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PRESENTACION

En el presente numero, que es el segundo del
Anuario Musical que por disposicion del Sr. Rector
de la Universidad Rafael Landivar, Lic. Gabriel
Medrano, forma parte de nuestra revista Cultura
de Guatemala desde 1994, tenemos el agrado de
presentar diversos trabajos de destacados musicos

y musicologos sobre una variedad de topicos.

Como complemento a las conferencias y foros
que el Instituto de Musicologia de la Universidad
desarrollé durante 1995, se publican en el apartado
“Estudios” de este numero varios trabajos

relacionados con dichas presentaciones.

De tal manera, el lector encontrara el estudio
“Panoramica de la musica autoctona de Guatemala”,
del conocido marimbista e investigador Mtro. Lester
Homero Godinez, trabajo que ya fuera expuesto por
su autor en el I Encuentro Centroamericano de
Musica Folklérica y Contemporanea en San José,
Costa Rica, pero que habia permanecido inédito

hasta la fecha.



Sobre la creacion musical actual incluimos
dos ensayos. Uno de ellos es un importante
enunciado del compositor Mtro. Joaquin Orellana,
titulado “Hacia un lenguaje propio de Latinoamérica
en musica actual”’, que apareciera en 1983 en el
folleto Recuento de una labor, y que representa el
pensamiento de Orellana acerca de la composicion
contemporanea; muchas de sus ideas han formado
una tendencia que ha tenido un efecto palpable
sobre numerosos musicos latinoamericanos. El otro
ensayo que se refiere a la composicion
contemporanea se titula “Musica y tecnologia: una
relacion indisoluble”, y fue presentado por su autor,
el compositor guatemalteco Mtro. David de
Gandarias, en la Universidad Rafael Landivar, en
mayo de 1995.

También figura el articulo “Aspectos de la
cultura musical portuguesa durante la primera
mitad del siglo XVIII”, disertacion ofrecida en la
Academia de Geografia e Historia de Guatemala por
su autor, el musicologo germano-portugués Dr.
Gerhard Doderer, en marzo de 1995. Esta
interesante presentacion formo6 parte de las

actividades de intercambio que se realizan entre el



Departamento de Ciencias Musicales de la
Universidad Nova de Lisboa, Portugal, y nuestro

Instituto de Musicologia.

Se incluye también un informe sobre el diario
del compositor José Eulalio Samayoa, descubierto
por el historiador guatemalteco Dr. Luis Lujan

Munoz.

En nuestro apartado “Acontecimientos” se
informa sobre actividades musicales relevantes del
ano. Y finalmente, se ofrecen resenas,
respectivamente, de un libro y un disco —ambos
de reciente publicacion— para contribuir al interés
en la publicacion de material bibliografico y

discografico sobre la musica de Guatemala.

Instituto de Musicologia
Universidad Rafael Landivar



Una pequena musica nocturna. 1988.
Aceite sobre durpariel. 0.91 x 1.85m.
Efrain Recinos.
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PANORAMICA DE LA MUSICA
AUTOCTONA DE GUATEMALA!

Mtro. Lester Homero Godinez Orantes
Advertencias preliminares

El presente estudio no constituye un trabajo
folklorista, etnomusicologico o sociologico en el
sentido estricto. Si constituye un trabajo
eminentemente musicologico consciente de las
colindancias con las disciplinas arriba mencionadas,
asi como también representa un valioso documento
que a dichas disciplinas presentara un soporte

técnico mas cientifico.

El tema es abordado por primera vez, por lo
que el estudioso encontrara una nueva terminologia
que se propone de manera hipotética y que estara

sujeta a discusion en vias de su perfeccionamiento.

Ha sido intencién del autor presentar los dos
primeros capitulos con la misma elocuencia
descriptiva y analitica del tercero —afan
simplemente dificil pero no imposible— que se

promete para mas adelante.
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El término “musica autdctona” como es
utilizado en el presente trabajo quiza no responda
a los requerimientos de los teodricos folkloristas. Aqui
se emplea bajo una dialéctica empirica y tomando
en cosideracion el concepto que el guatemalteco

comun tiene de dicho término.

Los capitulos y I y II se presentan a manera
de hipétesis con base en lo que podria llamarse

una dialéctica especulativa.

Al respecto cito: “Quiza ahora parezca que me he
sobrepasado en interpretacion, especialmente en
aspecto que puedan parecer mas como especulacion
que como conclusiones bien fundadas. Soy
culpable, pero que quede bien claro que no presento
mas que hipoétesis y, francamente, no veo la manera

de presentar hipétesis sin especular”.?

No enganaré a nadie presentando ejemplos
de musica prehispanica e indigena de la colonia.
Antes bien soy el primero en confesar tal
imposibilidad por razones que se expondran en el

presente trabajo.
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I. “Masica” Prehispanica

Es imperativo, para efectos del estudio de la
musica folklorica actual de Guatemala, realizar una
mirada retrospectiva hacia las manifestaciones o
expresiones sonoras de los antiguos habitantes de
la region denominada Mesoamérica (Paul Kirchoff,
1943) en cuyo contexto de encuentra situada la
Republica de Guatemala, en busqueda de las

posibles raices de las mencionadas expresiones.

Cabe mencionar, no obstante, que dicho
intento ha resultado en la mayoria de los casos
bastante desalentador; primero, porque dichas
manifestaciones fueron realizadas en un plano
abstracto y no consta que los antiguos habitantes
de esta region hayan desarrollado técnicas para la
perpetuacion fisica de esas expresiones —como en
el caso del lenguaje— por medio de la escritura a
través de jeroglificos, idiogramas, etc., mismos que
afortunadamente han sobrevivido hasta nuestros
dias y que por ese hecho han facilidado la labor de
los estudiosos; segundo, porque pocos especialistas
musicologos han incursionado con éxito en este

campo de estudio, que sin embargo, ha sido bastante
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bien aprovechado por antropologos, arquedlogos,
etc., planteandose por ello la dificultad de
reconstruir nuestro pasado sonoro. A pesar de
ello, no se excluye que en futuros estudios de las
culturas precolombinas puedan encontrarse claves
que conduzcan a la asociacion de una frase hablada
—usual o ceremonial— con un germen o embrion
melodico, todo ello a partir de los vestigios
arqueologicos que han perdurado hasta la

actualidad.

En otras palabras, se plantea la posiblilidad
de que el mismo legado arqueologico actual, que
incluye glifos o idiogramas, nos esté presentando
ademas de su significado semantico estricto o
simbolico, una idea melédica (para lo cual
entenderiamos por melodia a toda linea de sucesion
de sonidos con sentido relativamente coherente).
Este planteamiento se basa en que algunos temas
musicales indigenas actuales se manifiestan casi
como lamentos o expresiones que en la mayoria de
los casos llevan asociados algan significado usual

o ceremonial.
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Un ejemplo es la expresion ceremonial “matiox
tat” (que en Cackchiquel significa “Gracias a Dios”),
cuya inflexion hablada es imitada en forma
aproximada por la chirimia. Esta expresion ademas
lleva asociada la expresion gestual o reverencia de

etiqueta de que habla Rojas Lima (1985).

Bajo estas premisas, es facil deducir que
antiguamente se conocié el canto, si con esta
palabra designamos aquellas expresiones sonoras
emitidas con la voz humana incluyendo las
manifestaciones del lenguaje usual o ceremonial,
que, segun se ha demostrado, constituyen
antecedentes primarios del canto. No obstante, no
debemos descartar que las emisiones, modulaciones
o expresiones con la voz nacen con el hombre
mismo. (Esto nos explica porqué ya en la época
colonial posterior, debido a la amenaza, represion
y/o discriminacién a que el indigena estuvo
sometido, éste se inhibié de cantar, viendose

obligado a instrumentalizar sus expresiones).

Ahora bien, las expresiones sonoras y otro
tipo de manifestaciones culturales de los pueblos

prehispanicos de Mesoamerica tuvieron siempre
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connotaciones de indole metafisica, con algunas
excepciones de aspectos de la vida cotidiana. Pero
en general, en el caso de las expresiones sonoras,
consta que estas siempre estuvieron relacionadas o
asociadas con los ritos ceremoniales religiosos,
misticos o magicos, debido a que eran pueblos de
organizacion teocratica. Esto es uno de los
elementos mas importantes e ineludibles en
posteriores estudios por parte de musicologos de
estas culturas, en vias de las mas justas

aproximaciones y explicaciones de tales expresiones.

En lc que respecta a los muchos instrumentos
y utiles sonoros (para usar la expresion de Joaquin
Orellana) encontrados por los arqueologos, debo
decir que si bien es cierto que constituyen un
material valiosisimo, para efectos de la
reconstruccion del pasado sonoro de Mesoamérica
resultan infortunadamente limitados, a pesar de
los esfuerzos de algunos especialistas por lograr
dicha reconstruccion. Se han hecho clasificaciones,
analisis e inventarios de tales piezas como ocarinas,
flautas de barro, instrumentos aérofonos zoomorfos
o antropomorfos, llegandose a la conclusiéon que

los mismos presentan caracteristicas individuales
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muy particulares, impidiéndose una panoramica de
conjunto que permita establecer sucesiones tonales
a base de consenso de elementos comunes, con lo
que se podria determinar escalas tipo o patrones
intervalicos. Es por ello que, aplicando los codigos
musicales de la cultura hispano-europea, subsisten

dudas como las siguientes:

- ,Qué patrones ritmicos determinaron dichas
manifestaciones?

- ;Qué tendencias y estructuras melodicas las
rigieron?

- ,Qué compas o compases predominaron?

- ¢Existio, cuando menos, una forma estructural?

- ¢Conocieron la armonia en algin nivel de

desarrollo?

Se conoce un buen numero de trabajos con
diversos enfoques acerca de la musica prehispanica,
de los cuales se deduce que la afirmacion en el
sentido de lo infructuoso de la reconstruccion de
nuestro pasado sonoro es lamentablemente valida.

Me permito comentar algunos:

Felipe Flores Dorante y Lorenza Flores Garcia.
Organologia aplicada a instrumentos musicales

prehispanicos: silbatos mayas.
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Este constituye un interesante trabajo sobre
material arqueologico, que segun apuntaba al
principio de este ensayo, ofrece la facilidad de tener
prestancia o concrecion. Ahora bien, por ser
especifico ya es limitado, persistiendo las dudas ya
planteadas anteriormente en el plano técnico-

musical.

E. Thomas Stanford. Sobrevivencia de la miisica

Prehispanica en México.

Comentario sobre algunas grabaciones de
musica prehispanica de México hechos en la
actualidad. Este trabajo es altamente especulativo
y conjetural, pues aun no se han establecido
criterios para detectar lo prehispanico en las

manifestaciones actuales.

Gerard Béhague. Enfoque etnografico en el estudio

de la ejecucion musical.

Considero que este estudio tiene una enorme
aplicacion en la actualidad y en tiempos pasados
bastante recientes. Pero en lo que respecta a su
aplicaion al campo prehispanico es realmente

arriesgado, por cuanto el concepto de la ejecucion
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musical es un concepto de la cultura hispano-
occidental, a pesar de las abundantes justificaciones,
ajustes y acomodaciones un tanto forzadas del
autor. En otras palabras, no se considera que la
ejecucion haya sido objeto primordial en la
realizacion de las manifestaciones artisticas, aunque

si pudieran haber existido normas y coédigos.

Henrietta Yurchenko. Estilos de ejecuciéon en la
musica indigena mexicana con énfasis paraticular

en la Pirecua Tarasca.

La autora confiesa la escasez de material de
estudio de la musica indigena en la colonia, y tanto

mas, de la musica Prehispanica.

Max-Jardow Pedersen. La mitsica maya: Produccion
del significado musical en oriente del estado de

Yucatan.

El nombre eriza el cabello. Este trabajo se
refiere a la importancia de la musica en algunas
poblaciones denominadas por él “Mayas” del
Yucatan (México) en la actualidad. Debemos
recordar que ni aun etnégrafos o antropologos de

renombre internacional han asegurado que los
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actuales habitantes de la region maya, sean
realmente descendientes de los verdaderos mayas
que segun se sabe, “desaparecieron misteriosamente
hace muchos siglos”. El nombre del trabajo
confunde, pues ni mas ni menos se refiere a
connotaciones actuales de la musica en poblaciones

yucatecas.
Conclusiones

1) La insistencia en el uso del término “musica”
para referirnos a las “expresiones sonoras” de
las culturas prehispanicas puede llevarnos a
una busqueda que quiza sea equivocada. Es
decir, es posible que dicho término nos haga
buscar algo que no vamos a encontrar, por
tratarse de un concepto que contiene codigos
propios de la cultura hispano-europea. Se ha
demostrado que toda manifestacion “artistica”
de dichas culturas estaba integrada a las
practicas religiosas, rituales y ceremoniales, y
bajo ese criterio deben estudiarse. Por tanto,
el término expresiones sonoras es bastante mas

amplio y posee la neutralidad adecuada.



2)

19

Estos razonamientos y otros muchos mas, que
a la larga devienen en conjeturas o
especulaciones aventuradas son el resultado
de la falta de material de referencia que permita
al investigador de las expresiones sonoras
realizar estudios con base cientifica; es decir,
dichas expresiones no tuvieron materializacion
fisica que subsista a través del tiempo, al
contrario de los vestigios arquitectonicos,
escultoricos, pictoricos, de ceramica, etc., que
han facilitado la labor del investigador en

general.

La asociacion del lenguaje con elementos
melodicos puede ser uno de los caminos mas
viables hacia la posible reconstruccion de

nuestro “pasado sonoro”.

Reflexion

La cita de Paul Schmidt “Ordinariamente se

pensaria que los motivos decorativos constituyen el

ejemplo por excelencia de lo estético”,> me hizo

reflexionar sobre diversos yerros en la supuesta

calificacion del material arqueolégico de las culturas

prehispanicas. Aunque Schmidt no quizo decirlo
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en este sentido, creo que hemos abusado un tanto

sobre dicho material al aplicar nuestros conceptos

estéticos para calificarlo.

Por ejemplo, es practica usual de un pintor,
pintar para exhibir o exponer. Pero para los mayas,
en contraste, prevalecia el contenido simbolico
mistico-religioso en las decoraciones o impresiones,
sin sospechar que adelante serian calificados como
objetos de arte, no siendo ese su objeto. Existe
pues una enorme incongruencia al buscar valores
estéticos propios de nuestra cultura en objetos o

piezas provenientes de otras culturas.

II. La Musica indigena
durante la Colonia

Consideraciones Preliminares

Sobre este tema, que se aborda por primera
vez en Guatemala, debo comenzar confesando la
escasa supervivencia de material de estudio y de
consulta que se pueda encontrar hasta la fecha.

Este lamentable hecho se debe a causas que tienen
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explicacion logica si tomamos en cuenta los moviles
de conquista y sojuzgamiento que los espanoles
tuvieron respecto a las culturas indigenas

autoctonas americanas.

Posterior a la dominacién militar en la
conquista, el espanol, que tomo6 posesion de estas
tierras en nombre de Dios y de los Reyes Catolicos,
se urgié en encontrar mecanismos para la
perpetuacion del control del poder, planteandose

los mismos en dos sentidos:
a) La Represion Fisica, y
b) La Represion Religiosa.

La flagelacion y otros castigos fisicos hasta la
muerte estaban destinados a todo aquel indigena
que se rebelara a la autoridad de los conquistadores,
y también al que se negara a aceptar el Evangelio.
Por lo tanto, fue practica logica y usual para el
espanol en el logro de sus propositos, la absoluta
negacion de los valores culturales de los indigenas
y la consiguiente imposicion de los valores culturales

hispano-europeos.
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Sucede, sin embargo, que el indigena también
busca mecanismos que le permitan la preservacion
de su identidad que se ve cruelmente
menospreciada. El indigena comprende que no le
sera facil evadir el dominio espafol y opta por
convivir inteligentemente con él. Resulta irénico,
no obstante, que sea el mismo espanol quién

proporcione dichos mecanismos al indigena.

Los religiosos espanoles, en su afan de
ganarse la confianza del indigena, comienzan a darle
participacion en la organizacion de la iglesia y las
distintas agrupaciones coadyuvantes de la misma
tales como cofradias, hermandades, etc., que si bien
es cierto que son entidades eminentemente
hispanas, en manos de los indigenas comienzan a
adquirir diferentes caracteristicas, dandose inicio

al surgimiento del concepto Cofradia Indigena.

La Cofradia Indigena y su importante
significado es objeto de un brillante estudio del
antropdlogo guatemalteco Dr. Flavio Rojas Lima,
quien califica a dicha entidad como “reducto
ideologico” del indigena y bastion de una inteligente

resistencia pacifica conservada hasta la fecha.*
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David Vela, también guatemalteco, habla al respecto
de una especie de mimetismo o camuflage cultural
que ocultaba todas las tradiciones y las
manifestaciones de los indigenas habilmente

disfrazadas, bajo la apariencia de la cofradia.®

Desde aquel entonces, la Cofradia Indigena
ha jugado un papel de suma importancia que habia
sido pasado por alto por la gran mayoria de
historiadores, de manera que, si bien es cierto que
el trabajo de Rojas Lima no es el primero sobre el
tema, si es el primero en reorientar el valor de la
Cofradia Indigena como la maxima entidad de la

organizacion indigena durante la colonia.
Dice Rojas Lima:

“Se intenta finalmente una interpretacion
de la Cofradia Indigena como una categoria
especifica, como una especie del género,
como un subtipo, que merece tratarse
como una unidad particular de analisis
debido a sus peculiaridades y a la
trascendencia que alcanzara en un

contexto historico-social determinado”.®
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La relacion del concepto Cofradia Indigena
con el presente trabajo, tiene su razon de ser cuando
se entiende a dicha entidad como maxima entidad
de preservacion de los valores culturales ancestales
de los indigenas y como un puente o vehiculo de
continuidad del pasado prehispanico al presente
contemporaneo. Este valor se observa hoy en dia
en la autoridad que los cofrades, principales o
alcaldes de las cofradias sobrevivientes, aun
mantienen sobre sus comunidades, decidiendo sobre
la conveniencia o no de las actividades de la
poblacion, el manejo del calendario ceremonial de
raiz prehispanica, las fechas propicias para el
mercadeo, agricultura o cosecha. Y en las
actividades ceremoniales deciden, segun la tradicion,
qué tipo de musica o de toques se utilizaran en las
fiestas; las danzas o bailes tradicionales, los ritos,
la comida, etc. Se deduce, por lo tanto, que fue la
cofradia la que propicio el fusionamiento de valores
indigenas autoctonos con valores hispano-europeos,
dando origen a expresiones artisticas nuevas y

adquiriendo la musica una mas clara definicién.

La musica indigena que surge ya definida por

contener elementos cualificativos tales como
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compas, armonia, tonalidad, etc., la adopcion del
sistema temperado europeo y otros elementos, no
admitid6 mayor influencia en aspectos melodicos y
estilisticos, presentando una fisonomia muy
particular con grandes diferencias en relacion a la
madre musica hispana, y al resto de Mesoameérica,
hecho que es senalado por Raymond Pilet y por

Roberto Garfias en la siguiente forma:

“En lo que se refiere a la autenticidad
indigena de las melodias ella se puede
afirmar por su caracter especial, por la
raza de los ejecutantes, por los
instrumentos con los cuales se interpreta
pero sobre todo porque en el pais son
consideradas por todas las personas como
indigenas”. Se debe hacer notar que todas
las melodias son en tres tiempos y en
escala mayor, tal como son las melodias
primitivas. El modo mayor encaja
maravillosamente con los campos banados
de sol, y la leyenda del dios que llevara la
musica del sol a la tierra es una idea
poética muy ingeniosa. Es la musica de

un pais donde las condiciones de vida
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debieron ser relativamente duras; aunque
la historia no ha sido aqui mas terrible
que en otros lugares y, como se anoto
anteriormente, una parte de Guatemala
fue anexada pacificamente por los

comquistadores.

Si estos aires no son indigenas, deberian
ser espanoles, porque los espanoles son,
por asi decir, los unicos europeos que han
permanecido por mucho tiempo en
Guatemala. Ahora bien, he vivido en
Espana y conozco la musica popular de
este pais y nunca he escuchado ni
encontrado en las colecciones
inspeccionadas, musica similar a la
guatemalteca. De todas maneras, existe
ademas un obstaculo fisico en lo que se
refiere a la introduccion de la mausica
castellana. Como ya lo expresé
anteriormente los indigenas no cantan,
mientras que los espanoles poseen una
musica esencialmente vocal, Interpretar
esta musica en instrumentos indigenas

debié ser muy dificil, uno no puede
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imaginar las caprichosas melodias
andaluzas interpretadas en flautas,

chirimias o marimbas.

Sin poder cantar los aires espanoles, los
indigenas no pudieron haber adaptado
ademas los instrumentos destinados para
acompanarse; la guitarra y otros
instrumentos de cuerdas les son casi
completamente desconocidos. Numca
emplean las castanuelas. Sus
instrumentos son los de antes, es decir,
instrumentos de viento y de percusion
muy primitivos y tal vez debido a una
falla natural, ellos han debido conservar
su musica original mas pura que la de

otros pueblos”.”

27

El etnomusico6logo mexicano Roberto Garfias,

lo siguiente:

“De cualquier manera, si la marimba es
tocada en los Altos de Guatemala
reteniendo elementos de la culturas

africana o si también, se incorporaron o
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no, elementos de tradiciones musicales
europeas, se ve claro que esta musica es
notablemente distinta de cualquier otra
musica de marimba de Meéxico y
Centroameérica y pertenece a otras culturas
indigenas o mestizas. Esto se aplica tanto
en la técnica de ejecucuon como en la

forma de la musica”.?

Con respecto a la adopcion de instrumentos
musicales por parte de los indigenas como la
marimba, la chirimia, el violin, el arpa, la guitarrilla,
etc., ésta se di6 definitivamente en el seno de la
Cofradia Indigena. Es decir, podemos afirmar que
en la adopcion de instrumentos extranos, prevalecio
el criterio de la Cofradia Indigena sobre la imposicion
espanola, por cuanto dichos instrumentos conservan
s6lo la apariencia ajena pero en el fondo ya son
enteramente indigenas como lo confirman las
siguientes caracteristicas: 1) construccion rustica,
2) materiales de fabricacion extraidos del medio
natural circundante americano, 3) accesorios tales
como cuerdas de violin o arpa, boquilla de chirimia,
arco para las cuerdas, etc., adaptados de materiales

autoctonos, y 4) técnicas de ejecucion totalmente



29

rudimentaria con elementos estilisticos peculiares

muy particulares.

Cabe senalar que los cofrades o autoridades
de la Cofradia realizaban un Ritual de Ofrecimiento
del uso de tales instrumentos a los ssantos y a
Dios y los sacerdotes, Chuchkajaus, brujos o
zahorines, dictaminaban si los tales “eran del agrado
de los santos”, fallo al cual nadie se opondria

posteriormente.

Los cronistas e historiadores coloniales
participaron del menosprecio o bloqueo cultural
hacia el indigena practicado por los espanoles como
medio de garantizar el control del poder. Ello nos
explica porqué la escasez de material de
investigacion y de estudio de la realidad del indigena
durante la Colonia, en contraste con la vastedad de
datos, documentos, libros, actas, hechos, etc. de la
vida del espariol y luego del criollo y del ladino
actual. Suficiente con recurrir al Archivo General
de Centroameérica, Archivo General de la Nacion,
Academia de Geografia e Historia, Instituto Nacional
de Antropologia e Historia, iglesias, conventos y

demas instituciones religiosas para constatar la
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injusticia historica de menosprecio a la cultura
indigena a través de cerca de cuatro siglos de
colonialismo, quedandonos estupefactos de que aun
en la actualidad se siga practicando lo que
llamariamos una discriminacion cultural. En los
altimos cien anos, la musica indigena ha recibido
dia a dia la creciente presion de los valores
culturales que le rodean, y sigue el indigena librando
una épica baltalla por la preservacion de sus valores.
Esta presion esta ejercida por las instituciones
estatales (la Educacion, por ejemplo, que en este
caso seria mas una aliemacion para caer en la

enajenacion), y otras.
Conclusiones

1) Para el estudio de la musica indigena durante
la Colonia se senala la incompetencia de las
entidades estatales y academias, y surge como
unica fuente posible, la Cofradia Indigena, en
cuyo seno se establece la expectativa de
encontrar valiosos elementos, documentos, etc.,

que conduzcan a tal reconstruccion.

2) La mausica indigena surge de la combinacion

de elementos prehispanicos autéctonos y de
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elementos de la cultura hispano-europea. La
fisionomia no obstante, resulta original y muy
particular, con abismales diferencias tanto de
la musica hispana como la del resto de
Mesoameérica, como lo corroboran Raymond

Pilet y Roberto Garfias en las obras citadas.

III. La Musica autoctona actual

Finalmente y entrando en materia técnica
diremos que entendemos por musica autoctona en
Guatemala a todas aquellas expresiones musicales
con caracteristicas de ancestro indigena, dentro de
la cual encontramos dos grandes grupos claramente

definidos:
1. La Musica Indigena

2. La Musica Pseudo-Indigena
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1. La Musica Indigena

La musica indigena es la musica propia y
caracteristica de la Etnia Indigena actual de nuestro
pais. Hablar de autenticidad de esta corriente es
tan arriesgado como hablar de autenticidad étnica,
a estas alturas de complejidad social, por lo que los
parametros que limitan o definen dicha corriente
son bastante aproximados. Puede agregarse, no
obstante, que difiere notablemente de la musica
indigena norteamericana, mexicana, suramericana

y del resto de Mesoameérica.

La busqueda esencial de la linea melodica de
la musica indigena guatemalteca es el encuentro
de un gozo sublime en un plano de introversion
profunda, por medio de ciertos estados de melancolia
y tristeza. Asi mismo algunos temas presentan
aspectos de rogativa al Ser Supremo o a los Dioses,
personificados en los actuales santos catélicos, en
una especie de mimetismo cultural conformado en
el seno de la Cofradia Indigena. Una tendencia y
reiteracion hacia notas altas de la escala, evidencian
esa caracteristica de rogativa o busqgeda de “alturas

celestiales”. Las frases en los tonos medios
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presentan aspecto de “lamento”. Dichas frases
“niegan” la estructura de los 8 o 16 compases. Un
Leitmotiv es desarrollado recitativamente y con toda
espontaneidad sin apego a una definicion estructural

“a la occidental”.

La forma estructural basica o generalizada
(aunque no estricta) de la musica indigena

guatemalteca puede formularse asi:
E+T+D+T+R

En la que E significa Entrada, que representa
mas la intencion de imprimir el caracter
interpretativo de la pieza, que una mera
introduccion; T es el boceto aproximado de un tema
o motivo fundamental, no definido estrictamente; D
podria concebirse como un desarrollo, pero mas
que eso es una recreacion improvisada o variaciones
de los ejecutantes; y por ultimo un remate R para
finalizar la pieza. Esta forma es aplicable tanto a
toques ceremoniales como a los distintos tipos de

son autoctono.

En cuanto a los patrones armonicos, se

reducen a combinaciones infinitas entre el Primero
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(I) y Quinto (V) grados armoénicos. En algunos casos

se agrega el cuarto (IV) grado, y en casos
extraordinarios se incluyen el Tercero (III) y Sexto
(VI) grados, como se observa en algunos sones de

Huehuetenangpo.

La estructura ritmica es la medida ternaria
en compases de 3/8, 3/4 y 6/8 (este ultimo batido
en dos), aunque se conocen danzas de procedencia

indeterminada en compases binarios, 2/4 o 2/2.
Dividiremos la musica Indigena en:

1.1 Musica Ritual

1.2 Sones Tradicionales
1.1 Misica ritual

En términos generales, la musica indigena es
ceremonial. Por ello, muchas formas encuentran
su razon de ser y su funcion especifica dentro de
determinados ritos o actos ceremoniales, tales como
cambios de cofradias, celebracion de dias mayores,
rogativas al Santo Patron, procesiones y otros actos

gue cuentan con un “toque” musical especifico. Por
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su dotacion instrumental la dividiremos en:
1.11 Pito y tamboron
1.12 Flauta de cafna y tamborén
1.13 Chirimia y tamborén

“Toque” es el nombre genérico de las formas
expresivas de la musica ritual. Existen por lo tanto,
“Toque de procesion”, “Toque ceremonial”, “Toque
de Cofradia” (e.g. “toque de la cofradia de San
Pedro”). Estas expresiones se hallan intimamente
ligadas a la organizaciéon de la Cofradia Indigena, y
son los cofrades principales quienes por tradicién
determinan el “toque” a ejecutarse, confirmandose
asi que es la cofradia la maxima entidad de
conservacion y preservacion de tradiciones
indigenas. En la actualidad existen “Toques
ladinizados” como resultado de la inquietud creativa
del ladino guatemalteco, pero estos solamente tienen
validez como expresion artistica, pues las cofradias

desconocen estos toques.



36

1.2 Sones tradicionales

El son es la forma tradicional guatemalteca
por excelencia, y es la forma mas importante de la
musica indigena. Acerca del vocablo son se especula
que se deriva del término inglés “song” que significa
cancion o canto. Se cree que por la palabra “song”
los angloparlantes del Caribe durante la expansion
colonial de Gran Bretana (aproximadamente siglo
XVII) generalizaban todo tipo de formas musicales
populares. Luego, ese término se difundio a otras
regiones americanas, aunque fonetizado al esparol

y con caracteristicas diferentes.

Ello explica por qué en la Ameérica de hoy se
designa con la palabra “son” a formas musicales
populares diferentes como el son cubano, que es
forma musical afrocaribe conocida fuera de Cuba
como salsa; el son montuno, también afrocaribe de
la costa panamena y colombiana, de caracter mas
cadencioso; en México el son jaliciense en el area
de Tecalitlan, Jalisco; el son jarocho o veracruzano,
en el cual encuentro mucha familiaridad con la
jota aragonesa; y el mas indigena, el son huasteco,

cuya area de dispersion la encontramos en la parte



37

Norte de Veracruz y el Estado de San Luis Potosi.
Este son tiene relacion de parentesco con el
huapango, conteniendo estos tres sones la
caracteristica comun de ser ternarios. El son de
Guatemala es, entre otros mas, el objeto de nuestro

estudio.
Son autoctono o tradicional

Este son contiene la mayor cantidad de
elementos de la etnia indigena interpretada en su
contexto socio cultural y de locacion, sin relativas
o rebuscadas alteraciones, arreglos o mutaciones.
Se escribe generalmente en compas de 3/8, aunque
se encuentran algunos ejemplos en compases de
3/4 y 6/8. Precisamente el compas y el patron
ritmico constituyen los principales elementos que
evidencian la influencia de la cultura hispano-
europea. Podriamos, por deduccion, asegurar que
el son tradicional surge de la combinacion de
elementos ritmicos melodicos indigenas con
compases hispano-europeos, entendiéndose que el
contenido armonico va implicito con toda definicion

melodica.
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La linea melodica la ejecuta, en marimba
sencilla, el Tiple o Primerista con técnica de dos
baquetas a octavas, terceras o sextas; o de tres
baquetas a octava y tercera o a octava y sexta. El
acompanamiento lo ejecuta el centro, a tres
baquetas y el bajo a dos baquetas a octavas quintas
y cuartas, quienes ejecutan unicamente en el 2o0. y
3er. tiempo de cada compas, haciendo caso omiso

del Primer tiempo fuerte del compas.

El area de dispersion del son tradicional o
autoctono se extiende a los departamentos de
Huehuetenango, El Quiché, Alta Verapaz, Baja
Verapaz, Guatemala, Sacatepéquez, Chimaltenango,
Solola, Totonicapan, Quetzaltenango, San Marcos y

la parte Norte de Suchitepéquez y Retalhuleu.

Los sones tradicionales que trataremos aqui
son los que contienen mayor cantidad de elementos

o caracteristicas indigenas, siendo algunas de ellas:
a) Los ejecutantes, esencialmente indigenas.

b) La linea melodica de profunda raiz indigena no

rebuscada.
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c) Estructura vagamente definida, rehuyendo

frases de 8 o 16 compases.

d) Patron armoénico muy sencillo y en algunos

casos monotono.
e) Técnica rustica de ejecucion o interpretacion.

f) La obra es ejecutada en su propio contexto

sociocultural.

g) El cromatismo melédico y armoénico son

totalmente ajenos.

La convivencia de las etnias indigenas y ladina
ha propiciado el proceso de transculturacion, por
lo que es frecuente escuchar sones ladinizados en
conjuntos musicales indigenas. Existen en
Guatemala comunidades potencialmente
importantes dada su alta concentracion de musicos
y conjuntos musicales y que pueden ser definidos
como puntos de difusion y/o influencia en este
género musical. Tal es el caso de Rabinal en Baja
Verapaz, de Jacaltenango en Huchuetenango, de
San Jorge La Laguna en Solola, de San Sebastian
y San Felipe en Retalhuleu, y de Almolonga en

Quetzaltenango.
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El contexto de locacion y el contexto
sociocultural son elementos esenciales que definen
al son tradicional y determinan su estilo y sus
caracteristicas, es decir que los sones tradicionales
difieren entre si dependiendo de la region o
comunidad a que pertenecen. Asi, podemos

encontrar entre los mas importantes:
1.21 Son Rabinalense
1.22 Son de las Verapaces (cuerdas y marimba)
1.23 Son Huehueteco
1.24 Son Sololateco
1.25 Son Chichicasteco
1.26 Son Cubulero, etc.

Las caracteristicas de los sones tradicionales
se aplican indistintamente a conjuntos de marimba
(1.2.1), y a conjuntos de cuerdas (1.2.2); estos
ultimos se encuentran diseminados en los

Departamentos del Quiché y Alta Verapaz.
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1.2.1 Marimbas tradicionales

El instrumento de mayor proyeccion del son
tradicional es la marimba sencilla (de teclado
diatonico) de construccion rastica. Las cajas de
resonancia han sido, generalmente, de tecomates o
bambu, mientras que hoy en dia son hechas de

cedro o cipreés.

Santa Eulalia en Huehuetenango es famosa
por su industria de marimbas sencillas, que
ultimamente ha invadido el mercado nacional.
También alli se producen materiales tales como
hormigo rustico, tablazones o teclados rusticos,
teclados acabados, baquetas, tela, etc.
Personalmente, he visto marimbas sencillas de Santa
Eulalia en Rabinal, San Pedro Carcha, Ciudad de
Guatemala, Quetzaltenango, alrededores de

Chichicastenango, y Solola.

Por marimba sencilla también se designa al
conjunto de marimbistas y su instrumento. Los
intérpretes  van desde un ejecutante
(Chichicastenango), dos ejecutantes (San Jorge La
Laguna, Solola) y generalmente hasta tres, cuatro

y cinco marimbistas.
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1.2.2 Conjuntos de cuerdas:

El area que corresponde a la parte Norte del
Departamento de El Quiché y Alta Verapaz en su
totalidad se considera area de difusién de los
conjuntos de cuerdas (violin, guitarrilla y arpa de
fabricacion rustica) muy caracteristicos de dicha
region, grupos tradicionales que en algunos casos

forman parte del repertorio para Marimba.

El violin tiene funcion melédica. El arpa tiene
funcion melodica y armonico-ritmica. La guitarrilla
es melodica cuando se toca como mandolina y luego
cumple funcion de acompafnamiento armonico-
ritmico. Estos instrumentos obviamente fueron

adoptados de la cultura europea.

La “Marimba sencilla cuache” (marimba y
tenor) es un concepto definitivamente ladinizado, y
esta clasificado dentro del son tipico de la musica

pseudo-indigena.

La instrumentacion, es decir la distribucion
de los registros musicales de una marimba sencilla

varia con el numero de ejecutantes.
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En un trabajo posterior tendré a bien realizar
un mapeo de dispersion del Son Tradicional y definir
las principales caracteristicas de cada uno de los

distintos tipos.

2. Musica pseudo-indigena

Corriente musical originada como una
derivacion de la musica indigena bajo el punto de
vista de la etnia ladina. Acerca de sus origenes se
especula que algunos sacerdotes o religiosos
espanoles, en su afan de ganarse la confianza de
los indigenas, intentaron interpretar su musica en
6rganos o pianos con la consiguiente alteracion en
su transcripcion o adaptacion en tiempos de la
colonia, pero de esta musica poca se encuentra
recopilado, estableciéndose sobre ello una especial

expectativa para el futuro.

Sin embargo, existe un hecho muy
significativo en el desarrollo de esta corriente, y es
el que se refiere a la construccion de la primera

marimba de doble teclado cromatica por el maestro
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Sebastian Hurtado con la asesoria del maestro
pianista y compositor Julian Paniagua Martinez, en
1894. Con el teclado cromatico, pues, la marimba
adquiere mayor versatilidad y la posibilidad de
interpretar formas europeas en auge en esa época,

como el Vals, la Mazurca, el Shotis y la Polca.

Posteriormente, el ladino guatemalteco tiene
motivaciones de indole nacionalista y vuelve su
mirada hacia los elementos indigenas, considerando
que, mas que ladino, es guatemalteco. Este
concepto, que supera todas las diferencias étnicas,
da lugar al surgimiento de la musica pseudo-
indigena, que se puede definir como musica con
caracteristicas indigenas, pero que no es indigena

propiamente dicha.

La Marimba es el medio principal de expresion
de esta corriente, habiendo sido adoptados otros
instrumentos secundarios, algunos de raigambre

indigena.
2.1 Son tipico

2.2 Son barreno
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2.3 Son chapin
2.4 Son de proyeccion folklorica
2.1 Son tipico

Con el surgimiento de la marimba de doble
teclado (cromatica) y los conjuntos de marimba y
tenor a consecuencia de la influencia del ladino, el
son tradicional se “depura”: define sus temas,
ordena la secuencia de sus partes, las segundas y
terceras voces tienen ejecutantes especificos, los
temas se “cuadran” en frases de 8 y 16 compases

de acuerdo a lineamientos escolasticos, etc.

En sintesis, podemos decir que el son tipico
es derivado del son tradicional, con la diferencia de
que el primero ha depurado sus temas con apego

a los codigos musicales de la cultura europea.
Se reconocen algunas caracteristicas especificas:

a) Se escribe generalmente en compas de 3/4 y

con algunas excepciones 6/8.

b) Sus temas melodicos, (al “cuadrarse”) se

simplifican o se escuchan mas sencillos.
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Su caracter es melancolico y triste de acuerdo

a la idiosincracia de la etnia indigena.

El centro armonico se usa con técnica de mano
derecha en el tiempo fuerte definiendo asi su

patron ritmico.

El bajo, segun los Hnos. Hurtado y Bethancourt,
se interpreta a tres baquetas (bajo simple con
la mano izquierda, mientras la mano derecha
refuerza el centro armoénico); segiin Tzul y otros,
predomina el bajo simple en tiempo fuerte o en

técnica de octavas.

Existe un tercer patron ritmico igualmente
importante y es el de el son tradicional

ladinizado, a cargo del centro y el bajo.

Este tipo de son es interpretado por todos los

grupos musicales Pseudo-Indigenas de marimbas.

g)

h)

El uso de los saxofones y el clarinete como

adopcion, en algunos casos.

Se generalizan los conjuntos de marimba y tenor
estableciéndose los registros “Tipo” de la

Marimba guatemalteca:
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*

Picolos I y II

Tiples 1 y 1II

*

Bajo Tenor

*

Centro Armonico

*

Bajo de Marimba

La mejor forma de clasificar el son tipico es
tomando en cuenta el uso o manejo de los registros
de la marimba, es decir, la “orquestacion” en la

marimba.

2.11 Grupo completo (2, 3 o 4 partes), sencillas o
doble teclado.

Como ejemplos cito las siguientes composiciones:
“Almolonga” de Daniel Hurtado, “Quirigua” de
Fabian Bethancourt, “Atanasio Tzul” y “San
Francisco” de Gerardo Tzul, asi como la musica de

Antonio Mendoza Montejo (Jacaltenango)

2.12 Solo de tiple — grupo completo. Ejemplos:
“Sentimiento Quiché” y “San Agustin Tonala” de

Otoniel Godinez; “Callecitas de mi Pueblo” de
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Gerardo Tzul; “Paxtoca” de Rubén Bethancourt:

“Santa Maria Cauqueé” de Lester Godinez; y “Son de

mi Tierra” de J. Antonio Tzul.
2.13 Solo de tiple — duo de sax o sax con clarinete

“Chuicavioc” de Gabriel Hurtado; “Incienso” de
Daniel Hurtado; “Mis tristezas” de Gerardo Tzul; y
“La Voz del Campo” de J. Antonio Tzul.

2.14 Solo de tiple — registro de saxos — grupo

completo

Ejemplos: “Siempre sufriendo” de J. Antonio Tzul;

y “Tzanjuyup” de German Garcia.
2.15: Solo de pito o tzijolaj — grupo completo

“Santiago Sacatepéquez” de Victor Hugo Maldonado;
y “La Cofradia” de Gerardo Tzul.

El uso de los saxofones con la musica
tradicional es un fenémeno surgido a principios de
este siglo en la region de la bocacosta de los
Departamentos de Quetzaltenango, Retalhuleu y

Suchitepéquez, y acogida con gran vehemencia en
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el altiplano de nuestro pais. Aun no se ha podido
establecer el porqué de la aceptacion del saxofén
por algunas cofradias indigenas del altiplano
tomando en cuenta los criterios hasta cierto punto
estricos de dichas entidades, especialmente en lo
referente a la adopcion de elementos culturales
ajenos. En situaciones de este tipo debio prevalecer
la opiniéon de todas las autoridades o principales de
la cofradia, incluyendo la de los Chuchkajaus o
“sacerdotes” tradicionales (Rojas Lima, 1984),

también llamados alcaldes rezadores o chamanes.

En mi opinién personal podria afirmar que el
caracter del saxoféon y del clarinete retune ciertas
cualidades que satisfacian a cabalidad las estrictas
condiciones de la cofradia, tales como la melancolia
y tristeza que dichos instrumentos pueden producir,
los cuales, junto con el caracter introspectivo, son
elementos fundamentales de la idiosincracia
indigena. En ese sentido se explica por qué la
trompeta no tuvo tal aceptacion: a esta se le
considera demasiado extrovertida y de sonido fuerte
y brillante, quiza con cierta dosis de prepotencia,

condicién que choca al indigena.
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Para finalizar, habremos de reconocer los

siguientes datos del son tipico:

a)

b)

c)

d)

1894: Nacimiento aproximado del son tipico con
la construccion de la marimba de doble teclado

(Sebastian Hurtado, Julian Paniagua Martinez).

1920: se define el son tipico, se consideran como
padres de esta corriente a las familias Hurtado
y Bethancourt de Quetzaltenango, corriente a

la cual ellos llaman “musica india”.

1969: “aparicion” relativa de Antonio Mendoza
Montejo de Jacaltenango Huehuetenango, con
importantes aportes para el son tipico en

marimba sencilla cuache (marimba y tenor).

1978: “aparicion” relativa de German Garcia
Gomez de San Francisco, la Unioén,
Quetzaltenango, con nuevos aportes para esta

corriente.

2.2 Son barreno

El Barrenio es una famosa tonada popular

espanola del siglo XIX. Las tonadas y villancicos

ibéricos, en diversidad de formas y aspectos,
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tuvieron gran aceptacion en todos los paises
hispanoamericanos, incluyendo naturalmente a

Guatemala.

El francés Raymond Pilet reporté ante el
congreso de americanistas en 1890 en Paris dos
melodias escuchadas en la region de
Quetzaltenango, ejecutadas por indigenas en
marimba (sencilla, diatonica), una de las cuales era

el “barreno”, que, segun informaba,

“es la unica que, por excepcion tiene letra
en espanol: Letra que evidentemente fue
adaptada con posterioridad por ladinos o
mestizos. Este hecho lo deduje por dos
motivos: Primero, Ginicamente los ladinos
lo cantan, y segundo, es un baile
generalizado entre ellos (los ladinos) desde

hace poco”.®
La tonada esta escrita en compas de 3/4.

“Cuando este barreno vino, nadie lo sabia
bailar, ahora que todos lo saben no lo dejan de
bailar”, dice mas o menos ¢l verso espanol que aun

en la actualidad cantan los ninos en las Escuelas
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y que se conocié en nuestro pais por la accion de
los Religiosos catolicos. Luego de la accion militar
en la conquista, fueron los religiosos quienes
desarrollaron el mayor volumen de penetracion y

difusiéon cultural de los valores europeos.

Sin embargo, en la década de los 1930 los
maestros Laureano Mazariegos y Toribio Hurtado,
ejecutaban una sucesion de temas en una
composicion a tiempo de son que ellos denominaron
“el barreno”. Esta pieza, segun consta en
documentos de la Casa de la Cultura de Occidente,
Quetzaltenango, esta dedicado a un gran amigo de
ambos maestros, oriundo de San Sebastian
Retalhuleu.

El Barreno de los maestros Hurtado y
Mazariegos es hoy por hoy una verdadera joya
musical que quiza pueda relacionarse con el Barreno
espanol; pero si esto es cierto, éste fue
verdaderamente magnificado, transformado y

desarrollado con temas originales.

A partir de “El Barreno” de Hurtado-

Mazariegos se genera una nueva corriente que:
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combina temas, escritos en compases de 3/4 y de
6/8, es interpretado en marimba sencilla por sélo
3 ejecutantes a 3 y 4 baquetas, la ejecucion es
dificil y requiere gran vistuosismo y dominio del
instrumento. La caracteristica principal es la
estructura del centro armoénico en las partes en
3/4.

A partir de este famoso son “El Barrefio”, se
inicia una corriente musical con caracteristicas
propias que tuvo bastante difusion en la region de
bocacosta del pais, pero que hoy en dia constituye
medio de expresion de compositores en todo el

territorio guatemalteco.

Los sones compuestos posteriormente han
introducido algunas variantes con relacion al
Barreno original. Citaremos algunos ejemplos de
Son Barreno: Gerardo Tzul, “El Brinco” (1971), en
dos partes, la segunda con quinteto de saxofones;
Lester Godinez, “Pueblo dormido” (1979), en dos
partes, tres ejecutantes —el tiple con técnica de
cuatro baquetas, dos contra dos—; Lester Godinez,
“Atitlan” (1980), dos partes, la primera trio y la

segunda conjunto completo con caracter de son
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tipico; German Garcia, “Barreno para mis paisanos”
(1978), cuatro partes con conjunto completo, todo
interpretado en 3/4 con centro armonico sin cambio
de patron; Alfonso Bautista, “Rio Nahuala” (1983),
en dos partes, la primera en trio con técnica de
cuatro baquetas —dos contra dos— en teclado
cromatico; la segunda, conjunto completo en allegro

molto.
2.3. Son chapin

Tipo de son estilizado de caracter alegre y
festivo; nacié de la necesidad de los centros de
esnenanza de presentar a los educandos el son
como representativo de nuestra musica, pero sufre
alteraciones al trasladarse al piano, instrumento
utilizado con fines didacticos en las aulas escolares.
Ya en el piano, el son adquiere caracteristicas
propias de la etnia ladina y se desarrolla

principalmente en los centros urbanos del pais.

Su caracter alegre contrasta con la melancolia
y la tristeza de los sones tipico y autéctono. Se
escribe en compas de 6/8 y sus inicios se aproximan

a finales del siglo pasado. Establecido como forma
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retorna a la marimba con caracteristicas propias
ya definidas. El son chapin es el son de la etnia
ladina de Guatemala. Citaré algunos de los ejemplos
mas importantes: Everardo de Leon, “El grito”;
Higinio Ovalle, “Chichicaste”; Domingo Bethancourt,
“El cacique dormido” (3 partes); Roberto Garcia, “El

rezado”; y Belarmino Molina, “El sanjuanero”.
2.31. Son clasico

Un dato especial acerca del son chapin es
que este son es instrumentado para banda de
instrumentos de viento, de manera que compositores
como Benigno Mejia, clarinetista de la Banda Marcial
y la Orquesta Sinfénica de Guatemala, encuentran
medio propicio para desarrollar sus inquietudes.
Este Maestro crea lo que él denomina —son clasico—
que es parte de un desarrollo del son Chapin, con
elementos marcadamente ladinos y con algunos
criterios escolasticos (1940-50); asimismo se
evidencia fuerte influencia de compositores
operaticos como Rossini. Algunos de ellos, como
“La Despedida”, “El Gran Tecun”, “Herencia Maya-
Quiché” fueron interpretados por la Orquesta
Sinfénica Nacional y la Banda Marcial de

Guatemala.



56
2.32. Son ladino

El movimiento generado por los conjuntos de
marimba propios de las dependencias del Gobierno
de Guatemala, creados —con excepcion de la
Marimba de Concierto de Bellas Artes y la Marimba
Nacional de Concierto— con el fin de cumplir
funciones recreativas y sociales, tales como
amenizacion de convivios, festividades, desarrollaron
un tipo de son variante del son chapin que
definiremos (de momento) como son ladino. Este
tiene la peculiaridad de buscar elementos de la
idiosincracia indigena, llegando a parecerse al son

tipico con la diferencia del patron ritmico.

El son ladino modelo es el famoso Son
“Cuando lora el Indio” de Jesus Hurtado, tema
musical del programa “Chapinlandia” de T.G.W.,

Radio Nacional de Guatemala.
2.33. Son de Pascua

El ladino guatemalteco se satisface del
surgimiento de wuna forma musical con
caracteristicas que le son propias a su idiosicracia,

hecho que es aprovechado por sus compositores



57

quienes se inspiran en temas y motivos que le son
familiares.

La Noche Buena chapina con sus tamales,
sus nacimientos, el pito, la hoja de pacaya, la
manzanilla, el ponche de cascara de pina y frutas,
los cohetes y el ambiente festivo muy peculiar,
inspira y motiva el surgimiento de un tipo de son
chapin con todo el sabor a la Noche buena chapina:
el son de pascua. Citaremos como ejemplos: “La
Nochebuena”, de Salvador Iriarte; “El Pavo”, de
Anselmo Saénz; y “Fin de Siglo”, de Salvador Iriarte.

2.4 Son de proyeccion folkldrica

Esta corriente surge en el seno de la Marimba
de Concierto de Bellas Artes de Guatemala, a partir
de el son “amanecer Nim K'ij” de Lester Godinez
(1980). Este tipo de son conjuga frases inspiradas
en elementos esenciales de la cultura indigena asi
como de su entorno natural, con la aplicaciéon de
técnicas de composicion escolasticas. Aunque no
constituye un “hecho folklérico” propiamente dicho,
puede ser representativo de nuestra musica en un
momento dado. Se plantea esta corriente como

una de las nuevas opciones en la ruta de desarrollo
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del son guatemalteco en marimba, mismo que, como
todo valor cultural, esta sujeto a sufrir
transformaciones con el transcurso del tiempo.
Citaremos algunos ejemplos, todos de Lester
Godinez, autor del presente trabajo: “Amanecer Nim
K'ij” (“Gran Dia"), Estudio No. 1 de Proyeccion
Folklorica (1980); “La Quebrada” (“Mansiéon del
Quetzal”), Estudio No. 2 de Proyeccion Folklorica
(1982); “Tsio-Ti” (“Canto de Pajaros”), Estudio No. 3
de Proyeccion Folklorica (1982); “El Sembrador”,
Estudio No. 4 de Proyeccion Folklérica (1983);
“Rabin Ajau” (“Hija del Rey”}, Estudio No. 5 de
Proyeccion Folklorica (1984); y “Ushune” (“Poza
Encantada”), Estudio No. 6 de Proyeccion Folkloérica
(1985). A este tipo también pertenece “Maltiox Loy”
(“Gracias Senor”) de Amilcar Corzo (1984).

Sintesis conceptual e hipotética
I. “Muasica” Prehispanica

Hipétesis: Hacia la reconstruccion de nuestro
pasado sonoro: El encuentro de claves que nos

conduzcan a establecer una intima asociacion entre
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frases rituales o ceremoniales plasmadas en glifos

y jeroglificos, con gérmenes o embriones melodicos.

Propuesta: Se propone el uso del término
expresiones sonoras en lugar de el término miisica,
que es de origen hispano-europeo, por considerarse

mas amplio y natural.

Se cuestiona la validez del uso de conceptos
estéticos y codigos propios de una cultura, para
“calificar” valores de otra cultura sustancial y

esencialmente diferente.

Planteamiento: Se plantea una revision
general del uso de codigos y conceptos estéticos
aplicados al material arqueolégico precolombino
encontrado hasta la actualidad, especialmente todo
aquel material clasificado como “objeto de arte”

prehispanico.
II. Masica indigena durante la Colonia

Hipétesis: Se concibe a la Cofradia Indigena
como la maxima entidad de preservacion de los
valores culturales ancestrales de los indigenas, asi
como la unica garantia de sobrevivencia de la

identidad cultural de dicha etnia.
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Recomendaciones: Se recomienda en general
a todas las entidades, personas individuales y/o
colectivas a que observen el mas absoluto respeto
a toda manifestacion, forma y modo de vida e
idiosicrancia de las comunidades indigenas de

nuestro pais.
III. Musica autdctona actual

Propuesta: Se propone una nueva
clasificacion de nuestra musica autoctona actual,
con base e analisis estructural técnico-musical,

segun el siguiente esquema:

Clasificacion de la musica autoctona actual

1. Musica Indigena
1.1 Musica Ritual

1.11 Pito y Tamboron
1.12 Flauta de cana y Tamborén
1.13 Chirimia y Tamboron

1.2 Sones Tradicionales
1.21 Son Rabinalense

1.22 Son de la Verapaces (Marimba y cuerdas)
1.23 Son Huehueteco
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1.231 Son Jacalteco

1.232 Son Bataneco

1.233 Son Toneco

1.234 Son Todo Santero, etc.

1.24 Son Sololateco
1.25 Son Cubulero, etc.

2. Musica Pseudo-Indigena
2.1 Son Tipico

2.11 Grupo completo (7 ejecutantes)

2.111 Marimba sencilla (diatonica)

2.112 Marimba de Doble Teclado (cromatica)
2.12 Tiple-Grupo Completo
2.13 Tiple-Duo de Saxos-Grupo Completo
2.14 Tiple-Registro de Sax o Clarinete-Grupo

completo

2.15 Pito o Chirimia y Grupo Completo

2.2 Son Barrenio

2.3 Son Chapin
2.31 Son Chapin
2.32 Son de Pascua
2.33 Son Ladino
2.34 Son Clasico, etc.

2.4 Son de Proyeccion Folklorica
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HACIA UN LENGUAJE PROPIO
DE LATINOAMERICA EN MUSICA
ACTUAL

Mtro. Joaquin Orellana

A los compositores de Latinoamérica

Al encarar la situacion del compositor
latinoamericano y su atuacion social como hombre
producto de su medio y de su tiempo, es ineludible
tratar aspectos de la musica contemporanea que
conciernen a problemas en la comunicacion y a los

efectos de la cultura importada.

Las producciones nacionalistas. La opuesta corriente

atonal.

En épocas “felices” los compositores
latinoamericanos plasmaron mas o menos en sus
obras el sentir propio de sus diferentes lugares y
regiones. Sumergidos las mas de las veces en los
diferentes “ismos” que les llegaban con retraso desde
la lejana Europa, lograron, a pesar de todo,
expresarse con identificacion del medio y del

caracter. Durante la actividad nacionalista que les
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fue tan céomoda por su clara tendencia a estilizar
melodias y ritmos folkléricos autéctonos y populares,
pudieron, en grandes estructuras sinfénicas,
universalizar las facetas particulares de su América
Latina y elaborar los temas y canciones de “su tierra”
dentro de procedimientos formales que les direron
elevadas dimensiones en el arte culto de la creacion

musical.

Asi en pleno aunque trasnochado
nacionalismo musical americano, nada era mejor y
mas fructifero, a la vez que solidario, que componer
con el oido puesto en los ritmos del pueblo y del
indigena, admirando modelos como Estancias,
Fausto Criollo y Pampeanas del Ginastera
nacionalista de los anos 30-45, en que campeaban
cuecas y malambos junto a nostalgicas melodias de
la tierra. De la misma manera, en obras como
Huapango (Moncayo), Salén México (Copland), la
telarica Erocaoy las Bachianas de Heitor Villalobos,
para citar solo algunas, los temas populares

escalaron los grandes escenarios de concierto.

Estos temas funcionaban obviamente dentro

de sistemas tonales. Es decir, que su propia
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construccion intervalica preponderaba una
regularidad de “consonancias” (acordes perfectos).
Pero, al surgir un periodo no tonal, que como
consecuencia del dodecafonismo formé escuela con
sus consiguientes leyes rigurosas, dichos temas
tonales y la tonalidad de su entorno tonal (la obra),
ya no pudieron tener una presencia en tal
vanguardia. Un disenno melédico tonal da por si
mismo la medida de estructuras tonales que lo
circundan, correspondiendo tan estrechamente una
cosa a la otra, que cualquier otro entorno sonoro lo
convertira en una incongruencia, una arbitrariedad,

simplemente un sin sentido, un hibrido.

Al quedar sin efecto la ya viciada tendencia
nacionalista en América y difundirse la arrolladora
corriente dodecafonista-serial, gran cantidad de
compositores hicieron suya la nueva y
desconcertante teoria de los doce tonos, que por
primera vez en la historia conocida de la mausica,
rompia los viejos canones y disolvia por completo la

unidad tonal.

El atonalismo organizado lo inici6 Schénberg

a partir de 1912 con las estructuras canonicas de

[UMIVERSIDAD RAFAEL LANDIVAR
B L

1O TECA
LANDIVARIANA]




72

su Pierrot Lunaire, aun cuando en ensayos anteriores
lo preludiaban Webern, Berg y el mismo Schonberg
desde 1908. A partir de 1924 la técnica
dodecafénica ya encauzada por las normas seriales
sufrié multiples modificaciones de acuerdo a
principios de estilo, formas, estéticas y
temperamentos, con lo que demostré su fecundidad
y su adaptacion a multiples criterios individuales.
El propio Schoénberg evidencioé cambios notables en
sus periodos de 1923 a 1935; y de 1935 a 1951,

ano de su muerte.

Para un tipo de expresion nacionalista, las
nuevas corrientes importadas constituyeron la
sensacion de que todo habia acabado y que nada
podia ya decirse en términos de americanismo. Para
muchos fue una especie de mordaza y motivo de
zozobra. Algunos continuaron, otros intentaron
mezcolanzas fallidas. La mayoria, en plena
desercion, se abrazd a los procedimientos seriales,
a la especulacion de los timbres, a la musica
electréonica y sus fascinantes ornamentaciones

sonoras. jHabia qué saber! Habia qué conocer!
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Sin necesidad de referirse forzosamente a
“actualidades” o a que “se deba ser actual” y menos
a “modas” o “ismos”, sabemos bien que es vital
tener conciencia de un plano estético en el que la
naturaleza del dialogo entre emisor y receptor haya
sufrido cambios. Saber que un arte evolucionado
implica otros conceptos sobre la combinacion de
elemenos, vision distinta de seres y de cosas, cambio
de enfoques y de formas, diversidad de nuevas
sugestiones al campo receptivo, que requieren por
ende otra actitud del escucha frente al hecho sonoro,
y en el camino hacia la identidad, esta conciencia
es solo un estado para ver un poco claro; para
reconocer qué se compone; cOmMoO S€ compone; y
como debe verse a quienes van a recibir un mensaje

musical.

Los compositores rezagados. La actualizacion. La

crisis. El desemboque.

Incontables son los casos de compositores de
América Latina, que viviendo en paises poco o nada
informados sobre actualidad artistica, realizan una
labor creativa de cierta calidad, la mayoria de las

veces dentro de palidos reflejos de un nacionalismo
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ya acabado, con reminiscencias de procedimientos,
formas y técnicas europeas fenecidas desde hace
mucho en esos lugares. Por un lado, sus obras
son buenas y poseen un estilo propio, pero que por
otra parte no reflejan para nada los aspectos
medulares de la realidad sonoro-social de su medio

circundante.

Si alguna vez viajan a paises de avanzada
musical donde eventualmente se integren a un
mundo de nuevas articulaciones sonoras, y si al
hacer escuchar sus producciones se les comentara,
por ejemplo, “que son obras buenas pero que
hubieran tenido validez 30 anos antes”, sufririan
asi una desquiciante sensacion de desvalorizacion,

al darse cuenta que su musica no refleja su época.

Al integrarse progresivamente al conocimiento
de las texturas de la musica actual, al introducirse
en nuevas dimensiones sonoras, formando otras
nociones en las que el sonido ya no se organiza en
temas sino en “entretejidos sonoros”, abordando
diversos sistemas de notaciéon musical, toda clase
de grafias de naturaleza taquigrafica, nuevos utiles

sonoros y otros medios de producir el sonido, el
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ritmo discontinuo, el ritmo aleatorio y la polirritmia,
cambian sus anteriores conceptos y como resultado
se ven desplazadas sus antiguas bases,
provocandoles un desorden interno con la crisis

consiguiente.

Luego transcurrira una etapa de readaptacion
en la que adoptaran otro lenguaje musical,
ocurriendo entonces que, de producciones europeas
de hacia treinta anos, pasan a elaborar obras

musicales de europeos actuales.

Al retornar a su pais de origen, sucede una
crisis a la inversa: su renovada voz no encontrara
eco. Como un cliché mental musical ubicado en el
pasado impera en su medio, su nueva postura ante
los hechos sonoros aparecera como algo insolito e
inaceptable. No pudiendo aceptar otra nocion de
coherencia, la gente comentara que sus obras no
son “musica”’ sino una superposicion de ruidos

desordenados.

El presidente de la Fundacion de Musica
Fromm, institucion de avanzada por la lucida

asistencia que brinda a los compositores



76

contemporaneos, ha dicho de los jovenes
compositores profesionales que son los hombres mas
solitarios de la musica contemporanea. “Aunque
conocen todo lo realmente contemporaneo, no tienen
con quien compartir este conocimiento. Su
oportunidad de ingresar en la vida musical publica
ha quedado malograda por la barrera insuperable
de su propia originalidad, y por la hostilidad de
inidviduos e instituciones que niegan al publico todo

aquello que se resiste a ser standarizado”.

Esta actitud se extiende a todos los ambitos,
incluyendo las entidades oficiales encargadas de
proporcionar colaboraciones y financiamientos,
entorpeciéndose asi las posibilidades de obtener los
utiles técnicos que requiere la musica
contemporanea. Se agudiza asi el drama interno
del compositor, ya que los impulsos estéticos que le
fueron generados reclaman una realizacion. A la
tortura de la voz oprimida se agrega una honda
soledad. Un logico refugio, la aspiracion a una
reconcentracon en si mismo, lo empuja al

aislamiento.
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Mi experiencia personal. Conclusiones. “Las

Humanofonias”.

Pero, de algan modo ocurrira un cambio
saludable en esa conflictiva situacion que comienza
a transformarse. A sus oidos llegaran poco a poco
emanescencias sonoras con nuevas promesas.
Vislumbraran progresivamente un poderoso campo
de infinitas posibilidades expresivas, con perfiles

de caracteristicos acentos.

Deambulando por las calles del pueblo,
escuchando las voces de los ninos indigenas
llamando a sus madres; el llanto quejumbroso del
indio bolo (borracho) en escapes de resentimiento;
el vagido de un recién nacido hambriento
superpuesto al llanto lejano de alguna marimba;
los sonidos del atrio cuajado de limosneros que
imploran en dialecto, engarzados al canto gregoriano
que sale de la iglesia sobre obstinadas e indiferentes
letanias; la voz del centinela que trajo al sargento
y el sargento que se llevo al indio, y el hijo del indio
implorando “Tatixel, tatixel”: he ahi el dictado que
por fin escucho. Lo “ve” hecho musica-mensaje.

Enmarca los sonidos en la cinta, aspira por su
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microfono trozos de “paisaje”. Enmarca los sonidos
como en un cuadro. Vuelve con el magnetofono.
Va a registrarlos en la cinta magnetica y después

a darles su vida en la obra.

Comenzara asi a darse cuenta que lo que en
realidad canta en ese pueblo son las infinitas voces
ambientales; que la verdadera alma musical no
surge de los “musicos” ni de la “musica” sino de
ese patetismo sonoro que se difunde a través de
todos los ambitos. Dara principio una inmersiéon
natural en su ambiente sonoro, en las cosas que
suenan con una presencia de lenguaje. Ese medio
sonoro ira poco a poco dictandole inusitadas formas
e imagenes. Y asi, de ese modo, en mi persona
ocurre el fenémeno, la progresiva “conversion”.
Realizo entonces obras musicales que he

denominado Humanofonias y Primitivas.

Mis fuentes sonoras basicas fueron entonces:
las algarabias de mercado, los fragores de turbas,
las imprecaciones, las voces de la indigencia infantil
y adulta, el canto de los voceadores de periodicos,
el improperio, la impulsion sonora de la agresividad

verbal, la queja, el llanto, el coloquio amoroso,
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vagidos y lamentos, llamados y voces inductoras, el
canto gregoriano como representacion del leitmotiv
religioso al lado del vocablo indigena, las suplicas

y los lamentos, el grito, en el terror o en el dolor.

En Malebolge (Humanofonia II), las voces de
la expiacion y la tortura son en toda la obra una
constante, a diferencia de la Humanofonia I que se
enmarca en una panoramica social. Malebolge opone
las sonoridades mas sordidas del ser humano al
canto gregoriano. Sus ecos de tortura (ahogos de
todo tipo, diarreas, delirios agonicos) alternan con
el canto religioso; y esto es real: tenemos cuerpos
de detencion, carceles, dentro del mismo sector

arquitectonico que algunas iglesias.

Estas fuentes sonoras conforman la obra
musical a través de la cinta magnética. Por medio
de ese recurso técnico, dichos elementos se
empalman, se funden o se oponen. Se agrupan y
superponen en densidades progresias o se diluyen
en quejas “ostinato”. Esta forma de expresion me
permitié en voz propia, estar y o mismo en esas
voces, y poder encauzarlas y dirigirlas por vias

coherentes de conduccion musical.
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La gestacion de una vanguardia musical

latinoamericana

Pasado el efecto cegador de las tendencias
europeas ultimas, las pre-ordenadas y f{rias
estructuras multiseriales y la musica tecnetronica,
algunos compositores se concentran de nuevo en si
mismos, en el valor sonoro de su telarica y de sus
timbres caracteristicos (instrumentos) y, muy
especialmente, en los sonidos ambientales mas
representativos; el manejo musical de nuestros
valores primitivos como representacion de la fuente
pura y primigenia. En mi caso personal, los
instrumentos que he construido a partir de los
autoctonos, y que son variantes timbricas de los
mismos: las mas de las veces a partir de los
elementos mas simples, hechos para un fin musical
especifico, funcionando dentro de determinados
contextos como insustituibles, y ofreciendo una
imagen de permanencias. Esta vanguardia se gesta
con las voces de la telurica y de la raza, siendo en

cierto modo “contestatoria” a la era tecnologica.

Laborando en esta naciente especialidad

puedo citar a algunos de mis colegas de quienes he
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conocido obras alineadas en dicha corriente:
Eduardo Bértola (argentino): Tropicos, 1975; Graciela
Paraskevaidis (argentina): Huaqui 1975 (cinta
magnética); Gerardo Gandini (argentino): Los
Proverbios; Mariano Etkin (argentino): Miisica Ritual;
Conrado Silva (uruguayo); Jaqueline Nova
(colombiana); Blas Atehortua (colombiano); coriun
Aharonian (uruguayo) con una obra electroacustica
titulada Homengje a la flecha clavada en el pecho
de Don Juan Diaz de Solis, elaborada con sonidos
de quenas exclusivamente. Una obra hecha en
cinta magnética, con la extensa riqueza agreste de
las quenas, que suenan en diversidades de accion,

“atacando”, “suspirando” o “llorando”.

A mi modo de ver, el contenido
latinoamericano en los sonidos, como en cualquier
otro ambiente, s6lo puede estar en las condiciones
sonido-situacion social, sonido ambiental propio,
sonido-estado psicologico y timbres caracteristicos.
En general, los sonidos producidos por los seres
humanos son los mismos en todas las latitudes,
pero las caracteristicas propias de cada lugar
pueden conformar el contenido especial, hacer un

enunciado del caracter, pronunciar un mensaje de
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los valores propios e incluso constituir un estilo o

crear una tendencia.

JNo somos acaso los latinoamericanos, otra
cosa que indigenas y mestizos oprimidos por ultra-
potencias y sus tiranias locales? sNo llevamos acaso
un rencor ancestral de hombres primero
conquistados y después sojuzgados? Nuestras
acciones y pasiones politicas estan enraizadas en
nuestro historico conflicto. Asi, pues, nuestro
mensaje humanofénico no puede sino contener la
queja, el lamento, la suplica, la rebeldia, el hablar
simple de nuestro indigena, su dejo de subordinado
humilde y pasive, que es como un cantar entre
rejas que aguarda la oportunidad de dar un grito;
grito que por fragmentos se escapa a veces en sus
borracheras; esa infinidad de modulaciones en su
hablar, que al ser extractadas del significado nos
dan un mensaje musical (sonoro-social) que contiene
y transmite claramente su condicion humana. Son
esas sonoridades las que en procesos musicales,
en la cinta magnética estan presentes en mis

Humanofonias.
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Es obvio, pues, que un pueblo mas sufrido
que otro, emite mayor namero de acentos patéticos
en los sonidos que conforma. Es decir, que la
inflexion-queja o la sonoridad-imprecacion, o el brote
de una sorda rebeldia constante, son de mayor
incidencia. Si ademas de haber aflorado a tan
afortunado estado, el compositor se sumerge en la
vida de los seres que lo reodean, y si con hondura
latinoamericana se sumerge en si mismo, la
resultante sonora sera propia, sera auténtica tarde
o temprano. Contendra un mensaje con un cuerpo
masivo y con clara representacion de tipo y de
caracter. Estara presente lo que vale, como lo que
pide o como lo que exige o sencillamente su mensaje

de vida o su mensaje de esperanza.

Con fuego y con sangre en el sonido y en el
acento, dira y batallara sin por ello estar
comprometido, ya que no se trata de un compromiso
ni de una decision arbitraria el hacer musica con
sonidos ambientales, sino que el compositor procura
decantar las voces que le han impactado, dentro de
una expresion netamente musical, ya que al
conmoverlo, tales voces le dan su mensaje que es

el propio suyo, y é€l, sindo el punto de reflexion,
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emite lo que ha recibido, conformado en la obra de
arte donde los elementos ambientales cobran valor
de simbolos. Esta clase de musica, por tanto, si
tiene un cuerpo ideologico, es por razones de
inherencia, ya que el compositor sustituye los grados
musicales por los sonidos ambientales, los cuales
le sirven de inspiracién para crear una obra
eminentemente musical. Yo he construido, por
ejemplo, un instrumento denominado “sonarimba’”,
basado en el instrumento autoctono, que permite
dispersar su timbre en alturas, ritmos y espacio,
colocandolo a nivel de textura, en mis Primitivas,
aflorando en mayor numero de instrumentos y en
la extraccion mas refinada de la modulacion del
vocableo indigena, en la obra Tzulumanachi, donde
la conformacion de un “lenguaje” va delineandose

mejor y mas concretamente.

En conclusion podemos decir que un
compositor latinoamericano plenamente realizado
es aquel que evoca las situaciones y acciones de su
medio, pero ubicado en su época; y, quien en un
principio no refleje su actualidad, y se integre
posteriormente a ella sin expresar nada de su medio,

lo cual lo hara indauténtico, si al volver, por una
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circunstancia fortuita o no, pasa su “medio sonoro”
a través suyo, dando lugar a una fusion afortunada,
lograra asi el ideal, la identidad y la plenitud de
estar inmerso en una realidad ambiental que es su
propia relidad interna, y de no ser un ajeno, sino

un auténtico y solidario compositor latinoamericano.
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MUSICA Y TECNOLOGIA:
UNA RELACION INDISOLUBLE!

Mtro. David de Gandarias

Introduccion

La relacion entre el arte y la tecnologia es un
hecho necesario: toda comunicacion artistica se ha
realizado siempre a través de los instrumentos de
su tiempo, desde el hipotético hueso o tronco que
el hombre por primera vez manipula y convierte en
instrumento de defensa, el cual fue talvez el primer

instrumento musical.

La transfiguracion de la materia en objeto,
en instrumento, constituye una dimension que en
el devenir historico se ha ido articulando en
relaciones cada vez mas complejas, segan diversos
grados de interaccion entre idea y medio. En el
arte musical, el instrumento constituye el material
del que esta hecha la obra. El instrumento, ademas
de tipificar una época historica, provee los limites
fisicos dentro de los cuales se desarrolla el trabajo

creativo.
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Cada sistema u objeto sonoro es creado
siguiendo precisas directivas, que cumplen con
ciertas expectativas que son el espejo del
pensamiento social (y por ende, artistico e

instrumental) de su tiempo.

El sistema tonal, tan importante en la historia
del pensamiento musical occidental, nace de la
aplicacion de principios matematicos que tienen su
origen en la herencia conceptual de la cultura

grecorromana.

Toda idea tiene una correlacion, una analogia
con el mundo externo y nace, se nutre de esa
exterioridad. La concepcion de como la obra de
arte debe estar conformada y organizada, se produce
de la interrelacion entre los materiales que forman
la idea de esa obra y los instrumentos con los cuales
estos materiales seran formados y transformados.
De tal manera, no se puede concebir el Perseo de
Cellini sin el conocimiento de las técnicas de
fundicion de metales: el cuerpo de toda obra nace
de la intima interrelacion entre materia e

instrumentos.
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Es interesante notar como cada instrumento
crea su musica y como cada musica corresponde a
un instrumento. Como instrumentos consideramos
tanto los sistemas musicales mismos, como también

los cuerpos fisico-vibratorios que producen el sonido.

Cada instrumento tiene una correspondencia
historica, viene prenado por el devenir temporal, de
donde hay una especie de simbolismo cultural que
le es propio: el instrumento es a la vez signo y

comportamiento musical.
La nueva estética a principios del siglo XX

“Un dia, sorpresivamente, me parecio claro
que el desarrollo del arte musical se
detiene a causa de nuestros
instrumentos... Cada libre intento de
vuelo de parte del compositor sera vano:
en las mas recientes partituras como en
aquéllas del futuro proximo chocaremos
siempre de nuevo en las particularidades
de los clarinetes, trompetas, violines, que
en efecto no pueden comportarse en modo

diferente a aquél que prescriben sus
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propias limitaciones. A ello se suma la
falta de naturalidad en los ejecutantes
cuando tocan su instrumento; las
vibrantes efusiones del violoncello, el
titubeante ataque del corno, la timidez
asmatica del oboe, el vanidoso

deslizamiento del clarinete...”

Este es un lacido fragmento del “Ensayo de
una nueva estética musical”, cuyo autor, Ferrucio
Busoni, preludiaba ya en 1906 las inquietudes que

habrian de revolucionar el arte sonoro.

Poco mas tarde, enn 1913, sucedieron tres
hechos que darian una muestra de como la
concepcion de la musica habia evolucionado en la
mente de los artistas, no asi en la mente del publico.
El primero de estos sucesos fue el estreno en Paris
del ballet El rito de la primavera de Stravinsky por
la Compania del Ballet Ruso dirigida por Diaghilev,
con coreografia de Nijinsky. El segundo suceso fue
la presentacion en Viena, por parte de Arnold
Schonberg, de trabajos de sus alumnos Alban Berg
y Anton Webern. Y el tercero de estos hechos, y de

seguro el mas olvidado en la historia tradicional de
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la musica, es la presentacion en Milan en el Teatro

dal Verme de obras del futurista Luigi Russolo.

En cada uno de estos casos las presentaciones
terminaron en verdaderas batallas campales entre
sostenedores y enemigos de las nuevas formas de
expresion musical. Estos encuentros en respetados
teatros de la época, nos dan una idea del durisimo
choque entre tradicionalismo y vanguardia que
caracterizo las primeras décadas del Siglo XX;
polémica que prosigue aun en nuestros dias, con
una mas velada apariencia, pero con parangonable

intensidad.

Para nuestros oidos suena curioso que alguno
haya golpeado a otro por razones estéticas. No se
puede concebir este pasaje mas que en un tiempo
en el cual aun existia la capacidad del asombro.
En nuestra desencantada época, las luchas que
debe librar el arte contemporaneo —y en Guatemala,
el arte en general— son mas bien contra la

indiferencia y la incomunicacion.

En la Europa de principios de siglo estas

manifestaciones que causaron tanto revuelo se
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venian gestando desde hacia largo tiempo como un
l6gico y necesario paso —al menos ahora nos parece
asi— hacia la evolucion del pensamiento musical.
El sistema tonal después del apogeo del
Romanticismo, habia llegado a la utilizacion del
cromatismo exasperado como técnica compositiva,
portando con ello el consecuente agotamiento, por
decirlo asi, de la capacidad de la fundamental de

poder sostener una estructura asi constituida.

Siendo el arte musical un problema de oficio
—armonico y contrapuntistico, al menos para
aquellas épocas—, era logico que el pensamiento
musical buscase otros medios de expresion.
Simplificando se puede decir que encontramos en
estas tres manifestaciones tres diferentes
concepciones, tres maneras de pensar la musica
completamente distintas entre si. En cada una de
éstas son otros los parametros musicales que sufren
de una transformacién o un tratamiento

completamente nuevo.

En cada una de estas manifestaciones cobran
importancia determinante distintos parametros

musicales. De tal manera, en el serialismo de la
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Escuela Vienesa encontramos la liberacion de las
ataduras tonales, o sea de la jerarquizacion de las
alturas de sonido; en el primer Stravinsky del Rito
de la Primavera se puede observar cémo la
estructura musical puede depender del elemento
ritmico; y en los futuristas, cuya figura musical de
mas relieve es Luigi Russolo, encontramos la
emancipacion del ruido y su descubrimiento como

elemento formal y estructural.

JQuiénes eran los futuristas? El releer algunos
pasajes del llamado Manifiesto Futurista, publicado
en el Paris de inicio de siglo (1909}, nos dara una

idea de su pensamiento:

“La literatura exaltdo hasta hoy la
inmovilidad pensativa, el éxtasis y el
suenio. Nosotros queremos exaltar el
movimiento agresivo, el febril insomnio,
la carrera, el salto mortal, la bofetada y el
puno. Nosotros afirmamos que la
magnificencia del mundo se ha
enriquecido de una belleza nueva: la
belleza de la velocidad. Un automovil de

carrera con su cap6 adornado de gruesos
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tubos semejantes a serpientes de aliento
explosivo... un automovil rugiente, que
parece correr sobre la metralla, es mas
bello que la Victoria Alada de

Samotracia...”

Es claro en este famoso pasaje como la
estética futurista es la de la naciente sociedad

industrial.

“iNosotros estamos sobre el promontorio
de los siglos...! jPor qué tendriamos que
mirar hacia atras, si queremos desfondar
las misteriosas puertas del imposible?
Nosotros queremos glorificar la guerra —
sola higiene del mundo—, el militarismo,
el patriotismo, el gesto destructor de los
libertadores, las bellas ideas por las que
se muere y el desprecio de la mujer...
Nesotros cantaremos las grandes masas
agitadas por el trabajo, por el placer o por
la revuelta; cantaremos las mareas
multicolores y polifonicas de las
revoluciones en las capitales modernas,

cantaremos el vibrante fervor nocturno de



los arsenales y de los talleres incendiados
de violentas lunas eléctricas; las
insaciables estaciones, devoradoras de
humeantes coéleras; las fabricas
suspendidas de las nubes por los
retorcidos hilos de sus humos; los puentes
semejantes a gimnastas gigantes que
saltan los rios, relampagueantes en el sol
co brillo de cuchillos, los aventurosos
piroscafos que olfatean el horizonte, las
locomotoras de amplio pecho que pisotean
sobre los rieles, como enormes caballos
con tubos como bridas, y el vuelo
deslizante de los aeroplanos, cuya hélice
regana al viento como una bandera y
parece aplaudir como una multitud

entusitasta”.

Y prosigue en alarde de entusiasmo poético:

“iVengan entonces los alegres incendiarios
de los dedos carbonizados! jalli! jalli!...
iVamos! jdad fuego a los estantes de las
bibliotecas!... jDesviad el curso de los

canales para inundar los museos!... jOh,

o7
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el gozo de ver flotar a la deriva, laceradas
y destenidas sobre aquellas aguas, a las
viejas telas gloriosas!...]JEmpunad las
piochas, las hachas, los martillos y
demoled, demoled sin piedad las ciudades
veneradas! Derechos sobre la cima del
mundo, nosotros arrojamos una vez mas

nuestro reto hasta las estrellas!”

Al releer estos fragmentos del Manifiesto
Futurista se comprende la fuerza de ruptura e
innovacion que caracterizo el inicio del presente
siglo y que conmovio hasta sus cimientos las anejas
concepciones de lo que es Musica. En efecto, el
arte después de las dos primeras décadas del siglo
XX, no volvera jamas a ser el mismo —a pesar de
los conservadores—, y el Futurismo constituye uno
de los principales movimientos precursores que

contribuyeron y sustentaron este cambio.

Basicamente los aportes del Futurismo a la
musica son: el descubrimiento o la emancipacion
del ruido, y la consecuente proposicion de sustituir
el sistema temperado, y por ende el sistema tonal,

por un sistema microtonal. En este sentido se
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habian pronunciado ya muchos pensadores y
compositores; baste recordar al mexicano Julian
Carrillo para mencionar a alguien muy cercano a
nosotros, con su obra El Sonido Trece (1895). Entre
los europeos hay que mencionar a Ferrucio Busoni,
quien habia propuesto en su ensayo “Ensayo de
una Nueva Estética Musical” (1906) la division de
la octava en 36 intervalos. Muchos otros
compositores que buscaban el mismo fin, en realidad
el abandono del sistema tonal, en realidad el
abandono del sistema tonal estaba en el aire ya
desde finales del siglo XIX, no porque fuera ese el
fin esencial, sino por el hecho de explorar, de
descubrir, de conquistar nuevos terrenos para la
expresion musical. Estos conceptos (a saber: el
ruido y la microintervalica) son instrumentos que
hoy son utilizados corrientemente por muchos
compositores, sobre todo porque son los medios
electronicos los mas aptos para desarrollar tales

principios.

La orquesta futurista era un conjunto de
instrumentos creados por Luigi Russolo llamados
intonarumori. Estos instrumentos tenian nombres

como ‘rozadores”, “explotadores”, etc., y en cada
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uno de ellos venia desarrollado un cierto
comportamiento acustico de los materiales. Los
roncadores, por ejemplo, eran objetos que consistian
en una cuerda tensa que era rozada por una rueda
movida a su vez por una manivela, una especie de
ronron gigante al cual venian adaptados resonadores

de diverso tamano.?

La musica después de la primera década del
siglo se convierte en un febril campo de
experimentacion en todos los ordenes: en primer
lugar y luego de haber superado el trauma de los
origenes de la sociedad industrial (o sea la
contraposicion entre hombre y maquina), asistimos
a una multiplicacioon de trabajos referidos a la
maquina o que en alguna manera celebran el
advenimiento de la mecanizacion. Se podrian
mencionar solamente algunos ejemplos de las
cientos de obras de este tipo que se escribieron:
Pacific 231 de Arthur Honegger (1923), famosisima
caracterizacion de la locomotora en el arte; el Ballet
Mecanique de George Antheil (1927) y H.P.
(horsepower) de Carlos Chavez (1925).
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Se va perfilando la tendencia de pensamiento
de la nueva era, donde el impulso cientifico-
tecnoldgico se contrapone a la estética evocativa y

pastoral de las gestas herodicas del romanticismo
musical.

Por otra parte se continuia con la
profundizacion del Serialismo, que mas tarde
compositores como Boulez, Stockhausen, Nono y
en América Babbitt, llevarian al extremo en lo que
fue llamado serialismo integral y que consisite en
crear series no solo para las frecuencias de la escala
temperada, sino también para las duraciones y las
intensidades. Es el caso mencionar aqui su
contraparte: la utilizacion del azar en la
estructuracion de la obra lo que mas tarde se
denominaria musica aleatoria, o sea la musica en
la cual la casualidad desempena un papel
estructural. Los pioneros en este campo fueron

Darius Milhaud en Francia y John Cage en Ameérica.

La investigacion de los parametros temporales
de la musica sigui6é adelante, manifestandose en la
polirritmia (ya introducida en su tiempo por

Debussy, Ravel y Stravinsky) que llevo a
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experimentos como los de André Jolivet y Olivier
Messiaen. Se eliminan las barras de compas, y
conjuntamente con el descubrimiento del ruido se
multiplican las obras para instrumentos de
percusion, que es la familia de instrumentos
acusticos que mas se ha enriquecido en el presente
siglo. Este hecho, asi como la difusion de las nuevas
practicas instrumentales, esta en directa
consonancia con el descubrimiento del ruido como

elemento estructural.

Caracteristica importantisima de esta época
es el abandono del tradicional esquema formal
compositivo, o sea del desarrollo tematico
reemplazado ya sea por el serialismo no tematico,

o por la alternancia de diversos niveles celulares.

La mirada del artista se vuelve hacia las
culturas extranas; aumenta el interés por el Jazz,
las musicas primitivas, el Oriente y el exotismo.
Sobre este animadisimo trasfondo, se manifiesta
otra de las grandes fuerzas que han determinado la
creacion musical de nuestro siglo: se dan a conocer
los primeras obras experimentales de Mausica

Concreta.
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“Las bocinas abrieron sus bocas y
escupieron en la sala cascadas de ruido,
sonidos, jirones de palabras comprensibles
o carentes de significado. Todo ello gritaba
furiosamente casi sin interrupcion,
arrastraba el oido de un angulo a otro de
la sala..., lo tiroteaba con una descarga
de golpes; pero habian también pasajes
liricos, dulces susurros y sonidos que
parecian provenir de lejanas y maravillosas
orquestas...alguna vez evocaba aquella
sensacion que se siente de noche en el
bosque oscuro, entre sus leves murmullos
y crepitaciones, el sutil silbido de los
ratones y el extrano llamado de un buho.
Murmuraba y genmia, reia y gritaba como

en una desesperacion o furia infinita...”

Este poético pasaje de Pieberg describe sus
sensaciones durante una de las primeras

presentaciones de musique concréte.
La musica electroactistica

Alrededor de 1946, Pierre Schaeffer, ingeniero

y técnico de la Radio Francesa, comenzo a realizar
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experimentos con el ruido en grabaciones

magnetofonicas (discos). En ese tiempo no se
contaba aun con la grabadora. Es clara la
impostacion radiofonica de los experimentos de
Schaeffer: el ruido y en general los mas variados
sonidos grabados en disco eran utilizados en las
radios de todo el mundo para sonorizar, ambientar
en modo eficaz los radiodramas y radiocomedias.
Ya en 1928 en Alemania, Paul Hindemith y Ernst
Toch habian realizado obras musicales
experimentales utilizando el gramoéiono (primitivo
tocadiscos) como instrumento musical, habiendo
observado cémo la altura del sonido cambiaba segtin
el namero de giros del tocadiscos. El equipo de
Schaeffer llevdo mucho mas alla la experimentacion
con el medio magnetofonico, grabando sonidos en
las mas variadas maneras: quitando el ataque de
los instrumentos, invirtiento el percurso temporal o
elaborando montajes continuos, en fin, descubriendo
una amplia gama de posibilidades timbricas y de

comportamiento temporal de los sonidos.

En esta nueva musica y en la musica
electronica en general se encontro desde el principio

una correlacion entre esta y la metafisica. Hay una
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tendencia innata en el escucha a conferirle
evocaciones ya misticas, ya extraterrenas al nuevo
arte sonoro; esa bruma misteriosa forma parte de
la primera aproximacion a un fenémeno extrano.
El descubrimiento de nuevos territorios, la
develacion de algo, el descubrir un mundo nuevo
de sensaciones y estimulos, hace al espectador
asociarlo a lo sobrehumano. Ademas, la musica,
arte del tiempo por excelencia, fugaz e impalpable,
enraizada por tanto en nuestra interna capacidad
de memoria y reflexion, arte intelectual por
naturaleza, tiende a ser asociada desde siempre a

la metafisica.

“Hemos llamado concreta nuesta musica,
porque esta constituida de elementos
preexistentes, tomados en préstamo de un
cualquier material sonoro, sea este ruido
o musica tradicional. Estos elementos son
compuestos en modo experimental
mediante una construccion directa que
tiende a realizar una voluntad compositiva
sin la ayuda, por otro lado imposible, de

una notacién tradicional”.
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En esta definicion de Schaeffer, aparecida en
la revista musical Polifonia en 1950, se evidencian
dos puntos importantes que caracterizaran la
musica electronica y electroacustica del futuro: La
independencia del compositor del instrumentista:
el compositor esta en capacidad, como el pintor, de
trabajar en la obra musical con la paleta sonora
que se haya trazado y componer las obra en el
estudio sin el concurso de instrumentos e
instrumentistas externos; la obra cuando sale de
las manos del compositor es un objeto terminado,
al cual solo hace falta reproducir por medio de las
bocinas. De aqui se deriva la ausencia de necesidad
de una codificacion en partitura de la obra (ademas
de que la notacion tradicional es insuficiente para
representar las texturas sonoras y el ruido, porque
claramente fue creada con otros fines rigurosamente

delimitados).

Desde la audicion en octubre de 1948 en la
Radio Francesa de las primeras obras de musica
concreta, el desarrollo y el interés de los
compositores en los nuevos medios fue siempre

creciente y continuo.
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La obra Poéme Electronique (1958) de Edgard
Varése, realizada para la Exposicién Universal de
Bruselas de ese mismo ano, servia de escenario
sonoro a uno de los primeros experimentos
multimediales. En el montaje del Pabellon de la
Philips en dicha feria, del cual la obra formaba
parte, participaron el arquitecto Le Corbusier, su
asistente, el arquitecto y compositor griego Yannis
Xenakis, quien mas tarde desarrolld la musica

estocastica, y el mismo compositor Edgar Varése.

Es interesante mencionar que el sistema
sonoro utilizado para la reproduccion de este trabajo
contaba con 425 bocinas. La composicion del
espacio, o sea la consideracion del mismo como
parametro compositivo, es otra de las
preocupaciones conceptuales importantes sobre

todo a partir de la segunda mitad de nuestro siglo.

Después de 1948, los estudios de musica
electronica se multiplicaron en toda Europa, en los
Estados Unidos y en Jap6n, y mas tarde en América
Latina. El interés por los nuevos medios fue, si no
total, inmenso entre los compositores de todas

partes del mundo, y los compositores de mayor
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renombre en el mundo de la musica contemporanea
se interesaron en la musica electronica. Baste
mencionar algunos nombres: Olivier Messiaen,
Andreé Jolivet, Pierre Boulez, lannis Xenakis, Edgard
Varése, John Cage, Milton Babbitt, Vladimir
Ussachevsky, Luigi Nono, Luciano Berio, Bruno

Maderna, Karlheinz Stockhausen, etc.

Actualmente existen decenas —y en algun
caso centenas— de laboratorios para la musica
electronica y experimental en las universidades y
conservatorios, asli como en instituciones de
investigacion cientifica e industrial de todos los
paises desarrollados y en algunos paises

latinoamericanos, africanos y orientales.

La musica concreta y la musica electronica
son la manifestacion de un fenéomeno que se venia
gestando ya desde las ultimas décadas del siglo
XIX con la invencion por parte de Bell del teléfono
y la contemporanea invenciéon del gramoéfono

acustico de Edison.

El instrumento pionero de la musica

electronica fue creado en los Estados Unidos por el
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abogado e inventor Thaddeus Cahill, patentado en
1897 llamado Telharmonium o dinamoéfono. Era
efectivamente el instrumento mas grande qu se
habia construido hasta entonces, pesaba
seguramente mas de 200 toneladas y necesitaba de
varios vagones de tren para su transportacion; segun
descripciones que se han dado de él, “tenia el
aspecto de una fabrica de tamano medio” y “ocupaba

un piso entero de un edificio”.

Consistia esencialmente de generadores de
corriente que producian ondas sinusoidales
mediante una serie de ruedas dentadas que giraban
cerca de los polos de parejas de electroimanes;
constaba de varios teclados dotados de registros e
interruptores que ayudaban al intérprete a “formar”
los sonidos, atenuando o resaltando determinados
armonicos por medio de resistencias. Esta magnifica
y bizarra invencion inspiré6 a Busoni —y a tantos

otros— quien vio en ella el futuro de la musica.

Después de Cahill, Lee de Forest, ya inventor
de la valvula eléctrica, patento en 1916 los derechos
de autor para el “perfeccionamiento de sistemas

eléctricos que hacen posible la produccion de notas
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musicales”. La experimentacion con las valvulas
electronicas fue realizada en paralelo por Armand
Givelet y por el maestro de musica y telegrafista
Maurice Martenot. Este ultimo creo el instrumento
llamado Ondes Martenot, el cual es en realidad el
unico instrumento electronico de concierto que
encontro un amplio uso por parte de famosos
compositores como Maurice Ravel, Darius Milhaud

y Arthur Honegger.

Otro de los instrumentos pioneros digno de
mencion es el bellisimo Theremin Box, fruto de la
inventiva del fisico y violoncellista ruso Leon
Theremin. Se presentaba como una pequena caja
con dos antenas, una a la derecha y otra a la
izquierda. El intérprete, moviendo las manos en el
campo electrostatico inducido por dichas antenas,
parecia sacar sonidos como por encanto de la
pequena caja. Este instrumento, tanto por la pureza
de su timbre como por la teatral manera de tocarse,
tuvo gran éxito en Europa y los Estados Unidos
durante los anos 20 y 40, llegando a contar con
grandes virtuosos del instrumento, entre los cuales
la mas famosa fue Clara Rockmore. Entre los

compositores que escribieron obras para el
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Theremin-Box estan Varése y Martinou. Fue
ademas utilizado en la musica de diversos films de

los anos 40.

En 1926, el maestro y organista berlinés Jorg
Mager presento el llamado Ster6fono, instrumento
que partiendo del principio del eteréfono al cual
fueron adaptados teclados y mejorias técnicas para
la emision separada el los sonidos. Es el primer
instrumento electronico polifénico, y tuvo cierta
resonancia en Europa en los anos 30. Otros
instrumentos pioneros que deben ser mencionados
son: el Dinafono de René Bertrand (1928), del cual
se decia que “imitaba a la perfeccion los timbres de
los instrumentos tradicionales y podia sonar como
un corno de caza o un violoncello”; el Trautonium,
invencion del organista aleman Friedrich Trautwein
(1925), instrumento que fue construido en serie
por la Telefunken a partir de 1932, y para el cual
diversos compositores escribieron obras, entre ellos
Richard Strauss y Paul Hindemith; el
Mixturtrautonium de Oskar Sala, con el cual se
realizo la primera columna sonora de un film

realizada enteramente con medios electronicos.
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Otros instrumentos son: el Melochord (1949),
la Clavioline (1947), el Novachord (1938), el
Electronium Pi, La Multimonica, el organo AWB
(1952), el Pianophon (1954), el Tuttivox, etc.

En 1955 la RCA (Radio Corporation of
America) presento el Electronic Music Synthesizer
llamado MARK I, con el cual entramos directamente
a la época contemporanea en lo que se refiere a la
concepcion de instrumentos electronicos con este
sintetizador y con los modelos perfeccionados.
Posteriormente han trabajado compositores como
Milton Babbitt, Otto Luening, Vladimir Ussachevsky

y otros en el Columbia Princeton Music Center.

Durante los casi cien anos que separan el
Dinamoéfono de los tltimos sintetizadores han
sucedido en el campo de la tecnologia una infinidad
de cosas importantes. Después de la invencion de
la valvula electronica en 1915, se realizan en la
década del 1920 importantes perfeccionamientos en
el area de los transductores electromecanicos: el
micréfono y las bocinas. Después —y a un ritmo
mas acelerado— llega el perfeccionamiento de la

componentistica, la grabacion discografica realizada
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con dispositivos electromecanicos, la invencién de
la grabadora de cintas magnéticas, para llegar a los
transistores y luego a los circuitos integrados, los
chips de nuestro tiempo. Asistimos hoy a la
proliferacion de instrumentos que utilizan tecnologia
digital: sintetizadores basados en sintesis
generativas diversas como la FM, look-up table,

samplers, dispositivos de grabacion digital, etc.
Mtsica e informatica

“Todo aquello que el oido percibe es la
composicion mas o menos fortuita, mas o
menos voluntaria, de un buen namero de
atomos musicales, los cuales obedecen a
un mecanismo interno mas o menos
complejo. La coherencia de esta
perspectiva no nos lleva a los
rudimentarios fonégenos (gramofonos),
sino a los instrumentos electronicos, no
en el sentido de aparatos a ondas, como
aquellos de Trautwein o Martenot, sino a
las maquinas cibernéticas. En efecto, sélo
maquinas de este género, probablemente

de muchas toneladas y que cuestan
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cientos de millones, con circuitos
oscilantes que le proporcionan memoria,
permitiran el juego infinito de
combinaciones numeéricas complejas, que
son la llave de todos los fenémenos

musicales”.

En este iluminado fragmento de los diarios
de Pierre Schaeffer se expresa el sueno comun de
generaciones de compositores: la perfecta maquina
musical, y al mismo tiempo se precdice en cierta
forma el futuro de la relacion entre miusica y

maquina.

Efectivamente, el siguiente paso fue la
utilizacion de los asi llamados calculadores
electronicos, las modernas computadoras, en la
creacion musical. El “robot musical” se realizaba
en los experimentos realizados por Leharen Hiller y
Leonard Isaacson, en el laboratorio de mausica
electronica de la Universidad de Illinois, en 1956
con la primera obra creada por unba computadora.
En efecto, la calculadora electrénica Illiac compuso
una suite en cuatro movimientos para cuarteto de

arcos, iniciando de esta manera una época en la
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creacion de musica con computadoras. Esta
utilizacion de la computadora —o sea el hecho de
automatizar la creaciéon de una obra, de permitir
que sea la maquina la guia del proceso creativo—
ha continuado a través de anos de experimentacion,
creando programas para lo que se ha dado en llamar
“composicion asistida”. Un ejemplo, eﬁtre tantos,
es el programa Max desarrollado por el IRCAM de
Paris, uno de los centros de investigacién musico-
tecnologico mas impostantes de Europa en

colaboracién con la empresa americana Opcode.

En el campo de la musica ligera se ha
desembocado en lo que se ha dado en llamar
composicion algoritmica, en donde los programas
proveen de variaciones o en algunos casos componen
diversos temas dependiendo de las instrucciones
que se les provean. El campo de la compsicion
automatica ha fascinado desde siempre a los teéricos
y compositores; ya en 1660 el padre jesuita
Athanasius Kircher en su libro Misurgia Universalis
describe un dispositivo mecanico para la
composicion de musica, llamado “Arca

musarithmica”.
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En el siglo XVII ya se comprendia que el
fundamento de la musica no es otra cosa que la
organizacion de elementos numeéricos, y
efectivamente, como dice Pieberg, “no se trata de
un juego de vanguardia, sino del tentativo del

iluminismo en develar los secretos de la musica.”

El desarrollo de este tipo de pensamiento
continuo a través de los siglos con la invencion de
diversos sistemas e instrumentos mas o menos
mecanicos. El sueno del robot que compone no €s
un privilegio de nuestro siglo: baste decir que entre
los compositores que utilizaron o recurrieron a
medios mecanicos en la creacion de algunas de sus
obras estan Carl Phillip Emmanuel Bach, Josef
Haydn y Wolfgang Amadeus Mozart, entre tantos

otros.

La utilizacion de la computadora como
compositor es solo uno de los tantos maneras de
utilizar la computadora en el campo de la musica.
El aspecto seguramente mas interesante que
caracteriza a la luteria electronica no esta tanto en
haber creado nuevos instrumentos en el sentido

tradicional del término para aflancarlos a aquellos
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acusticos, sino en haber creado un “instrumento

para definir los propios instrumentos”. El medio

informatico musical es un “instrumento abierto”

cuyas caracteristicas pueden ser definidas por el

compositor.

Otros campos de la informatica musical son:

2.

Analisis acustico, psico-acustico, analisis de la

forma de onda.

Sintesis musical: a través de diversos

instrumentos matematicos.
Elaboracion de partituras.

MIDI.

Grabacion y reproduccion (sustituyendo a la

grabadora).
Interpretacion de partituras u obras musicales.

Diseno y realizacion de instrumentos musicales.



118

Conclusion

“El mundo que habitamos es un mundo
técnico. Es el mundo de los procesos, de
las funciones, lineas aéreas y estaciones,
el mundo de las maquinas y de los
calculos, de los mecanismos, ruidos,
fabricas y transmisiones, el mundo de los
técnicos, ingenieros, fisicos, especialistas,
profesores, sirvientes y directores, de los
casi incalculables sindicatos, asociaciones,
haciendas, trabajadores, industrias,
canales, ciudades, pozos mineros,
profundidades y alturas, de los horarios
de tren, de los electrones, de las masas

que tocan continuamente la puerta...”

No podemos entender nuestro tiempo si no
comprendemos su arte, si no apreciamos sus
manifestaciones estéticas. Profundizando
espiritualmente en nuestra existencia técnica,
estableceremos un solido nexo con el presente,
aproximandonos sin prejuicios y con atencion al
arte de nuestros dias; aprenderemos conceptos y

claves de interpretacion de nuestro mundo.
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Trabajo presentado por su autor, el compositor
guatemalteco David de Gandarias, en la Universidad Rafael
Landivar, el 5 de mayo de 1995, por invitacion del Instituto
de Musicologia.

Un maravilloso ejemplo de estética futurista en Guatemala
son las creaciones de Joaquin Orellana, el mas importante
compositor guatemalteco contemporaneo, que ha creado
una serie de instrumetos y uitiles sonoros partiendo de la
idea de la diseminaciéon de la marimba. Son
impresionantes las similitudes entre la orquesta de Russolo
y aquélla de Orellana quien, consciente o
inconscientemente, participa en parte de la estética
futurista.

Max Benze, Technische Existenz. Stuttgart, 1949.
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ASPECTOS DE LA CULTURA MUSICAL
EN PORTUGAL
EN TIEMPOS DE J.S.BACH!

Dr. Gerhard Doderer

La musica portuguesa durante los reinados
de Juan IV (1640-56), Alfonso VI y Pedro 11 (1656-
1706) bien se puede describir como una “musica
de lo posible”, ya que a pesar de haber tenido que
enfrentar claras limitaciones en lo socioeconémico,
esta musica presenta un alto grado de sutilidad y

expresividad.

Es a partir del ultimo tercio del siglo XVII que se
empieza a detectar un incremento en la sensibilidad
de los musicos del pais por ideales sonoros no
ibéricos. Acontecimientos importantes en materia
de politica exterior, como la paz de Utrecht de 1713,
que puso fin al conflicto con la vecina Espana, y
una constante mejoria de la situacion financiera de
la corona portuguesa gracias a la explotacion de
metales y piedras preciosas en Brasil, repercutieron

también en el campo de la musica, fortaleciendo la
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influencia alemana, francesa y principalmente
italiana. El ascenso al trono de Juan V (01.01.1707)
significo un decisivo impulso para las artes,
reorientando también la situacion musical del pais.
El monarca, quien a través de su madre Maria
Sofia de Palatinado-Neuburgo y su esposa Mariana
de Austria estaba familiarizado con las tradiciones
musicales alemanas, austriacas e italianas, le
concedio su importancia a la musica para el
incremento del prestigio nacional e internacional.
De manera sistematica propicio una serie de
programas musicales practicos y
musicopedagogicos, y de esa manera inicio a corto
plazo un importante proceso de desarrollo musical.
La influencia de la reina, quien como todas las
princesas de la casa de Habsburgo era muy docta
en materia musical, fue fundamental en este

Proceso.

Después de 1710 arribaron a Portugal numerosos
cantantes e instrumenistas, entre quienes sobresale
el anterior maestro de capilla de la Capella Giulia,
Domenico Scarlatti, quien desde fines de 1719 hasta
principios de 1727 guio los destinos de la Capilla

Real en Lisboa. Los ocho anos de Domenico como
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maestro de capilla y profesor de clavecin del principe
D. Antonio, hermano de Juan V, y de dona Maria
Barbara de Braganca, hija del monarca, fueron
sumamente significativos tanto para sus pupilos
como también para €l mismo. Si bien por un lado
su presencia en Lisboa ejercié un efecto catalizador,
facilitando la aceptacion del ideal musical y sonoro
italiano, por otro lado estos anos definieron la vida
de Scarlatti para siempre. En su joven alumna
Dona Maria Barbara, hija de Juan V y Mariana de
Austria, Domenico encontré una personalidad que
influy6 profundamente en su desarrollo humano y
artistico. Esta influencia se manifesté en su
determinacion de pasar los ultimos anos de su vida,
a partir de 1729, como musico de camara en las
cortes de Sevilla y Madrid en el servicio de su ex-
alumna, cuando ésta se convirtio en Princesa de

Asturias y mas tarde Reina de Espana.

Con la llegada a Lisboa de los musicos italianos, la
vida musical portuguesa empez¢ a cambiar a todo
nivel. Personalidades de la alta nobleza y del clero
incidieron en forma directa y permanente en el
cultivo de ciertas practicas y géneros musicales; el

mecenazgo hizo posible la publicacion de ediciones,
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cuya dedicatoria por parte de los compositores revela
las preferencias musicales de quienes

subvencionaron la impresion.

En lo referente a los acontecimientos
musicales en la sociedad portuguesa de la primera
mitad del siglo XVIII, anteriormente poco
documentadas, recientemente se ha hecho posible
consultar una fuente contemporanea de gran
riqueza. En la correspondencia de los embajadores
del Vaticano acreditados en Lisboa se encuentran
entre las “informazioni” de los secretarios de
embajada innumerables informes breves acerca de
acontecimientos sociales, economicos, militares y
también musicales de la vida cotidiana portuguesa,
en los cuales naturalmente destacan en forma
especial los musicos italianos. A través de estos
informes, archivados junto con la demas
correspondencia de la Nunciatura en el archivo
secreto del Vaticano, hoy en dia contamos con
informacién detallada sobre la vida musical
portuguesa durante el reinado de Juan V.2 La Ginica
excepcion son los anos 1728-31, durante los cuales
se interrumpieron las relaciones diplomaticas entre

Portugal y la Santa Sede. En comparacion con
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otras fuentes, que han llegado a nosotros en forma
de relatos de viajeros (Brockwell, Brome, Busching,
Merveilleux, Montgont, Saussurre, Twiss) o bien
diarios personales (Francisco Xavier de Meneses,
Alexandre de Gusmao, Tristao de Cunha) o
correspondencia privada (Dona Maria Barbara, Dona
Maria Victoria), los informes de la Nunciatura
Apostolica en Lisboa tienen el mas alto valor
informativo. Esto aun en comparacion con la Gazeta
de Lisboa, semanario que informé a partir de 1715
sobre los acontecimientos en todos los sectores de

la vida publica en Portugal.

En Lisboa, centro de la gigantesca potencia colonial
Portugal, se agruparon todos los acontecimientos
musicales importantes alrededor de dos puntos de
gravitacion, por un lado limitados a la corte y a la
nobleza cercana a la capital, y por otro lado accesible
a la poblaciéon general. Gracias a los datos de la
Nunciatura y de la Gazeta de Lisboa sabemos de
mas de 350 ocasiones en las cuales se represento
musica instrumental-vocal, muchas veces dramatica
o semidramatica, en el Pago da Ribeira en las
habitaciones del rey o de la reina. A ello se suman

mas de 200 celebraciones litargicas muy bien



128

dotadas de musica llevadas a cabo en la Patriarcal,
capilla del palacio real. En cuanto a numero de
ejecutantes, la musica de las fiestas liturgicas
celebradas en las mas importantes iglesias de Lisboa
(como también las de las ciudades mayores como
Porto, Brata, Evora y Coimbra) no se quedan atras
de las de la Patriarcal. Esta riquisima vida musical
que se puede documentar en todo el pais sin
embargo decaeria casi completamente a partir de
principios de la década del 1740, con excepcion de
la capilla real de Lisboa, como consecuencia del

precario estado de salud del monarca.

Una figura clave en el intenso proceso de
transformacion de la vida musical de Portugal a
principios del siglo XVIII habia sido la reina Mariana
de Austria. Inmediatamente después de su llegada
de Viena en en ano de 1709 habia empezado a
propiciar conciertos y representaciones operaticas
en el Paco da Ribeira, sustituyendo poco a poco las
hasta entonces esporadicas representaciones de
comedias y zarzuelas espanolas por obras orientadas
formal y estilisticamente en los modelos italianos.
Su cunado, Don Antonio de Braganza, fue en esto

un aliado conocedor de la materia. Los anos entre



129

1709 y la llegada de los primeros cantantes italianos
se caracterizan por wuna explosiéon de
acontecimientos musicales en la corte iniciada por
dona Mariana, ocasiones en las cuales se
representaban cantatas, serenatas,
‘reppresentazioni in musica” y otras obras
semidramaticas en idioma castellano, aleman e
italiano con ayuda de sirvientes y damas de la corte,
e incluso de la hermana del rey, dona Francisca de

Braganca.

A dona Mariana se deben también las
representaciones musicales y teatrales que se
empiezan a llevar a cabo con gran regularidad con
ocasion de los onomasticos de miembros de la
familia real, primero en las salas privadas o de
audiencia reales, luego en un pequerio teatro
dispuesto en el palacio para la escenificacion de
comedias, “dramas em musica” y éperas, lo cual
pronto provocaria la critica abierta del clero. La
asistencia a este tipo de conciertos se pocas veces
se limita al circulo mas restringido de la casa real,
sino esta abierto a la participacion de la nobleza de
la corte y de Lisboa. Curiosamente, la forma musical

del Oratorio no se cultiva en el palacio ni en las
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iglesias de Lisboa y del interior del pais, mientras
por otro lado las intervenciones musicales en las
sesiones de la Real Academia de la Historia o las
escuelas de retorica gozan de gran popularidad.
En los paseos de la reina en el rio Tejo durante los
meses de verano, en embarcaciones fabricadas
especialmente para ecllo, con frecuencia participan

cantantes e instrumentistas de la capilla real.

Juan V por su lado no revela ninguna
inclinacion personal hacia la musica; con frecuencia,
utiliza excusas como indisposicion o asuntos
politicos urgentes para faltar a serenatas, cantatas
o celebraciones musicales de su propio onomastico.
No obstante, como todos los demas miembros de
su familia, esta bien entrenado en el canto
gregoriano, y durante la segunda parte de la década
del 1730 se documenta su gusto por la 6pera. Entre
los miembros de la familia real que si presentan
inclinaciones y conocimientos musicales no
solamente estan la reina, don Antonio de Braganca
y dofia Maria Barbara, sino también el heredero al
trono don José y su esposa Maria Victoria se dedican

al cultivo de la musica.
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Si bien la llegada de los primeros cantantes
italianos en los anos 1717 y 1719 (entre ellos
Domenico Scarlatti) dio ocasion a escenas callejeras
desagradables por parte de la poblacién, también
se observaron gestos generosos por parte del rey y
de la nobleza cuando se trat6 del alojamiento de
estos cantantes, quienes repetidamente gozaron del
reconocimiento real. Entre 1720y 1733 se observa
un incremento en el namero de los cantantes
italianos (mayormente “castrati”’, pero también
tenores y bajos) que actuavan en las capillas de
Lisboa (12), Braga (8), Evora (8) y Porto (8) de 11
a 36, aumentando con el tiempo. A ellos se atribuye
que la vida musical portuguesa fuera cunada en
poco tiempo por el estilo y la ejecucion italianas, de
manera que tanto en el canto solistico como coral
(con o sin acompanamiento instrumental) llego a
predominar el virtuosistico estilo “concertato”. La
costumbre de cantar el “Te Deum” el dia de San
Silvestre en la iglesia jesuita de San Roque “a
maneira romana” se originé en 1718 y dur6 hasta
1745. Como en Italia, los cantantes exigen y
obtienen un podium especial en la Patriarcal y

muchas otras iglesias de la capital, donde participan



132

en incontables celebraciones litargicas (Loreto,
S.Roque, Catedral S.Maria, S.Vicente de Fora, Santa
Justa, N. Senhora da Graca, S. Francisco de Paula,
S. Nicolao, S. Francisco da Ordem Terceira, etc.).
Las viejas zarzuelas y comedias ceden a los “dramas
em musica” en estilo italiano. Entre las tareas de
estos “virtuosi”, de los cuales algunos llegarian a
desempenar importantes puestos de maestro de
capilla en la Catedral de Santa Maria, la Patriarcal
o la iglesia de Loreto, estaba no solamente la
musicalizacion de la liturgia en la capilla real, sino
también la realizacion de toda musica concertante
que les fuera encargada por la corte. Las ocasiones
eran las fiestas del santoral, fiestas patronales,
bautizos ceremoniales, bodas, excequias, novenas
y triduas, asi como la celebracion de acontecimientos
especiales como victorias, tratados de paz o

elecciones papales.

El canto monddico liturgico, o sea el canto
gregoriano, en la capilla de la corte esta a cargo de
los jovenes capellanes, quienes se cinen a la practica
usual de la Capella Giulia. A partir de 1718, la
instruccion en el canto coral pasa a manos de

Monsenor Cimbali, contratado desde Italia
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especificamente con este propésito. Los cantantes
formados por €l en la Patriarcal por su parte
transmiten sus conocimientos a sus colegas en las
iglesias de Mafra o Evora. A partir de 1729 el
cultivo del canto coral se transfiere al monasterio
de los paulinos de Santa Catarina de Ribamar,
donde se mantiene una tradicion del asi llamado
“canto capucho”. Para la direccion de esta escuela
se logra comprometer al maestro de capilla de S.
Giovanni en Laterano, Giovanni Giorgio, quien
permanece en Lisboa hasta 1755. Varios jovenes
musicos portugueses como Joao Rodrigues Esteves,
Francisco Antonio de Almeida y Antonio Texeira
son enviados a Roma para perfeccionarse, becados
por la corona. Después de su regreso llegaron a
ocupar los cargos mas importantes en la vida
musical portuguesa, contribuyendo en forma

decisiva al fortalecimiento de la influencia italiana.

Esta evidente predominancia del ideal
estilistico italiano también se encuentra en
subramas musicales como por ejemplo el baile
social, el tiene gran aceptacion como “a la moda
francesa e italiana”. El gran juego de campanas

instalado en la torre de la Patriarcal en esos anos
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ya no funciona a través de una mecanica
“portuguesa”, sino mas bien “a la italiana”, o sea
por medio de un teclado. Lo mismo es el caso para
la parte mecanica de los enormes juegos de
campanas que se instalaron a paertir de 1734 en
los campanarios norte y sur de la Basilica del Palacio

en Mafra.

Entre los compositores locales y extranjeros
que se mencionan continuamente se encuentran
Cristovao de Fonseca, Francisco Antonio de Almeida,
Antonio Teixeira, Carlos Seixas y los italianos
Domenico Scarlatti, Momo, Antonio Tedeschi,
Gaetano Maria Schiassi, Gaetano Mossi y Giovanni
Bononcini. Este ultimo compone en Viena una
cantata para ser presentada en el Paco da Ribeiro.
Asimismo, encuentra el maximo reconocimiento por
su misa solemne compuesta en Lisboa en 1734, y
por su opera “Farnace” dirigida por €l mismo para
la inauguracion del primer teatro de opera publico
del empresario A. Maria Paghtetti. En esa misma
época encuentra enorme aceptacion un teatro de
6pera popular que trabaja con marionetas; los
autores conocidos son el dramaturgo portugués José

Antonio da Silva (“el judio”) y el compositor Antonio



135

Teixeira, quien se orienta en el estilo de la “opera
buffa”. Una forma previa de teatro musical popular
existia desde inicios del siglo XVIII; se desarrollaba
en un escenario al aire libre instalado en la plaza
del Pago da Ribeira, y estaba abierto al publico.
Sin embargo, aiin no conocemos detalles sobre esta
modalidad, ni tampoco sobre las composiciones que
se utilizaron en los palacios y las casas de la nobleza
como bailes e intervenciones teatrales. Lo mismo
aplica para el caso de las numerosas procesiones
triunfales con representaciones alegoricas
acompanadas por danza y por musica vocal e

instrumental que se acostumbraban en todo el pais.

Entre centenares de composiciones
semidramaticas representadas en el Paco da Ribeira,
la primera 6pera verdadera se llega a montar en
1728, orientada en las “fiestas armoénicas”
castellanas que habian subido a escena en la

embajada espanola en 1723 y 1727.

No obstante el apoyo de la reina, las
representaciones operaticas en el teatro del palacio
real, construido especificamente con ese proposito,

llegan a su fin a principios de la década del 1740.
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La razon para ello se encuentra en el auge de la
opera publica, apoyada por la nobleza y la alta
burguesia, a la cual se tenia acceso irrestricto que
no se limitaba a los circulos familiares intimos del

Paco da Ribeira.

La construccion de instrumentos, que
contribuia principalmente instrumentos de teclado
y de cuerda a esta intensiva vida musical, estaba
en manos de numerosos artesanos locales y algunos
extranjeros residenciados en Lisboa. A pesar de
que se podria tener la impresion de que el clavecin
solamente se encuentra en el ambiente de la musica
cortesana y teatral, se ha documentado la utilizacion
de clavecines y clavicordios en las residencias de la
burguesia. Los instrumentos que se han conservado
atestiguan normas altisimas de construccion
instrumental, con caracteristicas pronunciadamente

portuguesas.

El estado de salud del rey a partir de 1740
ejerce una influencia directa y de consecuencias
considerables sobre la vida musical del pais. La
reina, quien por periodos funge como regente,

prohibe las representaciones de la opera pblica y
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no tolera esparcimientos musicales en el Paco da
Ribeira. También las grandes representaciones
litargicas concertantes con participacion de coros y
musica instrumental, que anteriormente habian
contado con la continua presencia del rey y de la
familia real, empiezan a hacerse menos frecuentes.
En 1742, el rey sufre una nueva recaida; la vida
musical empieza a erosionarse, dando lugar al
paulatino enmudecimiento musical incluso de las
celebraciones liturgicas. Este proceso lleva, por
medio de una reduccion de fuerzas instrumentales
en el estilo coral, a una escritura concertada
solamente apoyada por el organo, regresandose con
frecuencia al estilo antiguo como se habia hecho en
algunas pocas iglesias desde 1720 en emulacion de
la usanza de la capilla pontificia. Esto a su vez
incrementa la atencion dispensada a la construccion
de organos: de manos de organeros castellanos,
gallegos y Dbelgas surgen instrumentos
impresionantes, los cuales a pesar de ciertas
innovaciones en su arquitectura externa se orientan
en las tradiciones constructivas y las formas
musicales ibéricas, presentando de esa manera un
elemento conservador en medio de ciertas tendencias

musicales innovadoras.
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Con la intencion de asignar a la musica un
papel preponderante en el campo de la
representacion politica (hacia el interior tanto como
el exterior), el rey logro, gracias a su sensibilidad
musical y los medios financieros a su disposicion,
establecer una regulacion para todas las expresiones
musicales tanto sacras como seculares de su pais.
Su preferencia por la musica italiana contrasta
visiblemente con su gusto por el arte francés que
manifiesta en el vestuario y el mobiliario. Como
hombre del barroco, valoriza también el gesto
musical extrovertido; de tal manera, hace recubrir
con lamina de oro a los organos de las iglesias de
igual modo que las carrozas de lujo de su familia
y de sus embajadores. Musicos como Domenico
Scarlatti, Jaime de la Te y Sagau y Carlos Seixas
son condecorados con ordenes importantes, de alto

rango también en el campo politico.

Habiendo el rey elegido la iglesia mas que el
teatro de opera como escenario para su espectaculo
politico, no pudo darse un desarrollo continuo del
tetro musical. Mas bien surgié por ejemplo la
gigantesca construccion del monasterio y del palacio

en Mafra, en cuya arquitectura con dos campanarios
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y seis organos se hace realidad una concepcion
arquitectonico-musical sui generis inigualada. Juan
V logro establecer su posicion de poder dentro de
la sociedad portuguesa no como un “rey sol”, sino
como un ‘rey pontifice™: prefiri6 ocupar su sitio al
lado del santisimo en el ceremonial litargico, y no

al frente el “ballet de cour” en el escenario operatico.

Solo con el ascenso al trono de su hijo José
I en 1750 empezaria a operarse un cambio profundo
en la posicion sobreentendida del soberano, y con
ello también en el papel de la musica en la sociedad

portuguesa.

: Conferencia pronunciada por su autor, catedratico del
Departamento de Ciencias Musicales de la Universidad
Nova de Lisboa, por invitaciéon del Instituto de Musicologia
de la Universidad Rafael Landivar, el dia 18 de marzo de
1995 en el Auditorio de la Academia de Geografia e
Historia de Guatemala. Traduccion del original aleman:
Dr. Dieter Lehnhoff.

En el presente articulo se omiten las citas en italiano de
los documentos manuscritos, contenidos en la version
alemana como notas al pié de pagina. (Nota del traductor).
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RENACE LA SINFONiA
“LA EXPOSICION”
DE INDALECIO CASTRO (1839-1911)

Dr. Dieter Lehnhoff

Como parte de las investigaciones que me
toca realizar dentro del programa de actividades
del Instituto de Musicologia de la Universidad Rafael
Landivar, tuve la fortuna de localizar un grupo de
manuscritos con composiciones guatemaltecas del
siglo XIX en el Museo de Arte Moderno de la ciudad
de Guatemala. Gracias a la gentileza de su director,
Mtro. Oscar Barrientos, y del personal del Museo,
me fue posible inspeccionar detenidamente la
coleccion de manuscritos musicales que alberga el

Museo.

Una de las obras que mas me llamoé la
atencion fue una coleccién de papeles manuscritos
con el titulo “La Exposicion: Gran Sinfonia a toda
orquesta, por Yndalecio Castro”. Se trataba de las
partes para los diferentes instrumentos de la
orquesta, manuscritas por el mismo compositor a

finales del siglo pasado.
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El compositor Indalecio Castro (1839-1911)
nacio en la Villa de Mixco, cercana a la Ciudad de
Guatemala, donde fue por muchos afnos maestro
de capilla, y donde también fundo una renombrada
escuela de musica. El Museo alberga mas de un
ciento de sus composiciones sacras y profanas, que
atestiguan su gran productividad y una desarrollada

técnica compositiva.

Las investigaciones revelaron que la obra fue
enviada por Indalecio Castro a la Exposicién
Universal que se llevo a cabo en Chicago, Illinois,
en el verano de 1893. El jurado encargado de
fallar sobre las numerosas obras musicales
expuestas se mostirdo tan impresionado con la
sinfonia, que la distinguié con medalla de oro y le
concedio al compositor el diploma que reproducimos
en esta pagina, que aun obra en manos de la familia,
y que me fuera facilitado por uno de los
descendientes del compositor, el violinista Héctor

Maximiliano Castro.

No obstante el reconocimiento que obtuvo en
Chicago, es probable que la composicion nunca haya

sido escuchada en Guatemala. Por esa razon, era
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prioritario presentar tan importante componente del
patrimonio musical mnacional al publico
guatemalteco. Los organizadores del III Festival Paiz
para la Cultura, la Sra. Jacqueline Riera de Paiz y
el Lic. Angel Arturo Gonzalez, reconocieron la
importancia de revivir las obras de grandes
compositores guatemaltecos del pasado, y
programaron un concierto en el cual se presentarian

exclusivamente obras orquestales guatemaltecas.

La partitura de la Sinfonia “La Exposicion”
fue reconstruida en el Instituto de Musicologia de
la Universidad Rafael Landivar; como parte de la
restauracion, también se hizo necesario recomponer
la parte correspondiente a la secciéon de violines
segundos, cuyo original esta perdido. Después de
preparados los materiales orquestales, se realizaron
las primeras lecturas de la obra con la Nueva
Orquesta Filarmonica de Guatemala, que dirijo
desde su fundacion en 1993. Durante los ensayos
emergi6 una magnifica composiciéon, cuya atmosfera
teatral refleja la aficion por la zarzuela y la 6pera
italiana que con tanto entusiasmo se cultivaron en

Guatemala durante la segunda mitad del siglo XIX.
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La sinfonia esta dividida en dos movimientos:
el primero de ellos abre con una fanfarria en tiempo
de marcha. Esta seccion, de caracter fresco y
optimista, sirve a su vez para introducir un soniador
vals en tiempo de andante, de gran riqueza melodica
en los instrumentos de viento y los primeros violines.
El segundo movimiento, mas extenso, esta
construido en forma de sonata-allegro. Sus
memorables melodias también evocan, como el vals
que le precede, el ambiente de la Guatemala de
finales del siglo pasado. En la coda, que es la
seccion final de la obra, el compositor se vuelve a
referir a la fanfarria de apertura, pero esta vez en
un tiempo mucho mas veloz (prestissimo),

concluyendo la sinfonia con un gran gesto triunfal.

Después de intensos trabajos de preparacion,
la Sinfonia “La Exposiciéon” fue revivida el 11 de
febrero de 1995 en el Convento de Capuchinas de
La Antigua, en un concierto de la Nueva Orquesta
Filarmonica que formoé parte del III Festival
Internacional de Cultura Paiz. La composicion, al
igual que las demas obras de compositores
sinfonicos guatemaltecos del siglo pasado que fueron

interpretadas en el concierto, obtuvo un éxito
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rotundo con el publico. En el mismo programa se
presentaron tres obras para mezzosoprano y
orquesta: la cantata Al norte fija de Rafael Antonio
Castellanos, el Taedet animam meam en Fa menor
de José Eulalio Samayoa (que también se escuchaba
por primera vez en nuestro siglo), y una Tonada a
la Santisima Virgen de Benedicto Saenz hijo, obras
que fueron cantadas por Cristina Altamira como
solista. De José Eulalio Samayoa se interpretaron
ademas dos obras orquestales: una de las Tocatas
para orquesta de cuerdas, y, para cerrar el concierto,

la Sinfonia Civica.

De esta manera se dio un paso mas en la
recuperacion del patrimonio musical guatemalteco
que es una de las preocupaciones fundamentales
del Instituto de Musicologia de la Universidad Rafael
Landivar.
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Georgette Contoux de Castillo. La esperanza. (Detalle). 1993.
Mural del Conservatorio de Musica de Guatemala. 0.91 x 1.85 m.
Efrain Recinos.




149

L.As DEscoONOCIDAS
MEMORIAS DE
JosE EULALIO SAMAYOA:

PrROBABLE PRIMER ESscCRITO
AUTOBIOGRAFICO
CoNSERVADO EN GUATEMALA



150



151

LAS DESCONOCIDAS MEMORIAS DE
JOSE EULALIO SAMAYOA:
PROBABLE PRIMER ESCRITO
AUTOBIOGRAFICO
CONSERVADO EN GUATEMALA

Dr. Luis Lujan Munoz
1. Introduccion

Guatemala no ha sido un a naciéon con
abundantes memorias de tipo personal que hayan
sido conocidas y menos publicadas. Acaso las
primeras pudieron ser las de don Sancho Alvarez
de las Asturias, que inspiraron los libros Semilla de
mostaza y Mostaza publicadas por Elisa Hall de
Asturias.! En el siglo siguiente no se conocen otros
escritos de este tipo y del siglo pasado conocemos
las Memorias autobiograficas de Lorenzo Montufar,
de las que se extraviéo en la parte final, pues

solamente se publicé un volumen.?

Tambien deberemos citar El cristiano errante
de Antonio José de Irisarri(1786-1868), es decir,

coetaneo a nuestro J. Eulalio Samayoa, publicacion
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que saliera de prensas en 1847. Asi mismo
mencionaremos la Memoria de la conducta ptiblica
y administrativa de Manuel José Arce, impresa en
México, en la Imprenta de Galvan, en 1830, referida
a acontecimientos ocurridos en Guatemala. Asi
mismo las Memorias para la historia de la revolucion
de Centro América, de Manuel Montufar y Coronado,
conocidas como Memorias de Jalapa por haber sido
publicadas en Jalapa, Veracruz, por Aburto y
Blanco, en 1832. Este libro tiene tambien copiosas
informaciones sobre la época de la independencia

centroamericana.

Del siglo XIX también podemos decir que son
las de Ramon A. Salazar, editadas con el nombre
de Tiempo viejo. Recuerdos de mi juventud salidas
de prensa a fines del siglo anterior® a las que se
deberan anadirse las de Francisco Lainfiesta que
llegaron en su contenido hasta principios de este
siglo, pero que fueron editadas mas recientemente,*
asi como las de Antonio Batres Jauregui® que con
el nombre Memorias de un siglo. 1821-1921, fueron
impresas en 1949. En el siglo presente se han dado
a conocer otras como las de los expresidentes
Guillermo Flores Avendano® y particularmente las

muy extensas pero muy interesantes, publicadas
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en varios volamenes del doctor Juan José Arévalo,”
entre las que aun falta las del periodo de seis anos
en la presidencia que él llamara “Despacho
presidencial”, precisamente que aun estan inéditas,
asi como las incompletas, pues solo se edité6 un

volumen hasta ahora, de Miguel Idigoras Fuentes.

En esta nomina evidentemente incompleta que
creemos que incluye las mas importantes deberemos
anticipar las varias veces citadas por Victor Miguel
Diaz (1865-1940), como “Memorias de don José
Eulalio Samayoa” sobre las que tratara esta
ponencia que estimamos pueda ser interesante dada
la categoria de ser Samayoa uno de los mas
importantes musicos guatemaltecos €
hispanoamericanos, segun se establece en
publicaciones especializadas en el campo musical
como las de Jose Saenz Poggio® en el siglo anterior
y en el actual de Rafael Vasquez Historia de la
musica de Guatemala,'® asi comoen la obra de
Enrique Anleu Diaz,!! y finalmente en la tésis del
musico e investigador Dieter Lehnhoff José Eulalio
Samayoa: An Annonated Catalogue of the Works of
an Early Latin American Symphonist,'> una copia

de la cual me facilitara generosamente el autor.
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Desde luego deberemos mencionar la ayuda
recibida por parte de nuestros amigos los maestros
J. Humberto Ayestas, y Jorge Alvaro Sarmientos,
asi como el doctor Robert Stevenson quienes me
dijeron valiosas indicaciones sobre la obra de
Samayoa. Asi mismo nuestro tambien amigo Efrain
Recinos por permitirme utilizar el retrato que
realizara de José Eulalio Samayoa, incluido en el
mural que concluyera recientemente en la sala de
conciertos del conservatorio nacional de mausica,
inspirado en el que hiciera Anleu Diaz de un original
y que tambien fuera reproducido en la Galeria de

Guatemaltecos Ilustres's.
2. Breve informacion biografica del Maestro Samayoa

Con el texto de las “Memorias autografas”
podemos aportar algunas informaciones
bibliograficas no conocidas del Maestro Samayoa lo
que complementaremos con otros datos publicados,
principalmente del anterior poseedor de las aludidas
“Memorias”, vale decir, Victor Miguel Diaz, con
natural cuidado, como veremos, asi como con la
tesis ya citada de Lehnhoff, lo que nos permitira
tener un marco de referencia cronolégico e

informativo.
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Principiaremos por mencionar la fecha de
nacimiento incluida en sus “Memorias”, en que €l
dice haber nacido en la ciudad de Guatemala el 10
de diciembre de 1781, habiendo sido bautizado en
la parroquia de San Sebastian, dato que no pudimos
constatar por faltar el libro correspondiente de
bautizos de la aludida parroquia. Cas6 a los 26
anos con Brigida Castro, el 26 de febrero de 1808,
la cual falleci6 de parto segun observaremos mas
adelante, el 19 de septiembre de 1815, al nacer su
hijo José Ignacio Aquilino Gertrudis Samayoa
Castro. Cas6 por segunda vez con Maria Vicenta
Salazar, en febrero de 1816, cuando apenas tenia
cinco meses de haber enviudado, debido
seguramente al prblema del cuidado de su hijo.!*
Desconocemos la fecha de fallecimiento de su
segunda esposa, asi como, un dato preciso sobre la
muerte de su hijo y la del propio maestro Samayoa,
si bien Diaz la situa a mediados de 1863, es decir,
cuando tendria 81 anos de su edad. Sin embargo
pese a haber buscado en las parroquias de la ciudad
de Guatemala, Antigua Guatemala y otras, no hemos
podido localizar su partida de enterramiento,
dificultad acrecentada por la carencia de Registro

Civil en esa época. Asi mismo, Lehnhoff menciona
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como fecha probable para su hijo el ano 1826

relacionandola con la composicion Taedet Animam
Meam C102.'°

Otros datos que conocemos de Smayoa es
que formo parte de un selecto grupo de intelectuales
y artistas guatemaltecos que integré una especie de
Academia de Ciencias y Artes, organizada en época
de el doctor Mariano Galvez, segun parece por el
control del doctor Pedro Molina, ilustre patricio
guatemalteco, que incluia las principales
personalidades en diversos campos cientificos y
artisticos. También recordaremos que fue el principal
iniciador y propulsor de la Sociedad del Corazén de
Jesus, que agrupaba, inicialmente en la iglesia de -
Santa Catalina y mas permanentemente en la de la
Merced a los musicos mas importantes del siglo
XIX y que a partir de ese momento, en 1812
celebraron anualmente, com bastante regularidad
esta actividad con la participacion de los mejores
musicos guatemaltecos que ejecutaban lo mas
selecto de su repertorio, lo cual se ha venido

realizando hasta la actualidad.

Para aludir a su actividad de compositor y

ejecutante musical mencionaremos, basandonos en
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el trabajo ya mencionado de Lehnhoff, naturalmente
anticipando por nuestra parte la complejdad de todo
tipo que implico la traslacion y construccion en la
Nueva Guatemala de la Asuncion, precisamente
hacia la época del nacimiento de José Eulalio
Samayoa a fines de 1781.'¢ Ello nos daria la
perspectiva de una mas reciente ciudad que surgiria

con las naturales incomodidades de una nueva urbe.

Segun Lehnhoff fué originalmente ejecutante
habil del bajo y posteriormente del violoncello, quizas
preparado por los maestros José Tomas Guzman y
Esteban Garrido. Parece haber sido amigo como
contemporaneo de Benedicto Saenz, ilustre musico
quien posteriormente parece haberse distanciado
de Samayoa. Infortunadamente Lehnhoff debio
inspirarse excesivamente en las afirmaciones
algunas veces falsas e incluso temerarias de Diaz,
quien sistematicamente comenzo6 a idear cada vez
mas irresponsablemente datos referentes al Maestro
Samayoa y a su época, hasta el punto de no
atreverse a publicar finalmente las “Memorias”. Asi,
por ejemplo, lo incluy6 entre Is conjurados de Belén,

lo cual nunca ha podido ser probado.
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Como quiera que sea la soélida tradicion
musical de Guatemala del periodo colonial, daba
opciones a que los musicos pudieran desarrollarse
participando de los numerosos oficios religiosos con
exelentes maestros de capilla lo mismo en variados
tipos de misas, para Semana Santa o para el Corpus
Christi, asi como para el largo ciclo de actividades
folkloricas navidenas o de Semana Santa.
Igualmente se practicaba la musica de camara y de

concierto de caracter estrictamente civil.

Entre los musicos que aparecen haber influido
en la época podemos mencionar a Antonio Mazzoni,
y Joseph Haydn a lo que se podria anadir la
influencia de Juan Sebastian Bach y Wolfang
Amadeus Mozart, entre los principales. Segun
Lehnhoff se nota particularmente influencia de
Haydn en algunos movimientos de las sinfonias de
Samayoa. Muchas veces se incluia la participaciéon
de coros. Todo ello hacian posible la realizacion de
diferentes tipos de conciertos que al norteamericano
John L. Stephens le parecieron de bastante buena
calidad. Ello nos hace resaltar que la actividad
artitica lo mismo en la musica que en las artes

plasticas, especialmente en la escultura y pintura,
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continuaba la tradicion del ultrabarroco y del

rococo.?
3. Las Memorias Autografas de José Eulalio Samayoa

Principiaremos por mencionar que durante
largo tiempo creimos en la inexistencia de las
“Memorias” de don José Eulalio Samayoa, pues
habiamos preguntado al respecto de ellas a don
Arturo Taracena Flores, quien contaba con la
amistad de don Gilberto Valenzuela, ambos buenos
amigos de Victor Miguel Diaz, ya que €l era la
persona que mencionaba insistentemente dichas
“Memorias”, para respaldar afirmaciones suyas en
varios de sus escritos. Empero, ambos coincidieron
en manifestar que pese a que habia pedido a su
colega historiador que les mostrase tales “Memorias”,
siempre se habia negado a hacerlo, por lo que ellos
habian llegado a creer que era inexistente tal
manuscrito, afirmaciéon de la que tambien yo llegué

a participar.

Sin embargo, con gran sorpresa, hace cosa
de unos 15 anos en una libreria de segunda mano
en donde acababa de recibir unos materiales

llevados a vender por una persona que se radicaria
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en Estados Unidos de Norteamérica, que
posteriormente colegi que tenia un parentesco lejano
con su anterior poseedor, pude adquirir este
manuscrito que se encontraba en relativo mal
estado, pues tanto el primer folio como los ultimos
se encontraban deteriorados parcialmente por la
humedad, lo que me obligo a tratar de salvar para
el futuro estas paginas lastimadas, por lo que
entregué el manuscrito a un reestaurador, asi como
mandé a encuadernar el mismo para una mejor
proteccion de estas “Memorias”, para un mas logico

cuidado de todo el documento.

Dado que el tiempo ha transcurrido y no
hemos dado a publicidad este interesante
manuscrito, ahora lo presento en este evento
cultural de historiadores para darlo a conocer e
indicar que pronto esperamos editarlo. Consiste el
mismo en una serie de documentos que fueron
cocidos y unidos que tienen catorce y medio
centimetros de ancho por veintidés centimetros de
alto en el que se reunieron seis documentos
manuscritos hechos por don José Eulalio Samayoa,
y que enumeraremos, citando textualmente, a

continuacion:
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3

4

. “Apunte de los acaesimientos o sucesos
mas o menos notables (de) Guatemala
p’ si ocurre, en los tiempos venideros,
hacer recuerdos de ellos. Comenzados

a apuntar desde este ano de 1812.”

“Acontecimientos de la guerra del
Estado de Guat® con el de S* Salvador,
comenzados a apuntar desde enero de
1829.”

. “El Célera Morbus, en Guatemala. Ano
de 1837.”

. “Ensalada de los acontecimientos con
Carrera desde Julio del ano pasado

hasta Agosto del presente de 1838.”

“Recuerdos p®* las generaciones
futuras. 22 parte. Desde Enero, hasta
Julio de 1839.”

“Borrador. Recuerdos de la Guerra del
Estado de Guatemala con Rafael
Carrera; y acontecimientos g* hubo
desde lo. de Sept. de 1838 hasta el 4

161
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de Marzo de 1839. Escritos segun los
datos q° presenci6 y tomaba José

Eulalio Samayoa.”

El primer documento abarca 40 folios de las
dimensiones ya senaladas, mas un papel de 10
cms de ancho por 16.50 cms de alto en el que se
incluyen informaciones personales acerca de Eulalio
Samayoa y su primera esposa, que transcribiremos
posteriormente de manera textual. El segundo tiene
33 folios. Posteriormente, el tercero consta de 2
folios, escritos sobre ambas caras de una décima
dedicada a San Sebastian en la que falta el grabado
del santo, que esta recortado y esta incorporado
con los folios doblados que hacen 4 paginas. El
cuarto documento tiene el mismo ancho pero 3
cms menos de altura que todos los demas y consta
de 15 folios, incluyendo unas breves lineas en el
reverso del ultimo folio. EI quinto tiene 60 folios
escritos en ambas caras y el sexto manuscrito tiene
70 folios, en los cuales el ultimo solo tiene unas
pocas lineas en el anverso, y como ya dijimos antes,
estan muy lastimadas, particularmente del folio 65
al ultimo. Estan escritos con la habitual tinta de
oxido de hierro, seguramente con pluma de ave, en

el papel espanol importado en la época.
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Con esta enumeracién se puede tener una
idea relativamente clara del contenido de las
“Memorias”, una seleccion de algunas de las noticias
que componen el manuscrito que parece haber
llegado a las manos de Victor Miguel Diaz, a
principios de siglo, compuestas por un total de 219

y medio folios.

Pasemos ahora a la descripcion de alguna de
las noticias aportadas en las “Memorias Autografas
de J. Eulalic Samayoa”. En el primer documento
que abarca de 1812 a 1815, cuando fallece de parto
la primera esposa de Samayoa, Brigida Castro de
Samayoa, lo cual provoco en €l un serio colapso
emotivo ademas de dejarlo con un recién nacido a
quien deberia preocuparse por cuidar; el pequeno
papel donde se encontraban estos datos lo

transcribimos textualmente, asi:

“Dia 10 de Abril de 1807 me resolvi a
pretender a la Brigida, y quedé pensando
esto hasta el dia 19 de Junio g° se lo
propuse a su confesor el Presbitero d”
Josef de la Torre, el cual nunca le dixo
nada. Dia 28 de Agosto me neg6 el S* D?

Man' el parescer de hacerlo. Dia 2 de
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Noviembre le escrivi con la Brig*® Dia 25

de Diziembre respondio q¢ NO.

Yo permaneci firme hasta el dia 20 de
Enero de 808 q° me resolvi a presindir de
esta pretension y entablar otra, la qual
comenzé el Dia 24 con un informe
disimulado ¢ iva ya tomando cuerpo. Dia
27 se movio de nuevo la antigua
pretencion y fui llamado del P¢ D" Josef
(de) la Torre p* q° tratara de hacer mis
diligencias p. q. avia convenido ¢ ya
convenia q° se hiziera el Casam'o p. lo
qual quede indesiso has(ta) q* dispuse
hablar con la Brg® p?® poder resolverme.

(vuelta)

Dia 30 hable con la Brg? la primera ves p?
reconoser en q° disposicion se hallaba, y
halle g° estava ya corriente a todos quantos
cargos le hize, y quedaron contraydos los

esponzales.

El dia 3 de Febrero saque su fe de
Bautismo en la q¢ se vio q¢ tenia 20 anos

de edad y en la mia me salieron 26 anos.
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Dia se hizieron las informaciones a
presencia del Sefior cura Del Sagrario D*
Josef Valdez y de D* Ramon Ybarra el
notario. Fueron testigos D. Eusevio
Aguilar, el Mro. Estevan Garrido, y D.
Miguel del Camino.

Se leyo la primera proclama el dia 7, la
segunda el dia 14, y la tercera el dia 21.
se yva a hacer el casam'o el dia 22 y se
trasfirio para p® el 23, despues p? el 25 y
p' la muerte de S.D. Manuela se quedo
p* el 26 en que se hizo con grandes
afliciones por havernos cojido el sueno y
haverse mudado los padrinos p° p* ultimo
sirvieron D* Eusevio Aguilar y D? Tomasa
Portillo.

En fin el dia de boda fue tanvien de duelo.
Nos caso el Padre D® Jose de la Torre con

lisensia del Sr. Cura Galves.”18

Resulta interesante y por ello lo transcribimos
textualmente, la forma coloquial en que esta
redactado este documento, tan importante para

conocer la vida de don Eulalio Samayoa, con
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alusiones al sistema de casamiento de la época en
que se realizaba por medio de la intervencion del
sacerdote confesor de la futura esposa. Se menciona
como padrino en el primer intento al maestro de
musica Esteban Garrido, que debi6 ser de bastante

confianza y respeto para Samayoa.

Al final del primer documento de las
“Memorias” da noticia del fallecimiento de su

primera esposa Brigida Castro:

“... de mal parto a los 7 anos y 7 mes(es)
de casada y a los 27 anos, 11 meses y
doce dias de edad. Su vida en el estado
del matrimonio fue de las mas felizes y
tranqulas q° pueden apetecer unos
consortes; y asimismo fue su muerte, p°
haviendose dispuesto con tiempo entrego
su alma a Dios con toda tranquilidad. Fue
enterrado su cadaber en la iglecia de La
Merced (con asist. de la Cruz de la

Parroquia de San Sebast.}”"?

Prescindiendo de otros datos por espacio de
tiempo diremos que a la muerte de Benedicto Saenz

en 1831, Samayoa parece haber regresado a la
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ciudad de Guatemala de la que habia salido por
dificultades con su anterior amigo. Parece haber
tenido en cambio, una buena relacion con Benedicto
Saenz, hijo. En 1834, Samayoa en plena madurez
profesional y convertido en entusiasta partidario
del liberalismo politico de la época, compuso la
Sinfonia No. 7, dedicada al triunfo de las armas
federales en Xiquilisco, en El Salvador. Ello nos
indica que compuso 6 Sinfonias anteriormente entre
las que solo quedan las partituras de dos mas.
Son ellas, la llamada Sinfonia Civica en Do mayor
y la Sinfonia Histérica en Re mayor, cuyas partituras
se han conservado, pues las otras se han extraviado,

segun ya mencionamos.

Entre las composiciones de Samayoa podemos
mencionar, de acuerdo al Catalogo inicial ordenado
por Lehnhoff, la Misa a solo, Misa de Difuntos,
algunas composiciones para duo, duos a la Santa
Cruz con violones, trompas y bajos; oficios de
difuntos, Salve a Tres con violines y bajo, Parcemihi
a duo con violines, trompas y bajo; Visperas de
Nuestra Senora a 3 voces con violines, trompas y
bajo. Tambien, Motetes, Misa a Tres voces, Responso

para Servicio Funierario; Liberame Domine, a 4
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voces con violies y bajo; 5 tonadas a la Loa de
Concepcion; tocatas de las que se conservan siete,
aunque por la nomenclatura debemos suponer que
existieron mas, y Misas para tocarse en la iglesia,
de las cuales se conservan 5, a todo lo cual habria
que anadir un Divertimiento No. 7, vuelto a

estrenarse en junio de 1986.

Todo ello nos da una idea de lo que ha podido
conservarse, pero resulta logico que supongamos
que mucha de su obra musical se ha extraviado o

perdido definitivamente con el transcurso del tiempo.

4. Algunas informaciones musicales en las

“Memorias.”

Siendo Eulalio Samayoa un notable musico
profesional, tanto como buen ejecutante, asi como
entusiasta compositor, resulta logico que en sus
“Memorias”, proporcione abundante informacion al
respecto, entre las cuales seleccionaremos algunas.
Principiaremos por mencionar la que corresponde a

Julio de 1813, en la que dice:

“Dia 2 en la YgI* de S'ta Catalina se celebro

la primera vez la fiesta de los desagravios



al Sagrado Corazon de Jesus a solicitud
de Eulalio Samayoa q" convocé al Gremio
de Musicos p? dedicar a dios estos
religiosos cultos. Esta funciéon llama
mucho la atencién del Pablico. Tanto p*
lo muevo de ella como p* la gran
solemnidad en que se hizo sena con
alegres repiques, coro, esquilas y en los
de las Orac. se quemaron co(h)etes y
cam(ara). La misa mayor la canto el S.
Valdez... El Coro y Misica pasava de 50
individuos y la Misa q°¢ se canto fue ad. p.
G. de d" Josef Nebra. los vill(anci)®os de
los inven. del mismo autor. Al ofertorio
una gran sinfonia de Hydn. Num. 22 a
mas de la misa mayor hubo convite, misas
rezadas y la de 11 fue pagada. Para cubrir
se cantdo la salve a 8 de Yribarren... y
colocado el SS™o se entond el Responso
con dobles, p* los musicos que habian
muerto desde g° eran entonses Felipe Dias,
Sebastian Paniagua y Manuel de Jesus
Castaneda, q" fue el q° p* ynfluxo de
Samayoa tomé todas las firmas de Nros.
Gremiales que hizo otras diligencias

exactas.”

169
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Lo anterior nos da indicaciones muy valiosas
para el surgimiento de esta festividad creada por
Samayoa para celebracion de los miusicos, asi como
de la manera como estos planificaron inicialmente
tal acontecimiento, con musica de Haydn, Nebra e
Yribarren, asi como los responsos para los musicos

fallecidos.

Mas adelante, siempre en el ano 1813 al

referirse al dia 10 de julio, anota:

“Entre 8 y 9 de la noche murio de Colera
Morbus, D" Juan Antonio Zerrano, el qual
era el Guitarrista mas diestro q° hasta la
fecha se conosia y tocava con la guitarra
tendida sobre ls muslos manejando los
trastes con la mano derecha y punteando
con la yzquierda y con ese modo de tocar
executava, q° no se le escapava ninguna

pieza p delicada q° fuera.”

Las dos citas anteriores nos senalan el tipo
de informaciéon aportado por Samayoa en estas
“Memorias” y en el segundo la curiosa técnica
utilizada per este desconocido guitarrista de apellido

Serrano que era un verdadero virtuoso. Para el dia
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29 de junio del mismo ano, consigna Samayoa:

“Hizieron lo mismo los Senores del
Ayuntamiento en La Merced. Dia 30
hizieron lo mismo las monjas de Sta Cat?.
El mismo dia, hizo lo mismo el Colegio

Seminario.”

La pequena cita anterior nos hace recordar
que Samayoa vivia en una casa situada en las
inmediaciones del convento de Santa Catalina,
cercana al actual Conservatorio Nacional de Musica.
Consignaremos a continuacion otros datos referidos
al Gremio de Musicos y a su devocion al Sagrado
Corazon de Jesus, haciendo referencia al entusiasmo
que habia despertado la figura del Rey Fernando
VII en el mundo hispanoamericano, en contra de

las ambiciones napoleonicas:

“‘Julio. Dia lo. El Gremio de Mausicos,
repitié la gran funcién de Desagravios al
Sagrado Corazon de Jesus, que comenzo
a celebrar en el ano pasado, en la Ygl'a de
Sta Cat*. Fue muy aplaudida dicha
funcion p la gran solemnidad con que se

hizo. Canté la Misa el S* Galisteo p*
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encargo del S* Valdez, q" era q" la tenia de
cantar... El golpe o Coro de Musica q
asistio todo el dia, fue formidable, p.
haviendo tantos profesores en la capital,
parecia ¢ no faltava alli ninguno de ellos.
Por la tarde despues de reservar a la Mag.
Divina, y concluida solemnemente la
funcion, se congrego todo el Gremio en el
Siment. y sacando en brazos un retrato
de Nro. Catélico Monarca Fernando 7 se
pusieron en orden p* salir p* las cayes
con dos Coros de Musica q° ivan
alternandose con mucho orden. La alegria
que cada individuo del Gremio sentia en
esta noche, la aumentava la hermosura
de la noche p* la mucha claridad que dava
la luna. El concurso de gente g° seguia a
la musica, era innumerable, y no se

tratava mas q° gritar viva Fernando 70.”

Como puede percibirse, entre los musicos,
como a nivel general de los americanos se podia
constatar el respaldo a Fernando VII en contra de
los Bonaparte que tambien trataban de controlar

los territorios hispanoamericanos, inclusive.



173

Al hablar del segundo manuscrito que se
refiere a los “Acontecimientos de la guerras del
Estado de Guatemala con el de San Salvador,
comenzados a apuntar desde enero de 1829”, en el
folio 7 consigna lo siguiente, en que se percibe su
actitud en favor de los liberales, contra los

conservadores:

“Yo, encaprochado en no prestarles el
menor auxilio, preferi esta clase de pricion,
en mi casa, supliendo la falta de reuniones
filarmonicas, con una constante tarea de
escribir musica. Tal a sido mi entuciasmo
por la musica, q¢ a pesar de estar mirando
entonses crusarselas patrullas por mi p'a,
en busca de los g° se negabana tomar las
armas; a pesar de haberme sorprendido
estas, una vez en la calle, tres vezes en
mi propia casa no desistia de mi agradable
tarea de escribir, p. solo este deleite,
dicipava el furor que de continuo me
asistia al oir i ver las acciones de los

tiranos.”

Como se puede notar, nos muestra claramente

en este periodo su actitud en pro de los liberales
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salvadorenos en contra de sus oponentes que
controlaban la ciudad de Guatemala. Continaa
mencionando una serie de composiciones musicales
que realizd o copio mientras estaba confinado en
su casa. Asi concluydo un Oficio de Difuntos en
canto y alma, asi como dos Oficios similares para
entierro de parvulos, una letania a 4 violines y
trompas por Godoy, la Salve a 4 clarincillos por el
mismo autor, 2 villancicos grandes de Nebra y otras
muchas piezas de menor consideracion. También
“Dolores y gozos”, y asi mismo comenz0 a escribir
un oficio de Semana Santa en canto llano, una
Misa de Feria, mencionando igualmente, siempre
en una reiteracion de su entrenado sentido auditivo,

“

que le molestaba “... La maldita Llorona de la
campana de la carsel a distintas oras”. Insiste que
continuaba con su escritura de Canto Llano, ademas
de principiar a escribir su diario, comenzando con
la derrota de Guastatoya. En los “Recuerdos de la
guerra del Estado de Guatemala con Rafael Carrera
y acontecimientos q°® hubo desde 1° de Sep. de 1838
hasta el 4 de Marzo de 1839” a folio 17 vuelto, se
refiere el caso de Francisco Rueda, musico, quien
tuvo un problema con el oficial Pepe Montifar, con

quien particip6é el maestro Samayoa en las luchas
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de la guerra civil, habiendo sido “Alanceado
provocandole la muerte a Rueda, habiendo dejando
colgado su cadaver en un arbol en la plaza de Santa
Rosa”. Consigna Samayoa que su madre puso a
Rueda como aprendiz de musica en la escuela del
maestro José Aragon, en Antigua Guatemala para
pasar despues a la escuela del maestro José Tomas

Guzman, organista de la catedral de Guatemala.

Con motivo de la entrada del sello de Carlos

IV se hizo una fiesta en la que:

“Cant6 este tiple, con admiracion de los
conocedores en orden al gusto de musica.
el g° escribe funda este acerto en haberle
hecho segunda voz a rueda en todos los
casos de desempenar canciones, q° no
estaban al alcance de otros tiples que
solian acompanarle en otras piezas
tribiales y muy comunes. su especial
gracia p* cantar mas que su triste
presencia, le atrajo algunas estimaciones,

particularm'e del Mtro. gusman...”

Cuando esta persona vino de Antigua tendria

unos 14 o 15 anos de edad. Al llegar a Guatemala
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parece haberse convertido en un individuo agresivo,
“...Muy glotén, haragan y dormilon en extremo...”
por lo que su maestro lo aplico al violin, pero decayo
tanto que ningun oficial de aprendiz de musico

queria tocar con él.

Habiendo mejorado, sin embargo, en la
practica de aquel instrumento, comenzo tambien a
dedicarse a diversiones nocturnas, acompanando
una gran variedad de tonaditas y versos que cantaba
de memoria, poco después comenzo a dedicarse a
tocar el clarin, utilizando segan Samayoa, uno que
pertenecia a su maestro Guzman, con el cual se
fugd para escandalo de su preceptor. Posteriormente
se traslado a Cuajiniquilapa, donde parecio
convertirse en hombre de bien y abandonar la
bebida, habiéndose ligado al coro parroquial y
habiendo sido nombrado secretario de la
municipalidad, evolucionando incluso hasta llegar
a alcalde. Todo parecia marchar bien, pero durante
el gobierno de Mariano Aycinena, Rueda se
proclamé entusiasta partidario de los llamados
“Serviles”, o sea los conservadores. Posteriormente
Rueda trabajo unas tierras en el area de

Chiquimulilla con la generosa ayuda del ciudadano
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Felipe Ribera y finalmente se vinculo con el grupo
que apoyaba a Rafael Carrera en el que siguio
entusiastamente hasta provocar su muerte, relatada

al principio.

La vida de este fallido musico, convertido en
militar durante las guerras civiles, también pudo
ser, en cierto sentido, lo que le sucedié a Samayoa,
naturalmente siendo él un connotado musico, pero
su participacion en las actividades militares de esa
época, lo que parece haber sido bastante frecuente
entre las personas de aquel momento historico, como

consigna nuestro autor en sus “Memorias”.
5. Resumen.

En este corto trabajo hemos utilizado
simplemente algunos datos extraidos de las
“Memorias”, por ejemplo, algunos de caracter
musical, pero sin siquiera agotar ni una minima
parte de dicha veta. Igual cosa sucederia con las
informaciones sobre datos histéricos que son muy

ricas y que practicamente tampoco hemos tocado.

Tratamos, sin embargo, de proporcionar

algunos temas sobre José Eulalio Samayoa y su
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actividad musical asi como algunos de su
participacion politica, aparte naturalmente de datos
personales suyos, de su esposa primera e hijo, que
contribuyan a proporcionar algo de su biografia.
No hemos utilizado, en cambio, algunos puntos de
vista sobre Rafael y Sotero Carrera, hermano del
primero, particularmente lo relacionado con una
amante de peculiar relieve psicologico, que este

ultimo tuvo.

Creemos por todo lo anterior que la
publicacion total de estas “Memorias” pueda ser de
interés para los guatemaltecos respecto de la vida
diaria en el siglo XIX y los avatares politicos, algunas
veces tan confusos, que se dieron en dicha centuria,
en que se obtuvo la independencia de Espana, el
surgimiento de la Republica Federal de Centro
America y, posteriormente, de la Republica de
Guatemala, vista por los cjos de un artista que

formaba parte de la clase media baja.
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CONFERENCIAS Y EXPOSICIONES
SOBRE MUSICA

Conferencia sobre el barroco musical portugués

El 18 de marzo, el musicologo germano-
portugués Dr. Gerhard Doderer, catedratico titular
de la Universidade Nova de Lisboa, ofrecio la
conferencia “La cultura musical portuguesa en
tiempos de J.S.Bach”, cuyo texto reproducimos en
el presente numero. Este acontecimiento formo
parte de las actividades que propicia el acuerdo de
intercambio entre la Universidad Rafael Landivar y
la Univesidad Nova de Lisboa, Portugal. La
conferencia, que fue organizada por el Instituto de
Musicologia, se llevé a cabo en el Auditorio de la

Academia de Geografia e Historia.
Exposicién de dibujos y bocetos

Del 8 a 12 de mayo, el artista Dennis Leder
S.J. organizd una exposicion en la Galeria de Arte,
titulada “Dibujos como bocetos”. Incluyo e la
muestra una amplia gama de representaciones
graficas y bocetos utilizados por artistas y artesanos

de varias disciplinas en el proceso de creacion de
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sus obras. Para ilustrar diferentes grafias musicales,
el P. Leder expuso facsimiles de partituras y de los
compositores Rafael Antonio Castellanos (un
borrador de 1787), D. Lehnhoff (Deuterus, 1994) y
J. Orellana (Tzulumanachi, 1978).

Conferencia sobre la relacion entre musica y

tecnologia

El 9 de mayo, el compositor guatemalteco Mtro.
David de Gandarias ofrecio una conferencia sobre
el tema “Musica y Tecnologia: una relacion
indisoluble”, cuya version escrita reproducimos en
el presente numero. La charla incluyo
demostraciones en equipo electronico sofisticado que
aporto el mismo conferencista. Se conté con la
asistencia de catedraticos y estudiantes de ingenieria

e informatica, musica y humanidades.
Foro sobre musica tradicional guatemalteca

El 24 de agosto se realizo el Foro “Musica tradicional
guatemalteca”, llevado a cabo en la Galeria de Arte
de la Universidad Rafael Landivar, en el cual
participaron los compositores Léster Godinez, Dieter
Lehnhoff y Joaquin Orellana. El Mtro. Godinez
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describi6 el desarrollo del instrumentario autéctono
a través de los siglos, el Mtro. Lehnhoff dio una
semblanza de la evolucion de la musica tradicional
y su incidencia el barroco guatemalteco, y el Mtro.
Orellana se refiri6 a la presencia de elementos de
la musica tradicional en la musica culta del presente

y del futuro.

Entrega del disco compacto Coros de Catedral

El 11 de septiembre se realizo en el Instituto
Guatemalteco de Cultura Hispanica la presentacion
del disco compacto Coros de Catedral, grabado por
el Ensemble Millennium. El Ing. Lionel Toriello,
Presidente de la Fundacion para la Cultura y el
Desarrollo, hizo la entrega del disco a Cristina
Altamira, solista del Ensemble Millennium. Como
parte del acto, el Dr. Dieter Lehnhoff, quien dirigié
el compacto y quien coordina la serie discografica
Musica Histoérica de Guatermala patrocinada por la
Fundacion para la Cultura y el Desarrollo, diserto
sobre “El registro fonografico de la Musica Historica
de Guatemala”. Este acto académico formé parte
del X Festival de Cultura Hispanica. Ver el
comentario del Dr. Jorge Carro L. en este mismo

namero.
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Foro sobre la marimba

El 12 de septiembre se llevd a cabo en el
Museo de la Universidad de San Carlos un foro
cuyo tema principal fue la marimba. Esta actividad
complemento la importante exposicion sobre el
instru-mento nacional montada en el Museo.
Participaron en el foro los maestros Raul Alvizu,
Carlos Ramiro Asturias Gomez, Lester Homero
Godinez, Dieter Lehnhoff (moderador) y Joaquin

Orellana.
La Musica en el Segundo Congreso de Historiadores

Del 2 al 5 de diciembre se llevo a cabo en la
Universidad del Valle de Guatemala el Segundo
Congreso de Historiadores. La investigacion de la
historia musical guatemalteca estuvo representada
en los trabajos “El maestro de capilla en Guatemala
durante el siglo XVIII", del Dr. Dieter Lehnhoff, y
“El diario de José Eulalio Samayoa”, del Dr. Luis

Lujan Munoz.
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TEMPORADAS Y CONCIERTOS QUE
INCLUYERON MUSICA GUATEMALTECA

Grandes sinfonistas guatemaltecos del siglo XIX

El 11 de febrero, la Nueva Orquesta
Filarmonica de Guatemala bajo la direccion de su
titular Dieter Lehnhoff, con la participacion de la
mezzosoprano Cristina Altamira, ofrecié un concierto
con obras de grandes compositores guatemaltecos,
cuyas partituras fueron reconstruidas en el Instituto
de Musicologia de la Universidad Rafael Landivar.
Dicho concierto formé parte del III Festival
Internacional de Arte y Cultura Paiz, y se llevo a
cabo en las ruinas del convento de Capuchinas, en
la Antigua Guatemala. De José Eulalio Samayoa
se incluyeron la Tocata CL 206, el aria Taedet
animam meamy la Sinfonia Civica; de Rafael Antonio
Castellanos, la cantada Al Norte fija, y de Indalecio
Castro, la Sinfonia La Exposicién, obra que se

comenta en el presente numero.

Conciertos con miusica barroca europea y

guatemalteca

El 19 de marzo, la clavecinista portuguesa

Mtra. Cremilde Rosado Fernandes, acompanada por
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el Ensemble Millennium, ofrecié un concierto de
clavecin en el Auditorium de la Universidad Rafael
Landivar. En la primera parte ofrecio seis sonatas
para clavecin solo, tres del portugués Carlos Seixas
(1704-1742) y tres de Domeénico Scarlatti (1685-
1757). Luego toco con Ricardo del Carmen-Fortuny
la Sonata Op.14 No.4 para violoncello y clave; y
con el Mtro. Dieter Lehnhoff la sonata Op.6 No.7
para violin y continuo de Tommaso Albinoni. En la
ultima parte del concierto, Cristina Altamira canto,
con acompanamiento de clavecin, violin y violoncello,
las obras “Cantad, jilguerillos” y “Candidos cisnes”,
del compositor del barroco guatemalteco Manuel

Joseph de Quiros.

Este concierto preludio la Tercera Temporada
del Ensemble Millennium titulada Barroco de dos
Mundos. La temporada, que empezo6 el 5 de agosto
y culmino el 25 de noviembre en el Museo Colonial
de la Antigua Guatemala, presenté diversos
programas integrados por obras del barroco y clasico
guatemalteco junto a composiciones europeas de la

misma €época.
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Gira de la Marimba Nacional de Conciertos por el

Japon

La Marimba Nacional de Conciertos, que dirige
el Mtro. Lester Homero Godinez, realizé una exitosa
gira por varias ciudades japonesas, donde ofrecio
una serie de conciertos con musica guatemalteca

tradicional, popular y clasica.
Conciertos de musica clasica guatemalteca en Espana

El 25 y 26 de mayo, el Ensemble Millennium
ofrecio sendos conciertos de musica barroca
guatemalteca. El primero de ellos se verifico en el
Teatro Rojas de la ciudad de Toledo, y el segundo
en la Casa de América en Madrid. Este ultimo
formo6 parte de la Semana de la Cultura
Guatemalteca promovida por varias importantes
entidades espanolas y guatemaltecas. El Auditorio
de la Casa de América se llend por completo, con

numeroso publico de pie.
Estrenos

La monumental obra sinfonica El destello de
Hiroshima (1994-95) del Mtro. Jorge Sarmientos fue
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estrenada con gran éxito en dos ciudades japonesas.
El publico que colmo las salas, impresionado y
conmovido por la enorme fuerza musical de esta
nueva obra de Sarmientos, le agradeciéo con una
ovaciones de diez minutos sin interrupcion, segun
se pudo ver en las grabaciones de video de los

conciertos.

El 15 de junio se estreno el Preambulum
(1995) para orquesta, del Mtro. Dieter Lehnhoff.
Interpreté6 la Nueva Orquesta Filarmonica, bajo la
direccion del compositor. El concierto, que incluyo
también obras de Mozart (Obertura Don Giovanni),
Beethoven (Concierto para piano y orquesta No. 3,
Op.37, con la pianista Zoila Garcia Salas) y Prokofiev
(Sinfonia Clasica), tuvo lugar en el “Auditorio Robert
y Elizabeth MacVean” de la Universidad del Valle
de Guatemala, como parte de la temporada Clasicos

en Vivo II de la Nueva Orquesta Filarmonica.

Los dias 15 de junio, 14 de julio y 22 de
noviembre se verificaron en el Teatro Instituto
Guatemalteco Americano [GA varios recitales con
musica de Paulo Alvarado. Ninguna de las

composiciones que conformaron dichos programas
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se distinguio por su originalidad o calidad musical.
No obstante, es loable la intencion de las autoridades

del IGA de propiciar audiciones de obras nuevas.

Nueva vida al vals criollo

El 20 de septiembre, la Orquesta Clasica de
Guatemala bajo la direccion de su titular Mtro.
Ricardo del Carmen y bajo los auspicios de la
Organizacion para las Artes Francisco Marroquin
ofreci6 un concierto que se titulé “Canto a
Guatemala”. La parte principal de la audicion, que
tuvo lugar en el “Auditorio Robert y Elizabeth
MacVean” de la Universidad del Valle de Guatemala,
consistié6 en una original version del inmortal vals
Luna de Xelaju de Paco Pérez para coro mixto, tres
marimbas y orquesta, realizada por el director, Mtro.
Ricardo del Carmen. En el mismo programa se
escucharon el Concierto en fa menor para piano y
cuerdas, de J.S.Bach, con la pianista Katja Braun-
Valle; tres arias operaticas cantadas por Luis Giron
May, y cinco coros de 6pera a cargo del Coro Ricardo

del Carmen.
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A lo largo del ano se presento repetidamente el
Quinteto de Arcos Pentaforum con programas
integrados por valses criollos guatemaltecos y otras
composiciones afines. El Quinteto Pentaforum, que
esta integrado por los Maestros Baudilio Méndez,
Joaquin Orellana, Rodolfo Guerrero, Augusto Saenz
y Arturo Santamaria, se especializa en la
interpretacion de la encantadora musica de salon
de finales del siglo pasado y principios del presente.
Presentaron en esas oportunidades obras de los
compositores Belarmino Molina, Mariano Valverde,
German Alcantara, Paco Pérez y el mismo Mtro.
Joaquin Orellana, quien también es el autor de los
arreglos y adaptaciones para cuerdas. Dicho
repertorio ya se encuentra grabado en un disco
compacto titulado Ramajes de una Marimba
imaginaria, distribuido por los estudios Primera

Generacion. Red.
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Discos
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DISCOS

Ni sordos ni mudos: deslumbrados con los
Coros de la Catedral

Dr. Jorge Carro L.

“Este es un pais en el que
hay que volver a explicar
todos los dias quiénes somos

y qué es lo que hacemos.”

Tomas Maldonado

Dentro del programa del 10° Festival Hispano-
Guatemalteco de Arte y Cultura, una vez mas
pudimos comprobar que el patrimonio mas valioso
de este bello pais del Eterno Inconformismo, es el

cultural.

Gracias al trabajo de Dieter Lehnhoff,
Guatemala y La Musica rescataron un pasado
musical para muchos ignorado, el cual desde ahora
en mas, puede oirse en un espléndido C.D.: “Coros
de Catedral” -cantos gregorianos y polifonicos de
los siglos XVI-XVII, Musica Historica de Guatemala,
volamen 2, que edité la Asociacion de Amigos del

Pais y la Fundacion para la Cultura y el desarrollo.
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Millennium (que conforman ademas de Dieter
Lehnhoff, Cristina Altamira y Ricardo del Carmen
Fortuny) y las voces de la Schola Cantorum, hicieron
el milagro de abrir nuestros oidos y nuestros
corazones, a “aquella expresion musical europea
que escucharon los nativos de Guatemala” a partir
de 1524, gracias a musicos y compositores como
Juan Godinez, organistas como Alonso de Figueroa
o maestros de capilla como Juan Pérez, a quien se
le atribuyen dos composiciones contenidas en este
C.D.; Hernando Franco y Pedro Bermudez, uno de
los compositores mas grandes de la Ameérica

conquistada.

Gracias a Dieter, podemos conocer también,
la importancia que la musica desempeno en la
catequizacion, como lo demuestran los Codices de
Huehuetenango, ahora conservados en la Biblioteca
de la Universidad de  {Bloomington,
Indiana!...;Cuando sera el dia en que este tipo de
Patrimonio absolutamente guatemalteco, descanse
y pueda ser consultado por todos, en nuestras

bibliotecas y universidades?
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El trabajo de grabacioén no pudo realizarse —
por las benditas y frustrantes condiciones
economicas que nos ahogan y de las que se olvidan
los criticos de siempre— en alguna de nuestras
catedrales, como seguramente fue el deseo de
Lehnhoff, sino en un estudio de grabacion, donde
se logré6 una muy buena recreacion del contexto

litirgico y musical.

En lo personal, preparé un viaje a San Juan
Ixcoy, uno de esos ensonados pueblos que acunan
su eterna pobreza en los Cuchumatanes, para
escuchar en su pequena iglesia, gracias a un “toca
C.D. portatil”, las dos piezas de Juan Pérez y “Maria
de un solo vuelo”, “Hoy es dia de placer” y “Victoria,
victoria”, obras atribuidas por Robert Stevenson (uno
de esos formidables gringos que nos reconfortan) a
Tomas Pascual. Abra sus oidos a la imaginaciéon y
piense escuchar esa musica en “mix” con el viento

de los Cuchumatanes.

Entre tanta ramploneria globalizada, es de
agradecer a la Asociacion de Amigos del Pais, apoyar
la edicion del trabajo, silencioso a pesar de ser tan
musical, de Dieter Lehnhoff, de Millennium y de la

Schola Cantorum.
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Ahora, cumpla con Guatemala y con sus

oidos: compre y escuche “Coros de Catedral”.!
LIBROS

Carlos E. Prahl Redondo. Aproximacion a la
Opera. Guatemala: Editorial Paprex, 1994. 193

paginas, ilustraciones, glosario, bibliografia.

El proposito fundamental de este trabajo es,
como lo expresa su titulo, el acercamiento del
aficionado y melomano a los géneros operaticos. A
juzgar por su contenido, esta dirigido en primera
linea a lectores guatemaltecos, ya que gran parte
del material que trata se refiere al cultivo de la

musica vocal en Guatemala.

Si bien el libro no esta explicitamente dividido
en secciones, se pueden reconocer varias partes de
acuerdo a los topicos que reunen. De tal manera,
en la primera parte (46 pp.) consta nueve tépicos
de caracter general (entre ellos “La Opera”, “El
Drama”, “El encanto de la zarzuela”, y “Curiosidades

del mundo de la 6pera”).
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La segunda parte consta de catorce apartados
de contenidos miscelaneos relacionados con la épera
y la musica en Guatemala. Se describen en ella los
inicios de la opera, los teatros, las agrupaciones,
etc. En uno de estos apartados (pp. 66 a 93) se
reproducen NUMerosos programas de
representaciones operaticas de varias épocas. Mas
adelante se reproducen diversas noéminas de

musicos, cantantes y directores.

La tercera parte (pp. 112-116) toca —con toda
brevedad— los siguientes temas, que por su
naturaleza general bien se hubieran podido exponer
al principio del libro: “La mausica”, “El canto
gregoriano”, “Notacion musical”, “La estética” y

“Medida internacional de frecuencia”.

La cuarta parte (pp. 117 en adelante) ofrece
14 biografias cortas de personajes relacionados con
la opera en Guatemala; informacion sobre dos
academias de canto actuales; reproduccion (no-
facsimilar) de recortes de prensa antiguos; e
informacion sobre el Centro Cultural [Miguel Angel
Asturias] y el Teatro del IGA en la ciudad de

Guatemala, asi como el Teatro Nacional de Costa
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Rica. Se incluyen un glosario y una bibliografia de
18 titulos.

La organizacion del libro, que yuxtapone
diferentes materiales sobre la opera y la musica
vocal, revela que el autor no pretendio desarrollar
su tema con metodologia historica o musicologica,
sino mas bien generar interés en la apreciacion de
los géneros musicales vocales. Quiza con ese
proposito agrup6 su material mas bien en forma de
album, con el resultado de que el libro puede leerse
en el orden que prefiera el lector, de acuerdo a su

curiosidad y deseo de esparcimiento.

D. Lehnhoff

! Tomado de La Republica, 27 de enero de 1996, p.6.
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 Su dedicacion al arte es
- completa, insobornabl.
Pinta la realidad de su
tiempo, de su espacio. Su
arte refleja, entre otras
cosas, un rechazo a la
violencia que caracteriza al
pais. Sin embaggo, el
fumor y la ironia tambien
: estin presentes en Sus

cyadros, en los que, ademds,

g Ml’rﬂWap@;

Pﬂm’flq&s} COMo e una

i eﬁcyh 0 én un libro,
[Ihfmatfo.; con una técnica
muy personal que intenta
captar fiasta los aspectos
mds sutiles de nuestro
mundo.”

Universidad Rafael Landivar
Biblioteca

QI

HO094

Universidad Rafael Landivar



	10000053A - copia
	10000053A
	10000054A - copia
	10000054A
	10000055A - copia
	10000055A
	10000056A - copia
	10000056A
	10000057A - copia
	10000057A
	10000058A
	10000060A
	10000061A - copia
	10000061A
	10000062A - copia
	10000062A
	10000063A - copia
	10000063A
	10000064A - copia
	10000064A
	10000065A - copia
	10000065A
	10000066A - copia
	10000066A
	10000067A - copia
	10000067A
	10000068A - copia
	10000068A
	10000069A - copia
	10000069A
	10000070A - copia
	10000070A
	10000071A - copia
	10000071A
	10000072A - copia
	10000072A
	10000073A - copia
	10000073A
	10000074A - copia
	10000074A
	10000075A - copia
	10000075A
	10000076A - copia
	10000076A
	10000077A - copia
	10000077A
	10000078A - copia
	10000078A
	10000079A - copia
	10000079A
	10000080A - copia
	10000080A
	20000082A - copia
	20000082A
	20000083A - copia
	20000083A
	20000084A - copia
	20000084A
	20000085A - copia
	20000085A
	20000086A - copia
	20000086A
	20000087A - copia
	20000087A
	20000088A - copia
	20000088A
	20000089A - copia
	20000089A
	20000090A - copia
	20000090A
	20000091A - copia
	20000091A
	20000092A - copia
	20000092A
	20000093A - copia
	20000093A
	20000094A - copia
	20000094A
	20000095A - copia
	20000095A
	20000096A - copia
	20000096A
	20000097A - copia
	20000097A
	20000098A - copia
	20000098A
	20000099A - copia
	20000099A
	20000100A - copia
	20000100A
	20000101A - copia
	20000101A
	20000102A - copia
	20000102A
	20000103A - copia
	20000103A
	20000104A - copia
	20000104A
	20000105A - copia
	20000105A
	20000106A - copia
	20000106A
	20000107A - copia
	20000107A
	20000108A - copia
	20000108A
	20000109A - copia
	20000109A
	20000110A - copia
	20000110A
	20000111A - copia
	20000111A
	20000112A - copia
	20000112A
	20000113A - copia
	20000113A
	20000114A - copia
	20000114A
	20000115A - copia
	20000115A
	20000116A - copia
	20000116A
	20000117A - copia
	20000117A
	20000118A - copia
	20000118A
	20000119A - copia
	20000119A
	20000120A - copia
	20000120A
	20000121A - copia
	20000121A
	20000122A - copia
	20000122A
	20000123A - copia
	20000123A
	20000124A - copia
	20000124A
	20000125A - copia
	20000125A
	20000126A - copia
	20000126A
	20000127A - copia
	20000127A
	20000128A - copia
	20000128A
	20000129A - copia
	20000129A
	20000130A - copia
	20000130A
	20000131A - copia
	20000131A
	20000132A - copia
	20000132A
	20000133A - copia
	20000133A
	20000134A - copia
	20000134A
	20000135A - copia
	20000135A
	20000136A - copia
	20000136A
	20000137A - copia
	20000137A
	20000138A - copia
	20000138A
	20000139A - copia
	20000139A
	20000140A - copia
	20000140A
	20000141A - copia
	20000141A
	20000142A - copia
	20000142A
	20000143A - copia
	20000143A
	20000144A - copia
	20000144A
	20000145A - copia
	20000145A
	20000146A - copia
	20000146A
	20000147A - copia
	20000147A
	20000148A - copia
	20000148A
	20000149A - copia
	20000149A
	20000150A - copia
	20000150A
	20000151A - copia
	20000151A
	20000152A - copia
	20000152A
	20000153A - copia
	20000153A
	20000154A - copia
	20000154A
	20000155A - copia
	20000155A
	20000156A - copia
	20000156A
	20000157A - copia
	20000157A
	20000158A - copia
	20000158A
	20000159A - copia
	20000159A
	20000160A - copia
	20000160A
	20000161A - copia
	20000161A



