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Resonancias vol.19, n°35, julio-noviembre 2014, pp. 9-10 / Editorial

Editorial

Continuando con la politica enunciada en ediciones anteriores, el nimero 35 de Resonancias
adopta el formato de tema libre, para dar cabida a una amplia gama de topicos y enfoques, en
articulos de investigacion realizados por autores de diversa procedencia.

Javier Albo documenta la recepcion de las primeras obras de Wagner en Estados Unidos,
particularmente en el distrito alemdn de Nueva York. Apoyandose en la prensa de la época,
el autor muestra que dichas obras se insertaron en una ciudad profundamente germanizada
y que fueron entendidas como una manifestacion progresista e inclusiva, a diferencia de la
imagen excluyente y elitista que con frecuencia proyectaron en Europa.

Veronica Hurtado presenta una actualizada sintesis bibliografica acerca del estudio de la musica
en el dmbito de las ciencias cognitivas. Luego, extrapola algunos de los conceptos tedricos
revisados a su experiencia personal como meditante en un centro budista de Valparaiso y
propone que dicha experiencia permite acceder a un nivel de conciencia no conceptualizado
previamente, que denomina “paradéjico”.

Marcelo Bergamin Conter y Fabricio Lopes da Silveira nos llevan al uso de las nuevas
tecnologias en la musica popular. A partir del andlisis de un disco de rap lanzado en 1990,
los autores plantean que las muestras o samples, tan frecuentes en ese tipo de musica, pueden
dar lugar a un discurso paralelo, con significados distintos a los transmitidos por el lenguaje
verbal.

Arturo Garcia plantea que La noche de los mayas, de Silvestre Revueltas, constituye un
acercamiento a la cultura mesoamericana por medio de entonaciones del ritual maya que ain
estan vivas en el México actual. Junto con proponer una nueva interpretacion de dicha obra,
el texto se aproxima a las teorias del music6logo soviético Boris Asaf’ev, que tan solo en las
ultimas décadas han comenzado a revalorizarse en el ambito occidental.

Leonora Saavedra analiza la 6pera Atzimba (1900) de Ricardo Castro a la luz del nacionalismo
imperante en México a comienzos del siglo XX. Basandose en modelos tedricos procedentes
de otras disciplinas, la autora muestra como dicha dpera contribuy6 a la construccion de la
nacién mexicana, por cuanto ayudd al publico de 1a época a imaginar las culturas prehispanicas
como parte del pasado historico del pais.

Cristidn Guerra, por su parte, estudia el primer himnario evangélico publicado en Chile,
analizando, entre otros aspectos, su contexto de producciéon y su contenido. Ademas, en la
parte final documenta su impacto en los afios posteriores a su publicacion, todo lo cual da
cuenta de su importancia como fuente musical y litargica.



Vera. "Editorial”. Resonancias 19 (35): 9-10.

Esta diversidad tematica da paso a tres textos relacionados de una u otra forma con el
musicologo Samuel Claro Valdés. La publicacién del numero 35 coincide con varias
efemérides y acontecimientos relevantes relacionados con su figura: se cumplen veinte afios
desde su fallecimiento y la publicacion de su libro sobre la cueca chilena; y cuarenta desde la
publicacion de otros dos libros suyos: 1a Antologia de la musica colonial en América del Sury el
Catdlogo del archivo musical de la catedral de Santiago de Chile; ademas, acaba de fallarse el IX
Premio Latinoamericano de Musicologia que lleva su nombre y otorga nuestro Instituto de
Mtsica.

Asi, el primero de estos textos corresponde al articulo ganador del premio y pertenece al
investigador argentino Pablo Fessel. El jurado, compuesto por especialistas de reconocida
trayectoria como Ramon Pelinski, Luis Merino y Daniel Party, ha considerado que el texto
de Fessel conjuga un detallado trabajo documental con una perspectiva teorica amplia, como
expresa el acta de premiacion que precede a dicho articulo.

Junto a ello, Resonancias ha querido dedicar la seccién Documentos a Claro Valdés, incluyendo
dos textos que analizan su contribucion a distintas vertientes de la musicologia: el primero, a
cargo de Carmen Pefa, centra su atencion en el libro sobre la cueca chilena, documentando
su influencia en estudios mas recientes sobre este baile escritos por musicélogos, folkloristas
y cultores; el segundo, a cargo de quien suscribe, analiza su aporte a la investigacion sobre
la musica colonial en Chile e Hispanoamérica, principalmente a partir de su Antologia y su
Catdlogo ya citados.

El nimero concluye con tres resefas: la primera, de Sebastidn Montes, estd dedicada a un
nuevo disco con musica chilena y latinoamericana para guitarra de Mauricio Valdebenito; la
segunda, escrita por Tomds Koljatic, analiza un disco con obras de cdmara compuestas por
Gabriel Gélvez entre 2006 y 2012; y la Gltima, a cargo de Paulina Zamora, revisa una reciente
antologia con cuarenta y cuatro obras inéditas de Carlos Guastavino, realizada por Silvina Luz
Mansilla y Vera Wolkowicz.

Alejandro Vera Aguilera

Director
Resonancias
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La recepcion temprana de Wagner en Estados Unidos:
Wagner en la Kleindeutschland de Nueva York,
1854-1874

F. Javier Albo

Georgia State University, Atlanta, USA.

javieralbo@aol.com

Resumen

Este trabajo se centra en la recepciéon de la musica de Richard Wagner, limitado a un marco
geografico especifico, el de la ciudad de Nueva York —en concreto el distrito alemédn de la
ciudad, conocido como Kleindeutschland— y temporal, el comprendido entre la primera
ejecucion documentada de una obra de Wagner en la ciudad, en 1854, y la definitiva
entronizacion del compositor como legitimo representante de la tradicion musical alemana
a partir del estreno de Lohengrin en la Academy of Music, en 1874. Se destaca la labor de
promocion a cargo de los emigrantes alemanes, en su papel de mediadores, en los afios 50 y
60 del siglo XIX, una labor fundamental ya que gracias a ella germind la semilla del culto a
Wagner que eclosionaria durante 1a Gilded Age, 1a “Edad dorada” del desarrollo econémico y
artistico finisecular, que afect6 a todo el pais pero de manera especial a Nueva York. Asimismo,
se incluye una aproximacion a la recepcion en la critica periodistica neoyorquina durante el
periodo en cuestion.

Palabras clave: Wagner; Recepcion temprana en Nueva York; Musicos alemanes y emigracion,
1850-1875; Critica periodistica.

Abstract

This study discusses the early reception of Richard Wagner’s music in New York, starting
with the first documented performance of a work by Wagner in the city, in 1854, and the
momentous production of Lohengrin at the Academy of Music, in 1874. It emphasizes the work
of dissemination of Wagner’s music through the German community in the ambit (social and
geographical) of the so-called Kleindeutschland, or Little Germany, in an attempt to better
understand the impact of Wagner in America before the onset of the “Wagner-mania” during
the years of the Gilded Age—and help us appreciate the presence of Wagner and his music in
the United States through the 20" century and beyond.

Keywords: Wagner; Early reception in New York; German immigrant musicians ca. 1850-1875;
Criticism.

Fecha de recepcién: 01-08-2013 / Fecha de aceptaciéon: 26-06-2014
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1. La comunidad alemana en Nueva York: Kleindeutschland en el siglo XIX

Antes de abordar este analisis sobre la presencia temprana de la musica de Wagner en Nueva
York —realmente precoz en comparacion con la que tuvo en otras grandes metrdpolis del siglo
XIX como Paris y Londres— es preciso aportar algo de informacion sobre el espacio fisico
que, hasta finales del siglo XIX, se conocia indistintamente como Kleindeutschland o Little
Germany, y de quienes lo habitaron. Los origenes de esta “Pequenia Alemania” se remontan
al comienzo del siglo XIX, cuando la primera presencia significativa de emigrantes alemanes
(ya fueran éstos originarios de la Confederaciéon Alemana, de Suiza, del Imperio Austro-
Hungaro, o de cualquiera de los muchos enclaves centroeuropeos habitados por individuos
de origen aleman) se instalaron en lo que entonces se conocia como el 11" Ward (Undécimo
Distrito) de la isla de Manhattan. El nimero de alemanes en Nueva York se dispard a partir
de las revoluciones de 1848. Los nuevos inmigrantes se vieron obligados a establecerse en los
distritos aledafos (los 10, 13, y 17 principalmente), llegando a ocupar casi toda la superficie
de la isla comprendida entre la Calle Bowery, al oeste, hasta el East River, al este; y entre
la Calle 14 al norte y la Calle Canal al sur. Hacia 1855 se calcula que vivian en Nueva York
unos 100.000 alemanes (de una poblacion total aproximada de 650.000 habitantes) lo que la
convertia en la “tercera ciudad alemana” en cuanto a nimero de habitantes, s6lo por detras de
Berlin y Viena (Burrows and Wallace 1999, 745).

El estudio esta delimitado cronolégicamente por dos hitos significativos: la primera ejecucion
de una obra del compositor en Nueva York, en 1854, dos anos después de la primera audicion
absoluta en suelo norteamericano, que tuvo lugar en Boston, y el estreno de Lohengrin en la
Academy of Music (en italiano, bajo la batuta de Emanuele Muzio y con cantantes italianos y
alemanes), en marzo de 1874. Este tltimo acontecimiento supuso el reconocimiento oficial
de Wagner en Nueva York, al ser la primera vez que se representaba una 6pera completa suya
en un teatro del circuito musical “oficial” de la ciudad, fuera de los confines de la Pequeiia
Alemania. Aquel Lohengrin marco el inicio de la “fiebre wagneriana” que se mantuvo hasta la
entrada de Estados Unidos en la I Guerra Mundial al lado de los aliados, en 1917 —momento
en el que la fiebre se diluy6 con la misma rapidez con la que habia derrotado a la 6pera italiana
cuando se impuso.

Por otro lado, el objetivo de este andlisis no consiste en resumir los estudios ya realizados
sobre el tema, de entre los cuales habria que destacar el aportado por Joseph Horowitz en
su influyente monografia Wagner Nights (Horowitz 1994). Mis bien, la intencion es dar a
conocer una forma de acogida distinta a la que tuvo lugar en Europa, incluyendo a Espaiia, en la
que la imagen del compositor se proyect6 principalmente a través de una red de germanofilos
y admiradores de la Alemania imperial; en Londres, ciudad en la que Wagner lleg6 a residir y
en donde la “Wagnermania” llegaria a ser tan formidable como en Nueva York; o en Paris, en
donde el wagnerismo se instalo después de varios intentos fallidos, como atestigua el fracaso
del estreno de Tannhduser en 1861 —una Opera que, por cierto, ya se habia representado,
con éxito, en el Stadttheater de la Kleindeutschland neoyorquina en 1859, Para entender la

1. El mejor y mas exhaustivo andlisis de la recepcion de Wagner en Madrid entre el tltimo cuarto del siglo XIX y el
inicio del XX es sin duda el realizado por la musicologa espafiola Paloma Ortiz de Urbina. Dos articuloss recientes
asi lo atestiguan: “Primera recepcion de Richard Wagner in Madrid” (2012) y “Betrachtungen zum Wagnerismus und
des musikalischen Restauration in Madrid” (2014). Entre los muchos estudios dedicados a la recepcion de Wagner en
Francia e Inglaterra, podriamos destacar el reciente libro de Michal Mrozowicki, Richard Wagner et sa réception en France
(2013) y un clasico que sigue teniendo relevancia, Richard Wagner and the English (1978), de Anne Dzamba Sessa.
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naturaleza de esta diferencia de actitud entre los habitantes de Nueva York y los de otras
metropolis europeas es preciso tener en cuenta que los que trajeron de facto la musica de
Wagner a Nueva York fueron los propios inmigrantes alemanes, sobre todo los que fueron
llegando a partir de 1848. A diferencia de los irlandeses, italianos o judios del este de Europa,
aquellos alemanes no llegaron huyendo del hambre y 1a miseria, sino de gobiernos autoritarios
y opresivos, y eran, por lo general, liberales y cultos. El aire de libertad que respiraron en
Norteamérica se tradujo en su comportamiento social. Es innegable que esos recién llegados
eran por lo general sectarios (como ocurre con cualquier grupo que llega a un lugar nuevo en
el que no domina la lengua o en el que hay practicas y convenciones sociales que les resultan
ajenas), y que tendian a agruparse, dentro de Kleindeutschland, segin su lugar de procedencia.
Sin embargo, el sentimiento de pertenencia a una comunidad cohesionada, con el beneficio
que comportaba a efectos practicos, se impuso sobre lo demas. Asi, pobres y ricos, sajones
y silesios, judios y gentiles convivieron armoénicamente y en situacion de relativa igualdad
entre si. Esa libertad que anhelaban para desarrollar su profesion y que hallaron en el Nuevo
Mundo es un aspecto crucial para entender la difusién temprana de la muasica de Wagner —y
de la de otros compositores considerados entonces avanzados, como Berlioz, Liszt e incluso
Schumann-— cuya obra sinfonica era practicamente desconocida en Nueva York.

2. Pioneros del wagnerismo en Nueva York: Carl Bergmann y Theodore Thomas.

La recepcion de Wagner en Nueva York se puede entender a partir de una acciéon que
podriamos llamar give and take, o “toma y daca”, es decir, un proceso basado en un interés
reciproco entre la poblacion autoctona (es decir, anglosajona, por usar un término tan poco
cientifico como ftil para quien esto escribe) y el inmigrante alemin. En este sentido, hay
que subrayar el papel que jugaron algunos de esos inmigrantes ilustrados como pioneros del
wagnerismo en Nueva York. Nos referimos sobre todo a los directores de orquesta alemanes
cuya actividad profesional se concentr6 en la Kleindeutschland, como fue el caso de Adolf
Neuendorff, en calidad de director de la orquesta del Stadttheater, principal teatro aleman
de Nueva York; Carl Anschiitz, director de la asociacion coral Arion; y, sobre todo, de Carl
Bergmann, que llegaria a ser el director principal de la joven Philharmonic Society (antecesora
de la actual Filarmoénica de Nueva York) y de su sucesor en el podio, Theodore Thomas. Como
veremos enseguida, tanto Bergmann como Thomas se habrian de convertir en los verdaderos
artifices del triunfo definitivo de Wagner?.

2. Neuendorff (Hamburgo, 1843-Nueva York, 1897) fue uno de los directores titulares del Stadttheater a partir de 1867,
cuando contaba con so6lo 24 afios de edad. Desde ese puesto fue responsable de la representaciéon de un Tannhduser en
1865. Ademis, dirigio en ocasiones la Philharmonic Society. Fue corresponsal del New-York Staats-Zeitung (el periédico
con miés difusion entre la comunidad alemana de Nueva York) en Bayreuth durante el estreno mundial del Anillo
del Nibelungo, en 1876. Anschiitz (Coblenza 1815-Nueva York 1870) llegb a Nueva York en 1857, convirtiéndose en
director de la Arion Society, tras lo cual fund6 una compania de dpera alemana, la German Opera. Bajo su direccion, se
representd por primera vez una Opera de Wagner en Brooklyn (entonces una ciudad independiente de Nueva York),
un Tannhduser, en 1864, a la que siguieron otras representaciones de esa y otras 6peras. Theodore Thomas (Esens, Baja
Sajonia, 1835-Chicago, 1905) fue violinista antes de convertirse en el mas célebre director de orquesta de su generacién
en Estados Unidos. En 1845 su familia emigré a Nueva York, y en 1854 se uni6 a la Philharmonic Society. En 1861 fundd
su propia orquesta, que compiti6 con la Philharmonic hasta que regreso a esta ultima, en calidad de director principal, en
1877. En 1891 se trasladé Chicago, en donde fund6 la Orquesta Sinfonica de dicha ciudad. Su admiracién por Wagner
fue tal que en mas de una ocasion se las ingeni6 para conseguir manuscritos del compositor y ofrecer la nueva musica al
publico neoyorquino antes de que estuviese editada en partitura; tal fue el caso de la obertura de Los maestros cantores,
que sond en un concierto ofrecido en Central Park en el verano de 1866 —dos afos antes del estreno de la 6pera en
Bayreuth.
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Bergmann lleg6 a Estados Unidos de mano de la Germania Music Society, agrupacion a través
de la cual se produciria el bautismo efectivo de Wagner en los Estados Unidos. El origen de la
Germania se sitia en Berlin, donde un grupo de 25 jovenes musicos alemanes establecieron, en
1848, la Germania Musikverain (Sociedad Musical Germania). Los estatutos de dicha sociedad
establecian que “la democracia [era] el principio humano mdas completo” comprometiéndose
a autogestionarse, rechazaba el patronazgo de cualquier institucion (incluidos el gobierno
federal, estatal o municipal) y se comprometia a mantener la “igualdad de derechos y deberes”
entre sus miembros, proclamas a todas luces audaces en un tiempo en el que la gran mayoria
de las orquestas funcionaban al amparo de patronazgos estatales, nobiliarios o eclesidsticos
(Horowitz 1994, 39). Ante tal desafio institucional, no es de extrafiar que ese grupo de
musicos decidiera abandonar Berlin y buscar asilo y salida a sus ambiciones profesionales en
el tinico pais que podia garantizarlas en aquel tiempo. Pocos meses después de su fundacion,
la Germania parti6 de Alemania (casi al mismo tiempo que Wagner se refugiaba en Suiza a raiz
de su participacion en actividades revolucionarias). Después de una breve escala en Londres,
los musicos de la Germania cruzaron el Atlantico, desembarcando en Baltimore, desde donde
viajarian a Boston para establecerse alli. Su primer director, Carl Lenschow (Mecklemburgo,
1821- Baltimore, 1890) fue sustituido en 1850 por Carl Bergmann, uno de los violoncelistas
de la orquesta. En 1854, la Germania Society (el nombre original se habia anglicanizado al pisar
suelo norteamericano) se disolvid. Bergmann se traslado a Nueva York, en donde se incorpord
a la Philharmonic Society como violoncelista y substituto ocasional del entonces director
principal, otro emigrante aleman llamado Theodore Eisfeld (Wolffenbiittel, Baja Sajonia,
1816-Weisbaden, 1882). Hacia mediados de los afios 50, Bergmann se habia convertido ya en
el director principal de la orquesta, circunstancia que le sirvi6 para disefar los programas de
conciertos de acuerdo a su gusto —y de esa forma, anadir la mdsica del todavia practicamente
desconocido Richard Wagner. La Philharmonic, cuyos miembros eran mayoritariamente
alemanes (hasta el punto de que la lengua utilizada en los ensayos era el alemdn), se regia
por principios similares, es decir, democraticos, a la Germania. Como también ha apuntado
Horowitz, “los ideales democraticos de la Filarmonica de Nueva York |[...] de la misma forma
repudiaban las costumbres del Viejo Mundo” (Horowitz 1994, 45)3,

Por ultimo, hay que destacar los conciertos estivales que, bajo la batuta de Thomas, se
celebraron a diario durante ocho veranos consecutivos (de 1868 a 1876) en el Central Park y en
los que se escucharon por primera vez importantes paginas del repertorio wagneriano como el
preludio de Tristan und Isolde, 1a “Cabalgata” de Die Walkiire, o la obertura de Meistersingern.

3. Wagner en las Sociedades Corales, los “Sacred Concerts” y los Biergdrten

Ademds de la Philharmonic, las numerosisimas sociedades corales masculinas de alemanes
que se constituyeron en Nueva York, denominadas Mdnnersdngervereine, Sdngerbiinde o
Minnerchore (habia también sociedades femeninas, o Damenchore) asumieron un papel
decisivo enla promocion de lamusica de Wagner en Nueva York. El origen de estas asociaciones
se remonta a Berlin en 1809 (es decir, en medio de las turbulencias napolednicas) y se debe
entender, por un lado, como un intento de reafirmar la existencia de la Nacion Alemana a
través del acervo cultural, y, por otro, como una manifestaciéon de liberalismo en tiempos de
la Restauracion: sus practicas organizativas, eminentemente democréticas (como se reflejaba

3. “The democratic ideals of the New York Philharmonic... likewise repudiated Old World ways”.
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en la forma de elegir a sus miembros directivos y en la toma de decisiones), aun dentro de
un medio amateur y semiprivado, fueron testigo de un evidente fenémeno politico*. En su
estudio sobre estas sociedades corales en Nueva York (y en Nueva Orleans), la musicologa
norteamericana Mary Sue Morrow ha demostrado que la interaccion entre los alemanes y
los miembros de otras comunidades en Nueva York mds alld de los de la Kleindeutschland se
explica a partir de las funciones que realizaban estos clubes (Morrow 1998). Esta interaccion
se produjo a través de numerosisimos conciertos publicos, Singerfeste (festivales corales),
bailes benéficos, fiestas patridticas (como por ejemplo el que se organizé con motivo de la
victoria prusiana sobre las tropas francesas en la Batalla de Sédan, que en 1870 precipito el
final de la Guerra Franco-Prusiana) y religiosas (en especial la del Pfingsten, o Pentecostés),
o incluso en aniversarios de alemanes ilustres (como Goethe o Schiller). Estas asociaciones,
eran algo mas que sociedades corales de amateurs; algunas eran asociaciones de gran prestigio,
como la Arion y la Liederkranz, y llegarian a participar en las varias producciones de 6peras
y dramas musicales de Wagner. Prueba del interés que suscitaban estos festivales alemanes
entre 1a poblacién anglosajona es la amplia cobertura que recibian en la prensa de difusion
general en lengua inglesa. Los cronistas de estos eventos en la prensa miraban con una
mezcla de asombro y envidia a aquellas sociedades corales tan expertas en comparacion a las
autoctonas®. Un articulo del New-York Times sobre un festival aleman que se celebré en 1855,
en la que se interpretaron selecciones de Lohengrin y de Tannhduser, nos ofrece una elocuente
idea de la impresién que causaban esas Sociedades corales entre los no alemanes:

En América carecemos de este tipo de festivales musicales debido a nuestra falta
de sociedades corales, mientras que en Alemania el canto amateur es habitual
y un signo de una sociedad ilustrada. Nuestros alemanes aqui sienten una
auténtica veneracion por las manifestaciones musicales masivas [...] les gusta
asociarse: hay asociaciones politicas, religiosas, de beneficencia, musicales [...]
(The New-York Times 1855).

Mientras tanto, para la poblacién alemana, las actuaciones de las sociedades corales servian
para reafirmar tanto su apego por su tierra (su Heimat) como por el de su pais de acogida®.
Ejemplo significativo es el incidente que tuvo lugar poco después del asesinato del Presidente
Abraham Lincoln, en 1865. Durante los funerales, en los que el cortejo finebre recorri6 varias
ciudades de Estados Unidos, incluyendo Nueva York, 900 miembros de diversas Sdngerbiinde
interpretaron el “Coro de peregrinos” de Tannhduser. Ese mismo dia, un grupo de alemanes
enviaronalos periddicos una carta de protesta expresando suindignacion porque el Stadttheater
habia decidido continuar con las funciones en lugar de cerrar en sefal de luto, como lo habian
hecho el resto de los teatros de la ciudad. La protesta decia asi: “Nosotros, hijos adoptados de
este pais, consideramos deshonroso que las representaciones en el Stadttheater no hayan sido

4. El primer Mdnnerchor fue fundado en Berlin por Carl Friedrich Zelter (1758-1832), director de la Sing-Akademie zu
Berlin en 1809.

5. La comparacion entre este tipo de celebraciones y las que mas tarde organizarian otras comunidades, como por
ejemplo la italiana o mas recientemente la puertorriquefa, no es infundada ni gratuita, ya que ha sido a través de esos
festivales, de fuerte carga patridtica e incluso nacionalista, que esas comunidades han hecho posible su integracion.
También han contribuido al asentamiento de cierto estereotipos, no siempre favorables, algunos de los cuales se han
mantenido hasta la actualidad, como el del Lager y las salchichas, u otros mas folcléricos: es plausible asumir que el Coro
de Peregrinos del Tannhduser se convirtié en “himno oficioso” de los alemanes, como después lo seria el de los esclavos
del Nabucco para los italianos.

6. El término Heimat, que no tiene equivalente en espaiol, se refiere a la relacion entre un individuo y una unidad social
dentro de un entorno fisico. Aunque imprecisa, una traduccioén vélida seria “hogar” o incluso “patria”.
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suspendidas [...] los alemanes hemos huido de los gobiernos despdticos de nuestra nacion y
buscado refugio en un pais libre [...]” (New-York Herald 1865)”. Tales principios ideologicos y
tal espiritu democrético de aquellos alemanes hubo de penetrar en las instituciones musicales
anglosajonas que ya existian antes de su llegada, y, con ellos, una forma de entender la musica
culta como un agente de educacion ilustrada y democratica, idealista y contraria a un sistema
elitista y caduco. Hubo de ser asi, en el fragor de un Zeitgeist favorable, como lleg6 Wagner a
Nueva York.

Pero la diseminacion y difusion de la musica de Wagner no se limit6 al podio de 1a Philharmonic
o a las sociedades corales: también estaban los “Sacred Concerts” y los Biergdrten, o
cervecerias. Los primeros se llamaban asi para poder burlar 1a ley que prohibia Ia celebracion
de espectaculos en domingo, y cuyos programas contenian poca o ninguna musica religiosa (y
si, en cambio, bastante de Wagner), muchos de ellos organizados y dirigidos por Bergmann
y por Anschiitz. Por ultimo, no hay que dejar de mencionar a los ubicuos Biergdrten de la
Kleindeutschland, a los que los alemanes acudian para, entre cerveza y cerveza, disfrutar de
la musica con la que amenizaban las modestas orquestinas —en cuyas selecciones musicales
aparecia, ocasionalmente, alguna pieza de Wagner.

4. Recepcion y critica

En lineas generales, se puede afirmar que la critica musical neoyorquina se mostr6 reacia
a Wagner, tanto a su musica como a su controvertida personalidad —de ahi que utilizaran a
menudo adjetivos como “arrogante” o “mesidnica” para referirse a ella. Los criticos de The
New-York Times y The New-York Tribune, Charles Bailey Seymour y William Henry Fry,
respectivamente, eran, como los periddicos para los que escribian, bastante conservadores.
Sus cronicas, especialmente las de Fry, no estaban exentas de ironia: por ejemplo, escribia
Zukunftsmusik en vez de “musica del futuro” —también Kunstwerk der Zukunft (“obra de arte
del futuro”) o Gesamtkunstwerk (“obra de arte total”)— con la intencion de incidir en el efecto
alienante, tanto eufénico como semadntico, que le producia el lenguaje musical y la nueva
escuela que aborrecia. Para Fry, la musica de Wagner era sobre todo inmoral y subversiva:
lo que denunciaba era el aspecto desordenado, sensual, dionisiaco, intelectualizante (en el
sentido peyorativo de pedante y confuso) que amenazaba el “orden establecido” ilustrado en
el estilo apolineo, simétrico, sencillo y natural de Mozart y Rossini, los dos compositores a
quienes Fry recurria con frecuencia para revalidar sus argumentos.

En 1866, Seymour, en el Times, escribio que el “Vorspiel de Tristan [era] una cosa absurda
e ininteligible [...] una forma pueril de demostrar que [Wagner] conoce la paleta orquestal
y nada miés [...] la deliberada pomposidad con la que no dice NADA es ridicula”(Seymour
1866)8. Para Fry, el fracaso de Wagner como creador se explicaba por su incapacidad para

7.Lanota lefa, en su totalidad: “We, the undersigned, adopted sons of this country, consider it against our honor to suffer
the theatrical performances to be resumed while the whole loyal people still mourn the loss of our father, Abraham
Lincoln. Particularly we Germans, who, in order to avoid the despotic tricks of our old country’s potentates, sought an
asylum in the free country, ought to be the foremost to honor the memory of a man who has brought us so near to our
point, which is universal liberty. While our native fellow citizens have closed all their public places of amusement, we
Germans born Americans ought to be careful not to injure our name. Therefore, [we] request the directors of the Stadt
Theatre to confine today’s performances to an obituary discourse”.

8. “The [ Vorspiel] is unintelligible to the eye and unmeaning to the ear. Stripped of orchestral color, it would exhibit
mere puerility . . . That Wagner had some intention there can be no doubt, but the best of men sometimes fall in their
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permanecer en una tonalidad por mas de un instante: “[ Wagner] se cree un reformador de
la musica, compardndose con Mozart [...] su costumbre de saltar de una tonalidad a otra es
deplorable”. Para él, la Zukunftsmusik era “una escuela que se cree que viaja hacia el futuro,
‘hacia el afio 3064” (Fry 1864)°. Los criticos del New-York Herald y del New-York Evening
Post eran menos conservadores, como también lo eran sus periodicos, y por ello solian ser
mas benévolos en sus dictimenes. Tras asistir a una representaciéon de Tannhduser en el
Stadttheater en 1864, el critico del Post (cuyo nombre no ha trascendido) alabd abiertamente
a Wagner, no sin admitir que “quizds su musica sea popular dentro de 20 o 30 afios,” pero que
en aquel tiempo “no se correspondia con el gusto de la gente” (The New-York Evening Post
1864)'.

El caso de John Sullivan Dwight, editor del Dwight’s Journal of Music (la revista especializada
mas influyente y prestigiosa de la segunda mitad del siglo) merece una mencioén aparte. Dwight
se esforzaba en mostrarse ecudnime en sus juicios sobre un compositor a quien, al menos
al principio, no despreciaba, pero cuya mdusica le resultaba, sencillamente, incomprensible.
En ocasiones, manifestaba su desianimo de forma solapada al presentir que el triunfo de
Wagner y su escuela era (desgraciadamente) inexorable. Sin embargo, Dwight siempre se
preocupd de reproducir cronicas de las actividades del compositor en Europa, criticas de sus
estrenos, ensayos, etcétera, extraidos de revistas especializadas como el Musical World de
Londres, el Journal de débats de Paris o el Neue Zeitschrift fiir Musik de Leipzig. Ademas, se
encargd de traducir y transcribir él mismo fragmentos de algunos escritos del compositor,
como Oper und Drama o Das Judentum in der Musik™. La primera referencia importante
al compositor es del mismo afno de la fundacion de la revista, en 1852. En ella, Dwight se
expresa con una mezcla de recelo, intriga y entusiasmo: “Habiamos prometido a nuestros
lectores dar a conocer algunos aspectos de este extraordinario hombre que ha conseguido que
todo el ambiente musical alemdn hable de él y de sus extrafias teorias sobre el arte [...] es un
hombre de teorias, un escritor de tratados sobre estética ademas de compositor de dperas.
Se tiene a si mismo como un reformista mas importante que Gluck, y el nico en el mundo
que de verdad conoce los verdaderos principios del drama lirico. Ciertamente, Wagner es
un hombre de marcada individualidad; un radical de tal calibre no ha parecido jamds en el
mundo de la musica. Sus juicios tedricos nos parecen extravagantes [...]” (Dwight 1852)".

intention, and Wagner is no exception to the rule. The pompous deliberation with which he says NOTHING is really
ludicrous”.

9. “Mr. Wagner ... sets himself up as a great musical reformer . .. No musician can improve on Mozart by beginning a
piece at the end and finishing in the middle; or by jumping about from hey to key as if all were detestable alike ... We can
only account for this want of style in melody especially, finding supporters and imitators, and dubbing itself a school, a
reformation, a revelation, and promenade musically into the year 3064”.

10. “Perhaps his music will be popular in 20 or 30 years, but it is clear that currently it does not correspond to the taste
of the people”.

11. Un extenso articulo sobre el El judaismo en la misica que Dwight public6 en 1869 dio pie a alguna acalorada
contestacion por parte de algan lector de alguna comunidad judia en los numeros posteriores (Dwight 1869).

12. “The performance at the first ‘Germania’ concert of a portion of [ Tannhduser], reminds us to fulfill our promise made
[to] give our readers some account of this extraordinary man who has involved all musical Germany in the discussion of
his music and his strange theories of Art. He is a man of theories, a writer of aesthetic treatises, and a composer of operas.
He claims to be even a greater reformer than Gluck in this department, and to have stated and illustrated in practice, for
the first time in the world, the only true and sound principles of lyric world, the only true and sound principles of music
drama. Certainly he is a man of marked individuality; a greater radical, one would think, has never appeared in Art. ..
His theoretic statements seem to us, as doubtless to most of his readers, extravagant and in fact a denial of what we have
supposed to be the essential nature of Music. A pesar de todo, el autor del articulo admitié que Liszt (quien para entonces
era conocido en América exclusivamente como un célebre virtuoso) era su “mayor adepto”. En este articulo se halla la
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En ocasiones, sin embargo, Dwight podia ser hiriente en sus comentarios. El que hizo tras
escuchar la “Cabalgata de las Valquirias” en 1872 no tiene desperdicio: “[Es] un extrafio,
salvaje, apresurado nimero musical que nos hace pensar en seres bellos 0 quizas horribles,
que van a lomos de espantosos caballos sementales, o en brujas montadas en escobas, o en una
manada de bufalos desbocados, de cerdos poseidos por demonios, de barbaros sans culottes
[...]” (Dwight 1872). Al final, Dwight no se equivocé en su vaticinio sobre el ineludible
triunfo de Wagner en Estados Unidos, que tanto le preocupaba. Su revista fue dejando de
tener influencia y lectores conforme el éxito de Wagner se fue asentando, hasta el punto de
que, en 1881, dej6 de imprimirse.

5. Epilogo: Wagner después de la Kleindeutschland.

La América antes y durante la Guerra de Secesion (1861-65) era una América en busca de
una estética, una btsqueda cuyo fin habria de ser distinto segun quién la emprendiera. El
debate se concentraba entre aquellos que deseaban que una estética genuinamente americana
se construyese a imagen y semejanza de la europea (especialmente la anglosajona) y los que,
por el contrario, anhelaban conciliar el espiritu democritico que distinguia al todavia joven
pais de la vieja Europa, despotica y retrograda, y que repudiaba el Antiguo Régimen con el que
se la asociaba. La época de la guerra y la posguerra (la “Reconstruccion,” como se la denomind
entonces, y que dur6 hasta 1877), fue la que precedi6 a la Edad Dorada, o Gilded Age —edad
en la que Estados Unidos experiment6 un vertiginoso progreso industrial y comercial y que
tiene mucho en comun con la Era Guillermina alemana— fue una en la que el pesimismo que
normalmente sucede a una guerra fratricida, en las que las heridas no estan atn cicatrizadas,
se instal6 en la mente de todo americano con conciencia. La necesidad de encontrar
esa estética propia y nacional se hizo alin mds apremiante: gran parte de la élite ilustrada
norteamericana, representada por los poetas e intelectuales “trascendentalistas” de Nueva
Inglaterra (como los escritores Emerson o Thoreau) o por el neoyorquino Walt Whitman, se
convirti6 al wagnerismo al entender que era compatible, ideoldgicamente y artisticamente,
con el mensaje de progreso social, de ruptura con el status quo que se correspondia con los
valores del viejo mundo (o con otro mds cercano para ellos: el de la reaccionaria, racista y
recién derrotada Confederacion del Sur)™. La estética innovadora de Wagner, asi como los
aspectos ideoldgicos anti-burgueses y revolucionarios (seguramente aquéllos que albergd
en su juventud, antes de que su anti-semitismo se instalase en su conciencia y adoptase él
también posturas aburguesadas), encontrarian un fértil caldo de cultivo en el idealismo del
que bebieron muchos intelectuales y artistas norteamericanos.

primera referencia al ensayo Oper und Drama que hemos localizado en la prensa estadounidense. Teniendo en cuenta
que la obra se habia publicado en Leipzig de forma serial en la revista Montaschrift a mediados de 1851, es singular que
ya hubiera alguna referencia en un medio estadounidense tan s6lo un aflo més tarde.

13. “A strange, wild, rushing, headlong movement, multitudinous and weird, which might be ‘awful and beautiful’ beings
with streaming hair on ghostly steeds, or witches riding upon broom-sticks, or the swine going out from those possessed
by evil spirits, or a fierce mob of sans culottes, for aught that the sounds suggested to the imagination of the hearer. The
oddity of the movement, almost laughable, made it not easy to regard it as serious music”.

14. El Transcendentalismo fue un movimiento entre filosofico, religioso y movimiento cultural fundado por el poeta
Ralph Waldo Emerson (1803-1882) y otros intelectuales del entorno de la Universidad de Harvard hacia mediados de los
afios 30 del siglo XIX. Influenciados por el romanticismo y por el idealismo aleman, los trascendentalistas denunciaban
una sociedad cada vez mas deshumanizada en la medida en que se entregaba a un proceso de industrializacion desaforado
y sin control. No es de extrafar, pues, que el mensaje de redencion espiritual que los dramas de Wagner ofrecian
resonaran en las conciencias de estos intelectuales americanos.
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Como se ha apuntado al principio de este trabajo, Wagner fue “oficialmente” reconocido
como compositor por el establishment artistico de Nueva York a raiz del estreno de Lohengrin
en la Academy of Music en 1874. El estreno mundial del Anillo del Nibelungo dos afios mas
tarde en Bayreuth, supuso la confirmacion del triunfo. Los periddicos neoyorquinos enviaron
corresponsales al Festpielhaus de la ciudad alemana para cubrir el evento (para entonces, tanto
Fry como Seymour habian sido sustituidos en sus periddicos por jovenes criticos mas afines
a la estética wagneriana y al espiritu de los nuevos tiempos). Aquel estreno se convirtié en
uno de los acontecimientos mediaticos de la década. Cada una de las cuatro representaciones
consecutivas de cada parte de la Tetralogia de aquel agosto de 1876 recibi6 una cobertura
poco menos que inaudita en la prensa local: al menos una pagina (de las siete u ocho que solia
contener un periddico entonces) estaba dedicada a explicar el argumento y los aspectos mas
notables de la partitura. Al dia siguiente de cada funcion, las crénicas eran enviadas por cable
para estar disponibles en Nueva York a la mafiana siguiente. El Times fue incluso més lejos y
lleg6 a publicar una larga entrevista con el compositor.

Pero la narracion del encumbramiento definitivo de Wagner no es materia de este estudio.
La lista de estrenos de obras de Wagner a partir de la segunda mitad de los afios 70, facilitada
al final de este escrito, da cuenta del éxito arrollador del compositor, habida cuenta de que,
antes de que terminase el siglo, la prictica totalidad de su obra musical (no solo sus dperas
y dramas musicales) tuvieron al menos una audicion en Nueva York. Sirvan, a modo de
epilogo, algunas consideraciones sobre el efecto que tuvo de aquel éxito. Est4, por ejemplo,
la cuestion de la posible “huida” de Wagner (defraudado por lo que él atribuia a una falta de
reconocimiento en su pais natal y abrumado por las noticias que le llegaban de la otra costa del
Atlantico), a Estados Unidos, concretamente a Minnesota, idea que disgust6 a una incrédula
Cosima: “Richard quiere emigrar a America (Minnesota) [...] fundar una escuela de drama y
comprar una casa. Desea dedicar Parsifal e ellos [los habitantes de Minnesota; seguramente
estaria pensando en la comunidad alemana establecida en ese estado]. No puede tolerar la
situacion aqui en Alemania ni un minuto mas” (Wagner 1977, vol. II: 435)%. También esta
la cuestion de la implicacion casi personal de Wagner en asuntos locales norteamericanos,
especialmente a partir del articulo que escribi6 en 1878 para la North American Review y que
titul6 pomposamente “The Work and Mission of My Life”, en el que expresaba su frustracion
por una Alemania cuya clase politica y nobleza le habia abandonado y cuyos autores mas
representativos (en alusion a los poetas Heinrich Heine y Karl Bérne) no eran en realidad
alemanes, sino que “provenian de esa raza de intermediarios y negociadores”, es decir, judios
(Wagner 1879, 119)'°. Insistamos una vez mds en los dos puntos que son los pilares sobre los
que se sustenta la recepcion temprana de la mtsica de Wagner en Nueva York, a saber: uno,
que desde el punto de vista estrictamente cronologico, ésta llego6 a la ciudad profundamente
germanizada antes y con mas fuerza que a otras metrdopolis europeas; y dos, que la imagen
de un Wagner progresista cuya musica sirvi6 como catalizador de un espiritu fraternal
y democratico de dos comunidades, una alemana y otra autdctona, distintas entre si pero
condenadas a entenderse, se impuso sobre otra imagen, mas excluyente y elitista, como la
que se proyecto en otros circulos intelectuales europeos. Terminaremos evocando la analogia
entre un personaje de un drama wagneriano y el pueblo norteamericano de su tiempo que en
su dia sugiri6 el critico germano-americano Henry Kreihbel (1854-1923), hijo de un pastor

15. “Richard wants to move to America (Minnesota) and there . . . build a drama school and a house. He would dedicate
Parsifal and stage it there, for he can no longer tolerate the situation here in Germany”.

16. “Heine and Borne were not of German origin, but came from that race of mediators and negotiators ...”.
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metodista aleman que emigr6 a Michigan durante el éxodo del 48, y que habria de convertirse
en el vocero oficial del wagnerismo finisecular de los Estados Unidos. Krehbiel se dio cuenta
de que una musica tan audaz como la de Wagner no podia ser apreciada en su justa medida
por un publico lastrado por siglos de tradicion, como era el europeo, pero si podria serlo
por otro publico (el norteamericano) menos prejuicioso. Recordando el exitoso estreno en
Nueva York del Tristan, en 1886, Krehbiel escribiria, afios mas tarde: “El conservatismo hacia
la musica de Wagner es mds proclive a ocurrir dentro de comunidades limitadas por gustos
inalterables y por prejuicios [...] que en comunidades como las nuestras en las que una obra
musical se escucha y aprecia por si misma”?” (Krehbiel 1887, 50). Krehbiel establecié una
interesante analogia entre Siegfried, el héroe sacrificado que derrotaba solo al monstruo
que custodiaba el oro robado, a los dioses traidores y a los fariseos que los adoraban, y el
joven pionero americano (hay que recordar que muchos de aquellos pioneros eran de origen
aleman), otro joven intrépido que se enfrentaba a un territorio vasto, hostil y dominado
por una naturaleza virgen (Krehbiel 1888)'. La imagen del Wagner revolucionario, proto-
socialista, victima desde su exilio suizo del rancio poder del Antiguo Régimen, no resoné en la
conciencia del americano, para quien 1848 era un afo vacio de contenido. Para el americano,
el verdadero revolucionario era el joven emprendedor, idealista y pragmético que despreciaba
el esnobismo y la mentalidad pequefioburguesa: ésa fue la imagen de Wagner que terminaria
por imponerse.

Cronologia basica de estrenos de obras de Wagner en Nueva York entre 1854 y 1903.

Audiciones anteriores a Nueva York:

[Boston] 4-XI1-1852: primera audicion puiblica de una obra de Wagner en EE.UU., anunciada
como “una porcion de 1a dpera Tannhduser, en version orquestal”. Orquesta de la Germania
Society (dirigida por Carl Bergmann). [Boston] 22-X-1853.

+22-X-1852. Putnams’s Monthly Magazine da cuenta a sus lectores de la finalizacién por parte
de Wagner del poema del Ring des Nibelungen y de los desafios que comportara producir
“cuatro 6peras en una”.

[Boston] diciembre 1853: primer concierto monogréfico, o “Wagner Night”, en E.E.U.U., por
la Germania Society (estas “noches wagnerianas” se popularizarian en Nueva York en la
década de los 70).

17. “Conservatism toward Wagner’s music is much more likely to be found in communities with whom fixed tastes and
prejudices are the result of a certain degree of artistic culture attained than in communities like ours where a work is
listened to by unbiased hearers for its own sake”.

18. “There is something peculiarly sympathetic to our people in the chief personages of the drama [of Siegfried]. In their
rude forcefulness and freedom from restrictive conventions they might be said to be representative of the American
people. They are so full of that vital energy which made us a nation . .. Siegfried is a prototype, too, of the American
people in being an unspoiled nature. He looks at the world through glowing eyes that have not grown accustomed to the
false and meretricious”.
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Audiciones en Nueva York

eVerano de 1854: obra sin identificar (seguramente el “Coro de Peregrinos” de Tannhduser)
interpretada en un “Promenade Concert” de Antoine Jullien.

*13-IV-1855. “Coro de Peregrinos” de Tannhduser. Primera audicién de una obra de Wagner
en un “Sacred Concert”. Bergmann, Arion Mdnnenchor.

*21-IV-1855. Obertura de Tannhduser, Philharmonic Society.

+15-VI-1855. Obertura Rienzi. Germania Society (Bergmann) obertura de Rienzi, “Marcha de
Lohengrin” y selecciones de Tannhduser.

+11-1-1857. Eine Faust Overtiire. Philharmonic Society (Theodore Eisfeld).

*4-1V-1859. Tannhduser (completa), Stadttheater (Adolf Neuendorff).

*9-X1-1859. Vorspiel, Lohengrin, concierto de homenaje a Schiller en el centenario de su
nacimiento (Eisfeld).

1-1V-1860. Das Liebesmahl der Apostel, Sacred Concert (Bergmann).

*20-IV-1861. Illustration dramatique du Tannhduser, obra para piano del compositor William
Saar, interpretada por el autor.

+23-1V-1861. “Fragmento” de Lohengrin (Clara Binkerhoff, soprano).
+13-V-1862. Der fliegende Hollinder (obertura). Debut como director de Theodore Thomas.
+17-1X-1864. Bergmann dirige en el Atlantic Biergarten una escena de Lohengrin.

+7-X1-1863. Aria de Senta (Acto I, Der fliegende Hollinder), Clara Louise Kellogg (soprano),
Philharmonic Society (Bergmann).

+18-1-1864. Tannhduser (completa), Stadttheater (Bergmann).

+23-V-1864. Selecciones de Tannhduser, New-Yorker allgemeine Sidngerbunde Festival.
Acuden 15.000 personas, segun el Staats-Zeitung.

+19-1V-1865. Funeral del presidente Lincoln. 900 miembros de diversas Singerbunde cantan
el “Coro de peregrinos” de Tannhduser.

+10-11-1866. Vorspiel, Tristan und Isolde (Philharmonic, Thomas).

+20-X-1866. Obertura de Meistersingern (jdos afos antes del estreno de la 6pera!), Thomas’s
Orchestra.

«3-1V-1871. Lohengrin (completa, en aleman), Stadttheater (Neuendorff).
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«22-VI-1871. Kaisersmarsch. Concierto en Central Park, Thomas’s Orchestra.

+8-1X-1871. Huldigungsmarsch. Concierto en Central Park, Thomas’s Orchestra.

+6-X11-1871. Isoldes Liebestod (anunciado en la prensa como Isoldes Verkldrung).

+1873: se crea la Sociedad Wagner de Nueva York (“New York Wagner Union”), presidida
por Thomas. Sus miembros pretenden recaudar fondos para viajar a Bayreuth en el verano
de1874 para el estreno del Ring des Nibelungen (que no se produjo hasta agosto de 1876).

¢17-1X-1872. “Der Ritt der Walkiiren”, Concierto en Central Park, Thomas’s Orchestra.

*10-XI-1872. “Wotans Abschied”, Die Walkiire, Acto I1I. Thomas’s Orchestra.

+28-111-1873. Primer concierto organizado por la New York Wagner Union, dedicado
integramente a Wagner.

+24-VI1-1873. “Wagner Night” en el Central Park (Thomas). Die Meistersinger von Niirnberg
(selecciones del Acto II1).

+23-111-1874. Lohengrin (completa) en la Academy of Music (en italiano).

*Noviembre de 1875-Mayo 1876. Durante su gira por el pais, en la que actu6 exclusivamente
como pianista, Hans von Biilow interpreté algunas de las transcripciones y Réminiscences
de Liszt sobre 6peras de Wagner.

*Verano de 1876. Los periddicos locales neoyorquinos envian corresponsales a Bayreuth para
asistir al estreno del Ring. Uno de ellos (New-York Times) publica una extensa entrevista al
compositor realizada antes del estreno.

*4-X1-1876. Primer acto de Die Walkiire. Philharmonic Society (Leopold Damrosch).

o[ Filadelfia] 8-X1-1876. Il vascello fantasma (completa).

*9-X11-1876. “Narrativa de Siegfried, seguida de su muerte y musica fanebre”. Philharmonic
Society (Damrosch).

26-1-1877. The Flying Dutchman (en inglés) Academy of Music (la Metropolitan Opera
se inaugura en 1883). La primera representacion en alemin tuvo lugar el 27-XI-1889
(Metropolitan Opera, Anton Seidl).

+2-1V-1877. Die Walkiire (probablemente incompleta; Academy of Music, Neuendorff).

+28-11-1877. Iphigénie en Aulide (Gluck), con obertura compuesta por Wagner.

28-11-1878. Siegfried-Idyll.

«5-111-1878. Rienzi.
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+1879: “The Work and Mission of My Life”, ensayo escrito por Wagner dirigido a los lectores
norteamericanos, aparece en la North Atlantic Review.

+24-1V-1880. Selecciones de Gotterdimmerung (el estreno de la obra completa tuvo lugar en
1888; Das Rheingold en 1889; Siegfried en 1887); Tristan und Isolde en 1886.

«3-X1-1882: Preludio de Parsifal (sélo cuatro meses después del estreno en Bayreuth).
+4-1-1886: Die Meistersinger von Niirnberg (Anton Seidl, Metropolitan Opera).

+1-XI1-1886: Tristan und Isolde (completa; Seidl).
*9-X1-1887: Siegfried (Seidl).

+25-1-1888: Gotterdimmerung (Seidl).
+4-1-1889: Das Rheingold (Seidl).

«31-111-1890 (Domingo de Ramos): Parsifal (version de concierto; Seidl). Brooklyn Academy
of Music, Brooklyn (hasta 1898, una ciudad independiente de Nueva York).

+24-X11-1903: Parsifal (Metropolitan Opera; Alfred Hertz).
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Resumen

El objetivo de este texto es investigar sobre el rol del sonido en el acceso a estados meditativos,
integrando etnomusicologia y cognicién musical con ciencias cognitivas, psicologia de
la conciencia y espiritualidad. En una primera parte se exponen los temas que articulan
conceptualmente la discusion: elementos sobre budismo, aspectos rituales y ritmicos de la
musica, nociones en torno a la conciencia desde la psicologia occidental y oriental; ademas
de algunos conceptos centrales referentes a la cogniciéon musical enactiva. En una segunda
seccion se presenta brevemente la tipologia de la conciencia de Shanon; desde alli se propone
un nivel de conciencia adicional, denominado paraddjico. Este nivel integra una formulacion
conceptual personal junto con las experiencias de meditantes budistas tibetanos del centro
Sidharta, en Valparaiso. A través de entrevistas en profundidad y entrevistas de explicitacion
se elabora preliminar y tentativamente una estructura de la experiencia meditativa con
mantras, incorporando la nocién de ritmo y cuestiones relevantes sobre enaccién musical.
Junto con los comentarios finales se sugieren proyecciones para esta area interdisciplinaria
de estudio.

Palabras clave: cognicion musical, emocion, sincronizacién, mantras, enaccion, conciencia.
Abstract

The aim of this paper is to research the role of sound in accessing meditative states, integrating
ethnomusicology and music cognition, with cognitive science, psychology of consciousness and
spirituality. In the first part, the issues that conceptually articulate the discussion are exposed:
elements of Buddhism; ritual and rhythmic aspects of music; notions about consciousness
from Eastern and Western psychology; as well as some central concepts from enactive
music cognition. A second section briefly presents Shanon’s typology of consciousness;
from there an additional level of consciousness, denominated paradoxical, is proposed. This
level integrates a personal conceptual formulation together with the experiences of Tibetan
Buddhist meditators from Siddhartha Center, at Valparaiso. Through in-depth interviews and
explicitation interviews, a preliminary and tentative structure of meditative experience with
mantras is proposed, incorporating the notion of rhythm and other relevant issues related to
musical enaction. Along with the final comments, projections for this interdisciplinary area
of study are suggested.

Keywords: music cognition, emotion, entrainment, mantras, enaction, consciousness.
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En el Centro de meditacion budista tibetana de Valparaiso, Sidharta, desde hace cinco afios se
realiza sistematicamente los dias lunes la practica de Chenrezig, donde el canto y recitacion
de mantras! juega un rol central. Asisten de modo regular a la practica un promedio de siete
meditantes budistas que tienen una antigiiedad que oscila entre unos pocos meses y tres
afios de practica continuada —excepto el fundador del centro y uno de los practicantes que
pertenecen al budismo hace mas de dos décadas. La limpieza espiritual aqui cumple un rol
central, pues se trata justamente de una practica de purificaciéon del Buda de la Compasion,
cuyo mantra Om Mani Padme Hum? es considerado la esencia de dicha cualidad proyectada
hacia todos los seres sintientes.

En las paginas siguientes me propongo reflexionar en torno al uso del sonido con fines
meditativos, en lo que respecta a la cognicion musical y 1a generacion de estados de conciencia
vinculados al bienestar3. Se trata de una revision interdisciplinaria, pues establezco cruces
entre musica, psicologia, ciencias cognitivas y espiritualidad, siendo todos ellos dmbitos que
pueden enriquecerse reciprocamente con miras a una mayor comprension de los fenémenos
propiamente humanos. Mi experiencia personal como parte del grupo de meditantes del
centro budista Sidharta, ha constituido —ademdas de una vivencia enriquecedora— una
condicion metodoldgica privilegiada, por cuanto me ha permitido un enfoque en primera
persona afin a un trabajo cualitativo etnomusicologico. Al mismo tiempo, para un abordaje
cognitivo de temas vinculados a los estudios de la conciencia, resulta especialmente 1til el
uso de metodologias experienciales. En ese sentido, 1a meditacion entendida como fenémeno
cognitivo que involucra diversas facetas de la conciencia —cuerpo/accion, pensamientos,
emociones, percepcion/ambiente— me permite avanzar en el conocimiento de la cognicién
musical y su vinculacion con las emociones, desde la experiencia de los propios practicantes.
En particular, mi objetivo consiste en conocer las formas en que el ritmo musical interviene
en el acceso a un estado de conciencia particular en que, por un lado, predomina un enfoque
atencional y, por otro, se produce lo que considero un abandono del control o entrega. Junto
con ello, me interesa indagar en la vivencia emocional y las simulaciones sensoriomotoras, en
términos de cognicion musical, que puedan estar implicadas en el proceso de acceso a dicho
estado de conciencia que denomino paraddjico.

Meditacion budista y mantras. Practica de Chenrezig

El budismo puede ser definido de modo simple como la practica de las ensefianzas de Buda,
denominadas dharma. A través del dharma los seres humanos pueden liberarse del sufrimiento
de forma permanente (G. K. Gyatso 2011, 3). Las cuatro nobles verdades fundamentan la
filosofia budista, puesto que le otorgan sentido al camino hacia la iluminacién; estas verdades
son: la vida es sufrimiento, el sufrimiento se debe a la ignorancia, al deseo y el apego; liberarse
del deseo es posible; y la via para lograrlo es mediante la 6ctuple senda (Shearer 1993, 10).

1. Los mantras son series de palabras de extension variable utilizadas en la tradicion hinduista y budista, que pueden ser
cantadas o recitadas de modo repetitivo, para ciertos fines espirituales.

2. O su version tibetana Om Mani Peme Hung.

3. Este texto basa una porcion de sus datos empiricos en un estudio de campo que realicé como parte de la tesis de
postgrado en Musicologia de la Universidad de Chile. El estudio se inici6 en marzo de 2013 y tuvo una duracién de
aproximadamente ocho meses. Este incluyé una primera etapa de observacién participante y un segundo momento
de aplicacion de entrevistas en profundidad a siete meditantes regulares. Otra parte de los datos empiricos se basa en
entrevistas de explicitacion que se encuentran en proceso de realizacion.
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Para los budistas, la Iluminacion constituye la meta final de los seres sintientes y consiste en
descubrir algo que ya esta dentro de si, en lugar de la creacion activa de un nuevo estado o
de encontrar algo externo a si mismo. Se trata mas bien de revelar la compasiva y consciente
esencia vacia de la mente, que es inherente a todos los seres y que ha estado como una
potencia, oculta todo el tiempo (Alexander 2006, 4). De esta forma, la Iluminaciéon consiste
en un estado mental: el conocimiento y experiencia de la vacuidad, que corresponde a la
verdadera naturaleza de la mente, del yo y del mundo (T. Gyatso 2004, 9-11).

En este contexto, la practica de la meditacion juega un rol central como herramienta para la
desautomatizacion de la mente. Si bien se posiciona como una practica corriente en lo que
respecta a su simplicidad de formas y objetivos —estar de lleno en el presente— al mismo
tiempo supone un acto extraordinario de absorcion, desapego y entrega que la transforma
en una experiencia cumbre, vivencia de paz interior en la que la musica y su contexto ritual
cumplen un rol relevante. Mas alld de la técnica utilizada, 1a meditaciéon puede ser entendida
como un modelo de praxis experiencial, del aqui y el ahora desprovisto de adornos. En ese
sentido, el psiquiatra Claudio Naranjo en su Psicologia de la meditacién (1992), la define como
una actitud o postura interna, que en lugar de desarrollar habitos buscaria detectar y librar
al sujeto de las compulsiones de cuerpo y mente —ello en tanto método y al mismo tiempo
objetivo del estado meditativo. La meditacién se ocuparia de desplegar una presencia, una
modalidad del ser que transformaria todo dmbito en el que se manifieste, en la direccion del
bienestar:

Si su medio es el movimiento, lo convertira en danza; si es la inmovilidad,
lo convertird en escultura viviente; si es el pensamiento, en las mads altas
dimensiones de la intuicion; si es la emocion, en una fusion con el milagro del
ser; si es el sentimiento, en el amors; si es el canto, en la expresion sagrada; si es
el habla, en la oracion o la poesia; si son las cosas de la vida diaria, en un ritual
en nombre de Dios 0 en una celebracion de la existencia (Naranjo 1992, 14-15).

Con fines diddcticos tipoldgicos, inicialmente Naranjo distingue tres formas bdsicas de
meditacion* que denomina caminos: camino negativo —del desapego— camino de la expresion
—de la entrega— y camino de las formas —de la absorciéon y concentracion. A este dltimo
camino corresponderian las formas de meditacion que utilizan objetos, ya sean “visuales,
verbales (como los nombres de Dios), actsticos (como la campana, el tambor, etc.) o de
otro tipo” (Naranjo 1992, 29). Tales objetos permiten al sujeto detenerse sobre su identidad
mas profunda al reflejarse en el espejo del simbolismo, desplazandose gradualmente desde
la concentracién en el objeto hacia el vacio, lo que en su grado mas rotundo propicia una
disolucién del ego y la extincién de toda separacion e ilusion. A diferencia de las emociones
pasajeras e inestables suscitadas por las experiencias de placer —ligadas a estimulos sensoriales,
estéticos o intelectuales— los estados de felicidad producidos por un equilibrio cognitivo-
afectivo de la mente estan fundados en una aceptacion de la impermanencia y en la capacidad
para permanecer fluyendo en el momento presente, sin apegos.

Segun Lutz et al. (2007), para el budismo el uso genérico del término meditacién se aplica a
una variedad de practicas contemplativas, entre las que se encuentran “la visualizaciéon de una
deidad, la recitacion de un mantra, la visualizacion de la ‘energia’ que circula en el cuerpo,

4. Mas tarde complejizara el esquema e integrard modalidades.
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el centrado de atencion en la respiracion, la revision analitica de procesos de pensamiento,
y las diversas formas de meditacion sin objeto” (Lutz, Dunne, y Davidson 2007, 9). Entre las
multiples escuelas y tradiciones de budismo, el Budismo vajrayana o mantrayana —budismo
tibetano con influencia del tantrismo hinda- incluye la practica de repeticion oral de palabras
o frases bajo la forma de mantras y letanias vocales, subvocales, recitadas o entonadas. Estas
apuntan a un uso so6lo fonético y no-intelectual —en tanto simbolos naturales cuya estructura
del sonido evoca un estado emocional o atmdsfera asociativa— siendo portadores de una
experiencia directa (Naranjo 1992, 56-60). La palabra mantra proviene del sanscrito, donde
la silaba man significa mente y tra, proteccion; por tanto el mantra aludiria a un pensamiento
que protege y libera (Sivananda Radha en Birnbaum 2004). Los mantras son definidos como
“series de silabas sagradas, cuya longitud varia entre una y varios miles de silabas, y cuya
eficacia no depende en absoluto de su significado verbal” (Blofeld 2004, 121). Ellos son
concebidos como férmulas de sonido espiritual que involucran la anatomia fisica, el sistema
de canales sutiles del cuerpo, los centros de procesamiento de energia (chakras) y la voz
humana (Ashley-Farrand 1999, 2).

En lo que respecta a la meditacion con mantras, no obstante, dado que la apreciacion sélo
psicologica o sensual del sonido es demasiado susceptible de generar apegos, es necesario
desarrollar un proceso de progresiva elevacion. El meditador budista parte de la percepcion
del objeto de acuerdo a su propia percepcion de la belleza, luego la relaciona con la belleza
misma y luego las distinciones desaparecen, lograndose el despertar mediante la unidad de las
cosas como conciencia infinita (Lhalungpa 1969, 4). En un sentido similar y en el plano de
los recientes estudios sobre musica y conciencia, Ansuman Biswas (2011) afirma lo siguiente:

Cualquier objeto puede ser usado para mantener el equilibrio de uno mismo.
Puede ser un mantra hablado, una imagen hermosa, una figura geométrica,
una llama de vela, o una idea. El objeto en si no tiene un significado particular.
Al igual que la estrella polar para un marino, o la farola para un borracho, que
proporciona apoyo y no iluminacién (2011, 100).

Junto con ello, advierte sobre los riesgos de ser “encantado” por el objeto asignandole un
significado que en tltima instancia es ilusorio. No obstante, para una mente agitada un apoyo
bien disefiado como la musica puede ser de utilidad, pese a sus adiciones culturales.

En base a mi experiencia durante seis meses de observacion participante pude constatar que
la recitacion y canto de este mantra efectivamente resultan centrales para la practica. Todo
el contexto fisico, las acciones de los meditantes, asi como los cantos y oraciones previas
preparan ese momento culminante. La sesion se inicia con unos cinco o diez minutos de
shamata’, lo que coloca al practicante en una actitud fisica y mental favorable a la practica
que esta por comenzar. La postura fisica aqui es esencial®: sentarse (idealmente postura vajra
o loto”), espalda recta, hombros un poco hacia atrds, barbilla hacia abajo, ojos entreabiertos,
mirada hacia el suelo a 1.5 mts de distancia, lengua pegada al paladar, manos unidas en mudra®

5. Meditacion de calma mental.
6. Corresponde a las Siete ensefianzas de Vairocana, que propician la calma mental.
7. Piernas cruzadas, con cada pie sobre el muslo contrario, o cerca de él.

8. Gestos corporales con fines espirituales de sello energético, utilizados en el hinduismo y budismo; la mayoria ocupa
manos y dedos.
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de meditacion o a la misma altura. Luego se inicia la sadhana’® de la prictica de Chenrezig
que incluye una serie de cantos devocionales en tibetano, asi como una visualizaciéon donde
cada meditante se transforma imaginariamente en la propia deidad, al tiempo que irradia
compasion, bajo la forma de luz, a todos los seres sintientes. Entonces, simultineo a ello,
el mantra Om Mani Peme Hung es cantado de 5 a 10 minutos y luego, por un lapso mayor,
de cerca de 20 minutos, es recitado a un ritmo acelerado —cada cual a su propio ritmo. La
practica continta y finaliza con otros canticos que fortalecen la aspiracion hacia la realizacion
del estado compasivo puro de Chenrezig en todos los seres y hacia el logro de la felicidad e
iluminacién que propugnan las ensefianzas budicas.

Asi pues, a partir de mis observaciones y experiencia sobre lo que, como meditantes, haciamos
durante esta practica, descubri una serie de comportamientos variados que, no obstante, se
circunscribian a una norma implicita: 1a de actuar de un modo ritual, respetuoso, potenciando
un espacio de interiorizacion afin a la busqueda espiritual y/o la armonia interior. Mediante
la musica parecian expresarse en mi sentimientos que giraban en torno a una identidad
comunitaria. Dicha identidad era simbolizada a través de la postura corporal, de los mudras,
de la respiracion profunda; pero también a través del canto —con fraseos e inflexiones mas
propios de la canciéon popular latinoamericana que de la aspereza de las voces de la region
del Himalaya— y a través de una recitacion monocorde e hipndtica, debido a su repeticion
y velocidad. Si bien todo ello ocurria de un modo individual, pues me ocurria a mi, como
una experiencia sensorial, corporea, mental y emocional, también nos ocurria a todos, como
colectivo aunado en similares propositos. En el momento de la recitacion, la red de voces con
sus variaciones timbricas, con sus pausas respiratorias, con sus tonalidades particulares, su
dinidmica y velocidad propias, con su ritmica asimétrica y heterofénica, despertaban en mi la
impresion de un entramado donde de algin modo nos conectibamos todos, colectivamente.

Musica ritual y trance. Ritmo y entrainment

Mis experiencias recién descritas evidencian la estrecha conexion que a lo largo de los siglos
ha existido entre las experiencias misticas colectivas y la musica. Ello se debe en parte a
que ambas compartirian una cierta inefabilidad que deriva en una necesidad de utilizar
un lenguaje metaforico para referirse a ellas (Zangwill 2010, 2). Por una parte, la cualidad
de la musica de operar en un plano no conceptual permite que el oyente se identifique y
entregue, mitigando la ndusea existencial y propiciando “un estado de 4nimo que se asemeja
a la atmosfera mistica religiosa de disolucion del ego e identificacién con un ser sobrenatural”
(Nussbaum 2007, 269-270). Asimismo, existe un amplio acuerdo acerca de la potencia de
las practicas rituales-religiosas en los procesos de cohesion social y transmision efectiva
de valores. Alli, la musica y el canto “juegan un significativo rol para crear una atmosfera
singular afin a la ceremonia” (Nussbaum 2007, 291-292). Estas y otras funciones adaptativas
de la musica tendrian fundamentos evolutivos con valor de supervivencia. La seleccion de
pareja, coordinacion grupal, la reduccion de conflictos y la comunicacion transgeneracional,
entre otras, se cuentan como posibles origenes evolutivos de ella; todos ellos apuntando a la
temdtica de la vinculacion social (Huron 2003, 61) y al formato de tipo ritual.

9. Alude a la prictica espiritual; también se refiere especificamente a las practicas diarias e incluso al texto mismo que
consigna la prictica.
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En estrecho nexo con la ritualidad religiosa, emerge la experiencia del trance. Para fines de
claridad conceptual y expositiva, asumiré una definicién genérica de trance extatico, que lo
concibe como “una salida del ego fuera de sus limites ordinarios [...] un estado extraordinario
de consciencia despierta, determinado por el sentimiento [...] y por la rotura parcial o total con
el mundo exdgeno [...] hacia las dimensiones subjetivas del mundo mental” (Fericgla 1998,
2). El fenomeno del trance puede ser considerado desde la perspectiva de las cogniciones
alternativas que implica, entendiéndolas asociadas a estados de disociacion mental que
generan imagineria visual, auditiva, tictil o emocional. Rouget niega la exclusividad de la
musica en la generacion de estados de trance, si bien le reconoce un papel relevante (Pilch
2004, 2). Para él “la relacion entre la musica y el trance no es ni causal ni determinista. Uno
puede entrar en trance, sin musica, uno puede escuchar mdsica y no entrar en trance. Sin
embargo, estin a menudo ligados de forma asociativa” (Becker 1994, 41). Cuando ademas de
la musica ritual interviene el uso de drogas entedgenas', si bien los efectos farmacologicos
cumplen un rol, igualmente éstos pueden ser neutralizados o modificados por la experiencia,
acciones y expectativas (Fachner 2011, 264). Los estados alterados de conciencia inducidos
por la musica afectan la atencion, las emociones y pensamientos en torno al mundo y a si
mismo (Fachner 2007a, 307); en ello incidirian tanto cualidades fisicas del sonido —como
tempo y ritmo—, como modos de actuar prescritos (Daldridge en Fachner 2007a, 314-315). La
mondtona repeticion de sonidos constituiria un elemento central en la induccion de dichos
estados (Timmermann en Fachner 2007b, 177).

El ritmo es una cualidad que atraviesa fenémenos de todo tipo —tanto humanos como no
humanos— dotando de movimiento ciclico a la existencia en sus diversas manifestaciones.
Las ciudades, la vida de la gente, el propio cuerpo y las sociedades, asi como las actividades
de animales, eventos climdticos, etc., se expresan ritmicamente, bajo la forma de ciclos o
flujos repetitivos (Edensor 2010, 2-10). Podria decirse que el ritmo posee dos acepciones
principales: “patrén de sonido referido a una serie de duraciones marcadas por sonidos y
silencios [...] organizacion temporal percibida del patron de sonido fisico” (McAuley 2010,
166). En ambos casos es posible derivar implicitamente las ideas de cambio y movimiento en
el tiempo, donde lo nuevo sélo se hace posible en contraste con lo conocido —la repeticién
(Sousa 2008, 228). Uno de los conceptos vigentes en la musica del mundo contemporaneo
consiste en la nocion de ésta como proceso, con un énfasis que estriba en “sus propiedades
dinidmicas: cambio, movimiento y energia” (Rowell 1999, 230). En su tipologia de nuevos
modelos estructurales, Rowell alude a esta nocion cuando se refiere al modelo de repeticion,
asociado a la “musica de trance” o “musica de proceso” —que habria recibido influencias de la
musica hindt y de otras no occidentales— donde el agente principal de esta estructura estaria
dado por la repeticion continua e hipndética. Un fenémeno abordado desde la etnomusicologia
que guarda relacion con las experiencias de trance, la vinculacién social y el ritmo es el
entrainment o sincronizacion. La sincronizacion afecta las respuestas fisicas, las acciones y los
procesos mentales suscitados por la musica. Ello puede ocurrir a través de una “sincronizacion
de la atencion con las propiedades dindmicas de la musica (por ejemplo ritmo, acentos
melddicos) y la alineacion de representaciones mentales con el desarrollo de la estructura
musical” (Jones en Forde Thompson y Quinto 2011, 365). Los procesos ritmicos también
resultan centrales en una definicion del denominado modelo de entrainment social. Entre sus
principios destacan la temporalidad de la conducta, su regulacién mediante procesos ciclicos y

10. Este concepto alude a sustancias psicotropicas que posibilitan la apertura hacian una dimensién “divina” o
trascendente.
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la tendencia a la sincronia entre individuos y colectivamente con eventos externos. Segun esta
vision, funciones tales como la percepcion, atencion y expectacion serian ritmicas y existiria
una predisposicion de las personas a entrar en sincronia con ritmos simples y coherentes.
De alli podrian derivarse usos individuales e interpersonales, incluso a nivel clinico: a modo
de ejemplo, en musicoterapia se utiliza la sincronizacion primaria, donde se realiza una
equivalencia entre algin atributo de la musica y una conducta observable o mental del paciente
para generar cambios (Clayton, Sager, y Will 2004, 10-14). Por altimo, considerando el poder
de la sincronizacion en la generacién de estados emocionales, a través del llamado entrainment
ritmico se efecttia una interaccion y ajuste entre un ritmo externo y uno del cuerpo (como los
latidos del corazon); dicha respuesta corporal puede propagarse al componente subjetivo de
la emocion, elicitando un sentimiento a través de feedback propioceptivo (Juslin y Vistfjill
2008, 621)™.

Psicologia de la conciencia y espiritualidad

Para una mayor comprension del rol del ritmo en las experiencias de trance en general y
meditativas en particular, creo conveniente un acercamiento al tema desde la psicologia,
profundizando en el concepto de conciencia. Un estado de conciencia ordinario —aquél que en
la prictica es el estado habitual de un porcentaje importante de los individuos occidentales—
es visto desde la perspectiva transpersonal como una modalidad alienada de intercambio
con la realidad. Este modo de conciencia se caracteriza por una actitud defensiva de la mente y
se traduce en un continuo flujo de pensamientos, imagenes, emociones y fantasias en general
incontrolables que distorsionan la percepcion de la realidad y que estdn asociadas a deseos
insaciables cuya insatisfaccion genera sufrimiento. El mecanismo en este caso consistiria en
un proceso atencional erratico y en la identificacion de la conciencia con el contenido mental,
en lugar de la percataciéon por parte de ésta, del contexto de dicho contenido. En contraste,
un estado expandido de conciencia®® permitiria la concentracién y/o desidentificacién y por
ende un control y aquietamiento de la mente, una reduccién de la deformacion perceptiva y
en consecuencia una mayor libertad y bienestar (Walsh y Vaughan 2001, 76-80). Los estados
meditativos facilitarian el acceso a dicha expansion de la conciencia.

A partir de su enfoque sistémico sobre la conciencia, hace ya varias décadas Tart distinguid
como un postulado tedrico central la existencia de una percatacion bdsica, que en virtud del
control volitivo podia denominarse “atencién/percatacion” y que, adicionalmente, consideraba
la experiencia de la “autopercatacion” —percatarse de que uno se percata (Tart 2001, 169), es
decir, una habilidad metacognitiva. Ambos procesos, adecuadamente conducidos, operarian
como funciones en la ampliacion de la conciencia. Ya entrando en el siglo XXI aparecen
nuevas precisiones sobre este tema. Los mas recientes estudios proponen igualmente

11. La propiocepcion hace referencia a un sentido que informa al individuo sobre la posicion, orientacion y rotacion del
cuerpo en el espacio, asi como de la posiciéon y movimientos de los miembros del cuerpo.

12. Alude a uno de los enfoques de la psicologia —la denominada cuarta fuerza— que se ocupa de las experiencias humanas
de trascendencia del “yo” individual, tales como las experiencias misticas o estados ampliados de conciencia.

13. Existen otras denominaciones tales como estados alterados de conciencia, estados modificados de conciencia y
estados no ordinarios de conciencia. He optado por utilizar el concepto de expansion, siguiendo a Fericgla, para quien
los otros términos resultan demasiado neutrales y tienden a la inclusiéon de otro tipo de estados tales como las crisis
psicoticas, depresiones profundas o el coma. La idea de expansion, en cambio, apunta a una ampliacion del foco de la
atencion-percatacion en un sentido evolutivamente constructivo.
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dos grandes tipos de conciencia. Damasio y Edelman describen con términos distintos,
pero refiriendo niveles analogos, la conciencia nuclear o primaria y la conciencia extendida
o superior, respectivamente. La conciencia nuclear apuntaria a un awareness o darse cuenta
del organismo de los contenidos de su presente perceptual, nivel que seria pre-lingiiistico,
animal. La conciencia extendida por su parte, aludiria a un nivel reflexivo humano que hace
posible una mirada en términos histéricos, construyendo narrativas (E. Clarke 2011, 194-
195). La conciencia extendida va mas alld —aunque los incluye— del aqui y ahora en que ocurre
la conciencia nuclear, en tanto pasado y futuro, abarcando un rango mayor de conocimientos,
lo que pone en accion distintas funciones: recuerdo, anticipacion, secuencias de pensamiento,
juicios, que conforman finalmente un self autobiografico (Damasio 1999, 195-197). En las
clasificaciones de Damasio y Edelman, en todo caso, aparentemente no se consideraria el
nivel metacognitivo, puesto que la conciencia extendida, superior y narrativa apuntarian mas
que nada a una estructura del yo —una construccion “artificial”— fruto de la autoconsciencia,
en lugar de suscitar una desidentificacion del yo. Por su parte, 1a conciencia nuclear y primaria
si apuntarian a un proceso atencional que podria desembocar eventualmente en un estado
meditativo, en caso de estar orientadas de una forma particular por la concentracion. Esta
forma particular se enlaza con otro aspecto de la conciencia que considero relevante. Existen
numerosas actividades en las cuales los procesos requeridos para llevarlas a cabo no se realizan
de modo propiamente consciente, sino directo o pre-reflexivo. Este nivel pre-reflexivo seria
mas profundo en tanto mayor sea la experticia en la accién (interna o externa) realizada.
Se trataria pues, de destrezas implicitas producto de un aprendizaje implicito realizado por
medio de una reflexion implicita. En este caso, la falta de conciencia reflexiva como tal no
equivaldria a una ausencia de conciencia, como si ocurre con una mente errante que no logra
focalizar su atencion (Petitmengin 2006, 234).

La psicologia transpersonal se ha nutrido de diversas tradiciones espirituales que han dado
especial relevancia a los estados de conciencia alternativos a la denominada conciencia
“normal”, que son obtenidos mediante entrenamientos que permiten el control dela percepcion,
concentracion, afecto o conocimiento y mediante los cuales se accederia, asimismo, a un
nivel metacognitivo. Entre otras tradiciones, la orientacion transpersonal ha incorporado
la vision del budismo, donde la meditacion es concebida como una tecnologia clave en el
proceso de “despertar” de la conciencia. Ahora bien, una definicion de la meditacion desde
el punto de vista de la conciencia la describe como “el entrenamiento y practica del control
de la atencién y la percatacion” (Elgin et al. 2001, 50), o bien como “cualquier disciplina que
apunte a intensificar la percepcién mediante la direccién consciente de la atencion” (Walsh
y Vaughan 2001, 206). De esta forma el componente atencional aparece como medular en
el acceso a estados de conciencia expandidos. En el transcurso del proceso de la practica
meditativa, el rol de la atenciéon puede tomar dos grandes vias; uno es el camino de shamata o
concentracion en el objeto meditativo —el mantra, para el caso de este estudio. A medida que se
persevera en dicha actitud, en un momento dado se produce el paso a otra etapa denominada
absorcion plena o jhana, que involucra sucesivos niveles de conciencia, ocho jhanas cada vez
mas profundos, que desembocan en una experiencia donde ya no existe ni la percepcion, ni
la no-percepcion, todo ello acompafiado de un sentimiento de tranquilidad y arrebato'. El
segundo camino, de la vision interior y denominado vipashyana, involucra las experiencias
de eliminacion del ego y de la impermanencia de los fendmenos, lo que finalmente conduce
al nirvana, estado de total desapego y pureza (Goleman 2001, 218-227). Varela, por su parte,

14. Asociado a un silencio interior y jubilo, respectivamente.
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tomando su conocimiento de la tradicion budista, diferencia entre mindfulness o “presencia
plena” y awareness o “conciencia abierta” para referirse a estas dos etapas, correspondientes
a estados de conciencia sucesivamente mas profundos en la practica meditativa. En la etapa
de shamata se trabajaria en la concentracion sostenida en un objeto para domar la mente y en
vipashyana, en una perspectiva mas general y panoramica (una forma de metacogniciéon) que
desarrollaria la intuicion (Varela, Thompson, y Rosch 1997, 49-50).

Enaccidn, emocion y cognicion musical

En este punto de la exposicion considero pertinente abordar algunas cuestiones que ponen
a la musica en relacion con procesos cognitivo-afectivos. En primer término, describiré
brevemente una trayectoria conceptual de las ciencias cognitivas, lo que facilitard el desarrollo
de este tema. La idea de una cogniciéon sin cuerpo y sin historia marcé fuertemente a los
dos primeros modelos dominantes en la cronologia de las ciencias cognitivas. Estas habrian
surgido a partir de los planteamientos seminales de la cibernética formulados en 1943, que
luego fueron delineados y profundizados mediante el proyecto cognitivista de la primera
etapa, a partir de la década de 1950. Dicho modelo establece una primacia de la logica, los
procesos computacionales y de representacion simbdlica, vinculdndolos a una dindmica de
procesamiento de informacion con miras a la resolucion de problemas, siendo todas ellas
operaciones validas tanto para tareas realizadas por ordenadores como por seres humanos.
En una segunda etapa producida a fines de los afios setenta emerge el modelo conexionista, el
cual enfatiza las conexiones neurales simples que a un cierto nivel de satisfaccion exhibirian
propiedades globales. Ya no se trata de un sistema activado por reglas y simbolos sino de uno
donde emerge una cooperacion global a partir de componentes que operan en un ambito
local, de modo autoorganizado (Varela, Thompson, y Rosch 1997, 62-114)'S. Ya finalizando
los afios ochenta surge un nuevo modelo cognitivo, la enaccién o cognicién corporizada. De
acuerdo a este modelo la cognicion “depende de las experiencias originadas en la posesion
de un cuerpo con diversas aptitudes sensorio-motrices [...] estas aptitudes sensorio-motrices
estan encastradas en un contexto biologico, psicoldgico y cultural mis amplio” (Varela,
Thompson, y Rosch 1997, 203). Asi, es posible apreciar 1a naturaleza interactiva y encarnada
del conocimiento propuesta por este paradigma, segun el cual las actividades cognitivas se
encontrarian estrechamente asociadas con simulaciones sensoriomotoras (Gibbs 2005,
12). Los recientes desarrollos sobre la enacciéon enfatizan la idea del pensamiento como
simulacion de acciones, definiéndola como secuencias de pensamiento kinestésico, asociado
a las decisiones sobre el hacer (Varela, Thompson, y Rosch 1997, 266); es decir, se pone de
relieve la “concrecion”, en lugar del modelamiento abstracto de representaciones.

Llevados al tema de las emociones en la musica, Langer afirma que mas que inducirlas
o expresarlas, ésta es “sobre o acerca de” emociones, ello dada su propia estructura que
formula tension y resolucion mentales (Diaz 2010, 544). Por otro lado, desde la l6gica de la
inducciéon de emociones pareciera ser que, mas que generar, la musica tiende a hacer emerger
y actualizar emociones que ya existen en las personas. Pero mas alla de las discrepancias sobre
la accion de la musica en relacion con los estados afectivos, existe acuerdo en que ambos no
se vinculan de un modo simple o unidireccional. La variabilidad en las respuestas se deberia
a factores culturales y biograficos (Sloboda 2005, 204-217), lo que explicaria el hecho de que

15. A este modelo también se le concibe como dindmicas no lineales o sistemas complejos.
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una musica para algunos pueda ser relajante y para otros sea fuente de tension (Guzzetta en
Juslin y Vistfjill 2008, 633). En cuanto al tema de las preferencias personales, habria estudios
que muestran su relacion con la familiaridad. Esta conducta mostraria una tendencia de U
invertida, segin lo cual el mayor gusto o agrado se asociaria a una familiaridad mediana, en
tanto que los sonidos demasiado familiares o extrafios provocarian desagrado (Sloboda 2005,
217). En un sentido similar, la tensién también operaria de modo multivalente, pudiendo
asociarse a emociones positivas y negativas, de tal forma que distintos tipos musicales
utilizarian la tension de diferente manera; por ejemplo, tanto piezas que evocan miedo como
alegria pueden utilizar pardmetros musicales vinculados a la tension, tales como tempo rapido
0 una dindmica aumentada (Krumhansl 2002, 46). En sintesis, no habria ni un solo modo de
escuchar una pieza musical ni una sola emocion que le corresponda. Aun asi, es reconocida la
funcion de la masica en la regulacion de estados de dnimo y en lo que respecta a la salud y el
bienestar subjetivo, lo que confirma su importancia como agente de cambio (Sloboda 2005,
215-218).

En pleno siglo XXI persisten las discrepancias entre musica y estados afectivos, que se
mueven entre dos opciones generales: se trataria de emociones reales, también denominadas
“emociones utilitarias”, o de un tipo distinto de emociones estéticas. Las primeras, se
asociarian con el mecanismo de evaluacion centrado en objetivos, expectativas o asuntos
transaccionales. Las emociones estéticas, por su parte, se enfocarian en el estimulo en si, en
las cualidades intrinsecas de la musica, con un fuerte componente subjetivo y con mds énfasis
en la corporizacion que en el caso de una simple preferencia (Scherer 2004, 6). Sin embargo,
en la l6gica de los tedricos del appraisal’® y de acuerdo a Kivy (Hunter y Schellenberg 2010,
132), la musica no podria asociarse a emociones utilitarias sino s6lo podria evocar una clase
de emociones simples, de valencia positiva o negativa, segun el agrado o desagrado que
provoque. Ello puesto que con respecto a la musica no existirian objetivos, los que se requiere
que estén presentes para poder realizar una evaluacion cognitiva que genere una emocion
especifica.

En contraste con la teoria de la evaluacién, Juslin y Vistfjill (en Hunter y Schellenberg 2010,
132) afirman que las evaluaciones cognitivas si serian una forma de induccion de emociones
musicales ademas de emociones en general. Pero a ellas se sumarian otros seis mecanismos:
reflejos del tronco cerebral, condicionamiento, contagio a partir de la estructura de la musica,
imagenes visuales, memoria episddica y expectativas musicales. Al menos dos de estos
mecanismos inductores de respuesta emocional —el contagio y las expectativas— podrian
considerarse referidos a emociones estéticas. En lo que respecta a éstas, de acuerdo a Scherer
y Zentner et al. (en Hunter y Schellenberg 2010, 133), las emociones elicitadas por la musica
no encajan facilmente en modelos bidimensionales o categoriales y no se adectian a criterios
utilitarios. Alli el componente subjetivo es mas evidente, a diferencia de los indicadores
fisiologicos y conductuales que, aunque presentes, con frecuencia permanecen indescifrables.
Un buen ejemplo de este tipo de emociones lo constituyen los sentimientos de trascendencia y
de tranquilidad, cuya fenomenologia es mas compleja. Estos pueden involucrar ambigiiedades

16. La teoria del appraisal se centra en el proceso de evaluaciéon y comprension del medioambiente que gatillaria
emociones especificas, donde el arousal o activacion corporal no tendria poder causal sobre las emociones sino més bien
constituiria un subproducto del proceso de evaluacion. Si bien esta teoria varia en cuanto a la relevancia concedida a
la activacion en la experiencia emocional, de fondo se focaliza en el componente cognitivo de la misma, constituyendo
de tal forma un modelo de impersonalismo corporal o “postura desencarnada, sin cuerpo” (Colombetti 2010, 151-152).

34



ARTICULOS

o sentimientos encontrados y puede por tanto ser mas dificil categorizarlos y/o identificarlos
(Hunter y Schellenberg 2010, 133-134), por lo que pueden resultar afines a abordajes
cualitativos ligados a metodologias en primera persona.

En relacion con el enfoque de 1a corporizacion, Newton afirma que vivenciar las emociones
implicaria un proceso autoorganizativo que se daria tanto a nivel del organismo total como
a nivel de la conciencia que se dirige hacia la accién intencional. Desde esta perspectiva, se
postula a las emociones como los cimientos de la experiencia consciente, en la medida que
sobre la base de las valoraciones y juicios generados por éstas se construyen significados que
dotan de sentidos al mundo, facilitando la accién, adaptacion y supervivencia. A la vez, la
vivencia de las emociones no seria un asunto de contenidos mentales o de introspeccion,
sino de enactuar estados mentales (Gibbs 2005, 261). En relaciéon con su componente no
conceptual, las emociones se perciben como movimientos encarnados que poseen textura
y profundidad y que son expresados mediante metiforas encarnadas que estructuran
el discurso —“estaba luchando con sus emociones”, “fue impulsado por el miedo”- lo que
evidencia el valor del movimiento sentido en las experiencias emocionales (Gibbs 2005, 240-
242). Esta idea se apoya en la Teoria de la Metafora Conceptual, de Lakoff y Johnson, segun
la cual un plano cognitivo mas conocido, como es el cuerpo o el espacio/movimiento, es
puesto en relacion con uno mas complejo y abstracto, como las emociones, para entenderlo.
A través de un esquema corporal se realiza una proyecciéon metaforica del concepto abstracto,
configurandose significados (Jacquier y Callejas 2013, 53)"7.

La cognicion musical corporizada incorpora al cuerpo como mediador entre la subjetividad
(mente) en la experiencia musical y la energia sonora o material musical fisico; y seria a
través del cuerpo que se realizaria la formacion de significados musicales que involucran a la
emocion. Para este enfoque la musica es definida como un “objeto intencional que codifica
acciones intencionales en formas sonoras en movimiento” (Velazquez 2011, 273). A los
movimientos musicales se les atribuirian intenciones, segtin plantea la teoria expresiva de Kivy.
De acuerdo a esta teoria, los fragmentos musicales serian expresivos de emociones, dada la
semejanza estructural entre ambos, es decir, el fragmento seria similar a la expresiéon humana
espontanea de dicha emocion. Adicionalmente, en el movimiento de la musica se percibiria
algo que también estaria presente en los movimientos que son expresiones de las respectivas
emociones (Marconi 2001, 164-165). Y la formacion de significado musical en lo que respecta
a las emociones, entonces, surgiria por la mediacion del cuerpo a través de acoplamientos
“percepcion-accion” apoyados por mecanismos espejo (Leman en Veldzquez 2011, 274). El
modelo tradicional de cogniciéon musical pone el énfasis en las representaciones mentales que
emergen en la experiencia subjetiva y se limita a extraer metiforas musicales a partir de la
estructura de la musica —ritmo, melodia, etc.— que se asocia a categorias estilisticas o topicos,
sin la consideracion del cuerpo como mediador. En un enfoque basado en la accion, en cambio,
ésta —entendida como accién subjetiva y bioldgica, real o imaginada— y el cuerpo, operan como
un nexo entre los dominios mental y fisico. Por tanto, la anticipacion e intencionalidad ligadas

17. Esta teoria puede ser aplicada al campo de las emociones en la musica, al realizarse una proyeccion metafdrica de las
emociones que ésta expresa; esto, de acuerdo a la teoria de Kivy, explicada en el proximo parrafo.

18. Seglin Velazquez, la propuesta de Leman pareciera debilitarse en este punto, puesto que por una parte los mecanismos
espejo han sido probados s6lo para un rango estrecho de actividad mental —como la actividad motora, sensaciones de
dolor y tacto y emociones de miedo y asco. Por otro lado, la actividad del sistema espejo mas bien predeciria acciones en
lugar de anticipar intenciones, como plantea Leman.
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a la accion, que emergen como percepcion emotiva del mundo, serian vivencias corporales,
con significacion corporal (Veldzquez 2011, 275)%.

Luego de esta presentacién misceldnea de elementos concernientes a la etnomusicologia,
la psicologia de 1a conciencia y la cognicion musical, procederé a exponer brevemente la
clasificacion de la conciencia elaborada por Shanon, en base a la cual luego desarrollo mi
propuesta de un estado de conciencia paradéjico, basado en una formulaciéon conceptual y
contrastado con un analisis cualitativo de experiencias meditativas de practicantes del Centro
Sidharta.

Tipologia de la conciencia y la musica. Benny Shanon

Desde el punto de vista de los estudios etnomusicolégicos he tomado de modo especifico
la contribucion de Benny Shanon en cuanto a los perfiles de la conciencia que vincula a la
experiencia musical, para insertar entre éstos el estado de conciencia que propongo. En primer
lugar, para Shanon la conciencia debe ser entendida como el centro de la actividad psicoldgica
en lugar de un epifenémeno y la experiencia, entendida como nivel psiquico, “no debiera
reducirse a un plano fisico, bioldgico ni interno simbolico, sino directamente hacia el nivel de
conciencia experiencial” (Shanon 2010, 389). En tal sentido, los patrones representacionales
constituirian un producto de la actividad cognitiva y no su fundamento o sustrato. Y en lugar del
procesamiento de informacioén, el locus de la actividad cognitiva estaria mas bien en la accién
en el mundo, en la interface entre organismo y mundo, planteamiento afin al enfoque enactivo
que ya he descrito. Los estudios sobre conciencia de Shanon se ubican dentro de la indagacion
de experiencias relacionados con la ingesta de ente6genos como la ayahuasca, donde la musica
opera amplificando y acentuando la canalizacién de emociones y sentimientos, tales como
el placer o la paz mental, al tiempo que ejerce una influencia notable en la aparicion y el
curso de las visiones que son frecuentes bajo la ingesta. En general, los efectos de la musica
se asocian a una serie de percepciones auditivas no ordinarias que afectan la deteccion de los
sonidos y el significado atribuido a ellos. En sintesis, junto al poder de la musica para generar
un ambiente de “encantamiento” y a su capacidad para unir a las personas en un sentido
religioso, se sumaria su estructura interna y direccionalidad, que permite organizar el caos
de este tipo de experiencias, amplificando y modificando, asimismo, la vivencia del tiempo,
medida central para los seres humanos (Shanon 2010, 283-290).

Shanon propone parte de su clasificaciéon en base a estas experiencias con estados no ordinarios
de conciencia. El considera mas apropiado referirse a “estados” o “perfiles”, en lugar de “tipos”
“o niveles” de conciencia, puesto que mas que presentarse de modo discreto, se vivencian
como un espectro multifactorial de posibilidades, que combina estados y facetas y donde se
considera la existencia de estados intermedios. Asi, un primer grupo de estados propuestos lo
constituye aquél asociado a niveles ordinarios de la experiencia, es decir, los que se asocian a
la vigilia en condiciones normales. Cada tipo o nivel de conciencia corresponderia a un rasgo
estructural clave que lo define. CONS1 define un estado bésico, de indiferenciaciéon mental,

19. Sin embargo, pareciera haber desacuerdos —fundados en imprecisiones epistemoldgicas segin el analisis que realiza
Lopez Cano— sobre la forma de entender este proceso (Jacquier y Callejas 2013, 54). Y siguiendo a Veldsquez, para
algunos entraria en juego la participacion de representaciones mentales al modo del cognitivismo cldsico; otros postulan
una comprension cabal enactiva del fendmeno, basado en representaciones corporales con formato corporal, orientadas
alaaccion.
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CONS2 corresponde a expresiones o estados articulados a partir de una diferenciacion de la
mente y CONS3 se refiere a la naturaleza mental reflexiva. Por otro lado, existirian facetas
en las que se manifestarian estos niveles de conciencia: experiencia subjetiva interna (SIE),
Self o identidad personal, Mundo y Temporalidad o aspectos temporales. Asi, cada una de
las facetas podria ser vivenciada en cualquiera de los niveles de conciencia, —indiferenciado,
diferenciado o reflexivo— niveles que, dada su cualidad multifactorial, no serian discretos. Por
ejemplo, SELF1 (o SELF en CONS1) se referiria a una cualidad rudimentaria de existencia
viviente autbnoma o TEMP1 aludiria a la cualidad bésica de la temporalidad. De modo similar,
SELF2 se refiere a la diferenciacion entre yo y mundo y a la cualidad distintiva de ser un agente
individual, asi como TEMP2 apunta a la posibilidad de experiencias temporales distintas y
especificas.

Luego, Shanon describe un segundo grupo de estados de conciencia vinculados a experiencias
no ordinarias, como las suscitadas por la ingesta de sustancias psicotropicas. Aqui, 1la CONS4 en
la faceta SIE corresponderia al tipo de vivencias asociadas a la CONS2, pero como proviniendo
desde “afuera” sin el control volitivo del sujeto, lo que las haria parecer experiencias a partir
de estimulos externos (tales como escuchar voces suprahumanas, ver imagenes miticas, etc.).
Por dltimo, la CONS5 tendria una similitud con la CONS1, pero —continuando en la faceta
SIE— la sensacion de la pertenencia de la propia conciencia se expandiria para incorporar a
lo(s) otro(s), en una experiencia de conciencia colectiva (Shanon 2010, 398-406).

Explorando la paradoja

Mi propuesta se basa en la consideracion del estado meditativo con uso de mantras como una
experiencia de “entrar en el ritmo”, que involucra dos procesos mentales: una concentracion
o focalizacion de la atencion y un estado que podria denominarse de abandono, entrega o
ausencia de control. Ambos procesos ocurririan simultineamente y su activacion se facilitaria
debido a la cualidad ciclica y repetitiva del ritmo —escuchado y emitido— puesto que en la
concentracion la reiteracion ofrece la oportunidad renovada de una atencion sostenida y la
entrega se propiciaria a través de la naturaleza hipnoética de la repeticiéon. En ese sentido,
la musica actuaria de un modo inespecifico, en la medida que el objeto ritmico que es el
mantra podria ser igualmente la respiracion y sus ciclos o la llama de una vela, incesantemente
actualizada en el acto de mirarla. No obstante, el sonido favorece el fendmeno de sincronizacién
producido mediante la focalizacion en su caracteristica propiedad cinética, de modo tal que
también podria afirmarse que éste incide de un modo especifico. Dicha sincronizacién —que,
aunque en general se describe de modo representacional, podria entenderse de forma enactiva—
ademis de centrar la mente y aquietar el cuerpo, se manifestaria en un nivel emocional
subjetivo. En el caso del mantra cantado, la melodia y las voces al unisono favorecerian un
ajuste interpersonal asociado a sentimientos de entrega colectiva —ademas de la tranquilidad
que puede emerger de la concentracion y entrega individual o de un aburrimiento si no se logra
el enganche. En el caso del mantra recitado, la sincronizacién emocional colectiva puede ser
un tanto mas dificil, dada la velocidad y los ritmos personales no sincronicos de vocalizacion,
lo que tiende a desembocar en un camino individual emocionalmente incierto —en el mejor
de los casos vinculado a sentimientos de paz, asociados a la propia calma mental o, en el peor
de los casos, a tension fruto de la desconcentracion.

20. Dadas las limitaciones de espacio, para una mayor explicacion del modelo completo de Shanon, sugiero leer el texto
citado.
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Otro modo de entender el proceso es en términos de las cualidades intrinsecas de la musica,
las que facilitarian el acceso a estados de bienestar congruentes con la calma mental. De
acuerdo con la clasificacion de Juslin y Vistfjill sobre los mecanismos subyacentes a las
respuestas emocionales frente a 1a masica, el contagio emocional especialmente actuaria en
esa direccion. Alli, la estructura de la musica suscitaria un contagio con las emociones de las
cuales seria expresiva. Dada la similitud de la musica y las emociones en cuanto al movimiento
que los sujetos enactiian metaféricamente a través de esquemas corporales, la ligazén entre
ambas resulta natural. En este caso, la cualidad ritmica repetitiva y ciclica del sonido podria
enlazar con el esquema de “vaivén”, de movimiento aquietante?!, de tal forma que la emocion
enactuada —mediante la simulacion de dicho vaivén— pueda ser de calma. Esto puede ser mas
claro en el caso del mantra cantado, donde la cualidad melddica y sincrdnica colabora con tales
emociones apacibles. En contraste, en el mantra recitado, la velocidad y asincronia podrian
dificultar la proyeccion metaforica de un “vaivén tranquilizante”, asociandose con metaforas
mas ligadas a la tensiéon. De esta manera, el ritmo contribuiria desde mente y emocién —
desde concentracion/entrega e induccion afectiva— al acceso a un estado meditativo; aunque,
como es sabido, la subjetividad individual del significado emocional impide generalizar
demasiado. De hecho, la especificidad de la musica con frecuencia tiende a tomar la forma de
obstaculos del estado meditativo, debido a su constitucion cultural y ala red de significaciones
emocionales que conlleva. En ese sentido, y volviendo a la clasificacion de Juslin y Vistfjill,
la evaluacion cognitiva y la memoria episddica se asocian con una serie de representaciones
que pueden emerger durante la escucha, estimulando contenidos mentales contrarios a
un estado de quietud. También el condicionamiento, los reflejos del tronco cerebral y las
imagenes visuales pueden resultar interferentes, en la medida que de un modo no consciente
se vinculan a situaciones cargadas emocionalmente que pueden llevar a un modo atencional
disperso.

Retomando la discusion sobre los estados de conciencia, propongo que los dos procesos
mentales involucrados en la meditacion con mantras —la concentraciéon y la entrega o
abandono del control, que corresponderian a la etapa meditativa de shamata o presencia
plena— se traducen en un estado de conciencia especial que denomino paraddjico®. Aqui, a la
vivencia de una atencién basica sostenida e inicial —que podria relacionarse con el concepto de
conciencia primaria— se sumaria este “soltar el control”, que se homologaria a la experiencia
de la absorcion meditativa y que, considero, presenta similitudes con la conciencia pre-
reflexiva “experta” que ya mencioné. Esta experiencia de abandono se trataria, entonces, de
un modo de concentracion pre-consciente donde aquello en que esté focalizada la conciencia
fluye de un modo especial, como en una forma de trance, una vez que se ha alcanzado un
grado de experticia que lo permita y/o mediante la facilitadora induccién sonora —en el caso
de la meditaciéon con mantras. La pregunta que puede surgir aqui es donde ubicar tal estado
paraddjico en la tipologia de Shanon. Se trataria de un estado no ordinario de conciencia, como
en el caso de CONS4 y CONSS5, pero en lugar de ser vivenciado bajo la forma de experiencias
vinculadas con una exterioridad, es experimentado como una profundizacion o interiorizacion.

21. Se trata probablemente de un esquema corporal tempranamente incorporado, ligado a la experiencia del “arrullo” de
un bebé. Sin embargo, ello no impediria que otros esquemas con valencia positiva o negativa se sobrepusieran como més
significativos, lo que se vincula con la variabilidad subjetiva ya explicada. La entrevista de explicitacion podria contribuir
a un mayor conocimiento de este aspecto.

22. Una paradoja alude a una aparente contradiccion logica entre dos ideas; en este caso resulta paraddjico concebir un
estado donde coexistan un control atencional y un abandono del control. El pensamiento filosofico oriental utiliza la
paradoja como una forma de conocimiento experiencial que trasciende la racionalidad.
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Utilizando la nomenclatura de Shanon y recogiendo la posibilidad que él mismo sugiere de
adicionar otros estados intermedios, podria proponer, especulativamente, la existencia de una
CONSL1.5, es decir, de un estado que parte de una diferenciaciéon en base a un objeto sonoro
que es el mantra, hacia el que se dirige la atencion (CONS2), pero que al mismo tiempo tiende
a la indiferenciacion (CONS1) de la entrega/absorcion. Sin embargo, se trata de un estado
no ordinario, por lo que tal vez deberia ubicarse como un tipo CONS4.5, en cuyo caso no se
recogeria adecuadamente la cualidad de interioridad. De aqui se desprende la conveniencia de
reflexionar sobre la necesidad de nuevas tipologias de la conciencia que permitan incorporar
una mayor diversidad de estados no ordinarios, tales como los estados a los que accede un
cientifico, artista o técnico experto desarrollando su labor con un nivel notable de ejecuciéon
o un grupo de practicantes de meditacidon no-expertos que acceden por breves instantes a un
estado no habitual de centramiento y calma.

En las paginas que siguen describo las experiencias meditativas de algunos practicantes del
Centro Sidharta, las que fueron relatadas por ellos a través de dos métodos de indagacion. El
primero, una entrevista en profundidad que, tal como ya indiqué, realicé a siete practicantes
y cuyo formato me permiti6é acceder tanto a sus representaciones y creencias como a algunos
aspectos generales de 1a experiencia misma, en los cuales luego basé mi descripcion y propuesta
de interpretacion del circuito vivencial del estado meditativo con uso de sonidos. La pauta de
entrevista incluia preguntas sobre su pertenencia al budismo, la prictica de chenrezig en su
totalidad y la fase de canto y recitaciéon del mantra en particular. Junto con ello, para ahondar
en la experiencia y, en la medida de lo posible, acceder al proceso enactivo implicado, apliqué
por el momento una entrevista de explicitacion a dos meditantes. Esta entrevista, diseflada
inicialmente por Vermersch, ha sido perfeccionada por Petitmengin, para su utilizacion en
estudios sobre conciencia. Aqui, se busca trasladar la atencion desde los contenidos hacia
los procesos de la conciencia, de modo tal que el acento estd puesto en el cdmo en lugar del
qué, con lo cual se lograria acceder desde una conciencia directa a una conciencia reflexiva
(Vermersch en Petitmengin 2006, 240-241), la que podria entenderse como una forma de
meta-conciencia®.

Con respecto a la sistematizacion del analisis de contenido que realicé a partir de 1as entrevistas
en profundidad, por motivos de espacio la descripciéon corresponde s6lo a la informacion
referida a vivencias —y no creencias o representaciones—, la mayor parte de las veces
compartidas por varios meditantes, por lo que ademas me permito una suerte de generalizacion
tentativa. En primer lugar, de acuerdo al reporte de los entrevistados, durante la meditacion
se producen algunas manifestaciones corporales que pueden tanto facilitar como obstaculizar
la profundidad del estado meditativo. La sensaciéon de calor y liviandad la propician en la
medida que la asocian a una vivencia de bienestar. Por el contrario, el adormecimiento de
alguna zona, los calambres, 1a incomodidad y el cansancio —debido a 1a postura y 1a prolongada
emision vocal- tienen efectos interferentes por cuanto afectan la concentracion, fomentando
la aparicion de pensamientos. De todos modos, la necesidad de mantener y cuidar una postura

23. Se trataria, eso si, de una forma diferente de la metaconciencia a la que se accede mediante la prictica vipashyana
de conciencia abierta, puesto que vipashyana, si bien busca desidentificarse de los contenidos de la conciencia, se centra
mas bien en ellos observados “desde afuera”, en lugar de observar los procesos implicados en la identificacion o en la
desidentificacion.
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determinada —como una forma de “estar consciente”— en algunos casos ayuda a centrar la
mente, con el consiguiente aumento de concentracion y disminucion de pensamientos, lo que
se traduce en un estado benéfico producto del enfoque mental. En ocasiones, experimentan
una desconcentracion derivada de una atencion erratica a los estimulos o debido a la dificultad
para desconectarse de las preocupaciones de la vida cotidiana y “dejar de pensar”. Por otra
parte, la practica provoca cambios en los pardmetros emocionales. En general, la tendencia se
da hacia la aparicion de emociones ligadas a la tranquilidad, paz interior, alegria, compasion,
empatia, fluidez de sentimientos —afines al objetivo de la meditacién y en consonancia con la
visualizacion. Se trata de un equilibrio emocional que en todo caso es vivido como un delicado
estado de bienestar que con cierta frecuencia se ve interferido por contenidos mentales que
afectan la concentracion.

Consultados especificamente sobre el mantra Om Mani Peme Hung en la emision cantada,
varios meditantes manifiestan que se genera una voz colectiva donde se comparte un sentir de
unidad, de fuerza y magia sinérgica, que prepara la fase posterior de recitacion a través de un
ritmo conjunto. En el canto entran en juego la confluencia de ritmo, melodia y entonacién y,
en esa medida, la musica propicia enfocarse debido a su efecto “armonioso”, esto cuando no
existen desafinaciones o fallas en el ritmo, en cuyo caso emergen emociones de desagrado
que afectan la concentracion. El canto vibra en el cuerpo —boca, garganta, torax, ojos— y
en el entorno, favoreciendo un estado positivo. En cuanto a la emision recitada del mismo
mantra, 1a mayoria considera a ésta como la fase més potente de la meditaciéon de Chenrezig,
dada la mayor velocidad de la recitacion y por tanto, por el nimero mucho méas elevado
de repeticiones del mantra, lo que derivaria en una especie de masa sonora que dotaria de
una intensidad y profundidad acrecentada a este momento. Si bien reconocen la naturaleza
colectiva de esta etapa, al mismo tiempo existe la idea compartida de que se trataria de una
fase personal, individual, donde cada meditante realiza un camino propio. Mientras mas
personas reciten simultineamente el mantra —cada una a su propio ritmo, con distintas
velocidades— mas potente es la especie de “zumbido” que genera una vibracioén fisica. Esta,
junto a la repeticion rapida y a la visualizacion, favorece un estado de conciencia afin a la
calma mental y tranquilidad. No obstante, la constante recitacion acelerada afecta la correcta
pronunciacion y deriva tarde o temprano en un agotamiento fisico —de garganta y corporal en
general por la exigencia de mantener por mas tiempo una postura determinada— cansancio
que tiende a interferir la concentracion y, por ende, la mantenciéon del estado meditativo.
En sintesis, el estado meditativo es definido por ellos como un estado de calma mental
relacionado con una disminucién de pensamientos y con un bienestar emocional asociado a la
tranquilidad, al cual se accede fundamentalmente a través de la concentraciéon —en la postura,
en la visualizacién y en los mantras. El sonido facilita dicho enfoque mediante sus atributos
de repeticion, coordinacion ritmica, “afinacion” y efecto energizante de la “voz colectiva”’—en
el caso del canto—, escasa variacion melddica —en el caso de la recitacion— y masaje corporal
de la vibracion fisica.

En cuanto a la entrevista de explicitacion y en lo que respecta a 1a estructura de la experiencia
meditativa, los reportes presentaron multiples puntos de encuentro con la informacion
obtenida a través de las entrevistas en profundidad. En la fase de canto del mantra las
practicantes refieren igualmente emociones positivas como el amor o la compasion —en la
linea del objetivo de la prictica— y otras como tranquilidad o alegria, las que se manifiestan
corporalmente como una calidez y expansion en el pecho o como una sensaciéon sélida de
anclaje, de peso que sostiene. A estos sentimientos contribuye el agrado por el ritmo y la
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melodia del canto, que se percibe al escuchar el propio canto y el de los demds, canto que
con su intensidad dindmica intensifica la emocion. En esta etapa sienten una mayor cercania
con el estado meditativo que es vivenciado como un “estar presente”, dejindose llevar por
una accion comun, que ademas es un hacer concreto. En ese sentido, 1a cualidad ritmica y
melddica simple y “familiar” del canto permite una ejecucién correcta, un “hacerlo bien” que
con su congruencia contribuye al estado afectivo positivo. La simpleza y la naturaleza colectiva
del canto favorecen la concentracion y la entrega. Durante la fase de recitaciéon del mantra,
en cambio, el proceso se vuelve menos estable debido a interferencias mentales. En un caso
aparecen dudas sobre la ejecucion del mantra. Una meditante tiende mas a mirar hacia los
otros para comparar el desempeno, aparecen en ella didlogos internos de autocritica por “no
hacerlo bien”, bien pronunciado, con una respiracion correcta o lo suficientemente rapido. En
el otro caso, el autocuestionamiento deriva de la conciencia de la propia distracciéon por seguir
el flujo erratico de la mente en lugar de concentrarse en la recitacion; la meditante tiende a
presionarse mediante un didlogo interno que le indica “lo que debe hacer”. En el primer caso
el intento de “solucion” pasa por buscar un disfrute del sonido, que es percibido como un
zumbido de abejas o como un mar de distintas densidades, que se capta como un sonido y
una sensacion fisica; la meditante busca “meterse dentro” al modo de “subirse a un caballo”,
intentando seguir el ritmo, despreocupandose del hacerlo bien, sin pensar, volviendo al “hacer
no mas”, dejaindose llevar y concentrandose en la acciéon. En el segundo caso, se intenta resolver
la dispersion “cerrando el foco de atencion” de un modo literal, oscureciendo el contexto y
una vez que la presion lleva a una sensacion de acorralamiento, el dejarse llevar toma la forma
de un “saltar al vacio”. En ambos casos, logran el estado paradéjico por breves momentos,
sucumbiendo luego al cansancio y dolor fisico debido a la postura sostenida en el tiempo, al
agotamiento de la garganta por la vocalizaciéon rapida, lengua trabada, descoordinacion en
la respiracién y autocritica, todo lo cual afecta la concentracion y las distrae. En sintesis, es
posible apreciar que los momentos criticos que en cada caso hacen la diferencia entre estar
0 no en un estado meditativo, se relacionan con una experiencia corporizada de proyeccion
metaforica. “Entrar en el ritmo subiendo al caballo” y “saltar al vacio” constituyen acciones
que de algin modo son simuladas y donde el sonido incide, desde sus cualidades acusticas y
emocionales.

Comentarios Finales

Los estudios sobre meditacion y sonido ofrecen la oportunidad para un didlogo fecundo
entre disciplinas —ciencias cognitivas, psicologia, musica y espiritualidad— que contribuya
a la comprension de fendémenos humanos, atendiendo al mismo tiempo a cuestiones
epistemologicas que permitan acercarse al conocimiento de modo diverso y critico. El andlisis
de la incidencia emocional del sonido desde una perspectiva etnomusicologica, pone de
relieve la centralidad de los procesos socioculturales implicados en la significacion. Por su
parte, la cognicién musical enactiva articula energia sonora, cuerpo y experiencia subjetiva
de una forma que suscita interrogantes sobre la manera en que esa relacion e integracion
se producen. En ese sentido, el uso de metodologias en primera persona y las técnicas de
autorreporte abren un camino para profundizar en esa dimension de la experiencia. Y de
esa forma, el paradigma enactivo aplicado a la musica puede validarse mediante vivencias
que pongan de relieve el componente corporizado de éstas, a través de reportes donde la
proyeccion metaforica y la simulacién de acciones queden de manifiesto.
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Por ultimo, me parece que ampliar los horizontes llevando la discusion al plano de la conciencia
y de sus estados potenciales, plantea al mismo tiempo interrogantes sobre las posibilidades de
conocer el mundo, alli donde el factor humano en su expresion individual y colectiva, como
sujeto y objeto, define la realidad posible.
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Resumo

Neste artigo, debatemos o padrio de sampleamento empregado no disco Fear of a Black
Planet, lancado em 1990, pelo grupo norte-americano de rap Public Enemy. Como hipdtese,
assumimos a ideia de que o uso de samples funda uma outra discursividade, paralela e
articulada aos discursos e aos contetdos expressos nas letras das composicdes. A utilizagdo
de determinados samples, de certo modo, cria um curioso “territorio de ressignifica¢io”, que
tentaremos descrever e problematizar. Para tanto, num primeiro momento, nos dedicamos a
definicio mesma da técnica do sampling bem como ao reconhecimento de sua importancia
no interior da cultura do rap e do hip hop. Em seguida, recorremos a aportes tedricos muito
pontuais, que nos sio dados, entre outros, por Walter Benjamin (a no¢io de “cultura do
choque”, por exemplo), Vilém Flusser e pelo critico literario espanhol Eloy Fernindez Porta
(no caso, a idéia de “name dropping”). Concluimos pela ocorréncia de uma arqueologia muito
particular de textualidades e discursos afirmativos.

Palavras-chave: Public Enemy; Fear of a Black Planet; sampling; imagens sonoras.
Abstract

In this article, we debate the sampling techniques in the record Fear Of A Black Planet,
released in 1990, by North American rap group Public Enemy. As a hypothesis, we embrace
the idea that the use of samples establish another discourse, parallel and articulated to the
discourses and contents expressed in the compositions’ lyrics. The use of certain samples, in
certain ways, develops a curious “territory of signification”, in which we attempt to describe
and problematize. For such effort, in a first moment, we dedicate ourselves to the very
definition of sampling, as much as the recognition of its importance in the interior of rap
and hip hop’s culture. Following that, we recur to punctual theoretical contributions, which
are given by (amongst others) Walter Benjamin (his notion of “shock culture”, for instance),
Vilém Flusser and Spanish literary critic Eloy Fernindez Porta (in his case, the idea of “name
dropping”). We conclude with the occurrence of a very particular archeology of textualities
and affirmative discourses.

Keywords: Public Enemy; Fear of a Black Planet; sampling; image-sound.
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Pretendemos neste artigo refletir sobre o uso de samples no disco Fear of a Black Planet,
lancado em 1990, pelo grupo norte-americano de rap Public Enemy. Os samples, tal como
costumeiramente entendidos, sio amostras de som retiradas de vinis, programas de radio,
tevé e/ou videogames, dentre tantas outras fontes sonoras, sincronizadas de modo a compor
a trilha de fundo, a base musical e ritmica sobre a qual os rappers irdo cantar e desenvolver os
versos e as rimas de suas canc¢oes®. Trabalhamos com a seguinte hipotese geral: assim como se
dd a composi¢ido de um discurso através das letras, os DJs também criam, complementarmente,
uma outra discursividade no modo como sincronizam e diacronizam samples distintos,
criando um curioso territorio de ressignificacio. E este “territorio de ressignificacio” que
procuraremos descrever e problematizar.

Uma suposi¢io menos abrangente, mais afinada aos aspectos concretos (materiais e
situacionais) do caso em estudo, é a de que, através do dlbum —a partir de agora denominado
FBP, apenas—, o grupo implementa um tipo de a¢do afirmativa, um tipo de luta pela
unificacdo de seu povo, que se realiza ndo s6 em fungdo do discurso cantado, mas também,
fundamentalmente, do uso de samples provindos da obra de artistas negros, de modo quase
exclusivo.

E importante reconhecer, de saida, que FBP parece inspirar-se, mais ou menos implicitamente
(as vezes, mais ou menos explicitamente), no temor que 0s nova-iorquinos brancos e
conservadores sentiam, no final dos anos 1980, de que suas familias fossem atingidas por
processos de miscigenagio racial (dai, numa traducio livre, “medo de um planeta negro”). Por
outro lado, o titulo do 4lbum pode estar aludindo ao fato de que, eventualmente, os proprios
negros também disputam e brigam entre si, como exemplificado na faixa “Pollywanacraka”,
que fala sobre uma jovem negra que sé sai (para encontros amorosos) com homens brancos
ricos e sobre um negro que s6 procura (para os mesmos fins) garotas loiras de olhos azuis.

Na verdade, todas as faixas do disco estdo voltadas para a situa¢do da comunidade negra
na periferia de Nova Iorque, no principio de 19903. Embora estas alusdes ao cenario socio-
politico da época sejam, de fato, pertinentes e possam demandar desenvolvimentos tematicos
pontuais, ndo objetivaremos, aqui, refletir sobre as condicoes sociais e a luta pela unido dos
negros contra a hegemonia branca nos EUA, ao término do século passado*. Esta grande

2. Uma caracterizacdo exaustiva do género musical, buscando seus delineamentos histéricos, é algo que nos permitimos
ndo fazer. Diversos estudos, muito consistentes, alids, ji se encarregaram disso. Richard Shusterman (1998), num desses
trabalhos, diz que o rap derivaria de uma tradi¢do oral muito forte. Nele, o trato com o discurso, com a textualidade
seria muito prezado. No entanto, é interessante também que possa ser visto —Shusterman assim o faz— como um tipico
produto pos-moderno, cuja estética estd fundada em técnicas de montagem (sampling), no uso de cita¢des, no tratamento
de materiais e circuitos midiaticos, na mistura eclética dos estilos, dando énfase as situagdes vividas, social, espacial
e temporalmente, mais do que em qualquer pretensdo a universalidade e/ou a validade historica. Douglas Kellner
(2001), por sua vez, em outro escrito bastante conhecido, elenca as caracteristicas definidoras do rap: 1. as apropriacoes
tecnologicas; 2. a critica a cultura do consumo; 3. a cronica cotidiana (marcada espacial e temporalmente); 4. o sexismo,
o chauvinismo e a misoginia (referindo-se as mulheres rappers, como Queen Latifah e Sister Souljah); 5. a estratégia de
politica identitaria; e 6. a proposicdo politica radical. Atualmente, tais caracteriza¢des podem ter sido remodeladas ou
revistas. Permanecem, mesmo assim, como parimetros aproximados, a partir dos quais podemos compreender o género
e sua evolucdo histérica. Com estes propositos, ndo podemos esquecer a classica investigagio de Tricia Rose, Black Noise
—Rap music and black culture in contemporary America, publicada em 1994.

3. Na década de 1990, a comunidade negra habitava predominantemente em Long Island, no Bronx e no Brooklyn,
distritos da cidade de NY. O Public Enemy foi fundado em Long Island.

4. A disseminacio do rap, na segunda metade da década de 1980, deu-se muito em funcio do filme Faca a Coisa Certa,
dirigido por Spike Lee, em 1989. Ou seja: desenvolveu-se na era Reagan, paralelamente ao declinio nas condi¢ées de
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tensio social, com suas disputas e seus atores particulares, ird figurar como um pano de
fundo necessario para a compreensio dos métodos de composi¢do musical do DJ do grupo,
conhecido como Terminator X.

Podemos dizer que Terminator X, ao longo do disco, tenta fazer bem mais do que apenas
construir a atmosfera e a ambiéncia sonoras para a lirica inflamada de Chuck D. e Flavor Flav.
A principio, percebemos que suas escolhas dialogam diretamente com os contetdos abordados
nas musicas. Em “911 is a Joke”, por exemplo, can¢io que critica o sistema de atendimentos
de emergéncia nos bairros pobres de NYC, ouve-se, logo ap6s o final do refrio, a conhecida
risada diabolica do ator Vincent Price —alids, uma das duas unicas vozes “brancas” presentes
no disco, embora recuperada através da participacdo especial na can¢do “Thriller”, de Michael
Jackson. Esta gargalhada ironica e aterradora, num so tempo, surge como se fosse provinda da
vizinhanca branca e abastada, sem importar-se, sem manifestar interesse algum, zombando da
situacdo de necessidade e dos pedidos de maior consideracio e auxilio dos bairros periféricos.

Impressiona a quantidade de samples que Terminator X consegue utilizar em uma tnica
faixa. De acordo com o site WhoSampleds, além da risada de Vincent Price, “911 is a Joke”
contém outros 8 samples de cang¢des gravadas entre 1972 e 1987. “Fight the Power”, uma das
composi¢oes mais conhecidas do dlbum, por sua vez, contém 18 samples, que abrangem o
periodo de 1967 a 1988.

Mas o que é um sample, afinal? Segundo Baker®, trata-se de tomar

uma porcio (fraseado, riff, improvisa¢io percussiva, etc.) de uma gravagio
conhecida ou desconhecida (ou um ruido retirado de um videogame, um medley
efetuado com o teclado telefénico, um trecho de um discurso de Malcolm X ou
Martin Luther King) e combina-la com a mixagem geral (o sample era chamado
de cut nos seus primordios) (apud Rice, 2003, 4547).

De fato, o ato de samplear guarda semelhancas muito claras com o processo de montagem no
cinema: trata-se de juntar pedagos de pelicula e unifica-los, de modo a criar uma combinagio
narrativa e uma composicio visual. Jacques Aumont (2004) comenta que os espectadores
nio estavam prontos para o choque perceptivo trazido pelos primeiros filmes. Segundo ele,
foi necessario um tempo de adaptagdo para que compreendéssemos a montagem como um
processo de ligacio, de conjuncio, estruturante da linguagem cinematografica.

Muito antes de Aumont, no entanto, o proprio Walter Benjamin, por volta de 1930, ja havia
chamado a ateng¢do para o potencial estético-politico contido na técnica da montagem
cinematografica. “Por sua estrutura técnica”, disse ele, “o cinema libertou o efeito de choque

vida nos bairros pobres, na periferia das grandes cidades norte-americanas, sobretudo Nova Iorque (Kellner 2001,
especialmente o capitulo “A voz negra: de Spike Lee ao rap”, 203-252).

5. http://www.whosampled.com/Public-Enemy/Fight-the-Power/. Acesso: 12 de janeiro de 2014.

6. Embora para os propositos deste texto, a defini¢do de Baker seja suficiente, vale lembrar que nio hi uma terminologia
consistente para o estudo e andlise de hip hop baseado em sampling, mas ha varios autores com propostas diferentes,
como bem constata Sewell (2014, 29).

7. Tradugdo nossa. No original: “[...] a portion (phrase, riff, percussive vamp, etc.) of a known or unknown record (or a
videogame squawk, a touch-tone telephone medley, a verbal tag from Malcolm X or Martin Luther King) and combining
it in the overall mix (the ‘sample’ was called a ‘cut’ in the earliest days).
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fisico que o dadaismo ainda mantivera aprisionado em sua embalagem moral” (Benjamin
2012, 30). Assim, logo que nos habituamos, esta forma de experiéncia estética, fundada numa
ruptura, numa associag¢io, tornou-se até normativa, em alguma medida.

Benjamin chega a afirmar que a experiéncia do choque “tornou-se a norma” da vida moderna.
Tanto na producio industrial quanto na guerra, nos embates bélicos, no campo de batalha,
tanto nas multidoes que ocupam as ruas quanto nos encontros eroticos, nos parques de
diversdo e nos cassinos, o choque —a “cultura do choque”, como fala Benjamin— mostra-se
como a propria esséncia da experiéncia moderna. O ambiente tecnologicamente alterado,
a partir da Modernidade, expde o sensorio humano a choques fisicos [de toda ordem] que
encontram correspondéncia [ou que se traduzem| no choque psiquico [...] (Buck-Morss 2012,
168).

Curiosamente, nos albuns do Public Enemy h4 uma pratica que parece se alimentar desta
disposicdo ao corte, a quebra da cadéncia psiquica, que se aproxima, inclusive, do préprio
Dadaismo: em um disco de 4udio, ndo se pode fazer algo como colocar um bigode na
Gioconda, produzindo um tipo de intervencgio critica, nos moldes Dada®; por outro lado, é
possivel fazer com que um radialista-branco-liberal “jogue a favor” dos desejos de um grupo
de rap radical, redirecionando sua fala, empregando-a em outro arranjo, como ocorre na faixa
“Incident at 66.6 FM”. Consta que Chuck D., um dos MCs do conjunto, havia sido entrevistado
em um programa de radio e teve de enfrentar ligacdes de ouvintes irritados e descontentes
com sua atitude e suas pautas politicas e sociais. Mais tarde, Terminator X recortou trechos da
entrevista e os rearranjou em uma das faixas de FBP, induzindo-nos ao reconhecimento das
qualidades dadaistas do sampling no rap. Nio se trata apenas de causar um efeito de choque,
de brutalidade sonora, mas também de reorganizar o passado no presente, ressignifica-lo,
retomando-o, juntando e incluindo cacos que, antes, nao aparentavam ter maior importancia.
Enquanto os dadaistas operavam com bilhetes de metr6 usados, tampas de creme dental
e outros apetrechos da vida ordinaria, Terminator X utiliza ndo s6 falas como estas —uma
discussdo publica num programa de rddio—, mas também efeitos sonoros de videogames,
compondo uma larga sucessio de samples que, as vezes, duram menos de dois segundos cada’.

Antes de avangarmos, vale insistir um pouco mais na condi¢io destes arquivos de dudio que
sdo reutilizados. Compreendemos aqui o contetido de todo registro fonografico como imagem
sonora. Quando tratamos de fonografia, estamos falando de uma técnica que transforma ondas
sonoras que duram no tempo em um c6digo que é impresso em uma matéria, em um suporte
bidimensional. Das primeiras vitrolas elétricas ao Mp3, este processo de inscri¢io se alterou
bastante, mas o principio essencial ainda se mantém o mesmo: primeiro, vibragoes de ar
sdo capturadas por microfones sensiveis e sio convertidas em pulsos elétricos; em seguida,
marca-se uma superficie em forma de trilha, de acordo com tais pulsos, por analogia ou por
codificaco digital. O resultado é uma imagem que, vale salientar, ndo “representa” os sons que
registrou. Por mais 6bvio que pareca, vale dizer que, em si e por si, um registro fonografico,

8. Nos referimos aqui a conhecida intervencio feita por Marcel Duchamp num cartdo-postal barato com a reprodugio
da imagem da Mona Lisa. Realizada em 1919, num café parisiense, Duchamp assinou a “obra”, datou-a e escreveu
“L.H.0.0.Q.”. Com este titulo, a pe¢a entrou para a historia da Arte (Gompertz 2013, 248-250).

9. O rap se coloca na tradi¢ao do jazz, do blues e do rock, alterando-a, entretanto, na medida em que agrega um tipo de
trabalho composicional voltado a propria materialidade sonora, nio a notagdo musical propriamente. No rap, compde-
se, de fato, colando e justapondo partes materiais, fisicas de cangdes precedentes. Os musicos de rap nio precisam
necessariamente trocar instrumento algum, mas manusear equipamentos de som (Shusterman 1998).
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como um vinil, uma fita cassete, um CD ou um arquivo em Mp3, nio se “parece” nem um
pouco com 0s sons que ouvimos.

No entanto, quando ligamos um aparelho capaz de interpretar as “imagens” que estdo contidas
nos registros, ai sim ouvimos algo que pode representar outros sons. O segundo procedimento
técnico da fonografia faz, aparentemente, o caminho inverso, ou seja: um aparelho 1é imagens
técnicas, analdgicas ou digitais, convertendo-as em pulsos elétricos; em seguida, alto-falantes
sofrem choques dos pulsos elétricos, que os fazem vibrar, juntamente com o ar no entorno. E
muito longo o caminho que comeca, por exemplo, ao tocar um violdo diante de um microfone
até podermos ouvir sua gravagiao nos alto-falantes.

Segundo Vilém Flusser (2011a), se as imagens tradicionais sdo aquelas que abstraem tempo e
profundidade, representando-as em um plano bidimensional (caso da pintura), as [imagens]
técnicas dio um passo a frente, pois sdo produzidas por coédigos unidimensionais (como o
grio da fotografia ou o c6digo binario da computagio) —textos, portanto, no dizer de Flusser,
que imaginam imagens, que, por sua vez, imaginam conceitos do mundo. O que ouvimos ao
reproduzir um fonograma nio é “o mundo” (uma banda tocando ao vivo), mas conceitos
relativos ao mundo (a mixagem de gravacOes de varios musicos que, possivelmente, tocaram
em tempos e espacos distintos, agora unidos em uma s6 trilha sonora, o que d4 a impressido de
uma banda tocando ao vivo).

Esses dados digitais, essas imagens técnicas que nos apresentam conceitos sdo impalpaveis;
nido sdo nem a coisa nem a representacido da coisa a qual aludem. “Agora irrompem nio-
coisas por todos os lados, e invadem nosso espaco suplantando as coisas. Essas nio-coisas
sio denominadas ‘informacdes’” (Flusser 2007, 54). E, como sabemos, sio elas —sio
as “informagdes”— que tém valor no mundo poés-industrial em que vivemos. Por isso a
importincia de estudarmos as imagens técnicas, compreendidas ai, dentre elas, as proprias
imagens sonoras. Afinal, sio informacdes codificadas de modo diferente, alheias a linearidade
regrada dos cdodigos escritos. Diz Flusser:

Gracas a sua praxis, o produtor superou a linearidade do tempo. A linha da fita
é para ele estrutura a ser modulada. Pode ele encurva-la em circulos do eterno
retorno, em elipses, em espirais, em vetores. Dai ser erro considerar-se a acdo
do produtor espécie de magia. O magico pensa e age circularmente, 0 homem
histérico linearmente. O produtor de filmes [e de dudio] pensa e age de forma
para a qual linha e circulo nio passam de duas estruturas igualmente disponiveis.
A sua consciéncia supera magia e historia igualmente (Flusser 2011b, 125).

Este é o modo como o DJ opera, muito literalmente: recortando, duplicando, copiando,
estendendo e encurtando... Enfim, é possivel lidar com a matéria sonora de modo que ela
acabe por romper com as logicas unidirecionais. E, sem duvida, é preciso compreender esse
novo modo de pensar e de proceder, que estaria demandando, como tal, até mesmo uma nova
filosofia: “[...] a exigéncia que nos é colocada é a de saltar do nivel da existéncia linear para um
nivel de existéncia totalmente abstrato, adimensional (para o ‘nada’)”, diz Flusser (2007, 177).

Pode-se pensar que o mesmo ocorre com as superficies de registro e com as imagens sonoras

gravadas em FBP. A superficie tem um limite do qual as ondas sonoras ali inscritas ndo podem
passar, como se fosse o limite da capacidade pulmonar de um cantor. A matéria da qual ela é
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feita (vinil, cera, silicio, acetato, acrilico...) também modela a ambiéncia sonora. Sao acaros,
poeiras, pélos e riscos no disco de vinil que fazem soar os pops e cliques, mas hd também o som
que o proprio vinil produz ao ser arranhado pela agulha, que é indissociidvel desta midia e de
nenhuma outra mais. Esta é também uma das inevitaveis caracteristicas da paisagem sonora
das musicas de hip-hop e rap:

Em discussdes em blogs e webzines, o hip hop [assim como o rap] também
surgiu como ponto de referéncia: nio apenas pelo papel do sampling, mas por
causa do uso similar em ambos das ranhuras, estalos e chiados da superficie
ruidosa do vinil, dirigindo atenc¢io ao fato de vocé estar ouvindo a uma gravagio
feita de outras gravacoes (Reynolds 2011b, 3301°).

O ato de interferir no desenrolar programado do vinil (a orienta¢io dada a agulha), manuseando
o disco, invertendo o sentido, aumentando ou diminuindo a velocidade, chama-se scratching
(em portugués, “arranhar”) e abre, para no6s, uma possibilidade de aproximacio entre as
praticas dos DJs e dos pichadores!!. A pichag¢do é um exercicio de intervencio semi-anénima
nos muros das cidades. O autor em geral assina, com letras estilizadas, seu codinome ou o
nome de sua gangue com spray ou rolo de tinta. Necessita manter-se anonimo aos olhos da
lei, que proibe este tipo de intervencio, independente dos muros serem publicos ou privados,
sujos ou limpos. Para o bem ou para o mal, a pichacdo pode ser vista como um arranhdo na
cidade, e que, em geral, ndo deixa cicatrizes, pois se pode “cura-la”, resolvé-la, apagando-a,
pintando por cima, logo em seguida. Mas cada arranhio modifica tudo ao seu redor, cada
arranhdo ¢ um agente de desterritorializacdo: moradores podem se sentir intimidados, com
medo da marginalizacio que acomete seu bairro; por outro lado, a comunidade de pichadores
vai se unificando, crescendo e se espalhando, até pichar em locais inimaginaveis, em especial
no topo de arranha-céus em bairros de classe alta (Silveira 2012; Mittmann 2013).

Quanto ao scratch, somado ao sampling, ambos produzem, ao menos trés modos de “arranhio”
similares aqueles deixados pela pichacdo. O primeiro diz respeito ao material, propriamente:
se mesmo o uso programado do vinil faz com que ele se desgaste, o scratch intensifica este
efeito. Muitos artistas, insatisfeitos com os timbres produzidos pelo scratch, esfregam o disco
no chio, de modo a aumentar os arranhdes e, proporcionalmente, o ruido obtido.

Ja a segunda forma de arranhio, de cariter simbolico, diz respeito a imagem sonora do
registro utilizado. Assim como o pichador, ao buscar um muro que deseja assinar, o DJ estd
sempre atras de um disco que deseja samplear. Entram em jogo questdes de direito autoral e
de permissdo ou nio por parte dos autores legalmente definidos'. Ocorre assim uma dupla
assinatura: de um lado, o autor do disco usado; de outro, o DJ —o ultimo interferindo sobre o
trabalho do primeiro, de modo muito similar ao chamado “atropelo”, que ocorre no universo
da arte urbana, quando um pichador assina por cima da marca ou da assinatura de outro, como

10. Tradugio nossa. No original: “In blog and webzine discussions, hip hop [as rap] also came up as a reference point: not
just for the role of sampling, but because of the similar use in both of the crackles, pops and hiss of vinyl surface noise,
drawing attention to the fact that you were listening to a record made out of other records”.

11. Katz (2012, 44) também faz uma aproximacio entre rappers e grafiteiros, enfatizando as batalhas entre MCs, que
disputam a atenc¢do de um publico, em comparacio aos atos dos pichadores, que brigam por espaco e visibilidade nos
muros da cidade.

12. Schloss (2004) escreveu sobre relagdes éticas entre os DJs, como, por exemplo, evitar samplear uma musica que ji
foi utilizada por outro DJ.
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se estivesse provocando-o, desacreditando-o. Também é um modo de ativar, no presente,
imagens sonoras do passado, porém, nio através da elabora¢io de uma lembranca singela,
afinal, a proposta do sampling é o roubo, é a vandaliza¢io de uma imagem sonora anterior, seja
de um passado remoto ou relativamente proximo.

A terceira modalidade de scratch que reconhecemos em FBP é um tipo de “arranhio social”:
assim como a picha¢io nasce na periferia e cresce até chegar ao centro e aos bairros ricos das
grandes cidades, o discurso construido pela colagem dos samplings, especialmente através
do uso de discursos politicos de Malcom X, Martin Luther King Jr., ou dos grunhidos de
James Brown, colaboram para fazer com que as vozes dos negros sejam ouvidas, de novo e
de novo. Trata-se de um procedimento de reterritorializacio, e que, parte por insisténcia,
parte pela controvérsia, parte pela fama puablica da qual se vale, chega aos alto-falantes dos
jovens brancos de classe média-alta e acaba preocupando seus pais, como bem mostra a ji
mencionada “Incident at 66.6 FM”. FBP talvez tenha provocado tanto barulho em sua época
quanto os “awopbaploopbapbopbamboom” de Little Richards, na década de 1950.

Alids, no 4pice do sucesso, entre o segundo e o terceiro dlbuns (It Takes a Nation of Millions to
Hold Us Back, de 1988, e Fear of a Black Planet), o Public Enemy, por vezes, era criticado como
“barulhento” demais, em todos os sentidos da palavra. Além das letras provocativas's, também
havia uma postura agressiva no palco, pois contavam com a presenca da SIW (Security of the
First World), um grupo de colegas e/ou amigos que posavam como segurancas (e atuavam, as
vezes, de fato, com tal), que apartavam brigas na platéia, ameacavam fis mais exaltados que
tentavam subir no palco e, em varios momentos do espetaculo, marchavam exibindo Uzis de
brinquedo.

E possivel reconhecer o esforco de Terminator X para manter a musica no mesmo tom,
num mesmo encadeamento harmonico, utilizando grooves de baixo, por exemplo. Em varios
momentos, contudo, as texturas ndo se relacionam adequadamente e ai ocorrem os choques
sonoros. Quase ndo ha espaco para respirar: o andamento ¢é rapido, os samples nio param de se
sobrepor e, por vezes, Flavor Flav e Chuck D., os dois MCs, gritam simultaneamente, a voz de
um pairando sobre a voz do outro, numa evidente disputa de espaco, isto quando suas proprias
vozes nao sido sampleadas e sobrepostas.

Ao considerar esse cendrio, cabe ainda dizer —um pouco a titulo de provocacio, é verdade—
que FBP ¢é um disco punk. Aqui, “there’s no future”. Advoga-se uma politica de urgéncia, de
resolucio imediata dos problemas do presente. Ndo hd tempo para esperar uma geracio
futura. Mas se o discurso é todo voltado para o presente, que papel exercem entio os samples,
que sdo um tipico material do passado (seja recente ou distante)? Seria o DJ uma espécie de
arqueologo da midia sonora? Como vemos, ¢ preciso refletir um pouco mais sobre o modo
como o Public Enemy (Terminator X, mais precisamente) lida com o tempo e com a memoria
fonografica.

Primeiro, percebemos que nio se trata de uma mera tendéncia retrd. Para Reynolds, retrod
“é o fetiche auto-consciente do estilo de determinado periodo [...] expressado criativamente

13. Kellner (2001) identifica o que chama de um “efeito-rap”: quanto mais ofensivo é um artista, mais consumido e mais
comentado sera. Cita o caso de Ice Cube, que, na letra de uma de suas cangdes, se refere ao chefe de policia de Nova

Iorque, Darryl Gates, dizendo que “vai quebrar seu espinhago”, “chutar sua bunda até sentir cheiro de merda”. O refrio
da letra é o seguinte: “Meta-se com Ice Cube e vocé vai se ferrar rapidinho, seu porco”.
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através do pastiche e da citacdo” (2011b, xii-i'*). Ou seja, FBP deveria explicitar uma obsessio
fetichista por uma década, por um estilo musical, mas Terminator X perpassa toda a histéria
da musica negra, revisando fonogramas de 1950 a 19895,

Poderiamos complementar dizendo que o retrd é “uma paixdo ironica, o local de fala dos
colecionadores e estudiosos, que possuem um conhecimento gigantesco a respeito da era
que cultuam” (Telles, Aratjo e Conter 2012, 4). Em FBP, o passado nio é evocado para ser
colecionado, nem cultuado, mas reprocessado e abusado, como um muro que é pichado
(retomando, mais uma vez, os paralelos relativos a pichacio e ao grafite). Ha uma dose de
ironia injetada em cada disco que é sampleado.

Diferentemente do retro, para Reynolds, haveria a “retromania”, que trataria mais do presente
do que do passado que aparenta reviver. Ao aproximarmos pontos dispares do plato da cultura
pop, o que importa efetivamente nio é o “retorno” de tais estilos, mas sim o modo como
retornam, criando novas formas e modificando, no presente, o passado para alimentar o
futuro por vir (Telles, Aradjo e Conter 2012).

No entanto, FBP teria algo mais a ver com a febre retromaniaca identificada por Reynolds?
Com ressalvas, sim. E importante lembrar que a retromania é a marca da década de zero (2001
a2010), enquanto que FBP foi lan¢ado onze anos antes. E, mais importante, nesse disco, nio
se trata exatamente de um retorno do passado, mas de uma deturpagdo, um ato de violéncia
dadaista em relacdo a ele. As imagens sonoras sio recortadas sem piedade. Em geral, sdo
evocadas para ndo serem reconhecidas. Os ritmos de bateria, para exemplificar, sdo obtidos,
muitas vezes, pela sobreposicio de duas gravacdes diferentes, mas com andamentos similares.
O background de FBP é carregado de passado, nio como lembranga, nem como nostalgia, mas
como uma retromania que age, insistimos, como o pichador de rua: as imagens sonoras do
passado sdo anestesiadas e violentadas para modificarem o tempo presente. Como Chuck D.
observa em entrevista concedida a Simon Reynolds,

Os sons que sampleamos vem de qualquer lugar. “Rebel Without a Pause”, por
exemplo. Muitas pessoas disseram que aquele ruido vem de um grunhido de
James Brown, mas eles nio se deram conta de que era uma mistura do ruido com
um trompete de Miles Davies, que produziu um som que ondulava. E entdo nos
tomamos este som e o esticamos. O drone em “Terminator X Speaks” e “M.P.E.” é
um caminhio de bombeiros de tras pra frente! (Chuck D. apud Reynolds 2011a,
4810).

14. Tradugdo nossa. No original: “The word ‘retro’ has a quite specific meaning: it refers to a self-conscious fetish for
period stylisation (in music, clothes, design) expressed creatively through pastiche and citation”.

15. Como Sewell (2014, 39) salienta: “Ao comentar sobre, ‘Fight The Power’, a tltima faixa de Fear of a Black Planet,
Chuck D alegou que ‘aquela musica contém muita histéria da musica negra americana, contemplando um periodo de
25 anos. [...]””. No original: “Of ‘Fight the Power,” the final track on Fear of a Black Planet, Chuck D has said, ‘That song
contains a great deal of black music history from a twenty-five year period [...].”

16. Tradugio nossa. No original: “The sampled sounds come from anywhere. Take ‘Rebel Without a Pause’. A lot of
people said that noise came from a James Brown grunt, but what they didn’t realize was that it was a blend of the grunt
and a Miles Davis trumpet, which produced a sound that wavered. And then we took that tone and stretched it. The
drone on ‘Terminator X Speaks’ and ‘M.P.E.’ is a backwards fire truck!.
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Por esse motivo, hd um paradoxo no modus operandi de Terminator X: por um lado, ele une as
imagens sonoras da musica negra, como um discurso, poderoso e metaférico, em prol da unido
de seu povo contra o poder branco; por outro, ele mascara algo dessas imagens, dificultando
ao ouvinte reconhecer as fontes citadas. Sendo assim, como devemos compreender a arte
de Terminator X, que leva o sampling a extrapolar seus limites, dialogando com o dadaismo,
com a musica concreta, mas que titubeia entre a citacdo, a parafrase, a pichagio, o atropelo, a
ressignificacio?

Uma das possibilidades é a de entendé-lo a partir da técnica do name dropping, localizada
por Eloy Fernindez Porta (2007) ao examinar a literatura espanhola contemporanea. O autor
parte de um objeto de estudo curiosissimo: camisetas estampadas com textos escritos. Ele
as interpreta como um tipo de literatura pos-midiatica. Sabemos o que um fandtico por Iron
Maiden quer dizer para os transeuntes ao seu redor, num agrupamento urbano, quando veste
uma camiseta preta da banda em questdo. Do mesmo modo, sabemos o que o frequentador da
Oktoberfest de Igrejinha (ou de Munique) quer dizer quando veste “Bebo Todas”. O primeiro
busca autoafirmacido; o segundo, um primeiro grau de autoafirmacgio ironica.

As camisetas s6 se tornam interessantes para Fernidndez Porta quando elas ultrapassam
o estigio auto-afirmativo-comico. O que um adolescente branco, super-protegido e bem
alimentado, nos seus dezesseis anos de idade, quer dizer quando, em 1991, veste uma camiseta
do Public Enemy (como ocorre com o filho de Sarah Connor, no filme Terminator 2)? Trata-se
mesmo de um “uso irresponsavel”, da parte de centenas de brasileiros, vestir RUN DMC sem
saber que banda é (como ocorreu em 2013, quando o logo do grupo de rap estampou a colecio
de uma conhecida loja de roupas)?

Qual é, em suma, a correta interpretagcdo da camiseta? Que relacio real mantém
um escritor com a cultura pop, e com que palavras ela o manifesta? A ironia do
texto ndo permite uma explica¢do univoca; por tanto, entra na categoria do que
Booth denomina ‘ironia instavel’ (Fernandez Porta 2007, 55'7).

Diferentemente do fa de Dead Kennedys que veste a camiseta da mesma banda, o fa de Dead
Kennedys que veste camiseta do Green Day pretende provocar esta ironia instavel. Para ele,
estd claro que o Green Day nao compartilha os mesmos valores punk, mas ele acredita que Jello
Biafra (lider dos Dead Kennedys) usaria ironicamente aquela camisa estampada para mostrar
como o Green Day é uma banda sem atitude. Mas a ironia nio é, necessariamente, dependente
da intencio daquele que veste a camiseta. Ela pode surgir da simples imagem (uma imagem
desestabilizadora, por certo) de um membro de uma determinada tribo subcultural usando
uma camiseta de uma banda que desconhece ou que ndo se adequa ao seu proprio lifestyle. Usar
uma camiseta ironicamente é um esfor¢o por mascarar a origem da imagem nela impressa, é
toma-la de assalto, “picha-la no atropelo” talvez, para fazé-la funcionar a favor, para trazé-la
para outro discurso. Nao se sabe precisamente o que esta camiseta significa naquele ambiente
(Green Day x Dead Kennedys, por exemplo). Pois ela perde sua defini¢io. Além disso, estamos
diante de um discurso ladico, um convite a um jogo de imagens conflitantes, um puzzle, um
pensamento ndo-linear, de superficie, diria Flusser. Ndo ha causa e consequéncia. Nio se trata

17. Tradugdo nossa. No original: “;Cudl es, en suma, la correcta interpretacion de la camiseta? ;Qué relacion real mantiene
un escritor con la cultura pop, y con qué palabras lo manifiesta? La ironia del texto no permite una explicacién univoca;

I

por tanto, entra en la categoria de lo que Booth denomina ‘ironia inestable’.
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de simplesmente explicar “uso esta camiseta neste ambiente para significar X”. O que ocorre
é que a imagem se mistura com as outras imagens ao redor, sincronica e diacronicamente,
como nas séries deleuzeanas (Deleuze 2007), para produzir diversas linhas de significac¢io.
“Como assinalou Harold Jaffe, a textualidade urbana —os grafites, os adesivos e especialmente
as camisetas— constitui uma escritura conceitual e literaria que excede as literaturas do livro:
esse no-logo, em efeito, tem historia” (Fernandez Porta 2007, 53'8).

Este tipo de uso desenvolve, portanto, um modo de linguagem especifico, conceitual, que
novamente podemos aproximar as praticas de sampleamento de Terminator X. Assim como
uma festa cheia de pessoas usando camisetas diversas, cada musica do Public Enemy é uma
colcha de retalhos de samples, cada um agindo como um name dropped, jogado ali para agir e
reagir em relacdo aos demais names dropped. O sample é como uma citacio bibliografica sem
referéncia (a ndo ser que o ouvinte a reconheca de imediato). Nio é uma critica ao zeitgeist,
mas uma atualizacdo do passado. Um processo de diferenciacido. “Devir nunca é imitar”
(Deleuze e Guattari 2012, 113). Terminator X pensa em superficie, do modo como Flusser
sugere: supera o pensamento magico e linear, preferindo lidar com imagens técnicas. Cada
sample, para ele, ndo é como um texto escrito, um discurso, mas um conceito. Se 0 nome
proprio nio pertence a linguagem, o sample também nio pertence a linguagem musical, ja que
nao pode ser transcrito numa partitura.

A nocio de name dropping, de Fernandez Porta, como dito, é empregada aqui também em
funcdo do modo como Deleuze entende o nome proprio. O nome proprio é usado com
frequéncia na literatura contemporinea, como acusam Ferniandez Porta (2007) e André
Aratjo (2013, 60-66). Em ambos os casos, trata-se de um roubo. Em seu estudo, Aratjo
aponta quatro livros distintos!?, na literatura brasileira, em que Marilyn Monroe ¢ atualizada
de diversos modos: ora ela é imaginada como ainda viva, idosa, ex-presidente dos Estados
Unidos, ora como um ser monstruoso capaz de parir milhares de crias de dez centimetros
(ao passo que o personagem principal da trama é instado por Mickey Mouse e companhia a
mata-la). Nesses livros, pessoas de verdade, existentes reais, sio ficcionalizadas de forma que
possamos contar outras historias. Mas, é claro, algo de sua imagem midiatica permanece.

Assim como a literatura brasileira contemporanea imaginou —em alguns de seus casos mais
delirantes, ao menos— diversas Marilyns, em FBP, h diversos James Browns?. O rei do soul
é, de longe, o nome proprio mais sampleado pelo Public Enemy. E nio a toa, pois foi um
personagem fundamental no reconhecimento da musica negra dentro da cultura pop. Além
disso, lutou pelo orgulho da comunidade negra: “Say it loud, I'm black and I'm proud!”. Entao,
mesmo quando o Public Enemy atualiza apenas um dos seus inconfundiveis grunhidos, todo o
passado, toda essa memoria-James Brown é atualizada. Sampleé-lo gritando “Hit me! Uh! I feel
good!” é como acionar um nome proprio na literatura. Conforme suas imagens sonoras viao

18. Tradugdo nossa. No original: “Como sefiald Harold Jaffe, la textualidad urbana —los grafitis, las pegatinas y
especialmente las t-shirt— constituye una escritura conceptual y aun literaria que excede las literaturas del libro: ese no-
logo, en efecto, tiene historia”.

19. Sdo eles: Panamérica, de José Agrippino de Paula; O dia que Ernest Hemingway morreu crucificado, de Roberto
Drummond; Ndo hd nada la, de Joca Reiners Terron, e Inverdades, de André Sant’anna.

20. E ndo apenas pelo Public Enemy. James Brown ¢ o artista mais sampleado dentre todos os que constam no banco
de dados do site WhoSampled, totalizando 4008 samples utilizados em outras musicas. Em segundo lugar, vem o Public
Enemy, com 1625 samples utilizados por outros artistas (http: //www.whosampled.com/most-sampled-artists/1/.
Acesso: 31 de julho de 2014).
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sendo revisitadas em FBP, observamos suas transformacdes, passando de crooner que rouba a
cena, suado, dangando freneticamente, a uma espécie de segundo hype man?!. Varios cantores
e politicos (Malcom X e Martin Luther King Jr.) perdem seu posto de destaque para servirem
como coadjuvantes de um inconfundivel, emblematico e mutante Mr. Brown.

Mas eis que Fernidndez Porta levanta uma objecio: um argumento muito frequente “contra as
narracdes que tentam fazer uma critica da cultura contemporanea”, segundo ele, é o de que
“0 excesso de nomes proprios desvirtua a narragio, a torna demasiado fechada, demasiado
ancorada em um tempo determinado” (Ferndndez Porta 2007, 75%). FBP evita tal equivoco
ao formular uma critica severa aos costumes e a cultura da época em que o disco foi lancado.
Mais do que isso, mesmo hoje, um ouvinte que conheca um pouco da historia da muasica negra
e das lutas de Nova Iorque na década de 1980-90 conseguird acompanhar os temas nio apenas
pelas letras, mas pelas construcdes de sentido agenciadas no padrao de sampleamento. Assim,
efetua-se uma arqueologia da midia sonora nio para catalogi-la ou coleciona-la, mas para
anestesia-la, deturpa-la, inscrevendo-a (como uma picha¢do num muro: “Public Enemy”) nas
superficies fonograficas. Talvez seja esse um dos mais importantes legados deixados pelo
album no que tange aos estudos sobre experiéncia estética e estética das midias.
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Resumen

El titulo de este articulo es evidentemente una parafrasis al titulo de la obra de Don Miguel
Leon Portilla, Vision de los vencidos, una antologia de textos y pictogramas que muestran la
vision de los nahuas sobre el més tragico de los acontecimientos: la destruccion de su forma de
vida por hombres extrafios. “Se ha perdido el pueblo mexica: El llanto se extiende, las ldgrimas
gotean alli en Tlatelolco [...]” [Cantares mexicanos] (Leon Portilla 2007, 167). La “audicién” de
los vencidos es la conclusion sobre un andlisis entonativo de 1a obra del compositor mexicano
Silvestre Revueltas, quien nos revela a través de su musica el mundo animico de los pueblos de
México, con entonaciones que expresan el sentir de su vida y la resistencia que atin prevalece
a la conquista.

Palabras clave: Revueltas, mayas, guerra de castas, jarana.

Abstract

The title of this article is evidently a paraphrase to Miguel Leén Portilla’s work Vision de los
vencidos. This work is an anthology of texts and pictures that shows the Nashua’s perspective
on the most tragic events: the destruction of their way of life by foreign men. “Se ha perdido
el pueblo mexica: El llanto se extiende, las lagrimas gotean alli en Tlatelolco [...]” [Cantares
mexicanos] (Ledn Portilla 2007, 167). This article conveys some conclusions drawn from
the intonational musical analysis of the work of Silvestre Revueltas, who reveals through his
music the spiritual world of Mexican people. His music expresses the sense of their life and
the opposition that still prevails to the conquest.

Keywords: Revueltas, Mayans, caste war, jarana.
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La “audicion” de los vencidos —una parafrasis al titulo de la obra de Don Miguel Le6n Portilla,
Vision de los vencidos—, es una expresion que sintetiza mis conclusiones sobre el andlisis
entonativo de La noche de los mayas, obra del compositor mexicano Silvestre Revueltas. Este
analisis, basado en la teoria de la entonacion del musicologo soviético Boris Asaf’ev (1884-
1949), difiere del andlisis tedrico de tipo arquitectonico visual de la partitura, ya que su interés
se centra en el aspecto semantico de la musica.

Boris Asaf’ev y Silvestre Revueltas fueron contemporaneos, aunque en realidad nunca se
conocieron y probablemente no tuvieron conocimiento el uno del otro'. Una de las grandes
ilusiones de Silvestre Revueltas fue visitar la Union Soviética. En Madrid, hacia el final de su
viaje a Espafia con la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR), Silvestre Revueltas
escribe a su esposa Angela el 13 de septiembre de 1937:

Me siento tan desconsolado de pensar en abandonar Madrid como si hubiera
nacido aqui y dejara grandes amores, pero jqué le vamos a hacer! Luego Paris
(jqué lata!, Paris no me interesa) y luego la URSS probablemente. Ahi si tengo
ilusion de ir. No sé como van a caber en mi corazoén el carifio por la Union
Soviética y el carifio por Espafia, con tal de que no se rompa, ;eh? (Revueltas
1989, 107).

Unos dias después, en Valencia, Revueltas escribe: “[...] dentro de pocos dias estara arreglado
nuestro viaje a la Union Soviética, lo que naturalmente, y después del viaje a Espafa, es lo que
mas me interesa” (Revueltas 1989, 111). Al mes siguiente desde Paris Revueltas escribe de
nuevo a su esposa: “De un momento a otro nos iremos de aqui; tal vez mafiana mismo. Iremos
ala Union Soviética. Seguramente estaremos alli todo el mes de octubre y los primeros dias de
noviembre. Tocaré probablemente en Mosct y Leningrado” (Revueltas 1989, 125).

Silvestre Revueltas permaneci6 en Paris hasta diciembre de ese afio sin poder viajar a la Unién
Soviética. Regres6 a México con el poeta Carlos Pellicer en un buque de vapor alemin en
tercera clase. Irbnicamente, ya en México, Silvestre Revueltas se enter6 de que la Secretaria de
Gobernacion le habia girado el dinero a la embajada de México en Paris para su viaje a Moscd
(Revueltas 1989, 145).

Es dificil especular sobre el resultado de ese viaje de haberse realizado. El ambiente musical
en ese momento no parecia ser el mas indicado. Tan solo en enero de 1936 se habia publicado
en el diario oficial Pravda el célebre articulo Caos en lugar de milsica, texto con el que inicié
el juicio politico orquestado en contra de Dmitrij Sostakovi¢, conocido como “El Caso Lady
Macbeth” (Garcia Gomez 2009, 96-116). Pero tratindose de la Liga de Escritores y Artistas
Revolucionarios de México, es probable que hubieran sido muy bien recibidos, ya que esta
organizacion se distinguia por su oposicién al trotskismo y su inocente entusiasmo estalinistaZ.

1. Es probable que el compositor y musicélogo Nicolas Slonimsky (1894-1995) fuera la inica persona en comun conocida
de Boris Asaf’ev y Silvestre Revueltas. Slonimsky estudio en el Conservatorio de St. Petersburgo, cuando Asaf’ev era ya
egresado del mismo. En 1954 Slonimsky public6 un articulo en The Musical Quarterly sobre la traduccion al inglés de
Alfred J. Swan de la obra de Asaf’ev, titulada: Russian Music from the Beginning of the Nineteenth Century (1954). Por otra
parte, Slonimsky y Revueltas mantuvieron una relacion profesional. En agosto de 1932 Revueltas escribe a Slonimsky:
“Querido sefior Slonimsky: Le envio hoy mismo la partitura de Colorines. Fue interpretada anoche bajo mi direccién, con
enorme éxito. Espero que vaya bien alld también.” (Revueltas 1989, 51).

2. Ejemplo de ello es la portada del primer niimero de la revista Frente a Frente (noviembre 1934), Organo Central
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Entonces Revueltas habria dirigido su musica en Mosct y Leningrado, y Boris Asaf’ev habria
escrito lo que humildemente yo estoy tratando de escribir en este articulo.

La teoria de 1a entonacion de Boris Asaf’ev, expuesta a lo largo de treinta afios de investigacion
en diferentes obras?, plantea el origen, evolucion y desarrollo histérico de la musica,
describiendo el proceso por el cual la musica se cristaliza en sus distintas formas que son
determinadas social e histéricamente.

Boris Asaf’ev afirma que la musica es ante todo un arte temporal que se percibe por el
oido, por eso su proceso de formacion solo es posible en el transcurso del torrente sonoro
en movimiento, y su forma es la sintesis de ese movimiento. Las formas racionalmente
preestablecidas son tinicamente morfo-esquemas arquitectonicos mudos.

La musica se percibe por el reconocimiento de las entonaciones asimiladas en 1a memoria. E1
reconocimiento auditivo se fijaa través de repeticiones, y la asimilacion de nuevas entonaciones
se basa en la constante comparacion de éstas con las ya asimiladas; este es el proceso de la
seleccion social de las entonaciones. Asi, la forma musical es el resultado del proceso basado
en las leyes naturales de la percepcion, y no de la razon, que intenta determinar a priori las
formas fuera de su proceso real de formacion.

El fendmeno musical para la teoria de 1a entonacién es un suceso tnico, que une a la creacion,
la interpretacion y la audicion en un so6lo proceso. La musica comienza en la respiracion y
termina en la imaginacion del que la escucha. La masica es un todo indivisible en un torrente
sonoro ininterrumpido, cristalizado en una sintesis de forma y contenido.

La forma musical es precisamente el resultado del proceso de formacién de los pensamientos
sonoros, de las entonaciones. Pero la musica como pensamiento es “muda”, insonora e irreal,
ya que Gnicamente existe en la mente del compositor mientras viva, o en la partitura. Por ello
la existencia real de la musica estd en su interpretacion y en la transmision de su contenido, y
no solo en la partitura. Pero también la musica concebida como objeto fisico sonoro (actstico),
fuera del proceso social e historico, es s6lo un juego vacio de sonoridades, un calidoscopio
sonoro sin contenido alguno, o una combinacioén de arabescos sonoro-decorativos.

Es por ello que el andlisis entonativo se enfoca en el entorno social e histérico que son la
fuente de las entonaciones que expresan precisamente a su época, y que dan origen a nuevas
formas de expresion musical a través de la personalidad del artista, capaz de asimilar y dar
vida a esas entonaciones. El andlisis entonativo pues, se centra en la escucha e interpretacion
de la obra, lo que ésta nos dice, y no en la visiéon arquitectdnica del andlisis de relaciones
numéricas expresadas a través de signos en la partitura.

de la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios en la que aparece un grabado de Leopoldo Méndez satirizando la
inauguracion del Palacio de Bellas Artes de México, titulado: “Calaveras del Mausoleo Nacional”. En el grabado se
muestran dos calaveras sentadas en un palco del teatro personificando a la Cuarta Internacional Comunista (fundada por
Trotsky) con el signo de pesos, y al Partido Nacional Revolucionario con la Suéstica.

3. Lateoria se esboza desde sus primeros ensayos de 1917, y culmina en los analisis entonativos de 1947. En su forma mas
sintética, la teoria fue escrita en dos libros. El primero: La forma musical como proceso, publicado en 1930, y el segundo:
La forma musical como proceso II. Entonacién, publicado en 1941 (Asaf’ev 1971; Garcia Gémez 2008, 309-480).
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La obra sinfénica de Silvestre Revueltas, uno de los musicos mas representativos de
Hispanoamérica, es desde hace ya varias décadas parte del repertorio habitual de orquestas
en Europa y los Estados Unidos de Norteamérica. Esto sin duda se debe a que su obra es
considerada por la critica como la expresion mas auténtica del nacionalismo musical de
México.

Los procesos de formacion de identidad nacional en el arte, y sobre todo en la musica, son ante
todo el producto de un amplio proceso social que abarca otros procesos culturales, e incluso
son el resultado de grandes transformaciones sociales. En el caso de México, el nacionalismo
se debi6 en gran medida al proceso social revolucionario, y al establecimiento de una nueva
identidad mexicana. Es cierto que el nacionalismo musical mexicano no nace en 1910 con la
revolucion, ya que su gestacion fue un largo proceso de sincretismo musical que inicia en el
siglo XVI con la imposicién de la musica europea de culto, y en la catequizacién musicalizada
que los misioneros utilizaron como instrumento de evangelizacién en la conquista espiritual
de Mesoamérica (Garcia Gomez 2013a).

El nacionalismo musical hasta el siglo XX fue sobre todo un movimiento social de mestizaje.
Los musicos populares se apropiaron de géneros, instrumentos, estilos, técnicas y repertorios
europeos, asi como la mixtura entre lo urbano y rural, lo nacional y regional, e incluso lo
clasico y popular. Sin embargo los compositores de la musica de concierto que se formaron en
Europa, como Ricardo Castro (1864-1907), o Felipe Villanueva (1863-1893), se encontraban
atn bajo la influencia de la musica italiana y francesa, componiendo obras similares a las de
Chopin o Liszt. En este estilo musical afrancesado Ricardo Castro compuso su 6pera Atzimba
sobre un tema de la conquista del pueblo Purhepecha (Michoacdn), iniciando asi una tendencia
nacionalista en la musica de concierto, si no en el plano musical, al menos en el plano literario
(Velazquez y Vaughan 2006, 95, 102).

Con la revolucidn, el nacionalismo en México se hace consciente y el arte es impulsado por la
idea del mestizaje y lo “mexicano” como tnico medio de identidad para distinguirlo del arte
europeo®. En este proceso social y politico por establecer una identidad Gnica a través de los
iconos que la revolucién demandaba, el nacionalismo incorpor6 también la idea de crear un
arte musical auténticamente mexicano.

Estos iconos visuales y auditivos se basaron principalmente en modelos o “ideales artisticos”
que pretendian sintetizar el mestizaje, o representar idealmente el lejano pasado prehispanico.
En su intento por crear un nuevo arte musical verdaderamente “mexicano”, los compositores
tomaron basicamente dos caminos. Por una parte, la bisqueda etnomusicoldgica de citas
textuales, o la transformacion de piezas populares en formas musicalmente mas desarrolladas;
y, por la otra, 1a especulacion arqueoldgica de una musica prehispanica ya perdida, expresada
en formas musicales mas innovadoras.

No obstante, en el contexto del desarrollo del arte en los epicentros europeos, la idea de un arte
como reflejo de la identidad nacional en México fue un proceso social tardio que se mantuvo

4. La revolucion gener6 un renacimiento de la cultura mexicana con el movimiento Indigenista, con Carlos Basauri, José
Vasconcelos, Diego Rivera y Manuel Gamio a la cabeza (discipulo de Franz Boas en la Universidad de Columbia, Gamio
fue reconocido como el padre de la antropologia en México). Los Indigenistas construyeron una serie de arquetipos de
los pueblos originarios de México que radicalmente reinterpretaron a la naciéon mexicana, tomando también al mestizo
como icono cultural de México (Dawson 1998, 279-308).
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presente sélo hasta la segunda guerra mundial, y en consecuencia, fue un movimiento artistico
de corto desarrollo. Su aparicion es parte de un proceso global de evolucion en las formas
musicales, y su retraso temporal no significa en modo alguno una minusvalia, al contrario,
el nacionalismo hispanoamericano ha significado un enorme enriquecimiento de la musica,
a la par con otras manifestaciones musicales del siglo XX como es la obra de Igor Stravinskij
que, dicho sea de paso, surge precisamente de la escuela rusa de composicion que el escritor
Vladimir Stasov bautizara con el nombre de “El montoncito poderoso”, aquel grupo de los
cinco compositores que representaron al nacionalismo musical en Rusia (Garcia Gomez
2013b).

El problema del proceso de formacion de la identidad en el arte musical no es nada nuevo. Este
surge ya en el siglo XVIII en torno a la 6pera italiana y francesa en Paris, durante la famosa
querelle des bouffons, que inici6 en 1752 con la representacion de la Serva padrona de Pergolesi.
En el siglo XIX el problema de la identidad reaparece en el nacionalismo ruso, que surge como
necesidad de expresion de la identidad nacional de un pueblo ante la hegemonia cultural del
centro de Europa (Garcia Gémez 2012).

Silvestre Revueltas representa la cuspide y el final del nacionalismo musical en México. Sin
embargo, Revueltas toma su propio camino y se distingue de los estereotipos nacionalistas
establecidos. Silvestre Revueltas recred en su obra los arquetipos sonoros que revelaron la
identidad de los pueblos de México en los afios treinta. A través de su personalidad y genialidad
artistica, Revueltas supo escuchar y plasmar en su obra las entonaciones de su entorno y su
tiempo. Entonaciones que no solo cristalizaron las voces de su época, sino incluso el sentir de
un lejano pasado prehispanico ya perdido.

Revueltas nunca se propuso crear modelos artisticos desde la vision europea del criollo bien
educado, o la del intelectual que comodamente observa. Su vision es la del artista que escucha
y expresa la vida animica de su pueblo. Su musica no es el resultado de una arqueologia, o una
etnomusicologia erudita que no escucha, ya que revela el presente entonativo de su pueblo;
un puente entre 1a nostalgia de un pasado ya perdido, y el dolor de la injusticia y la opresion
recientes. Por ello se podria decir que su musica es la “audicion” de los vencidos.

El escritor y compositor norteamericano Paul Bowles®, quien residi6 en México y entablo
amistad con Silvestre Revueltas, escribié sobre él poco antes de su muerte:

Revueltas sabia para qué era la musica y de qué se trataba [...] £l representaba al
verdadero compositor revolucionario que en su trabajo iba directamente a la cosa
que queria decir, poniendo la menor atencién posible a las medios de decirlo.
Como musicalmente era un romdantico, lo que queria decir era generalmente
lograr un efecto, mds que cualquier otra cosa. No hay esas preocupaciones con
la forma o el establecimiento consciente de un estilo individual que hace de la
musica de Chivez un producto intelectual. Con el instinto del orador, Revueltas

5. Paul Bowles (1910-1999), escritor y compositor norteamericano, discipulo de Aaron Copland. Residié en México
cuatro afos, donde conocid a Silvestre Revueltas, quedando impresionado de su talento. Tuvo relaciéon con muchos
artistas de su época. En 1947 se instalé en Tanger, Marruecos, donde escribe su primera novela El cielo protector (1949),
que Bernardo Bertolucci lleva al cine en 1990 bajo el titulo, The Sheltering Sky . El mismo Paul Bowles es filmado en el
papel de narrador. En 1972 public6 Memorias de un némada (Sawyer-Laucanno 1989).
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hacia sus efectos, barbaros y sentimentales, después de los cuales él podria
haber subrayado con tranquilo orgullo: “He dicho” (Bowles 1940, 12-13).

Christopher Sawyer-Lauganno, autor de una biografia sobre Paul Bowles, que titula An Invisible
Spectator, afirma:

La visita a 1a casa de Revueltas dio a Paul Bowles mucho que pensar sobre
Revueltas como la encarnacion del artista quintaesenciado, que sacrificaba la
vida al arte. Extraordinariamente apasionado de la musica, de la poesia, de la
viday de la politica, él era el creador consumado, que veia en la existencia misma
la inspiracién para el acto creativo, o como Bowles escribiria de Revueltas unos
cuantos anos después, “uno tenia la sensacion de un organismo que alcanzaba
la completa expresion en la creacion de un tipo de musica que era una version
exacta, y muy personal de la vida que lo rodeaba en su pais” (Sawyer-Lau¢anno
1989, 178-176).

Las afirmaciones de Paul Bowles son atinadamente “reveladoras”. La musica de Revueltas
es la “versiéon exacta y muy personal” de la vida de México, pero no la vida del progreso
modernizante posrevolucionario de los afortunados, sino la vida de su pueblo. La vida del
llamado México profundo; la expresion sonora en la version entonativa de los vencidos. Su
musica es el México profundo y precortesiano que permanece en el inconsciente sonoro
colectivo. Son voces de un pasado lejano pero aun presente y pujante, en una lucha callada,
introspectiva y tolerante que se expresa en la audicién “muy personal” de entonaciones de la
vida real e introspectiva del mexicano.

Ejemplo de ello es La noche de los mayas, una obra maestra. Originalmente esta obra fue escrita
para la pelicula La noche de los mayas, dirigida por Chano Urueta en 1939. Silvestre Revueltas
compuso musica para el cine en diez ocasiones®, y al igual que su primer score filmico,
Redes (1934), La noche de los mayas permaneci6 desconocida hasta 1960, cuando el director
de orquesta mexicano José Yves Limantour’ realiz6 una version de concierto en cuatro
movimientos, estrenada el 31 de enero de 1960 con la Orquesta Sinfénica de Guadalajara.

Se afirma que esta obra, caracterizada como una escenografia auditiva de fragmentos musicales,
no es completamente de Revueltas, ya que el cuarto movimiento “Noche de encantamiento”
(Tema con variaciones), un grupo de cuatro variaciones con cadencias en las percusiones,
es un anadido de José Yves Limantour calificado por la critica como un anexo exdtico de
exportacion para el publico europeo (Kolb 2010). No obstante, a pesar de la critica, La noche
de los mayas al igual que Redes y otras obras maestras, ha reafirmado su valor a pesar de las
redacciones.

Un caso similar es la 6pera Boris Godunov de Modest Musorgskij. Compuesta en 1869, la obra
fue denegada en dos ocasiones por el Teatro Imperial Mariinskij, y no estrenada finalmente

6. Redes (1934); jVamonos con Pancho Villa! (1936); Caminos (1936); La Construccién del Ferrocarril Fuentes Brotantes
-Puerto Penasco -Santa Ana (1938); El indio (1938); La Bestia Negra (1938); El signo de la muerte (1939); La noche de los
Mayas (1939); jQué bien mi marido! (1939); Con la Divisién del Norte o Los de abajo (1940).

7. José Yves Limantour (1919-1976), director y compositor mexicano, fue director titular de la Orquesta Sinfénica de
Xalapa, de 1944 a 1952.
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sino hasta 1874 en St. Petersburgo. Veinte afios después Nikolaj Rimskij-Korsakov realiza una
nueva redaccion, puesta en escena en 1898, y una segunda revisiéon estrenada en la Opera
de Paris en 1908. En 1924 el musicologo Pavel A. Lamm realiza un trabajo de investigacion
basado en un detallado estudio del manuscrito de la version original del Klavier de la Opera.
El 17 de febrero de 1928 se realizo el re-estreno de la version original en el Teatro Mariinskij
de St. Petersburgo sin mayor éxito. En 1940 Dmitrij Sostakovi¢ realiza finalmente otra version
orquestal, estrenada en 1945 en el Bol$oj Teatre de Moscu (Garcia Gomez 2008, 270-279).

En La noche de los mayas, Revueltas llega a 1a esencia sonora del México profundo?, al México
de la cultura mesoamericana de hoy y no a través de una arqueologia ya muerta, sino mediante
entonaciones del ritual maya que atin permanece vivo. La musicologa alemana Alexandra
Maria Dielitz, en sus notas al programa del concierto de la Miinchner Philharmoniker en
diciembre de 2003, sefala sobre esta busqueda de identidad cultural en La Noche de los Mayas
de Revueltas:

Al mismo tiempo como Bartdk se interes6 en la musica folclorica hiingara, o de
Falla en la sonoridad tradicional ibérica y Stravinski en los rituales primitivos de
los rusos paganos, también hubo una notoria tendencia similar “hacia las raices”
en México (Dielitz 2003, 14).

Efectivamente, La noche de los mayas, al igual que 1a Consagracion de la Primavera de Stravinskij,
es una obra tetirgica; no en cuanto a su propuesta formal, ya que siguen siendo obras cerradas
en una representacion estética, pero si en cuanto a su contenido. Y la comparacion de
Alexandra M. Dielitz no es casual, como no es casual tampoco que ambas obras se incluyan en
el mismo programa o se graben en un mismo disco.

La Consagracion de la primavera, ballet inspirado en el poema mitico “Yarila” de Sergej
Gorodeckij, nos habla sobre el rito pagano de la Rusia precristiana. La musica de este ballet fue
creada en base a una serie de trasformaciones de cantos y entonaciones que adn se preservaban
en la Rusia rural de 1911-12. Igor Stravinskij recopil6 estos cantos en Ustilug, lugar de veraneo
de su familia en Ucrania, y en Talachkino, provincia de Smolensk, en donde Stravinskij trabajo
conjuntamente con el pintor Nikolaj Roerich en la creacion del ballet (Garcia Gémez 2013b).

Como ya hemos mencionado, La noche de los mayas fue creada sobre la trama dramatica de
un libreto filmico homénimo, que dirigi6 Chano Urueta en 1939. En un pueblo de la selva
del sureste de México, un joven maya se enamora de la hija del jefe de la tribu. Un hombre
blanco llega a la poblacién y seduce a 1a joven. Su relacion provoca la escasez de lluvia, y por
tal motivo la muchacha es sometida al juicio de los dioses. La joven es azotada y condenada
al sacrificio. El joven nativo va en busca del hombre blanco y lo mata. Luego lleva su cuerpo
a la ceremonia de sacrificio. La muchacha, al ver el cadiver de su amado, se arroja ella misma
al cenote sagrado.

La trama de este ingenuo melodrama filmico tiene como fondo historico la “guerra de castas”,
llamada asi por los vencedores e intelectuales que la resefiaron. Esta sublevacion maya contra

8. En su obra El México Profundo, una civilizacién negada, el antropo6logo Guillermo Bonfil Batalla sefial6 la permanencia
de una civilizacion que el colonialismo quiso dar por erradicada, y sostuvo que existen simbdlicamente dos México(s):
el profundo y el imaginario (Bonfil Batalla 1987).
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la poblacion criolla y mestiza de Yucatdn inici6 en julio de 1847, culminando en mayo de 1901
con la ocupacion de la capital maya de Chan Santa Cruz, actualmente Felipe Carrillo Puerto
en el estado de Quintana Roo (Macias Richard 1999). Conflictos menores se produjeron hasta
1933, como la escaramuza de la hacienda de Dzula, a tan solo seis afios de la filmacion y
composicion de La noche de los mayas.

En esta guerra, cuya premisa fue la declaraciéon de la Reptblica de Yucatan en 1823 al término
de la guerra de independencia de México, se sublevé un sector muy numeroso de la poblacién
maya, denominado cruzoob, sector que no habian sido del todo subyugado culturalmente, y
en cierta forma habian evadido la conquista espiritual misionera. La mayoria se encontraba
al sur-oriente de la peninsula de Yucatin, desde Chichen Itz4 hasta la costa de lo que hoy
se conoce como Rivera Maya en Quintana Roo y Belice. Una de las principales causas de la
sublevacion, fue que a pesar de la abolicion de la esclavitud en México declarada en 1829,
los mayas seguian siendo esclavos de los hacendados criollos, principalmente al occidente
de la peninsula, de Valladolid a Campeche. Con la toma del ultimo reducto de la sublevaciéon
maya en Chan Santa Cruz, 1a lucha se desintegro, internandose los mayas en la selva, o en las
cavernas de Loltun (flor de piedra)® en Oxkutzcab (Reed 1971).

Un aspecto central de la sublevacion maya, fue la aparicion del culto profético conocido como
la Cruz parlante, cuyo primer lider fue José Maria Barrera, y después Venancio Puc. En este
culto, Cristo le hablaba en lengua maya a su gente en una especie de oraculo, reforzando asi
su espiritu de lucha. La Cruz parlante gobernaba y ejercia un mando militar dirigido por los
intérpretes de la cruz, que hablaban en su nombre como una especie de Pitia délfica.

Don E. Dumond relata sobre este culto en el rescate de prisioneros ingleses en Pucté, cerca de
Rio Hondo, limitrofe con Honduras Britanica (hoy Belice):

No fue rapida la respuesta a la carta del superintendente Seymour, la cual tuvo
que ser presentada a la consideracion de “la Santa Cruz”; el idolo y oraculo de
la tribu, consultada en cada asunto de importancia, nunca vista por seglares y la
cual [...] sube al Cielo para recibir instrucciones (Dumond 2005, 339).

Al igual que otras culturas de Mesoamérica, los mayas también desarrollaron mecanismos
conceptuales destinados a mantener su universo pagano. Esto es, un sincretismo religioso
paralelo a la Iglesia que fue perseguido y condenado, ya que las supersticiones e idolatrias
representaban una amenaza real al dominio politico'. Esta persistencia en la idolatria maya
emergio con gran crudeza al estallar la guerra de castas, a través del culto a la Cruz parlante. José
Maria Barrera de Kampokolché, desertor mestizo lider de una cuadrilla de rebeldes, descubri6
en un cenote una cruz grabada en la corteza de un caobo, tal vez como marca para sefialarlo.
Sin embargo los mayas lo consideraron un simbolo milagroso, y Barrera decidi6 construir tres
cruces de madera que, como simbolo, guiarian la lucha. La cruz supuestamente le “hablaba” a
Manuel Nahuat, su primer mensajero, y de ahi el nombre de los cruzoob (cruces). Los criollos

9. En 1937 el poeta Octavio Paz, premio Nobel de literatura, escribi6é su poema “Entre la piedra y la flor” inspirado en la
masacre de los mayas en Loltin: “El agua suena. Suefa. El agua intocable en tu tumba de piedra, sin salida en su tumba
de aire. El agua ahorcada, el agua subterranea, de himeda lengua humilde, encarcelada. El agua secreta en su tumba de
piedra suefa invisible en su tumba de agua.” Fragmento. (Paz 1968, 81).

10. Sobre la prohibicion de la idolatria nahua y su musica, véase Garcia Gémez 2013a.
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inician entonces una cruzada religiosa contra el maya “iddlatra”, que justificaba, en nombre de
Dios, el exterminio de los infieles bajo las leyes divinas y del Estado (Campos Garcia 1996).

Desde el inicio del conflicto, los criollos reclamaron para si la proteccion y legitimidad divinas,
no obstante, la Cruz parlante fue capaz de trasladar ese amparo celestial a la lucha maya,
transformindose también en una cruzada religiosa. La “providencial aparicion” de la Cruz
motivo a los mayas a revertir la violencia. El patrén de la Cruz parlante mantenia un didlogo
continuo con Dios, que revelaba misteriosamente su apoyo a la lucha; bajo la proteccion de
la Santa Cruz y sus “Ordenes”, los cruzoob mayas dirigieron sus ataques contra los criollos. El
primer intento fue sobre Kampokolché el 4 de enero de 1851 (Baqueiro y Rodriguez Losa
1990).

El centro ceremonial de la Cruz parlante se establecio en Chan Santa Cruz, un estado teocratico
maya independiente, encabezado por la cruz parlante a través de una jerarquia constituida por
el Patron de la cruz o Nohoch Tata, que era la maxima autoridad, el Tata Polin o intérprete de la
cruz, y el érgano de la divina palabra que pronunciaba la voz de la cruz (Villa Roja 1978). Asi,
con la forja de su propia religion sincrética, los mayas rompian con el mundo catdlico oficial.
Es por ello que el objetivo militar de los dzules, es decir los criollos, era la destruccion de la
idolatria de 1a Cruz parlante y la toma de Chan Santa Cruz. Pero los cruzoob tuvieron otras
victorias bajo las “Ordenes” de la Cruz parlante en Tekax (1857), y Bacalar al afio siguiente,
ahora bajo la conduccion de Venancio Puc (Campos Garcia 1996).

Federico Aldherre, un militar austriaco que acompano a la emperatriz Carlota en 1865 en su
viaje a Yucatan, describe despectivamente el oraculo de 1a Cruz parlante en Chan Santa Cruz,
de la siguiente manera:

Cuando llega algin prisionero se retine inmediatamente el triunvirato para
decidir su suerte. Lo curioso es que los prisioneros que son musicos nunca son
azotados, porque estos barbaros forman y tienen ya una musica militar en Chan
Santa Cruz compuesta de prisioneros musicos. La manera como se reinen estos
indios para oir 1a divina palabra es la siguiente: Siempre en la tarde, la poblacion
oye de improviso el fatidico sonido de un cornetin que anuncia una de esas
supuestas entrevistas entre Dios y los triunviros. La poblaciéon se conmueve y
se pone en agitacion. jDios va a bajar! Al anochecer los tres sacerdotes ocupan
su puesto en una especie de pequefia recimara abierta en la pared. El populacho
agrupado dentro y fuera del templo espera asustado y temeroso, porque
ignorante, estipido, incapaz de hacer uso de sus facultades racionales, cree en
aquella farsa. [...] Se oye un sonido agudo y repugnante; es el pito del érgano
de la divina palabra; es el artificio con que aquellos barbaros remedan la voz de
la divinidad. [...] Al fin los tres salen del templo y comunican a la poblacién la
sentencia de Dios (Mendiolea 1869, 75).

Segin Federico Aldherre, la Cruz parlante era para los cruzoob el mismo Dios, es decir, un
idolo, un “culto del error”.

El culto actual de los barbaros es una mezcla de cristianismo y de paganismo.
Han adoptado la Santa Cruz como primer objeto de su adoracion y a ella aplican
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todos los atributos de la divinidad suprema. La cruz es para ellos Dios mismo;
cruz y Dios son una misma cosa (Mendiolea 1869, 74).

Ese “culto del error” de la cruz ya se manifestaba también entre los “mayas fieles” de Tizimin y
Sitilpech al occidente de la peninsula. Ahora la preocupacion de los criollos por la religiosidad
maya, sus fanatismos e idolatrias, consistia en establecer una nueva relacién con “indios
plenamente conquistados y exentos de rebeldia” (Martinez Peliez 1982, 217). Era necesario
mediatizar la relacién del maya con Dios, ya que los cruzoob habian establecido una relacion
directa con la divinidad a través del ordculo de la Cruz parlante, y tenian, por lo tanto, la
capacidad de decidir sobre su propia vida.

A partir de este contexto histdrico, y pese a la frivolidad o ingenuidad del melodrama filmico
La noche de los mayas de Chano Urueta, la masica de Silvestre Revueltas parece haber ido al
fondo del asunto, y plantear entonativamente el profundo drama de los mayas sojuzgados por
la elite criolla yucateca, ain después de la revolucion mexicana. Su relacién y amistad con el
poeta Octavio Paz pudo haber influido en su vision (audicion) entonativa del drama maya en
la guerra de castas.

La obra consta de cuatro movimientos: I. “Noche de los mayas” (Molto sostenuto); II.
“Noche de jaranas” (Scherzo); I1I. “Noche de Yucatdn” (Andante expresivo); y IV. “Noche de
encantamiento” (Tema con variaciones)™.

El primer movimiento tiene una “forma simple tripartita con reprise” (repeticion), cuya
estructura es la siguiente:

A B B’ A
Primer tema Segundo tema  Desarrollo del 2° tema  Reprise
(al +a2 +a3)+ (bl +b2 +b3) + (b4+b5 +b6) + ¢ + (a4 +a5)

La parte central (B’) es un pequefio desarrollo en variaciones del segundo tema (b4, b5,
b6) con su caracteristico puente (c), que es la parte que conecta con la reprise final. Es la
presentacion de dos temas contrastantes que plantean el conflicto dramadtico de 1a obra.

El primer tema (A), Molto sostenuto, es de cardcter tragico, e inicia con un acorde fortisimo
en la tuba, fagot, clarinete bajo, tam tam y contrabajos, seguido del tema en acordes unisonos
en toda la orquesta. Su entonacion es pesada y de cardcter medieval, que se reafirma con el
tono inferior de 1a final en el modo frigio (mi-re-mi). En todas las frases de cada periodo (al,
a2, a3), se alternan compases de 4/4 y 6/4, reafirmando la final (mi), o su quinta (si), que se
amplia un tiempo mas a 5/4 dentro del compas de 6/4, lo que prolonga e intensifica la tension
dramatica. Este tragico tema representa el sojuzgamiento del pueblo maya. Es el grillete de

11. Gracias a la colaboracion de Diego Edmundo Lazaro Hernandez, bibliotecario de la Orquesta Sinfonica de Michoacan,
obtuve la partitura. Quiero aclarar que ésta es s6lo una guia, ya que el analisis entonativo se basa en la escucha de la
obra, y no en el andlisis visual arquitectonico de la partitura. Particularmente en mi caso, este andlisis se basa también
en su interpretacion, ya que como violonchelista he tenido la fortuna de interpretar esta obra en muchas ocasiones y
con distintas orquestas. Recomiendo al lector de este articulo escuchar la obra, y no s6lo ver la partitura para seguir el
analisis.
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la esclavitud a la pesada cruz de piedra medieval. Es el tema de la conquista espiritual y del
sometimiento a la fe de Cristo.

El segundo tema (B), Molto espressivo - Cantabile, es una triste y resignada melodia que inician
la flauta y los violines primeros, acompanados de violines segundos y violas en octavos, con
un contrapunto de clarinete y corno. El tema inicia en el modo plagal (hipo-frigio en la nota
si), finalizando los dos primeros periodos con un fa sostenido descendente, como si terminara
en mi menor. Tras la reprise (b3) con una sola frase que termina en la plagal, inician las
variaciones del tema (B’). La primera en la flauta y violines primeros con acompafiamiento
de clarinetes, piano y percusiones, modulando a si mayor. Le sigue un Molto espressivo un
poco rubato (b5) en las cuerdas con respuesta de los alientos de madera y metales, como
puente a la segunda variacion (b6), que inicia con un solo de violin y oboe acompafiados
también por el clarinete y el bajo en pizzicato. Este segundo tema, contrastante con el primero,
expresa la triste vida de resignacion de los mayas ante el sojuzgamiento econdémico, politico
y religioso del Estado y la Iglesia. Finalmente la reprise o repeticion del primer tema (A),
antecedido por un breve puente que inician en su primera frase los clarinetes hacia un Piu
mosso desembocando en el Tempo primo del primer tema.

El segundo movimiento, “Noche de jaranas”, es un Allegro (tempo de Son). El son aparece en
el siglo XVII en México como género de la cancién y danza populares. Se caracteriza por su
triple ritmo basado en un patrén de 6/8, descrito como sesquialtera (6/8:3/4)'2. Los versos
se alternan con refranes, ya sea vocales o instrumentales. El texto es siempre en coplas,
usualmente en octosilabos, que tratan sobre el amor, la naturaleza, o versos con dedicatoria
a los presentes, ya sea a mujeres o personas importantes de la region. Los versos finales son
generalmente despedidas. El son también es bailado (o zapateado) en coplas independientes
o interludios instrumentales. Los ensambles y las formas de interpretacion varian de acuerdo
alaregion. En la costa del pacifico de Guerrero a Oaxaca se le denomina chilena. Del Golfo de
México al altiplano de la Huasteca, se le llama huapango. Y del centro de Veracruz al Istmo de
Tehuantepec es el son jarocho.

En la peninsula de Yucatdn se le conoce como la jarana, que ha sido mas bien un género
influenciado por el son, y no una de sus variantes. Jarana también se le denomina al instrumento
de tamafio mediano de la familia de las guitarras, usualmente con cinco cuerdas dobles, que
toma su nombre de este género. En Sudamérica jarana fue también el nombre popular de la
marinera limefia (canto y danza peruana), un género de competicién musical basado en versos
improvisados (Olsen 2006).

“Jarana”, término que al parecer deriva de “jicara” en dialecto andaluz, significa diversion
bulliciosa, un alboroto o canto nocturno de gente alegre vagando por las calles. La jicara o
Xdcara es a su vez una vieja balada o danza espafiola, que en el siglo xvii se cantaba en los
entremeses del teatro, y de ahi su desarrollo a la tonadilla®s.

12. En la teoria musical medieval, la sesquialtera es una proporciéon numérica de 3:2, que corresponde al intervalo de
quinta. Sesquiéltera se le denomina también al villancico “variado” puesto sobre texto nahua, que se cantaba en la Navidad
durante la colonia, generalmente en procesiones. Existen varios ejemplos, como el Tleycantino choquiliya, y la cancién de
cuna Xicochi, xicochi, ambos de Gaspar Fernindez (ca.1570-1629) (Thomas 2014).

13. La tonadilla es una especie 6pera comica en un solo acto que florecié en el siglo X VIII en Espafia. Originalmente era
una clase de intermezzo que se entonaba entre actos de una obra teatral. Pero a hacia el final de siglo XVIII se desarrolld
como obra cémica independientemente, usualmente de uno a cuatro personajes, siempre sirvientes o campesinos, y por
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Es posible que la jdcara llegara a México a través de las compafiias teatrales espafiolas en
el siglo XVII y XVIII. En Yucatdn, espafioles y criollos denominaban jarana a las fiestas
populares de mestizos y mayas. De ahi el nombre de los sones que se tocaban en las fiestas. La
jarana yucateca se interpreta y baila originalmente en las vaquerias, fiestas organizadas por los
hacendados para festejar a los vaqueros por la produccion anual de reses después de marcar
al ganado. La vaqueria coincide generalmente con la fiesta del Santo Patrono del pueblo, en
haciendas y rancherias.

La jarana yucateca se baila zapateada con los brazos en alto, como la jota espafiola, en un
compas de 6/8 que alterna con compases de 3/4. Esta es una combinacion posterior a la jarana
original de 6/8, al parecer de origen andaluz. La jarana de 3/4 deriva de la jota', el fandango®,
o el jaleo (danza espanola lenta en 3/4) de los saraos hispanos, que eran reuniones nocturnas
con baile y musica.

A la jarana yucateca se le han agregado versos cortos, generalmente de género picaresco
denominados “bomba”. En el curso del baile, que suele durar hasta media hora, se interrumpe
musica y baile para soltar la “tbomba!” El ensamble instrumental de 1a jarana, denominado
charanga jaranera, consiste de dos trompetas, dos clarinetes, trombdn, saxofon, contrabajo,
timbales y giiiro.

En la vaqueria yucateca, 1a fiesta solia terminar con un son de jaleo que es rapido. En esta danza
el hombre juega el papel del lidiador o torero, y 1a mujer del “hermoso enemigo”, refiriéndose
al toro de lidia. Al final se tocan las “Dianas”, especie de fanfarrias que anuncian el fin de la
fiesta.

Una de las jaranas mas tradicionales, conocida como el Degollete, se dice fue utilizada como
himno en la guerra de castas. Consta de tres partes, identificada cada una con tres grupos
étnicos: criollos, mestizos y mayas. En esta jarana los mayas satirizan al criollo y al mestizo
con gritos y silbidos, acompafnados del agitado movimiento de brazos y pafiuelos. No obstante,
existe otro son antiguo maya, denominado mayapax, que surge precisamente como ofrenda de
culto a la Cruz parlante en el templo de Noh Cah Santa Cruz Balam Nah Kampokolche.

Al término de la guerra de castas, los cruzoob abandonaron el templo Kiliich chan uaan muuj
ché Baalam Naaj (la Santa Cruz chica y casa del tigre) en Chan Santa Cruz, para fundar otros
centros ceremoniales en Chacah Veracruz, Tulum, Chumpodn, y Tixcacal Guardia, de donde,
al parecer, surgi6 el mayapax.

lo general consistia de solos vocales en forma de aria. La musica era al estilo tradicional de danzas espafiolas como el
fandango (Bellingham 2014).

14. La jota aragonesa es una viva danza en 3/4 del norte de Espana que se baila en una o dos parejas, acompafiadas de
guitarra, canto y castafiuelas. Se canta en forma de cuarteta, estrofa de cuatro versos octosilabos, donde el primero y
tercero son asonantes. En Valencia la xota se bailaba en los entierros (Scholes 1980, vol. I y 11, vols. II: 686).

15. El fandango es una danza espafola en 6/8 o 3/4, acompaifiada de guitarra, castafiuelas y palmas. Su canto es en dos
partes: una introduccion (o variaciones) que es instrumental, y un cante que consiste de cuatro o cinco coplas en versos
octosilabos, con reprise del primero. El fandango surge en el siglo xviii, y se vuelve muy popular entre la aristocracia
apareciendo en tonadillas, zarzuelas, ballets, obras para clavecin y escénicas, como el final del tercer acto de Le nozze
di Figaro de W. A. Mozart. Su origen al parecer es andaluz, aunque el clavecinista Rafael Puyana sefiala que el fandango
indiano se origind en México (Puyana 1987, 55; Calder6n 1883, 303-313; Link 2008, 69-92).
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El mayapax es parte fundamental del ritual maya-catélico. Cada son tiene un lugar especifico
en las festividades de la Santa Cruz el 3 de mayo, denominada U Maankinaj Santo Noj Kaj
Chan Santa Cruz Kampolcoché Baalam Naj (fiesta del gran pueblo santo de la santa cruz de
Kampokolché, de la casa del tigre o del misterio).

A diferencia de la jarana yucateca que es para bailar, y cuya funcién es solo de esparcimiento
en la fiesta de la vaqueria, el son mayapax es ceremonial y solemne, y solo se toca al interior
del santuario. Es un enlace entre lo divino y lo humano, y su caricter sagrado es lo que ha
permitido que se conserve casi intacto. Su instrumentacioén consiste basicamente del violin,
tumkul®®, y tambor.

La “Noche de jaranas” de Silvestre Revueltas, Allegro (tempo de Son), es pues un rondo6 de
jaranas de estructura compleja e irregular, que consta de tres grandes partes, cada una en

forma simple tripartita.

El esquema es el siguiente:

| A D C |
(a,40,) + a#b,) + (a,re,) + (d,+4,) + (c,ve)) + (d,ra) (a,+,)

A B A| |C D A

Como género y forma musical que histéricamente ha surgido de piezas populares y danzas, el
rondd es una secuencia que regresa constantemente al estribillo o tema principal, alternando
con diversos episodios o coplas. En este caso, la alternancia es irregular y no se circunscribe
a la forma tradicional del rondé (A B A C A D A etc.). Ademas, tanto el estribillo como las
coplas se alternan constantemente en una secuencia de figuras ritmicas en compases de 5/8 y
6/8 a un intervalo de medio tono. En los episodios d,, d,, y d,, cambia a compases de 8/8 con
acentuacion ritmica (2D [2))]))). Esto da la impresion de ser un zapateado chueco y cojo. Es
como si los jaraneros estuvieran borrachos, o el observador que describe la fiesta también lo
estuviera. Otros episodios, como el a, estan tan saturados de figuras ritmicas que el estribillo
apenas se percibe. Esta saturacion sonora y ritmica es caracteristica de Silvestre Revueltas,
en la que entonativamente se expresa el bullicio de Ia fiesta, los juegos pirotécnicos, gritos,
ruidos, el canto, el zapateado y las voces. Es la fiesta de la vaqueria en una noche de jaranas.

El tercer movimiento, “Noche de Yucatian”, Andante espressivo, inicia con un tema de caricter
tranquilo y contemplativo. Es la calma nocturna después de la fiesta. Su estructura es de forma
simple tripartita con reprise del segundo tema:

A B C B’

(al+b1+32) + (dl+d2) + (el+e2) + (d1+d2)

16. Tumkul o tunkul— tambor horizontal de tronco de zapote con dos lengiietas (en forma de H), que se hace sonar con
palos rematados en bolas de goma o resina (Hammond 1972, 124-131).
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El primer episodio (a,) es una introduccion que inicia con un solo de clarinete en tres compases
de 3/4, cuya entonacion expresa el encanto de la naturaleza. Es 1a magia y misterio de la noche
en la tierra del faisan y del venado. El pasaje es seguido por un Pitt mosso en 4/4 que entonan
oboe, clarinetes y violines con acompafiamiento del huehuetl y un tambor, que transforman la
intervalica del clarinete en una entonacion tragica y modal (frigio), recordando el cardcter del
primer tema en el primer movimiento.

El segundo episodio (b,) Tempo primo, es una melodia contrapuntistica quasi recitativo entre
violines y violonchelos, que inicia de manera sincopada anticipando el quinto episodio (d,).
El tercer episodio (a,) Poco pil mosso, es un desarrollo del primer episodio en los clarinetes
con acompanamiento de las cuerdas, en el que paulatinamente se va acercando al caricter del
quinto episodio (d,). Antes de éste, se intercala un pequefio puente (c) de cinco compases,
que modula a Sol mayor.

El quinto episodio, que inicia de manera muy tranquila y sincopada en los clarinetes, es una
especie de cancion de cuna entonada por los violines. Es como una nana andaluza a capela en
medio de la noche yucateca. Le sigue el segundo tema de 1a nana con un solo muy sencillo del
corno (d,).

El sexto y séptimo episodios (e,, e,) son particularmente interesantes, ya que al parecer es la
unica ocasion en que Revueltas hace una cita textual. Se trata del arrullo maya Xtoles (canto al
sol), cancion de cuna muy popular en México. Los versos dicen:

||: Koonex Koonex, palexen, xik tu bin, xik tu bin, yokol k ‘in :||
(Vamonos, vamonos nifios jya! se va, se va ocultando el sol)

||: jeya! jeya! tin uok’ ol bey in uok’ ol chichan pal :||

(ay! ay! estoy llorando asi como llora un nifio.)

||: Koonex Koonex, palexen, xik tu bin, xik tu bin, yokol k ‘in :||
(Vamonos, vimonos nifios jya! se va, se va ocultando el sol)

||: e tun téech6 x-mak olal yan tu kin a uok’ ostik :||

(y entonces ta perezosa algun dia has de bailar.)

||: Koonex Koonex, palexen, xik tu bin, xik tu bin, yokol k ‘in :||
(Vamonos, vaimonos nifios jya! se va, se va ocultando el sol).

Xtoles es tocado por la flauta, acompafiada del tambor y las sonajas en un patrén ritmico muy
sencillo (J))) en compias de 2/4. El movimiento termina con la reprise de la canciéon de cuna
criolla (dl, dz). Esta es la contraposicién de dos mundos en medio de la calma nocturna con
sus canciones de cuna; la criolla (nana) y la maya (xtoles).

De pronto, en la alejada y oculta oscuridad de la selva, la fiesta maya da inicio. Se trata del
IV movimiento, “Noche de encantamiento” (Tema con variaciones), cuyo tema inicia en un
attacca abrupto, después de la nana, con pizzicato en los bajos, cellos y violas, seguido de
un barullo selvitico de fusas en clarinetes, y una melodia misteriosa de doble puntillo en
el oboe, todo en compas de 8/8. El barullo selvatico contintia con el clarinete bajo, fagots y
violonchelos en compés de 9/8 con acordes a contratiempo de los metales.

Poco a poco se van incorporando a este bullicio sonoro otras secciones, mientras los cornos
tocan en sforzando cuartos con puntillo hasta alcanzar el fortissimo en un disonante acorde
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de metales y fagot. En toda esta introduccion, es como si el pizzicato diera inicio al camino
oscuro en medio de la selva, hasta llegar al acorde fortissimo, que expresa el asombro ante el
descubrimiento del ritual maya en un claro de la maleza.

Inicia pues el ritual (Variacion 1, Lento) con las percusiones en 8/8, que incluyen el tumkul
como en el mayapax, y el caracol'. Después se incorporan xil6éfono, piano y cuerdas. Tras
algunos acordes en semitonos de los cornos con respuestas de las maderas, inicia el tema
al unisono en los cornos, que se interrumpe con la primera cadencia de las percusiones.
Prosiguen los cornos en una variacion del tema anterior que hacia el final retoman las maderas.

En la segunda variacion, Pilt mosso, inician el tema en 4/4 los trombones y trompetas
dividiendo su métrica anterior a semicorcheas y semitonos. Al tema se incorporan
precipitaciones anacrusicas de séptima mayor descendente en violas, cellos y cornos, que
parecen expresar gritos demenciales en éxtasis, como el agudo y repugnante pito de la divina
palabra en los ordculos de la Cruz parlante en Chan Santa Cruz. La variacion termina con una
segunda cadencia en las percusiones.

Enla tercera variacion, Ancora pitt mosso (enérgico), retoman el tema los trombones, trompetas
y cornos en corcheas acentuadas, con un ostinato de semicorcheas en las cuerdas, percusiones,
xil6fono y piano y las anacrusicas precipitaciones de séptima mayor descendente en el corno,
que finaliza con la tercera cadencia de las percusiones.

En la cuarta variacion, Allegro non troppo (Ben tenuto), reinician las percusiones en 9/8. La
variacion del tema la llevan los cornos con tremolo en las cuerdas, y acordes que rematan las
frases en las maderas. Mas adelante retoman el tema los violines, e inician en las maderas los
glissando crométicos descendentes por compas, alternando con la variacion del tema en las
mismas maderas y violines. En la repeticion se afiaden glissando ascendentes en los cornos.

Todo esto recrea la atmosfera del ritual, que nos conduce finalmente hacia el éxtasis. Al
mistérico mundo sonoro del inconsciente colectivo; al arquetipico estado alterado de la
conciencia provocado por laingestion de entonaciones sagradas. Es un estado auditivo excitado
en el que se abren las puertas de la percepcion a niveles mas profundos, proporcionando
aquella experiencia extatica que induce a niveles de conciencia generalmente inaccesibles a la
vigilia musical cotidiana.

En el Final, Con violencia, que contintia con el fortissimo en las percusiones, irrumpe
intempestivamente sobre este estruendoso fondo ritmico el trigico tema del primer
movimiento. Es la reprise de toda la obra que, con su pesada entonacion de caracter tragico y
medieval, invade la tedrgica escena maya imponiendo su pesada cruz de piedra, que simboliza
la conquista espiritual y el sometimiento a la esclavitud por medio de la fe, del pueblo maya.
Este Final representa la destruccion de la idolatria maya. Es la sustitucion de la Cruz parlante
de caobo de los cruzoob por la pesada cruz de piedra, que simboliza a la Iglesia en la toma
definitiva de Chan Santa Cruz en mayo 1901.

17. Caracol: Atecocolli o Tecciztli en ndhuatl. Las trompetas de caracol tenfan un estatus sagrado en Mesoamérica. Ejemplo
de ello es el Templo de los Caracoles Emplumados en Teotihuacin, en cuyos murales del Conjunto de los Jaguares se
muestran a felinos soplando trompetas de caracol emplumadas (Both 2010, 183-196).
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La noche de los mayas de Silvestre Revueltas es la entonacion de los mayas vencidos. La obra
representa esa riqueza psicologica e introspectiva de la experiencia musical que libera los
arquetipos sonoros del inconsciente colectivo; riqueza de muy dificil acceso a la conciencia
ordinaria fuera de la musica, y que depende en gran medida del estado animico del receptor
que la escucha.
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Resumen

Utilizando modelos teoéricos desarrollados en las ciencias sociales que proponen que los
movimientos nacionalistas engendran a la nacion, el arte nacionalista se define no como aquel
que expresa la esencia nacional sino como aquel que contribuye eficazmente a crear ala nacion,
independientemente de su estilo o de su relacion, fidedigna o no, con el folklor o “el pueblo.”
La Opera Atzimba (1900) del compositor mexicano Ricardo Castro (1864-1907) contribuy6 a
la creacion de la nacién mexicana al ayudar al ptblico letrado y burgués de principios del siglo
XX (antes de 1a Revolucion Mexicana de 1910) a imaginar las extintas culturas prehispanicas
de México y a interiorizarlas como el pasado historico de la nacion. Castro utilizé estrategias
de representacion de lo prehispanico mediadas por convenciones operisticas exoticistas
con las cuales su publico estaba familiarizado, estrategias ancladas asimismo en la necesidad
politica de las élites dirigentes de re-presentar a México internacionalmente como una nacién
civilizada y soberana con una historia antigua propia y grandiosa. Este trabajo cultural y
politico es lo que 1a convierte en una 6pera nacionalista.

Palabras clave: Nacion, exoticismo, México, Ricardo Castro, 6pera nacionalista.

Abstract

Taking as a point of departure theories developed in the social sciences that suggest that
nationalist movements engender nations, nationalist art is defined not as that which expresses
the national essence, but rather as that which effectively contributes to create the nation.
Its style or its relationship, real or not, to folklore or to “the people” is irrelevant. Atzimba
(1900), opera by Mexican composer Ricardo Castro (1864-1907), contributed to the creation
of the Mexican nation by allowing educated, upper-class audiences at the turn of the 20th
century to imagine Mexico’s extinct pre-Hispanic cultures and to internalize them as their
own historical past. Castro utilized strategies of representation of the pre-Hispanic that are
mediated by conventions of operatic exoticism, but anchored in the political need of Mexico’s
leading elites to re-present the Mexican nation internationally as civilized and sovereign, with
an ancient history of its own. This cultural work, and not the presumed use of pre-Hispanic
elements, is what makes Atzimba a nationalist piece.

Keywords: Nation, exoticism, Mexico, Ricardo Castro, nationalist opera.
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Historiadores como Gloria Carmona (1984, 163-166) o Yolanda Moreno Rivas (1989, 69)
han inscrito a Ricardo Castro (1864-1907) en la historia de la musica mexicana como un
compositor de altura, el mejor quiza, del grupo asociado con la dictadura de Porfirio Diaz
(o porfiriato, 1877-1911), etapa historica que encontré su fin con la Revolucién Mexicana
de 1910. El discurso politico después de la Revoluciéon present6 al porfiriato, no sin justicia,
como un régimen despotico, dirigido por élites enriquecidas a costa del pueblo y con una
autodefinicion cultural europea, concretamente francesa. Este mismo discurso construy6 al
nuevo régimen politico como socialmente justo, y al nacionalismo cultural de los 1920s y 30s
como un movimiento artistico que por primera vez descubri6é y encapsulo la verdadera esencia
de la naciéon mexicana, la esencia del pueblo mexicano. A consecuencia de este discurso,
y a la utilizaciéon de modelos tradicionales para entender a la naciéon y al nacionalismo, la
musica del porfiriato fue considerada por décadas, en el mejor de los casos, ajena a la nacion.
Dentro de este contexto, Atzimba (1899-1900) de Ricardo Castro y Alberto Michel, 6pera
pre-revolucionaria sobre el amor trigico de un espafiol y una princesa purépecha’, se puede
entender, a lo mas, como proto-nacionalista, como producto de un folklorismo romantico
(Mayer-Serra 1992, 120-146) o nacionalismo incipiente, mal explicado y casi premonitorio
por aparecer fuera de tiempo, es decir, antes de que la Revolucion hubiera develado el alma de
la nacién a sus miembros y a sus artistas.

Utilizando modelos tedricos desarrollados en las ciencias sociales (Gellner 1964; Gellner
1983; Smith 1999; Anderson 2006; Hobsbawm y Ranger 1983; Hroch 2000) propongo
entender a Atzimba como una obra nacionalista, no solamente por su tema y ciertamente no
por su tenue relacion con el folklore mexicano, sino por el trabajo cultural que realiza dentro
del proceso de creacion de la naciobn mexicana. Mas concretamente, Atzimba contribuye a la
creaciéon de un pasado comun para todos los mexicanos, independientemente de su origen
étnico, a través de ciertas estrategias para la representacion de lo pre-hispanico que ayudaron
al publico de 1900 a imaginar e interiorizar una cultura ya inexistente y un tiempo, por decirlo
asi, ya transcurrido, como lo propio y compartido: como el pasado historico de todo México?.

Me propongo en primera instancia revisar brevemente las nociones tradicionales de la relacién
entre nacion y nacionalismo y sus productos culturales, sugiriendo, en vez, la adopciéon de un
modelo que separa al nacionalismo cultural de su obligacion, por asi decirlo, de representar
a un pueblo mitico y a una nacién pre-existente pero ocultad. En su lugar, propongo utilizar
un modelo que define al nacionalismo como el movimiento politico que engendra una nacion
donde antes no existia ninguna (Gellner 1983, 55). Y que lo hace, en parte, a través de
productos culturales que inventan, resignifican, y ponen en circulaciéon imigenes y simbolos
que permitiran a los futuros miembros de 1a nacién imaginar a todos aquellos co-nacionales
a los que jamds podran conocer, pero que aceptaran como tales. Mi propésito, sin embargo,

1. Los purépecha, incorrectamente llamados tarascos por los espafoles, fueron enemigos acérrimos de los mexica o
aztecas, con quienes sostuvieron incontables guerras. El reino purépecha ocupaba, y sus descendientes ocupan, lo que
es ahora el estado de Michoacan.

2. No pretendo, por supuesto, que este acercamiento agote todo lo que puede decirse sobre Atzimba, 6pera de gran
riqueza ideologica y musical. Para una lectura diferente, ver Madrid (2008, 138-154). Ver también Carmona (2009).
Atzimba ha sido escenificada en la Ciudad de México en 1900, 1928, 1935, 1952 y 2014.

3. Tomo, en particular, la idea de la nacién como una comunidad creada y no natural de Gellner 1964 y 1983; la
importancia de los mitos y las tradiciones inventadas de Smith 1999, y Hobsbawm y Ranger 1983; la idea de que la
nacion es una comunidad necesariamente imaginada de Anderson 2006; y las diferentes fases en el desarrollo de los
movimientos de agitacion nacionalista de Hroch 2000.
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no es analizar y desconstruir los movimientos nacionalistas (para ello, ver Saavedra 2001;
Turino 2003; Madrid 2008), sino observar como trabajan. Asi, propongo que los productos
del nacionalismo pueden aquilatarse por la tarea ideoldgica, politica y social que realizan,
independientemente de su estilo artistico. Esto da por resultado acercamientos fructiferos y
sutiles que aceptan la presencia de contradicciones y ambivalencias estilisticas e ideologicas
que son, de hecho, muy ricas en significado.

Nacionalismo y nacion

La nacién es una forma moderna de organizacion politica que generalmente concebimos a
partir de la aceptacion de presupuestos que el mismo nacionalismo nos propone*. Estos son,
por ejemplo, que todos los seres humanos poseemos una nacionalidad de manera natural,
o bien, que el espiritu de una nacién reside en el pueblo, a quien a menudo se identifica
con las clases trabajadoras. El nacionalismo nos dice también que teniendo una nacionalidad,
es deseable y hasta inevitable expresarla artisticamente. Puesto de manera diferente, el
nacionalismo nos dice que el arte nacional debe ser el vehiculo para expresar el espiritu de una
nacion que ya existe pero cuya verdadera esencia debe encontrarse. Esta a menudo esta oculta
por la opresién de la naciéon a manos de dirigentes que no pertenecen a ella (gobernantes
extranjeros) o de aquellos, como las élites, que a pesar de ser tedricamente miembros de la
naciéon no son parte del pueblo, o no estdn en verdadero contacto con él.

En el modelo tedrico que sigo aqui, en cambio, 1a naciéon no estd formada antes de que el
trabajo politico y cultural del nacionalismo tenga lugar; dicho trabajo consiste precisamente
en hacer creer a los futuros miembros de la nacién que ésta ya existe, y que es necesario
reconocer su esencia y expresarla. En realidad el nacionalismo crea a la nacién a través del
proceso mismo de definirla y representarla. Antes del nacionalismo existen en un mismo
territorio, pequefios grupos separados cuya identidad colectiva se limita a la comunidad con
la cual tienen trato directo (Gellner 1983, 2-13; Anderson 2006, 6-7), a la comunidad que
no necesitan imaginar porque conocen personalmente. Los miembros individuales de la
futura nacion, grupo infinitamente mas grande, deben conocer a los otros miembros de la
comunidad-nacién a través de su representacion (Gellner 1983, 7; Anderson 2006, 22-26,
198) en simbolos, imagenes, sonidos, ideas, o narrativas que les permitan imaginarlos®. El
trabajo del arte (y de la educacién) nacionalista consiste en crear y hacer circular dichas
representaciones, de manera que los futuros miembros de la naciéon puedan reconocerse en
ellas y agruparse emocional e intelectualmente a su alrededor.

Histéricamente, las élites han sido quienes inician, propician y dirigen este proceso de
construccion; rara vez es el pueblo, quien no tiene ni el tiempo, ni los medios, ni el interés
en ocuparse de la nacion. Esto no significa que los simbolos de la nacion son necesariamente
impuestos o falsos, aunque sean imaginados o formen parte de tradiciones inventadas; es
necesario, pero suficiente, que haya un consenso, producto de una larga negociacion politica
entre dirigentes y dirigidos, sobre las representaciones propuestas como simbolos efectivos

4. Con objeto de facilitar la lectura, voy a utilizar la palabra nacionalismo no como estilo musical ni en su definicion mas
estrecha, la del sentimiento de pertenencia a una nacién, sino como sinénimo de movimiento o agitacion nacionalista.

5. Anderson privilegia el papel de la cultura impresa en su andlisis, cuando la condicion analfabeta de las mayorias
nacionales en realidad hacen mucho mas importantes las artes performativas, como la musica, y la literatura oral.
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y reales la nacion®. Para que el arte nacionalista sea realmente eficaz se necesita igualmente
que el nacionalismo pase de ser un movimiento de élite a ser uno de masas (Hroch 2000,
25-30), en el que las circunstancias historicas envuelvan a gran parte de la futura naciéon en
una negociacion sobre 1a naturaleza, el significado y el valor de los simbolos nacionales. A
consecuencia, el buen arte nacionalista no es aquel que representa fiel o auténticamente a la
nacion sino aquel que la crea eficazmente. Autenticidad, fidelidad y verosimilitud son criterios
inttiles para evaluarlo. Por esta misma razon, hay arte de estilo no nacionalista e incluso anti-
nacionalista que hace el trabajo politico de crear a la nacidn sin, sin embargo, representar al
pueblo.

Crear una identidad nacional entre los futuros integrantes de la nacién es s6lo uno de los
dos objetivos del nacionalismo. El otro consiste en proyectar ante el sistema internacional de
naciones laimagen de una nacién constituida como tal y por lo tanto soberana. No es casual que
dicho sistema de naciones se haya creado al mismo tiempo que se desarroll el colonialismo
moderno. Como justificacion ideoldgica, el colonialismo dice querer llevar la civilizacion, el
progreso, y el orden politico a aquella gran parte de la humanidad que supuestamente no los
tiene y, por lo tanto, los necesita. Por ello, solo aquellos pueblos que ya tienen una historia
(pre-capitalista: Hroch 2000, 9), un lenguaje e incluso una etnicidad comunes, una civilizacion
letrada al estilo occidental, y una alta cultura nacional, es decir, que ya son naciones, estan
exentas de ser colonizadas. La demostracion clara y convincente ante el sistema internacional
de estados-nacion de que la nacion civilizada existe como tal es vital para su supervivencia y
soberania. Este es el muy importante trabajo internacional del arte nacional, sea o no de estilo
nacionalista, al que frecuentemente no ponemos atencion, convencidos como estamos de que
el arte nacional es aquel que expresa el espiritu del pueblo (o bien, ocupados como estamos
en demostrar que no es asi).

Las definiciones anteriores implican que no podemos hablar de una nacién mexicana durante la
época prehispanica, la colonia o practicamente todo el siglo XIX. Un movimiento nacionalista
sostenido no tuvo lugar en México hasta que, durante el porfiriato, el desarrollo capitalista
del pais hizo impostergable su homogenizacién cultural” a la vez que posible la transmision
de los simbolos nacionales, con el apoyo de una infraestructura industrial y de comunicacion.
Finalmente, la participacion del campesinado y las clases trabajadoras urbanas en la guerra de
Revolucion asegurd su presencia activa en el proceso, en una etapa masiva, posrevolucionaria,
y populista (Turino 2003).

En cuanto al segundo objetivo, México perdi6 la mitad de su territorio en la Guerra de
Intervencion con Estados Unidos. Esa guerra y el enfrentamiento con el colonialismo francés
durante la imposicion del Imperio (1864-67) fueron la Gltima llamada para las élites dirigentes
del pais: la disyuntiva era la de ser una nacién soberana o una colonia o protectorado®.

6. Claramente los grupos sociales con mayor poder econémico y mejor acceso a las vias de comunicacion —estatales,
comerciales o populares— estin en una posiciéon aventajada respecto a su capacidad de invencion, codificacion y
circulacion de los simbolos, imigenes visuales y sonoras, y narrativas de la nacién. Sin embargo, existe una agencia
historica en los grupos no dirigentes y, consecuentemente, un proceso de negociaciéon que puede ser violento o sutil,
largo o corto, lleno de alianzas y desalianzas politicas (Saavedra 2010, 164-167, 178-182).

7. La estrecha relacion entre nacionalismo, industrializacién y capitalismo fue sefalada inicialmente por Gellner, asi
como el papel del estado en la homogeneizacion educativa de la nacion (1983, 46-49, 63). Turino (2003, 169) aplica estas
ideas a su andlisis de las naciones latinoamericanas, explicando asi, a diferencia de Anderson (2006, 47-63), por qué sus
movimientos de independencia no son nacionalismos.

8. El Emperador francés Napoledn I1I impuso al archiduque austriaco Maximiliano como emperador de México en 1864.
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Esta disyuntiva se afirmaria con el surgimiento en 1898 de Estados Unidos como potencia
neocolonial®. Fue, entonces, la preocupacion por la integridad territorial y la soberania politica
el catalizador politico del movimiento nacionalista, el cual se inicia hacia fines del siglo XIX,
y no hasta después de la Revolucion de 1910.

Nacionalismo, prehispanidad y porfiriato

Fueron muchas las iniciativas politicas, administrativas y legales de las élites porfirianas
conducentes a la creaciéon de la nacion. En cuanto a estrategias visuales, hay trabajos
magnificos (Schavelzon 1988; Tenorio Trillo 1998) sobre los ambitos de la pintura, escultura
y arquitectura que hablan de una acrecentada busqueda de simbolos publicos de lo nacional,
simbolos que intentan representar a la nacion ante los ojos tanto de los mexicanos como de
los paises convocados a las exposiciones internacionales del siglo XIX y principios del XX. En
esos casos resulta ocioso preguntarse si el arte porfiriano realmente representaba al pueblo
—no- o si los materiales utilizados son auténticos —no. Mucho mais interesante es preguntarse
cuéles son las estrategias simbolicas y estéticas de representacion, como se crean los simbolos
de la nacion, en qué consiste su eficacia, como se distribuyen masivamente, como y dentro de
qué politicas de representacion se negocian socialmente'®.

Entre las obras musicales creadas durante el porfiriato estin un puiado de 6peras sobre temas
derivados de la historia prehispanica que participan de la exploracion porfiriana de cémo
incorporar esa parte del pasado a la propuesta de nacion'. Lo prehispanico porfiriano no
intenta ser una representacion del indigena contemporaneo: a riesgo de parecer provocativos,
hay que reconocer que no tiene ni coémo ni por qué serlo. A las élites porfirianas les interesa,
si, incorporar al indigena contemporaneo —calificado de lastre para el desarrollo econémico
de México— al proyecto liberal y capitalista que tienen para el pais. Pero a fines del siglo XIX,
el estado porfirista no tiene todavia una razon urgente (o piensa que no la tiene) y, sobre todo,
no tiene los medios para llevar al indigena los simbolos de la nacién2

La re-presentacion de lo prehispanico como pasado no estd destinado a los indigenas, asi como
tampoco es un sustituto incorrecto de la representacion obligada del indigena contemporianeo
como miembro de la nacién. En vez de eso, la funcién de lo prehispanico es anclar en un
momento del pasado el comienzo de una historia lineal y continua de la naciéon que ahora
México da por sentado pero que es una invencion de la era moderna. Asi, Porfirio Diaz
decreta la creacion de una serie de monumentos historicos conmemorativos que trazan la
nueva historia lineal a lo largo de la avenida principal de la Ciudad de México, el Paseo de la
Reforma (Tenenbaum 1994, 127-150). Lo prehispanico da raices y longitud a la cultura y la
historia mexicanas, e incorpora al concepto de naciéon todo aquello sucedido en el territorio
que ahora se pretende sea nacional y soberano. El trabajo de las élites porfirianas consiste en

9. El escritor y posteriormente ministro Justo Sierra, por ejemplo, escribio sobre la falta de conciencia nacional a finales
del siglo XIX, y la precaria situacion de México entre dos esferas de influencia econémica y politica, la europea y la
estadounidense, en Sierra (1889a, 335-336).

10. Enfatizo el aspecto funcional del nacionalismo, pero es importante sefalar que quedan sin analizar las relaciones de
poder, sumamente asimétricas, que yacen bajo estas relaciones de representacion.

11. Aniceto Ortega, Cuautemotzin (Tenenbaum 1994, 127-150) (1871); Gustavo Campa, Le Roi poete (1902), y Atzimba.

12. Esto sucedera solo hasta que José Vasconcelos, Manuel Gamio y, después, Moisés Sienz hagan de la llamada educacion
del indigena una relativa prioridad dentro de la utilizacion de los recursos del estado.
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convencer a la burguesia urbana, grupo social que es su objetivo poblacional, de la viabilidad y
conveniencia de esta historia, de aceptar el pasado prehispanico como propio.

Para transformar el pasado prehispanico en pasado nacional es requisito indispensable eliminar
en lo posible las connotaciones del mundo prehispanico que lo identifican con la barbarie,
y transformarlo en vez en simbolo de poder y alta civilizacién, asimildndolo a los llamados
principios universales, como la soberania y el heroismo. Asi, Cuauhtémoc, tltimo emperador
mexica, es declarado desde los 1870s no sélo héroe nacional sino figura de proporcion
universal (Schavelzon 1988, 113-135) —equiparable a los héroes romanos y griegos.

Con estas estrategias de resignificacion se cumple un doble proposito. En una primera
instancia el mestizo —o los tedricos del mestizaje— comienza a creer reconocer en los héroes
prehispanicos las cualidades que desea reconocer en si mismo, que desea definir como
constitutivas de su identidad, es decir, comienza a crear un pasado indigena a su (idealizada)
imagen y semejanza. Por otra parte, la resignificacién de lo prehispanico da a México un
pasado universal equiparable al de las naciones civilizadas de occidente, cuya historia antigua
es la griega y romana, e intenta responder, por lo menos parcialmente, a las acusaciones de
barbarie, decadencia inevitable e incapacidad para la vida civica y politica, imputadas por los
europeos tanto a las civilizaciones prehispinicas como a las razas mixtas contemporaneas del
continente americano (LeBon 1888, 525-532; Maine 1886)". Es por esta razon también que
no se contempla la representacion del indigena contemporaneo en el nuevo arte nacional: los
teoricos de la nacion no s6lo desconocen profundamente a los indigenas sino también, mas
importante adn, los consideran un sector de la nacién mexicana incapaz en su estado actual
de actividad civica y politica, incapaz de luchar a favor de la soberania nacional (Sierra 1889a,
14-15, 328-329).

Antes de la ultima década y media del siglo XIX el conocimiento, aun imperfecto, de lo
prehispanico estaba circunscrito a los especialistas en antigiiedades americanas (Bernal
1979, 132-153). Las ruinas, las esculturas prehispanicas del Museo Nacional y, sobre todo,
las relaciones y los codices del siglo XVI que se conocian a través de publicaciones y copias
manuscritas permitieron a Francisco Orozco y Berra escribir la primera gran sintesis de
la historia prehispanica de México en espafiol: su Historia antigua y de la conquista (1880).
Heredero de los nuevos métodos historiograficos alemanes, en particular de Leopold von
Ranke, Orozco y Berra escribe una historia desapasionada, aunque no totalmente exenta
de comentarios interpretativos, que no estd destinada al publico en general a causa de su
erudicion, su extenso aparato critico, y su estilo narrativo, consistente en gran parte en largas
citas de las fuentes originales.

La primera narrativa de la historia prehispanica destinada y publicitada conscientemente a
los grupos sociales urbanos y letrados, es la Historia Antigua, de Alfredo Chavero, primer
tomo de la primera gran narrativa de la historia de México, México a Través de los Siglos
(Chavero 1889). Chavero deja a un lado el aparato critico y las continuas citas de Orozco
y Berra para ofrecer al lector una narrativa sumamente leible, en un estilo que Justo Sierra
calificé de “superiormente literario y florido, elocuente con frecuencia, pocas veces retorico
y declamatorio” (Sierra 1889b, 114). Chavero fue también poeta y dramaturgo, y es a ello que

13. Este es el momento mas alto del colonialismo europeo y de la consecuente construccion de una teoria seudo-
cientifica sobre las razas por parte de tedricos franceses y alemanes.
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Sierra atribuye su “facilidad de inferir en grande de premisas o muy vagas o muy pequefias,
de edificar hipotesis atrevidisimas sobre fragiles bases, y en suma la tendencia de imaginar la
historia ahi donde falta el dato concluyente” (Sierra 1889b, 115).

Independientemente de su mérito como historiador, la importancia de Chavero estriba en
su caracter de traductor no lingiiistico sino cultural del pasado prehispdnico para los futuros
miembros de la nacién, para quienes, formados en el humanismo europeo y con un imaginario
poblado de griegos y romanos, de renacentistas y romanticos, el mundo prehispanico era
probablemente tan ajeno, incluso exético, como lo pueden haber sido Africa o el lejano
Oriente. Por ejemplo, Chavero utiliza su imaginaciéon para dar vida al mexica comdn y
corriente, cuya vida doméstica nos presenta en detalle. En otros momentos, interpreta para
el hombre contemporaneo ciertas instituciones y tradiciones de los mexica, traduciéndolas
culturalmente con conceptos como derecho de propiedad o mercantil, poder judicial y
ejecutivo, mismos que, a juicio de Chavero, los mexica poseian. Ya en plena Conquista y a
pesar de relatar fielmente los numerosos errores tacticos de Cuauhtémoc, Chavero construye,
con base en un supuesto retrato, una imagen del emperador mexica que cumple con el
proposito politico de glorificarlo como defensor de la soberania nacional, a la vez que le otorga
cualidades humanas universales como voluntad, inteligencia y templanza:

Su perfil pronunciado y sus pémulos y barba salientes revelan una voluntad
inquebrantable, su frente levantada inteligencia, y su mirada fija, triste y
melancolica, resolucion tranquila en el cumplimiento del deber y desprecio
sereno y profundo del destino. Sacerdote, acataria la voluntad de los dioses; y
guerrero, pelearia hasta el ultimo momento [...] México y su rey eran dignos el
uno del otro (Chavero 1889, 888).

Finalmente, a la vez que da al mundo prehispanico una dimensién comprensible para la
mentalidad mexicana del siglo XIX tardio, aunque sea parcialmente inventada, Chavero
contribuye con su imaginacién historica a construir una visiéon espectacular y romantica —
agigantada, dice Sierra—, a la vez grandiosa y apocaliptica, de las civilizaciones prehispanicas
y su tragico fin.

Las estrategias de representacion en Atzimba de Ricardo Castro

Ricardo Castro compuso y estrend Atzimba en el contexto de esta re-lectura porfiriana de
lo prehispanico'®. Desconocemos la posicion personal de Castro respecto al arte nacional,
asi como su papel en la eleccion del tema de 1a 6pera, que pudo deberse al libretista, Alberto
Michel. El argumento de Atzimba esta basado de manera muy general en la tltima seccion de
Michoacan: Paisajes, tradiciones y leyendas de Eduardo Ruiz (1891, 423-435), texto que es, a su

14. Castro escribié Atzimba originalmente como opereta (en espafiol, en dos actos y con didlogos hablados), y asi fue
estrenada por la compaiia del empresario Macedo del Teatro Arbeu el 20 de enero de 1900 por cantantes de zarzuela
de género grande y opereta. Aparentemente el manuscrito original de esta versién no existe. Posteriormente, Castro
escribio los recitativos y la obra fue traducida al italiano por Alejandro Cuevas para su ejecucion por la Compaiiia Sieni-
Pizzorni-Lopez, en el teatro Renacimiento, el 10 de noviembre de 1900. Las fuentes utilizadas para el presente analisis
son la fotocopia de la partitura vocal de la version operistica, las partituras orquestales de la Danza Sacra y la Marcha
Tarasca, y las versiones para piano del Intermezzo, el Recitativo y Romanza para Tenor, y el Potpourri, todo lo cual se
encuentra depositado en la Biblioteca del Conservatorio Nacional de Musica. Agradezco a Ricardo Miranda y Aurea Maya
el haberme facilitado el acceso a este material.

85



Saavedra. "El nuevo pasado mexicano: estrategias de representacién en Atzimba...”. Resonancias 19 (35): 79-100.

vez, una re-lectura del Michoacan prehispanico hasta la sumision de los purépecha a Cortés en
1525. A pesar de no ser historiador de profesion, con esta publicacion Ruiz intentaba subsanar
la enorme laguna existente en el conocimiento de la historia antigua de los purépecha®®. Dicha
tarea resulto, como él mismo lo confiesa en su prélogo, superior a sus fuerzas por la escasez,
falta de credibilidad y dificultad de lectura de las fuentes. Ruiz complemento las fuentes
histoéricas con abundantes datos e interpretaciones provenientes de la historia oral que le fue
transmitida por su padre y otros habitantes de Michoacan, y con sus propias observaciones
sobre el idioma purépecha y la topografia del estado. Atn asi, como lo confiesa de manera
mucho mas ciandida que Chavero, lo que Ruiz escribe es una re-imaginacion, literaria y
rayando en la leyenda, de un pasado cuyo conocimiento real se le escapa, pero que se siente
obligado a revivir para el lector (Ruiz 1891, 12).

El argumento de Atzimba toma del libro de Ruiz sus rasgos mds generales: la relacién amorosa
entre Atzimba, hermana de Tzimzitcha, Gltimo rey purépecha, y Jorge de Villadiego, capitan del
ejército de Cortés's; su tragica muerte a manos del rey y el sacerdote supremo, y la condicion
cataléptica y propensa al éxtasis de la princesa, que hace que se le suponga muerta en un
momento de la trama. Michel aumenta el potencial dramadtico de la leyenda de varias maneras:
aflade un motivo personal para la tragedia, transformando el argumento en el tradicional
tridngulo amoroso de todo drama operistico (Huépac, el supremo sacerdote, estd enamorado
de la princesa); cambia el momento y la razon del sueno cataléptico de Atzimba, haciéndola
caer en dicho estado cuando Villadiego es condenado a muerte y no cuando recién lo conoce;
y da a los amantes un fin mas dramatico por stubito (aunque quizd menos romantico): Atzimba
se quita la vida con el cuchillo destinado a Villadiego y éste se apresta a ser sacrificado a los
dioses, en vez de que ambos sean condenados a una muerte lenta al interior de una gruta.

Dado que Atzimba es purépecha y Villadiego es espanol, y la accion se sittia inmediatamente
después de la conquista de 1a ciudad mexica de Tenochtitlan, es imposible no leer el argumento
de la 6pera como si aludiera a la nacién. Atzimba abre con un extenso coro de sacerdotes y
guerreros, con solos intercalados de Huépac y del guerrero Hirépan, llamando a la guerra
contra el invasor y jurando defender la patria hasta la muerte. Dicho coro, “soberbio, de
valentia y de vigor” (EIl Imparcial 1900), hizo que el piblico prorrumpiera en estruendosos
aplausos (Montante 1900). Sentimientos semejantes de patriotismo bélico son expresados por
los personajes masculinos de la 6pera a lo largo del segundo acto, y en la escena primera y el
finale del tercero®. Villadiego, por su parte, trata de engafar a los purépecha con promesas
de amistad en nombre de Cortés, y jura venganza cuando es condenado a muerte por el Rey,
vaticinando que la falsa religion de los purépecha pronto caera.

Sin embargo, como lo coment6 la critica en su momento, para probable alivio de todos “la
parte patridtica del asunto fue manejada con sumo tacto” (Montante 1900). La tragedia
amorosa pronto diluye el conflicto bélico en que se ve inmersa: Villadiego es soldado fiel
hasta la muerte, pero acepta su destino con resignaciéon por su amor a Atzimba; a Huépac
lo mueven los celos tanto o mas que el amor a la patria; y Atzimba es un simbolo débil como

15. Su fuente principal fue la llamada Relaciéon de Michoacdn del siglo XVI. Tanto Ruiz como el libreto de Atzimba se
refieren a los purépecha como tarascos.

16. Tzimzitcha, cuyo nombre se ha escrito de diferentes maneras, se conoce también como Tangaxhuan II. Por su parte
Villadiego (sin Jorge) fue un soldado espafiol que desaparecié sin dejar rastro.

17. Sigo para mis comentarios la estructura en 3 actos.
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patria, sin la fuerza de un Cuauhtémoc para oponer una resistencia simbélica a lo espafiol. Su
conflicto entre el amor y el deber no dura més que unos cuantos compases del recitativo en la
escena quinta del primer acto, y una vez que se sabe correspondida en su amor por Villadiego,
su pasion y su caricter la llevan mas bien a un enfrentamiento con las estructuras patriarcales
a las que estd sometida: Atzimba rechaza a Huépac, incita a Villadiego a huir, ruega por él
ante el Rey y, finalmente, muere por su propia mano. En todo esto se ve siempre apoyada por
los personajes femeninos de la 6pera, como Sirunda, su dama de compafia, y sus esclavas,
cuyos coros —elegantemente concertados (Campa 1900)— contraponen un elemento suave
y amoroso a los belicosos coros masculinos. Asi, aunque el mensaje patridtico de la dpera es
claro, ésta no se pronuncia ni a favor de la conquista espafiola ni a favor de una prehispanidad
un tanto ido6latra, concentrdndose en vez en el momento preciso en que los purépecha se ven
amenazados por un poderoso invasor que ha vencido ya a los antafio invencibles mexica.

Una primera funcion social, por asi decirlo, de Atzimba es, entonces, la de reforzar un mensaje
general de resistencia a un invasor extranjero. Pero una segunda funciéon, mas importante quiza,
es la de dar al cronoldgica e ideolégicamente remoto mundo prehispanico una dimension que
haga posible su interiorizaciéon como el pasado de México; en otras palabras, 1a de hacer que el
mundo prehispanico entre a formar parte del imaginario colectivo mexicano. ;Qué estrategias
de representacion siguieron Castro y sus colaboradores para hacer asequible a su publico una
imagen de lo prehispanico que pudiera ser aceptada como auténticamente prehispanica pero
no enteramente ajena a la mentalidad mexicana decimonoénica? Atzimba es esencialmente,
como tantas otras 6peras, la historia de un amor tragico al estilo del romanticismo occidental.
Esto en si mismo acerca ya a los personajes a lo que el publico consideraria como un
comportamiento normativo. Pero a diferencia de Villadiego, Atzimba pertenece a una cultura
marcada por la alteridad. ;Cémo, entonces, acercar lo suficientemente a Atzimba y a los suyos
al marco de comprensién mexicano, sin que por ello pierdan su reconocida diferencia?

Resulta ocioso esperar una autenticidad etnogrifica en la representacion de lo prehispanico
purépecha, autenticidad que habria podido resultar contraproducente al proyecto de
resignificar lo prehispanico como lo heroico moderno; ya el historiador teatral Olavarria y
Ferrari comentaba que no habria sido posible “llevar a la escena las desnudeces y rudeces
de los primitivos tarascos” (Olavarria y Ferrari 1895, 3: 1977) vy, efectivamente, un Rey en
taparrabos, atin cuando llevara una manta con bordados de oro y un penacho de finas plumas
de quetzal seria impensable en un escenario de 1900. En vez de eso, lo prehispanico esta
filtrado —mediado— por las convenciones operisticas europeas que dictan que el color local
es bienvenido y necesario, pero que bastan unos cuantos elementos para significar un local o
un tiempo remotos. Las fotografias de la produccion original'®, muestran que la entrada de la
yacata® donde yace Atzimba tiene una puerta en forma trapezoidal que ya se consideraba tipica
de la arquitectura prehispanica, los escudos de los guerreros estin adornados con grecas estilo
Mitla®, todos los personajes purépechas masculinos llevan tocados de plumas, el vestuario
de Sirunda y las esclavas podria estar inspirado en los vestidos femeninos de los cddices, y
un guerrero tigre, ademas de un tocado de dicho animal, lleva las piernas descubiertas (lleva
mallas). Por otra parte, el vestuario de los personajes principales —Rey, princesa, sacerdote
supremo y guerrero principal— pareceria mas adecuado en personajes representativos de la

18. Publicadas por El Mundo Ilustrado, 18 febrero 1900.
19. La yacata es una estructura arquitectonica purépecha.

20. Ciudad de la cultura zapoteca prehispanica, en Oaxaca, sin relacion con los purépecha.
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nobleza medieval que de la prehispanica; finalmente, la parte superior del vestido de Atzimba
es de la época del estreno. En otras palabras, entre mas alta es la jerarquia social del personaje
y mayor su importancia en el argumento, mas se acerca su vestuario al propio de Occidente.

Atzimba es la historia del encuentro entre un guerrero occidental y una cautivadora mujer
exotica, como lo son Dalila, Lakmé o Sélika*'; su cardcter impetuoso y apasionado tiene un
doble valor semantico: Atzimba —calificada de tierna y semisalvaje (Flores 1900)— es a la
vez personaje del romanticismo y apasionada mujer de tierra caliente. No en balde el poeta
Amado Nervo, habiendo oido la musica de Castro al piano en septiembre de 1899, coment6
no sin cierto matiz irénico: “Atzimba es una especie de Aida tarasca. Para que nada le falte,
hay una ydcata, que es una gruta, donde Radamés, Jorge de Villadiego, y Atzimba, Aida, se
arrullan cantando antes de morir” (Nervo 1899). En efecto, Atzimba y Villadiego cantan uno
de sus duetos de amor al interior de una yacata en donde la princesa, habiendo sido dada por
muerta, habia sido enterrada. Otras escenas también tienen cierto paralelismo con Aida de
Giuseppe Verdi: una de ellas tiene lugar en el camerin de Atzimba, donde Sirunda la interroga
sobre sus sentimientos en una escena alterna a la que ocurre en sentido inverso en el camerin
de Amneris, en la que ésta estd, como Atzimba, rodeada de sus esclavas. Los patridticos coros
con que abre el primer acto son el equivalente de los coros del primer acto de Aida, donde se
declara igualmente la guerra al invasor. Finalmente, Villadiego se presenta ante el Rey como
enviado de Cortés después de una larga marcha que acompana la entrada de toda la corte
purépecha, escena reminiscente de la marcha triunfal de Aida.

Pero mas alla de las posibles coincidencias entre ambas 6peras, no es sorprendente que Aida,
opera favorita del puablico mexicano, representada pricticamente cada afio desde su estreno
en México en 1877 (Olavarria y Ferrari 1895 passim), formara un referente ttil para entender
a Atzimba*. Atzimba es una princesa exotica, pero no lo es mas que Aida, y Aida, que es una
oOpera exoticista, ayuda al publico mexicano a entender a Atzimba a través de convenciones
europeas con las cuales el publico mexicano estaba ya familiarizado, desarrolladas para
representar el poder y la majestad de 1a realeza de paises no occidentales —exoticos si, pero
nobles al fin y al cabo.

+Cudl fue la labor musical de Castro en esta representaciéon de Atzimba y su mundo para el
imaginario mexicano? Por desgracia o por fortuna para el compositor, casi nada se sabia de la
musica prehispdnica con excepcion de la utilizacion de ciertos instrumentos de viento y de
percusion representados en los codices, algunos de cuyos ejemplares, como los teponaztlis
de piedra, habian sido también encontrados en excavaciones. Chavero, ademas de citar
numerosas referencias a 1a musica prehispanica dedica un capitulo de su Historia a las artes
mexica?. Chavero nos habla de lo que podriamos hoy llamar el aspecto social de la musica: la
estrecha relacion de danza, musica y poesia, la intensa educacion musical de ciertos grupos
sociales, 1a habilidad para la danza de los mexicas, y 1a existencia de musica para la danza, la

21. Lakmé y Sansén y Dalila no se estrenarian en México sino hasta 1901. El arquetipo del soldado y la mujer exdtica ha
sido desarrollado por (Parakilas 1993).

22. Simplemente en 1900, afio de estreno de Atzimba, Aida fue representada como beneficio de la soprano Soledad
Goyzueta, la Atzimba original, en el mes de marzo, y fue a su vez seguida de otra representacion de Atzimba a los pocos
dias. Aida fue también la 6pera con la que se inaugur6 el Teatro Renacimiento el 18 de septiembre de ese afo, teatro en
el cual se estrend la version Opera de Atzimba el 10 de noviembre.

23. Desconocemos si Castro y Michel consultaron a Chavero, pero no es descabellado suponerlo. Chavero fue asesor de
la produccion del Cuautemotzin de Ortega.
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pantomima, la guerra, la religion, las fiestas, y las ceremonias publicas y privadas; finalmente,
habia también musica, o sonidos, para llamar a la poblacion, dar la voz de alarma o marcar el
tiempo. Nos proporciona alguna informacién organoldgica al describir varios instrumentos de
percusion y de aliento y los materiales usados en su construccién, y nos habla de varios tipos
de huéhuetl y de la importancia de este instrumento y del teponaztli*.

Respecto al sonido mismo de la musica y de los instrumentos, Chavero incluye numerosas
parafrasis de sus fuentes que nos hablan repetidamente de pitos de silbos agudisimos,
instrumentos que se raspaban y producian ruidos extrafios, tambores sordos, el ronco
y terrible sonido del caracol, el 16brego son del huéhuetl y del teponaztli en la mitad de la
noche y el grito desesperado de guerra del teohuéhuetl®. En cuanto a observaciones directas,
Chavero describe los teponaztlis del Museo Nacional sin referirse a su sonido y nos informa
de la existencia de “pitos que pudiéramos llamar clarinetes por su forma, con agujeros para
variar las notas”, de lo cual concluye: “la musica de los mexica, si se componia de muchos
ruidos, tenia también sonidos verdaderos; de tal suerte, entre la estruendosa armonia de sus
instrumentos podian modular melodias con notas precisas, ya de ellos conocidas” (Chavero
1889, 797). A pesar de la afirmacion anterior Chavero no puede, porque sus fuentes no se
lo permiten, darnos un solo ejemplo de una melodia verdaderamente prehispanica?®. Nada,
pues, revelan él o sus fuentes que pueda ayudar a un compositor del siglo XIX a reconstruir de
manera fiel y precisa la musica prehispanica en términos de ritmos y alturas.

Por su parte, Ruiz nos da un pufiado de referencias a la musica purépecha, de las cuales 1a mas
descriptiva es la siguiente: “en lo alto de los templos se dejaban oir el ronco son de los caracoles
marinos y la voz melancolica y penetrante de las quiringuas de oro” (o teponaztlis purépecha,
(Ruiz 1891, 41)). Nos dice también que cuando Atzimba es dada por muerta: “Tristisimos
eran los cantares funebres que entonaban las doncellas. La concurrencia prorrumpia en
tiernos sollozos y en el templo tafian los sordos caracoles” y que antes de ser sacrificados
los companeros de Villadiego “se ofa en el templo el ronco son de los caracoles congregando
al pueblo” (Ruiz 1891, 427, 433). Finalmente, en otra secciéon de su libro nos da un unico
ejemplo musical: una cancién de titulo Tam Hoscua que Ruiz traduce como “Cuatro estrellas”
y cuya letra, en traduccién espafiola literal, es la siguiente: “Mi corazén muchas cosas recuerda
estrellas — cuatro viendo cuando cintilan. Ellas siempre asi saldrdn; pero yo que me estoy
yendo de una vez me acabaré y no volveré jamas: me estoy yendo, me estoy yendo” (Ruiz
1891, 50). La cancién no lleva anotacion alguna que nos permita entender su origen o edad,
pero se encuentra reproducida en medio de una discusion sobre la fe de los purépecha en un
ser supremo, cuya imagen estaria materializada en las cuatro estrellas de la Cruz de Mayo o
Cruz del Sur. La melodia estd transcrita para piano, con cambios constantes e irregulares de
compas entre 6/8 y 3/4*, y armonizada en sol mayor; los compases en 6/8 llevan la figura
ritmica yambica corchea-negra, corchea-negra.

24. El huéhuetl y el teponaztli son instrumentos de percusion, comunes al drea de Mesoamérica.

25. La expresion “caracoles y bocinas” y los adjetivos “ronco” y “ligubre” eventualmente se convierten en lugares
comunes para hablar de la masica prehispanica.

26. Como aproximacion a lo que pudo haber sido dicha musica, Chavero incluye dos melodias, el “Canto de la Malinche” y
“Los Giieglienches” (su fuente es Brinton 1883); y una melodia para la danza del Pascola “de los nahoas del Norte”, cuya
fuente no da. (Chavero, 1889, 795).

27. Es quizd la transcripcion inexacta de un son o bien de una pirekua, género vocal michoacano.
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Ejemplo no. 1. “Tam Hoscua”. Melodia, compases 1-13. Eduardo Ruiz, Michoacdn: Paisajes, tradiciones y leyendas, p. 50.

Esta es, pues, la informacion de que dispuso Castro para recrear imaginativamente la musica
purépecha prehispanica y dar el mayor color local posible a Atzimba: 1a presencia de caracoles
(roncos y sordos) y teponaztlis (melancélicos y penetrantes), y una melodia cuyo origen
desconocemos pero que alude, por su letra, a creencias religiosas prehispanicas.

Como se dijo antes, el proyecto es el de escribir una 6pera occidental moderna sobre un tema
purépecha, en la que lo purépecha estd representado segun lo permiten y lo requieren las
convenciones operisticas del color local y del exotismo. Este proyecto sitda a Castro ante el
reto de encontrar el balance apropiado entre lo occidental y lo representativo de la alteridad
purépecha, con el énfasis en alteridad mas que en purépecha. Es decir, la dpera debe contener
suficientes elementos simplemente diferentes de lo occidental para ser convincente en su
representacion de la alteridad, y si estos elementos tienen una base, aunque sea remota, en
la verdadera cultura purépecha prehispanica, tanto mejor. Por otro lado, los elementos no
occidentales de ninguna manera pueden apropiarse del discurso musical operistico porque
lo harian ininteligible al pablico. Finalmente, dado que la convencién operistica dicta que
los personajes hablen entre si y expresen su personalidad y sus sentimientos cantando,
es necesario distinguir entre esta musica y la que podriamos llamar diegética: aquella que
representa a los purépecha tocando su musica religiosa o militar, y bailando, cantando o
marchando con ella.

Castro utiliza lo que conoce acerca de la musica purépecha para elaborar parte de la musica
diegética de la opera. Tam Hoscua es, como su nombre lo dice, una cancién, anotada
basicamente en ritmos ternarios. La irregularidad en la variacion entre 3/4 y 6/8, mis que la
variacion misma, hace dificil su transposicion directa a la 6pera. Castro toma la linea melddica
de 1a cancion, que ya de hecho estd en una tonalidad mayor y tiene una estructura abcb’, y la
transforma en una marcha militar, ajustindola a un compds binario, y omitiendo por completo
la oscilacion entre 3/4 y 6/8. Sin embargo, retiene el color ritmico de la cancién dando a la
seccion b de 1a melodia una figura ritmica cadencial yambica, de corchea-negra con punto,
que por ir en contra del flujo natural de 1a marcha produce cierta sensaciéon de extrafieza o
alteridad.

Asi modificada, la melodia de Tam Hoscua se convierte en el tema de la Marcha Tarasca
que acompana la entrada de la corte purépecha a la audiencia de Villadiego con el Rey en
el segundo acto de la 6pera. Mas importante atin, Castro hace de esta melodia la musica
emblemaitica del reino purépecha y sus atributos: los primeros compases de 1a melodia abren
la 6pera misma en la introduccion al primer acto, y se escuchan, como Leitmotiv, en varias
ocasiones: por ejemplo, cuando el Rey entra o sale, cuando el coro de indomitos guerreros
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y sacerdotes pide “que el pueblo nuestro suelo defienda hasta morir, nuestro grito de guerra
siempre sea o vencer o sucumbir”, o bien cuando Huépac afirma que “los guerreros blancos
seran sacrificados”?®.
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Ejemplo 2. Transformacion de “Tam Hoscua”. Atzimba, Marche tarasque, manuscrito orquestal, Conservatorio Nacional de

Musica de México (en adelante CNM), p. 3-4.

La presencia de musica diegética militar hace posible y atractiva la presencia de réplicas
de instrumentos prehispdnicos sobre el escenario, que acompafian los muchos momentos
belicosos del argumento, asi como su representacion sonora por medio de instrumentos
orquestales, tanto en el foso como en bandas internas. Es interesante notar que a pesar de que
el sonido de los caracoles esta descrito consistentemente como ronco o sordo, Castro utiliza
trompetas y cornetines para su representacion, instrumentos brillantes que denotan “musica
militar” muy claramente para el oido occidental®. De esta manera, los “caracoles marinos”,
con sus acordes cerrados y sus ritmos caracteristicos, tienen una presencia importante en el
tejido musical de la dpera, de nuevo no sélo como musica diegética (llaman, por ejemplo, a la
corte a audiencia y al pueblo al templo) sino como Leitmotiv indicador de la guerra contra el
invasor y de la muerte de Villadiego.
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Ejemplo 3. Leitmotiv de caracoles marinos. Atzimba, Acto |, escena 1. Partitura vocal, CNM, p. 1.

Menos obvia es la presencia de “teponaztlis” en la musica —aunque sabemos de su presencia
sobre el escenario por las cronicas del estreno— ya que ningan instrumento de percusion
(Castro pide timbales, bombo, tridngulo y platillos) tiene un motivo caracteristico, como el
que representa a los caracoles. Finalmente, la nica alusion en el texto de Alberto Michel a
una quiringua, durante el coro de esclavas del primer acto, no tiene eco en la musica de Castro
mas que en la melodia misma, que se vuelve, efectivamente, sumamente dulce en ese pasaje.
Es posible que Castro no haya escuchado nunca un teponaztli, cuyo sonido es mds cercano al

28. Acto I, escena 1, y Acto III, escena 3.

29. El uso de verdaderos caracoles en la orquesta seria impensable dados los ascensos y descensos cromdticos de sus
lineas melddicas. Ya de por si los cornetines “formaron una barahunda infernal” el dia del estreno (Montante 1900).
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de la marimba que al de cualquiera de los membrandfonos orquestales, y que la asociacion
literaria de este instrumento de percusion con calificativos como penetrante, melancélico,
dulce o lagubre haya sido dificil de imaginar y trasponer a una instrumentacion occidental.

Hasta aqui llega el uso de la informacién supuestamente fidedigna que tuvo Castro para recrear
la musica purépecha para la imaginacion de su publico. Otros momentos del argumento, sin
embargo, también requieren de musica diegética, ligada en este caso a la religion en forma
de invocaciones y danza. En las invocaciones Castro utiliza elementos de la musica cristiana
occidental que, por haber sido asociados con ésta, se convierten en simbolos ficilmente
identificables de religiosidad en cualquier contexto. Asi, por ejemplo, las lineas melddicas
asociadas con escenas religiosas como el Cantabile del Rey a los dioses en el segundo acto o la
invocacion a la Diosa de la Luna de Huépac en el Gltimo, se mueven por grado conjunto como
en el canto gregoriano; en otras ocasiones, en las que Huépac, por ejemplo, hace referencia a
los dioses, el ritmo de 1a melodia cambia sibitamente a una serie ininterrumpida y arritmica de
blancas. Gran parte de la musica religiosa es coral y homofoénica y en el caso de la Invocacion
los coros alternan con Huépac creando un efecto responsorial.

Nada en estas secciones indica una religion no occidental, excepto, quizd, que en la Invocacion
el coro de sacerdotisas opone a las lineas mas ritmicas del coro de sacerdotes una linea vocal
muy estatica, a menudo al unisono, que podria interpretarse como un elemento primitivista;
otras veces, como en la marcha funebre de Atzimba o en la misma Invocacion, el coro
femenino crea disonancias muy claras, que resaltan por la manera en que estan introducidas.
Son estas caracteristicas las que probablemente hicieron que uno de los criticos comentara
el sabor impregnado de misticismo —aunque no necesariamente prehispanico— de los coros
femeninos (Montante 1900).

Ejemplo 4. Disonancias en los coros de sacerdotisas. Atzimba, Acto lll, escena 1. Partitura vocal, CNM, p. 150-151.

Un caso distinto es el de la Danza Sacra, para la cual no existe un referente musical dentro de la
musica religiosa cristiana. El pablico de Castro, dotado de una formacién humanistica, habria
tenido como referencia literaria las danzas religiosas griegas y romanas, en las cuales la linea
entre lo religioso y lo erotico, entre el rito religioso y el trance fue en ocasiones muy tenue.
La Danza Sacra de Atzimba es precisamente ese tipo de danza. Estructurada en tres partes
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ABA’, 1a primera y la tercera, en Re Mayor, tienen el caricter suave de una musica nocturna
(como corresponderia a la musica para el culto lunar) e incluso pastoral, con una melodia
conjunta en las cuerdas y otra en tresillos y terceras paralelas en las flautas, sobre acordes
rasgados en el arpa: las flautas y las arpas siendo, por supuesto, instrumentos tradicionalmente
representativos de la antigiiedad biblica y greco-romana, asi como de sociedades agrarias. Esto
se desarrolla sobre pedales armodnicos en los cornos, frecuentemente a intervalos de octava
abierta, y un ostinato ritmico y melddico en las cuerdas bajas consistente en cuartas o quintas
abiertas: ostinatos, pedales, e intervalos justos abiertos siendo, por su parte, significadores
tradicionales de lo arcaico o de lo primitivo.

La parte B de la Danza tiene un cardcter contrastante por su tonalidad menor (Si menor) y su
tempo pill mosso. Su tema principal consiste en un motivo ritmico de notas repetidas, seguido
de una ripida escala ascendente, que se repite, y otra escala ritmica ascendente que termina,
como el tema de la Marcha Tarasca, con un ritmo ydmbico muy acentuado. Las notas repetidas
y las escalas crean un movimiento propulsivo ascendente que se ve brutalmente detenido
por el ritmo yambico y los movimientos hacia el registro superior se ven contrarrestados por
otros igualmente rapidos hacia el registro grave en las cuerdas y los trombones: no es dificil
imaginar el tipo de movimientos corporales que corresponderian a tal musica. Hacia la mitad
de esta parte B los metales (caracoles, quiza, sobre el escenario) toman y desarrollan el motivo
principal, ahora en Si mayor, provocando una respuesta mas violenta, en fff, por el resto de
la orquesta. La parte B termina cuando las cuerdas solas en unisono fortisimo, marcato y en
el registro bajo, toman el motivo principal exponiendo una escala frigia sobre La (nota que
eventualmente se convierte en una dominante para volver a Re mayor y conducir a la parte
A’). Los movimientos bruscos, el ritmo yambico, los contrastes de registro, la ausencia de
una verdadera melodia, las escalas ripidas, las cuartas y quintas abiertas en el registro grave
y, finalmente, la escala frigia: todo en esta seccién denota un abandono religioso primitivo y
hasta salvaje. No en balde uno de los criticos describi6 la Danza Sagrada como “original y de
estilo apropiado a los ritos de aquel pueblo” (EI Imparcial 1900).
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Ejemplo 5. Danza Sacra, parte B, tema principal. Atzimba, Danza Sacra, manuscrito orquestal, CNM, p. 193 -194.

En resumen, una “antigua” melodia purépecha, la presencia de caracoles y teponaztlis sobre el
escenario y sus representantes europeos en la orquesta, la asociacion de dichos instrumentos
con la guerra y con los templos, los coros de sacerdotisas con sus disonancias misticas y el
estatismo de sus lineas melddicas y, finalmente, una danza sacra de estilo primitivista: tales
son los elementos con los cuales Castro cre6 una alteridad plausible pero no incomprensible,
exotica pero atractiva e incluso imponente, con la cual presentar ante la imaginacion de su
publico una sociedad purépecha guerrera y religiosa, idélatra y primitiva pero socialmente
compleja, con una corte y una familia real. Atzimba es, en este sentido, una 6pera exoticista o,
mds puntualmente, una 6pera nacionalista que recurre al exoticismo como estrategia para la
representacion de la (exotica) antigiiedad nacional.

93



Saavedra. "El nuevo pasado mexicano: estrategias de representacién en Atzimba...”. Resonancias 19 (35): 79-100.

Ahora bien, la representacion del pasado prehispanico en Atzimba no se limita a aquellas
imagenes visuales, sonoras y narrativas que recrean imaginativamente la alteridad o la
especificidad de la antigliedad purépecha. Igualmente importantes son, como lo hemos dicho
antes, aquellas representaciones que la hacen asimilable a una sociedad que se concibe a si
misma como occidental y, por ende, poseedora de valores universales. Y esto también lo hace
Castro, cuya musica, como la describio la critica, estd llena de la nobleza y el vigor que se
intentaba atribuir al pasado prehispanico mexicano: alli también reside el nacionalismo de
Atzimba, quizd mas que en ningun otro elemento, etnograficamente correcto o inventado.

La musica de los personajes masculinos de la 6pera, tanto los individuales como los grupos
colectivos de sacerdotes y guerreros, estd llena de fuerza, determinacion y patriotismo a
ultranza, lo que lleva a uno de los criticos a calificar al pueblo purépecha de “indémito” (El
Imparcial 1900). Por ejemplo, en los muy aplaudidos coros de la primera escena del primer
acto, los ritmos punteados e insistentes, el uso de metales y percusiones, las lineas melddicas
ascendentes, el uso estratégico del contrapunto y del unisono, y la instrumentaciéon cargada
de instrumentos propios de una banda militar crean una musica grandiosa, marcial y expresiva
de propositos nobles que no deja duda respecto a la capacidad de esta cultura para la guerra y
la defensa de la patria. Dentro de los mismos coros, el solo del guerrero Hirépan contrasta por
su lirismo heroico, subrayado por un cambio de instrumentacion a las maderas y las cuerdas,
denotando la capacidad de sacrificio personal dentro del sacrificio publico. Y hasta el solo
del sanguinario Huépac termina en una deliberadamente anticuada cadencia perfecta con
suspension (junto con Hirépan) que lo impregna de una intensidad y una solemnidad casi
religiosas.
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Ejemplo 6. Cadencia con suspension. Hirépan y Huépac, Atzimba, Acto |, escena 1. Partitura vocal, CNM, p. 9.

La Marcha Tarasca misma esta llena de la majestad que Castro intenta atribuir a la realeza
purépecha y a su corte, especialmente cuando el compositor presenta el tema en aumentacion
ritmica en los cornos o cuando después de haber sido sometido a una fragmentacion y
disminucion ritmica como parte de su desarrollo, el tema regresa a su valor original en un
“Grandioso Tempo Primo” en toda la orquesta. Finalmente, encontramos un dramatismo
equivalente al que Chavero consigue inyectar en sus descripciones agigantadas de la heroica
cultura mexica y su tragico final, en el muy alabado concertante con que concluye el segundo
acto, en el que, a decir de un critico, “la combinaciéon de las voces forma un conjunto
admirable, en el que se destacan los gritos de muerte de los guerreros y sacerdotes, la enérgica
protesta del capitdn espafol, el ruego doliente de Atzimba y las quejas de sus esclavas, entre
los acordes guerreros de los caracoles y el ronco sonido de los teponaxtles” (El Imparcial
1900). Es precisamente este magnifico concertante, en el que Castro maneja admirablemente
las voces de seis solistas y dos coros divisi, el que llevo al compositor Gustavo Campa a decir
“Esa es pagina de maestro y de viejo maestro, querido Ricardo” (Campa 1900).

La musica de los personajes femeninos, en cambio, tiene todas las caracteristicas que la
sociedad decimondnica esperaria encontrar en ella: es dulce y delicada, y estd llena de calma,
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unidad colectiva y capacidad de auto control frente a la belicosa mtisica masculina. Servidoras
y esclavas, por ejemplo, envuelven a Atzimba en un tejido homofénico de suaves y ondulantes
melodias conjuntas cuando la princesa estd enferma de amor en la cuarta escena del primer
acto; y los impavidos unisonos de las sacerdotisas en la Invocacion, aunque arcaicos, no dejan
duda de su genuina pena y de su profunda religiosidad.

Atzimba, por su parte, es el personaje mas complejo de todos, y su musica es enteramente
no-diegética. Como ya se ha dicho, en su caricter de figura femenina romantica pero no
occidental, de princesa salvaje y mujer tierna, su musica requiere y permite una mayor
complejidad semantica. En su enfrentamiento con Huépac a principios del segundo acto,
Atzimba y su musica pasan rapidamente por cambiantes estados de dnimo: es mujer reservada
en sus sentimientos con una melodia de Ambito restringido, princesa altanera en rapidas lineas
de notas repetidas, y muestra su amor por Jorge y su deprecio por Huépac con una melodia de
ambito extenso que recorre por saltos, un poco al estilo de las heroinas de 6pera seria. Su tema
mismo esta lleno de cromatismos melddicos, y caracterizado por un grupeto melddico que se
vuelve enigmaticamente sobre si mismo. Este motivo sera el Leitmotiv de Atzimba a lo largo
de la 6pera y servird de referencia para las secuencias melddicas cromaticas ascendentes,
en la manera del dtio de amor de Tristdn e Isolda, que Castro introduce en varios momentos
climaticos de los duetos entre Jorge y Atzimba.
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Ejemplo 7. Atzimba, linea melédica dirigiéndose a Huépac. Atzimba, Acto II, escena 1. Partitura vocal, CNM, p. 84.

Como seria de esperarse, Atzimba descubre lentamente y con cierto pudor su amor por Jorge,
pero una vez que despierta su pasion, es fiel, valerosa y constante ante la adversidad. Por
ejemplo, Atzimba suplica al Rey clemencia por Jorge con una melodia pausada y expansiva,
llena de la piedad y grandeza de espiritu que Atzimba pide en el comportamiento del Rey vy,
como sabemos, muere valientemente junto a su amado —mas violentamente que Aida, pero
no mas que Butterfly— mientras en la orquesta suenan motivos de su primer dueto de amor.
Por su parte, su musica finebre, “de factura delicadisima y una gran inspiracion” (EI Imparcial
1900) esta llena de calma, dulzura y nobleza.
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Ejemplo 8. Atzimba, linea melddica dirigiéndose al Rey Tzimzitcha. Atzimba, Acto I, finale. Partitura vocal, CNM, p. 108.
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Sumamente interesante es el tratamiento que da Castro al caricter propenso al éxtasis de la
princesa y a la tenue linea que divide la intensidad religiosa de la amorosa. Esto, como se ha
indicado antes, denota el exceso y abandono primitivos de las antiguas culturas, pero también
corresponde a la creencia masculina decimononica en el potencial para el desenfreno que se
supone oculto en la sexualidad femenina. En la quinta escena del primer acto, una vez que
Sirunda ha descubierto la verdadera afliccion de la princesa, ésta emprende un Cantabile cuyo
climax, que anticipa el del Intermezzo, ocurre al describir Atzimba el vuelo de su alma tras
Jorge. Al final del aria, después de una serie de climaxes convencionales, Atzimba cae en un
éxtasis amoroso denotado por el tipo de musica que en otras ocasiones significa intensidad
religiosa en Huépac o las sacerdotisas —notas largas y repetidas sobre acordes arpegiados,
pp vy dolcissimo— al tiempo que exclama: “Si yo en tus brazos muero de amor”. En la escena
siguiente, una vez que Jorge le habla de su amor por ella, la princesa vuelve al tono religioso
con notas largas repetidas en un lento ascenso cromitico (la partitura indica “in extasi”)
mientras pregunta: “oh dioses, ;quién te inspira, quién te aconseja, por ti quién habla?”, a lo
cual Jorge responde, naturalmente, que es el dios del amor. Al final del dueto ambos caen en
un éxtasis de suaves notas repetidas en terceras paralelas con la indicacion “quedan en brazos
uno de otro” y, finalmente, una vez que Jorge sale “Atzimba conmovida y trémula se dirige
hacia su dosel y se sienta, quedando sumergida en una especie de éxtasis”.
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Ejemplo 9. Atzimba, linea melddica dirigiéndose a Villadiego, “in extasi”. Atzimba, Acto |, escena 7. Partitura vocal, CNM, p. 61.

Por otra parte, si los interludios y postludios orquestales de este fin de acto sugieren quiz4,
para quien quiera leerlo asi, una consumacioén amorosa, el Intermezzo que acompafia el suefio
de la princesa fue descrito por Campa como una “verdadera ‘reverie’ impregnada de casto
sentimiento” (Campa 1900). Efectivamente, sus ritmos valsisticos en ocasiones lo acercan
al espacio femenino y recatado del saldn aristocritico y burgués, llevando al personaje de
Atzimba a una normatividad femenina decimononica que la hace accesible al publico de
Castro; no en balde fue éste el nimero mas gustado de la 6pera y obsequiado en versiéon para
piano a los lectores de EI Mundo Ilustrado del 18 de febrero de 1900.

De esta manera, la musica de Atzimba esta llena de los valores universales de la valentia, el
patriotismo, la fidelidad, el amor, la castidad, 1a nobleza de sangre y de espiritu, la majestad,
y la capacidad de sacrificio, valores que hacen de la cultura purépecha prehispinica una
cultura digna de convertirse en el pasado historico de los miembros de la nacién mexicana.
Esto, unido al uso de significadores de lo indigena prehispanico que traducen culturalmente,
aunque sin precision historica, la cultura purépecha a través de la mediaciéon de convenciones
operisticas exoticistas, es lo que hace de Atzimba una 6pera nacionalista, cuya funcion es la
de poblar el imaginario mexicano con una representacion aceptable del pasado prehispanico
como el pasado propio. Finalmente, a modo de conclusion, afadamos que, a diferencia
de la 6pera Cuautemotzin de Aniceto Ortega de treinta afios atrds, que hablaba a través de
las convenciones de la doble aria rossiniana, Atzimba se inscribe dentro de las tendencias
modernas de la tradicion operistica occidental por su estructura dramatica relativamente sin
cortes, el uso del Leitmotiv como auxiliar en la narrativa, el lenguaje armoénico y melodico
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cromatico y una escritura orquestal que tiende al desarrollo de estilo sinfénico, sobre todo en
las secciones puramente instrumentales. Esto, también, es una propuesta de como debe ser
la nacién mexicana: una nacién moderna con una alta cultura que participa plenamente de la
cultura occidental.
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Resumen

En este articulo se presenta una fuente cuyo acceso ha sido reciente. Se trata del primer
himnario evangélico con musica que haya sido impreso en Chile, el Himnario Evangélico (HE)
publicado por la Unién Evangélica (presbiteriana) en Valparaiso, en 1891. En este trabajo
entrego antecedentes generales del HE, sus editores y caracteristicas globales, las diferencias de
sus tonadas respecto a fuentes anteriores que he podido revisar, casos de tonadas arregladas y
compuestas especialmente para el HE, modelos de tonadas que seguramente tuvo la comision
editorial de HE para su toma de decisiones respecto a este tema. Se destacan los nombres
de personas que compusieron tonadas publicadas por primera vez en HE como la chilena
Delfina Hidalgo y el estadounidense William B. Boomer, y finalmente se entregan algunas
consideraciones sobre las proyecciones del HE en los afios siguientes a su primera edicion.

Palabras claves: himnario presbiteriano, musica evangélica, musica chilena del siglo XIX,
Delfina Hidalgo, William Bishop Boomer.

Abstract

This paper presents an approach to a source that only recently has become available. It is the
Himnario Evangelico (Evangelical Hymnal, HE) edited by the Unién Evangélica (Evangelical
Presbyterian Union) in Valparaiso, Chile, in 1891. In these pages we convey some general
data about HE, its editors and general characteristics, the differences between tunes that
we find in HE and in other sources, tunes arranged and specially composed for HE, tune
patterns, and paradigms that its editors probably paid attention to. The paper highlights the
names of composers who wrote hymn tunes that were first printed in HE, like Chilean Delfina
Hidalgo and American Rev. William B. Boomer, and finally we provide some insights about
the continuity of HE in the years after its first edition.

Keywords: Presbyterian Hymnal, evangelical music, 19th century Chilean music, Delfina
Hidalgo, William Bishop Boomer.

1. Este articulo se vincula directamente con el proyecto Consolidacion de la modernidad en el cultivo de las practicas
musicales en Chile, la musica clasica y la musica de las iglesias cristianas no catélicas, 1887-1928. FONDECYT 1130371
(2013-2015), llevado a cabo por Luis Merino Montero y por el autor de este articulo. Corresponde al desarrollo y
profundizaciéon de una ponencia presentada en el Simposio Internacional “El siglo XIX y la musica en el mundo
iberoamericano”, realizado en el Instituto de Musica UC el 1 y 2 de julio de 2013.

Fecha de recepcién: 10-07-2014 / Fecha de aceptaciéon: 01-09-2014

101



Guerra. "El Himnario Evangélico de 1891: Primer himnario protestante...”. Resonancias 19 (35): 101-132.

Introduccion

En julio de 1891, el misionero suizo Francisco Diez, pastor de la Primera Iglesia Presbiteriana
en Santiago de Chile, anunciaba en las paginas del periédico El Heraldo la publicacion del
primer himnario evangélico con musica editado en este pais (El Heraldo 1891). Se trataba del
Himnario Evangélico (HE) (1891), publicado por la Union Evangélica, nombre que recibia
la agrupacion de los misioneros presbiterianos extranjeros que trabajaban en Chile en esos
afos. El pastor Diez da cuenta con un talante muy cordial de los fundamentos tradicionales
que apoyan el canto congregacional en los cultos cristianos, pero ademas consigna algunas de
las dificultades que se vinculan con la escasa y joven cultura musical de estas iglesias en los
paises latinoamericanos:

Enlasiglesias evangélicas establecidas en paises cat6licos desde hace veinte afios,
la cultura musical se encuentra atin en pafales. Muy ufanas pueden presentarse
las iglesias que han conseguido la ejecucion de los himnos al unisono de un
modo regular. La ejecucion a cuatro voces no ha pasado todavia del mito. La
musica para nuestros himnos podemos pedirla a nuestros correligionarios de
Alemania o de Inglaterra, que llevan ya tres siglos de experiencia; no asi la
letra de los mismos que tuvimos que sacar de nosotros mismos o contentarnos
con las composiciones de nuestros buenos amigos extranjeros, que en esta
empresa dieron pruebas de la mejor voluntad, pero de ... nada mas. Las mejores
composiciones de nuestros poetas evangélicos, que algunos tenemos ya, gracias
a Dios, adolecen de un defecto grave, cual es el de no guardar el mismo ritmo
en todas sus estrofas [...] Estas y un sinniumero de otras dificultades de que
no hacemos mencion, toda vez que para muestra basta un boton, nos han
entorpecido la marcha en nuestra empresa de ofrecer a la Iglesia evangélica
chilena un nuevo himnario mejor adecuado que los anteriores a sus necesidades
actuales.

En el mismo nimero y en el siguiente de EI Heraldo se publicaron muestras de este himnario
que finalmente vio la luz a fines de ese afio. Para ello 1a comision encargada recurrié a todas
las publicaciones similares a las que pudo acceder para realizar una seleccion adecuada, tanto
de letras como de “tonadas himnicas” (tunes) apropiadas. En este proceso tomaron decisiones
que resultan interesantes de destacar, especialmente en lo que concierne a las asociaciones
que establecieron entre letras y tonadas, varias de ellas muy diferentes a las que se encuentran
en otros himnarios anteriores.

Gracias a la digitalizacion de un ejemplar del HE llevada a cabo por gestion de la Corporacion
SENDAS y actualmente descargable desde el sitio web del Centro de Documentacion
Evangélico Protestante, administrado por la Corporacién?, he podido acceder a esta fuente.
En este trabajo entrego antecedentes generales del HE, sus editores y caracteristicas globales,
las diferencias de sus tonadas respecto a fuentes anteriores que he podido revisar, casos de
tonadas arregladas y compuestas especialmente para el HE, modelos musicales de referencia
que seguramente tuvo la comision editorial del HE para su toma de decisiones respecto a las

2. SENDAS (www.corporacionsendas.cl) es una entidad cultural de caracter privado que define su mision como “abrir
un espacio de conocimiento y difusiéon de la cultura cristiano evangélica, fomentando expresiones culturales, artisticas
y socialmente responsables que aporten diversidad y valor a la oferta cultural existente”. La direccion electronica
especifica del Centro de Documentacion Evangélico Protestante que administra es www.sendas.cl.
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tonadas y algunas consideraciones sobre las proyecciones del HE en los afios siguientes a su
primera edicion, ademas de destacar los nombres de compositores que escribieron tonadas
que se publicaron por primera vez en el HE.

1. Antecedentes: Iglesias evangélicas chilenas y sus himnarios entre 1861 y 1890

El principal pionero en Chile del cristianismo protestante durante el siglo XIX fue David
Trumbull (1819-1889), misionero estadounidense que se estableci6 en Valparaiso en 1847 con
el apoyo de varias organizaciones religiosas®. Aunque Trumbull pertenecia a la denominacion
congregacionalista, se vincul6 con las iglesias presbiterianas por razones de estrategia y sostén
econ6mico para la obra entre los nativos chilenos. De este modo, Trumbull consiguié que se
enviara desde Estados Unidos un nuevo misionero, Nathaniel Porter Gilbert (1831-1876)%,
para iniciar el trabajo en Santiago tanto con personas y familias de habla inglesa como de habla
castellana. Gilbert llegé a Chile a fines de 1861° y ese mismo afio, seguramente para preparar
su trabajo entre los chilenos, Trumbull publicé un volumen titulado La Doctrina del Evangelio
ensefiada en Canticos e Himnos Sagrados. No he tenido acceso hasta ahora a esta publicacion,
pero se sabe que contenia 17 piezas (McConnell 1963, 129-130; Eskew y McElrath 1994, 178)
y se puede presumir que se trataba de un himnario “de letra”, es decir, solo letras pero sin
“musica” (partituras).

Afios después, otro misionero que llegd a Chile, Alexander Moss Merwin (1839-1905), publico
en 1869 junto con Trumbull un nuevo himnario, el cual presumiblemente fue reimpreso en
1871 con un total de 50 himnos. Esta publicaciéon coincidié con los inicios de las primeras
iglesias evangélicas presbiterianas chilenas: la Primera Iglesia Presbiteriana de Santiago
(organizada en junio de 1868) y la Primera Iglesia Presbiteriana de Valparaiso (organizada
en octubre de 1869), pastoreadas por Gilbert y por Merwin, respectivamente. De este modo,
estos primeros himnarios de letra, de cuya edicion de 1871 se conserva una copia en la
Biblioteca Nacional bajo el titulo de Himnos pero cuyo nombre completo era Himnos para
uso de las Iglesias Evangélicas de Chile, permitieron el inicio del canto congregacional en estas
comunidades y otras que comenzaron a formarse. Sus principales fuentes fueron colecciones
publicadas en Europa, como los himnarios de William Harris Rule en Espafa o de Carlos
Wood en Inglaterra, ademads de los folletos Estrella de Belén que la Sociedad Americana de
Tratados de Nueva York comenz6 a publicar en 1867.

En 1875 Merwin y Samuel Julius Christen (1844-1907), un misionero de origen suizo que
lleg6 a Chile en 1870 para trabajar en Copiapd (Kessler 1967, 46), publicaron una nueva
edicion de Himnos para uso de las Iglesias Evangélicas de Chile (1875), con 59 himnos, donde
se incorporaron varios textos nuevos y descartaron otros que habian aparecido en la edicion
anterior. Aqui se aprecia la incorporacion de otras fuentes como el Himnario para uso de las
iglesias evangélicas (1871) compilado por el espaiiol Juan Bautista Cabrera Ivars (1837-1916)
y publicado en Madrid en 1871, asi como presumiblemente la primera edicion de Himnos

3. Mas detalles sobre la llegada de Trumbull, el establecimiento institucional de las primeras iglesias protestantes y su
relacion con la musica en (Guerra Rojas 2013).

4. Fallecido, como se indica, en 1876 y no en 1871 como sefiala Kessler (1967, 46).

5.Y no 1862 como sefialan repetidamente otras fuentes como Snow (1999, 1:17-18), McLean (1954, 41) o Muiioz (1984,
76).
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y Canticos con la musica (HC) (1873) publicado por la Sociedad Americana de Tratados, al
parecer, en 1873¢. Este dltimo volumen presenta “musica” para los himnos, lo que constituia
un gran apoyo para la practica musical.

En 1880 el periddico evangélico La Alianza Evangélica public6 en dos nimeros consecutivos
una seleccion de 71 himnos que, de acuerdo a los editores del periodico, se cantaban en
las congregaciones presbiterianas hasta entonces (La Alianza Evangélica 1880a; La Alianza
Evangélica 1880b). Varios de ellos aparecen con su nimero correspondiente en HC, para asi
facilitar su aprendizaje y ejecucién. Un afio después, los misioneros Robert (1846-1926) y
Eneas McLean (1849-1897), residentes en Concepcion desde 1877, publicaron otro himnario
al cual tampoco he tenido acceso hasta ahora y que presuntamente llevaba el titulo de Himnos
y Canticos para el Santuario. En 1883 Merwin edit6 otra compilacion titulada Canticos Sagrados
de la Iglesia Evangélica Chilena, con 183 himnos (McConnell 1963, 130)’. Una seleccion o
suplemento de esta tltima se public6 en 1886 con solo 14 himnos, todos ellos extraidos de los
folletos de Estrella de Belén.

Todos estos himnarios o colecciones de letra facilitaron el cultivo del canto congregacional
durante los primeros treinta afios del trabajo presbiteriano en Chile. Sin embargo, para
efectivamente convertir las letras en canto, debieron recurrir tanto al aprendizaje de memoria
de un nimero reducido de tonadas como al auxilio de himnarios con musica publicados en el
extranjero, como el caso de HC y también del Himnario de la Iglesia Metodista Episcopal (HM)
(1881) editado en México en 1881. Cabe mencionar que los metodistas iniciaron su trabajo en
forma casi simultdnea en Chile, México y Argentina, con énfasis en la fundacién de escuelas
para chilenos y extranjeros. De este modo, en 1876 tanto en Buenos Aires como en México se
publicaron himnarios de letra y en 1881, también de forma simultinea, en ambas ciudades se
publicaron himnarios con musica. Presbiterianos y metodistas a menudo se complementaban
en sus trabajos, de modo que también se beneficiaban mutuamente de los himnarios generados
por una denominacion u otra. Pero la necesidad de contar con un himnario con mdsica propio
llevo finalmente a la gestacion del HE en 1891.

2. El Himnario Evangélico, sus editores y rasgos generales

La comision encargada de la labor de compilacion del HE estuvo integrada por los misioneros
Guillermo E. [William Edson] Dodge, Juan M. [John Mather] Allis, S. J. Christen (ya
mencionado), Guillermo B. [William Bishop]| Boomer y Santiago [James] F. Garvin. W. E.
Dodge (1858-1927) llegd a Chile en 1882 (The Record 1882a, 2) y llegd a ser tanto yerno como
sucesor de Trumbull, al asumir como segundo pastor de la Union Church de Valparaiso. J. M.
Allis (1839-1899) se estableci6 en Chile en 1883 (The Record 1883, 1) y enfocd su trabajo en
la ensefianza y preparacion de misioneros y predicadores. J. F. Garvin (1855-1923) llegb en
1884 (The Record 1884, 1-2) y un afo después asumié como pastor de la iglesia presbiteriana
chilena en Valparaiso (The Record 1885, 2-3). Como ya se ha indicado, Christen habia llegado

6. El volumen digitalizado de este himnario, al cual hemos podido acceder, no registra afio de publicacion. Su clasificacion
en el proyecto “Recovering the US Hispanic Literary Heritage” de la Universidad de Houston le asigna la fecha de 1872,
pero una mencion que se hace en el prologo acerca de publicaciones “desde 1872 1a hacen poco probable. Un aviso en el
periodico protestante chileno La Piedra N° 45 (1873, 443), menciona que estd en venta “Himnos cristianos con msica”.
Tal vez se trate de HC, por lo cual sostengo que 1873 es el afio aproximado de su edicion.

7. (Cf The Record 1882b, 8-9)
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a trabajar a Copiap6 en 1870 y posteriormente se trasladé a Santiago para fundar el Instituto
Internacional en 1877. Este era, por lo tanto, el misionero presbiteriano que mas tiempo habia
residido en Chile, mientras por contraste, W. B. Boomer (1858-1930) era el que llevaba menos
tiempo, habiendo arribado a este pais en 1887 (The Record 1887, 6). Resulta significativo que
anteriormente Christen hubiera trabajado en la compilaciéon de himnarios, como ya se ha
dicho, y que Boomer se destacara especialmente por sus cualidades musicales, como se vera
a continuacion.

La misma comisién reconoce en el prefacio a otros colaboradores en su tarea, aunque sin
precisar exactamente el papel de cada uno con la excepcion de J. B. Cabrera:

Reconocemos nuestra gratitud hacia el Rev. Sefior F. Diez, Seforita Delfina
M. Hidalgo, Sr. A. Mordn, Sr. V. de Castro, Sefiora J. T. de Dodge y Sefiora
L. W. B. de Boomer, por su valiosa ayuda en la preparaciéon de este libro. El
Rev. Juan B. Cabrera ha consentido gustoso en el uso de sus himnos. De otros
hemos obtenido igual consentimiento; pero, a nuestro pesar, no tenemos
su correspondencia a la mano para mencionarlos particularmente. Y si en
algiin caso no hubiésemos recibido ese consentimiento, confiamos en que el
autor disculpard la involuntaria infracciéon de sus derechos. Ellos y todos los
que de alguna manera han contribuido a esta obra, reciban nuestros sinceros
agradecimientos (Himnario Evangélico 1891).

Ya he mencionado al pastor Diez en la introduccion de este escrito, es probable que se haya
preocupado especialmente de la revision de la estructura métrica en las letras. Delfina Maria
Hidalgo (ca1860-1940) fue una escritora, poetisa, armonista y profesora nacida en Caldera
(Chile), ademis de secretaria de Trumbull, y contribuyd con una pieza de su autoria a HE:
“Temperancia, sin par salvaguardia” o “Himno a la Temperancia” (HE N°235) en la “Seccion
paraNifios”, ademas de revisar el texto del himno “Yo por Cristo defendido” (HEN°17). Alberto
Moran Rojas (cal856-1930), también chileno, era hijo del escritor y musico Buenaventura
Morian, fundador del periddico satirico El Padre Cobos junto con Juan Rafael Allende®. Moran
fue ordenado pastor a comienzos de 1892 (EI Heraldo 1892a, 219)° y a fines de ese mismo afio
contrajo matrimonio con Delfina M. Hidalgo (El Heraldo 1893a, 317). Victoriano de Castro
fue un profesor laico de origen espafiol, anciano de la iglesia en Valparaiso (McLean 1954, 22,
26), director cerca de diez afios de la Escuela Popular de Valparaiso (El Heraldo Evangélico
1897, 825) y musicalmente dotado (El Heraldo 1893b, 321; El Heraldo Evangélico 1896, 238)'.
En cuanto aJ. T. [Julia Trumbull] de Dodge y L. W. B. [Louise W. Bates] de Boomer, se trata de
las esposas, respectivamente, de W. E. Dodge y de W. B. Boomer. Se puede apreciar, por ende,
que solo dos chilenos tuvieron participacion directa en la elaboraciéon del HE.

8. Mis referencias sobre Buenaventura Morén, sus dones musicales y sus hijos en (Guerra Rojas 2011, 43-45). La revision
reciente de algunos documentos del Registro Civil me ha permitido confirmar el parentesco entre Buenaventura y
Alberto Moran.

9. Su hermano Tulio Mordn Rojas (m. 1957) también fue pastor presbiteriano y posteriormente apoy6 y se unio al
movimiento pentecostal en 1909 (Guerra Rojas 2009; 2011).

10. Seguramente ¢l fue el autor de un Silabario educativo con cantos escolares aprobado por el Ministerio de Instruccion
Publica hacia 1900. Referencia en http://books.google.cl/books/about/Silabario_educativo_con_cantos_escolares.
html?id=4h5sGwA ACA AJ&redir_esc=y.
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Este himnario presenta un total de 275 piezas lirico-musicales, organizadas segun los siguientes
temas indicados en la “Lista de Temas”:

. Adoracion: 16 himnos, 1-16.
. La Santisima Trinidad: 5 himnos, 17-21.

. Dios el Padre: 8 himnos, 22-29.

B N R

. El Senor Jesucristo: 38 himnos en total, 30-67.
 Alabanza y oracion: 8 himnos, 30-37.
e Persona y nombre: 11 himnos, 38-48.
e Encarnacion y Navidad: 4 himnos, 49-52.
e Vida, caricter y obras: 4 himnos, 53-56.
e Padecimientos y muerte: 5 himnos, 57-61.
* Resurreccion y exaltacion: 3 himnos, 62-64.
« La Segunda Venida: 3 himnos, 65-67.
5. El Espiritu Santo: 5 himnos, 68-72.
6. Las Sagradas Escrituras: 3 himnos, 73-75.
7. Salvaciéon: 34 himnos en total, 76-109.
 Su necesidad: 4 himnos, 76-79.
e Invitacioén y exhortacién: 20 himnos, 80-99.
 Paz y esperanza: 1 himno, 100.
 Arrepentimiento: 8 himnos, 101-108.
« Fe y confianza: 1 himno, 109.
8. La Vida Cristiana: 47 himnos en total, 110-156.
« Paz y esperanza: 9 himnos, 110-118.
e Gratitud y consagracion: 6 himnos, 119-124.
* Resignacion y consuelo: 5 himnos, 125-129.
e Aspiracion y oracion: 16 himnos, 130-145.
 Guerra y victoria: 11 himnos, 146-156.
9. La Iglesia: 19 himnos en total, 157-175.
* Bautismo y nuevos miembros: 13 himnos, 157-169.
« Comunién: 2 himnos, 161-162
e La Santa Cena: 5 himnos, 163-168.
» Beneficencia: 1 himno, 169.
 Misiones y extension: 4 himnos, 170-173.
e Ordenacion: 2 himnos, 174-175.
10. Muerte y Resurreccion: 4 himnos, 176-179.
11. El Cielo: 10 himnos, 180-189
12. El Juicio: 2 himnos, 190-191.
13. La Patria: 2 himnos, 192-193.
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14. E1 Afio Nuevo: 2 himnos, 194-195.

15. Matrimonio: 1 himno, 196.

16. Seccion para Nifios: 55 himnos, 197-251.

17. Doxologias: 9 piezas (con numeracion aparte).

18. Cantos Llanos: 10 piezas (con numeracién aparte).

19. Apéndice: 4 himnos, 252-256 (reinicia numeracioén de himnos).

Se puede apreciar que esta “Lista de Temas” refleja las diversas actividades y énfasis que las
iglesias presbiterianas chilenas proponian en su trabajo. La seccién mds extensa es la “Seccion
para Ninos” con 55 piezas, lo que se vincula con el desarrollo e implementacion de las escuelas
dominicales' en la iglesia y de los establecimientos educacionales de credo protestante que
se fundaron en esos afos. La segunda secciéon mas numerosa es “La Vida Cristiana” con 47
piezas, lo que corresponde con el propoésito declarado en el prefacio tanto de este como de
otros himnarios de la época, respecto a que su uso no se limite al culto de adoracion sino a
actividades domésticas, cultos familiares o devocion privada. La tercera secciéon que sigue en
cantidad de piezas es “El Sefior Jesucristo” con 38 himnos, acorde con la distincion teolégica
que los evangélicos buscaban establecer frente a la veneracion catoélica de la Virgen Maria y
de los santos. Finalmente, la cuarta seccion mas numerosa, “Salvacion” con 34 piezas, nos
da cuenta de la importancia y relevancia de las reuniones evangelisticas, donde la practica
musical era crucial.

Otro aspecto interesante es que, mas alld de la categorizacién propuesta en esta lista, existen
varios casos de himnos que podrian clasificarse bajo mis de un tema. La misma comision
lo reconoce en el prefacio al sefialar que “los himnos han sido ordenados segtin sus temas;
pero en muchos casos ha sido dificil decidir a cual de varias divisiones debia pertenecer mas
propiamente un himno dado”. No6tese en la misma lista, a modo de ejemplo, que aparece una
subseccion “Paz y Esperanza” tanto en el tema “Las Sagradas Escrituras” como en “La Vida
Cristiana”.

Respecto a las doxologias, cabe sefialar que se trata de piezas breves, consistentes en una
estrofa cada una, y que eran usadas para cerrar distintos tipos de actividades, desde cultos de
adoracion hasta reuniones de confraternidad en contextos seculares. En cuanto a los “Cantos
llanos”, denominados a veces “canticos” en otros himnarios (por ejemplo, HC), corresponden
a una adaptacion al castellano del anglican chant, un tipo de practica musical originada en
Inglaterra, al parecer como adaptacién del canto gregoriano. Esta prictica tenia como
proposito la entonacion a varias voces en textura homofénica de piezas liturgicas en prosa de
origen antiguo y basadas en textos biblicos. En el caso de HE, se trata de los cuatro canticos
de Lucas (Gloria in excelsis Deo, Benedictus Domino, Nunc Dimittis y Magnificat), cinco
salmos (23, 67, 95, 98, 100) y el Te Deum. La notacién musical presenta blancas y redondas
sin mensuracion (cifras de compas), lo que implica una entonacién cercana, precisamente,
a la cantilacion, con uso de barras y dobles barras que indican cesuras de frases o de versos

11. Las escuelas dominicales (Sabbath Schools) aparecieron en Inglaterra a comienzos del siglo XVIII con el proposito
original de alfabetizar e instruir a los niflos y adolescentes de los sectores mas necesitados de la sociedad. Con el transcurso
de los afios y al pasar el movimiento a Estados Unidos, se convirtid en una institucién destinada a la instruccion religiosa,
especialmente de los niflos pero también de adultos. En sus actividades la musica ocupa un lugar muy destacado, lo cual
dio lugar al surgimiento de un repertorio que fue fundamental en la configuracion de las canciones gospel, como se vera
mas adelante.
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1. Jehova es | mi pas- | tor; || nada me | fal-ta- | ra.
2. En lugares de delicados pastos me ha- | ra ya - | cer: || junto a aguas de reposo me pasto- | rea- | ra.
3. Conforta- | ra mi | alma; | | guiarame por sendas de justicia por a- | mor de su | nombre.

Figura 1: Canto llano “Dominus regit me” (Salmo 23) de Lowell Mason.

El orden de los himnos, las categorias empleadas para distinguir topicos en las letras, la
incorporacion de secciones propias de doxologias y de cantos 1lanos, son practicas comunes en
los himnarios decimononicos. Lo mismo ocurre con otros indices que presenta HE: Un indice
de “primeras lineas de himnos” que permite ubicar las piezas segiin su primer verso, un “indice
de tonos” y un “indice métrico (de tonos)”. Estos ultimos responden a una antigua practica
de asociacion entre letras y musica que se debe recordar aqui. Las piezas que habitualmente
reciben el nombre de “himnos” en estas colecciones corresponden a textos en castellano de
estructura métrica regular, gran parte de ellos estroficos y algunos con estribillo, y su musica
se ajusta a los términos de la notacion y de los principios de estructuracion propios de la
musica occidental moderna (compds, tonalidad, etc.), a diferencia de los cantos llanos. En los
himnos debe distinguirse entre su letra, que corresponde al himno propiamente tal en tanto
pieza literaria, y su musica, la cual funciona bajo los términos de las tonadas himnicas, “tonos”
o “tonados” (“hymn-tunes”).

Estas tonadas himnicas son piezas musicales escritas frecuentemente a cuatro voces en
textura homofonica, con la melodia principal en la voz de soprano y que cumplen dos rasgos
en relacion con la letra (Mercer-Taylor 2009, 238): cada una tiene un nombre propio (a veces
mas de uno, peculiaridad que revisaré mas adelante) y una estructura métrica, y cada una
puede asociarse con distintas letras segin la correspondencia métrica. Esto explica la utilidad
de los indices de tonadas y de los indices métricos: los primeros permiten ubicar tonadas
por su propio nombre y, en caso de ser conocidas, aplicarlas para cantar letras que se ajusten
métricamente a ellas, y para eso se recurre a los indices métricos con el fin de buscar las
piezas que calcen mejor. Esta posibilidad de intercambio entre letras y tonadas, especialmente
radical en el caso de Estados Unidos mas que en Europa, constituye un rasgo fundamental en
la praxis musical evangélica hasta el siglo XIX. En esta época nuevos criterios estéticos sobre
la relacion entre texto y musica comenzaron a influir en este dmbito, lo que cabe en gran
medida en el caso del HE, como se vera mas adelante.

Cada pieza en el HE ocupa, en general, una pagina completa. En la primera mitad se presenta
la tonada himnica, 1a mayoria de las veces a cuatro voces, con un sistema de dos pautas, una
en llave de Sol y otra en llave de Fa. Cada una es titulada segtn el tema que corresponde
de acuerdo a la letra, el nombre y metro'* de la tonada se ubica a la izquierda superior y

12. El “metro” corresponde a la cantidad de versos y silabas por verso en aquellas letras con las cuales se puede asociar
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el nombre del compositor a la derecha superior de la partitura. A veces se indica el afio de
composicion de la tonada junto al nombre del compositor. En la partitura misma, entre las
pautas se presenta la letra de la primera estrofa y del estribillo (cuando lo hay). En la segunda
mitad de la pagina se presenta la letra completa, presidida por un epigrafe correspondiente a
un versiculo biblico adecuado y en el extremo inferior derecho se sefiala el nombre del autor
o la fuente. Esta disposicion de letra y musica es similar a la que se halla en HC y en HM, pero
en HC no se indican todos los nombres de las tonadas ni se sefiala el metro, y en HM no se
inserta texto en medio de las pautas.

Un rasgo interesante respecto a la notacion, rasgo que hallamos también, por ejemplo, en
HM, es que las pautas presentan distintos tipos de barras. Por un lado, aparecen las barras de
compas tradicionales que reafirman las unidades de tiempo y de compds sefialadas por la cifra
indicadora correspondiente al comienzo de las pautas. Pero por otro lado, aparecen también
barras dobles que no son sefiales de compases, sino de finalizaciones de versos, como ocurre
en la notacion del canto gregoriano y de los cantos llanos publicados en HE. Hay veces en
que ambos tipos de barras coinciden en el mismo punto, y hay veces en que no es asi. De este
modo, la notacién recoge tanto la estructuracion métrica del compas como aquella derivada
de la letra.

El punto importante respecto a la musica es que asi HE se comprende como un aporte a
practicas musicales incipientes y en desarrollo. Aqui se trata tanto de la musica hecha por
conjuntos vocales como apoyo al canto congregacional o como “niimeros especiales” en
solemnidades especificas, asi como del acompafiamiento instrumental al canto realizado con
el armonio, instrumento preferido para este proposito por la mayoria de los dirigentes de las
iglesias evangélicas en Chile y en América en aquellos afios.

3. Las tonadas en el Himnario Evangélico y su relacion con fuentes anteriores

En el mismo prefacio de HE la comision menciona varias fuentes a las que recurrieron para
realizar esta compilacion. Hasta ahora solo he tenido acceso a tres de ellas, especificamente
publicaciones con musica y letras en castellano: HC, HM y el cancionero titulado Salterio y
Arpa: Himnario para las Escuelas Dominicales (SA) (1886), publicado en Madrid en 1886 y que
contiene 100 himnos. Por lo tanto, las estimaciones cuantitativas globales que presentaré son
de cardcter provisorio, en tanto no se pueda realizar un estudio mas exhaustivo con todas las
fuentes de HE al alcance.

Ante todo, debe consignarse que a grandes rasgos el repertorio contiene piezas
mayoritariamente del siglo XIX, incluyendo los cantos llanos, y de procedencia extranjera. Se
recogen tanto himnos ya conocidos por las congregaciones protestantes hispanohablantes en
Chile y América, como traducciones mas recientes de canciones gospel difundidas en Europa
y Norteamérica por las escuelas dominicales y por las campafnas evangelisticas de Dwight
Lyman Moody (1837-1899) y su principal colaborador musical, el metodista Ira David Sankey
(1840-1908). Sobre esto, la comisién comenta lo siguiente en el prefacio:

una tonada. Por ejemplo, un metro 11.11.11.11 significa que la tonada se puede vincular con una letra que presente
estrofas de cuatro versos endecasilabos. No se considera la regla de la poesia castellana respecto a agregar o quitar silabas
seguin sea la Gltima silaba acentuada, se considera el total real de silabas. Para que el calce entre letra y tonada funcione
debe considerarse ademas el ritmo de los acentos en cada verso y el compas propio de la tonada.
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Aquellos himnos que por un uso prolongado se han hecho favoritos para los
corazones cristianos, y aquellos que han probado su utilidad, tienen naturalmente
un lugar en este libro. A estos se ha agregado un nimero de himnos nuevos
para los chilenos, aunque conocidos ya en otros paises. Los himnos castellanos
originales, y las traducciones de escritores espanoles han tenido la preferencia:
sin embargo, se han incluido otras traducciones de verdadero mérito lirico, y
también por las razones ya dadas, unas pocas que no estin exentas de critica
como poesia. Se ha hecho algin empefo en volver ciertos himnos a su forma
original, salvo cuando se ha visto que las modificaciones encontradas redundaban
en provecho; y se han introducido otras alteraciones de la misma especie. Los
cambios de un cardcter mas marcado han sido sefialados por la abreviatura “alt.”
(Himnario Evangélico 1891).

Si bien estas palabras pueden interpretarse como referencia a los himnos como piezas lirico-
musicales, en realidad remiten més bien a los himnos como poemas. En lo que respecta a las
tonadas, la comision afirma lo siguiente:

También ha habido dificultad en la elecciéon y arreglo de musica apropiada para
algunos himnos, por la escasez o falta absoluta de ciertos metros. Para tales
himnos la musica se ha compuesto o adaptado especialmente. Aquella musica
que ha sido cambiada de su forma original esta sefialada con las letras “arreg.”.
Aunque se ha tenido consideracion al uso anterior en la asociacién de himnos y
musica, se ha introducido no pocas piezas nuevas, que creemos de un caracter
superior. Algunas son de un orden mas elevado que el que ha prevalecido hasta
hoy; pero se ha tenido siempre en vista elegir las que tuvieran una melodia bien
determinada. La armonia ha sido cuidadosamente revisada y en muchos casos se
ha bajado el tono para acomodarlo a la capacidad de la mayoria de los cantantes.
Los nombres de los tonos se han dado ordinariamente en su forma original, y se
les ha puesto cuando no tenian (Himnario Evangélico 1891).

Al comparar HE con las tres fuentes disponibles, HC, HM y SA, estas palabras nos conducen
a verificar un primer punto: la diferencia entre el nimero de letras de himnos y el nimero de
tonadas que se hallan tanto en esas fuentes como en HE. Véase la siguiente tabla (N°1):

FUENTES N° DE HIMNOS (LETRAS) COMUNES CON HE | N° DE TONADAS COMUNES CON HE

HC, HM y SA 14 4

HCy HM 38 4

HCySA 6 4

HMy SA 24 12

Solo HC 40 29

Solo HM 54 34

Solo SA 20 15

TOTAL 196 102

Tabla N°1: Comparacion entre nimero de himnos (letras) y nimero de tonadas halladas tanto en HE como en las tres

fuentes anteriores consultadas.
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Recordemos que HE contiene un total de 275 piezas, entendiendo cada pieza como combinacion
especifica de texto y musica. Excluyendo los diez cantos llanos, esta tabla nos muestra que mas
de la mitad (196) de los textos de himnos o doxologias se encuentran también en HC, HM
o SA. Sin embargo, menos de la mitad de las tonadas (102) que encontramos en HE estin
en aquellas fuentes. La comisién argumenta “escasez o falta absoluta” de algunos metros y
por ende, de tonadas apropiadas, pero también admite haber arreglado o adaptado algunas
tonadas e incluso haber “introducido no pocas piezas nuevas, que creemos de un caracter
superior”. Claramente la comisién y sus colaboradores, entre ellos personas musicalmente
dotadas como Christen, De Castro, Delfina Hidalgo y sobre todo Boomer, mostraron mayor
consenso respecto a letras preexistentes que respecto a tonadas.

Esto nos lleva a un segundo punto: la comisién expreso sus criterios musicales no solo al
escoger un numero menor de tonadas respecto a letras, sino ademas al proponer tonadas
arregladas, sustitutas o compuestas especialmente para HE. Enfocindonos en el universo
de piezas comunes con HC, HM y SA, entenderemos aqui tonadas “arregladas” aquellas que
encontramos en fuentes anteriores y han sido objeto de diversas adaptaciones, desde un
simple cambio de tonalidad hasta alteraciones métricas o armonicas. Tonadas “sustitutas” son
aquellas extraidas de otras fuentes (mencionadas en el prefacio de HE pero aun inaccesibles
para mi) y que la comision asocié con letras que en HC, HM y SA se vinculan con otras que la
comision desecho. Y tonadas especialmente compuestas para HE son exactamente eso, piezas
musicales que tres integrantes del equipo elaborador de HE escribieron para asociar con textos
que no tenian tonadas o que no se adaptaban, segin la comision, a ninguna tonada preexistente
(por lo tanto, en tales casos devienen una categoria especial de tonadas sustitutas). El total de
tonadas que caben dentro de esta categoria se muestra en la Tabla N°2:

Tipos de tonadas en asociaciones propias de HE con | Nimero

letras de himnos comunes con HC, HM y SA

Arregladas 28
Sustitutas 84
Compuestas 15
TOTAL 127

Tabla N°2: Ndmero de tonadas arregladas, sustitutas y compuestas en HE para letras halladas en las tres

fuentes anteriores consultadas.

Las 28 tonadas arregladas mencionadas en esta Tabla N°2 estan dentro de las 102 nombradas
en la Tabla N°1, es decir, se encuentran en HC, HM o SA. En cambio, las 84 tonadas sustitutas
fueron tomadas de otras fuentes y obviamente la primera edicion de las 15 tonadas compuestas
corresponde a HE, aunque los afios de composicion indicados en algunas de ellas implican que
pudieron haberse estrenado unos afios antes en algin culto de adoracion.

Antes de entrar en una indagacion mas pormenorizada en ejemplos de tonadas sustitutas,
arregladas o compuestas en HE, es preciso consignar que, sumando estas tres categorias de
tonadas a aquellas tomadas de otras fuentes que no se alteraron o que se vincularon con letras
no halladas en HC, HM o SA, el total de tonadas que presenta HE es de 246. Estas 246 tonadas
se combinan a su vez con un total de 260 letras de himnos y doxologias, incluyendo aquellas
no halladas en las tres fuentes consultadas y excluyendo los cantos llanos. El calce se consigue
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mediante la asociaciéon de 21 tonadas con mas de una letra, algunas de las cuales estan entre
las arregladas, sustitutas o compuestas (Tabla N°3):

NOMBRE DE TONADA METRO N° DE HIMNO O DOXOLOGIA CON LAS TIPO DE TONADA

QUE SE ASOCIA EN HE

Animo 7.7.7.6.D N°22,N°146, N°147 Arreglada

Aurelia 10.9.10.9 N°5, N°109 Sustituta

Bethlehem 11.11.11.11 N°221, N°222, N°244 Compuesta

Carifio 5.5.5.4.D N°98, N°218 Compuesta

Come unto me 7.7.7.6.D N°95, N°253 Arreglada

Ellers 11.11.11.11 N°8,N°161, N°175 Sustituta

Germany 11.11.11.11 N°2,N°3 Arreglada

Happy Land 6.4.6.4.6.6.6.4 N°207, N°208 Sustituta

Hold the Fort 8.5.8.5.D N°©224, N°225

Hollingside 7.7.7.7.D N°113,N°114

Just now 8.6.6.6 N°90, N°237

La bandera del cristiano 12.11.12.11 N°153, N°154 Arreglada

Loor al Cordero de Dios 12.11.12.11 N°8, Doxologia N°9 Arreglada

Loretto 7.7.7.6.D N©°250, Doxologia N°3

Newton Ferns 8.8.8.8.y8.8.8.7 Doxologias N°5y N°6

Portuguese Hymn 12.12.12.12 N°7,N°52

Segur 8.7.8.7.8.7 N°37,N°38 Sustituta

Shall we gather at the river | 8.7.8.7.D N°82, N°212

St. Oswald, Durham 8.7.8.7 N°24, Doxologia N°5

Whither pilgrim 8.7.8.7.D N°183, N°246

Will you go? 8.6.8.6.8.8.8.6 N°88, N°89

Tabla N°3: Tonadas usadas para mas de una letra en HE.

Notemos que dos de estas tonadas, “Shall we gather at the river” y “Whither Pilgrim”,
corresponden al metro 8.7.8.7.D., uno de los metros més representados en cuanto a numero de
tonadas en el indice métrico y por lo tanto, uno de los mas reiterados en las letras de himnos.
Algo similar ocurre con los metros 11.11.11.11 y 8.7.8.7. Esto indica que estas reiteraciones se
vinculan con lo expresado por la comision respecto a la carencia de suficientes tonadas para
algunos metros. Y notemos ademis que de estas 21 tonadas, cinco corresponden a tonadas
arregladas por la comision o por su encargo, cuatro a tonadas sustitutas y dos compuestas
especialmente para el HE.

Un ultimo aspecto a sefalar respecto al calce entre texto y musica en el HE es que, asi como

estas 21 tonadas son asociadas a mas de una letra, en este himnario hay cuatro letras para las
que se propone mas de una tonada (Tabla N°4):
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N° DE PIEZA EN HE | NOMBRE METRO TONADAS ASOCIADAS

24 Gloria a Dios porque su gracia 8.7.8.7 St. Oswald, Durham / Autumn
43 Al glorioso nombre 6.5.6.5 Laudes / Devocién

114 Carifioso Salvador 7.7.7.7.D Hollingside / Refuge / Martyn
117 Oh Jesus, Sefor divino 8.7.8.7 Confianza / Dormance

Tabla N°4: Letras de himnos asociadas a mas de una tonada en HE.

Estos cuatros himnos aparecen en fuentes anteriores, lo que implica que caben dentro de
“aquellos himnos que por un uso prolongado se han hecho favoritos para los corazones
cristianos, y aquellos que han probado su utilidad” y para los cuales la comisiéon tuvo
“consideracion al uso anterior en la asociaciéon de himnos y musica”, al conservar asociaciones
anteriores y proponer nuevas. Observemos ademads que aqui aparecen dos de las tonadas que
forman parte de las 21 asociadas con mas de una letra, en este caso “St. Oswald, Durham” y
“Hollingside”.

Como resultado final, en el total de 246 tonadas que contiene HE prevalece absolutamente el
compas de 4/4 (130 tonadas), seguido muy atras por 3/4 (47 tonadas) y por 6/8 (20 tonadas),
mientras que la tonalidad con mayor presencia es la de Mib Mayor (56 tonadas) seguida por las
de Fa Mayor y Lab Mayor (37 tonadas cada una). Hay una sola tonada en todo HE que estd en
una tonalidad menor, el himno “Soldados de la cruz” (N°156), en La menor. En las siguientes
dos secciones ilustraré las categorias de tonadas arregladas y de tonadas compuestas, las que
me parecen mds interesantes y pertinentes dentro de los limites de este trabajo y del estado
actual de la investigacion. Entre ellas los compases y tonalidades mencionados, si bien no son
prevalecientes de modo categorico, estan presentes.

4. Ejemplos de tonadas arregladas en el HE

Se ha mencionado que una caracteristica del género de la tonada himnica es que cada pieza
posee un nombre propio, como ocurre al hablar de “Hollingside”, “Aurelia”, “Germany”, etc.
Al comparar distintos himnarios o fuentes, suele encontrarse el caso de una misma tonada con
distintos nombres. Al hacer un examen mas acucioso se revela el hecho que no se trata solo de
cambios de nombre, sino de diferentes versiones de la tonada que presentan peculiaridades
métricas, melodicas o armonicas que las distinguen. Entonces, esta diversidad de nombres no
obedece solamente a la disconformidad de editores frente al nombre de una tonada o a sus
preferencias, sino ademas a la necesidad de distinguir versiones diversas de ella en términos
métricos, melddicos o armoénicos. Esta situacion se observa en los siguientes casos, con los
cuales ilustraré la categoria de tonadas arregladas®s:

4. 1. En el HE se propone la tonada “Comforter” para el himno N°125, “Dulces momentos,
consoladores”, original del inglés James Allen (1784-1804) y traducido en version
remetrificada™ por J. B. Cabrera. Esta tonada fue compuesta por el britinico Samuel Webbe

13. Dejo a un lado el tema de los arreglos, variantes y reescrituras de las letras de los himnos en las distintas fuentes, lo
que requeriria una extensién mucho mayor de este articulo.

14. Por “remetrificaciéon” entiendo aqui el procedimiento de transformacién del metro original de un poema, como
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(1740-1816) y se encuentra también en HM, pero con el nombre “Sabaoth” y vinculada no
solo con “Dulces momentos, consoladores” (HM N°243) sino ademas con otros cinco himnos:
“Al Dios de Sabaoth honor y gloria” (HM N°175), “Astro mas bello de toda la cohorte” (HM
N°176), “Volveos, volveos, por qué moriréis” (HM N°176), “Jesis mi Salvador serd posible”
(HM N°198) y “Alzad oh puertas vuestras cabezas” (HM N°213). Si bien se trata de la misma
tonada, se puede apreciar algunas leves diferencias que bastaron a los editores de HE para no
conservar el nombre “Sabaoth” y optar por “Comforter” (Figuras N°2a y N°2b, diferencias
destacadas en rojo): Cambio de tonalidad (Re en “Sabaoth”, Do en “Comforter”), diferente
cifra de compds (2/2 en “Sabaoth”, 4/4 en “Comforter”), valores ritmicos diferentes en el
primer tiempo del sexto compds en todas las voces y el mismo fenémeno (solo en el bajo) en
el décimo compis (Figuras N°2ay 2b).
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Figura N°2b: Tonada “Comforter” en HE.

consecuencia del proceso de traduccion. En este caso, el himno original de Allen “Sweet the moments, rich in blessing”
tiene metro 8.7.8.7, mientras la version de Cabrera tiene metro 10.9.10.9.
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4.2.En HE se vincula la tonada “Russian Hymn” con el himno N°46 “En regiones tenebrosas”
del autor J. Mora, a quien me referiré mas adelante. Esta pieza se halla también en HC con el
nombre “Moscow” y se trata nada menos que de una adaptacion de “Dios salve al Zar” del
ruso Alexei Lvov (1799-1870), muy conocida en el repertorio de concierto por el uso que P.
I. Chaikovski (1840-1894) hizo de ella en su Obertura 1812 de 1880. Al igual que en el caso
anterior, en HC no solo “Moscow” estd asociada con “En regiones tenebrosas” (HC N°110)
sino ademas con “Hoy ha bajado el Pastor” (HC N°111), “Padre Nuestro, tu que estds” (HC
N°112) y “Oh mi Eterno bienhechor” (HC N°113). Nuevamente podemos observar algunas
diferencias (Figuras N°3a y N°3b): cambio de tonalidad (Fa en HC, Mib en HE), notas del
tenor en el segundo tiempo del primer, noveno y décimo compads, notas de contralto y tenor
en los compases 13 y 14 y desinencia en todas las voces en el Gltimo compas (Figuras N°3a
y 3b).
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Figura N°3b: Tonada “Russian Hymn” en HE.
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4. 3. En HE encontramos la tonada “Germany” asociada con dos himnos, el N°2 “Oh Dios
mio, mi Dios, desde que asoma” y el N°3 “Eternamente cantardn mis labios”. Ambas piezas
proceden de las parafrasis del libro de los Salmos, realizadas por Pablo de Olavide y Jiuregui
(1725-1803), destacado criollo peruano avecindado en Espafia, en su Salterio espafiol o version
parafrdstica de los Salmos de David (1800). La misma tonada, sin nombre propio, podemos
hallarla en HC vinculada con estos mismos himnos (HC N°234 y HC N°236) y uno mas, “Tu
no ignoras, Sefor, que por tu gloria” (HC N°235). “Germany” corresponde a una elaboracion
realizada por el inglés William Gardiner (1770-1853) de un material temdtico procedente del
Scherzo del Trio Op.1/2 en Sol (1793-5) de Ludwig van Beethoven (1770-1827). Tanto en
HC como en HE la tonada es atribuida directamente a Beethoven, atribucion que responde a
cierta comprensioén decimonénica de la labor creadora y co-creadora de las tonadas himnicas
que he examinado en otro lugar®®. Aqui me limito a indicar, como en los casos anteriores, las
diferencias que se aprecian entre HC y HE respecto a “Germany” (Figuras N°4a y N°4b):
La tonalidad y la cifra de compds se mantienen, pero se puede observar que en la cadencia
final del antecedente y del consecuente en HE se usan apoyaturas, lo que no ocurre en HC,
y mientras en HC el tenor es opcional en los compases noveno al duodécimo, en HE no es
asi. Obsérvese ademas el desplazamiento de la barra doble entre los compases 12y 13 en HE
respecto a HC (Figuras N°4a y 4b).
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Figura N°4a: Tonada “Germany” (sin nombre en esta fuente) en HC.

15. “Beethoven evangélico: des-canonizacion y re-canonizacion de compositores canonicos en himnarios protestantes
latinoamericanos”, ponencia presentada en el VIII Coloquio Internacional de Musicologia y Primer Congreso de la
Asociacion Regional para Latinoamérica y el Caribe (ARLAC) de la Sociedad Internacional de Musicologia, La Habana,
Cuba, marzo de 2014. Inédita.
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Figura N°4b: Tonada “Germany” en HE.

Las principales razones de los editores de HE para llevar a cabo los arreglos indicados, sin duda
obedecen a criterios de conduccion y comodidad vocal. Recordemos que la comision declara
en el prefacio que “en muchos casos se ha bajado el tono para acomodarlo a la capacidad de la
mayoria de los cantantes” (Himnario Evangélico 1891). En cuanto a los cambios en las lineas
melodicas de algunas voces, se puede discutir en ciertos casos hasta donde se trata realmente
de mejoras o no. En lo que respecta, por ejemplo, a las apoyaturas introducidas en “Germany”
por HE, creo que se trata de una mejora, que permite suavizar la desinencia en los dos puntos
cadenciales mas importantes de esta tonada.

5. Ejemplos de tonadas compuestas en el HE

Se ha sefialado que en HE se presentan quince tonadas que aqui se publican por primera vez.
En la siguiente tabla mostramos sus nombres, compositores, metros y letras asociadas (Tabla
N°5):

COMPOSITOR | TONADA METRO 16 COMPAS | TONO N° HIMNO EN HE
J.M. A Chile 8.8.8.8.D 3/4 Lab Ne41
W. B. Boomer Alabanza 11.11.11.11 4/4 Re N°44
W. B. Boomer Antorcha 10.9.10.9 6/8 Mib N°73
W. B. Boomer Astra 8.8.8.8. 4/4 Fa N°40

16. La “D” significa “Doble”, es decir, la estructura métrica indicada se duplica en la organizacion de los versos. “MP”
significa “Metro Particular”, esto es, una estructura peculiar a la letra correspondiente. Mas detalles sobre el concepto
de metro en nota anterior.
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W. B. Boomer Auxilio 7.7.7.7.8.7.7.7 4/4 Re N°128

W. B. Boomer Bethlehem 11.11.11.11 2/4 Re N°221/N°222/ N°244
W. B. Boomer Carifio 5.5.5.4.D /10.9.10.9 2/4 Re N°98 / N°218
W. B. Boomer Caridad 11.6.11.6 4/4 Sib N°169

W. B. Boomer Constancia 7.8.7.8.7.7 4/4 Mib N°119

W. B. Boomer Crucifixion 5.5.5.4.D /10.9.10.9 4/4 Solm-Sib | N°230

W. B. Boomer Laudes 6.5.6.5 3/4 Mib N°43

W. B. Boomer Memoria de Cristo 11.6.11.6 4/4 Re N°168

W. B. Boomer Mercedes 11.10.11.6 4/4 Mib N°28

W. B. Boomer Triunfo 4.4.7.D. 4/4 Mi N°228

W. B. Boomer Venida MP 6/8 Fa N°132

D. M. Hidalgo Himno a la Temperancia | 10.9.10.9.D 6/8 Re N°235

Tabla N°5: Compositores de tonadas publicadas por primera vez en HE.

“J. M. A.” sin duda es el misionero John Mather Allis, integrante de la comision que prepar6d
HE. Su tonada “Chile” esta asociada con el himno N°41 “De aquel que abri6 mi redencion”,
letra que se atribuye a H. G. Jackson'” (Figura N°5):
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Figura N°5: “De aquel que abrié mi redencion” con tonada “Chile” de J. M. Allis*®.

17. Se trata de Henry Godden Jackson (1838-1914), metodista que en 1876 publico Himnos Evangélicos para uso de
las congregaciones cristianas en Buenos Aires, un himnario de letra que posteriormente fue objeto de varias ediciones.
La edicién mas antigua a la que he tenido acceso fue publicada en Chile en 1895 (Coleccién de himnos evangélicos para
uso de las congregaciones cristianas 1895), alli aparece “De aquel que abrié mi redencion” con el N°7. Seguramente fue
publicado antes, de modo que la comision de HE pudo tener acceso a este y otros himnos de Jackson, como se declara
en el prefacio.

18. En este y los siguientes ejemplos de tonadas con letra inserta, me limito a presentar solo la primera estrofa de cada
himno por razones de espacio y porque lo considero suficiente para ilustrar lo que me interesa en cada caso.
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“D. M. Hidalgo” es Delfina Maria Hidalgo, colaboradora de la comision, autora de texto y
musica del “Himno a la Temperancia” que aparece con el N°235 y al que volveré en la seccion
siguiente. Puede apreciarse, en cambio, que el aporte mayor corresponde al misionero W. B.
Boomer, quien presenta catorce tonadas y asi se convierte en el compositor mas representado
en HE, compartiendo lugar con el estadounidense Lowell Mason (1792-1872). Nueve de sus
tonadas presentan compds de 4/4, cinco de ellas estdn en la tonalidad de Re Mayor y otras
cuatro en Mib Mayor. Con la excepcion de “Antorcha”, escrita para el himno “Oh gran Dios tu
ley es mi delicia” (HE N°44), el cual no hallamos hasta ahora en ninguna fuente anterior, todas
las tonadas de Boomer fueron compuestas como sustitutas de otras que aparecen asociadas
con los himnos correspondientes en otras fuentes. Consideremos tres ejemplos:

5. 1. La tonada “Auxilio” (4/4, Re Mayor) fue escrita para el himno “Mira Sefior, piadoso” (HE
N°128) de J. B. Cabrera. Este himno aparece en HC (IN°263) asociado con una tonada sin
nombre que en dicha fuente se vincula ademas con otros cinco de metro afin: “Es el Sefior mi
amparo” (HC N°27), “Oh gloria indescribible [sic]” (HC N°28), “Del uno al otro polo” (HC
N°29), “Eterna gloria al Padre” (HC N°30) y “Si aqui sufrimos tanto” (HC N°262). Dicha
tonada aparece también en HE con el nombre “Webb”, tomado de su compositor George James
Webb (1803-1887), pero vinculada solamente con “Del uno al otro polo” (HE N°173)". Si
bien “Webb” calza métricamente con “Mira Sefior, piadoso” (Figura N°6a), “Auxilio” subraya
algo mas el sentido especifico de la letra mediante una formula melédica estructurada en una
secuencia ascendente que evoca una idea de letania suplicante en su primera frase (Figura
N°6b).
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Figura N°6a: Tonada sin nombre en HC, “Webb” en HE.

19. Webb, un organista inglés que emigré a Boston en 1830 y se asocié con Lowell Mason, compuso originalmente la
melodia de “Webb” para una letra secular, “Tis Dawn the Lark is Singing”, que formaba parte de un especticulo musical.
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Figura N°6b: Tonada “Auxilio” de Boomer en el HE.
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5. 2. “Laudes” (3/4, Mib Mayor) fue compuesta para el himno an6énimo “Al glorioso nombre”

(HE N°43). Dicho himno aparece en HC (N°357) vinculado con otra tonada sin nombre y

con otro himno adicional, “Encuentro delicia” (HC N°358). En este caso, la comision de HE,

tomando en cuenta la “consideracion al uso anterior en la asociaciéon de himnos y musica”,
propone tanto la tonada de HC, aqui publicada con el nombre “Devocion”, como la nueva
tonada de Boomer como opciones para cantar el mismo himno. Ambas tonadas estan en el
mismo compds y en la misma tonalidad, pero mientras “Devociéon” posee valores iguales y

las cadencias en toénica (Figura N°7a), “Laudes” posee una sutileza ritmica, con el primer
tiempo fuerte en negra con puntillo seguido de corchea y negras, ademas de una primera
cadencia con modulacion transitoria al segundo grado. Estos rasgos le otorgan un impulso y
un interés diferente a “Laudes”, notemos ademas el breve pasaje cromitico en la contralto en

los compases 3y 4 (Figura N°7b).
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Figura N°7a: Tonada sin nombre en HC, “Devocion” en HE.

Figura N°7b: Tonada “Laudes” de Boomer en el HE.
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5. 3. “Bethlehem” (2/4, Re Mayor) esta vinculada a tres himnos en HE: “Venid nifios todos,
venid sin tardar” (N° 221), “Venid pastorcillos, venid a adorar” (N° 222) y “Jesds de los
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29

cielos al mundo bajo” (IN° 244), este tltimo de J. B. Cabrera y los otros dos anénimos. Los
tres himnos se ubican en la “Seccion para Ninos” de HE y los dos primeros se relacionan
directamente con la celebracion de Navidad. Ambos aparecen publicados en SA con los
numeros 18 y 26, respectivamente, con otras tonadas. En el caso de “Venid nifios todos, venid
sin tardar”, en SA estd asociado con una tonada sin nombre en 2/4 y tonalidad de Fa Mayor,
la que presenta una primera semifrase con cadencia en ténica que se repite, seguida de una
semifrase con cadencia en subdominante y la semifrase final con cadencia en ténica (Figura
N°8a). En cambio, “Bethlehem” presenta una estructura algo mas compleja, sin repeticiones,
con cadencias en tonica, cadencia con modulacion transitoria a la tonalidad de la dominante,
semicadencia y cadencia final en tonica. Y obsérvese nuevamente breves pasajes cromaticos
en el tenor en los compases 11y 12, y en el bajo en los compases 14 y 15 (Figura N°8b).
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Figura N°8a: Tonada sin nombre en SA.
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Figura N°8b: Tonada “Bethlehem” de Boomer en el HE.
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De este modo, podemos por un lado identificar ciertos rasgos generales de las estrategias
composicionales de Boomer. En sus tonadas tienden a evitarse las repeticiones exactas de
secciones, presentando mas bien estructuras de desarrollo o variacion continua. El uso de
breves pasajes cromdticos es otro rasgo interesante, ya que los encontramos no solo en
“Bethlehem” y en “Laudes”, sino en “Alabanza”, “Antorcha”, “Astra”, “Caridad”, “Constancia”,
“Crucifixion” y “Venida”, a las que podemos agregar el recurso de notas y acordes cromaticos
de vuelta en “Carifio”. Y por otro lado, podemos vislumbrar de qué modo la comision de
HE entendia el “caricter superior” o el “orden mas elevado” de las piezas nuevas que se
introdujeron aqui. Al considerar que la mayoria de esas “piezas nuevas” son las tonadas de
Boomer y que la mayor parte de estas son propuestas de sustitucion a tonadas de fuentes
anteriores, el motivo no puede atribuirse solo a “escasez o falta absoluta de ciertos metros”.
La comision menciona que “se ha tenido siempre en vista elegir las que tuvieran una melodia
bien determinada” (Himnario Evangélico 1891), concepto que requeriria alguna aclaracion.
Para ello pasaremos a considerar algunas corrientes decimononicas en la composiciéon de
tonadas himnicas que convergen, a mi parecer, en HE.

6. Himnos metodistas, himnos victorianos, Lowell Mason y las canciones gospel

La primera corriente corresponde al aporte del movimiento metodista. A fines del siglo X VIII
en Gran Bretana y Estados Unidos, este movimiento religioso, bajo el liderazgo del clérigo
anglicano John Wesley (1703-1791), produjo un impacto en el reforzamiento de la prictica
del canto congregacional y en la creacion de nuevos himnos. Charles Wesley (1707-1788),
hermano de John, fue el principal escritor de nuevas letras para el repertorio y esto implico
la composicion de nuevas tonadas, ya que tales letras se ajustaban a metros inusuales hasta
esa época. Asi surgieron varios tipos de tonadas que Eskew y McElrath (Eskew y McElrath
1994, 115-116) clasifican en cinco grupos: tipo silmico, tipo suave y fluido, tipo de estructura
arquitectonica, tipo de naturaleza ornamentada y tipo folclorico. Este repertorio abarca
tonadas procedentes de la tradicién académica (por ejemplo, arreglos de Haendel para los
himnos de Wesley) y también de tradiciones populares. De acuerdo a Rumsey (1996, 1-26), a
lo largo del siglo XIX se acentu6 la tendencia a vincular de modo més estrecho letras y tonadas
en la prictica musical de los metodistas, a partir de la referencia teérica de la doctrina de los
afectos y de las figuras musicales del siglo anterior:

Los himnos, especialmente aquellos que podemos denominar como himnos
modernos [desde el siglo X VIII] parecen funcionar mejor, y servir especialmente
bien a sus objetivos doctrinales, sociales y litargicos, cuando sus afectos
musicales se asocian con sus sentimientos poéticos. Hay un gran potencial de
afiliaciéon simbiotica detrds de cada combinacion entre el texto de un himno
y una musica. Los himnos metodistas mds tipicos y exitosos parecen calzar
particularmente bien en este tipo de relacién?.

20. Traduccion propia. Texto original en inglés: “Hymns, especially those that we might term the modern variety, seem
to work best, and serve their doctrinal, social and liturgical objectives especially well, when their musical Affections
tie in with their poetic sentiments. There is great potential for a symbiotic affiliation behind every act of combining a
hymn text with music. The most typical and successful Methodist hymns seem to fall particularly well into this kind of
relationship”.
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La segunda corriente remite al surgimiento en Inglaterra del llamado “himno victoriano”?.
Eskew y McElrath (1994, 39; cf. Hustad 1998, 446-447) caracterizan las tonadas victorianas
como reflejo de las “armonias ricas y a veces cromaticas de la cancion secular contemporanea”,
uso de notas repetidas, bajos estaticos y ritmos suaves. Los ejemplos mds conocidos y exitosos
de este tipo de himno aparecieron en la coleccion Hymns Ancient and Modern For The Use
in the Services of the Church, cuya primera edicion data de 1861. Alli colaboraron varios
compositores bajo la direccién de William H. Monk, quienes lograron configurar asi un tipo de
“tonada que satisfizo las ansias musicales de las congregaciones de las tltimas cuatro décadas
del siglo XIX” (Eskew y McElrath 1994, 128). Este himnario ademds contribuyo6 a la practica
de escribir tonadas para textos especificos y no para mas de uno, asi como a la costumbre de
publicar la letra y la musica juntas y no de modo separado (Eskew y McElrath 1994, 128).

La labor del ya nombrado Lowell Mason en Estados Unidos constituye la tercera corriente
que converge en HE. Mason fue un presbiteriano que se dedic6 a la musica desde temprana
edad y concibié un gran proyecto de reforma en el canto congregacional y en la formacion
musical en general. A los 30 afios Mason se vincul6 con la Haendel and Haydn Society de
Boston, institucion cuyo propoésito era incentivar el cultivo de la masica académica de origen
europeo, especialmente la musica sacra de concierto. Esta institucion le brind6 su apoyo para
publicar su primera compilacion de tonadas himnicas con el objetivo de reformar el canto
congregacional. De este modo, Mason contribuy6 a la difusién de referentes musicales de la
tradicion académica europea, incluyendo arreglos o adaptaciones de obras de compositores
candnicos, e impulsando una mayor preocupacion en las asociaciones entre letras y tonadas
para el canto congregacional (Broyles 1990; Eskew y McElrath 1994, 148-149; Hustad 1998,
241; McConnell 1963, 86-87; McConnell 1983, 46).

Una cuarta corriente confluye ademds en HE y se trata de las ya mencionadas canciones
gospel. Este repertorio fue difundido, como ya se ha dicho, en las escuelas dominicales y en
reuniones de avivamiento y de evangelizacién durante el siglo XIX. Sus piezas se caracterizan
por el predominio de vivencias individuales en las letras y por el recurso a referentes de las
musicas populares de la época como marchas, valses o canciones de salon. Su estructura suele
corresponder a la alternancia de estrofas con estribillo, con predominio del modo mayor y uso
frecuente de figuras como saltillos o tresillos. Y ademas, a diferencia de lo que ocurria hasta
esa época en la creacion de piezas para el canto congregacional, a menudo tanto la letra como
la masica son escritas por la misma persona (Eskew y McElrath 1994, 154-160; Hustad 1998,
241-250; McConnell 1963, 95-111).

Considero que estas corrientes son las principales que convergen en HE, y que permiten explicar
lo que la comision editora quiere decir con la bisqueda de “melodias bien determinadas”
para los himnos seleccionados. Se trata del propoésito de conseguir una vinculacion entre letra
y tonada mas alld del mero calce métrico, alejandose asi del libre intercambio entre textos
y musicas que prevalecia en las practicas musicales de los evangélicos norteamericanos por
costumbre, y en aquellas de los evangélicos sudamericanos por “escasez de metros”. Como
refuerzo de esta idea, cabe sefialar que hay tres himnos que en las cuatro fuentes, HC, HM,
SA y HE, presentan no solo la misma letra sino la misma tonada (con variantes muy leves en

21. Este nombre se vincula a la “época victoriana”, es decir, casi todo el siglo XIX en que el trono de Gran Bretana fue
ocupado por la reina Victoria.
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algunas fuentes), y que se vinculan a tres de las cuatro corrientes convergentes en el HE: “Tal
como soy, sin una sola excusa”, “Santo, santo, santo, Sefior Omnipotente” y “Oid un son en
alta esfera”.

“Tal como soy, sin una sola excusa” (HCN°128; HM N°166; SAN°45; HEN°108) corresponde
a una letra que aparece en la coleccion Himnos y canciones espirituales, publicada por Carlos
Wood en Londres en dos volimenes, entre 1857 y 1863. Su autor es “Mora”, “J. de Mora”
0 “José de Mora”, el mismo autor de “En regiones tenebrosas” mencionado anteriormente.
La unanimidad de estudiosos (Eskew y McElrath 1994, 181; McConnell 1963, 116-117;
McConnell 1983, 28, 37; sobre todo Myers Brown 2000, 80-90) lo identifica con José Joaquin
de Mora (1783-1864), erudito espafiol que jug6 un papel importante en la historia de Chile y
de otras naciones sudamericanas. En este caso, Mora hizo una traduccion remetrificada del
himno “Just as [ am, without one plea” (1835) de la inglesa Charlotte Elliott (1789-1871)%. La
tonada llamada “Consagracion” en el HE aparece por primera vez (sin nombre), hasta donde
sabemos, en HC, y se puede observar en ella ciertos rasgos que la vinculan con las tonadas
metodistas: uso de pequefias ornamentaciones en la primera semifrase, y una estructura
general que, a partir de esquemas ritmicos basicos que se reiteran en cada semifrase, permite
una mayor retencion en la memoria (Figura N°9).
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Figura N°9: “Tal como soy, sin una sola excusa” con tonada “Consagracion” en el HE.

“Santo, santo, santo, Seflor Omnipotente” (HC N°1; HM N°183; SA N°12; HE N°18) es la
traduccion que hizo J. B. Cabrera del himno “Holy, Holy, Holy, O Lord Almighty” del anglicano
Reginald Heber (1783-1826). En Hymns Ancient and Modern se public6 la tonada “Nicea”
asociada a este himno, una pieza compuesta por el inglés John Bacchus Dykes (1823-1876).
Esta pieza es considerada como uno de los principales modelos del himno victoriano (Eskew
y McElrath 1994, 128), ya que se puede apreciar un claro propoésito de reafirmar el sentido de

22. En HE aparece un total de 17 letras atribuidos a J. de Mora, todos publicados originalmente en Himnos y canciones
espirituales de 1863.
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la letra. Notese el uso del arpegio mayor al comienzo de la melodia para subrayar el caricter
trinitario de la Divinidad (“Santo, Santo, Santo”) y de la secuencia trimembre variada al final
con el mismo propésito (Figura N°10).
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Figura N°10: “Santo, santo, santo, Sefior Omnipotente” con tonada “Nicea” en el HE.
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Finalmente, “Oid un son en alta esfera” (HC N°109; HM N°145; SA N°17; HE N°49) es otra
traduccion de J. B. Cabrera, en este caso de un himno original de Charles Wesley, “Hark! The
herald angels sing”. En 1855 el musico inglés William Hayman Cummings (1831-1915) asocid
por primera vez dicha letra con una tonada extraida de Festgesang (Cantata a Gutenberg),
una obra secular de Felix Mendelssohn-Bartholdy (1809-1847). Este tltimo, conforme a lo
planteado por Mercer-Taylor (2009), es el compositor candnico con mayor presencia en los
himnarios de habla inglesa durante el siglo XIX, especialmente en el caso de Estados Unidos.
Es decir, un compositor favorecido por las reformas y esfuerzos llevados a cabo por Lowell
Mason y sus colaboradores®.

Estos tres himnos, en mi opinidn, sirvieron como modelos, en el sentido de concreciéon practica
de la convergencia de las corrientes de composiciéon de tonadas himnicas decimononicas,
especialmente para las piezas escritas por Boomer y por Allis. La otra corriente que he
mencionado, las canciones gospel, estd representada con varios himnos y tonadas en HE, entre
ellos el “Himno a la Temperancia” de la autora y compositora Delfina M. Hidalgo. Este hecho
la constituye en la primera persona nativa de Chile que haya escrito piezas para el repertorio
evangélico, hasta donde sabemos. En cuanto a su pieza, ésta comparte las caracteristicas de las
canciones gospel: texto y musica escritos por la misma persona, ritmo de cancion valseada,
alternancia entre estribillo y estrofas, modo mayor y uso de saltillos, con una letra que
representa la vivencia de compromiso con la causa de la temperancia (Figura N°11).

23. Dado que se trata en este caso de una pieza musical mucho mas conocida a nivel masivo, muy escuchada en época
navidefa, no considero necesario recordarla aqui en partitura.

24. Nétense algunas imperfecciones técnicas en la tonada de Hidalgo, especificamente las octavas paralelas entre tenor
y bajo en el paso del compas 12 al 13, y las quintas paralelas en las mismas voces en los compases 11 y 15. De forma
similar, obsérvese en la tonada “Chile” de Allis (Figura N°5) la falsa relacion entre bajo y contralto en el compds anterior
al antependltimo.

125



Guerra. "El Himnario Evangélico de 1891: Primer himnario protestante...”. Resonancias 19 (35): 101-132.

CORON
HG--\]
| o WL ) 1
Ao A 1
L2
1. Tem-pe - ran-cia! sin par sal - va - guar - dia En la  wvi-da del po-bre mor - tal, A-cu - di-mosa tcon an - he - lo
.2 8- 2 8- — ae- 0 8-
5 p e e e e e T e e e e e e e e e o e . 1 . .
x g..jorr..'.to'o,| i . IR N -Q’.j-‘r:--'
Tt B S re T
122NN

1 d-:
Por-que pue-des li- brar-nos del  mal, Por-que pue-des li-brar-nos del mniak—_ 1.No que - re-mos be-bi-das que ma - tan
. e e oe® 2 o o
3 B o A . A N . =t =T - T T 1]
@Zﬁa 1 s o I 1 T Ir 1 i |
f T — |l9; " il‘-'l a7 ';lf.' f r.'r’ a pﬂ —
vy YVVY VYV arryrwy 4
fl g NN | N | [ T i iacd
P — T C—— - KT T |
@I’l ﬁ-lsli f i - ¢!
o 4 . 53
E.in-fe - li-ces nos ha-cen vi - vir____  Com-ba - ta-mos al fi-eroe-ne - mi - go Tem-pe = ram-tes, ve-nid, si, ve - nid! __
.o Py e oo * o o o pr—e]
0 1 it i i - T 1 i i |
9'33.‘-.- | e | -
L7 171 — vV ¥V e T
i . i 2

Figura N°11: “Himno a la Temperancia” de Delfina M. Hidalgo.

Perspectivas: Los alcances de HE en los afios sucesivos

Este primer himnario evangélico con musica impreso en Chile fue fruto de la iniciativa de
misioneros presbiterianos extranjeros avecindados en el pais. En su gestacién estuvieron
involucrados directamente cinco de ellos, ademas de colaboradores nacionales como Alberto
Moran y su esposa Delfina Hidalgo. Su repertorio recoge al menos dos décadas de tradicion
musical evangélica en Chile y también los ecos de la musica evangelistica norteamericana
a través de las canciones goéspel. La misma comision declara las fuentes a las que recurrio,
de las cuales hasta ahora he accedido solo a tres, entre aquellas que contienen partituras. Se
puede apreciar que el HE representa ademads, por la convergencia de distintas corrientes en
la composicién para el canto congregacional durante el siglo XIX, un avance respecto a la
antigua asociacion funcional y variable entre textos y musicas, a favor de una concepcion
que busca una relacién mis estrecha entre letras y tonadas. Con este propoésito se arreglaron
tonadas, se sustituyeron otras y se compusieron piezas que por primera vez se publicaron
aqui; es el caso de “Chile” de J. M. Allis, las catorce tonadas de W. B. Boomer y el “Himno a
la Temperancia” de Delfina M. Hidalgo. Y el resultado final, quizas tomando como referencia
Hymns Ancient and Modern, es un volumen que puede interpretarse como un intento de
conjugar tradiciéon y modernidad en el contexto de las practicas musicales evangélicas de la
época: himnos evangélicos en uso, cantos llanos, himnos o canciones gospel, nuevas melodias
y tonadas.

La publicacién de HE significo un fortalecimiento en las practicas musicales de las iglesias
presbiterianas, las cuales, como se ha dicho en este articulo, no solo se limitaban al culto
de adoracidén o a celebraciones especiales del calendario como Navidad. Una pieza como el
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“Himno a la Temperancia” de Delfina Hidalgo era frecuentemente entonada en reuniones
de logias o sociedades dedicadas a esta causa social (EI Heraldo 1890, 22; El Heraldo 1892b,
243; El Heraldo 1893c, 344), asi como se cantaban piezas de el HE en actos o celebraciones
en las instituciones educacionales administradas por los evangélicos (El Heraldo 1894, 520).
Reuniones sociales culminaban con el canto de doxologias y, ademas, el hecho de publicar las
tonadas con arreglos a cuatro voces favorecio el cultivo del canto coral, como ocurri6 en la
iglesia de Valparaiso (El Heraldo 1893d, 369):

Algunos miembros de nuestra Iglesia han logrado formar un coro de voces
completas, de cuyos ensayos han salido airosos, pues ya han podido aprender
a cuatro voces un buen numero de himnos. Aunque algunas de las personas no
saben musica, sin embargo, se les ensefia de tal modo y tan pacientemente que
se obtiene un buen éxito. Este es un adelanto para nuestra Iglesia. Ya sabemos
que los himnos cantados a cuatro voces, como se debe, es algo celestial y que
atrae a las personas de sentimientos elevados.

Sin embargo, al poco tiempo el HE comenzd a quedar superado por los cambios en las practicas
musicales de los presbiterianos. Ya en 1893 se publicé una edicion de el HE solamente de
letra, con la siguiente explicacion en su “Advertencia”:

El presente Himnario no es mas que el compendio de otro mis completo ya
conocido en nuestras iglesias con el nombre de Himnario Evangélico y publicado
en Valparaiso por la Unién Evangélica, en el ano de 1891. Con el fin de repartir
ejemplares de dicho Himnario a los asistentes a los cultos para facilitarles la
participacion en el canto, nos hemos visto en la obligacion de publicar una
edicion mas sencilla y barata para evitarnos perjuicios de consideraciéon, como
los que se originan al prestar libros a personas desconocidas. Por razon de
economia y para hacerlo mas practico, hemos omitido en esta pequefia edicion
los cantos llanos y los versiculos y nombres que encabezan los himnos en la
edicion mayor con musica. Para las personas que no entiendan de notas asi
como para las pequeflas congregaciones del campo que carezcan de recursos
musicales, 1a presente edicion es ventajosa por su pequefio tamafio y su reducido
precio (Himnario Evangélico 1893).

El hecho es que no solo se omiten los cantos llanos, sino ademas se agregan otros tres himnos
que no figuran en la ediciéon con musica de 1891%. En 1898 comenzaron a publicarse folletos
con textos de nuevos himnos (El Heraldo Evangélico 1898, 858; El Heraldo Evangélico 1899a,
1289; El Heraldo Evangélico 1900b, 1813)* y en 1899 aparecié una nueva edicion del himnario
deletra, con 80 himnos nuevos como suplemento y 20 himnos suprimidos de la edicion anterior
debido a su poco uso (El Heraldo Evangélico 1899b, 1623; El Heraldo Evangélico 1900a, 1675)%.
A esto debe afnadirse la circulacién de otros himnarios en la misma década. Por un lado, una
nueva coleccidn de letra y musica publicada por la Sociedad Americana de Tratados en 1893,

25. “Al cansado peregrino” (N°257), “Ya no he gloriarme jamas” (N°258) y un nuevo himno de temperancia de Delfina
Hidalgo, “Sed bienvenido a nuestro lado” (N°259).

26. No he tenido acceso hasta ahora a estos folletos.

27.No he tenido acceso hasta ahora a estas nuevas ediciones del himnario para estudiar tanto los himnos agregados como
los suprimidos.
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llamada EI Himnario Evangélico para uso de todas las iglesias y con un total de 335 piezas. Y
por el otro lado, el mencionado himnario metodista de H. G. Jackson del que comenzaron a
publicarse ediciones chilenas a partir de 1895, y al que algunas congregaciones presbiterianas
comenzaron a preferir (Guerra Rojas 2009, 13; Guerra Rojas 2011, 46-47). Pero quizas el golpe
de gracia para el HE lleg6 en 1914 con la publicacion de EI Nuevo Himnario Evangélico para
el uso de las iglesias evangélicas de habla espanola en todo el mundo de la Sociedad Americana
de Tratados, coleccion que alcanz6 difusion mundial entre los evangélicos hispanohablantes.
De este modo, en una ediciéon de letra de el HE publicada en 1924 aparecen 330 himnos, de
los cuales los primeros 256 corresponden parcialmente a los 256 de la edicion original de el
HE, con 26 himnos eliminados y sustituidos por otros, pero el cambio fundamental es que las
referencias a tonadas ya no corresponden solo a la edicion original con musica de el HE, sino
en su mayoria a aquellos himnarios de 1893 y 1914 publicados por la Sociedad Americana de
Tratados.

Con los afios, el destino de las tonadas compuestas por Allis, por Delfina Hidalgo y por Boomer
ha sido disimil. La tonada de Allis, hasta donde sé, jamas ha vuelto a aparecer publicada en
ningun otro himnario local o extranjero. Once de las tonadas de Boomer aparecidas en el
HE se publicaron nuevamente en El Himnario para el uso de las iglesias evangélicas de habla
castellana en todo el mundo (EH) (1931), editado también por la Sociedad Americana de
Tratados en 1931. Boomer dirigi6 esta coleccidn, lo cual le permitio rescatar esas once piezas,
mas tres tonadas nuevas escritas para otros himnos (McConnell 1963, 144)%, y ademds
recogio el “Himno a la Temperancia” de Hidalgo. En el Himnario de la Iglesia Presbiteriana
de Chile (HP) (1999), vigente hoy en Chile, se conservan nueve de las tonadas de Boomer
publicadas originalmente en el HE y republicadas en EH, casi todas asociadas a los mismos
himnos: “Antorcha” (HP N°107), “Auxilio” (HP N°288), “Bethlehem” (rebautizada como
“Belén”, HP N°46), “Crucifixion” (HP N°71), “Laudes” (HP N°24), “Memoria de Cristo” (HP
N°145), “Mercedes” (HP N°6), “Triunfo” (HP N°81) y “Venida” (HP N°198). Sin embargo,
la pieza de Hidalgo no aparece en HP.

Quizés la tonada de Allis haya perdido rapidamente vigencia debido a su asociacion con un
himno que también la ha perdido (ya no aparece en la edicion de letra de el HE en 1924),
al menos entre los evangélicos afiliados a la Iglesia Presbiteriana de Chile®. Similar puede
ser el caso de la pieza de Hidalgo, vinculada con una estrategia de accion social, la difusion
de la temperancia, que ya tampoco tiene la importancia o relevancia de fines del siglo XIX
y comienzos del XX. En cambio, respecto al caso de las piezas de Boomer, si bien el hecho
que el papel de este misionero como director de la compilaciéon de EH en 1931 le brind6
una oportunidad para rescatar, difundir y asi hacer perdurar gran parte de sus tonadas®, se
puede inferir que ademas se ha reconocido ticitamente su calidad en tanto “melodias bien
determinadas”, como he expuesto anteriormente. De este modo, parece que la comision de el
HE en 1891 no estuvo descaminada al considerarlas de “un orden mds elevado”.

28. Se trata de dos tonadas alternativas para la Doxologia menor (“Gloria sea al Padre”) y otra para una version en
castellano del Sanctus sin Benedictus.

29. Existen otras congregaciones presbiterianas aparte de la Iglesia Presbiteriana de Chile, sin contar el resto de
denominaciones evangélicas presentes en el pais. Por ejemplo, en el caso de la ediciéon con musica del Himnario de la
Iglesia Evangélica Pentecostal (2004), aparece el himno “De aquel que obré mi redencion”, pero con una tonada diferente.

30. Recordemos que Boomer fallecié en 1930 y no alcanzé a ver la publicacion de EH al afio siguiente. A menos que
aparezcan antecedentes que lo corroboren, no sabemos si habra sido su voluntad que se publicaran sus tonadas, o tal vez
haya sido un homenaje péstumo del resto de la comision encargada de la publicacion de EH.
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Editado por William Wilberforce Rand. Nueva York: Sociedad Americana de Tratados.

Hymns Ancient and Modern For Use in the Services of the Church. 1861. Editado por William
Henry Monk. Londres: Novello.

Salterio espanol o version parafrastica de los Salmos de David. 1800. Escrito y editado por
Pablo de Olavide y Jauregui. Madrid: Imprenta de José Doblado. Edicion de letra.

Salterio y Arpa, Himnario para las Familias y Escuelas. 1886. Madrid: Imprenta de José
Cruzado.

C. Publicaciones periodicas

El Heraldo. 1890, mayo 29, XIX /654 edicion.
—. 1891, julio 23, XX /689 edicién.
———. 1892a, febrero 4, XX1/703 edicion.
——. 1892b, mayo 12, XX1/710 edicioén.
———. 1893a, XXI1/727 edicién.

—. 1893b, XXI1/728 edicién.

——. 1893c¢, XXII/734 edicion.

——. 1893d, julio 6, XXII/740 edicion.
———. 1894, XXI1I1/778 edicion.

El Heraldo Evangélico. 1896, julio 22, XXV/845 edicion.
——. 1897, XXVI1/918 edicion.

——. 1898, XXVII/922 edicién.

——. 1899a, XXVIII/976 edicion.

——. 1899b, XX VIII/1021 edicién.

———. 19004, febrero 7, XXI1X/1030 edicion.
——.1900b, julio 11, XXIX /1052 edicion.

La Alianza Evangélica. 1880a, junio 1, XI1/126 edicién.
———. 1880b, julio 1, XI/127 edicion.
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La Piedra. 1873, 45 edicion.

The Record. 1882a, XI/131 edicion.

———. 1882b, julio 1, XI/128 edicion.
——. 1883, octubre 5, XII/155 edicion.
———. 1884, mayo 13, XIII/169 edicion.
——. 1885, XIV/202 edicion.

——. 1887, noviembre 3, XVI/259 edicion.
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Acta de premiacion del IX Premio
Latinoamericano de Musicologia
“Samuel Claro Valdés” 2014

En Santiago de Chile, a 10 de octubre de 2014, reunido el jurado del IX Premio Latinoamericano
de Musicologia “Samuel Claro Valdés”, integrado por Ramoén Pelinski (Espafia), presidente del
jurado; Luis Merino (Universidad de Chile); y Daniel Party (Pontificia Universidad Catélica
de Chile); acordd, por unanimidad, otorgar el premio al texto titulado “Una retérica de la
inmediatez: los Diarios de Gerardo Gandini”, que bajo el seudonimo de Samuel Pepys presento
Pablo Fessel.

El jurado estima que, junto con revelar un nivel de madurez importante en cuanto a reflexion
y lenguaje musicoldgico, este trabajo cumple con los objetivos que se plantea: a partir del
andlisis de los Diarios de Gerardo Gandini, demuestra que estos dan cuenta de una poética
intertextual y de problemas estéticos que ponen en cuestion, entre otras cosas, la adscripcion
de género implicada en los titulos. Utiliza con sentido hermenéutico el andlisis musical y se
apoya en una amplia bibliografia, no solo circunscrita a su objeto de estudio, sino también al
marco tebrico y estilistico.

Ademads, el jurado ha acordado, también por unanimidad, otorgar dos menciones honrosas
a los trabajos siguientes: “El cuatro venezolano: continuidad y evoluciéon con respecto a la
guitarra renacentista”, que bajo el pseudéonimo de Teclayvihuela present6 Oscar Battaglini
Suniaga; y “Entre catedrales y parroquias: un fragmento olvidado de la memoria sonora en
el México del siglo XIX”, que bajo el pseudonimo de Gustavo Rosas present6 John G. Lazos.
En ambos trabajos, el jurado observa un trabajo de fuentes riguroso y una amplia vision
histérico-analitica.

En esta version del premio, fueron recibidos trece trabajos de investigadores residentes en
Argentina, Brasil, Colombia, Cuba, Espafa, Estados Unidos, Guatemala, México y Venezuela,
lo que denota el interés que el premio continta generando entre investigadores de diversas
latitudes.

Ramon Pelinski
Luis Merino
Daniel Party
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Una retorica de la inmediatez: los Diarios de Gerardo Gandini

Pablo Fessel
CONICET
Universidad de Buenos Aires

pablofessel@yahoo.com

Resumen

Gerardo Gandini (1936-2013) desarrolld desde fines de los afios 60 una poética musical
basada en la disponibilidad estética de los materiales provistos por la historia de la musica
occidental. La reinterpretacion de materiales procedentes de diferentes contextos historicos
estableci6 la obra de Gandini como un complejo entramado intertextual. La disponibilidad
se extendio también a los géneros, musicales y artisticos en general. Los Diarios proyectan el
diario literario y el ciclo de piezas, conjugando imaginarios musicales, literarios y pictoricos.
El trabajo estudia los Diarios de Gerardo Gandini con la atencién puesta en a) los aspectos
empiricos relacionados con la datacion e integracion de las obras; b) las formas en que se
plasma compositivamente su poética intertextual, para lo cual se examinan en detalle dos

“

piezas, “.. pajaro profeta” (Diario III) y “Fontana: modelo” (Diario IV); ¢) los problemas
estéticos que pone en cuestion la adscripcion de género implicada tanto en el titulo como en
las condiciones de produccién y de circulacion de estas piezas; y por ultimo, d) diferentes

capas de sentido que resultan de estos ultimos aspectos.

Palabras claves: Gerardo Gandini, diarios musicales, intertextualidad, misica contemporanea
argentina.

Abstract

Gerardo Gandini (1936-2013) developed since the late 60s a musical poetics which main
attribute rests on the aesthetical availability of the materials provided by the history of
Western music. The reinterpretation of materials coming from different historical contexts
shaped Gandini’s work as a complex intertextual framework. The availability principle was
also extended to all kinds of aesthetic genres. His Diaries project the literary diary and the
cycle of pieces, intertwining musical, literary and pictorial imaginaries. The article studies the
Diaries by Gandini with the focus posed on: a) empirical aspects related to dating and work’s
constitution problems; b) the ways his intertextual poetics assume compositional shape —to
that end two pieces, “... pajaro profeta (I)” (Diary III) and “Fontana: modelo” (Diary IV), are
thoroughly analyzed; ¢) the aesthetical problems that poses the genre adscription, implied
in the works’ title as well as in the production and reception conditions of these pieces; and
finally, d) several layers of meaning resulting from these aspects.

Keywords: Gerardo Gandini, Musical Diaries, Intertextuality, Argentine Contemporary Music.
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Introducciont

En la poética musical de Gerardo Gandini se observa, hacia finales de los anos 60, un
desplazamiento en el foco de la composicion del material a la sintaxis (Camps 1983, 12)2.
Ese desplazamiento da origen por su parte a una variedad de procedimientos de apropiacion
en los cuales la cita (velada o reconocible en mayor o menor medida) adquiere un estatuto
estructurante de la composicion (Ortiz 1984). Las apropiaciones establecen una condicion
metamusical de 1a obra de Gandini. Su idea de que la musica es autorreferencial® no supone
una negacion de la semanticidad musical, sino que alude a su naturaleza intertextual: Gandini
entendia la composicion como resultado de una conversaciéon de las diferentes musicas
en un “museo sonoro imaginario”. Esa posicién asume la disponibilidad de los materiales
musicales elaborados a lo largo de la historia. Su poética articula de este modo una adscripcion
a la contemporaneidad estética con la plasmacion compositiva de una historia personal de
recepcion.

El desplazamiento del nucleo estético de la composicion al plano de la sintaxis no se limito
en la musica de Gandini al didlogo de los materiales, sino que se extendi6 también a otros
medios artisticos. En sus obras pueden identificarse materiales, procedimientos y categorias
eminentemente musicales, junto con otros que evocan imaginarios de la literatura y la plastica*.
El imaginario literario tiene una realizacion singular en la idea de los Diarios. Agrupados en
seis ciclos, los Diarios comprenden un conjunto de piezas compuestas entre 1960 y 1998.
Los primeros cinco ciclos corresponden a piezas para piano: Diarios I-I11. 36 Preludios fue
compuesto entre 1960 y 1987. Gandini vuelve sobre el género con el Diario IV, compuesto
entre 1987 y 1991, y el Diario IV: Verano 94/95. El Diario VI, por tltimo, compuesto entre
1996 y 1998, contiene versiones para orquesta de piezas originalmente compuestas para
piano®.

El estudio de los Diarios confronta una diversidad de problemas. El primero se relaciona con
aspectos genéticos y empiricos en general, tales como las dificultades para determinar la
constitucion misma de las obras, su ordenamiento en ciclos, la fijaciéon de variantes en los
manuscritos, entre otros. El segundo concierne a la caracterizacion de estas obras en términos
de género, para lo cual parece conveniente revisar las categorias relativas al género ‘diario’
formuladas por la teoria literaria, para considerar su adecuacion y pertinencia en este contexto.
El tercero se relaciona con los aspectos estructurales, inmanentes, sobre los cuales descansa
esta adscripcion de género. Estos aspectos se vinculan por su parte con las particularidades
con que se plasma compositivamente la poética intertextual de Gandini. Por altimo, estas

1. Las investigaciones que llevaron a escribir este trabajo contaron con financiamiento de CONICET (PIP 0254) y
Foncyt (PICT 2008-0707). Versiones previas fueron presentadas en la conferencia Beyond the Centres: Musical Avant-
Gardes since 1950 (Thessaloniki, 2010) y el 19no. Congreso de la Sociedad Internacional de Musicologia (Roma, 2012).
Agradecezco a Ernesto Larcade y Amalia Chavarri, quienes pusieron a mi disposicion los manuscritos conservados en el
Archivo de la editorial Melos.

2. Monjeau (2008, 140) interpreta esa reformulacién como una de las respuestas que se dieron en Argentina a la crisis
del concepto modernista de material musical, entendido como sujeto de una continua evolucién.

3. “La musica siempre habla de si misma”, escribi6 Gandini en 1984.

4. Sobre las relaciones de la obra de Gandini con la literatura, centradas en La ciudad ausente (1994); (cf. Corrado 2002;
Vinelli 2007; Gianera 2008).

5. Gandini consider¢ en diferentes momentos la posibilidad de incluir otras piezas entre los diarios, como Diarios VI, VII
y VIII. Cf. el apartado siguiente.
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obras ponen en cuestion conceptos centrales de 1a modernidad estética, tales como la nocion
de obra de arte, la relacion entre lo estético y lo documental, entre otros.

Los Diarios. Corpus, agrupamiento y fuentes

La constituciéon misma de los Diarios como corpus no estd exenta de dificultades. Su
composicion a lo largo de un periodo que atraviesa cuatro décadas dio lugar a revisiones que
afectan no so6lo la materia de algunas de las piezas consideradas individualmente sino también
su denominacion, su agrupamiento y disposicion en los ciclos, y su misma enumeracion.
Al tratarse, con la excepcion del Diario VI para orquesta, de una obra inédita, no es posible
establecer su constitucion sin hacer referencia a las variantes y a las fuentes documentales que
las acreditan (que incluyen manuscritos, programas de concierto, correspondencia, catilogos
y fuentes sonoras).

Los manuscritos se encuentran repartidos entre el Archivo de la Editorial Melos (en adelante
AEM) y el Fondo Gerardo Gandini de la Biblioteca Nacional de Argentina, ambos en Buenos
Aires. Una copia del autégrafo de los Diarios I-IV, conservado en el AEM, los separa en dos
carpetas. La primera, bajo la denominacion de Diario 1960-87: 36 Preludios, incluye treinta y
seis piezas, algunas de ellas duplicadas con variantes, ordenadas en tres “Cuadernos”.

El Cuaderno 1 (posteriormente denominado Diario ) contiene las piezas: 1. “Coro”; 2. “Plantas
carnivoras”; 3. “De Don Juan”; 4. “Un comienzo”; 5. “Superposicion con polarizacion del re
bemol”; 6. “Continuacién probable”®; 7. “Tres voces”; 8. “Op. 25 (1)”; 9. “Organum”; 10. “Para
piano jazz music” 7; 11. “Relectura de hecha sombra y altura (I)”; y 12. “Op. 25 (1I)”.

El Cuaderno 2 (Diario II) contiene las piezas: 13. “Pasos en la nieve”; 14. “Impromptu”; 15.
“Le coq nell boschetto [1]7; 16. “Relectura de hecha sombra y altura [11]”; 17. “Mdsica buena de
“Buster Keaton””; 18. “Fugevolle”; 19. “Willie Loman”; 20. “Rsch (I)” 8; 21. “Fragmento breve”;
22. “Una linea”; 23. “Minimal quechua”; 24. “Para “piano jazz music” I1”.

Por tltimo, el Cuaderno 3 (Diario I1T) contiene las piezas: 25. “Pjaro profeta [1]” °; 26. “Ballata
da Perugia”; 27. “Arabesco (Rsch)”; 28. “Nostalgia de nostalgias”; 29 [36] '°. “P4jaro profeta
[11]7; 30 [29]. “Au Clair de la Lune” '%; 31 [30]. “Le coq nell boschetto (I1)”; 32 [31]. “Mazurca
de Tarrega”; 33 [32]. “Grave”; 34 [33]. “Ofelia”; 35 [34]. “Tanka”; 36 [35]. “Sombras”; [36]
“Pajaro profeta [Escena en los campos].”

6. Denominada “Probable continuacion” en la portada del manuscrito y en el programa de mano de la Retrospectiva 1959-
2005, correspondiente al concierto del 21 de mayo. Cf. la nota 15.

7. Denominada “Para piano jazz music (1)” en la portada del manuscrito y en el programa de la Retrospectiva 1959-2005,
correspondiente al concierto del 21 de mayo.

8. Sin nimero en el programa de mano de la Retrospectiva.
9. Ntmero tachado en lapiz, y reintroducido en el programa de mano de la Retrospectiva.

10. Modificada la numeracion en la portada del manuscrito y en el programa de la Retrospectiva, como consecuencia de
la reubicacion de “Pdjaro profeta II” como pieza final del ciclo, con la denominacion “Pajaro profeta (I) [Escena en los
campos]”.

11. Denominada “Clair de Lune” en la portada del manuscrito y en el programa de la Retrospectiva.
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Figura 1: Diarios I-ll. Portada (AEM)

Algunas de las piezas de los Diarios I-III fueron estrenadas por Gandini en Barcelona el 25
de abril de 1988. El conjunto completo fue estrenado el 27 de junio de ese mismo afio en el

Instituto Goethe de Buenos Aires'?.

Una segunda carpeta agrupa otras ocho piezas bajo la denominacién Diario IV (1987-91).
Estas piezas son: 1. “Pierrot en el desierto”; 2. “Fontana: arabescos”; 3. “In Memoriam Morton
Feldman”; 4. “Luna”; 5. “Frontispice” (posteriormente excluida); 6. “A, vous dirai-je, maman”;

12. Existen dos registros de estos Diarios: uno parcial, en el CD Gerardo Gandini. Antologia personal (Gandini 1995a) y

otro completo, realizado diez afios més tarde, que permanece inédito (Gandini 2005).
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6. (sic) “Fontana: modelo” '3; 8 *. “Soft voices (de La menor)”. El Diario IV fue estrenado en
el Instituto Goethe de Buenos Aires el 19 de agosto de 1991 *°.

En la Antologia se encuentra también un registro del Diario IV: Verano 94/95, que incluye
las siguientes piezas: 1. “En forma de espera”; 2. “Vuelo”; 3. “Una cancién escondida”; 4. “In
memoriam Tomads Tichauer”. El Diario IV: Verano 94/95 fue estrenado el 8 de mayo de 1995
en el Instituto Goethe de Buenos Aires.

Vacilaciones semejantes respecto de la denominacion de las piezas, su disposicion interna y su
inclusion dentro de uno u otro de los ciclos se muestran en una serie de proyectos de Diarios
concebidos para otras formaciones instrumentales.

El 26 de agosto de 1997 el ensamble La Sinfonietta, dirigido por Gandini, estren6 en Buenos
Aires tres nimeros de un Diario VI (1996-97) para conjunto de cdmara: 1. “Sobre un canto
de Luigi Nono”, para piano, clarinete, dos violines, dos violas y tam tam; 2. “Pessoa. Tres
fragmentos”, para voz, piano y clarinete; y 3. “Adagissimo (In memoriam T. T.)”, para septeto
de cuerdas, clarinete y piano '°.

En 1998 Gandini compuso un diario para orquesta (al que designo con el mismo niimero que
el anterior), que incluye las piezas 1. “Berceuse”; 2. “In Memoriam”'” y 3. “Transfiguracion del
Rondé en La menor de Mozart”. Este nuevo Diario VI: Tres piezas para orquesta fue estrenado
en Buenos Aires el 7 de octubre de ese mismo afio por la Orquesta Sinfénica Nacional
(Argentina) con la direccion del propio Gandini.

Un autoégrafo de Princeton Memories para dos sopranos y piano, compuesta en 1988 y estrenada
en 1999, revela que la obra fue en algin momento concebida como primer numero de un
Diario VIT*.

Dos cartas escritas en 2002 exponen el proyecto de un Diario para piano y percusion?’.
Denominado alternativamente Diario VII (1966-2002) y Diario VIII, estaria constituido en
una primera version por las piezas: 1. “Escuchando Pierrot chez Mme. Ocampo” (1992);
2. “Acordes errantes 17; 3. “El adids” (1966); 3 (sic). “Acordes errantes 117; 4. “Con el mazo
dando” (2002). En la version “definitiva” el orden de las dos primeras se invierte y como

13. Denominada “Fontana” en el programa de mano de la Retrospectiva.
14. Escrito en nimeros romanos y tachado el Gltimo (VIII), evidentemente por la exclusion de “Frontispice”.

15. El programa incluy6 las ocho piezas de la carpeta del AEM, con el agregado de la pieza “Gold Berg”, ubicada entre
las piezas nos. 6 y 7. “Fontana: modelo” y “Soft voices” fueron registradas por el propio compositor en la Antologia,
donde aparecen incluidas como piezas de los Diarios I, II, I1I (1960/91). Un agrupamiento similar de las piezas, que de
alguna manera cancela el Diario IV, se encuentra en Lambertini (1999; 2008). En mayo de 2005, en el contexto de una
retrospectiva que tuvo lugar en la Asociacion Cultural Pestalozzi de Buenos Aires, Gandini interpretd el Diario 1960-87,
y las piezas no. 1, 3, 4, 6, 7 y 8 del Diario IV (1987-91) con el agregado de “Pieza en forma de espera”. Estas piezas se
presentan en el programa de mano como “seleccién”.

16. “Adagissimo” se habia estrenado como obra independiente el afio anterior, con el nombre Im Memoriam Tomds
Tichauer. Estas piezas se establecerian mas adelante como obras auténomas.

17. Denominada “Elegia” en el programa de mano de un concierto realizado en el Teatro Colén de Buenos Aires el 13 de
noviembre de 2003, constituye una rescritura del no. 4 de Diario IV: Verano 94/95, y de “Adagissimo”.

18. El manuscrito (FGG 011.1-38/1-3) estd reproducido en Gandini 2014.

19. Cf. FGG 05.1-44/1 y FGG 05.1-38/1. Sobre la clasificacion de los documentos del FGG, cf. Fessel 2014.
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tercera pieza Gandini incluy6 Ecos de viejos ritos (1984/2002), rescritura de Viejos ritos para
percusion de 1984. La composicion, que incluia obras autébnomas estrenadas previamente,
finalmente no se concreto.

Por ultimo, en 2008, como encargo de la Sociedad General de Autores y Editores (Espafia)
que le otorgo el VIII Premio iberoamericano “Tomas Luis de Victoria”, Gandini compuso un
Diario VIII para piano, que fue estrenado con ese nombre el 30 de octubre de ese mismo afio
en Madrid, pero al que mas adelante renomin6 como Sonata VIII*.

Se puede ver asi que desde la formulacion del género hacia 1987 (Torres 1989, 29), Gandini
lo revisit6 periddicamente, amplidndolo desde su constitucion inicial como publicacion de
esbozos y rescrituras de masica para piano, a la reunién y/o revision de obras previas para
conjuntos instrumentales mas amplios y variados, incluida la orquesta. Las discordancias
en el agrupamiento y denominacién de los ciclos, por diversas que sean sus motivaciones,
adquieren un sentido especial en el marco de la particular condicion de los Diarios como
género; una condicion que se manifiesta en lo estético, como idea de una obra abierta, y en su
génesis, como una obra continuamente reescrita, reordenada y extendida.

El problema del género

Do#3, la primera nota que se toca en “Coro”, una pieza breve y despojada que abre el Diario
I, en rigor, no suena?’. La accion de la tecla simplemente separa el apagador de la cuerda.
Ofrece asi un espacio de resonancia para el cluster que se articula un instante mas tarde como
acciaccatura: una sonoridad breve, que se articula en pppp y un instante después se apaga, para
dejar oir su resonancia, que subsiste.

? '.;
I |
D14 ;
I -
A‘## - | ,&,55#?#-9-—
e

Figura 2: Diario |, “Coro” (c. 1, fragmento). AEM.

Esa dialéctica entre lo articulado y la resonancia, tal como se plantea al comienzo mismo de la
pieza, puede interpretarse como metonimia de una dialéctica mas amplia que se despliega en
los Diarios, entre lo propio y lo ajeno, entre diferentes obras, y entre dos ambitos: lo estético
—la obra musical entendida como objeto autosuficiente— y lo documental; una remisiéon que
se proyecta desde lo estético hacia la figura de un sujeto, el propio compositor, al cual la
denominacion de Diarios, que se abren con “Coro”, invoca.

20. En algunas fuentes Sonata VIII (Diario 2008). Cf. FGG 011.1-201/1-7.

21. Para la indicacion de la posicion registral, el no. 4 refiere al do central y su octava inmediata superior.
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El diario literario se presenta como un género documental: su enunciacion se basa en la
apariencia de una exposicion inmediata, desprovista de los mecanismos retoricos propios
de la construccion literaria. Se plantea, en tal sentido, una dialéctica entre autenticidad y
construccion??. Con esa inmediatez se asocia una segunda ficcion: su pretendida privacidad. A
diferencia de géneros publicos, dirigidos a un lector an6nimo, el diario se pretende un género
ajeno a la circulacién social de la literatura, o que la experimenta como un hecho a posteriori
que no condiciona su escritura®.

Ese desplazamiento de la escritura, de lo estético a lo documental, con las consiguientes
ilusiones de transparencia y verdad que se forman en el orden de la génesis, tiene su correlato
en un desplazamiento analogo de la posicion del receptor, de la contemplacion kantiana a una
posicion similar a la del voyeur. “Una de las principales funciones (sociales) de un dietario o
diario —escribe Susan Sontag— consiste justamente en la lectura furtiva de otras personas, la
gente [...] sobre la que se ha sido cruelmente sincera solo en el diario” (Sontag 2011, 164).

La atribucion de género de los Diarios tensiona la condiciéon elusiva de la representacion
musical, porque le impone un referente preciso (un yo musical, correlato fictivo de un yo
empirico)?*. La pregunta a plantearse, con relacion a los Diarios, es si puede imaginarse en
el ambito de lo musical un género asociable a narraciones tales como la autobiografia, las
memorias, los diarios y la correspondencia, ligadas a la construcciéon de un yo, sin caer por
ello en un subjetivismo ingenuo.

La idea de Girard (1996, 36) de que el diario realiza una forma de descarga se evidencia en los
Diarios de Gandini en piezas como “Un comienzo”, o “Probable continuacion”, caracterizables
por una cierta inmediatez, una condicion tentativa que se refleja en la misma denominacion.
La inmediatez puede proponerse asi como una de las categorias de lo documental en el medio
de la musica instrumental. Desde ya, ésta constituye uno de los dispositivos retoricos del
género “diario”; forma parte de sus elementos ilusorios®.

De acuerdo con de Man —escribe Nora Catelli (1991, 16)—,

lo autobiografico revela al sujeto tan s6lo como retoérica, como una figura, una
emergencia de la postulacién de identidad entre dos sujetos: un autor que es una
firma, y que se declara a su vez (en tanto que narrador y segundo sujeto) objeto
de su propia comprension?.

22. Cf. Blanchot 1996; Catelli 1991.

23. El lector implicito al que se adecuan registro de enunciacion y ethos discursivo, para decirlo en términos de la teoria
de la recepcion estética, es distinto del de otros géneros literarios. Es distinto también el pacto de lectura, que presupone
una identidad entre yo empirico y yo poético, asi como ideas de autenticidad e inmediatez.

24. Sobre el concepto de ‘yo musical’, cf. Adorno 1999, 46.

25. Como lo muestran tanto el anilisis musical como el estudio de los manuscritos, las piezas de los Diarios estan
cuidadosamente compuestas y corregidas una vez mas antes de su presentacion publica. La misma escritura musical
representa una forma de mediacion. La conviccion con que muchos compositores practican y recomiendan el copiado
manuscrito de la partitura da cuenta de la interioridad de la escritura al procedimiento compositivo. Cf. por ejemplo
(Mariano Etkin 1999).

26. La referencia es a De Man 1984.

141



Fessel. "Una retérica de la inmediatez: los Diarios de Gerardo Gandini”. Resonancias 19 (35): 135-156.

Una primera operacion retérica de Gandini es la proyeccion al género ‘diario’ de un conjunto
de piezas constituido a posteriori de versiones ‘ficcionales’ previas?’. Gandini conforma los
Diarios como artificio. Ya Demetrio, en su polémica con Artenon, advertia del artificio de la
epistola, “escondido tras la aparente espontaneidad” (Demetrio en Barrenechea 1990, 56).
“El diario es un banco de pruebas, un ejercicio que permite al poeta la gestacion de su obra”,
escribe Beatrice Didier (1996, 43) y agrega: “el diario es un texto que genera otros textos”
(1996, 46). Se produce una inversion en el caso de Gandini: son otras musicas —entre ellas su
musica anterior— las que “generan” los Diarios.

“Todo puede convertirse en diario” —escribe Didier (1996, 39)— “fragmentos, borradores de
textos en gestacion; a fin de cuentas, casi todo”. “Diario —escribe Gandini (1995b, 7)— retine
fragmentos, anotaciones, esbozos, relecturas, comentarios reunidos desde 1958 y casi en los
comienzos de mi actividad como compositor”. Los Diarios incluyen reescrituras de obras
propias anteriores, musica para teatro, reinterpretaciones de obras ajenas, y unas pocas piezas
fragmentarias y auténomas.

“Un diario intimo (...) es, por definicion, alusivo. Lo implicito ocupa en él un lugar enorme” —
escribe Philip Lejeune (1994, 71). Entre los elementos implicitos en las piezas que conforman
los Diarios se encuentra la indicacion del tempo. En piezas como “Un comienzo” el tempo no
estd fijado, ni hay tampoco indicaciones métricas. Las duraciones adquieren un valor relativo
dado tanto por la jerarquia de las notas como por su espaciamiento en la partitura. El tiempo no
mensurado se vuelve asi una condicion para el desenvolvimiento timbrico de los materiales?.
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Figura 3: Diario |, “Un comienzo” (c. 1, fragmento) AEM.

Una de las “libertades” del diario (Blanchot 1996) es, en el caso de Gandini, la de lo inacabado.
No son pocas las piezas que parecen terminar sin concluir. Hay una consistencia entre la
condicion abierta, como inconclusa, de algunas piezas y esa misma condicion en el orden del
género. A diferencia de las memorias, o la autobiografia, que pueden tener una conclusion

27. Hay dos momentos de gestacion de los Diarios, que corresponden a series distintas. Uno es el de la composicion
de las piezas. Este momento es multiple y elusivo a la cronologia. El otro corresponde a la conformacion del ciclo y la
postulacion de un género, lo que puede ser fechado hacia 1987.

28. Mariano Etkin et al. (2001, 42) interpretan elementos tales como la ausencia de barras de compas y de valores precisos
de duracion asi como de indicaciones de tempo en obras como Lunario Sentimental y Eusebius, como expresiones de una
gestualidad derivada de la practica improvisatoria habitual en Gandini.
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cuando se alcanza esa “comprension general” de la que habla Misch (1957), el diario tiene
fin mas bien como interrupcion. Entre los géneros representativos acaso el diario sea aquel
en el cual lo real —entendido como lo exterior a la escritura misma- interviene en forma mas
directa, no so6lo en términos de contenido, sino en un nivel formal: el principio de sucesion es
exterior a la escritura, y del mismo modo lo es su finalizacion?.

El diario intimo es un género paradojico [...]J; nacido para ocupar esa delgada
franja que separa a la escritura de la obra, no ha dejado sin embargo de
constituirse muy rapidamente, bajo la presion de la historia y la sociedad, en
[un] género plenamente literario: la paradoja del diario intimo es precisamente
[1a de] ser un género; como género, une lo mas social (nada mas social que una
obra publicada) con lo mds individual (puesto que en él todas las formas de la
obra son rechazadas) (Barthes 2002, 155).

Esa paradoja permite entender algunos rasgos —tales como las alusiones historicas implicadas
en la denominacion de “36 Preludios”, o 1a inclusion de fragmentos inacabados y de condicion
tentativa (“Probable continuacion”)— como vacilaciones dentro de ese espacio tenso entre la
composicion y 1a obra.

A partir de 1984 una serie de obras de Gandini surgen como reelaboraciones de piezas de
Robert Schumann. Eusebius para orquesta (1984-85) se compone de cinco nocturnos basados
en el no. 14 de las Davidsbiindlertinze op. 6. Los cuatro primeros ofrecen distintas selecciones
de las notas de la pieza de Schumann, las cuales se mantienen en su disposiciéon original,
pero se ven modificadas en su duracion, modo de articulacion y dindmica. De este modo
“se crean superposiciones, polifonias y relaciones armodnicas completamente ausentes en
Schumann” (Monjeau 2008, 142). El dltimo nocturno resulta de una superposicion de los
cuatro anteriores®.

Con los Diarios las ideas de filtrado y de superposicion no se aplican so6lo al material musical
sino que se extienden a los géneros de diferentes medios artisticos. También a éstos se aplica
la metafora de la disponibilidad estética. Las reelaboraciones de Gandini ponen en juego
una proyeccion de géneros. En los Diarios se proyectan el diario literario y el ciclo de piezas
breves, con atributos similares a los que mostraba en el siglo XIX. Lo fragmentario de las
microformas, su condicion expositiva, la inmediatez de la escritura del diario, su pretendida
condicion documental, son elementos que pertenecen a una misma constelacion estética.

“Para que el diario diga la verdad, pues, es necesario expulsarlo de la literatura” (Pauls 1996,
7). Transparencia y retorica se oponen en el diario literario como verdad y ficcion. El diario
paga el privilegio de un acceso no problematico a la verdad (bajo la figura de la sinceridad)
como un relegamiento en la jerarquia de los géneros. La condicion documental que la estética
decimondnica atribuia a la musica instrumental sélo parece recuperable, tras el objetivismo
del siglo XX, apelando a un género marginal en la jerarquia literaria.

29. Sobre la recepcion implicita de estas obras declardé Gandini: “... se me ocurri6 hacer una obra ... que intenta ser una
especie de diario personal desde los afios ‘60 hasta ahora y que el auditor debiera percibir como si leyera un diario
personal dia a dia y no como si leyera una novela, un cuento o un tratado sobre algo. Pretendo que la percepcion
de esta obra sea similar al modo en que la obra estd pensada, es decir en forma dispersa incluyendo materiales muy
heterogéneos” (Torres 1989, 29).

30. Cf. un anilisis la obra en Monjeau 1991.
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Se conjugan, en esta proyeccion de géneros, imaginarios que toman categorias de la musica,
de la literatura y de la pintura. Algunos de los titulos de las piezas de los Diarios hacen alusion
a los procedimientos de composicion, en algunas ocasiones en términos técnicos (como
en “Superposicion con polarizacion de re bemol”, del Diario I), en otras en un sentido mas
metaférico (como en “Una cancion escondida” del Diario IV: Verano 94/95).

Otras alusiones ponen en juego un imaginario discursivo, ligado a la lectura y a la reescritura.
Ese imaginario se manifiesta caracteristicamente en lo que Gandini denominaba “relecturas”,
una reelaboracion de materiales preexistentes (tanto procedentes de obras propias como
materiales no originales). Estos materiales, extraidos de diferentes tramos de la tradicion
historica, descaracterizados y transpuestos a un contexto nuevo, se vuelven objeto de una
reinterpretacion. Entran, de este modo, en una dialéctica de rememoracion y extranamiento.

Los apartados que siguen exponen dos de las relecturas que realiza Gandini en los Diarios. La
primera se aplica a la pieza “Vogel als prophet” (Pajaro profeta), del ciclo Waldszenen op. 82
para piano de Robert Schumann. La segunda reelabora la pieza “Jeux d’eau a la Villa d’Este”
(Juegos de agua en la Villa de Este) del ciclo Années de pélerinage I1I S.163 para piano de Franz
Liszt.

Vogel als prophet — ... pajaro profeta (1)

Schumann compuso sus Waldszenen en Dresden en el lapso de unos pocos dias entre 1848 y
1849. “Vogel als prophet”, fechada el 6 de enero de 1849, fue la Gltima pieza en ser incluida
en el ciclo que, luego de un prolongado trabajo de revision, publico en septiembre de 18503
La pieza exhibe una caracteristica forma ternaria. A una primera seccion (A) de 18 compases
en Sol menor, que presenta una variante de la forma de Lied, le sigue una especie de trio
central (B) de 6 compases en la tonica mayor y luego una repeticion (A’) tonalmente variada
del A inicial. Gandini basa sus materiales en motivos tomados de la primera seccién. Esta
se caracteriza por la alternancia de una serie de motivos ritmicamente homogéneos, con un
patrén intervélico similar (una apoyatura en la parte fuerte del tiempo que conduce a un
despliegue acordico), y que se distinguen fundamentalmente por la direccionalidad de la
melodia (ascendente, quebrada, o descendente).

Langsam, sehr zart.
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Figura 4: Waldszenen, “Vogel als prophet” (cc. 1-3).

31. Cf. Daverio 2001; Jensen 1984.
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La disposicion de los motivos en las frases da lugar a una linea melddica ondulante y
ritmicamente irregular. Las apoyaturas, jerarquizadas métricamente, destacan las disonancias
que se forman entre esas notas “ajenas a laarmonia” y su acompanamiento. En la construccion
de la linea melddica, en la posicion métricamente jerarquizada de las apoyaturas que escanden
la linea destacando las disonancias, podrian residir los atributos que llevaron a la critica a
caracterizar la pieza como bizarra y enigmatica (Jensen 1984, 83).

“Pajaro profeta (I) [Escena en los campos]” es el ultimo preludio de los Diarios I-III (y uno de
los dos de este ciclo basados en “Vogel als prophet”). El titulo (que alude asimismo al tercer
movimiento de la Sinfonia fantdstica de Berlioz) y el comienzo del preludio hacen explicita
la relacion entre estas piezas: las primeras cuatro notas forman un motivo idéntico desde
el punto de vista de las alturas, el registro y la articulacion, y ligeramente variado desde el
punto de vista ritmico y dindmico, al del comienzo de “Vogel”. La célula motivica que en
“Vogel” funciona como anacrusa, y que se reitera en el tiempo fuerte de c. 1 para resolver la
apoyatura del Do# en el segundo tiempo del compds, es objeto, por parte de Gandini, de un
seccionamiento que elide tanto la repeticion del motivo como la resolucion de la apoyatura®.
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Figura 5: Diario Ill, “...pajaro profeta (1)”, sist. 1. AEM.

El motivo que en “Vogel” se encuentra atravesado por el juego de tensiones tonales® se ve
dispuesto en el preludio en un espacio atonal en el que las alturas, carentes de funcionalidad
armonica, destacan su condicion disonante3!. Hay una disparidad en “...pajaro profeta” entre
el gesto del arpegio, derivado originariamente del despliegue de un acorde subyacente, y un
contenido de disonancia que lo fragmenta y lo asocia al estallido weberniano de la linea.

El temps lisse que caracteriza la pieza desprovee asimismo el material del juego de
ambigiiedades que se establecen entre la métrica lineal (los acentos agogicos) y la estructura

32. En lugar de la reiteracion, Gandini extiende el material con un quintillo de fusas cuyo contenido de altura resulta de
la transposicion (a una séptima menor ascendente) del material inicial, con una permutacion de sus dos primeras notas.
Transposicion y permutacion son dos de las técnicas de derivacion de nuevos materiales a partir del objeto recortado, a
las que Gandini (1991) denomina “proliferacion”.

33. Por ejemplo en notas como el Do#, cuya justificacion armonica no es vertical sino lineal y que en tal sentido
contienen, implicada, su resolucion.

34. El primer motivo aparece repetido con una transposiciéon que suma 4 alturas, y el material que sigue, también
derivado de “Vogel” agrega otras 4, con lo que “...p4jaro” comienza con una colecciéon de doce alturas. La aparicion de la
duodécima nota (La) da comienzo a una breve retrogradacion en la sucesion de alturas.
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métrica global. Las alturas y la configuracion ritmica del material inicial de “....pajaro profeta”
son idénticas a las del motivo de “Vogel”, pero su inserciéon en un contexto atonal y amétrico
supone una profunda transformacion en su naturaleza. Se establece asi una tension entre el

reconocimiento que permite la literalidad del citado y la transformacion del material en la
relectura de Gandini.

El tercer material del preludio (considerando las cesuras como criterio de segmentacion)
posee una configuracion ritmica similar a la del primero (corchea con puntillo, tresillo de fusas
seguido de quintillo de semicorcheas), pero su disefio intervalico se deriva por transposicion
del motivo “descendente” de “Vogel” (ritmicamente idéntico al motivo “ascendente”).
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Figura 6: Diario Ill, “...pajaro profeta (1), s. 1. AEM.

El caracteristico tresillo de fusas de los motivos de “Vogel” da lugar a una compleja estructura
ritmica en “..pdjaro”, de gran cantidad y variedad de valores irregulares que en ocasiones
adquieren autonomia y eliden el distintivo comienzo del material con suapoyatura “disonante”:
quedan entonces solo las fusas, que se despliegan en un material como de figuracion.

Figura 7: Diario Ill, “...pajaro profeta (1), s. 5. AEM.

Lejos de esa remision a la danza que Uhde y Wieland (1988) encuentran en “Vogel”, la
ausencia de una estructura métrica y las cesuras que articulan los diferentes materiales dan
a la textura de “...p4jaro” la apariencia de una improvisacion libre entrecortada. Sin embargo,
cada una de las notas de esa textura puede derivarse de alguno de los motivos de “Vogel”.

35. Cf. final del tercer sistema, final del cuarto y comienzo del quinto sistema.
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Gandini construye sus materiales a partir del recorte de fragmentos motivicos de la pieza, del
entresacado de notas®, o de una sucesion articulada por imbricacion de motivos®.

Figura 8: Diario lll, “...pajaro profeta (1)”, s. 4. AEM.

La cita de “Vogel” exhibe una técnica a la cual Gandini se refiere con la expresion de “objetos
encontrados”: se trata de la eleccion y delimitacion de un elemento musical no propio, que se
convierte en material (Gandini 1991). Al igual que en Duchamp, tan (o tan poco) importante
como el objeto en si es 1a operacion de recorte, y consiguiente descontextualizacion, a la cual
el material se ve sometido.

Jeux d’eau - Fontana modelo

Otra expresion del imaginario pictdrico en los Diarios estd dada por una idea de aumentacion,
de ampliacion de la escala de los materiales musicales. Estos, ‘recortados’ de su contexto
original y descaracterizados, se vuelven capaces de dar lugar por si mismos a una pieza
completa. Este es el caso de “Fontana: modelo”, del Diario IV.

“Jeux d’eau a la Villa d’Este”, compuesta en 1877 durante una de las periodicas estadias de
Liszt en Roma, constituye la cuarta pieza del tercer ciclo de los Années de pélerinage, publicado
con algunas revisiones en 1883. La pieza, singular por su tono (no tiene el caracter de un
canto funebre, como las otras) integra el conjunto por su funcién en el esquema tonal®®, por
un complejo entrelazado de similitudes motivicas®®, asi como por su papel en un entramado
simbolico (vinculado tanto con motivos religiosos* como nacionalistas*!).

La recepcion critica de 1a pieza ha destacado su sonoridad “impresionista”, que se inscribe
en la idea mas general de la dltima produccion de Liszt como anticipatoria de la musica del

36. El contenido de altura del cuarto material de “...pajaro” resulta de una seleccién de notas de los motivos de cc. 3-4
de “Vogel”.

37. Como en el material al comienzo del cuarto sistema (cf. Fig. 8), donde la cuarta nota (Si) funciona a su vez como
primera del grupo de notas 4-7, y la séptima (La) lo hace por su parte como primera del grupo 7-10.

38. Las piezas 4 a 6 conforman una simetria Fa#-La—Fa# que traspone el de las tres primeras Mi—Sol-Mi sobre la
supertonica antes del retorno a Mi en la séptima pieza Cf. el andlisis de Baker 2005.

39. Analizado por Pesce 1990.
40. Cf. Baker 2005, 149-150.
41. Cf. Pesce 1990.
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siglo XX*2. En la recepcion compositiva se destaca, por sobre los elementos emocionales (la
melancolia), simbdlicos (los cipreses como simbolo del duelo), nacionales (1a hipdtesis de una
representacion musical de la corona hiingara) y religiosos, uno evocativo (Leibowitz 1957,
95): la ideacion por parte de Liszt de un topico del agua fluyente. Esa es la serie que liga
“Jeux” de Liszt, con “Jeux d’eau” de Ravel, L'Isle Joyeuse (que cita virtualmente los cc. 44-47 de
“Jeux”) o “Reflets dans I'eau” (Images, Libro I, 1905) de Debussy. Y ese tOpico es también el
objeto de la relectura de “Jeux d’eau” en “Fontana: modelo”.

El comienzo de la pieza revela la fuente de la relectura: el material, un arpegio ascendente
de nueve semicorcheas que despliega un dmbito de mas de dos octavas entre Sib® y Re#°,
remite claramente, por su figuracion, direccionalidad, articulacion y dindmica, al comienzo de
“Jeux”.** Ese material se inserta, al igual que el de “Jeux”, en una textura homogénea, resultado

de una ritmica uniforme.
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Figura 9: Années de pélerinage Ill, “Jeux d’eau”, c. 1.
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Figura 10: Diario IV, “Fontana: modelo”, cc. 1-3. AEM.

La mecanicidad ritmica se ve desdibujada, sin embargo, por un conjunto de elementos. En
primer lugar, Gandini transforma la imbricacién del motivo inicial de “Jeux” en el tiempo
fuerte del compds en una relacion de estricta sucesion. De este modo, tanto la extension
del material inicial (de nueve semicorcheas en un compis de 3/4) como sus expansiones
y contracciones a lo largo de la pieza, producen una métrica irregular. En segundo lugar, la
aparicion aleatoria del pedal produce una alternancia irregular entre sonoridades resonantes
y no resonantes. En tercer lugar, el material sufre un proceso de transformacion minima y
progresiva en el contenido de altura de los sucesivos arpegios que asegura la no repeticion

42. Me refiero sobre todo a trabajos como los de (Leibowitz 1957; Alan Walker 1970; Kabisch 1986; y Forte 1987).

43. Desde el punto de vista de la altura, solo las Gltimas tres notas son idénticas a las del motivo inicial de “Jeux” (sol#-si-
re#), las restantes resultan de extender hacia el grave el principio triddico (en orden descendente: mi-re#-la-fa-re-sib). El
material de “Jeux” pierde asi tanto el elemento de repeticion interior (la segunda mitad de cada tiempo repite a la octava
superior el contenido de altura de la primera) como su condicion acordica tonal.
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de las sonoridades*. Por ultimo, cambios en la direccionalidad del material, en su ubicacion
registral y en su disposicién temporal producen discontinuidades en la textura, de lo cual
resultan cuatro secciones y una coda.

La primera seccion (A, cc. 1-16) cuenta con 19 segmentos del material ascendente (el mismo
nimero que en “Jeux”). La segunda seccion (A’, cc. 16-31) expone el mismo material de A
pero en sentido descendente, y con una condensacion en el proceso de transformaciéon de
alturas que abrevia los segmentos no. 7 y no. 8 de A a uno solo, y que reduce asi el nimero
total de segmentos a 18. La tercera seccion (B, cc. 31-45) mantiene la direccion descendente
y sittia su material dos octavas mas abajo*®. Desde el punto de vista ritmico, B sigue el mismo
dispositivo de expansiones y contracciones del material (un esquema “hiperritmico”) de A,

secc. | no. de notas (semicorcheas) por segmento

A 9 |9 |9 |9 9 9 9 |9 |10 11 12 12 12 12 12 10 |8 |9 9
A 9 9 9 9 9 9 9 10 11 12 12 12 12 12 10 8 9 9
B 9 |19 |9 |9 9 9 9 10 11 12 12 12 12 12 10 |8 |9 9
B’ 9 9 8 10 12 12 12 12 12 11 10 9 9 9 9 9 9 9
coda 8 |7 |6 |5 18

Tabla 1: Esquema hiperritmico de “Fontana: modelo”.

La cuarta seccion (B’, cc. 45-60) reintroduce el ascenso en el despliegue del material, que
se constituye a partir de una retrogradacion rigurosa desde el punto de vista del esquema
hiperritmico aunque no tan rigurosa desde el punto de vista de las transformaciones en el
contenido de altura de las estructuras intervalicas’. Por Gltimo, en la coda (cc. 60-64) el iltimo
material de B’ (a su vez idéntico al primero de B) es objeto de un proceso de contraccion
gradual (de 8 a 5 notas) hasta un ascenso final que atraviesa cinco octavas (superando el
registro agudo de A) y que en su despliegue incluye el segmento inicial de la pieza.

44. La primera presentacion del material (en c. 1) expone el 4mbito miximo dentro del cual se producen estas
modificaciones de color: Sib*-Re#°. Dentro de ese dmbito las modificaciones son siempre de semitono, y usualmente
una sola en cada segmento, excepto cuando se producirian duplicaciones, en cuyo caso Gandini modifica dos alturas
simultdneamente. Las expansiones ritmicas mencionadas implican légicamente la incorporacion de nuevas alturas. El
material alcanza el total cromitico en el segmento no. 11.

45. Una vez més, el primer segmento del material en B expone el ambito mas amplio, que se despliega entre Fa#'y Sib*

46. Empleo el concepto de hiperritmo en el sentido de Imbrie 1973. En una revisiéon posterior de “Fontana”, Gandini
elimina el c. 42 (se encuentra tachado en la partitura) que contiene el final del segmento no. 13 y el comienzo del no. 14.
La eliminacion produce un cambio en el esquema hiperritmico: 1a sucesion 19-18-18-18-5 se convierte en una progresion
19-18-17-18-5. Se produce también una anomalia en la retrogradaciéon de B en B’ que, al incluir el compas eliminado,
ya no es rigurosa. Desde el punto de vista de la métrica, el c. 42 es idéntico al c. 41 (dado que las modificaciones
del segmento no. 13 se producen al comienzo en c. 41 y las del segmento no. 14 al final en c. 43). Una razén para la
eliminacion del compas podria haber sido una transposicion del principio de la transformacioén progresiva al plano de
la métrica: es decir, de la sucesion de segmentos a la sucesion de compases (Hay otro caso similar en c. 25, idéntico a
c. 24; pero en éste hay que considerar la posibilidad de un error en el copiado de una nota, ya que el c. 24 difiere de su
equivalente en “Descripcion de las aguas”, donde no se da la repeticion. Sobre “Descripcion de las aguas”, véase mas
abajo). Se puede suponer que esta revision habria sido realizada poco antes de 1995: algunas de las piezas del Diario IV
fueron registradas en vivo dos ocasiones (cf. Gandini 1995a y 2005). La version revisada de “Fontana: modelo” puede
oirse ya en el registro de 1995.

47. Los segmentos 6 a 9 presentan ligeras variantes respecto de sus equivalentes (13 a 10 en el orden inverso) en B.
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La Tabla no. 2 presenta un esquema formal de la pieza, que resulta de considerar las
discontinuidades que se dan respecto de la direccionalidad melddica de los arpegios, su
ubicacion registral, y 1a disposicion temporal de los materiales.

Seccion | cc. No. de segmentos | Direccionalidad | Registro DISPOSIC“?H de Es.quer'na .
los materiales hiperritmico
1-16
A 19 ascendente agudo A(1-19)
(189 semic.)
A 16-31(180s.) 18 descendente agudo =A(1-19) =A
B 31-45 (.180/168 18 (17 vers. revi- descendente grave B (20-38) —A
s. v. revisada) sada)
B 4560 (180s.) 18 ascendente rave retrogradacion | retrogradacion
: 9 deB(38-20) |deA
coda 60-64 (44s.) 5 ascendente grave- 39 (x5) B
agudo

Tabla 2: Esquema formal de “Fontana: modelo”.

En resumen: cada nueva seccion introduce una variaciéon en un parametro hasta ese momento
constante (sin que por ello dejen de producirse modificaciones en parametros modificados
previamente). Asi, la segunda seccion (A’) introduce un contraste en la direccionalidad; la
tercera (B) en el registro y el contenido de altura de los materiales; y la cuarta (B’) en la
direccionalidad del esquema hiperritmico. De este modo, Gandini extiende el principio de la
transformacion sucesiva y gradual del contenido de altura de los materiales a la disposicion de
los parametros involucrados en la forma, en una suerte de “melodia formal”.

Si el material inicial de “Fontana” estd tomado del motivo inicial de “Jeux” (transformado
en una formacion triddica pero atonal), el principio de la transformacién gradual y la idea
de una “melodia formal” tienen otro origen. “Fontana: modelo” constituye el extracto*® de
la parte solista de la V seccion (letras F a I) del primer movimiento de Paisaje imaginario,
un concierto para piano y orquesta compuesto en 1988 por encargo de la BBC para la Welsh
Symphony Orchestra, y estrenado en Cardiff el 5 de mayo de 1989*. El movimiento se
denomina “Descripcion de las aguas” y estd basado en dos topicos: una representacion del
agua en movimiento, para la cual Gandini emplea materiales derivados de “Jeux”®; y una
representacion del agua en reposo, que se vale de “Farben”, 1a tercera de las Cinco piezas para
orquesta op. 16 de Arnold Schonberg, a 1a cual el propio compositor en su revision de 1949
denomind “Summer Morning by a Lake”..

48. Esto tanto desde un punto de vista musical inmanente como desde el punto de vista genético: su inclusién como pieza
en los Diarios es posterior a la composicion de Paisaje Imaginario (Gerardo Gandini, comunicacion personal, 2010).

49. La parte del piano en las dos piezas es idéntica excepto por un par de notas distintas en cc. 21 y 24 de “Fontana”,
correspondientes a los cc. 69 y 72 de “Descripcion de las aguas”.

50. No so6lo el motivo del c. 1 sino también los de c. 11y c. 136.

51. Cf. una reconstruccion de las denominaciones que recibi6 la pieza en Burkhard 1973, 142.
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Laparte de piano, que da lugar a la pieza del Diario IV, constituye el eje sobre el cual se configura
la textura de esta seccion (cc. 49-113). El Glockenspiel, la celesta, el arpa y el vibrafono por
un lado, los clarinetes por otro lado y por tltimo los violines en divisi despliegan materiales
derivados del motivo de “Jeux” en un canon multiple. Por su parte, los vientos primero y luego
el resto de las cuerdas, conforman a partir de los arpegios del piano una sonoridad estatica.
Cuando el piano concluye la exposicion de “Fontana” el canon de los violines se extiende
todavia unos compases (cc. 116-21), momento en que aparece una cita literal del comienzo
de “Farben” (c. 122, letraJ).

En sintesis: las alturas y la configuracion ritmica del material inicial de “Fontana” son similares
a las del motivo inicial de “Jeux”, pero su alteracion de un elemento figurativo (mas alld de su
funcion retorica) en un elemento motivico, su insercion en un contexto atonal y polimétrico
y su evolucién de acuerdo con un principio schoenbergiano de transformacion progresiva,
producen una reinterpretacion de acuerdo con la cual esa similitud pierde importancia.

El problema del sentido

El entramado intertextual que despliega la obra de Gandini no se integra en una sintesis
apacible. Parte del sentido de esta musica estd dado por una cierta tension entre los elementos
que la conforman. Esa tension atraviesa varios 6rdenes.

Uno es el de la individualidad artistica de 1a obra. El desplazamiento que transfiere el centro
estético de la composicion al plano de la sintaxis obedece a lo que Gandini entiende como
un agotamiento de la etapa de experimentacién y descubrimiento de materiales musicales
nuevos. Se trata, como en la literatura de Jorge Luis Borges en la caracterizacion de Ricardo
Piglia (1993), de una sintaxis de la erudicion. La dialéctica entre los materiales no originales y
los procedimientos de que son objeto en la musica de Gandini establece una tension entre el
reconocimiento y la transformacion.

El museo imaginario que construye esa erudicion historica no es la imagen estatica de una
yuxtaposicion de obras, sino que involucra una dialéctica histérica entre —para plantearlo
en los términos de Carl Dahlhaus (1977)- la condicion de pasado de la mdsica apropiada y
una actualizacion que, selectivamente y bajo la forma de una reinterpretacion, la dispone en
un presente estético. La eleccion de un material no original, el recorte del cual es objeto, la
derivacion de otros materiales a partir de aquél y la reinterpretacion que se produce como
consecuencia de ella, conforman una secuencia de procedimientos que dan lugar a una
musica cuya textura enlaza la rememoracion y la actualizacion. Las “relecturas” de Gandini
suponen una dimension diacronica en la que, si fuera posible, el material apropiado retiene su
contenido histérico a la vez que revela su potencial de futuro. Las relecturas constituyen de
alguna forma reinterpretaciones, formuladas en términos puramente musicales, que destacan
aspectos del objeto susceptibles de producir una masica nueva.

La dialéctica entre el objeto del recuerdo y la metamorfosis a 1a cual lo expone la memoria
se relaciona también con una cualidad introspectiva de la musica de Gandini. Sus relecturas
representan de alguna forma vestigios de una rememoracion privada que recorre frente al
piano la historia de la musica. Las piezas breves de Gandini son alegoricas, como auténticos
fragmentos musicales. La melancolia de una escritura que nace péstuma como la del diario
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literario recuerda la de las ruinas estetizadas en el siglo XIX. Los fragmentos de Gandini
tienen algo de esa melancolia, dirigida al pasado musical europeo®.

Por dltimo, se articula también una dialéctica cultural, que refiere al modo en el que la
relectura de musicas como las de Schumann o Liszt, provenientes del nidcleo de la tradicion
centroeuropea, interviene en la cultura argentina contemporanea. La poética intertextual de
Gandini, y la eleccion de sus objetos musicales entre los del repertorio europeo tienen, en el
contexto cultural argentino, el valor de una toma de posicion en el debate sobre la identidad
nacional. La poética de Gandini puede inscribirse en los dos presupuestos que, de acuerdo
con Beatriz Sarlo, definen la concepcion de Borges de la literatura argentina: la pertenencia
a su tradicion de toda la cultura occidental, y una irreverencia hacia esta tradiciéon de la cual
no gozarian los artistas europeos, “para quienes la transgresion es un acto de ruptura mas
violento y excluyente” (Sarlo 2003, 107).

La relacion de la musica de Gandini con la tradicion no se limita al plano de la técnica, sino
que incorpora sus diversas expresiones como objetos musicales concretos, y por eso mismo
reconocibles en su alteridad. Su musica asume una posicion critica respecto de la relacion
de la musica contemporanea con el pasado, asi como de la idea de una identidad cultural
homogénea, nitidamente distinguible de otras tradiciones e identidades.
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A proposito de lo 20 afios de publicacion del libro
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ensenanzas de don Fernando Gonzalez Maraboli,
de Samuel Claro Valdés!
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Este afio se cumplen dos décadas del fallecimiento del musicologo Samuel Claro Valdés (1934-
1994) y también de la presentacion publica del libro Chilena o cueca tradicional (1994). A lo
anterior se suman 40 afios de edicion de la Antologia de la Musica Colonial en América del Sur
y del Catdlogo del Archivo Musical de la Catedral de Santiago de Chile (ambas de 1974), trio que
tuvo repercusion en la musicologia nacional y latinoamericana.

Samuel Claro fue un investigador fecundo, de orientacion historica, que en el curso de
su trayectoria trabajé principalmente sobre la musica en Chile y en Latinoamérica, en
reflexiones en torno a la musicologia y, en menor medida, sobre musica europea. Junto a los
titulos anteriores es autor de los libros Historia de la Musica en Chile (1973), en colaboracion
con Jorge Urrutia Blondel, Oyendo a Chile? (1979), Iconografia musical chilena® (1989), Rosita
Renard. Pianista chilena (1993) y Letras de musica (2000), libro péstumo que redne articulos
que escribi6 para el diario El Mercurio de Santiago de Chile. Su produccién especializada
se completa con mis de 70 escritos monogrificos, cerca de 40 resefias bibliograficas y
discograficas —publicadas principalmente en revistas especializadas chilenas y extranjeras—, y
unos 130 articulos técnicos y de extensiéon publicados en distintos medios*.

Aprovechando esta suerte de aniversario de los tres textos mencionados al inicio, en
esta comunicacion comentaré someramente algunos ecos de Chilena o cueca tradicional,
remitiéndome —en esta ocasion y de modo arbitrario— a trabajos que la citan o hacen referencia
a ella, producidos principalmente en el Ambito de la comunidad académica investigadora. En
cuanto a la Antologia y al Catdlogo, invito al lector a revisar las apreciaciones de Alejandro
Vera, en este mismo numero de la revista.

Chilena o cueca tradicional fue la tltima producciéon de Samuel Claro Valdés, y se publico poco
antes de su fallecimiento. Fruto de una investigacion de muchos afios en conjunto con el cultor

1. En colaboracion con Carmen Pefia Fuenzalida y Maria Isabel Quevedo Cifuentes.

2. Texto declarado material didictico complementario y/o de consulta para la educacion chilena para alumnos y
profesores.

3. Con la colaboracion de Juan Pablo Gonzélez, Carmen Pefia y Maria Isabel Quevedo.

4. Una bibliografia selectiva en Pefa (1994) y un resumen de su trayectoria en Merino (1994).
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y ex matarife Fernando Gonzalez Maraboli, el libro plantea que la cueca o chilena es una forma
poético-musical que proviene de la tradicion arabigo-andaluza, que se ha conservado con gran
pureza en nuestro pais.

Con 543 paginas, su primera parte contiene un “Estudio conceptual sobre la chilena o cueca
tradicional”, efectuado por Samuel Claro; la segunda y parte medular, “El canto a la daira
o cueca tradicional” a cargo de Fernando Gonzilez Maraboli; y la tercera, el “Cancionero
chileno”, cuerpo de 1.080 textos de cuecas generosamente entregadas por Gonzilez, entre
las que se cuentan tanto aquellas aprendidas por tradicion como algunas creadas por él en su
calidad de poeta y cultor. Para finalizar se incluye un glosario con algunos términos utilizados
por el cultor o bien que figuran en las cuecas, y la bibliografia. En 2011 se realizé una segunda
edicion®.

En el 4mbito académico el paso de los afios puede ser un brutal juez. Para quienes ya dejaron
este mundo, solo caben dos posibilidades (creo): estar en el pabellén de autores y/o textos
“canonicos, obligados o ineludibles” o, por el contrario, detentar el rotulo de “caducos o
desactualizados” en su area. Este no es el caso Chilena o cueca tradicional, con frecuencia
mencionado, ya sea para discutirlo o bien para invocar el bien conocido principio de autoridad.

Una apreciacion global permite decir que el texto ha tenido resonancia. Es significativo
constatar que forma parte de la bibliografia de diversos estudios y es citado tanto por autores
nacionales como extranjeros en libros, articulos o resefias bibliograficas y discograficas.
Asimismo, es validado en areas como la historia o la literatura, como se vera mas adelante.
Esto ultimo, aunque no puede atribuirse al libro (aunque haya contribuido), por un lado, si se
entronca a los profundos cambios operados en la sociedad a partir de los afios 90 en relacion
con la produccion, circulaciéon y recepcion de la musica de la tradicion, y de la cueca urbana en
particular. Consecuentemente, también se ampliaron las fronteras y enfoques disciplinares,
renovando metodologias y poniendo en tension el discurso candnico con nuevas voces antes
silenciadas. Cabe decir que, en este proceso, ha sido enriquecedor el aporte de las generaciones
jovenes de investigadores.

En general, las investigaciones que abordan la cueca —desde cualquier punto de vista— tienen
como base tedrica textos histéricos nacionales antecesores® al que me ocupa. Sin embargo,
libros posteriores a Chilena o cueca tradicional —y también a Mi gran cueca. Crénicas de la cueca
brava, de Hernan Nuafez Oyarce (2005)—, la consideran como fuente o referencia, aun cuando
su enfoque y perspectiva sea distinto, como sucede con el enjundioso estudio de Margot
Loyola y Osvaldo Cadiz, La Cueca: danza de la vida y de la muerte (2010). Pero también hay
otros que, circunscribiéndose a la cueca urbana, no solo dialogan con distintos cultores y
con las teorias o planteamientos que expone Gonzalez Maraboli en el libro, sino que ademas
aportan nuevos y contundentes datos y relatos que contribuyen a contrastar o profundizar
en su pensamiento, como lo hace Mario Rojas en El que sae, sae: cronica personal de la cueca
brava (2012). En esa misma linea, aunque con distinto enfoque y metodologia, hay libros mas
monograficos que se sumergen en el estudio de un barrio, su musica y su identidad o bien en
el de una ciudad y un cultor determinado, como es el caso, respectivamente, de Por la giieya
del Matadero. Memorias de la cueca centrina, de Luis Castro’, Karen Donoso y Araucaria Rojas

5. Ver resefia de la primera edicion en Gonzalez (1994) y de la segunda en Jordan (2013).
6. Garrido (1943; 1979); Acevedo Hernandez (1953); Vega (1947).

7. Sobrino de Fernando Gonzilez y heredero directo de sus ensefianzas.
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(2011), y Cueca en Valparaiso: la vida de un cultor portefio de Andrea Martinez, Elias Zamora y
Yasna Rivera (2014).

En este punto del comentario, y como se sefialo en el prdologo a la segunda edicion®, cabe
agregar que el contexto nacional en el cual aparecié Chilena o cueca tradicional fue propicio
para una recepcion sensible del libro. El rapido proceso de masificacion de la musica, del
canto y el baile de la cueca urbana (brava, chora, centrina, etc.), repercutié en una paulatina
apropiacion de espacios, terminologia (“canto a la rueda”, “pito”, “canto gritado”, "daira”, entre
muchas), discursos y medios de comunicacion, creindose —a mi juicio— una vision monolitica
de cueca. Recuerdo que el folklorista Jorge Caceres, de dilatada trayectoria —no sin razon— me
expres0 su decepcidon y preocupacion, a proposito de la transmision televisiva de la serie La
cueca es brava® (2007) que, en su opinion, excluia de la tradicion otras expresiones de cueca.
Cabe destacar, en este sentido, la iniciativa que en 2008 tuvo el Archivo de Literatura Oral
y Tradiciones Populares de la Biblioteca Nacional, al programar el ciclo Y se va la primera...
Conversaciones sobre la cueca, cuyo resultado se encuentra en el libro del mismo nombre,
compilado por Micaela Navarrete y Karen Donoso (2010). Alli queda en evidencia un rico
didlogo y una pluralidad de voces y visiones que matizan miradas méas radicales.

Los estudios comunicados en publicaciones peridédicas dan cuenta de una diversidad de
nuevos sujetos y objetos de estudio, evidenciando la actualidad que ha cobrado el tema de
las musicas locales y de la tradicion y, significativamente, la cueca. Desde diferentes visiones
y disciplinas (musicologia, etnomusicologia, literatura, historia, sociologia, etc.), unos tratan
y/o discuten sobre los origenes, remontindose a la zamacueca y a las chinganas', otros
reflexionan en torno a los discursos, pricticas sociales, etnicidad, mestizaje!, identidades,
otredad, patrimonio cultural®?, discografia'®, o género, para mencionar solo algunas materias
de una variada gama.

Desde la musicologia y la etnomusicologia se ha vigorizado el espectro de repertorio temético,
por ejemplo, con problemadticas parcialmente investigadas antes. Es el caso del trabajo de
Laura Jordan (music6loga) y Araucaria Rojas (historiadora) (2009) en “Clandestinidades de
punta y taco. Estudio sobre la creacion y circulacion de cuecas y musica clandestina durante
la dictadura militar (Chile 1973-1989)”, en el cual se profundiza en la cueca como simbolo
de resistencia politica, en la circulacién de casetes como soporte de ellas y en pricticas como
la cueca sola, “cuecas militantes” —como llaman las autoras—, ademas de la cueca brava'.
También, desde el dmbito de los estudios de performance y género, escasos en nuestro
pais al menos en relacién con la musica, vale referirse a “Finas, arrogantes y dicharacheras.
Representaciones de género en la performance de los grupos femeninos de cueca urbana en
Santiago de Chile”, de Christian Spencer (2011) quien, junto con aplicar un modélico marco
tedrico, desarrolla ampliamente la tension entre la performance femenina y “la legitimidad

8. Pefia y Quevedo (2011): I-VL.

9. Se transmitié por ARTV Television en 2009.

10. Spencer (2010).

11. Spencer (2009).

12. Ver Villagra y Ramos Rodillo (2011).

13. Ver Solis Poblete (2013).

14. Ver también Rojas (2009) y Carrefno Bolivar (2010).

159



Pefa. "A propdsito de lo 20 afios de publicacién del libro Chilena o cueca tradicional...”. Resonancias 19 (35): 157-166.

del canon masculino del canto a la rueda” en el nuevo escenario que comienza a configurarse
bordeando el afio 2000, con la apariciéon de grupos cuequeros de mujeres?s.

Desde la literatura, en un articulo que estudia acerca de la fruta en obras literarias (Castro
et al. 2014), se considera el corpus de cuecas de Gonzdlez Maraboli junto a otras fuentes,
como colecciones de textos recopilados de la tradicion campesina y de la literatura criollista
y del siglo XX, para postular sobre “la presencia de la fruta en estos relatos y poemas como
afioranza de un pasado precioso que se perdi6” (Castro et al. 2014). Desde otro dngulo, hay
referencia a Chilena o cueca tradicional para precisar rasgos de tipo “estructural-formal” de
este género, en un estudio de analisis semidtico-literario de una muestra de cuecas vigentes en
Chiloé, pertenecientes a cantautores de dos épocas distintas (Bahamonde 2006).

Cita de la cueca Ya se murié el guaso Raimundo, del “Cancionero” (Claro 1994, 424), se
encuentra en un estudio sobre la novela Sombras contra el muro de Manuel Rojas (Retamal
2012, 16) que incorpora sujetos historicos, documentados, en varios casos, gracias a la poesia
popular. Aqui se trata del cuatrero antes nombrado. Como el autor anterior y entre diversos
textos literarios, tres versos de una “siguiriya” de cueca (Claro 1994, 364) sirven para ilustrar
una de las autodefiniciones del roto, en un estudio sobre el roto bandido en la literatura
nacional (Rojas 2012). Su fin es contribuir “hacia un estudio que amplie la visién puramente
historiografica en torno a la figura del bandido, considerando otros discursos que puedan
vigorizarla” (Rojas 2012,106).

Bajo el prisma de la historia, en dos miradas sobre el tema de la fiesta nuevamente se recurre a
citas de cuecas. Por una parte, bajo la pregunta “;Como introducir el tema de la fiesta como un
sentido de la Historia?”, Salinas (2003, 2) realiza una reflexion historiografica, documentada
con una diversidad de voces y fuentes, entre las cuales incluye la siguiriya de la cueca Que
tenga giiena salt pero con el cerrojo de Cuando llego a alguna parte (Claro 1994, 419 y 417,
respectivamente). Por su lado, Donoso (2009) transcribe dos cuartetas del “Cancionero” de
Gonzalez Maraboli, a saber, Tres cosas tiene Santiago y Y esas fondas de la Chimba (Claro 1994,
224, 225), en un trabajo que, a partir de las diversiones populares, reflexiona “en torno a
la influencia que tuvo la cultura popular en la formaciéon de un discurso cultural nacional,
difundido desde la elite durante las décadas de 1820 y 1830 (Donoso 2009, 89).

En esta sucinta revision se pudo verificar que el libro también figura en publicaciones
extranjeras, principalmente para definir o caracterizar musicalmente la cueca entre los géneros
representativos de la musica tradicional de Chile. Tal es el caso de un trabajo de Mularski
(2012) que analiza la relacion entre la popularidad de la musica ranchera y la identidad chilena
en nuestro pais. El mismo autor, cita a Claro en un articulo que, a través del andlisis socio-
econdmico y testimonios orales de residentes magalldnicos, revela, entre varios aspectos, la
resistencia local para aceptar como representativas de la region las principales tradiciones
musicales del valle central —tonada y cueca—, propiciadas desde la oficialidad en distintos
momentos del siglo XX y, especialmente, durante la dictadura de Augusto Pinochet. Con igual
propdsito que los investigadores anteriores, Knudsen (2001) menciona a Samuel Claro para
estudiar el papel de la cueca en la comunidad chilena residente en Oslo. Finalmente, Spencer
(2014), en un articulo de caricter enciclopédico, “Cueca Chilena”, presenta la historia,
desarrollo y caracteristicas musicales del género, junto a una amplia bibliografia y discografia
que incluye Chilena o cueca tradicional.

15. Ver también Solis Poblete (2013).
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Otra repercusion del libro en el dmbito académico fue la creacion del “Premio a la Cueca

”»

Samuel Claro Valdés” en 2005. Convocado cada dos afios por el Instituto de Musica de la
Pontificia Universidad Catolica de Chile, la Corporacién Patrimonio Cultural de Chile y la
empresa Minera Escondida, con el patrocinio de la Sociedad Chilena del Derecho de Autor y
el Consejo Nacional de la Cultura y de las Artes, hasta 2011 galardond a cuatro musicos en la

categoria de cultor y a cuatro en el rubro investigacion.

Enlaprimera versionlo obtuvieron Nano Nufiez y Fernando Gonzéalez Maraboli, por sus aportes
como cultor e investigador, respectivamente; en la segunda —2007—, Pepe Fuentes, fundador
e integrante de Los Pulentos de la Cueca, y Margot Loyola, investigadora; en 2009, tercera
convocatoria, le correspondié a Osvaldo Gajardo, director y voz principal de la agrupacion
cuequera “Los Paleteados del Puerto”, y a Raquel Barros, por sus més de 50 afios dedicada al
rescate y difusion del folclore y, particularmente, de la cueca; y en la cuarta, del afio 2011,
lo recibieron Luis Hernidn Araneda Orellana —conocido artisticamente como “El Baucha’—,
por su reconocida trayectoria y fundador de Los Chileneros junto a Hernan Nufiez, y Patricia
Chavarria Zemelmam por su larga e ininterrumpida labor de estudio, rescate y difusion del
folclore. Cabe recordar que ya no nos acompanan Nano Nufiez y Fernando Gonzalez Maraboli,
fallecidos en 2005 y 2006 respectivamente, ni Raquel Barros y Luis Araneda “ El Baucha”, a
quienes la musica tradicional despidié recientemente (en 2014).

En este escueto y por lo tanto incompleto recuento se constaté que Chilena o cueca tradicional
circul6 y fue valorada en la comunidad académica investigadora. Hay que decir, sin embargo,
que se conjugaron situaciones que pueden haber influido en ello, aparte de las ya dichas. Por
ejemplo, con posterioridad a la publicacion, el propio Fernando Gonzalez Maraboli se mostro
mads abierto a presentarse, opinar y, sobre todo, explicar piblicamente su teoria y experiencias.
También comenz6 a tener una actuacién mds protagénica Luis Castro —como se dijo, su
sobrino y el mas importante discipulo—, quien hasta hoy realiza un notable trabajo de difusion,
tanto con el conjunto Los Chileneros —al cual pertenece— como en talleres pedagogicos que
ofrece en Santiago y otras ciudades. Por ultimo, empezaron a proliferar conjuntos de cueca
de jovenes que, con el contacto con los viejos maestros cuequeros —especialmente Hernan
Nufiez— han dado un renovado impulso a la practica cuequera.

Para concluir, dos precisiones. Primero, numerosos y valiosos estudios asi como libros, tesis,
documentales o discografia no pudieron incluirse en este breve espacio; las limitaciones son
implacables. Segundo, los comentarios anteriores se circunscribieron al 4mbito de la “ciudad
letrada”, en el decir de Rama (2004), pero asumo la deuda con esa rica “ciudad sonora” —en
palabras de Baker (2008)— que aqui no inclui. Sin duda, vale la pena (re)visitarla prontamente;
lugares, musicos y musica hay de sobra.
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La publicacion del numero 35 de Resonancias coincide con dos efemérides importantes
relacionadas con el music6logo Samuel Claro Valdés: por un lado, se cumplen veinte afios desde
su prematuro fallecimiento ocurrido el 10 de octubre de 1994; por otro, han transcurrido ya
cuarenta desde la publicaciéon de dos de sus mas importantes trabajos: el Catdlogo del archivo
musical de la catedral de Santiago y, sobre todo, la Antologia de la misica colonial en América del
Sur (Claro Valdés 1974a; Claro Valdés 1974b). Ademas, estas conmemoraciones coinciden con
la novena edicion del Premio Latinoamericano de Musicologia que otorga nuestro Instituto de
Musica como reconocimiento a su figura. La ocasion resulta, pues, propicia para emprender
una valoraciéon critica de su importante contribucién a la musicologia latinoamericana
y, particularmente, al conocimiento de la musica del periodo colonial, que, como se ver3,
constituyd durante varios afios su objeto de estudio predilecto. No es mi objetivo, sin
embargo, dar cuenta de todas sus publicaciones sobre el tema, tarea que ya han llevado a cabo
de manera prolija Luis Merino (1994) y Carmen Pefia (1994); mas bien, me interesa sopesar
criticamente los textos que considero méas relevantes y de mayor proyeccion. Tampoco es mi
intencion quedarme en el mero tributo encomidastico al que suelen dar lugar efemérides como
la presente: una reflexion critica implica sefialar tanto las indudables virtudes del trabajo
revisado como sus posibles vacios, sin que esto deba interpretarse como un deseo implicito
de restarle mérito; muy por el contrario, son justamente la seriedad y la importancia de las
publicaciones que comentaremos las que hacen posible una reflexion de este tipo.

Aunque con frecuencia sea dificil sefalar el momento exacto en el que un investigador decidio
optar por una linea especifica, en el caso de Samuel Claro Valdés puede afirmarse que el afio
1966 fue determinante para su dedicacién preferente a la musica colonial durante los diez u
once afnos siguientes. Ya un tiempo antes habia estudiado musicologia en la Universidad de
Columbia con Paul Henry Lang, Edward Lippman y Ernest Sanders, lo que le permitié obtener
el grado de Master of Arts (Merino 1994, 105). Pero en dicho afio el connotado music6logo
estadounidense Robert Stevenson dicté en la Universidad de Chile un seminario sobre la
investigacion de la musica colonial hispanoamericana. Esta actividad debid tener un profundo
impacto en Claro Valdés, ya que al poco tiempo, gracias a un convenio firmado entre dicha
universidad y la de California en Los Angeles (UCLA), obtuvo una beca para acompafiar a
Stevenson en un viaje de investigacion por todo Sudamérica, visitando los archivos coloniales

*Partes de este texto fueron incluidas en las notas que escribi para el segundo CD dedicado a la Antologia de la musica
colonial en América del Sur por el Estudio MusicAntigua (Candia 2011).
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en busca de partituras de la época. Este primer viaje tuvo lugar entre octubre de 1966 y enero
de 1967, pero al poco tiempo Claro Valdés iba a proseguir su aventura con un segundo viaje,
ésta vez en solitario (Claro Valdés 1974a, I1X).

El material recopilado durante ambas estadias constituy6 la base para sus trabajos posteriores
y dio origen a dos acervos de partituras que se conservan en las universidades de Chile y
Catolica (una breve descripcion del segundo puede verse en Pena 1998). A pesar de tratarse
de reproducciones fotograficas, su importancia mayor consiste en incluir algunas obras que
se han extraviado en sus archivos de origen, como, por ejemplo, una decena de villancicos del
compositor José de Orejon y Aparicio que figuran como “perdidos” en el catdlogo inédito del
Archivo Arzobispal de Lima.

Pero sin duda los productos mas relevantes de dichos viajes fueron las publicaciones que Claro
Valdés llevo a cabo apenas hubo retornado al pais. Ya a fines de 1967 apareci6 un breve pero
interesante articulo suyo sobre un pequefio 6érgano dieciochesco de la parroquia de Tarata
(Bolivia); a través de documentos tomados de su archivo (principalmente un libro de fabrica),
el autor logré reconstruir la historia del instrumento y parte de la vida musical de la institucion
(19672).

Pero sin duda uno de los afios mas fecundos para Claro Valdés fue el de 1969, ya que publico
no uno, sino dos articulos de 1a maxima importancia. El primero estuvo dedicado al Seminario
de San Antonio Abad del Cuzco (Claro Valdés 1969a) e incluia un catilogo de sus partituras
mas detallado que el que Rubén Vargas Ugarte (1953) habia publicado en la década anterior.
Ademais, el catilogo estaba precedido de un extenso estudio, basado en fuentes impresas de
la época, que daba cuenta de las festividades de la ciudad hacia 1750, prestando una atencién
especial a representaciones teatrales con musica, como la comedia Antioco y Seleuco de Moreto
y la “6pera-serenata” Venid, venid deidades, representada en 1749 en honor del nuevo obispo
del Paraguay, Fernando Joseph Pérez de Oblitas. Asi, este trabajo fue el primero dedicado al
teatro musical en la América virreinal.

El otro articulo publicado en dicho afio abord6 las misiones jesuiticas de la region de Moxos
(Claro Valdés 1969b), al norte de la actual Bolivia, que Claro Valdés habia visitado en
noviembre de 1966. El articulo incluia “un catdlogo parcial del contenido del archivo” de la
Iglesia de San Ignacio, con solo 63 obras. Pero, nuevamente, la contribucién mas importante
se hallaba en el estudio preliminar: por medio de una extensa revisiéon de bibliografia de la
época y contemporanea, Claro Valdés ofrecié una primera sintesis sobre la actividad musical
en las misiones jesuiticas americanas, prestando atencidon no solo a la musica litargica y de
tradicion escrita, sino también a las danzas y cantos locales descritos por algunos misioneros;
ademads, puso en evidencia las huellas que habia dejado la orden tras su expulsion, ya que
muchos pueblos continuaron desarrollando pricticas musicales similares durante el siglo
XIX. A la postre, este trabajo constituiria la piedra fundacional de la investigacion sobre la
musica misional jesuitica, tema que a partir de los ochenta iba a ser central para la musicologia
latinoamericana (véase, entre otros, Rondon 2009).

Si bien en estos trabajos demostr6 su manejo de fuentes bibliograficas y documentales, Claro
Valdés consideraba como tarea prioritaria del musicologo la transcripcion y difusion de
las partituras. Asi lo habia manifestado en 1967, poco después de concluir los viajes antes
mencionados:
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Es tan poco lo que se sabe del pasado musical hispanoamericano que no es
posible evaluarlo con propiedad. Para ello hay que transcribir las obras, que se
conservan casi en su totalidad en partes; interpretarlas, analizarlas, grabarlas y
editarlas, tarea que ficilmente puede consumir una generaciéon completa —sino
dos o tres— de investigadores (Claro Valdés 1967b, 9).

Aunque desconozcamos en detalle el proceso, no hay duda de que él mismo se aboc6 a esta
tarea en los afios siguientes, puesto que el 9 de septiembre de 1971, a partir de su propia
transcripcion, fue estrenada en la Catedral de Santiago la Misa en Sol Mayor de José de
Campderros, por la orquesta y el coro de la Universidad Catélica de Chile, bajo la direccién de
Fernando Rosas. Esta interpretacion daria lugar a un disco editado en el marco de la Tercera
Conferencia Mundial de Comercio y Desarrollo de las Naciones Unidas (Rosas 1972), para el
cual Claro Valdés decidi6 quitar algunas partes del gloria y el credo, a fin de que la duracion
no excediera una cara de un disco LP (Claro Valdés 1974a, CV).

Pero la obra que constituyo6 su contribucion fundamental en este sentido fue la Antologia de la
musica colonial en América del Sur, publicada en 1974. Se trata de una edicion de treinta y dos
piezas del periodo colonial encontradas por Claro Valdés en los archivos que visité en 1966
y 1967: los de las catedrales de Bogot4, Sucre y Santiago; el seminario de San Antonio Abad
(Cuzco); el arzobispado de Lima; la coleccion Julia Elena Fortun (La Paz); el monasterio de
Santa Clara (Cochabamba); la iglesia de San Ignacio de Moxos; y el Museo Historico Nacional
de Montevideo. Las obras pertenecen fundamentalmente a compositores criollos y espafoles;
de estos ultimos, algunos nunca visitaron Hispanoamérica, mientras que otros cruzaron el
Atlantico en busca de nuevos horizontes profesionales (Claro Valdés 1974a). En sintesis, la
obra incluye cinco paises, un nimero aun mayor de ciudades o pueblos y catorce compositores
diferentes, constituyendo en su conjunto, un “panorama sonoro” de la musica de tradicion
escrita practicada en las colonias sudamericanas.

La Antologia fue muy bien recibida por la comunidad musicolégica. Luis Merino destaco el
hecho de ser la primera compilacién que reunia en un mismo volumen la musica de diferentes
localidades, pues las anteriores “involucraban por lo general el repertorio musical de un centro
o la producciéon de un compositor”. Ademas, hizo notar la amplitud de géneros musicales
representados, que incluian diversas formas de musica religiosa (un magnificat, una misa,
etc.), dos piezas teatrales (un aria y una “Opera serenata”) y un extenso grupo de villancicos
(Merino 1974).

En el 4ambito internacional, Gerard Béhague afirm6 sobre este trabajo:

La antologia de Claro serd, por muchos afos, el mejor repositorio de la musica
sudamericana hispanica del periodo colonial [...] Una antologia excelente y muy
necesitada, hecha de acuerdo con los mejores criterios de la edicion cientifica de
musica (Béhague 1975, 190, 192)™.

1. “Claro’s anthology will be, for many years to come, the best repository of Hispanic-South American music of the
colonial period. [...] An excellent and much-needed anthology, done according to the best criteria of scientific music
editing”. Traduccion propia.
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Por el contrario, la antologia de musica colonial publicada por Stevenson en 1975 fue
considerada por Béhague como de un nivel muy inferior y de “escasa utilidad” (Béhague 1975,
195), afirmaciéon que a mi juicio resulta exagerada, pero que da cuenta del rigor con el que
Claro Valdés realizo su trabajo.

Sin perjuicio de esta excelente recepcion en el ambito de las resefas especializadas, quizas fue
la interpretacion y grabacion del repertorio por parte de los conjuntos de musica antigua el
campo en el que 1a influencia de la Antologia se dejé sentir con mas fuerza. Esto se debi6 a una
cualidad que Leonardo Waisman ha destacado mas recientemente:

[...] la maravillosa intuicion de Samuel Claro, que le permitio, a pesar de
la brevedad de sus visitas a los archivos del continente, seleccionar para su
publicacion una cantidad de verdaderas joyas musicales, atractivas para los
publicos de hoy (Waisman 2004, 49).

Nunca mejor dicho: si hubiese que realizar un listado de “grandes éxitos” de la musica colonial
en el campo discogrifico, las piezas dadas a conocer por Claro Valdés en su Antologia serian
sin duda protagonistas. Una rapida bisqueda en Internet arroja dos botones de muestra: el
villancico an6nimo “Un juguetico de fuego”, cuya melodia parodia el ruido de los fuegos
artificiales empleados en toda fiesta colonial importante, ha sido grabado, entre otros, por
los conjuntos Agrupacién Musica, Ars Longa, Elyma, Galileo, Hesperion XXI, Les Carillons y
Mtsica Ficta; mientras que el villancico “Cuando el bien que adoro”, de Tomas de Torrejon y
Velasco, ha aparecido en discos de los grupos Camerata Renacentista de Caracas, Capella de
Ministrers, Convoce Coeln, Elyma, Lima Triumphante y Regina Iberica. Desde luego, ambas
piezas y todas las restantes pueden ser oidas en los tres CDs que el Estudio MusicAntigua ha
dedicado a la Antologia, el dGltimo de los cuales estd atin en curso de edicion (Candia 2002;
Candia 2011). Este era, por lo demis, uno de los principales objetivos del musicologo al
realizar dicha publicacion:

Difundir la musica colonial, fomentar su ejecucion y eventual grabacion en
disco o cinta magnética y permitir la apreciaciéon critica de la cultura musical
sudamericana durante la época del dominio espafiol (Claro Valdés 1974a, X).

Sin perjuicio de estos méritos, 1a Antologia presenta algunos problemas que vale la pena
sefalar. Quizas el mas importante consista en no haber transpuesto las piezas anotadas en
llaves altas o haberlo hecho de forma ocasional y sin un criterio claro. Si bien es verdad que
hacia 1974 el tema de Ia transposicion no habia sido estudiado en profundidad, menos aun
en el dmbito espafiol e hispanoamericano?, no es menos cierto que la excesiva altura de los
tiples en algunas piezas era un indicio suficiente como para sugerir un transporte, al menos
por razones practicas. De hecho, Stevenson en su antologia —tan denostada por Béhague—
transportd a la cuarta o la quinta descendente algunas obras anotadas con dichas llaves
(justamente los intervalos que los estudios posteriores demostraron ser los mds frecuentes
en la época). Como resultado de tal omision, algunos de los conjuntos que han interpretado
esta musica basdndose en la Antologia han debido afrontar la dificultad de cantar Si bemoles o
naturales agudos, que no se condicen ni con el registro vocal de la época ni con el caracter de
las piezas. Otro problema, sefialado por Merino en su resefa, fue la disparidad de criterios en

2. Lo harian varios anos después Andrew Parrot (1984) para el caso italiano y Luis Robledo (1989) para el espaiiol.
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relacion con el compés ternario, que en algunos casos fue transcrito como un 3/2 y en otros
como un 3/4, sin una razén aparente (Merino 1974, 108). Asi mismo, resulta muy discutible
el haber clasificado los villancicos como “musica secular”, considerando su texto sacro y las
fiestas religiosas a las que estaban destinados.

Mis alla de estas criticas, 1974 fue también un afio fecundo en la trayectoria de Claro Valdés
como investigador porque, junto a la Antologia, public6 el catilogo de las fuentes musicales
conservadas en la catedral de Santiago de Chile (Claro Valdés 1974b). En otro lugar (Vera
2013a, 14) he sefialado algunos problemas que, desde una perspectiva actual, podrian
atribuirse a los criterios de catalogaciéon empleados por él: 1) catalogd conjuntamente las
fuentes musicales impresas y manuscritas, empleando un mismo tipo de ficha para ambas; 2)
no incluyo6 incipits musicales (si bien debe reconocerse que esto no era practica comun en su
época); 3) empled un complejo y confuso codigo numérico para representar ciertas categorias
(caracter religioso o profano, género, festividad, etc.); 4) frecuentemente, transcribié como
titulo la portada de la fuente en lugar del incipit textual de la obra, lo que en algunos casos
induce a equivocos (por ejemplo, la misa en Sol Mayor de José de Campderros lleva por titulo
en el catilogo “Baxo continuo de Campderrés”); y, 5) tal como en su Antologia, incluy6 los
villancicos en la categoria de musica secular. Ademas, estuvo lejos de catalogar toda la musica
que habia en el archivo catedralicio, algo de lo cual sin duda era consciente, como prueba su
inclusion al final del catilogo de una lista de obras “sin clasificar”. Sin perjuicio de ello, debe
reconocerse que su descripcion fue bastante mas detallada y completa que los listados que
Pereira Salas y Stevenson habian publicado unos afios antes (Pereira Salas 1941; Stevenson
1970) y que, al menos para las 470 carpetas que abarco su catalogo (de las cerca de 1500 que
tiene el fondo de musica catedralicio en la actualidad), en general dio cuenta correctamente
del contenido.

Dicho catdlogo no fue el unico trabajo de Claro Valdés sobre el Chile colonial: unos afios
mas tarde publicé un articulo en el que proporcion6 algunos datos biograficos sobre José de
Campderros, el tltimo de los maestros de capilla que la catedral de Santiago tuvo en la colonia
(Claro Valdés 1977). Tras una busqueda en fuentes parroquiales de Barcelona y el Archivo
de Indias, logr6 encontrar la partida de bautismo y el expediente de pasajero a América del
musico, fijando su nacimiento en 1742 y su fallecimiento en 1812 —dato, este ultimo, que seria
rectificado posteriormente por quien suscribe (Vera 2005, 25).

Pese a estos dos trabajos, sin duda relevantes, resulta evidente que Claro Valdés no contribuy6
al conocimiento de la musica del Chile colonial en la medida en que lo hizo para Cuzco y
Moxos, o para la propia catedral de Santiago en el siglo XIX, tema al que dedic6 un importante
articulo que aun hoy conserva buena parte de su vigencia (Claro Valdés 1979); de hecho,
los datos sobre la colonia publicados en su Historia de la musica en Chile (Claro Valdés y
Urrutia Blondel 1973) basicamente reproducen los que Pereira Salas habia dado a conocer
en Los origenes del arte musical (Pereira Salas 1941), si acaso proporcionando algunos datos
adicionales sobre la catedral.

Sibien las razones pueden ser mdltiples, con anterioridad (Vera 2006, 142-145) he aventurado
algunas explicaciones hipotéticas. Una de ellas radica en la centralidad que atribuia a la
partitura en la investigacion de la musica del periodo colonial. Ya hemos visto que consideraba
como tarea prioritaria de los musicélogos interpretar, analizar, grabar y editar dicha musica,
idea que vemos reiterada, aun con mayor énfasis, en el siguiente pasaje:
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:Es que no existen fuentes originales que justifiquen la actividad musicolégica en
Hispanoamérica? Una visita ocular a los archivos de Lima, Cuzco, Sucre, Bogot3,
Guatemala o México, entre otros, nos demostrard todo lo contrario (Claro
Valdés 1967b, 18. Las cursivas con mias).

En otro lugar, recomendaba a quienes se interesaran por estudiar la musica del siglo XVI
dirigirse a México y Colombia, por la conservacion de partituras de dicha centuria (Claro
Valdés 1970, 366). Por lo tanto, Claro Valdés reconocia la importancia de estudiar el contexto
historico de las obras, como prueba la informaciéon de archivo que casi siempre incorpord
en sus trabajos, pero la existencia de fuentes musicales constituia el punto de partida para
dicha contextualizaciéon y, por tanto, un requisito fundamental para la disciplina. Asi, la
notable escasez de fuentes musicales anteriores a 1770 en Chile debi6 representar un escollo
importante para que decidiese emprender investigaciones mas detalladas al respecto.

Otro obstaculo relevante estuvo representado, a mi juicio, por la figura de Pereira Salas o,
mejor dicho, por la valoracion desmedida que se hizo de su obra en la época, particularmente
en lo que concierne al libro Los origenes del arte musical en Chile (Pereira Salas 1941). Asi
lo prueban las siguientes palabras de Claro Valdés, tomadas de su discurso de ingreso en la
Academia Chilena de la Historia en 1973:

El camino que tendré que recorrer ya ha sido trazado y desbrozado por un
estudioso chileno, aqui presente, a quien los musicos y la cultura nacional
debemos como a ningin otro: don Eugenio Pereira Salas, cuya amistad me
distingue desde hace muchos afios. Gracias a su constante busqueda de evidencias
documentales, los investigadores que le seguimos nos encontramos, a cada paso,
con los archivos y bibliotecas del pais que han sido exhaustivamente estudiados
por él, en su incansable peregrinar por las sendas del estudio, el andlisis y la
reflexién. Lo que nosotros podamos aportar no es sino un complemento a su
vasto trabajo pionero, que serd siempre piedra angular en la historiografia
musical chilena (Claro Valdés 1973, 55).

Mis alla del tono laudatorio propio de la ocasion, otros textos complementarios, como el de
Roberto Escobar, muestran que en la época existia la creencia generalizada de que la vida
musical en Chile antes de 1900 ya habia sido delineada “con lucidez y erudicién por Pereira
Salas...” (Escobar 1971, 124).

Como es obvio, trabajos més recientes han demostrado que Los origenes... constituye solo un
punto de partida para el desarrollo de la investigacion musical sobre el Chile colonial y que,
al tiempo que deben aprovecharse los datos que proporciona, deben también rectificarse sus
NumMerosos errores € imprecisiones (véase, entre otros, Vera 2010).

No obstante lo anterior, debe reconocerse que, al dar a conocer el repertorio conservado
en la catedral de Santiago, el Catdlogo estimul6 a los investigadores e intérpretes del medio
local a trabajar sobre el mismo, como prueban los estudios realizados posteriormente por
Guillermo Marchant (2006), Valeska Cabrera (2010), José Manuel Izquierdo (2013) y quien
suscribe (Vera 2013a; Vera 2013b), y las ediciones discogréficas dedicadas a dicho repertorio
de forma integra (Rosas 1972, ya mencionado; Rifo 1995; y Diaz 2014) o parcial (Soublette
1966; Teichelmann 1995; Reyes 1997; Ulloa 1998; Soublette 1998; Cuadra 2009; Diaz 2010; y
Candia 2011).
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A partir de todo ello, podemos concluir que Samuel Claro Valdés realiz6 una contribucion
muy importante a la musica colonial hispanoamericana, por haber abierto nuevas lineas de
investigacion, como la musica en las misiones jesuiticas (que ha sido profusamente explorada
con posterioridad) y la mdsica teatral (que aun estd a la espera de un mayor desarrollo);
ademds, fue el primero en poner a disposicion de los investigadores e intérpretes una muestra
representativa del repertorio colonial sudamericano, mediante una antologia que fue muy
bien valorada por los musicélogos de su tiempo y tuvo luego un gran impacto en el dmbito
discografico. En cuanto al medio nacional, si bien sus estudios no tuvieron la profundidad de
los anteriores, la publicacion del catdlogo de la catedral de Santiago contribuy6 a estimular la
investigacion e interpretacion de la musica conservada en dicha institucion, lo que, a largo
plazo, despertaria también el interés por investigar otras instituciones y espacios musicales
del Chile colonial.
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Mauricio Valdebenito. 2014.
Mestiza: musica chilena y
latinoamericana.

Santiago: Edicion Independiente

Mauricio Valdebenito, guitarra y produccién artistica; Patricia Cifuentes, canto;
Magdalena Matthey, canto; Nelson Campos, violonchelo; Omar Ponce, charango;

Gonzalo Ramos, bongo; Federico Fauré, contrabajo; Vladimir Groppas, guitarra eléctrica.

Mestiza es una produccion discografica realizada en el afio 2014 por el destacado guitarrista
chileno Mauricio Valdebenito. Al escuchar este trabajo el auditor se encontrard con una
seleccion rica en estilos y corrientes de la musica latinoamericana y con una propuesta muy
interesante de un repertorio que abarca obras de tradicion clasica en estilo latinoamericano,
otras que forman parte del folklore chileno y algunas que se inspiran en tendencias mas
modernas como el jazz y el funk. Mauricio Valdebenito presenta su nuevo disco compacto,
utilizando y aprovechando la guitarra clasica como parte de diferentes agrupaciones de
camara (como, por ejemplo, dio de guitarra y charango, dto de guitarra y violonchelo, dio de
guitarra clasica y guitarra eléctrica, y trio de canto, guitarra y violonchelo) y como instrumento
acompanante, especialmente en su rol mas ligado a la musica de tradicion popular.

La primera obra del CD es el Aria (Cantinela) de la “Bachiana Brasilera N° 5” del compositor
brasilero Heitor Villa-Lobos (1887-1959). Es una interesante version para canto, guitarra y
violonchelo, que resume las dos versiones realizadas por el mismo compositor: la primera
concebida para voz y ocho violonchelos acompafiantes y la segunda con acompafiamiento
de guitarra. La incorporaciéon de elementos de musica brasilera en esta composicion, la que,
como se sabe, es un homenaje explicito a la obra y estilo de Johan Sebastian Bach, condensa
una caracteristica tipica de la musica de Heitor Villa-Lobos. Practicamente en la totalidad
de su obra se visualiza un mestizaje entre la tradicion europea y elementos costumbristas de
la musica brasilera. Por estas razones resulta acertado y sugerente que esta obra sea la que
inaugure la nueva producciéon musical de Mauricio Valdebenito.

El concepto de mixtura musical estd transversalmente presente en las obras cameristicas
de Mestiza, como es el caso de “Dennos Lecencia Sefiores” y “El Vuen Querer”, dos cachuas
(mdsica ritual de la zona andina del Per) pertenecientes al Cédice Trujillo del Pertu. Dicho
Codice fue un trabajo de documentacion artistica y cultural realizado por el sacerdote espafiol
Baltazar Jaime Martinez Compaién (1737-1797) durante los afios 1779 y 1789, mientras
ejercia el cargo de obispo de la ciudad de Trujillo. Estas obras fueron recopiladas y transcritas
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por Martinez Compafn6n durante los viajes realizados por su jurisdiccion y como resultado del
contacto con comunidades criollas, afroamericanas e indigenas de la zona. Las adaptaciones
de estas dos obras pertenecientes al Codice son para charango y guitarra, con arreglos de
Omar Vargas Laucata y Omar Ponce Valdivia.

Otra obra donde la guitarra tiene una activa participaciéon cameristica es la Sonata para
violonchelo y guitarra del compositor brasilero Radamés Gnatalli (1906-1998). Es una obra
escrita originalmente para esta formacion y Gnatalli, al igual que su coterraneo Heitor Villa-
Lobos, se influencia de la tradicion musical y utiliza en este caso la forma musical Sonata, pero
con una base ritmica y armdnica que remiten al folklore urbano de Brasil.

Loop 2 dela cantante y compositora chilena Francesca Ancarola (1968-) es quiza la composicion
mas osada de este disco; fue escrita para guitarra acudstica amplificada y reverberada y cinta
digital, en la cual fueron grabados los solos de guitarra eléctrica. La obra es un claro y explicito
homenaje al legendario guitarrista rock norteamericano Jimi Hendrix. Lo interpretado por la
guitarra eléctrica sirve aqui de base melddica y armonica sobre la cual la guitarra actstica tiene
una participacién con cardcter improvisatorio, haciendo uso de elementos tipicos de la musica
rock, jazz y funk e incluso utilizando efectos de slap al imitar el sonido del bajo eléctrico. La
incorporacion de esta obra evidencia la busqueda de Mauricio Valdebenito de realizar una
produccién discogrifica carente de toda tipicaciéon y categorizacion convencional. En mi
opinidn, esta decisién estratégica es un verdadero acierto, ya que puede ayudar a flexibilizar
y ampliar el gusto musical de los auditores que suelen escuchar o sélo musica clasica o sélo
musica popular.

En el disco Mestiza 1a guitarra es utilizada también como instrumento acompanante. En las
versiones de las canciones “Cancion de cuna para un nifio vago”, “El lazo” y “Luchin” de
Victor Jara y “El gavilan” de Violeta Parra, el acompanamiento de la guitarra recrea de manera
lograda el de las de las versiones originales, fundiéndose y plasmandose asi, en estas nuevas
versiones, los conocimientos y el vinculo de los dos artistas homenajeados con la tradicion
musical campesina de Chile. Estas canciones, que son parte de un trascendente legado dejado
por estos dos artistas de excepcion, son presentadas en este disco con una interpretacion fina
y delicada, desde el punto de vista técnico, y manteniendo, a la vez, las ideas y atmosferas
originales presentes en las voces y guitarras de Victor Jara y Violeta Parra.

Por ultimo es necesario enfatizar que en Mestiza se despliega una seleccion del repertorio
musical sudamericano a través del cual logran relativizarse las barreras y lineas divisorias que
separan de manera tajante lo docto y lo popular. Tanto 1a eleccion de los compositores como del
corpus de obras seleccionadas, le otorgan a esta produccién musical de Mauricio Valdebenito
una impronta de variedad y apertura muy interesante, manteniendo y cautelando, al mismo
tiempo, el concepto de aleacién de influencias musico-culturales como hilo conductor del
disco. Este es uno mas de los aportes de esta nueva produccion discografica nacional. Solo
queda felicitar y agradecer la oportunidad de acceder a un producto artistico de esta categoria
y solvencia estética.
Sebastian Montes
Coordinador Catedra de Guitarra, Instituto de Musica

Pontificia Universidad Catoélica de Chile
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Galvez Silva, Gabriel. 2013.
Musica para Oir

La Serena: Fondo de Fomento de la
Musica Nacional

E1 CD Mtisica para Oir ofrece cinco composiciones de musica de camara escritas entre los afios
2006y 2012 por el compositor chileno Gabriel Gilvez Silva, quien se desempefia como docente
en la Universidad de La Serena. Esta produccion, llevada a cabo entre invierno y primavera de
2013, esta lejos de ser una compilacion de obras sueltas. Las pistas estdn ordenadas de manera
simétrica en cuanto a su instrumentacion: abren y cierran el CD composiciones para un solo
intérprete, en segunda y en pentltima posiciéon encontramos dios, mientras que en el centro
se ubica la pieza que utiliza el conjunto instrumental mis numeroso: un cuarteto. Si bien
cada pieza propone un universo particular, cada una de ellas refleja la personalidad musical
de su compositor, otorgando al proyecto una indiscutible unidad. Algunas constantes que
atraviesan su trabajo son: la busqueda del empaste timbrico de instrumentos heterogéneos;
el interés de explorar la relacion entre el ataque y la resonancia; una particular escritura
de la voz, que (como veremos, con algunas excepciones) pone el énfasis en la emision de
fonemas independientes de significado semantico; y, al menos en las obras presentadas aqui,
la utilizacion de un conjunto reducido de instrumentos.

Enla composicién que ocupa la primera posicion del disco, Facilidad para morir (2006), Gabriel
Gélvez aborda el dificil formato de la escritura para voz sola, desplegando, al igual que la obra
Sequenza IIT (1965) de Luciano Berio, un gran abanico de comportamientos vocales. Dentro
de 1a variedad de materiales alrededor de los cuales gira esta partitura se encuentran algunos
mads rugosos —como grupos de consonantes oclusivas utilizadas en rapida sucesion—, sonidos
fricativos extendidos en el tiempo, u otros mas lisos, sonidos vocalicos largos en donde se
exploran diversas maneras de emision —por ejemplo modulando la velocidad y la amplitud del
vibrato—, asi como jadeos, ululatos, glissandos, susurros y una amplia gama de sonidos dificiles
de describir y clasificar, que en ocasiones se suceden de modo casi frenético. En medio de la
voragine, solamente una frase aparece fugazmente: “para dejar hablar al poeta”. E1 compositor
utiliza también stbitos y dramaticos ataques (algunos acompafiados de lo que parece ser
algun instrumento de percusion), lineas altamente discontinuas con saltos abruptos entre los
distintos registros de la voz, dificultades que la cantante Nancy Gomez sortea exitosamente
imprimiendo un dramatismo vehemente a su interpretacion.
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Rodrigo Lopez y Christian Ramos interpretan la pieza mas reciente del disco, Como caldo
el llanto de mis ojos (2012), para flauta y piano. El enorme repertorio en este formato,
incluyendo muchos ejemplos del siglo XX, consta de abundantes duos en el sentido
tradicional del término donde destaca un instrumento meldédico mientras el piano provee
un soporte armonico o elaboracion contrapuntistica. Distinto es el caso de esta pieza en
donde la escritura de ambos instrumentos fluye estrechamente entretejida: en un momento
la flauta parece surgir desde la resonancia del piano; en otro, se entrelazan tocando trinos;
dramiticamente, ambos instrumentos se interrumpen mutuamente ejecutando figuras
entrecortadas; una figura obsesiva, repetitiva y polirritmica repartida entre la flauta y el piano
se desregla progresivamente; una impetuosa anacrusa culmina violenta y reiteradamente en
una nota polar, cuya desinencia retumba en la resonancia del piano y resurge como un eco en
los whistle tones de la flauta, produciendo un llamativo complejo timbrico.

Mi corazén se muere de vivir (2010), es, como se ha dicho, el eje central del disco. La misma
eleccion de los instrumentos que participan en esta pieza, voz femenina, corno, vibrafono
y piano, es el primer hallazgo en una partitura donde destacan bellos resultados sonoros
por el empaste timbrico de los instrumentos y la lograda utilizacion de efectos de pedal y
resonancia natural. La composicion contrasta momentos mas articulados cuyos ecos resuenan
en momentos mas inmaéviles, donde el compositor cultiva una rica paleta de colores. Vanessa
Medo en voz; Alejandro Meléndez, corno; Pablo Pallero, vibrafono; y Christian Ramos en
piano dan vida a esta refinada composicion.

Un coro es pues lo que somos (2006) es interpretada por Karem Ruiz en saxofén y Simone
Caiafa en marimba. Al igual que la segunda obra del presente CD, no es tanto un duo sino
una diada de saxof6on y marimba, donde ambos elaboran simultineamente un mismo material
musical, convergiendo hacia una linea heterofénica. Los instrumentos, tan disimiles en cuanto
a sumodo de ejecucion, su timbre, sus fortalezas y debilidades parecen rebelarse frente a estas
diferencias, se esmeran en cantar a una sola voz y aspiran a convertirse en un metaférico coro
al cual quizas aluda el titulo. La pieza contrasta momentos mas estaticos en que algunas breves
frases son repetidas insistentemente con pequenas variaciones y otros mas impredecibles,
dindmicos, fluidos y fugaces. Hacia el final de la composicion el discurso se estabiliza por la
reiteracion de una figura musical. Progresivamente el saxofén y la marimba se desvanecen
despojiandose de las alturas definidas, emitiendo sonidos edlicos acompafiados por una
percusion sorda, preparando el terreno a la tltima obra.

Escrita para platos suspendidos y voz, El amante se declara (2009) es interpretada por Simone
Caiafa. La partitura propone desde su inicio una exploracién del ataque y su resonancia,
utilizando diversos tipos de platillos y modos de ejecucién. Adentrados varios minutos en
la pieza, tras un momento de acumulacion, la voz parece surgir del timbre metalico. Al igual
que en la primera pieza de este disco, el compositor trabaja principalmente con los fonemas
en funcion de sus necesidades musicales, utilizando la voz para actuar como una resonancia
adicional de los platos o engastando ataques y juegos imitativos con la sonoridad instrumental.
Solamente en el cierre de la obra —y del disco— irrumpen sorpresivamente las palabras de
un poema de Djalal ud Din Rumi (1207-1273), como lo indica la cardtula, recitadas por la
intérprete solemnemente.

Aun sin conocer los detalles de las partituras, es evidente la alta calidad de los intérpretes
quienes defienden el proyecto musical de Gabriel Gilvez con conviccion, enfrentindose a
paginas exigentes. En cuanto a la grabacion, el sonido del disco es claro, aunque a veces un
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poco artificial y estridente. Esto es notorio, por ejemplo, en el solo para piano algunos minutos
después del inicio de Mi corazén se muere de vivir, quizds a causa de una toma demasiado
proxima a la fuente. En esta misma pieza, la voz parece estar mas presente que el corno,
enmascarando el interesante contrapunto que ambos realizan, sobre todo en la primera parte
de la composicion, cuando el compositor explota el cardcter vocal del instrumento de bronce.
Una imagen sonora més natural que tendiera a reproducir las condiciones y equilibrio de una
sala de conciertos homogenizando mads el sonido convendria mas a las caracteristicas de esta
musica.

A cargo de Carmen Monardez Santander, el disefio del estuche, muy acertado, despierta la
curiosidad e invita a descubrir su contenido. Es sobrio y elegante, con una imagen inspirada en
el arte antiguo trazada sobre un fondo monocromético azul. El breve texto que acompana al CD
contiene una reflexion del compositor que hace referencia a diversas tradiciones filosoficas
y religiosas acerca de la dialéctica entre reposo y movimiento, el ritmo, en su acepcién mas
general, y su vinculo con el acto de oir, lo que explica el titulo de la produccién. Es probable
que el énfasis en la audicion haya aconsejado no incluir informaciéon suplementaria acerca
de las composiciones. Creo que podria encontrarse un punto de equilibrio entregando
algunas claves respecto del trabajo de Gabriel Gilvez que pueden resultar tutiles para los
auditores menos familiarizados con el lenguaje de su musica sin necesariamente condicionar
negativamente o dirigir de modo excesivo su escucha. Tampoco hay mucha informacion
acerca de la trayectoria del compositor, resumida en cuatro breves lineas, ni de los intérpretes
mas alla de sus nombres. Detalles que, en todo caso, no empanan la excelente experiencia de
Mtisica para Ofr.

Tomas Koljatic S.
Instituto de Msica,
Pontificia Universidad Catoélica de Chile

takoljat@uc.cl

181



182



Resonancias vol. 19, n°35, julio-noviembre 2014, pp. 183-186 / Resefias.

Mansilla, Silvina Luz y Vera
Wolkowicz. 2013

Carlos Guastavino.
Musicas Inéditas

CARLOS GUASTAVIND

Psicosr inédilas

Buenos Aires: Instituto Nacional de Musicologia

“Carlos Vega”

Silvina Luz Mansilla
Vera Wolkowicz

Tenemos a nuestra disposiciéon un estupendo libro sobre Musicas Inéditas del compositor
argentino Carlos Guastavino, escrito por dos destacadas investigadoras del Instituto Nacional
de Musicologia “Carlos Vega” (www.inmcv.gob.ar) de Buenos Aires, Argentina. Cabe destacar
que este Instituto depende del Ministerio de Cultura de la Presidencia de la Nacion, cuyos
comienzos fueron impulsados por el gabinete de musicologia indigena creado en 1931 en el
Museo de Historia Natural, bajo la direccion de Carlos Vega y que tiene como mision estudiar
y difundir las obras de los compositores argentinos.

Las autoras, Silvina Luz Mansilla (Doctora en Historia y Teoria de las Artes) y Vera Wolkowicz
(candidata al PhD en Music Studies de 1a Universidad de Cambridge), nos ofrecen una edicién
critica y estudio preliminar de cuarenta y cuatro partituras no publicadas del compositor de
la Provincia de Santa Fe.

Entendemos que una edicién critica intenta reconstruir un texto (en este caso, una partitura)
que de alguna manera ha sido alterada o “viciada” a lo largo de su transmision (ejecucion), de
manera de acercarla lo mas posible a su original o a lo que el compositor considero definitivo.
No cabe duda que esta mision es plenamente cumplida por las autoras, las cuales realizaron
un trabajo investigativo del mds alto nivel, para asi proveernos de una fuente absolutamente
confiable de informacion. El aporte de ellas va mas alld de la misién de regalarnos con una
coleccion, por mucho tiempo deseada, de un compositor de la categoria y originalidad de
Guastavino. Ademads nos ensefian que una edicion critica representa un complemento de
disefio estructural absolutamente necesario para el estudio, publicaciéon y propagaciéon de
obras musicales de nuestra historia pasada y presente.

Es mas, las autoras nos informan en la Introduccién de este libro que la edicién critica es y ha
sido una actividad muy escasa en Argentina. Me atrevo aqui a sehalar que, muy probablemente,
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la ha sido también en todo nuestro continente Latinoamericano. Una posible causa de esta
situacion tiene que ver con la vieja creencia de que un estudio de este tipo esta limitado
solamente a obras del Renacimiento y/o Barroco, en el caso de la historia de la musica. Sin
embargo, los avances en la investigacion musicolégica y una concepcién mucho mas amplia
de lo que implica el estudio profundo de una obra musical, nos muestran que el concepto de
edicion critica es no solamente atractivo en si mismo, si no que necesario para las exigencias
académicas del presente y futuro.

Después del prologo y subsecuente parrafo de agradecimientos, las autoras nos ofrecen una
Introduccion que contiene informacion sobre los rasgos caracteristicos de la personalidad de
Guastavino, y que explican una aparente introversion en la difusion de su obra a lo largo de
su vida. De personalidad evasiva y poco sociable, Guastavino nos ofrece un lenguaje tonal
intimo, de texturas sencillas y delgadas y tendencias nacionalistas. Su obra estd imbuida de una
nostalgia por su pais, las personas y su naturaleza pristina y salvaje. Colores neo-romanticos
complementan su estilo tinico y personal.

Guastavino marc6 una diferencia notable con los compositores contemporaneos de su época,
los cuales abrazaron los géneros y texturas mas tradicionales, sobre todo en el género orquestal
de gran envergadura; mientras Ginastera componia sus tres grandes Operas en su tercer
periodo creativo, Guastavino favorecia las Canciones para Voz y Piano y obras Corales como
medio de expresion de su arte. Muy parecido a lo sucedido con el compositor Catalan Federico
Mompou, quien también favoreci6 las formas sencillas e intimas dentro de un lenguaje tonal
sofisticado, con un minimo de recursos expresivos.

A continuacion, el corpus nos introduce de lleno en la obra de Guastavino, concentrandose en
el estudio de cincuenta y siete obras inéditas encontradas en el archivo familiar del compositor,
de las cuales cuarenta y cuatro estin incluidas en el libro. Se nota un estudio investigativo
exhaustivo de parte de las autoras, casi detectivesco, que requiri6 de una mirada cuidadosa
de los documentos originales otorgados por la familia. Las obras estudiadas y analizadas estan
organizadas en “Obras Instrumentales” y “Obras Vocales con Piano y a Capella”. En estas la
observacion y estudio de las melodias, armonias, ritmos, métricas, dinimicas y notacién en
general fueron profundos, con el fin de crear un documento veridico y auténtico.

Impresiona la siguiente secciéon del libro, denominada “sobre esta ediciéon critica”, 1a cual
explica las decisiones de notacion de las partituras escogidas y hace referencia a los autores
Kurt Stone y Gardner Read sobre el tema. Para decisiones relacionadas con diagramacion de
las partituras, las autoras recurren a Steven Powel y su libro Music Engraving Today. The Art
and Practice of Digital Notesetting, lo cual confirma, una vez mais, el caricter excepcional de
este trabajo. En esta seccion se incluyen tablas explicativas de las intervenciones minimas que
se realizaron en cada obra para su mejor lectura y entendimiento. Compas por compds, estas
indicaciones esclarecen ain mas las consideraciones estilisticas del compositor y su lenguaje
armonico.

Finalmente la Gltima y gran seccién del libro nos presenta las partituras organizadas con una
notacion clara, precisa, amigable y ficil de leer.

Finalmente, este es un libro, que por su calidad indiscutible, merece ser incluido en las
bibliotecas mas importantes de habla hispana y podriamos incluso esperar a futuro una
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traduccion al inglés. Nos gustaria también ser testigos de la continuacion de este trabajo (Tomo
11, jquizas!) para asi contar con un documento completo e integral de la obra del compositor
argentino.

Dra. Paulina Zamora

Profesora Asociada de Piano

Departamento de Musica, Facultad de Artes
Universidad de Chile

www.paulinazamora.cl
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Autores (seccidn “Articulos”)

Javier Albo

El musicologo espafiol Javier Albo es profesor titular de historia de la musica y dirige la
biblioteca musical de Georgia State University (Atlanta, E.E.U.U.) Se doctor6 por la City
University of New York, con la tesis Images of Chopin in the New World: Performances of Chopin’s
Music in New York City, 1839-1876. Ha trabajado para RILM, la Foundation for Iberian Music
(dirigida por el musicologo Antoni Piza) y el proyecto Music in Gotham: The New York Musical
Life, 1862-1875. Es miembro de la Society for American Music, de la American Musicological
Association y de la Sociedad Espafiola de Musicologia.

Javier Albo teaches music history and coordinates the Media Center of the School of Music
at Georgia State University in Atlanta. He graduated from the City University of New York,
with a dissertation titled Images of Chopin in the New World: Performances of Chopin’s Music in
New York City, 1839-1876. Dr. Albo has worked for RILM and for the Foundation for Iberian
Music and the ongoing project Music in Gotham: The New York Musical Life, 1862-1875. He is
a member of the Society for American Music, the American Musicological Association, and
the Sociedad Espanola de Musicologia.

Verodnica Hurtado

Psicologa (Universidad de Concepcién), Magister en Humanidades y Pensamiento Cientifico,
mencion literatura (Universidad del Desarrollo) y estudiante del Magister en Artes, mencion
Musicologia (Universidad de Chile). Becaria del Programa de Formacién de Capital Humano
Avanzado, de CONICYT. Ademas de la labor clinica de orientacion transpersonal que
realiza, se interesa por la investigacion tendiente a la construccion de vinculos entre ciencia
y humanidades. Particip6 en la creacién y puesta en marcha de la ONG Matriavision, cuyo
objetivo es el desarrollo humano sustentable y la equidad de género; alli ejecuta proyectos
sociales y culturales.

Psychologist (Universidad de Concepcién), Master in Humanities and Scientific Thought,
literature specialty (Universidad del Desarrollo). She is currently an MA in Musicology
candidate at Universidad de Chile, and holds a Scholarship from the Advanced Human Capital s
Program of CONICYT. Besides her clinical work of transpersonal orientation, she is interested
in research aimed at building links between science and the humanities. She participated in
the foundation and implementation of the NGO Matriavision, oriented towards sustainable
human development and gender equity; there she runs social and cultural projects.

Marcelo Bergamin Conter

Doutorando em Comunicac¢io e Informagido (UFRGS / RS). Atualmente, realiza estagio de
doutorado sanduiche na Columbia University, New York / NY, com bolsa da Fundag¢io CAPES,
Ministério da Educag¢io do Brasil, bolsa no 11611/13-5. Em 2013, publicou o livro Imagem-
musica em videos para web: parddias, reciclagens e remixagens.
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PhD student in Communication and Information (UFRGS / RS). Currently is part of a Doctoral
Exchange Program at Columbia University, New York / NY, funded by a scholarship of CAPES
Foundation, Ministry of Education of Brazil, Grant 11661/13-5. In 2013, he published the
book Imagem-musica em videos para web: parddias, reciclagens e remixagens.

Fabricio Silveira

Doutor em Ciéncias da Comunicacdo pela Universidade do Vale do Rio dos Sinos, em
Sdo Leopoldo / RS. Atualmente, é professor dos cursos de graduacio e pds-graduagio em
Comunicac¢io da Unisinos / RS. Em duas ocasides, foi pesquisador convidado e professor
visitante na Universidade Autdbnoma de Barcelona.

PhD in Communication Sciences from the University of Vale do Rio dos Sinos (UNISINOS),
in Sio Leopoldo/RS. Currently is a professor in undergraduate and graduate courses in
Communication at UNISINOS/RS. In two occasions was a guest researcher and visiting
professor at the Autonomous University of Barcelona

Arturo Garcia Gomez

Egresado del Conservatorio Rimskij-Korsakov de Leningrado. En 2008 obtuvo el titulo de
Doctor en Historia y Ciencias de la Musica por la Universidad Autonoma de Madrid, con
la tesis: Teoria de la Entonacion. Sobre el proceso de Formacion de la Mtisica en la Vida y Obra
de Boris V. Asaf’ev (1884-1949). Ha publicado mas de una veintena de articulos en Europa,
Sudamérica y México. Es profesor titular de la Facultad de Artes en la Universidad Michoacana
de San Nicolas de Hidalgo, y miembro del Sistema Nacional de Investigadores del CONACYT
de México.

He studied at the Rimsky-Korsakov State Conservatoire of Leningrad in the Soviet Union. In
2008 he got a Ph.D. in Sciences and History of Music from the Universidad Auténoma de
Madrid, Spain, with the dissertation Teoria de la Entonacién. Sobre el proceso de Formacién de
la Mtsica en la Vida y Obra de Boris V. Asaf’ev (1884-1949). He is currently a professor at the
Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo in Michoacén State, Mexico, and a member
of the National Researchers’ System of the National Council of Science and Technology of
Mexico.

Leonora Saavedra

Es Profesora Asociada de Musicologia en la Universidad de California Riverside. Se especializa
en la musica de México, nacionalismo y exoticismo, musica y estado, y las relaciones politico-
musicales entre México y los Estados Unidos. Sus publicaciones de proxima aparicion incluyen:
“Carlos Chavez’s Polysemic Style: Constructing the National, Seeking the Cosmopolitan”
(Journal of the American Musicological Society) y la edicion del libro Carlos Chdvez and his
World (Bard /Princeton UP).
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She is Associate Professor of Musicology at the University of California Riverside. Her
research interests include the music of Mexico, nationalism and exoticism, music and the state,
and the musical and political relations between Mexico and the United States. Forthcoming
publications include: “Carlos Chavez’s Polysemic Style: Constructing the National, Seeking
the Cosmopolitan” (Journal of the American Musicological Society) and the edition of Carlos
Chavez and his World (Bard/Princeton UP).

Cristian L. Guerra Rojas

Musicélogo, Doctor en Filosofia mencion Estética y Teoria del Arte de la Universidad de
Chile. Se ha desempefiado como académico en instituciones como la Universidad de Chile
y la Pontificia Universidad Catolica de Chile, entre otras. Como investigador ha participado
en proyectos FONDECYT, CONICYT y Fondo de la Musica, y ha publicado diversos escritos
en revistas nacionales e internacionales. Actualmente es Subdirector de la Revista Musical
Chilena.

Musicologist, Ph.D. in Philosophy, specialty in Aesthetics and Art Theory from Universidad
de Chile. He has developed an academic career at the University of Chile, the Pontificia
Universidad Catolica de Chile and other institutions. As a researcher he has participated in
FONDECYT, CONICYT and Chilean National Music Fund projects. He has published papers
in national and international journals. He is currently Assistant Director of Revista Musical
Chilena.

Pablo Fessel

Pablo Fessel (1968) es investigador en el Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y
Técnicas (Argentina) y profesor en el Departamento de Artes de la Universidad de Buenos
Aires. Entre 2004 y 2009 fue director de la Revista del Instituto Superior de Misica y en 2008
editor del volumen VIII de la Revista Argentina de Musicologia. Sus escritos tratan temas de
musica contemporanea e historia de la teoria de 1a musica. Compil6 los libros Nuevas poéticas
en la musica contempordnea argentina (Buenos Aires, Biblioteca Nacional, 2007) y Gerardo
Gandini. Manuscritos de la Biblioteca Nacional (Buenos Aires, Biblioteca Nacional, 2014).

Pablo Fessel (1968) is Researcher at the National Scientific and Technical Research Council
(Argentina) and Professor at the Arts Department of the Universidad de Buenos Aires.
Between 2004 and 2009 he was editor of the Revista del Instituto Superior de Miisica and in
2008 of the Revista Argentina de Musicologia. His writings deal with contemporary music
and history of music theory. He edited Nuevas poéticas en la musica contempordnea argentina
(Buenos Aires, Biblioteca Nacional, 2007) and co-edited Gerardo Gandini. Manuscritos de la
Biblioteca Nacional (Buenos Aires, Biblioteca Nacional, 2014).
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INSTITUTO DE MUSICA
FACULTAD DE ARTES

Resonancias

Revista de Investigacion musical

Politica Editorial*

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 investigacion 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 4drea 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.

Procedimiento editorial

Resonancias es una revista semestral que publica articulos en castellano, portugués o inglés. Para su
evaluacion se recurre a la revision ciega por pares externos a la institucion editora (double blind peer
review). Cada articulo es revisado por al menos dos evaluadores expertos, cuya valoracion sirve de base
para la decision sobre la aceptacion o rechazo de cada propuesta.

Una vez culminado el proceso de arbitraje (aproximadamente 10 semanas luego del cierre de cada
convocatoria), el autor recibe el dictamen, el cual consiste en 1) la aceptacion del articulo en su estado
actual; 2) la aceptacion condicionada a que el autor realice las modificaciones solicitadas en el propio
dictamen; o 3) el rechazo del articulo.

*Para las versiones en inglés y en portugués de nuestra politica editorial visitar el sitio web de la revista:
www.resonancias.uc.cl
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En el caso de la alternativa 2, el editor solicitara al autor que efecttie los cambios indicados, explicitando
un plazo para su recepcion. Una vez recibida la nueva version dentro del plazo estipulado, el editor
revisard nuevamente el articulo y, en caso de considerarlo necesario, podra solicitar nuevamente, y por
altima vez, que el autor implemente cambios adicionales, indicindole un nuevo plazo. Una vez recibida
esta nueva version el equipo y/o comité editorial debe decidir sobre la publicacion o rechazo del articulo.
Cabe agregar que el incumplimiento de cualquiera de estos plazos por parte del autor facultard al equipo
editorial para rechazar el articulo.

Es necesario senalar que, mientras el rol de los evaluadores consiste en velar por la calidad de los articulos
recibidos dentro del campo especifico de su dominio, es prerrogativa del equipo editorial de Resonancias
velar por la unidad de la publicacion, por lo que la decision final sobre la aceptacion o rechazo de un
articulo descansa en ultima instancia en dicho equipo.

El proceso descrito se aplica solo a los articulos de investigacion y no a los documentos o resefas. Estos
ultimos son encargados a los autores directamente por el equipo editorial, velando, sin embargo, por
mantener el alto nivel que la revista persigue en cuanto a forma y contenido.

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 podrd 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 deberdn estar en Times New Roman, 10 ptos. con interlineado sencillo. Las citas literales de mas de
40 palabras deberdn 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.

Las figuras deben llevar su correspondiente epigrafe en la parte inferior, en el que se indiquen los datos
principales y en particular la institucién depositaria. Los permisos legales y administrativos necesarios
para la inclusion de estas reproducciones seran responsabilidad de los autores del trabajo.

Ademis, se enviard cada figura por separado en formato JPEG con la mixima resoluciéon posible,
numerando cada una para permitir su localizacion en el texto. El pixelaje minimo serd de 300 puntos por
pulgada (dpi).

Todos los articulos incluirdn en la primera piagina 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 deberd 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 resefias
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.uc.cl).

Los textos deberan enviarse al correo electronico resonancias@uc.cl.



POLITICA EDITORIAL

Los materiales audiovisuales podrin enviarse al correo resonancias@uc.cl o en un soporte digital (CD o
DVD) ala direccion postal: “Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catolica de Chile, Avda. Jaime
Guzman 3300-Campus Oriente, Providencia, Santiago, Chile”.

Para las referencias bibliogrificas se empleard 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 citaciéon 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.cl.

Propiedad Intelectual

Con el fin de asegurar la originalidad y relevancia del material publicado, se entiende que, mediante el
acto de enviar una propuesta, los autores se comprometen a otorgar la primicia de publicacion a la revista,
siendo el no cumplimiento de esta condicion causal de eliminacion de dicha propuesta del proceso de
arbitraje y edicion.

Todo el material publicado en Resonancias estdacogidoalalicencia Creative Commons 4,0 “Reconocimiento
— Sin Derivar — No comercial”, salvo en los casos en que se indique lo contrario. Esto significa que dicho
material puede ser distribuido, copiado y exhibido por terceros siempre y cuando se consigne la fuente,
sin que pueda obtenerse ningtn beneficio comercial a partir de su uso, ni realizarse obras derivadas®.

En caso de que los autores deseen licenciar sus trabajos de otra manera deberdn indicarlo al momento
de enviar su propuesta. Esto es especialmente importante en los casos en los que se trate con propiedad
intelectual o industrial preexistente.

En consideracion de los términos de licenciamiento aplicados al material publicado y adicionalmente a
ellos, se insta tanto a los autores como a terceros a notificar al equipo editorial sobre instancias relevantes
de reproduccion de cualquier material publicado originalmente en la revista.

Declaracion de ética

La revista Resonancias suscribe la declaracién sobre la publicaciéon de investigacion responsable
promovida por el Committee on Publication Ethics y desarrollada por Sabine Kleinert y Elizabeth Wager
en el Segundo Congreso Mundial en Integridad Investigativa, celebrado en Singapur en el afio 20102

La revista insta a los autores interesados a enviar propuestas rigurosamente inéditas que aporten nuevo
conocimiento al campo de los estudios musicales, evitando en lo posible reciclajes de textos anteriores,
a menos que la nueva version represente un avance significativo con respecto a la version anteriormente
publicada. Asi mismo, la propuesta deberd consistir en una contribucién sustancial, evitindose enviar

1. Para més informacion sobre esta y otras licencias Creative Commons: http://creativecommons.org/licenses/.

2. Kleinert, Sabine y Elizabeth Wager (2011). “Responsible research publication: international standards for editors. A
position statement developed at the 2nd World Conference on Research Integrity”, Singapore, July 22-24, 2010. Capitulo
51 en Mayer, Tony y Steneck, Nicholas (eds.): Promoting Research Integrity in a Global Environment, Singapore: Imperial
College Press / World Scientific Publishing, pp. 317-28. Disponible para consulta en http://publicationethics.org/
international-standards-editors-and-authors.
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textos que contengan el minimo resultado publicable. En el caso de que la propuesta sea resultado de un
proyecto de investigacion, se deberd indicar en la primera nota a pie el nombre y codigo del proyecto, asi

como la(s) fuente(s) de financiamiento.

Por otro lado, la revista garantiza a los autores absoluta transparencia en la evaluacion de sus propuestas
de articulos, velando por que los evaluadores sean personas calificadas en el campo correspondiente, que
acttien con total independencia y sobre la base de consideraciones estrictamente académicas. Para ello se
procura, entre otras cosas, que la evaluacion se realice mediante el sistema “doble ciego”: el autor no sabe
quién lo evalda y el evaluador no sabe a quién estd evaluando.

En el caso de que algin estudioso desee publicar una respuesta a algtn articulo, documento o resefa
publicado, deberi enviar el texto correspondiente como documento adjunto en formato Word al correo
electrénico de la revista (resonancias@uc.cl), explicando brevemente en el mensaje las razones que le
llevan a responder. Tanto esta explicacion como el documento deberan tener un caricter estrictamente
académico tanto en la forma como en el contenido. El equipo editorial resolvera si publicar o no el
documento y enviara una respuesta al autor en el menor tiempo posible.
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Fe de erratas

En el articulo “Garganta de piedra: el canto artificial de Alberto Kurapel y la
recepciéon de chilenos exiliados en Montreal durante los setenta”, de Laura
Jordan, publicado en la edicion n° 34 de Resonancias, se atribuye errbneamente
el reemplazo de Alberto Sendra en el Canto al programa al actor Héctor
Duvauchelle, siendo la verdadera identidad del reemplazante atn desconocida
para la autora.
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