethnomusicology at Syracuse University, where
she teaches courses on Latin American and Caribbean music and dance. She is editor of Salsa
World: A Global Dance in Local Contexts (Temple University), author of From Quebradita to
Duranguense: Dance in Mexican American Youth Culture (University of Arizona), Tigers of a
Different Stripe: Performing Gender in Dominican Music (University of Chicago), and numerous
articles ranging from folklore to competitive air guitar. She is launching a musical activist
project on race in the Dominican Republic (http://musicagainstracism.wixsite.com/home).
In her spare time she yodels and plays accordion.

Ana Lucia Fontenele

Ana Lucia Fontenele iniciou seus estudos de musica na Escola de Musica de Brasilia onde
concluiu, em 1993, o curso técnico em violoncelo. Possui gradua¢io em Bacharelado em
Mtsica/Composi¢io Musical pela Universidade de Brasilia (2001) e mestrado em Mdusica
na Contemporaneidade pela Universidade Federal de Goias (2004). Desde 2009, atua como
professora efetiva na Universidade Federal do Acre. Em mar¢o de 2014 inicia o Doutorado em
Musica na Escola de Comunicacio e Artes da Universidade de Sio Paulo (ECA-USP), onde
desenvolve pesquisa na drea de etnomusicologia/musica popular.

Ana Lucia Fontenele began her music studies at the Escola de Musica de Brasilia in 1988,
where she concluded the technical course in cello in 1993. She obtained her Bachelor in
Music/Music Composition at the Universidade de Brasilia (UnB) in 2001, and her Master
in Music in the Contemporaneity at the Universidade Federal de Goids in 2004. Since 2009,
she works as an effective teacher at the Universidade Federal do Acre. In March of 2014, she
started her PhD in Music at the Escola de Comunicagdo e Artes of Universidade de Sdo Paulo
(ECA-USP), where she carries out research in the field of ethnomusicology/popular music.

Arleti Molerio Rosa

Doctora en Musicologia titulada en la Universidad Catolica Argentina. Directora de orquesta
graduada del Instituto Superior de Arte de La Habana, Cuba. Magister en Pedagogia e
Investigacion musical en la Universidad de Cuenca, Ecuador. Profesora principal de la
Universidad de Cuenca. Directora de la primera maestria en Musicologia en Ecuador.

PhD in Musicology from Universidad Catolica Argentina. Orchestra conductor graduated
from Instituto Superior de Arte de La Habana, Cuba. Master in Music Education and Research
from Universidad de Cuenca, and Professor at the same university. She acts as director of the
first Master in Musicology program in Ecuador.
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Objetivo

La revista Resonancias tiene por objetivo contribuir a la generacién de nuevo conocimiento sobre la
musica en sus distintas dreas, asi como fomentar el desarrollo de la investigaciéon musical, especialmente
en Chile y América Latina.

Esta dirigida principalmente a investigadores y estudiantes de musica y sus areas afines, particularmente
del campo de las artes y humanidades (historia, antropologia, sociologia, educacién, etc.), pero también
incluyendo a investigadores de otras areas como las ciencias cognitivas, la ingenieria y las nuevas
tecnologias.

Cobertura tematica

La revista Resonancias se enfoca principalmente en la publicacion de articulos originales de investigacion
que representen una contribucion al conocimiento en el campo de los estudios musicales ampliamente
definidos, incluyendo tanto a la musicologia y la etnomusicologia como a otras disciplinas de las que
estas se nutren o con las cuales se cruzan, como la historia, la sociologia, la antropologia, la psicologia, las
ciencias cognitivas, la educacion, los estudios culturales, y el drea de la ciencia y tecnologia, entre otras.
Aunque la revista esta abierta a contribuciones sobre cualquier drea geografica, se interesa especialmente
por investigaciones sobre Iberoamérica (Latinoamérica y la Peninsula Ibérica).

Adicionalmente, Resonancias incluye resefias de libros y discos de interés y una seccion de documentos
destinada a otros tipos de texto, como ensayos, entrevistas o transcripciones de fuentes relevantes.

Instrucciones a los autores

La revista Resonancias publica articulos, resefias y documentos inéditos en castellano, portugués e inglés.
El tamano de los articulos incluyendo notas al pie, bibliografia y anexos podra tener entre 8.000 y 12.000
palabras. Las resefas tendran un maximo de 3.200 palabras.

Los margenes izquierdo y derecho deben ser de 3 cms., y los margenes superior e inferior de 2,5 cms.
La tipografia del texto principal serd Times New Roman, 12 ptos. con interlineado 1,5. Las notas a pie de
pagina deberan estar en Times New Roman, 10 ptos. con interlineado sencillo. Las citas literales de mas de
40 palabras deberan transcribirse en Times New Roman 11 ptos., con interlineado 1,5, sangrias izquierda
y derecha de 1 cm., y espaciado anterior y posterior de 12 ptos., sin usar comillas.
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Las figuras deben llevar su correspondiente epigrafe en la parte inferior, en el que se indiquen los datos
principales y en particular la institucion depositaria. Los permisos legales y administrativos necesarios
para la inclusion de estas reproducciones seran responsabilidad de los autores del trabajo.

Ademas, se enviard cada figura por separado en formato JPEG con la maxima resolucion posible,
numerando cada una para permitir su localizacion en el texto. El pixelaje minimo sera de 300 puntos por
pulgada (dpi).

Todos los articulos incluirdn en la primera pagina un resumen de no mas de 200 palabras donde se
indiquen los objetivos, contenidos y conclusiones del articulo, tanto en el idioma en que esté escrito
el texto como en inglés. Asimismo, se incluirdn 4 a 6 palabras clave en el idioma original del texto y
en inglés. En un documento aparte debera presentarse un curriculum vitae del autor de no mas de 100
palabras, siguiendo los mismos requerimientos de idioma que el resumen y las palabras clave. Las resenas
no llevaran resumen, palabras clave ni curriculum vitae.

Por ultimo, cada autor debera indicar qué tipo de licencia desea aplicar a su propuesta. En caso de no
indicarse, se aplicara la licencia por defecto (ver apartado “Propiedad intelectual” en el sitio web de la
revista: www.resonancias.cl).

Los textos deberan enviarse al correo electronico resonancias@uc.cl.

Los materiales audiovisuales podran enviarse al correo resonancias@uc.cl o en un soporte digital (CD o
DVD) a la direccion postal: “Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catolica de Chile, Avda. Jaime
Guzman 3300-Campus Oriente, Providencia, Santiago, Chile”.

Para las referencias bibliograficas se empleara la norma de citacion Chicago 16 adaptada al castellano.
En el cuerpo del texto se utilizard el sistema de Autor-Fecha. Para informacion detallada sobre este tema
se ruega a los autores consultar la norma editorial de Resonancias, disponible en www.resonancias.cl.
La informacion sobre el sistema de citacion también puede ser consultada (en inglés) en The Chicago
Manual of Style disponible en linea en: http://www.chicagomanualofstyle.org/tools_citationguide.html.

A todos quienes deseen colaborar con Resonancias se les aconseja revisar la informacion detallada sobre
nuestra Politica Editorial, disponible en espafol, portugués e inglés en www.resonancias.uc.cl.
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Fe de erratas

En la version impresa del n° 38 de Resonancias se omitio la Tabla n°® 1 del documento

“Historiografia musical chilena, una aproximacion”, de Victor Rondon, la

cual se copia a

continuacion.
Antecedente General Tematica Microhistoria
(1852-1927) (1941-1973) (1940 hasta hoy) (1972 hasta hoy)
. . . . Analitico . .
Caracter Testimonial Interpretativo Heoy Testimonial
descriptivo
Cronicas, recuerdos Reportaje
Forma . ~ | Historias de la musica Monografias extendido,
critica, resefia . .
biografias
Operacion Construccion de . - Relevamiento Construccion de
NI - Narrativa hegemonica . -
historiografica memoria tematico memoria
Profesionales
Formacion de Mdsicos y Historiador, de la Musica, las Periodistas,
autores Aficionados Musicélogo Cs. Sociales y las Mdsicos, otros
Humanidades
Porcentaje 5% 3% 22% 70%

Tabla 1 / Tipos de historiografia musical chilena siglos XIX-XXI.

Esta omision afectd también al pdf descargable desde nuestro sitio web (que se extrae del
archivo para imprenta); en su version html, sin embargo, el documento se encuentra integro.
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