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Presentacion

En 1988, tres compositores puertorriquenos —Carlos Vasquez, Carlos
Cabrer y Ernesto Cordero— establecieron un festival regional de musica
contemporinea al cual llamaron Foro de Compositores del Caribe, cl
cual inicio sus actividades bajo los auspicios de la Universidad de Puerto
Rico. Desde su creacion, sc han celebrado tres ediciones de este importante
festival en su lugar de origen (1988, 1990 y 1993). De acuerdo con su
cardcter regional, también otros paises fueron clegidos como sedes para
la celebracién del Foro: en 1989 y 1994 Costa Rica, en 1992 y 1996
Venezuela, en 1995 El Salvador y en 1998 Cuba; en 1999, ¢l honor de ser
pais anfitrion le correspondié a Guatemala. El Comité de Organizacion
estuvo conformado por un grupo de destacados mdsicos y compositores
guatemaltecos, con la coordinacién de los maestros Jorge Sarmientos como
Presidente y Dieter Lehnhoff como Secretario General.

La importancia del Foro de Compositores para la creacion musical y el
cultivo de la misica contempordnca en la region es enorme,
constituyéndose en uno de los principales acontecimientos en su categoria,
Ha proporcionado una muy bienvenida oportunidad —tanto a
compositores como lambién a intérpretes individuales y agrupaciones—
de establecer y fortalecer vinculos artisticos y personales que garantizan
un continuado y renovador intercambio musical.

El X Foro de Compositores de Centroamérica y el Caribe, celebrado
en Guatemala durante la dltima semana de mayo de 1999, significé un
hito en ia musica de arte del pais y de la region. Fue inaugurado en el
Palacio Nacional de la Cultura por el Presidente de la Repiiblica, Don
Alvaro Arzi Irigoyen, con la asistencia de autoridades, de los distinguidos
invitados y de numeroso piblico. Del lunes 24 al viernes 27 de mayo de
1999 se escuchd una gran variedad de musica de arte actual,
interpretdndose mds de 60 obras de cdmara, solisticas, vocales y sinfénicas
escritas por 37 compositores del drea, 29 de ellos presentes. Los conciertos
tuvieron como escenarios varias de las mejores <-las de la Capital, como
el Gran Teatro y el Teatro de Cdmara del Centro Cultural «Miguel Angel
Asturias», y el Auditorio del Conservatorio Nacional de Musica.

La Universidad Rafacl Landivar organizo, a través de su Instituto de
Musicologia, las Jornadas académicas correspondicntes al décimo Foro,



las cuales se llevaron a cabo durante tres mafianas en el Edificio “O" en el
Campus Central. Durante las Jornadas, varios de los compositores
invitados presentaron ponencias sobre una variedad de temas relacionados
con la musica de sus respectivos paises desde la perspectiva de la creacidn
musical contemporanea. El Anuario Musical 1999 de la Revista Cultura
de Guatemala redne en sus pdginas las ocho de estas ponencias cuyos
autores presentaron versiones escritas. Esta coleccién de trabajos refleja,
en una amplia gama de puntos de vista, algunas de las tendencias de la
composicién actual en la region.

El Consejo Editorial
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Filomausica

Manuel de Eliay

A la manera de un preludio (sin fuga)

Naci en el seno de una familia de misicos. Mi padre, quien en la
infancia se iniciara en el arte de los sonidos y los silencios al lado de mi
abuela y de su hermana mayor, y mds adelante ~como lo recomendaran
“las buenas conciencias”™ —estudiara “scriamente” ¢n ¢l Conservatorio
Nacional; daba lecciones de piano, materias tedricas y composicion en su
academia particular, ubicada en una seccion del domicilio familiar, - en
el centro de la Ciudad de México- en donde ademas se realizaban ensayos
de conjunto vocal y de miisica de cdmara, y se efectuaban conciertos con
frecuencia. Por todo cllo, yo creci permanentemente rodeado por la mejor
musica, y en forma natural me incorporé a su estudio y a su prdctica
cotidiana tan pronto como pude. o casi antes.

Mi cardcter era tornadizo. Tan pronto me hallaba introvertido y
ponia atencion a la amplia gama de sentimientos, fantasias, emociones y
reflexiones que me generaban las constantes experiencias musicales, -
que frecuentemente relacionaba con mi entorno fisico, material o natural-
como cafa en una explosion de natural entusiasmo por los entretenimicntos
y travesuras propias de la edad y otras menos comunes, como acertijos
con sonidos y juegos de palabras.

La musica ejercia una fuerte fascinacion sobre mi ser, pero no me
daba -no podia darme- “todas las respucstas™ a las interrogantes que mi
vida infanul -y despucs adolescente me planteaban. Primero las busqué
en las personas que me parecia que podian ofrecer contestaciones
confiables, solidas y convincentes; después en los libros de la modesta
biblioteca familiar y finalmente en las escuelas... jcomo todo el mundo!

Paralelamente a mi desarrollo musical, surgié durante la época
preparatoriana un interés profundo por las humanidades v en los afios
60, definttivamente por la filosofia, la literatura. la plastica y la

irquitectura. Yo querfa aprender a pensar estructurada v sensiblemente, y
cventualmente a fijar mi pensamiento -para mi propio beneficio- por
medio de la palabra escrita.

Despucs de algunos anos de busquedas e inquictudes. un dia resolvi
dejar las escuclas y me quedé con lamusica, los libros v mis constantes y



escurridizas reflexiones. Finalmente soy musico. De lo demds, no sé qué
aprendi. No sé qué quedé en mi de todas aquellas aventuras que llenaron
mis dias y mis noches. Tampoco sé si aprendi a pensar, pero de lo que
estoy cierto es de que desarroilé mi capacidad analitica y sensible, y
acrecenté y refiné mi gusto por el juego; propension que estd en mi origen,
pues antes que nada, me considero homo ludens. Creo que es caracteristica
de muchos compositores; al menos yo la considero “quasi” conditio sine
qua non para los creadores. Por lo demds, creo que no es gratuito que el
término que se usa en varias lenguas para jugar y tocar misica sea el
mismo: to play, en inglés; jouer, en francés; spielen, en alemdn, etcétera.

Asi pues, y habida cuenta de todo lo anterior, me aventuro por
estos senderos del pensamiento al lado de ustedes, gozoso y dispuesto a
compartir mis bisquedas y reflexiones; y desde luego -si bien, no prometo
enmienda absoluta- les ofrezco intentar, a partir de cste momento, ir mas
alld de la anécdota y la retérica.

Intermezzo

Por razones que en parte conozco y no comparto, en general, cuando
se escribe o se ensefia Historia del Arte, se da por entendido que se trata
de artes pldsticas y arquitectura, (en ocasiones, también de literatura en
sus diversas formas). La Miisica —ain en los sistemas oficiales de
educacion de algunos paises como el nuestro, y por tanto en los textos
pedagégicos de que €stos se sirven- no liene espacio, y si se le concede,
normalmente se hace en forma pobre, superficial y a titulo de referencia
cincunstancial o complemento somero y secundario.

El Arte Musical, con frecuencia se halla aislada, solitaria,
marginada; quizd debido a prejuicios generalizados y a su singular
naturaleza de “arte abstracta por excelencia”. De origen, hay en la mdsica
de arte -particularmente en la denominada miisica pura- una elevada
participacidn de la ciencia de la asociacién estructurada de los sonidos,
del pensamiento musical légico, organizado; la busqueda permanente
del resultado estético y un requerimiento de expresién-comunicacion a
través de un lenguaje no descriptivo. Por tanto resulta imprescindible hacer
luz desde dos dngulos fundamentales de andlisis: el de la substancia y la
esencia propias de la musica, y de aquel que corresponde al orden
filoséfico.



Ludio

Desde afios atras, he venido desarrollando la idea de que el Misico
y la Miisica de Arte requieren de una suerte de Filosofia aplicada y con
esa conviccidén he ido engarzando para mi propio consumo, algunas
reflexiones que aqui sucintamente expongo.

Si Filosofta significa—grosso modo- amer al saber, considero que
Filosofia de la Misica podria positivamente entenderse como amor al
saber del arte musical; al sery al quehacer de la miisica. La podria definir
parcialmente como una buisqueda dirigida al encuentro con la esencia del
arte musical y su relacién con el fendmeno sonoro. Asi mismo, tendria la
capacidad de determinar qué sitio tiene la Miisica en nuestro universo
cultural y cual es su funcién en los aspectos de la comunicacién -a través
de ella- entre los seres humanos de las mismas y de diversas regiones;
cémo y por qué actia el misico; particularmente aquel cuya tarea es la
creacién primigenia.

El compositor requiere analizar el sentido, la inteligencia y la razén
del conocimiento musical, asf como; sus limites actuales; por lo que debicra
tener en cuenta los resultados, tanto de las antiguas como de las recientes
aplicaciones y biisquedas de la ciencia musical y de los métodos de que
se vale. Sin embargo, yo sostendria -parafraseando a Kant cuando se refiere
a la Filosoffa- que no se puede aprender Misica como otra ciencia
cualquiera, y consideraria vdlido agregar: para aprender Miisica se debe,
antes que todo, valerse de una que lo sea verdaderamente.

Es una idea generalmente aceptada que de la Filosofia se derivan
los conceptos fundamentales que integran el universo de la realidad, misma
que tiene que ver con el hombre y su entorno natural, material y espiritual;
de donde en consecuencia, se definen los perfiles de las ciencias. Y si las
ciencias y la Filosoffa tienen en comin la bisqueda de la realidad, la
Filosofia -mi Filosoffa- del Arte de la Composicién Musical, ticne una
parte en comin con la Matemitica, la basqueda de la realidad sonora
equilibrada, estructurada arménica y estética. Por todo ello concluyo que
la Misica, atin cuando la emplee, no es Matematica, pero si es la Poesia
de la Matemadtica.

Para establecer un panorama completo -ain cuando sintético- de
las posibilidades de una Filosofia de la Muisica, he venido recurriendo a
una organizacién de disciplinas and’ogas a las que constituyen
tradicionalmente la estructura de la filosofia. Tal analogfa podria plantearse
del modo siguiente:
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Una Teoria del Conocimiento Musical que es, a mi modo de ver,
una herramienta indispensable para el compositor, en la medida en que,
después de facultarlo para llegar al conocimicnto de su propio yo; y en
consecuencia, de la amplitud y los limites de su particular capacidad
creativa, le permite conocer los fendmenos musicales extrafios a él. En
consecuencia, el compositor -el cognoscente- se encuentra frente a la
musica existente -lo conocido- de tal modo que el compositor -sujeto- se
aproxima a la misica existente -objeto- para comprenderla y aprehenderla
por las vias del andlisis de las representaciones cscritas y sonoras; de los
sentidos, las intuiciones, las sensaciones, los conceptos, y de su unién
entre si. Consecuentemente, ¢l compositor se halla ante la posibilidad de
realizar un auténtico acto de creacion y disminuye el riesgo frecuente de
incurrir -por desconocimiento y falta de creatividad, en la simple
aplicacién de férmulas antiguas o nuevas- o en la ain mds simple
imitacién; manifiesta o encubierta.

A mi entender, el compositor verdadero es, o debiera ser un
inventor, un generador. Sin embargo, no pretendo que toda misica nueva
-la mia o la ajena- sea absolutamente inédita. Dado que en estas materias
pertenecemos a la cultura occidental, en donde la inmensa mayoria de la
misica ha sido creada con base en un sistema de sélo doce sonidos
originarios, la obra nueva mostrard casi siempre -en mayor o menor
medida- rasgos que “recuerden” la musica de otro u otros autores; y
eventualmente, encontraremos obras que no nos lleven al recuerdo de
ninguna otra. Los autores de tales obras son quienes durante varios siglos,
han venido determinando -con el poder y la riqueza de su inventiva- la
cvolucion del Arte Musical. Hay, sin embargo, compositores que han hecho
uso de miisica ajena -culta o popular- sin perder por ello su perfil personal.
Digalo si no, la produccién de J.S. Bach, quien a més de una voluminosa
obra original, transcribié numerosas partituras de autores de su época y
compuso musica fuera del uso de su natal Alemania, escribiendo al estilo
italiano, al francés o al inglés; sin dejar por ello de ser €l mismo, pués lo
trascendente no reside en la forma, el estilo o en la apariencia, sino en la
esencia misma del compositor-artista, que en el caso de Bach, como en
cl de otros grandes creadores a lo largo de los siglos, hasta nuestros dias,
parte en gran medida de la introspeccién y de la aplicacion acuciosa y
selectiva de las percepciones del oido interno; musical, fisiolégica, estética,
conceptual y sensiblemente hablando. Al abordar la i..ca de una Psicologia
de la Misica, la contemplo apoyada en la investigacién psicolégica
experimental, en donde algunos autores asicntan que todo lo psiquico
constituye un todo, siendo por ello, algo mds que la suma de sus partes;



de manera semejante que una melodia es algo mas que una serie de sonidos
aislados y una obra musical, mucho mas que una secuencia de
pensamientos, motivos, armonias, matices y timbres independientes ¢
inconexos, o atin relacionados entre si. De este modo resulta posible
observar como el fenémeno musical se sirve de una especie de Psicologia
del Todo, de la forma y de la Estructura.

Por otra parte, respecto al anilisis del propio musico como ser
humano, la inclusion de la Caracterologia permite determinar las
particularidades individuales del compositor; identificar actitudes y
sentimientos, muchas veces apoyados en las formas de expresion
plasmadas en y reflejadas por sus obras o interpretaciones musicales.

El compositor en busca de su esencia, valiéndose de la mirada
introspectiva, identifica sus “estados de animo,” las variadas lineas del
perfil que definen su Temperamento, sea al modo de los griegos o bien, al
modo de Jung; todo ello con su rica gama de variables y derivaciones
posibles. En todo caso este proceso es personal y las mds de las veces
todo queda en un nivel de percepcion sensible, sin llegar al plano; del
proceso intelectual para su definicidn.

Mi siguiente paso asume la l6gica como la ciencia de los conceptos
y las conexiones entre ellos. A partir de este principio, considero que la
Logica Musical podria tener su espacio por derecho propio, tanto en la
creacién como en la recreacion, cominmente llamada interpretacion.

En el transcurso de la obra musical -a partir del analisis- se puede
viajar de lo particular a lo universal. Con frecuencia, mientras el intérprete
examina la obra para su cabal comprension a partir de los origenes de
pequeiios motivos o “‘gestos” y los relaciona hasta integrar los conceptos
correspondicntes; el compositor ordena los conceptos como proposiciones
légicas que sc relacionan con otros de diferente cardcter; de donde se
derivan moltivos y elementos que se desempefian organizada y
discursivamente, mediante citas y transformaciones miltiples, a lo largo
de la elaboracién de la partitura.

Considero que el fenémeno dialéctico de 1a misica, estd revestido
de particular importancia, en la medida en que se produce un “coloquio
sin palabras” -sui generis- entre cada obra y quien la escucha; porque la
Miisica, al ser escuchada, pone en juego una forma de guiar el pensamicnto
entre la emocion -el goce estético- y la reaccion o respuesta del oyente.

Creo indispensable la inclusién de una Etica M ssical al interior
de la estructura de la Filosofia de la Misica, como un elemento
consustancial tanto del ser del compositor como del intérprete, pues cn
principio, anida en el interior de cada individuo. Eso muchas veces



escurridizo, dificilmente definible que llamamos conciencia, nos permite
a los compositores “sentir”, juzgar y determinar, si la misica que
escribimos responde verdaderamente a nuestra original concepcidn; si el
resultado final tiene valores estéticos que justifiquen su creacién; si se ha
trabajado con el concurso sélido de los recursos que aporta la ciencia
musical, -en toda su extensién fabricando el continente especifico que el
contenido naciente demanda; si la elaboracién es congruente con la
naturaleza de las ideas y guarda equilibrio con el contenido artistico o si
todo queda en un mero ejercicio intelectual sin consecuencia artistica,
etcétera.

Pero ocurre en la mente del compositor auténtico, que con
frecuencia se manifiesta una coaccién de la conciencia y una demanda de
libertad de la misma, lo que la hace finalmente insegura. Se dan entonces,
los conflictos (de conciencia ) entre el creador y su obra. Hay miisicos de
conciencia y sin ella. Por tanto, se diria que la conciencia solo tiene un
valor relativo. Depende de costumbres y gustos establecidos, criterios
estéticos cuestionables, de datos circunstanciales, de reglas y prohibiciones
que en un momento determinado tienen vigencia, pero que en el siguiente,
ciertamente pueden carecer de valor.

En cualquier caso, el compositor -como el intérprete- tiene la
capacidad de distanciarse de su obra, de escucharla en su interior con
“otros oidos™ y de alegrarse o asustarse de haberla realizado. Yo juzgo
que sin la autocritica, no se realiza la verdadera obra de arte. Claro estd
que el Artista puede inhibir su conciencia y defenderse de ella, pero no
puede rechazarla totalmente, porque aun que quisiera, no depende
tnicamente de €l.

Yo llamaria responsable, y aiin, culpable, al autor de una obra falsa
¢ una mediocre interpretacién. El proceder del misico revela su cardcter
y su interior. Su mal proceder deja -sobre todo ante si mismo- una marca
asumida o voluntariamente ignorada que puede determinar lo porvenir, a
la vez que constituye un agravio -por engafio- al escucha que muchas
veces, desapercibido, acoge por vilidas, ilegitimas manifestaciones
artisticas. Por tanto, la conciencia se anuncia como un poder verdadero,
incontestable; que se introduce profundamente en la realidad de la vida y
del desempeiio cotidiano del miisico. La Etica moderna, que es una Etica
de Valores, ofrece al mdsico las bases para una formula que resulta
aplicable a cada caso especifico y que es un principio universal, que
traducido al desempefio del misico podria expresarse como: no hagas
para otros la Misica que no quieras para ti.



La Estética, como ciencia de lo perceptible por los sentidos, de lo
bello y de la esencia del arte, estd profundamente implicita en el
desempeio del pensamiento musical.

Lo que permite determinar si una obra musical es obra de arte no
radica en nosotros, sino en la misica misma. No la misica es bella, como
tampoco lo es nuestra vivencia artistica, sino la obra de arte, en tanto es
espiritu objetivado; y entonces existe como espiritu, no como cosa. Sélo
se manifiesta y existe cuando un ser humano lo escucha. El espiritu
objetivado vive cuando contribuyen varios planos. El primero de ellos es
¢l puramente material; en la Misica, son los sonidos producidos por la
voz humana o los instrumentos musicales. Los sonidos estdn organizados
de modo tal que detras de ellos aparece un segundo plano, miltiple; que,
como se manifiesta habitualmente, es algo inmaterial, irreal, intangible.

En toda verdadera obra musical se pucde aprehender esa realidad
de planos diversos, que la obra de arte pone al descubierto, mediante la
unién con la materia, pero que se deja traslucir a través de ella cuando se
deja escuchar por quien la asimila. Lo aprehendido mediante la Misica
de Arte es una realidad ajena a la banalidad de la vida diaria. Tampoco es
la realidad -muchas veces tangible- de la ciencia, sino una realidad mas
elevada y espiritualizada; revelada gracias a dicho Arte, la cual enriquece
la existencia del hombre y de ella extrae el contenido fundamental que en
cada audicién, da a lo humano; un nuevo sentido.

En mi concepto, la Metafisica de la Miisica, -;0 podria decir
simplemente, Metamiisica?- se ocuparia justamente de todo ello, de lo
que estd detrds de la physis, de lo que se halla por encima de la naturaleza;
en este caso, de la naturaleza de la Misica. Se trata pues, de lo trascendente.
No se trata de un simple saber o de una teoria que se puede aceptar o
rechazar. Mas bien tiene su origen en la intima escncia del hombre, en
donde se emana el estar dotado de una poderosa necesidad que se
manifiesta, desde luego, en la Filosofia, pero con mayor intensidad en la
religién y en el arte.

Esta forma de Metafisica se experimenta de inmediato ante la
audicion de la Misica de Arte. La ciencia musical nos dice lo que son las
obras en cuanto a las técnicas, las ideas generadoras, las formas y los
procedimientos compositivos; y todo aquello que de ellos se puede obtener;
pero tales obras no estdn solamente sujetas al andlisis del tedrico, ni son
nada més loo que aporta la visién y 'a informacién del especialista. Al
hacerse escuchar se “sabe” de inmediato si hay algo mds alld, que cs lo
que se revela como lo bello, lo inefable, lo inasible, lo indescriptible:
cuyo tiempo, espacio y dimensién no admiten definicién material.



A modo de una Coda

Lo que afecta al hombre, afecta a su obra, a su quehacer artistico,
a sus conceptos y resultados. La evolucién y las bisquedas de la
humanidad han tenido inevitablemente, una influcncia en el pensamiento
del creador musical. Ha modificado y ain creado lenguajes,
procedimientos y posturas estéticas. Como los demas artistas y pensadores,
el compositor del siglo XX ha tenido, -y dado que vivimos en las
postrimerias de la centuria, valdria decir, tuvo- que experimentar cambios
de perspectiva y de conceptos tan variados como violentos. Los
movimientos politico-sociales, el desarrollo de la tecnologia y el
advenimiento de otras actitudes frente al conocimiento, los siempre
sorprendentes recursos y herramientas creados para la comunicacién sin
fronteras; han alterado muchos esquemas a los que el creador musical y
¢l oyente han estado habituados por largo tiempo. Quiza los compositores
y los artistas pldsticos fueron de los primeros en intuir y reaccionar
creativamente ante el nacimiento, la definicién, el establecimiento y la
expansion de una especie de movimiento telirico que con el tiempo seria
parte substancial de lo hoy conocemos como Cadlica.

Durante los iltimos cien aiios, ¢l compositor pasé de un ritmo
uniforme y cuadrado a la libertad del empleo de pulsos irregulares, de la
miisica atonal al rigido orden serial totlalizante o serialismo integral;
exploré el mundo del laboratorio de grabacion, en donde eventualmente
elimind al ejecutante y experimenté con la miisica concreta; inicié la
investigacién en tomo a la electroaciistica y se estaciond durante un
periodo importante en el analisis y en aplicaciones diversas de lo aleatorio;
lo que ampli6 la libertad del pensamiento musical.

Se exploré ampliamente en el terreno de procedimientos no
habituales para la produccién de sonidos a partir de los instrumentos
musicales tradicionales, llegdndose al extrerno de elaborar escritos sonoros
pobres, mecanicos y estériles que, en algunos casos, aun cuando bien
organizados, tienen muy poco o nada que ver con la creacion musical y
que con frecuencia ocultan la falta de verdadera imaginacion musical de
su autor.

Hoy, el universo de los sonidos es manipulado en las mds diversas
formas, asocidndolo simultdnea y/o sucesivamente, acistica y/o
electroaciist:_amente; segin procedimientos que “cada quien” - un
resultados, a veces plausibles y hasta brillantes y otros, abierta y
objetivamente reprobables- maneja a su arbitrio.



Estd claro que los criterios que tradicionalmente se emplearon
para definir al sonido musical, a la consonancia y a la disonancia, hoy no
tienen vigencia alguna, de igual modo que aquellos que durante largo
tiempo determinaron la organizacion de los sonidos y sus presupuestos
estéticos se han visto profundamente modificados. El antiguo principio
del ser o deber ser ha sido superado y el binomio orden-desorden ocupa
su lugar. Actualmente el desorden, la turbulencia, la anarquia y la sorpresa,
hipnotizan. La sociedad estd cada vez mds inmersa en y enajenada por los
complejos y poderosos instrumentos de la informatica, que a su vez se
encuentran en un proceso de inalcanzable evolucion. El desorden social
suele ser consecuencia directa de los tiempos de crisis; sin embargo, ésta
trae consigo la posibilidad de encontrar una nueva forma de verdadera
libertad. A la vez porta también el beneficio de la movilidad artistica y el
cambio de modelos, siempre qtil, a condicién de superar los temores e
inseguridades que genera. Hay que comprender entonces que el desorden
no es el mal, sino apenas un sintoma de cambio cuyo origen hay que
identificar con precision.

El compositor de Misica de Arte requiere de mente clara y de una
gran templanza que le permitan sostener viva su auténtica capacidad de
invencion y manlener vigentes sus principios estéticos, superar los embates
de las “modas” y de la imitacién de las “exitosas recetas de cocina” que
seducen con el espejismo de la fragil popularidad momentanea; que le
abran brecha para marchar por encima y paralelamente a la era de lo
falso y lo enganoso, de los “ruidos™ de la comunicacion desnaturalizada,
de lo efimero; de la “era del vacio”, de la negacion de principios sin que
medie una propuesta para su valida sustitucion. de la era del aparente y
pretendido “fracaso del pensamiento”...

Todos estos ingredientes llegan lentamente a cstablecerse ¢n la
socicdad actual como los constituyentes de una realidad que en el fondo
no es tal, sino que se asume bajo esos aspectos. Sin embargo, se olvida
que lo real se construye, y que la incapacidad, la ignorancia y Ja pasividad
conducen a la sumisién y el desamparo que marginan, mientras la
innegable evolucion prosigue dia a dia su marcha impostergable.

De estas iiltimas condiciones se deriva el reto esencial para el
auténtico creador-inventer de mdsica de nuestro tiempo; para el
compositor-artista comprometido consigo y con su realidad. amante
apasionado de la Misica; consciente de lo que oc urre cada dia y por ende,
de lo que hoy significa vivir creando “a caballo™ entre dos siglos.
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Siendo docente de la Universidad de Costa Rica, planteaba en los
Foros del Area de Artes y Letras, la necesidad de entrar en un proceso
sisterndtico de democratizaci6n de la ensefianza de las artes, tomando en
consideracion dentro de ese proceso, las expresiones culturales regionales.
Fue asi como las autoridades universitarias me permitieron llevar a cabo
en todas las sedes universitarias regionales, la conceptualizacién y
materializacién de las “Etapas Bdsicas de Misica”, un programa
preuniversitario dirigido a nifios y jévenes de edad escolar y colegial.

Posteriormente, como director de la Escuela de Artes Musicales y
Decano de la Facultad de Bellas Artes pude también incentivar las
“Concentraciones Regionales en Artes”, en donde estudiantes aventajados
y profesores de la Facultad, voluntariamente o en cumplimiento de su
servicio comunal realizaban talleres en todas las disciplinas del arte con
resultados a veces sorprendentes para las regiones marginadas.

Sigo convencido de que en costa Rica se debe entrar en un proceso
de reflexion-accidn que consolide mecanismos de democratizacién de la
ensefianza sistemdtica de Ias artes y que por la relevancia histérica que
estdn tomando los gobiernos locales o municipalidades en el progreso
integral regional, es a través de éstas que se puede asegurar un futuro y
real desarrollo artistico en beneficio de todas las comunidades sin
distincién de estrato social alguno, que rompa con el monopolio cultural
metropolitano que sin duda ha contribuido al estancamiento cultural del
pais extralimitando las oportunidades y el quehacer artistico a una élite
de piblico y a un nicleo social muy reducido.

Estos aiios de colaboracion con la Municipalidad de Santa Ana en
la Coordinacion del Comité de Rescate de Valores Culturales, me da los
argumentos necesarios para pensar que es el momento propicio para iniciar
una aventura cultural que permitiera a las nuevas generaciones su
desarrollo artistico .ientro de su propia realidad cultural permitiéndose la
incorporacion de nuestras propias manifestaciones culturales, en el caso
de Santa Ana (Cantén 1X de la provincia de San José) posee
manifestaciones musicales como la tradicién marimbistica sostenida por
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musicos tradicionales que mantienen en vigencia la marimba diatdnica y
otros verdaderos maestros de la marimba cromatica.

Existen verdaderos protagonistas de la misica popular que han
generado grupos de traycctoria local, nacional ¢ internacional. Familias
tradicionalmente talentosas en las diferentes manifestaciones artisticas,
un importante calendario festivo profano religioso con miltiples
manifestaciones culturales. Tradiciones arraigadas como la ceramica,
artesania de madera, mimbre, hierro y cemento. Una fuerte presencia de
pintores y escultores autodidactas y profesionales. Un importante
movimiento de teatro de aficionados y la presencia de actores profesionales
de trayectoria nacional e internacional.

Los Gobiernos Municipales, una alternativa para el Desarrollo
Cultural

Historicamente, las municipalidades no han tenido un papel
protagénico en el desarrollo cultural de Costa Rica. Su raquitico
presupuesto les permitié hasta hace unas décadas, sostener una pequena
banda municipal a la que se adjuntaba una escuelita de musica,
generalmente a cargo del director de la banda tocdndole la ingrata tarea
de confeccionar los arreglos musicales, ser copista, dar solfeo y ensefiar a
la vez los diferentes intrumentos de viento y percusion.

Actualmente la mayoria de las municipalidades han descontinuado
esa tradicién alegando problemas de presupuesto.Dichosamente este
patético panorama estd cambiando hacia una nueva valorizacion de la
cultura gracias a la actitud progresista y sensible de los nucvos concejales
y al anterior Gobierno de Costa Rica del Presidente José Maria Figueres
Olsen que le permite a las municipalidades recaudar el impuesto de la
renta (bienes e inmuebles) para beneficio del desarrollo integral de todas
las comunidades tocandole a la cultura un importante porcentaje. Nuestro
primer paso fue presentar un proyecto de rescate cultural que demostrara
los recursos humanos, materiales y culturales con que contaba la
comunidad culmindndose con la publicacion del libro “Santa Ana, recursos
socioculturales”, especie de inventario que sirvié de base para presentar
proyectos culturales mas especificos. Es asi como en 1996, se crea la
“Ga'oria Municipal de Arte” un espacio vital para la promocién y
revitalizacion de la pldstica a través de exposiciones permanentes,
conferencias, seminarios y talleres para ninos, jovenes y adultos de pintura,
escultura y artesania.



Escuela Municipal de Artes Integradas

De acuerdo a las necesidades socioculturales y recursos de la
comunidad, se plantea la creacién de la Escuela Municipal de Artes
Integradas con el fin de desarrollar adecuadamente las habilidades artisticas
de nifios, jovenes y adultos y contribuir al progreso sociocultural de la
ciudad de Santa Ana. Nos planteamos capacitar debidamente a los futuros
artistas en las diferentes disciplinas del arte mediante una adecuada
orientacion de programas de estudio y personal idéneo contribuyendo a
la profesionalizacion sistemdtica del artista y a su desarrollo integral.

La Escuela Municipal de Artes Integradas fundamenta el concepto
de aprendizaje en la ya conocida filosofia “aprendiendo haciendo” pero
dentro de la rigidez de un programa sistematico donde la disciplina, el
talento, la préctica y el gozo son vitales.

Concertamos el aprendizaje en tres talleres: Taller de Expresion,
Taller de Laboratorio y Técnicas, Taller de Andlisis conceptual.

La idea de taller implica; que el estudiante pueda hacer una
constante experiencia de su aprendizaje; que comprenda que el arte y la
educacidn es accidn; que sienta, desde el comienzo, la responsabilidad y
necesidad de que esa accién es algo para realizar con otros y para otros.

Taller de Expresiin

Intenta llevar al alumno a expresarse y comunicarse en la forma
mads completa posible, a integrarlo a la comunidad en la cual vive y a la
que dedicara su actividad, a crear para la época, a colocar el arte en todos
sus aspectos de la vida del costarricense en un sentido funcional, motivando
su necesidad y buscando una real y auténtica popularidad del mismo a
todos los niveles, a abrir caminos propios que presenten al hombre de
nuestra América a crear consumidores del arte.

Taller de Laboratorio y Técnicas

Este aspecto incluye las précticas necesarias para que el alumno se
exprese en forma sensible y hdbil en cada una de sus cspecialidades.
Conocer el sentido de los elementos con que va a trabajar: espacio, liempo,
dinamic:, ritmo, motivacion, color, textura, materia, sonido, vor «tc.

La préctica de conocimientos y técnicas de otras disciplinas
artisticas necesarias, segin las correspondientes disciplinas.
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Taller de Analisis Conceptual

Procurara que la formacion del estudiante no sea solo testimonial,
abstractamente universal y retrospectiva, sino que le relacione liicidamente
con el mundo en que vive, dindole una vision amplia, objetiva y profunda.

Que el estudiante obtenga un conocimiento analitico y practico de
todo el complejo del arte, permitirle los descubrimientos e investigaciones
que serdn la bases de su aprendizaje y de su conducta como artista y
docente.

El proyecto Escuela Municipal de Artes Integradas al fin da inicio
en agosto de 1998 gracias al apoyo logistico y econémico que da el nuevo
Concejo Municipal dotindolo ademds de un importante espacio fisico
para dar las lecciones. Los cuatro meses de trabajo de 1998 fuc un periodo
de aprestamicnto que concluydé con una muestra artistica que sirvi6 para
reafirmar y demostrar ante cl gobierno local y la comunidad el potencial
artfstico de la comunidad y lo importante de la inversion en la educacion
artistica como mecanismo vélido para lograr el equilibrio sociocultural
de un pueblo.

De esta forma se toca la sensibilidad de los miembros del Consejo
Municipal y se define para 1999 el presupuesto deseado con el que se
inicia la consolidacion de la Escuela con un centenar de estudiantes y una
veintena de talleres.

El proyecto ofrece talleres en teatro para jovenes y adultos
(actuaci6n, expresién cultural, diccion) y teatro de muiiecos para nifios y
jovenes. Miisica: marimba (nifios, jévenes y adultos), violin ( nifios), viola
(nifios) percusion para nifios, jovenes y adultos dirigido a grupos populares
llamados comparsas, guitarra, solfeo y prictica coral, orquesta de cuerdas,
conjunto de marimba, orquesta de guitarras, conjunto de percusion. Pintura
para nifios, pintura para adultos, pintura para autodidactas.

Para el afio 2000 se completardn las curdas con el contrabajo,
instrumentos de viento (maderas y metales) y piano.

Como es evidente, la integracion entre las artes es un aspecto
fundamental del programa cuyo objetivo pretende una formacién mds
integral al estar el educando en contacto con las otras artes e inclusive
experimental en ellas, por ejemplo: cada exposicién que se monta en la
galeria municipal de arte constituye un laboratorio para los estudiantes.
Muchos misicos tambicn asisten a los talleres de teatro, otros a pintura y
viceversa. Se contempla ¢l montaje teatral con fines pedagégicos y de
proyeccion cultural con la participacion de pintores en el montaje de la
escenografia y misicos en la elaboracién de la banda sonora.



Fundamentacion del Proyecto

La Ley Fundamental de Educacion en su articulo 2 es clara en
sefialar que uno de los fines de la Educacién Costarricense es contribuir
al desenvolvimiento de la personalidad humana.

Asimismo la ensefianza lo incluye al afirmar que entre sus
finalidades estd la de contribuir a la formacién de la personalidad en un
medio que favorezca su desarrollo fisico, intelectual y moral.

La educacion artistica juega un papel determinante en la formacion
de los nifios y jovenes. Estaimportancia ha sido comprobada por la historia
y en la actualidad por el tecnicismo de la época. Fundamento en estos
principios bdsicos y preocupado por el centralismo de la educaci6n
artistica costarricense a cargo de algunas instituciones, especialmente del
Area Metropolitana, que hace cada vez mds dificil el acceso a los habitantes
de su periferia, pretendemos crear un ambiente de cultura con un proyecto
especifico y sistemdtico de cuatro afios de duracién con proyecciones
hacia una mayor cultura popular y una mejor comprensién de la obra
artistica, mediante la debida expresién de las mismas.

Queremos estimular entre los estudiantes, el amor por la cultura y
el sentido colectivo como derivaciones resultantes de sus agrupaciones.
Favorecer el desarrollo de facultades creadoras entre los estudiantes.
Despertar y vitalizar vocaciones innatas, cultivando el espiritu de los
educandos y especialmente, reafirmar los sentimientos patriGticos y
nuestras raices culturales vinculando los contenidos de los programas de
las diferentes disciplinas del arte con nuestra historia cultural y las mds
vivas manifestaciones artisticas.
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La evolucién histdrica de la miisica esta en estrecha conexién con
el espiritu de la época. Asi, desde la década de 1930, la vida cultural del
pais respir6 un aire doméstico y provinciano. Las bases de sustentacién
de la actividad musical fueron: el género religioso, las piezas de raiz
europea (valses, polkas, mazurkas, etc. ) y el género popular.

Los compositores que hasta mediados del siglo XX trabajaron
grandes formas musicales y piezas menores tienen extraordinario mérito
y son merecedores de la mas alta valoracién, pues fundamentados en su
indudable talento y vocacién musical, se esforzaron en sobrepasar las
limitaciones del medio ambiente, procurdndose textos de alta teoria y
analizando obras, de modo que puediesen llevar a cabo sus requerimientos
creativos. Sus composiciones obedecieron a los requerimientos del medio
ambiente: Bandas de Muisica, Cultos Religiosos y Orquestas de Baile.
Las obras cortas en estilo clasico-romdntico (sonatas, polonesas, valses,
mazurcas, etc.) se creaban para ser interpretadas en tertulias y veladas
liricas en casas de familias acomodadas, donde siempre habia un piano y
concentraba a familiares y amigos amantes del arte.

José de Jesus Ravelo (1876-1951). El maestro Ravelo ha sido un
ilustre personaje para la historia de la misica dominicana en su triple
funci6n de profesor, director y compositor. La vida de José de Jesiis Ravelo
fue un culto a su familia y al arte musical, y su hogar el centro preferido
para amistosas discusiones e intercambios culturales. Todo un caballero
de sobrio comportamiento, organizado, cuidadoso y exigente en su trabajo,
cualidades éstas que trasladé a sus composiciones. Gran parte de su musica
es de contenido religioso, destacdndose sus oratorios, réquiem, misas y
marchas procesionales; cuarteto de cuerdas, cantos escolares, obras para
banda, partituras corales y sus piezas pianisticas. Entre sus obras pianisticas
que abarcan valses, mazurcas, polkas, minuets, etc. se destacan su tanda
de valses “gentileza” y valses de Pita, escritos en un lenguaje musical
tradicional entre la sobriedad cldsi -a y el lirismo romdntico. Estos valses
fueron escritos en 1887, editados en Alemania y forman parte de los
programas de piano de nuestro Conservatorio Nacional de Miisica.
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Juan Francisco Garcia (1892-1974). Don Pancho Garcia lomé
clases de solfeo y de cornetin desde los 14 afios con José Ovidio Garcfa.
Aprendid a tocar violin, chelo, piano y corno, asi como Historia de la
Mauisica, Contrapunto y Fuga, y Composicion; fue un virtuoso del cornetin.
Durante afios Don Pancho escuché y anoto aires populares directamente
de los campesinos, que le sirvieron en varios de sus obras de tipo folklérico.
Tanto amor sinti6 por esta tierra que llegé a expresar: “Me enorgullezco
de haber aprovechado en todo momento los tesoros de la masica
auténticamente dominicana y de haberle dado la importancia que merecia
. En realidad no me precio de ser un gran compositor ni de haber hecho
nada extraordinario, pero si estoy seguro de que en todo he realizado los
mayores esfuerzos por fundir con las corrientes universales, el arte puro
de nuestra ticrra”.

Con inteligencia y buen gusto auné las tradicionales formas
musicales europeas con un lenguaje melddico, armdnico y ritmico
netamente criollo. Fue el primer dominicano que escribié una sinfonia
Quisqueyana en tres movimientos: I. Adagio-Allegro non troppo (tiempo
de merengue), I1. Andante (a la mediatuna), [I1. Allegro Giubiloso (Rondé
en donde se inserta ¢l tema de “porai Maria se va"). Casi todo el repertorio
del maestro Garcia es de corte nacionalista, en alguna de sus dltimas obras
se abrié hacia un concepto estilistico mas universal, principalmente en
las obras pianisticas. Sus obras para piano incluyen: Colecciones de
Caprichos Criollos, Rondés, Danzas Criollas (1933-1940), Suite de
Impresiones (seis piezas que finalizan con un merengue), Fantasia
Indigena, Rapsodia y Sonatina.

Luis E. Mena (1895 — 1964). Maestro de vasta labor que abarco
cincuenta y cuatro afnos de docencia en diferentes instituciones, como
profesor de canto coral, de teoria , solfeo y armonia, Fue director de la
Academia de Musica de Villa Francisca hoy Academia de Misica Luis E.
Mena). Director de la Escuela de Miisica de I.a Voz Dominicana y profesor
de Historia de la Misica en su Escuela de Locutores. Compositor fecundo,
sus obras se cuentan casi en trescientos. Estas obras proyectan una
ingeniosa capacidad melddica y arménica dentro de un sentimiento criollo.
Dejé un gran repertorio de obras pianisticas; valses, mazurcas, polkas,
etc. Don Luis Mena fue el padre de Elila Mena y abuelo de Oscar Luis
Valdez Mena, grar._¢s pianistas dominicanos. Oscar Luis pased con éxito
buena parte del repertorio de su abuelo por escenarios nacionales e
internacionales.



Julio Alberto Hernindez (1900 - 1999). Don Julio Alberto
Hernandez se mantuvo activo en el mundo de la misica a pesar de su
avanzada edad, hasta su fallecimiento el pasado mes de abril, versatil y
reconocido pianista, solista y acompanante durante su juventud, ha
abarcado miiltiples facetas en su extensa carrera musical. Fue maestro de
canto coral, profesor de materias tedricas y de instrumentos, investigador
folklérico, director de bandas de miisica, de orquestas y compositor. La
inspiracion del maestro Herndndez fue fecunda en sus abundantes obras
cortas, impregnadas de atrayente fluidez, buen gusto en la configuracién
melédica y bellas combinaciones arménicas. De acuerdo con la pianista
Maria de Fatima Geraldes, asidua intérprete de la miisica de Julio Alberto
Herndndez. Su obra pianistica puede dividirse en tres grandes categorias:
1) Las sencillas obras de salén, maxima expresién del romanticismo
musical dominicano (El Primer Beso, Dulce Recuerdo, La Serenata); 2)
un grupo de obras més formales y académicas (Preludio No.!, Romanza,
los Valses Capricho No. ! y No. 2); y finalmente la que muestra a Julio
Alberto Herndndez como folklorista (Ecos del Sur, Chenche, Guarapo,
Sarandunga). Estas reminiscencias folkldricas constituyen quizds el aporte
més representativo que se haya realizado hasta ahora al repertorio
dominicano de recital.

Enrique de Marchena (1908-1988). Don Enrique de Marchena y
Dujarric fue un cultivado musico, distinguido abogado, profesor
universitario y diplomadtico que ocupé los cargos de Director General de
Bellas Artes y Secretaria de Estado de Educacién, Bellas Artes y Cultos y
de Relaciones Exteriores; represent6 al pais ante la Organizacién de las
Naciones Unidas durante 10 afos. Estudié piano, lectura musical, armonia
en el Liceo Musical y orquestacién, composicion con Casal Chapi.
Mantuvo un estilo entre el romanticismo y colores Debussyanos arraigados
en su herencia caribefia. Ha sido uno de los autores “impresionistas” mas
destacados de la Repiiblica Dominicana. Su catdlogo de obras supera el
ntimero de cien y fue premiado en tres ocasiones. Entre sus principales
obras orquestales sobresalen: poema sinf6nico “Arcoiris”; Concertino para
Flauta y Orq.; Canto 15, para Soprano y Orq.; Suite “Imdgenes” y la
Suite Concertante “Hebraicum”, ofrenda musical a la cultura Hebrea con
solistas y coro, Premio Nacional de Misica “José Reyes”, 1982, Sus
principales obras para piano son: Dbussyenne, Reverie, Claro de Luna,
Sonata e¢n Fa, Doce Preludios, Scis Nocturnos y Seis Caprichos
Impresionistas.
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Luis Rivera (1901-1986). Fue un miisico de sdélidos
conocimientos, formado por su padre en nociones generales de muisica,
piano y violin. Durante su permanencia en Cuba hizo a un lado sus estudios
de violin dedicdndose a la orquestacion y a los arreglos musicales. En
esta vertiente fue distinguido por Ernesto Lecuona, su amigo, para quien
trabaj6 como arreglista y director musical. Aprovecho su cstada en csa
isla para tomar lecciones de composicion con Amadeo Rolddn. Su gran
contribucidn a la pianistica dominicana es la Rapsodia Dominicana No. |
para piano y orquesta, de gran interés musical y basada en el merengue
Compadre Pedro Juan de Luis Alberti y la cancion indigenista Mayba de
Diogenes Silva.

Rafael Bullumba Landestoy (1924). Bullumba Landestoy es muy
cotizado como autor de piezas populares, de las que muchas han sido
grabadas por conocidos intérpretes de distintos paises latinos. Estudi
mudsica en Santo Domingo, en México y la Juilliard School of Music en
New York, donde estd radicado desde hace afios. La creatividad de
Bullumba Landestoy, que es un compositor autodidictico, sobresale en
piezas cortas para piano. Su importante y preciosa produccidn se revela
como a un buen conocedor de la técnica del instrumento y como autor de
impactante y elegante talento melddico y armdnico. Es el unico
dominicano que solo escribe obras pianisticas y las principales son las
siguientes: Valses de las Ninfas, Vals Criollo, Vals de Santo Domingo,
Vals No. 4 en Fa; Estudio en Mi bemol y Estudio en Zamba; varios
preludios; y partituras que responden a diversos nombres: Romadntico,
Digitando, Marionetas, Carnavalesca, Concierto de Invierno, Danza Loca,
entre otros, Distinguidos pianistas dominicanos han presentado exitosos
recitales con programas integrados exclusivamente por la misica de
Bullumba Landestoy. Sus obras forman parte de los programas de piano
de nuestro conservatorio y han servido de pieza “obligatoria” en algunas
de nuestras competencias para piano. El maestro Landestoy, de agradable
personalidad, ha dicho: “El compositor tiene que tener el don de la
inspiracion melddica, de la inspiracion arménica y la intuicion musical”.

Manuel Simé (1916-1988). La contribucién de Manuel Simé a la
musica dominicana es de verdadera trascendencia, no sélo por la cantidad
de obras que nos legd, sino por su ti.:yectoria evolutiva que recorre todos
los medios y técnicas de su época, exceptuando lo electrénico. Simé
estudié con José Dolores Cerdn, con el maestro puertorriqueiio Manuel
Berassain y el espaiiol Enrique Casal Chapi. Luego estudid en el



Conservatorio Kolischer de Montevideo, Uruguay en donde se gradué en
1951 de Profesor de Composicion, llegando a ser el primer dominicano
en poseer dicho titulo. Su obra se divide en tres etapas: 1) Obras de
juventud, contrapuntisticas, de estilo elegante y sencillo. 2) Nacionalista.
Uso reiterado de temas folkléricos y avance asombroso hacia nuevas
formas de expresién, siendo el primer compositor dominicano que cultiva
una estética de acuerdo al siglo XX. 3) En su tltimo periodo el maestro
hace uso de las técnicas mas avanzadas, como su obra Facturas, que es
serial, concreta y aleatoria. Su produccidn pianistica abarca sonatas, dos
sonatinas, obras cortas, dos concertinos para piano y orquesta, y las
famosas Iluminaciones para piano.

Margarita Luna (1921). Es pianista, compositora y musicéloga,
poseedora de una excelente formacion musical. Asi lo acreditan sus
estudios especializados de piano, 6rgano, pedagia, armonia, contrapunto
y fuga, direccién coral y orquestal, Etnomusicologia y
composicién,realizados en Santo Domingo y en el extranjero con
profesores de la talla de Juan Francisco Garcia, Manuel Rueda, Manuel
Sim6, Juan Urteaga y Hall Overtone, entre otros. Como composilora
enfoca sus obras dentro de las corrientes modernas. Sobre su linea
estilistica la autora refiere: “Es muy dificil analizarme a mi misma, pero
pienso que mi estilo podria definirse como dramdtico. Las dulces
sonoridades de la consonancia nunca me han servido para decir lo que
guiero. Desde que estudiaba con el maestro Simé, componiendo dentro
del sistema tonal, de alguna manera enturbiaba las consonancias. El
maestro sonreia... y yo entonces no sabia porqué lo hacia. Tengo una sola
obra estrictamente tonal; La Misa Quisqueyana; pero he usado mucho la
escala cromdtica con un centro tonal, y diversos modos. Dentro del sistema
dodecafdnico serial he compuesto basiante, pero pocas veces
estrictamente; por lo general necesito tomar libertades a mi manera. Sélo
en contadas ocasiones he usado la aleatoriedad controlada y en mis tiltimas
composiciones para orquesta he incluido clusters mezclados o alternados
con contrapunto serial. De acuerdo a la necesidad que siento recurro al
medio que mejor me permita expresarme, prefiriendo siempre los grupos
de camara y la orquesta reducida”. Sus obras mds importantes para piano
son: Dos Bagatelas (obstinato y transparencia (1966); Tres piezas:
Scherzando, Meditacion, occata; Estructuras 1y IT (1971); y Vemntiin
Miniaturas Quisqueyanas (1988).
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Mucho tiempo atris la miisica no estaba dirigida al hombre mismo,
sino al mislerio, a las fuerzas desconocidas de las que depende la vida y
]la muerte. La musica, en esas etapas remotas, no explicaba el entorno
pero sf ayudaba a domesticar la semilla, atraer la lluvia o agradecer el
resultado benigno de la dltima cosecha. Con ella se exorcizaban los
demonios.

La muisica en tiempos lejanos tenia una funcién mégico-religiosa.
Era, junto a otras expresiones que hoy vernos como artisticas, un vinculo
entre el hombre y sus dioses. En su libro Totem y tabii Sigmund Freud
dice que, como procedimiento de brujeria, se ahuyentaban los espiritus
con ruidos y gritos. ; No serian estos ruidos los sonidos del tambor o del
caracol? Esa miisica naciente no podia desvincularse del instrumento del
cual provenia, a su vez atado a una ceremonia determinada. Una cancién
de cuna, una cancion de arada, una miisica para la velada finebre o para
la fiesta de bodas sélo se ejecutaba (y atin hoy ocurre asf) durante el rito
al que sirve. Sobre este particular mi maestro Manuel Garcia Matos,
folklorista y etnomusicélogo, relaté en clase su experiencia infructuosa
cuando quiso que unos gitanos le cantaran una cancién de boda para ilustrar
uno de sus trabajos.

Las pinturas rupestres en cuevas descubiertas en Espaiia y Francia
son una muestra paralela del propésito de la misica en épocas remotas.
Los animales plasmados por los “artistas” del grupo en aquellas recénditas
paredes harfan mds provechosa la caza encomendada a otros
“especialistas” de la comunidad. La misica reforzada con el sonido de
los “palos de lluvia” o los cdnticos de rogativa en nuestros pueblos
evidencian lo explicado hasta el momento. En su obra monumental La
Espaiia del Cid, don Ramon Menéndez Pidal cita otro suceso relacionado
con el mundo del senido. Aunque a muchos miles de afios de la etapa en
que la musica cra parte de una expresion totémica, las docenas de tambores
percutidos por las tropas isldmicas en Espaiia durante las invasiones
almordbides s.rvieron para derrotar las milicias cristianas atemorizacas
por la formidable resonancia de estos instrumentos.

Varios siglos transcurridos después de estas guerras expansionistas,
en el Caribe nuestro, los hacendados y los gobernantes que los protegian
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también se estremecieron con el sonido del tambor, cuyos toque
convocaban a revueltas libertarias. Algunos de estos momentos lo
documenta, para el caso de Pucrto Rico, ¢l historiador Guillermo Baral
en su libro Esclavos rebeldes.

El repique del tambor nos trae al tema de esta ponencia: |
interaccion entre la plena y la sociedad. Hay un instrumento fundamenta
en la plena. Se trata de un instrumento documentado por artistas europeo
que, desde Benedetto Castiglione en 1610 hasta Henry Matisse en 1926
y por supuesto, entre ellos hay muchos mds) no pudieron escapar a
embrujo del tambourine, del modo en que se tane ni del entorno celebrante
Desde aquel relieve de Ninive, nueve mil afios atrds, el pandero corrid ki
ceca y la Meca y sin ningin cambio que turbe su morfologia, desembarc:
en Puerto Rico el 21 de diciembre de 1516 con un cargamento de productor
destinados a la celebracién navideiia. En 1517 otro comerciante espano
trac un “‘adufe morisco y un pandero”. En 1797 el botanico Pierre Ledn
hace referencia a un tamboril empleado durante una fiesta en una haciend:
en el noreste de Puerto Rico.

La plena, género musical que surge inicidndose el siglo XX, se
desarroll6 en el Sur de Puerto Rico. Aunque los habitantes de Ponce
(segunda ciudad en importancia de Puerto Rico) reclaman que la plena
les pertenece, no se ha descubierto evidencia suficiente que concurra en
ello. Pero si se puede afirmar, por los testimonios de personas de muy
avanzada edad, que esta forma de miisica popular nace en el Sur de Puerto
Rico en una franja costera de aproximadamente 20 millas de longitud y
entre cuyos pueblos y barrios hicieron vida miles de obreros de la cana,
de la construccién de vias ferroviarias y del sistemna de irrigacion conocido
como el riego.

Hay elementos culturales que necesitan una solida base econémica
para su desarrollo. Esto ocurre no s6lo en relacion a las llamadas “bellas
artes”, sino también con la musica popular. La produccién azucarera en
el Sur de Puerto Rico, después de la invasién norteamericana del 98,
predomind. Aunque la Plena es una forma musical del siglo XX
puertorriqueiio, hay en ella remedos del pasado como la narracion de
sucesos y el coro antifonal que envuelve al espectador o al danzante.
Sigue una forma de rondé donde corresponde al coro el cuplé y un solista
de voz aguda intercala variaciones a partir del tema original. El acordedn,
quc desde los anos veinte se anade al pequefio conjunto, tom: el lugar del
cantente a mitad de pieza. El conjunto “cldsico” de la plena sec compone,
ademds, de un guitarrista que hace de bajo y dos pandereteros. Una de las
panderetas es aguda y es la encargada de realizar los “piquetes”, es decir,
ejecuta grupos ritmicos irregulares y de gran virtuosismo,



No se tienen, como dije, noticias exactas del nacimiento de la Plena
aunque el documento mas antiguo sobre el hecho es una décima publicada
por el poeta Virgilio Ddvila en 1916 en su libro Aromas del terrufio. Pero
el testimonio de ancianos entrevistados por mi en los dltimos 20 afos
llevan a situar la forjacion de la Plena casi al filo del nacimiento de este
siglo. La Plena nace como una criatura proscrita. El burdel fue su cuna y
cuando la prensa hace referencia a ella su destino son las paginas dedicadas
a cronicas policiacas. A esto se debe, en gran medida, la pobreza
documental sobre sus origenes.

Se han compuesto cientos de Plenas, muchas de las cuales son
anénimas y otras son compartidas por mds de un plenero. Aunque la Plena
Temporal estd registrada en Peer International bajo la autoria de Rafael
Herndndez, Lorenzo Homar, en las notas sobre el portafolio de las Plenas
ilustradas por €l junto a Rafael Tufifio en 1954, dice que en una entrevista
con el famoso difusor de Plenas Manuel Jiménez “Canario”, éste le relaté
que la Plena Temporal es original de “Jareita”, un plencro del barrio La
Perla a quien Herndndez y varias docenas de musicos populares
puertorriqueiios, emigré a Nueva York en busca de oportunidades de
trabajo muy temprano en el presente siglo.

Temporal hace alusion al huracan San Felipe que devasté a Puerto
Rico en septiembre de 1928. Herndndez hacia mds de diez anos que
habia emigrado de Puerto Rico cuando estos sucesos. Otra plena atribuida
al autor del Lamento borincano es Cortaron a Elena (la misma que en El
otofio del patriarca pasea su fama: “...se esfumo en la noche del eclipse
mi general, le decian que la vieron en un baile de plenas de Puerto Rico,
alld donde cortaron a Elena...”). Sin embargo, “Mayagiiez”, un viejo
misico de Plena que entrevisté en Ponce en 1985 me contd que €l estaba
en el lugar en que ocurri6 lo del tajo y que fue Bumbiin quien compuso
Cortaron a Elena.

Siguio contdndome detalles que hacen creible la autoria de Bumbiin,
hombre proveniente del trabajo duro del canaveral a quien se tiene por
uno de los inventores de la Plena y a quien se le atribuyen docenas de
otras Plenas. El incidente que relata esta plena fue un hecho regional que
ocurrié comenzando la decada de los afios 20 miemtras Herndndez, recién
egresado del ejército norteamericano al que ingres6 como misico en 1918,
residia en Nueva York.

Igual que Raf:-i Herndndez, Manuel Jiménez “Canario” se
autoproclamé autor de una buena cantidad de Plenas, las que conocié
también en Nueva York a través de pleneros como “Jareita” y Veldzquez,
quienes también habian marchado a la Babel de Hierro para salvar la
dificil situacién por la que atravesaba Puerio Rico. “Canario” no sabia



qué cosa era la Plena. Se entero de la existencia de este sabroso género
por accidente en una fiesta en que Veldsquez estaba tocando. Uso sus
contactos con casas disqueras y grabé para junio de 1929, entre otras,
Qué tabaco malo, Cortaron a Elena, El obispo, Josefina, Los muchachos
de Catafio y La mdquina, entre otras. Estas Plenas fueron registradas en
Peer International a nombre del propio Manuel Jiménez y no es hasta los
afios cincuenta que en una entrevista para el periédico El Mundo, en San
Juan, acepta que las citadas Plenas no fueron compuestas por él. Juan
Fonfrias, que hasta unos afios atras era el gerente de Peer en San Juan, me
dijo que la muisica no es de quien la compone, sino del que la registra.
Este aspecto legal permiti6 a “Canario” cobrar regalias hasta su muerte
por Plenas que jamds compuso.

Otro plenero importante es Ratael Gonzlez Levy. Oriundo de Lares,
pueblo en las montaiias de Puerto Rico donde fracasé el primer intento
armado para lograr la independencia del Pais, emigra a Nueva York en
1929 y a escasos meses de su llegada organiza el grupo Los Reyes de la
Plena grabando dias antes que “Canario™ varias Plenas y otrcs mimeros
suyos. Al contrario de Herndndez o “Canario”, Gonzdlez Levy emigra
acabdndose la segunda década del siglo. Habia oido la Plena, que alcanza
su plenitud para 1926 y podria haberse empapado con su estructura y su
ritmo. El tema literario que recoge La mdquina y La prohibicion nos
tiene (que son dos de sus Plenas) hace referencia a hechos ocurridos durante
la estadia de Gonzalez en San Juan. Lo sorprendente es la rapidez con
que el recién llegado organiza un conjunto, ensaya Plenas con estos
miisicos y consigue interesar a la disquera Brunswick para grabar y circular
varios discos con plenas suyas. De la misma manera que las canciones
patridticas puertorriquefias fueron escritas por nuestros compositores en
Nueva York, la Plena llega y se difunde entre una comunidad que lucha
con unas y dientes por su identidad. Varios incidentes ocurridos en aquella
ciudad a la que se llega en busca de “pan y trabajo”, como dice Mundito
Medina en su guaracha Marine Tiger, dan cuerpo a una Plena escrita en
Nueva York similar a las compuestas en el Sur de Puerto Rico.

Ademads de la denuncia que se hace en El obispo, otra Plena
importante por su hechura y por lo que dice es Tintorera del mar. La
tintorera es la hembra del tiburén. Y la Plena dice que “la Tintorera del
mar se comié al americano de la Gudnica Central”. ;Quién cra ese
americano y por qué la Guanica Central? La central Guénica junto a la
Aguirre y la Fajardo eran parte de la corporacion fordnea Puerto Rico
South Company, emporio manejado desde Nueva York por accionistas
multimillonarios. Esta poderosa empresa fue adquiriendo, mediante



compra o alquiler, buena cantidad de empresas caieras del pais. La
Guénica se proponia adquirir todas las centrales cafieras alrededor de
Puerto Rico y controlar la salida al mar del aziicar en todos los muelle
puertorriquefios. Para 1926 el gobierno de Puerto Rico llevé a los tribunales
a la empresa matriz de la Gudnica por cobro de impuestos. El abogado
norteamericano Francis E. Neagle lleg6 a Puerto Rico para defender los
intereses de la Puerto Rico South y mientras se bafiaba en una playa en
San Juan una noche de octubre de 1926 sufri6 hondas laceraciones en las
piernas que lo obligaron a permanecer hospitalizado por dos semanas.
Después de su recuperacién consiguid el triunfo en el tribunal para su
empresa. El saqueo a Puerto Rico por parte de los Caballeros de la Gleba
producen tal indignacién que el compositor, identificado con el pueblo,
vierte la noticia que Iéen en los periddicos en la forma musical con que se
identifican los trabajadores: Asi nace Tintorera del mar. Neagle era la
cabeza visible de los explotadores.

Antes de concluir esta ponencia conviene volver a la cita con £/
obispo, Plena compuesta por el ponceiio Julio Alvarado aunque segin el
propio compositor €l nada tenia que ver con los textos procaces que se
fueron sumando al tema original. En 1926 llega a Ponce Monsefior Eduino
Vicente Byrne, oriundo de Filadelfia y capelldn en la Marina de los EUA
durante la Primera Guerra Mundial. No ha pasado una semana de su
instalacién cuando El Dia publica un articulo que firma José Norat
Rodriguez cuestionando la mision real del obispo. Poco después, una
comision de “damas catdlicas de Ponce”, a través del mismo periddico,
manifiesta un mensaje inverosimil en defensa del Sr. Bymne. “No ha venido
nuestro obispo -dicen las sefioras- a servir de asilo a los desheredados ni
arecoger hambrientos y tuberculosos (por que) para eso esta el Municipio
y las instituciones dedicadas a ese fin. “Luego de esto los Caballeros de
Colén, otra organizacion catdlica, ofrecen al obispo un banquete con 400
comensales en un hotel fastuoso de esa época y le regalan un automévil
Hudson blindado y de siete asientos. Es tan obvia la comunicacion entre
el obispo y los ricos del litoral que el pueblo reacciona aportando textos
obscenos a la Plena a €l dedicada convirtiendo en un esperpento su figura.

La Plena trasciende los linderos de Puerto Rico y Nueva York. Las
emigraciones del primer cuarto de siglo a Hawaii, California, México,
Santo Domingo y Cuba llevan jornaleros y con ellos va la Plena. En Isla
de Pino la Dra. Maria :eresa Linares se topa con Cortaron a Elena y
Tanta vanidad. En México, en el poblado de campeche la Plena Santa
Maria es utilizada, aunque con un texto adecuado a su carnaval, segiin
fue recogida en un libro manuscrito de Juan de la Cavada. La Plena todo
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lo ve y se acopla a las circunstancias particulares de los diferentes destinos
que tiene la emigracidn. Asilo vemos, por ejemplo, en la Plena Arizona
que recoge las penurias y la desesperacién de la migracién puertorriqueiia
a ese estado de la nacién norteamericana.

La Plena es musica de liberacién y florece a horcajadas sobre ¢l
filito entre el desvanecimiento de la represién ejercida por la Guardia
Civil espanola y el liberalismo que pregonan los nuevos amos. La Plena,
a todos los lugares que va sirve de testimonio. El repique del pandero tal
vez no haya vencido, pero marcé e impulsé el alma boricua hacia delante
por los derroteros de este siglo que ya termina.
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Uno de los aspectos mds consistentes que han definido la esencia
de la musica académica latinoamericana a lo largo de su historia reside
en el empleo que los compositores han hecho de las fuentes verndculas
de emisién sonora. Multiples y variadas formas en la utilizacién de
instrumentos de tradicién oral dentro de contextos musicales cultos en
distintos paises del drea, desde mediados del siglo XIX, han anticipado
una de las vertientes actuales del fenémeno consistente en el empleo de
instrumentos de proyeccién folklérica' . En cualquier caso la funcién
originaria de los instrumentos folkléricos asociada a una costumbre 0 un
ritval, es vaciada en una accién estética, propia del pensamiento
occidental, produciendo una mezcla hibrida de color e intencién diversa.?

Los instrumentos de proyeccién folklérica comprenden aquellas
variantes de los instrumentos de tradici6n popular realizadas con el objeto
de ampliar y aprovechar sus cualidades timbricas con fines compositivos.
Surgen como producto natural del proceso de absorcion interiorizacion y
respuesta del artista ante su entorno cultural y constituyen respuestas del
compositor sensible a las expresiones sonoras que lo rodean, las cuales,
dependiendo de la regién geografica en que se sitiien, contienen fuerte
presencia tradicional y popular. Ellos aparecen en ensambles acisticos
puros o combinados con recursos electrénicos. También se han empleado
como fuentes principales de sonido en composiciones electroacisticas.

El teatro Tac6n de la Habana, Cuba fue mudo testigo de la primera
incursién en el empleo de instrumentos musicales de tradicién oral
dentro de la misica sinfonica. Se trataba del estreno de la tercera sinfonia
del Louis Moreau Gottschalk (New Orleans, 1829- Rio de Janeiro, Brasil,
1869) titulada Una Noche en el Tropico (1861). En aquella histérica
ocasion el virtuoso pianista norteamericano llamé al cabildo de negros
franceses de Santiago con su arsenal de tambores para ejecutar partes de
percusién afro-cubana dentro de su obra, haciendo ubicar en el centro del
escenario una tumba gigantesca.’ Luego de esta primera experiencia y
atin dentro del siglo XIX se producen, a partir de 1897, las Oberturas
Indigenas de Jesiis Castillo (San Juan Ostuncalco, Guatemala, 1877 -
Quetzaltenango, Guatemala, 1946), donde incorporan por primera vez
instrumentos de raiz indigena, como tambores y chinchines (tipo local
de sonaja), en obras orquestales. En ambos casos el empleo de estos
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instrumentos de percusion, aunque signiticativo por su intencién de valorar
las luterias verndculas, jugaba un papel accesorio y coloristico dentro del
complejo estructural orquestal. Castillo tuvo ademads la idea de realizar
un teclado manipulado eléctricamente con ¢l cual se tocaran teclas de
marimba guatemalteca en lugar de cuerdas®, idea que nunca llego a
cnistalizar, pero que pone en evidencia su impronta inventiva en busca de
reivindicar la cultura indigena y mestiza local, magnificando la sonoridad
de sus instrumentos musicales.

Bajo un enfoque distinto, pero en la bisqueda de incorporar también
instrumentos no convencionales dentro del marco de la produccion musical
culta, se da dentro del movimiento futurista, suscitado en Europa central
en 1912, el trabajo de Luigi Russolo (Italia 1885-1947). Russolo crea
una serie de productores de murmullos con grandes cajas de resonancia,
llamados “intonarumori”, con los que realiza “conciertos” que, en aquel
momento, escandalizaron al publico que estaba acostumbrado a cscuchar
un repertorio estindar de musica construida con sonidos ténicos y
temperados, producidos por instrumentos suficientemente establecidos
en la tradicién musical académica y cuya versatilidad de emision sonora
con afinacién precisa de timbres reconocibles y manejables
orquestalmente habia establecido formas y clichés de comportamicnto
dentro del pensamiento compositivo occidental.

El llamado “arte de los ruidos™ de Russolo anticipé el esfuerzo
de una serie de compositores que luego realizaron misica con fuentes de
sonido no habituales, (algunas estrechamente ligadas a la tradicién oral),
provenientes de mecanismos sonoros disenados y construidos por ellos
mismos. Tal es el caso del norteamericano Harry Partch (California, 1901-
San Diego, 1974), quien, recurriendo al legado de culturas no occidentales
(china, mexicana y judia), construyo a partir de 1941 una serie de
instrumentos originales como el drbo! de calabazas y grupos de gongs
conicos® . Su compatriota Henry Cowel (California, 1897-New York 1965)
ya habia mostrado desde 1924 su simpatia con las culturas musicales no
occidentales empleando tres palillos tronadores (instrumento cordéfono
de Indios norteamericanos del surocste) en su obra Ensemble para quinteto
de cuerda y palillos tronadores. Su interés en la misica oriental se
plasmé en su Homenaje a Irdn (1959) para violin, piano y tambor persa.®

De vuelta a Latinoamérica y bajo los aires nacionalistas de
principio de siglo el fendmeno revivié la vocacién por incorporar
instrumentos tradicionales locales dentro de los ensambles occidentales.
En 1925 Amadeo Rolddn (Paris, Francia 1900 — La Habana, Cuba 1939)
escribe partes para percusion afrocubana en su obra orquestal Obertura



sobre temas cubanos. Cinco anos mas tarde en sus Ritmicas V-VI reafirma
y magnifica su direccion estética al privilegiar en un ensamble exclusivo
de percusion, los instrumentos afrocubanos y sus inflexiones ritmicas
caracteristicas, un avance que solo tendria replica 40 afios mas tarde. En
México Carlos Chavez (Ciudad de México 1899-1978) utiliza el tambor
de agua Yaki en su Sinfonia India, finalizada en 1936, y en su trabajo de
cdmara Xochipili (1940}, en el intento de reconstruir la misica prehispanica
azteca, emplea una serie de instrumentos de percusién de origen indigena.
En la década de los 70 se presenta un auge creciente en la
importancia que los compositores prestan que las fuentes de tradicién
popular. En Guatemala, Joaquin Orellana (Ciudad de Guatemala, 1937)
estrena su obra Humanofonia (1971)" para orquesta y cinta magnética,
haciendo intervenir en ella la sonarimba, el primero de una serie de
instrumentos de proyeccién folklérica que junto a otros como bazzokimba,
laimbaluna, \a panderimba, el gotimar, la iteroimba, el circumar, ¢l ciclo—
im y la rastrasén, fueron creados con el propdsito de dispersar el sonido
de la marimba hacia un dmbito ampliado de alturas e inflexiones imposibles
de realizar en la marimba convencional.Estos instrumentos, por su forma
poseen ademds una calidad estética visual por lo cual han sido
considerados “escultura espontaneas™ y han sido motivo de exposiciones
como objetos de arte plastico. El trabajo de Orellana como artesano en la
construccion de sus instrumentos continta sin tregua a finales del presente
siglo llegando a reunir una coleccién de mas de 50 cuya asombrosa
riqueza timbrica ha empleado en obras de cdmara, grandes ensambles y
en combinacién con grupos orquestales y recursos electroacisticos. El
surgimiento de estos instrumentos en la obra de Orellana se alinea con
una clara intencién de emplear y exponer su propio entorno sonoro, como
materia vibrante de contenido musical. Sus obras presentan el paisaje
sonoro de Guatemala, cargado de tradici6n popular, primordialmente
indigena, mostrando musicalmente las circunstancias sociales y estados
psicolégicos de sus portadores, sin ocultar la denuncia de la pobreza y
el dolor que sufren como miembros de una clase subordinada.
Concomitante con este espiritu revolucionario surgen en América
del Sur en esa misma década trabajos paralelos de compositores como
Coritin Aharonidn (Montevideo, Uruguay — 1940), cuya obra
electroacustica Homenaje a la Flecha Clavada en el pecho de Juan Diaz
de Solis’ realizada er 1974 emplea como unico generador de sonido las
emisiones de instrumentos aeréfonos de las culturas aimard y quechua
(tres pincuyos, cuatro quenas, dos amatas y un siku), recurriendo a las
inflexiones caracteristicas con que se tocan en su lugar de origen. En la
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misma direccion, prescindiendo de los recursos electronicos Graciela
Paraskevaidis (Buenos Aires, Argentina 1940) privilegia la quena como
instrumento principal en su obra Magma (1977) para cuatro quenas,
previniendo a los interpretes contra cualquier intento de obtener afinacién
perfecta al estilo occidental. Similar intencién presenta la obra Lemba
(1977) de Margarita Luna (Repiblica Dominicana 1913), escrita para
una orquesta de percusién con instrumentos folkléricos y de cuerda, en la
cual emplea cantos de trabajo dominicanos, ritmos, fonemas y palabras
de un idioma banti del Africa Central como materias primas para su
composicion.'” El uso de los instrumentos folkléricos y las voces de sus
portadores, como protagonistas principales del discurso musical,
empleardo su sonoridad desnuda, despojada de ropajes occidentales, no
solo deja de lado el antiguo papel accesorio y secundario del mismo, sino
establece una conexién simbdlica libertaria, ya tdcita, ya expresa, que
buscaba reivindicar las esencias culturales indigenas latinoamericanas
ante ¢l etnocentrismo europeo imperante,

Una serie de nuevos compositores que absorbieron la impronta
estética de Orellana, Aharonidn, Correa de Oliveira y Paraskevaidis (entre
otros) durante los Cursos Latinoamericanos de Misica Conlempordnea ,
realizados en Brasil y Uruguay entre los anos 1975y 1989, prosiguen en
la actualidad bajo diferentes formas y enfoques, proyectando en sus obras
la presencia de la tradicidn oral latinoamericana a través del empleo de
sus instrumentos. Entre cllos se destaca el trabajo realizado por Cergio
Prudencio (La Paz, Bolivia 1955) al promover la creacién de la primera
Orquesta de Instrumentos Nativos en su pais en 1979. La orquesta nace
bajo los auspicio de la Universidad Mayor de San Andrés en La Paz
“encontrando en la tradicion musical de Bolivia los recursos adecuados
para formulacion de una estética contemporanea original y la creacién de
una pedagogia musical propia”''. que incorpora desde el inicio una gran
variedad de aer6fonos y membrané6fonos provenientes de la region aimara.
En la misma direccién trabaja contempordneamente, también en Bolivia
.el grupo ARAWI y la Orquesta Contempordnea de Instrumentos Nativos,
Obras como La Ciudad (1980)"? de Prudencio, Amtasinani (grabada en
1990) de Willy Posadas (La Paz, 1960) y la Doctrina de los Ciclos
(grabada en 1990) "* de Oscar Garcia (La Paz, 1948), escritas para estas
orquestas, dan testimonio de la frescura timbrica y la fuerza expresiva de
los instrumentos aimardes en un contexto de r.dsica culta contempordnea..
Paralelamente surge en Caracas, Venezuela, con un enfoque mds amplio
en lo que al instrumental se refiere, la Orquesta de Instrumentos
Latinoamericanos (ODILA), que incluye instrumentos provenicntes de



diferentes culturas regionales de Brasil, Bolivia, Venezuela, México,
Honduras, Uruguay , Haiti, Cuba y Colombia.. Emilio Mendoza (Caracas,
Venezuela 1953) escribe para esta orquesta la obra Etnocidio (1983), en
la cual cita el son de toritos (son indigena del grupo Tzutuhil de
Guatemala), interpretado en la marimba diaténica, como simbolo de la
etnia indigena Latinoamericana sojuzgada y cercenada también
simbdlicamente por violentas rafagas de tambores.

Mi propia experiencia a partir de esa década esta cargada de
referencias, contenidos y relaciones con la miisica de tradicion popular y
el empleo de instrumentos locales. Asi en la obra “Tropico™ (1977),
intervienen alrededor de 15 instrumentos de proyeccion folklérica ,
engendrados a partir de instrumentos idiéfonos y aer6fonos de arraigo
indigena como la chirimia, el tzijolaj los raspadores, los tambores de
agua y las tortugas. Los instrumentos mantienen las caracteristicas
aciisticas esenciales de los originales, pero su agrupacién en familias,
cambios en sus dimensiones y/o en la caja de resonancia, permiten
ensanchar sus posibilidades timbricas y texturales. La combinacion de
recursos digitales con instrumentos folkléricos de Guatemala ha sido
delicadamente tratada por David de Gandarias (Ciudad de Guatemala,
1951) en sus Percursos de Hormigo Senderos de Silicio, (1997) donde
ha sometido a procesos de sintesis el sonido de la marimba guatemalteca
para luego incorporarlo a una estructura basada en el ritmo del son nativo."

Notas

1 Celso Lara, en “La proyeccién en la Literatura de Tradicién Oral”,
Tradiciones de Guatemaia 19 (50, 1998): 239, sefiala que la proyeccion
folklérica, término introducido por Carlos Vega en 1944, “implica la accién
de un artista o intelectual erudito sobre las expresiones culturales populares
de tradicién oral, para adaptarla a situaciones concretas de creacién personal
o colectiva” .

2 Unacercamiento inicial al concepto de instrumentos de proyeccion folkldrica
y las diversas formas que adopta en la produccién actual de dos compositores
guatemaltecos se encuentra en Igor de Gandanias, Tradicién Popular en la
Muisica Contempordnea Guatemalteca (dos muestras). Guatemala: Editorial
Cultura. 1987.

3 Alejo Carpentier. La Miisica en Cubu. México: Fondo de Cultura Econémica,
1979. p. 203
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Para entender la relacién que existe entre la misica popular y
folklérica y la misica contempordnea venezolana, hay que remontarse a
los origenes propios de la misica de nuestro siglo y en particular, a la
creacion de misica artistica en Venezuela, realizando un breve recorrido
historico desde la colonia hasta nuestros dias para ubicarnos de una manera
clara en el tiempo.

Nuestro pafs es eminentemente musical y este fenémeno hace que
la musica se encuentre presente en cualquier lugar de nuestra geografia
en diversas maneras. Desde los tiempos de la Colonia, la musica tuvo su
espacio en el medio social venezolano, y hacia mediados del siglo XIX
pasé por su proceso natural desde la iglesia, a los salones y finalmente a
las salas de concierto. Asi observamos que la misica bailable y formas
como la danza, la contradanza, la polka, el minuet, la mazurka y el vals
fueron introducidas y utilizadas por nuestros compositores. El vals, de
tradicion naturalmente europea, adquirié una personalidad muy especial,
propia y especialmente ritmica, combinando la divisi6n ternaria y vinaria
del compds, la cual lo distingui6 radicalmente del europeo llamdndose
desde entonces vals venezolano, aunque manteniendo la estructura
arménica y formal heredada de las normas de la tradicién europea. El
vals venezolano fue el género que mds se acercé durante el siglo XIX a la
expresi6n nacional en la musica académica. Luego esta forma comienza
a perder su cardcter popular, esa “alegre y sencilla gracia criolla”, y
empieza a tomar cardcter de pieza de concierto y desarrollarse sobre todo
en el repertorio de la guitarra cldsica.

Asi, hacia el tercer cuarto del Siglo XIX, merecen mencionarse
autores de célebres valses como Federico Villlena (1835-1899), Teresa
Carrefio (1853-1917) Rogelio Caraba'' 5, Ramén Delgado Palacios (1867-
1902) y Sebastidn Diaz Pefia (1844-1926), con su célebre Maricela. Yaa
principios del siglo XX, sobresalen los valses de Pedro Elias Gutiérrez
(1870-1954), conocido por su joropo Alma Llanera de la zarzuela del
mismo nombre, Francisco de Paula Aguirre, autor del popular Dama
Antaiiona, Federico Vollmer (1834-1901) y su Jarro Mocho; Augusto
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Brandt (1892-1941), Sim6én Wohnsiedler, y Laudelino Mejias con su
Conticinio, entre otros. Aparte del vals, destacan la cancién romantica
venezolana, el aguinaldo, ritmos y aires nacionales de raiz folkldrica que
inspiraron a nuestros compositores. Es el periodo romantico por excelencia
y con miisica que cubrié en particular ¢l desarrollo de obras para piano y
canciones, fantasias y rapsodias sobre temas operaticos.

Los ultimos afos del siglo XIX y el principio del Siglo XX se
caracterizan por una decadencia en la formacioén y en la calidad de los
musicos. Ya para 1919 comienza un resurgimiento y despiertan los mdsicos
de aquel largo letargo. Los principales propulsores de esa primera etapa
de renovacién son Vicente Emilio Sojo, José Antonio Calcaiio (1900-
1978), Juan Bautista Plaza (1898-1965), Miguel Angel Calcaiio (1904-
1958), Juan Vicente Lecuna (1891-1958) y Moisés Moleiro (1904-1979).

En este sentido, debemos destacar que la figura Padre de la asi
llamada generacién de compositores nacionalistas, es Vicente Emilio Sojo
(1887-1974), un compositor que, sin nunca haber salido de Venezuela,
tuvo una formacién autodidacta y sobre todo realizé una importantisima
labor creativa y pedagogica. Asimismo, fundé el Orfeén Lamas en 1928
y la Orquesta Sinfonica Venezuelaen 1930, el primer coro mixto y primera
orquesta sinfonica del pais, cuyas plataformas sirvieron para estrenar
numerosas obras de los compositores venezolanos mencionados, y de los
alumnos mds destacados del propio Sojo. De dicha generacién de autores,
que se formaron bajo su tutela en la Escuela de Miisica “José Angel
Lamas”, se la ha denominado como la Escuela de Santa Capilla. Cabe
mencionar, entre otros, a: Antonio Estevez (1916-1988). Angel Sauce
(1911-1995), Evencio Castellanos (1915-1984) y Gonzalo Castellanos
(1926), Inocente Carrefio (1919), Antonio Lauro (1917-1986), Carlos
Figueredo (1919-1986), Blanca Estrella (1913-1987), José Clemente Iaya
(1913-1981), Modesta Bor (1926), José Luis Mufoz (1928-1982) y
Raimundo Pereira (1927-1996), entre otros. Asimismo, encontramos otros
compositores que, si bien no fueron alumnos de Sojo, tuvieron un papel
importante en ¢l desarrollo de dicha etapa del movimicnto inicial:
Prudencio Esaa, Eduardo Plaza (1911-1980), Rhazes Herndndez L.opez
(1918-1991), Luis Felipe Ramon y Rivera (1913-1993) e Isabel Aretz
(1909), entre otros.

El repertorio que se interpretaba tanto en el Orfeén como en la
Orquesta Sinfénica Venezuela a partir de 1930 estuvo integrado por obras
de los autores venezolanos mencionados. La caracteristica y el estilo
musical de toda aquellas creaciones es que fueron siempre de rasgos muy
nacionalistas. Habia una marcada influencia del madrigal italiano por cl



uso del contrapunto imitativo. Sin embargo, como afirmaba Antonio
Estévez, “estas canciones y madrigales venezolanos mezclaron las
depuradas técnicas europeas con elementos poéticos y musicales tomados
de nuestra tradicién y de nuestro folklore buscando hacer musica
universal”.

Esta etapa en la composicién venezolana puede situarse en el
tiempo, a partire de 1923 cuando Sojo escribe su Misa Cromatica, afio en
que también retorna al pais Juan Bautista Plaza luego de estudiar en Roma,
convirtiéndose en uno de los gestores fundamentales de este movimiento
de renovacion. Con el nacionalismo como bandera se genera una corriente
musical cuyo objetivo principal y guia de expresion fue el aprovechamiento
consciente de los elementos verndculos. Existe un mejor conocimiento
del entorno musical y se desarrollan los medios técnicos que permiten
concretar objetivamente elementos caracteristicos de la misica del pafs.
El movimiento generado durante esta etapa impuls6, sin duda alguna, a
un alto nivel la misica académica en Venezuela.

En 1961 se estrena “Casualismos” de Rhézes Herndndez Lopez
que marca el inicio en Venezuela de la asi llamada “vanguardia musical”.
Dicha obra se basa en un libre juego de los elementos de la misica
dodecafénica: tratamiento atemadtico de la forma, ausencia de todo sentido
descriptivo anecdético o esquematico y de sentimentalismo melédico o
armoénico, biisqueda de la sonoridad totalmente pura. En este sentido,
esta pieza marca la primera intencién en Venezuela de utilizar
procedimientos nuevos de composicién de técnicas que ya se venian
practicando desde comienzos del siglo en Europa.

En 1965, por iniciativa del Dr. Inocente Palacios, se crea el Estudio
de Fonologia Musical del INCIBA. Alli Alfredo del Ménaco (1938),
produjo sus primeras obras electroacusticas: Cromofonias I (1967) y
Estudio Electrénico I (1968).

En 1966 se realizé el III Festival Interamericano de Miisica, en el
cual muchas de las obras participantes manifestaban el aprovechamiento
de técnicas vanguardistas y concepciones formales que no habian sido
abordadas por la “Escuela de Santa Capilla”, hecho que provocé rechazo
por parte de muchos.

A mediados de los afios sesenta se puede hablar de otra nueva
generacion de compositores posterior a la antes mencionada y también
formados en Santa Capilla. Asi tenemos nombre: como: José Antonio
Abreu (1939), Alba Quintanilla (1944), Francisco Rodrigo (1945),
Federico Ruiz (1948), entre olros.
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A partir de 1968 se residencia en Caracas, el compositor greco-
venezolano Yannis loannidis (1938), quien logrd reunir en torno suyo un
grupo de jovenes estudiantes de composicion. Toannidis trafa consigo
una estimulante y valiosa informacidon sobre las técnicas y cstéticas
europeas de vanguardia. Su posicién ante la musica, que implicaba un
compromiso intelectual y filos6fico respecto a la creacion artistica y su
repercusién social, abrié un panorama nuevo en la musica venezolana.
Su clase de composicién no se limitaba tan sélo a la parte musical sino
que abordaba temas de cultura general que abrieron de forma tnica los
horizontes y las perspectivas de sus jévenes alumnos.

Entre los autores que estudiaron composicién con Ioannidis se
encuentran: Federico Ruiz (1948), Emilio Mendoza (1953), Servio Tulio
Marin (1947), Alfredo Marcano Adrianza (1953), Ricardo Teruel (1956),
Carlos Duarte (1957), Paul Desenne (1959) y Alfredo Rugeles (1949).

Después de lToannidis, en 1974 llega a Venezuela el compositor
uruguayo Antonio Mastrogiovanni (1936) quién reunié a su alrededor a
un nuevo grupo de estudiantes de composicién. Su actividad de ensefianza
sc desarrollo en el Conservatorio J.J. Landaeta y logra graduar a cinco
jovenes con el titulo de Maestro Compositor en 1987: Juan Francisco
Sans (1961), Miguel Astor (1958), Victor Varela (1955), y Juan de Dios
Lépez (1962) entre ellos.

Es Juan Francisco Sans quien a partir de 1988 sustituye a
Mastrogiovanni en la Catedra de Composicién del Conservatorio Landaeta
y entre los egresados de su clase debemos mencionar a los jovencs
compositores: Roberto Cedefio (1965), Fidel Rodriguez (1961), Josefina
Benedetti (1953)

Por otra parte, es importante hacer mencién de compositores que
se han destacado en ¢l medio artistico venezolano y que por alguna u otra
razén no pertenecen a ninguna de las escuelas mencionadas aunque quizds
hayan tenido algin contacto esporddico con ellas o bien su formacion ha
sido directamente realizada fuera de Venezuela, en Latinoamérica, en los
Estados Unidos de Norteamérica o en Europa. Asi tenemos nombres
como Alfredo Del Mdnaco (1938), Diégenes Rivas (1942), Juan Carlos
Nifnez (1947), Gustavo Matamoros (1957), Adina [zarra (1959), Alvaro
Cordero (1954), Eduardo Kusnir (1939), Julio D' Escrivan (1960), Beatriz
Bilbao (1951), Ricardo Lorenz Abreu (1961), Alonso Toro (1963),
Mercedes Otero (1953), Jacky Schreiber (1961), Diana Arismendi (1962),
Manuel Sosa, Alfonso Tenreiro (1976), Efrain Amaya, Marianela
Machado, Arcangel Castillo (1959) y Diego Silva (1954) entre otros.



Sin embargo, y a pesar de los numerosos y destacados jovenes
compositores que viven actualmente en Venezuela es relativamente poco
lo que se hace por difundir su musica. Generalmente sus obras son
ejecutadas en el marco de ciclos especiales de conciertos, en festivales
como el Festival Latinoamericano de Miisica que se ha venido organizando
anualmente desde 1990, en el Foro de Compositores del Caribe y por
iniciativa de algunos intérpretes y grupos de cdmara de excelente factura
artistica y nivel técnico que han hecho encargos y tomado como bandera
la nueva miisica como base fundamental de su gestion musical. A pesar
de esstos esfuerzos aislados y fragmentarios, el repertorio de miisica
académica contemporédnea no forma parte de la programacién habitual de
nuestras orquestas, agrupaciones de camara, coros y solistas en general.

Por otra parte, la situacién del compositor venezolano sigue siendo
muy “romdntica”. En la mayoria de las veces escribe para archivar, para
la gaveta, y sus obras, si es que se ejecutan, se escuchan sélo en el estreno
y nunca més.

De igual manera, desde el punto de vista econdmico, es imposible
vivir de la composicién en Venezuela. La gran mayoria se dedica a la
ensefianza, a tocar un instrumento, a dirigir un coro o una orquesta o a la
composicién de misica para peliculas o documentales, a la produccién
de miisica para publicidad, jingles o comerciales de television y radio
para poder sobrevivir, Tampoco existe por parte de las autoridades
gubernamentales un apoyo afirmativo y decidido para el compositor. No
hay planes de encargos salvo uno que otro esporadico. No existe una
politica de apoyo al creador musical. Sin embargo, no todo es negativo ya
que en los dltimos afios algunas empresas privadas han comenzado a
encargar obras y a producir discos compactos. Asimismo, Universidades
como la Simén Bolivar han publicade CDs con obras de los profesores-
compositores alli empleados. De igual manera, Juventudes Musicales ha
producido una serie de discos con obras de jévenes autores venezolanos
con el apoyo del Consejo Nacional de la Cultura, Conac y de patrocinio
privado,

La musica de las actuales generaciones de compositores
venezolanos es muy variada y pluralista en estilos. Diferentes tendencias
estéticas son desarrolladas por ellos, lo cual, de alguna manera estimula
lalibertad y lo fragmentario y diverso del panorama de la creacién musical
en Venezuela. No ocurre lo mismo que en la llamad. escuela nacionalista
o0 de Santa Capilla, en donde todos tendian a la unificacién de un estilo
estético especifico. Hoy en dia existe pues una gran diversidad y una
libertad estética muy dominante, la cual ha hecho que hoy escuchemos
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musica caracterizada por un elementos musicales que nos llevan a
mencionar, entre otros, al minimalismo, a la nueva sencillez, al
posmodernismo, al dodecafonismo, a la atonalidad libre, aleatorismo,
nueva complejidad, neo-romanticismo, neo-nacionalismo y hasta una
especie del multiestilo, por asi decirlo.

Para ejemplificar estas tendencias actuales quisiera destacar que,
en anos recientes, en Venczuela, el trabajo de compositores de musica
académica en conjuncién directa con intérpretes que tocan o interpretan
miisica popular ha sido notable y muy fructifero. La compositora Adina
Izarra ha trabajado en forma intensa con Luis Julio Toro, flautista de
renombre internacional, quien comparte su actividad profesional entre la
nueva misica y el Ensemble Gurrufio, grupo que se dedica a la difusién
de la misica popular y folklérica venezolana con arreglos realizados por
ellos mismos, caracterizados por un virtuosisimo excepcional y destreza
extraordinarias, dentro de un concepto nuevo tanto armoénico como ritmico
y que le han dado una renovacion, otro enfoque a la misica venezolana.
Pues bien, Izarra en colaboracién con Toro ha escrito Plumismo (1986),
Querrequerres (1989), El Amolador (1992), y Carrizos (1994), cuyos
titulos evocan cantos de pdjaros, los cuales, junto a su loro, han sido cl
entorno de la mayor parte de la creacién de la autora. Muestra de cllo es
también su Concierto para Flauta y Cuerdas “Pitangus Sulphratus”
(1987), el cual estd basado en el canto o llamada de un pdjaro muy comtin
en Venezuela, el “Cristofué”. Este pdjaro, como el cuci, dice su propio
nombre, y las llamadas del Cristofué se perciben como un leitmotiv.
combinandose con las diferentes atmdsferas del concierto.

Una de cllas, y la que se refiere propiamente al clemento popular,
¢s la del uso del merengue, una danza tipica caraquefia, la cual sc escribe
normalmente en 5/8 pero anotada en la partitura en 11/16. Asimismo, en
colaboracién con su esposo, el insigne guitarrista Rubén Riera, especialista
en nueva miisica y también instrumentista popular, ha compuesto Desde
una ventana con loros (1989) y el Concierto para Guitarra y Orquesta de
Camara (1991) en donde, en su primer y dltimo movimientos, explota de
nuevo el ritmo de merengue venezolano, llevandolo a un virtuosismo de
gran dificultad técnica. Otra obra para destacar es Margarita (1991) para
Mezzosoprano, Flauta, Oboe, Sintetizador, Arpa y Contrabajo con textos
de Ruben Dario, en donde el merengue es sugerido y su ritmo,
transformado a través de desplazamientos, aumentaciones y disminuciones
de los patrones.

Otro autor, Paul Desenne, cellista de gran prestigio, ha creado
musica en base al elemento ritmico del merengue. la guasa y el sonido del
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afrovenezolano “quitiplds”, un instrumento de percusion que usualmente



s¢ toca en trio, hecho de piezas pequeiias de bambi golpeadas contra una
superficie dura. El motivo principal del quitiplds se constituye por una
estructura que se mantiene siempre en 6/8. En la composicién de Juegos
Transchamdnicos (1989) para tres cellos, de Desenne, se evocan la
interrelacién de figuras que se hace en la interpretacién del
quitiplds,aunque su intencién “no es transcribir sino desarrollar una
fantasia alrededor de texturas peculiares y expandir los horizontes de este
tipo de conjuntos de cdmara”

En su disco Tocatas Galednicas se incluye una serie de obras para
cello y ensemble que logran un sonido muy particular y a la vez muy
venezolano. Otra obra que nos remite al uso de lo popular en Desenne es
Triptico (1995) para Flauta y Guitarra, cuyos titulos son: 1) Bossanovals,
Combinacién de bossa nova con vals, 2) Recuerdos de Venosa, que le
imprime el tipico humor venezolano y nos remite al lenguaje de Carlo
Gesualdo de Venosa 3) Kumbiologia, combinacién de cumbia y biologfa.

La obra Pizzi-Quitiplds (1989) para tres violoncellos, grabado como
este disco, sin montaje de pistas, a lo vivo y directo, transpone al mundo
de las cuerdas pulsadas y frotadas, todo el juego magico de un Quitiplds
imaginario, el soplido de la guarura (trompeta de caracol marino), llevando
la danza ritual hacia los piatanales nocturnos, que confunden en sus
misteriosos charcos el reflejo de las estrellas con los cantos de las ranas.

Ricardo Lorenz Abreu, venezolano residente en Chicago, ha escrito
musica llena de fantasia y color, recurriendo entre otros elementos al afro
caribe con el uso de la clave, la cual de alguna manera estd siempre
presente. Otra de sus caracteristicas es la ocurrencia de sus titulos, asi
tenemos, por ejemplo: Mambozart para piano, combinacién de mambo y
Mozart, Bachangé (1984), también para piano, Bach y chang6”, Mar Acd
(1986) para Flauta solista, maraca cubana de son, maracas venezolanas,
chéquere, palo de lluvia y ensemble. Confabulaciones del Alma (1992)
para orquesta, fue concebida como un estudio dialéctico-musical, sobre
un tema popular venezolano; conocido como Alma Llanera, zarzaela del
compositor Pedro Elias Gutiérrez. De dicha zarzuela sélo sobrevivié este
aire de joropo, danzafolklérica venezolana, que se popularizé y que hoy
es como el segundo himno nacional venezolano. Lorenz recurre a €l de
manera muy sutil como referencia para la estructuracién de su obra.

Manuel Sosa, venezolano residente en Nueva York, en su Lamento
(1991-1994) para Flauta, Clarinete, Viola, Cello, Piano y dos
percusionistas, adapta patrones de la ritmica afrocaribefia. La pieza
concluye, de manera exuberante, incorporando una de las formas
percusivas mds caracteristicas de la regién, el tumbao, e incluye el més
importante de estos elementos, la clave, cuyo patrén ritmico tradicional
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es 342 6 243 en las congas. Sosa considera que esla pieza es un estudio
de cémo la clave, la estructura ritmica badsica de la misica afrocaribena,
puede ser utilizada como herramienta para la composicion. Alonso Toro,
saxofonista y compositor venezolano, ha publicado su primer CD; alli
incluye numerosas obras que van desde lo clectroacustico hasta la misica
de camara. La caracteristica fundamental de su lenguaje musical es
transmitir humor. “Ninguna de mis composiciones es dramdtica o solemne.
A veces uso elementos dramdticos pero de una mancra completamente
ironica. Me burlo de ellos y por eso se convierten en algo cémico™.
Ejemplos concretos estian en obras como: Soufflé en flauta (1993) para
flauta y cinta, que tiene alusiones ritmicas al merengue con modificaciones
en las acentuaciones, referencias ironicas a “musica”, conocida en
Venezuela como “para hueleflores” (miisica excesivamente contemplativa)
formada por progresiones de tres acordes y finalmente un joropo en 6/8 y
el uso de la sincopa. En Petequias (Dengue tuyero) (1991), nombre dado
a la enfermedad que causa ruptura de vasos sanguineos produciendo
manchas pequeiias en la piel, fue compuesta para su esposa Rosana, quien
sufrio esta enfermedad. Para representar esto, Toro emplea puntillismo.
Aqui la flauta toca notas muy rapidas y cortas con grandes saltos al registro
agudo del instrumento. El Guapisimo (1993) para guitarra y maracas, se
basa en el estilo de la llamada muisica tuyera (musica de los Valles del
Tuy al sur de Caracas y alrededor del rio Tuy). Esta musica se desarroll6
durante el establecimiento de las colonias espafiolas y bajo la influencia
directa de la musica para clavecin de Espafa ¢ Italia, en cspecial de
Domenico Scarlatti. Los “Criollos” adaptaron clementos de este estilo
produciendo una misica muy rica, caracterizada por su ritmo enérgico y
cambios constantes entre metros binarios y ternarios (influencia
afrocaribefia) dentro de un marco polifénico de tradicién barroca. La
miisica europea también tuvo influencia en cuanto a algunos elementos
de instrumentacion y ejecucion; asi tenemos el arpa tuyera (arpa del Tuy)
que usa cuerdas metalicas produciendo una sonoridad similar al clavecin.
La musica tuyera se toca usualmente con esta arpa, maracas y en ocasiones
con un cantante. Dentro de las obras electroacisticas de Toro cabe
mencionar, entre otras La Cumbia del Loro, Chancho mix y No me
perdonan. En esta iltima, se impone el ritmo del Bolero, alma de la cultura
del Caribe. El humor de Toro se destaca al utilizar un discurso del
expresidente Carlos Andrés Pérez como guia melGdica, procesdandolo con
el fin de obtener una diccion ritmica del texto acoplada al fondo musical,
sin alterar el tono de su voz ni la substancia del discurso.

Federico Ruiz, igualmente venezolano, utiliza en su famosa y
exitosa operacémica Los Martirios de Colon (1981) con textos de Aquiles



Nazoa, entre otros, ritmos afrocaribeiios, danzas renacentistas antiguas
combindndolas con el humor tipico del venezolano. Asi tenemos por
ejemplo la escena de “Sin duda es un loco” donde utiliza un cha-cha-cha.
En su Concierto para trompeta (1994) también recurre al elemento popular
incluyendo giros provenientes del jazz y ritmos negros venezolanos. En
jsus obras para piano recientes como el Triptico Tropical (1993), también
observamos el juso de ritmos del caribe como la rumba y el tumbao.

Juan Francisco Sans, en su Marisela; Revuelta Pseudominimalista
(1990) para Arpa, es una analogia obvia entre el movimiento caracteristico
de la revuelta y Marisela Gonzdlez, arpista a quien estd dedicada esta
pieza. El compositor basa esta obra en la estructura formal de la revuelta,
usando en todos los movimientos la variacioén de los mismos esquemas
melédicos, armoénicos y ritmicos para lograr la coherencia de las mismas.
Al uso de ciertos procedimientos minimalistas a lo largo de la obra, como
el fases-desfase ritmico de los diversos elementos musicales, debe el
subtitulo de “Revuelta Pseudominimalista”. El nombre de los trozos
internos deriva, como en la revuleta folklérica, de ciertos aspectos
caracteristicos de la ejecucién, o bien de su denominacién tradicional:
pasajc, bombeao, cinco contra seis, segundeo en nueve, agarrao, corrido
de Everisto, Mariscla einvencion.

Roberto Cedeiio, de las generaciones mds jévenes venezolanas, ha
escrito igualmente Pajarillo (1992) para cuarteto de clarinetes. De nuevo
una danza venezolana que proviene del joropo, muy brillante, ritmica y
virtuosa. Josefina Benedetti, en su pieza para Orquesta Miserere mei
(1995), incluye ritmos negros afrovenczolanos, interpretados por cinco
percusionistas de la orquesta con todo tipo de cueros. Estos pueden incluir
desde tambores batd hasta congas, bongos, tom-toms y tambores de gaita
zuliana, por ¢jemplo, creando asi un ostinato y una polirritmia muy rica e
interesante que se une a un fondo arménico quasi religiosos de notas largas,
interpretado por el resto de la orquesta en crescendo y que funciona,
ademds, como un gran coral final. ]

Julio D’Escrivén escribe mdsica para films y para television, radio
y comerciales. Tiene un Ph.D en musica electroacustica de la City
University de Londres y ha ganado varios premios por sus obras inclusive
¢ en Festival de Musica Electroacistica en Bourges, Francia. Sus Trois
Bagatelles du Bongd (1992) es un set de tres piezas cortas para flauta,
Bansuri y cinta comisionada por Luis JulioToro. D’Escrivan dice al
respecto: “Yo decidi componer una obra que fuera definitivamente anti-
moderna en el sentido “Schoenbergiano”, una obra que refleja los
diferentes caminos por los cuales un compositor de hoy debe enfrentar
para poder vivir de su misica: es decir, ser honesto consigo mismo mientras
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se comunica con el piblico cn el lenguaje ecléctico de nuestro fin de
siglo”. La primera bagatelle representa una improvizacién de guitarra de
la legendaria estrella del Rock Jimi Hendrix, la segunda utiliza el bansuri,
una flauta de la India. En este movimiento, la cinta representa el contraste
de sonidos entre la ciudad y la jungla tropical.. Sonidos caracteristicos
urbanos, tales como la sintonizacién de la radio son gradualmente
solapados por los sonidos de insectos y animales. Por encima de toda esta
atmosfera, el bansuri flota como una melodia apacible. Para evocar la
vida urbana, la dltima bagatelle presenta a la flauta en contra del cuadro
ritmico de una bateria de tambores incluida en la cinta, asi como sonidos
procesados electrénicamente, tales como voces humanas.

Por dltimo, deseo mencionar un par de obras mias que contienen
elementos de la musica popular: Tanguitis (1984) para piano solo, es un
tango, cuyo titulo se reficre casi a la enfermedad por el tango, la pasion
por dicha danza argentina. El lenguaje melédico y arménico combina lo
tonal con lo dodecafénico, con un cierto humor sofisticado y la obvia
diversidad estilistica, cromatismo y diatonismo, y hasta una cita del acorde
de “Tristdn e Isolda™ de Wagner para concluir. En mi Oracidn para clamar
por los oprimidos (1989) sobre poesia de mi padre Manuel Felipe Rugeles,
para Mezzosoprano, Flauta, Oboe, Arpa, Sintetizador y Contrabajo, empleo
asimismo ritmos afrocaribefios en combinacién con técnicas de
composicién contempordnea. Los fragmentos del poema pleno en
imagenes de la naturaleza, metiforas y de una gran libertad métrica se
integran a la rica combinacién instrumental y dan forma a la pieza,
caracterizada por secciones muy definidas: solos liricos y virtuosos o
combinaciones ritmicas y timbricas del ensemble.

Por razones de espacio y tiempo, esta conferencia no puede incluir
ni mencionar otros compositores venezolanos que han tenido contacto o
han sido influenciados por la misica popular y folklérica, como lo
habriamos deseado. Pedimos excusas por ello, y por lo tanto, queda abierto
¢l camino a la investigacién futura,

A manera de conclusion, es obvio que con tan numerosos casos
mencionados, la relacion entre la misica contempordnea de concierto y
la miisica popular es una realidad vigente en nuestros paises que puede
ser un camino para el reencuentro con nuestro lenguaje creativo y propio,
para la tan discutida biisqueda de nuestra identidad, de nuestras raices,
para acercarnos de nuevo al piblico y en fin, como un medio de
comunicacion mds, y a la vez atractivo, en absoluto desechable, que puede
abrir nuevas sendas para la composicién en las préximas generaciones.
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Primera mencion de la marimba en América

La primera mencién documentada de la marimba (mencionada
como tal) en América, se encuentra registrada cn el libro Compendio de
Historia del Reyno de Goathemala del Presbitero y Bachiller Domingo
Juarros®, quien cita a Don Diego Félix de Carranza y Cérdoba, Cura de
Jutiapa, en su narracion del dltimo dia del octavario de inauguracién de la
Santa lglesia Catedral de la Ciudad de Santiago de los Caballeros de
Guatemala (hoy Ciudad de La Antigua Guatemala), el 13 de noviembre
de 1680. En su parte conducente, la cita dice asi: “Esta noche parece fue
mayor el concurso en la plaza, que las antecedentes, sin embargo de haber
sido muy numeroso. Los Sefores de la Real Audiencia ocuparon sus
asientos en el corredor de palacio, y los dos Cabildos los suyos en ¢l de
las casas consistoriales: € inmediatamente se vio entrar a la encamisada,
acompanada de muchos lacayos con hachas de cuatro pdvidos, que
iluminaban la plaza y calles por donde pasaban: iba por delante una tropa
dc cajas, atabales, clarines, trompetas, marimbas y todos los instrumentos
de que usan los indios?: éstos iban en gran nimero, con ricos vestidos y
galas como acostumbran en sus bailes.™, en clara referencia a la marimba
de tecomates, el antecedente primitivo de las marimbas de Guatemala.

La fecha mencionada, que no nos merece ninguna duda, ha dado
base al autor del presente estudio a plantear una hipétesis que pretende
explicar el surgimiento de la marimba en territorio mesoamericano,
politicamente denominado Reyno de Goathemala y que incluia las
provincias de Chiapas y Soconusco (hoy, territorios de la Republica de
México), Guatemala (que cntonces inclufa a Belice), El Salvador,
Honduras, Nicaragua y Costa Rica. La hipdtesis toma como referencia
las fechas 12 de octubre de 1492 y 13 de noviembre de 1680: la priinera,
la fecha de llegada Jc Cristébal Colén a América y la segunda, la primera
mencion de la marimba en América, arriba citada.

En cuanto al reconocimiento del verdadero autor de la narracion
arriba referida, Domingo Juarros lo establece claramente de la siguiente
manera: “Don Diego Félix de Carranza y Cérdoba, Cura de Jutiapa, quc
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escribi¢ la relacion de las plausibles fiestas de la dedicacion de esta Santa
Iglesia Catedral, (de donde hemos sacado todo lo que llevamos referido
en estos dos capitulos)...”

Siempre en ¢l d@nimo de encontrar la fecha mds antigua de la
mencién de la marimba (como tal) en América, el Licenciado David Vela®,
con cierta reserva —pues no se menciona especificamente el término
‘marimba’—, hacia referencia al doctor Jorge Castaiieda Paganini quien
cita la obra del humanista franciscano fray Diego Valadés, Rethorica
Christiana: Perusa, 1579: “Tienen muchisimos instrumentos misicos, en
los que se ejercitan con cierta emulacién como son los cuernos, las
trompetas, flautas, fistulas, ldes, citaras, érganos y timpanos™; cita en la
que algunos interpretan el término ‘timpano’ por ‘marimba’, en virtud de
la confusion semdntica mencionada en la Seccién IT anterior, lo cual no
nos proporciona la certeza requerida.

Reflexiones sobre el “origen’ de la marimba

Los historiadores o estudiosos que han dedicado sus esfuerzos a la
investigacién de la marimba, —sin culparlos por ello, por supuesto—,
han puesto como su “norte” u objeto principal de busqueda, el tema del
‘origen’ de la Marimba, como si se tratara de buscar una supuesta partida
de nacimiento o algiin documento o indicio que permita *... asegurar con
plena certeza que la marimba ‘es de aqui” o ‘es de alld’..."”, 6 por lo menos
“que permita afirmar que ‘es nuestra’ o ‘es de aquellos’...”. Desdc luego,
el nacionalismo o el localismo acendrado han sido sentimientos que han
alimentado interminables y fervorosas polémicas o discusiones, que al
desoir el sentido cientifico, ha dado como resultado una pugna de pasiones
en las que ha sido totalmente relegado el escrutar de manera objetiva, los
misterios propios y auténticos del instrumento.

30 afios mas tarde, luego de haber practicado un riguroso y objetivo
examen y andlisis de la informacion recopilada, he podido arribar a
conclusiones que me han permitido formular una hipétesis que no busca
“el origen” per se de este instrumento, sino que pretende comprender y
explicar los fenémenos que ocurrieron para que en Mesoamérica exista
el instrumento llamado marimba, desde al menos 4 siglos ha. La hipétesis
referida considera bdsicamente los siguientes elemeniuvs:

1. El concepto de agrupacién miiltiple de tablillas en sucesion
lateral. (Una sola tablilla no define a la marimba).



2. El Sistema Musical Temperado (Ordenamiento musical),
proveniente de Europa;

3. El modo de abordamiento (uso) musical: eminentemente
melédico en América; eminentemente ritmico en Africa.

4. Materiales de manufactura, propios de Mesoamérica.

Periodo temporal del posible surgimiento del instrumento en
América, limitado por fechas comprobables: 1492 y 1680.

Hipdtesis del autor acerca del surgimiento de la marimba en
Mescamérica (1984):

Este servidor afirma que la Marimba surgié en Mesoamérica entre
1492 y 1680, como resultado de la fusién de elementos culturales de Africa,
Europa y América. Africa aporté el concepto de agrupar tablillas en
sucesién y percutirlas, y el vocablo de origen banti para identificarlo;
Europa, aport6 el sistema musical temperado que asigna un nombre y un
sonido determinado a cada tablilla; y América, que aporté materiales
propios como la madera de hormigo (Platimyscium Dimorphandrum,
propia de Mesoamérica y desconocida en Africa segiin Yale University);
el giiisisil para las baquetas o bolillos, etc.; propicié su evolucién y
desarrollo; y propuso, un nuevo espiritu de abordamiento sobre tal
instrumento,—bdsicamente melddico y arménico y no exclusivamente
ritmico—, con base al espiritu musical particular y propio del Hombre
Americano.

En cuanto a los afios mencionados en la hipé6tesis, resultan de la
siguiente manera: 1492 es el afio universalmente aceptado como de la
llagada de Cristébal Col6n —y por ende de la cultura hispano-europea— a
América. Se ha establecido que antes de 1492, no consta ninguna prueba
cientifica de existencia del concepto de tablillas en sucesién en América.
1680 es el afio de la primera mencién documentada de la marimba en
América, por Diego Félix de Carranza y Cérdoba, Cura de Jutiapa, citado
por Domingo Juarros.

El aporte europeo llegé a América desde 1492 (particularmente a
Guatemala llegé teéricamente desde 1524), como resultado de la
imposici6n de los valores culturales hispanoeuropeos, entre ellos el idioma,
la religi6n, y en lo conducente al presente trabajo, ¢l sistema musical
temperado, por el que cada sonido tiene un nombre determinado. El aporte
africano debi6 llegar a estas tierras con los miiltiples embarques de esclavos
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negros traidos a cstas tierras desde 1543, para relevar a los indigenas de
“los trabajos mds duros y pesados” en las minas, para la extraccion de
minerales o metales preciosos.

La marimba de tecomates o de arco

Instrumento mesoamericano basado en el concepto de agrupacién
en sucesién de tablillas percutidas, de construccidn riistica eminentemente
artesanal, es decir 100% hecha a mano, consistente en una hilera ordenada
heptafénica de —promedio— 21 tablillas de madera de hormigo o
granadillo, “tejidas™ la una al lado de la otra sobre una estructurade madera,
mediante dos cordeles pasados por agujeros hechos en los nodos de
vibracion’ de cada tablilla, debajo de cada cual, va colocado un tecomate
0 jicara (de donde obtiene su primer nombre) oblonga y alargada, abierta
por la parte superior, en tamafio y afinacién directamente proporcional al
sonido de cada tablilla.

El teclado es heptafénico, es decir, contiene en promedio tres
octavas diaténicas (tres series de 7 teclas), lo que marca una diferencia
sustancial frente a los antiguos instrumentos africanos y asidticos, que
como ya se explicé, siempre han sido pentafonicos.

La marimba de tecomates o de arco, que ya habia sido mencionada
por Luis Diego de Carranza y Cérdoba, citado por Domingo Juarros en
1680, adn sigue vigente en Guatemala —en calidad de reliquia viviente—
, aunque es una especie en peligro de extincién. Su drea de dispersion a
principios de siglo, abarcaba los departamentos de Quetzaltenango,
Totonicapan, Solold, El Quiché y Sacatepéquez, pero en la actualidad
s6lo se conserva la tradicién “viva™ en Chichicastenango® y Joyabaj en el
departamento de El Quiché, y en Nahuald en el departamento de Solold.

En relacién con el parentesco de la marimba de tecomates con
algunos instrumentos africanos, en la pagina 61 de su libro Marimbas of
Guatemala, la investigadora Vida Chenoweth, haciendo referencia al libro
Les Xylophones del Congo Belge de Olga Boone, menciona un instrumento
madimba de 1a tribu Bakuba del Congo como uno de los mds cercanos a
la marimba de arco guatemalteca, sin embargo, seiala 4 diferencias que
nosotros consideramos sustanci-les y que por el contrario sustentan la
hipétesis de este sevidor en el sentido de que de Africa solamente llegé a
América el concepto de agrupar tablillas, y no la transferencia (o traslado)
en forma integra, del instrumento con su sistema tonal y su bagaje
tecnoldgico completo:



1) Las escalas son radicalmente diferentes, de acuerdo a las

2)
3)

4)

medidas de frecuencias hechas por la sefiora Boone.

El instrumento de fos Bakuba no tiene clavijas entre las teclas

como en la marimba guatemalteca.

El arco del instrumento de los Bakuba es mas bien rectangular
y no semicircular como en la marimba guatemalteca;
En el instrumento de los Bakuba, las teclas tienden a

ensancharse en el centro dandonos un aspecto oblongo, mientras
en la marimba de tecomates son cuadrilongas, cn su vista

SUPCIIOor.

La marimba sencilla

“La decision ardiente de los hijos de Guatemala por las
artes mecdnicas, ha sido un proverbio, y sin tener mds luces que
su propia inspiracion, han logrado conseguir la construccion de
todo lo que han emprendido.” (José Sdenz Poggio)®

Instrumento derivado de la marimba de tecomates al que se le han
hecho modificaciones notables tanto en su construccion como en su
interpretacién. Debe dejarse asentado que esta marimba constituye el
paradigma de la marimba mesoamericana, en virtud de que ha “nacido”
plenamente en Mesoamérica y especificamente en Guatemala, es decir,
de csta marimba, no existen referencias en ninguna otra parte del mundo.
Algunas de sus caracterfsticas son:

Los tecomates se sustituyen por cajones de resonancia hechos
en madera de cedro o ciprés, aunque se ha mantenido la tela o
‘mush’ y los anillos de cera negra (cera producida por un tipo
de abeja silvestre llamada Doncella),

Su teclado permancece diaténico!”, es decir, basado en escalas
de 7 sonidos;

Se amplia la extension del teclado, de tres octavas (21 teclas) a
S octavas (42 teclas),

Dicha extensién permite la ejecucion de dos hasta cinco
intérpretes, surgiendo asi el concepto de interpretacion
colectiva de la marimba y la distribucion de voce: v registros
musicales de la misma,

La estructura o soporte ¢s ahora sostenida por 4 patas,

Uno de los intérpretes asume “de facto’ la incipiente direccion
musical;
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Juan Joseph de Padilla, el creador”

David Vela destaca como el registro de la primera reforma de la
marimba,” la cita de J. Humberto R, Castellanos, quicn dice tomar el
dato del historiador Francisco de Paula Garcia Peldez:"* “A mediados
del siglo XVIII fue agregada a la capilla de musica de la Catedral, la
marimba, desde luego un tanto perfeccionada de como la usaban los indios
(en este caso, la marimba de tecomates), atribuyendo Peldez la mejorade
dicho instrumento al talento raro de Padilla.” Esta cita la encontramos
mads detallada en el libro de José Saénz Poggio'*, quien agrega: “Mucho
se deberia al talento raro de Padilla, que florecio por este tiempo: vivia
con un profesor, acaso ¢l maestro de capilla Ramoén Sdenz, y llegando a
poseer las matematicas y la ciencia del sonido, embelesado en la misica,
inventa instrumentos, descubre artes de composicién, y da a la facultad
impulso y estimacién.”, informacién que refuerza nuestra hipétesis de
que el “Padilla” citado por Garcia Peldez, H. Castellanos, D. Vela y Sdcnz
Poggio, sea el clérigo presbitero Don Juan Joseph de Padilla’. En tal
caso, por inferencia simple y asociacién de ideas, podriamos afirmar que
Juan de Padilla pudo ser quien desarrollé la marimba sencilla.

No debe, pues, llamarnos a duda sobre la capacidad de artesanos,
orfebres y en nuestro caso, de los luthiers de aquellas épocas, para
desarrollar trabajos de alta exigencia tecnolégica como en la construccién
de un instrumento tan complejo como el érgano, por lo que los trabajos
de modificacion de la marimba atribuidos Padilla, al tenor de lo arriba
citado, resultan de muy fécil credibilidad.

La marimba en Chiapas: ofro instrumento distinto surgido de un tronco
comun

Es importante recordar que el Reino de Guatemala comprendia las
provincias de Chiapas, Soconusco, Guatemala (incluyendo Belice), El
Salvador, Honduras, Nicaragua y Costa Rica, durante ¢l periodo de 300
afios comprendido entre 1524 y 1824, afio este en el que se conforma la
Federacién de Provincias Unidas de Centro América, mientras que las
Provincias de Chiapas v Soconusco deciden permanecer ancxadas a
México. Por lo tanto, las referencias anteriores a la marimba de tecomates
y la marimba sencilla deben tomarse como propias del Reino de
Guatemala, es decir, conformando un “tronco” comin.

Bajo tal perspectiva, se entiende como Ia nueva situacidn politica
de Chiapas y Soconusco a partir de 1824, provoca el surgimiento de nuevos



valores culturales. y entre ellos, un instrumento derivado con caracteristicas
propias, interpretativas y de construccion, que surgen de la presion de
nuevos contactos con valores sociales y culturales de Chiapas. Nos
referimos a la marimba chiapaneca. Por lo tanto, a partir del citado ao,
se inicia en tal provincia un nuevo proceso de desarrollo de la marimba,
como un nuevo ramal obviamente del “tronco™ comiin de la marimba
sencilla guatemalleca, pero ya con peculiaridades propias pues ya no se
tenia como “metrépoli” o centro de influencia social, politica y cultural a
la ciudad de Santiago de los Caballeros de Guatemala, sino a la ciudad de
México.

Desde luego, las caracteristicas especificas de la marimba
chiapaneca quizd no se concretan de manera tan evidente hasta que,
también en forma casi simultdnea, se inician sendos procesos de desarrollo
del doble teclado, en Chiapas y en Guatemala, para convertir 4 la marimba
en un instrumento cromatico, lo que acontecia hacia finales del Siglo XIX.

En relacion con el desarrollo de la marimba de doble teclado
debemos concluir categoricamente que Chiapas y Guatemala “inventaron™
o desarrollaron casi simultineamente como ya se dijo, dos instrumentos
cromaticos notablemente distintos, por lo que ambos merecen el crédito
en igualdad de proporciones y ponderacién.

La marimba cromdtica chiapancca, que fue creada hacia 1897 por
el Maestro Corazon de Jesus Borrdz, nacido en San Bartolomé de los
Llanos (hoy, ciudad Venustiano Carranza, Chiapas), consiste en un modelo
que, a semejanza del teclado del piano, tiene los bemoles alineados entre
o en medio de los naturales. Es decir, por ejemplo, el do # estd alineado
entre el do y el re naturales.

Por su parte, la marimba cromadtica guatemalteca, creada ¢n la
ciudad de Quetzaltenango hacia 1892'° por el Maestro Sebastian Hurtado
a sugerencia del Maestro Julidn Paniagua Martinez, tiene los bemoles
“corridos” levemente hacia la derecha, de manera que, por ejemplo, el do
# estd dircctamente alineado con el re natural y asi sucesivamente, lo cual
resulta de un disefo que hace tnica a la marimba cromatica guatemalteca
y que presenta dificultades a intérpretes de otras latitudes.

Marimba de Tecomates y Sencilla en Chiapas

En el libro de Lawrence Kaptain sobre la Marimba en Chiapas, el
autor afirma que “... ninguno de los marimbistas que entrevisié habia
oido o visto una marimba con resonadores de tecomates en Chiapas. Varios
de ellos dijeron haberlas visto en tarjetas postales de Guatemala.™"’
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La marimba en México

Respecto de la inquietud de inquirir por la existencia y/o primera
mencién de la marimba en la Provincia de Nueva Espafia (México), al
menos durante el periodo mencionado 1524-1824, en la pdgina 37 del
libro Maderas que cantan' del marimbista e investigador norteamericano
Lawrence Kaptain, encontramos lo siguiente:

“Es probable que la primera cita que se refiric en México'
a la marimba sea la de un autor anénimo, en un periodico llamado
Diario de México. En este articulo de 1801 titulado ‘Discurso
sobre la Miisica’, el autor reconoce la existencia de la marimba
en la vecina Guatemala. En esa época gran parte de Chiapas
pertenecia a Guatemala, 'He oido que en Guatemala son muy
grandes con tablillas de madera sobre calabazas que son muy

s "

sonoras. Las tocan con perfeccion y las Haman marimbas’.

Basados en lo afirmado en esta cita, queda plenamente establecido
que al menos hasta el aio de 1801, la marimba no era cultivada en la
Provincia de la Nueva Espaiia (México). Por el contrario, ya se encontraba
en pleno desarrollo en “la vecina Guatemala” (es decir, Reino de
Guatemala que incluia Chiapas y Soconusco, valga la reiteracién), de
donde debié difundirse también el cultivo de la marimba, como ramaijes
de un “tronco” comtin, hacia el resto del territorio del Reino, en donde la
marimba fue adquiriendo caracteristicas particulares segin los valores
culturales de cada Provincia que la fue cobijando.

No fue sino hasta la anexién de Chiapas y Soconusco a México en
1821, que la marimba, que ya era cultivada en esas provincias (pues
pertenecian al Reino de Guatemala, como quedd arriba asentado), “entra”
a territorio mexicano, repetimos, gracias a la anexion. Desde Chiapas
(con la inclusién de Soconusco), el instrumento tuvo su difusién hacia
otros Estados de la Repiblica de México®, especialmente Veracruz,
Oaxaca y Tabasco, proceso que no se da sino hasta ya avanzado el Siglo
XX. En efecto, todas las marimbas que se han encontrado en estos estados
mexicanos arriba mencionados, son fabricadas por artesanos chiapanecos
en Chiapas y por lo tanto presentan de manera incuestionable todas las
caracteristicas que identifican a la marimba chiapaneca:

= viesa de mosaicos de madera incrustada;

* Teclado cromatico en disposicién similar al piano, como ya se
explicd;

= Patas torneadas de 1'/2” de didmetro abatibles.



Se concluye finalmente:

* La Marimba Chiapaneca surge como un derivado de la
Marimba Sencilla o diaténica guatemalteca, posteriormente a
la anexion de Chiapas y Soconusco a México (1821)

* Son creadas casi simultaneamente 2 marimbas disimiles de
doble teclado: la chiapaneca (Corazén Borraz, 1897) y la
guatemalteca (Sebastidn Hurtado y Julidan Paniagua Martinez,
1892).

* Noes apropiado hablar de una “marimba mexicana” sino de la
dispersion de una marimba chiapaneca en territorio mexicano.

La marimba en Centroamérica

En la actualidad, la marimba se encuentra difundida en todo el
territorio centroamericano, incluyendo Belice, siendo notable reconocer
que las marimbas cromaticas encontradas, ain las fabricadas en cada pais,
presentan el disefio de Sebastidn Hurtado que identifica a la marimba
guatemalteca.

En El Salvador, la marimba ha sido cultivada aunque recientemente
se encuentra casi en desaparicion. Entre los conjuntos notables,
encontramos el conjunto denominado Marimba Atlacatl (con una marimba
fabricada por Don Rosendo Barrios de Guatemala), cuyo esplendor lo
situamos entre las décadas de los afios 50 y 70. En Honduras, el folklorista
Jesus Muiioz Tdbora®™ nos refiere que “la Marimba es un 1diéfono de
golpe indirecto de procedencia africana que se asenté en México y
Guatemala. En Honduras la encontramos como instrumento regional,
principalmente en el Departamento de Copdn, en el occidente del pais,
por la cercania con la Repiblica de Guatemala.” Sin embargo, la marimba
se encuentra casi totalmente desaparecida, con escasas excepciones como
la Marimba de Concierto de la Municipalidad de San Pedro Sula. creada
a finales de la década de los afos 80s, con un instrumento cromadtico
comprado en Chiquimula, Guatemala, y que con técnica guatemalteca ha
desarrollado una labor musical extraordinaria,

Nicaragua nos presenta un instrumento propio, pequefio, portatil,
similar a (o derivado de) la Marimba de Tecomates, denominada Marimba
de Arco nicaragiiense, con un teclado diaténico “perfeccionado™,
acompanada por una guitarra y una guitarrilla. Su escasa drea de
concentracion se localiza especialmente en la villa de Monimbd,
departamento de Masaya, una comunidad de indigenas cuyos rasgos de
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identidad cultural han desaparecido casi por completo, lo que hace dificil
su identificacion. :

Es quizd en Costa Rica en donde la tradicion de la marimba se
encuentra conservada con mayor profusién. Segin el investigador
costarricense Rodrigo Salazar Salvatierra, 2 y ** nos refiere que la primera
marimba lleg6 a Costa Rica procedente de Guatemala via maritima desde
el Puerto de San José (hoy Puerto Quetzal) hasta Puntarenas, en el afio de
1909 y fue llevada a la Provincia de Guanacaste en donde la marimba es
objeto de un fervor muy especial, al extremo que una de las melodias que
identifican la mdsica de Costa Rica es el Punto Guanacasteco. En
Guanacaste han reproducido y multiplicado aquel instrumento original
guatemalteco, incluyendo el inconfundible disefio de su teclado tipo
“Sebastidn Hurtadoe”, pero solamente se utiliza marimba baritono o tenor
con escasos ejemplos de la marimba “cuache” (marimba y tenor o baritono
y tenor).

La “propiedad” de la marimba

Es importante dejar asentado que el tema de la marimba ha
despertado polémicas de acendrado localismo o nacionalismo. De ahi
que hayan surgido leyendas, hipétesis o “investigaciones” evidentemente
subjetivas y apasionadas, que pretenden demostrar los “verdaderos”
origenes de la marimba, y que “la marimba es nuestra” o que “es de aqui
o de alla”.

En la linea de estas discusiones, han sido publicados numerosos
trabajos o se han publicado articulos en los que se hace alarde de la
propiedad de la marimba, fenémeno perfectamente comprensible, en virtud
de que la presencia de la marimba en las distintas sociedades que la han
cultivado, ha generado su propio fervor gracias a la accién de intérpretes,
constructores y compositores locales que le han conferido sus propios
rasgos particulares que la define como de aqui o como de alld.

En este sentido, la marimba “pertenece” a todas y cada una de
esas sociedades que se han deleitado en su cultivo y su fervor hasta que la
han hecho suya. Sin embargo, los localismos, aunque muchas veces sin
fundamento, no hacen sino enriquecer y hacer mds interesante y
apasionante el tema de la marimba,



La marimba doble o cromitica guatemalteca

Aun cuando muchos sucesos histéricos de la marimba han quedado
en penumbra, para fortuna de las generaciones posteriores, ¢l proceso de
creacion de la marimba de doble teclado o cromatica guatemalteca aparece
registrado en un manuscrito™ que dejé escrito uno de los propios actores
de tal génesis: el Maestro Julian Paniagua Martinez. Para el efecto, hemos
de tomar como fecha referencial a 1892, afio aproximado ¢n el que el
Maestro Sebastian Hurtado, a sugerencia del Maestro Paniagua Martinez,
diseiid y construy6 la primera Marimba de Doble Teclado o Cromdtica y
en la cual se deja constancia que dicha modificacién respondia a
necesidades estrictamente musicales. En otras palabras, podemos afirmar
con plena certeza que el Maestro Julian Paniagua Martinez es el autor
intelectual y el Maestro Sebastian Hurtado es el autor material de la
marimba guatemalteca de doble teclado o cromética.

A continuacién, transcribimos la parte conducente y medular del
manuscrito del Maestro Paniagua, relativa a tan importante suceso:

“...En 1888 fui nombrado por el Sr. Presidente Gral.
Manuel Lisandro Barillas, para organizar la musica militar de
Quezaltenango. “...Durante los afos que permaneci en
Quetzaltenango, tuve ocasion de oir a los marimbistas; vi con
Idgrimas los trabajos que pasaban, valiéndose de un poco de cera
negra, cuando les convenia subirle medio grado a la tecla.
Naturalmente que esta operacion les ocasionaba algin retraso
para mudar tonalidades, entonces le hice ver al marimbista Sr.
Sebastian Hurtado, que las piezas nunca las podrian ejecutar
perfectas mientras no le pusieran el segundo teclado al
instrumento. Tanto Hurtade como sus compafieros me ponian
inconvenientes, pero yo cada vez que me reunia con dichos
marimbistas, volvia a indicdrselos, explicdndoles las ventajas que
tiene un instrumento perfecto y completo. Por fin, como a los
cinco o seis aiios, en la celebracion y aniversario del 15 de
septiembre de 1901, tuve ocasién de escuchar una marimba
cromdtica ejecutada por los [hermanos] Hurtado; entonces me
acerqué a ver el instrumento y vi con agrado que mis consejos e
instrucciones habian tenido feliz término” .

Sin embargo, este estadio de desarrollo logrado con la creacion de
la marimba doble solamente ha hecho de ella un instrumento musicalmente
mds universal, pero a la vez, tan guatemalteco como sus antecesores la
marimba sencilla y la marimba de tecomates. Los 5 nuevos tonos agregados
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a los 7 de la marimba sencilla, abren al instrumento un mundo de
posibilidades interpretativas de cara a la gran variedad de formas y estilos
musicales de la época, entre formas simples o complejas, por decir,
mazurcas, polcas, polonesas, valses, etc., piezas que por encontrarse dentro
del dominio de una atmdsfera musical cromadtica (12 tonos), rebasaban
las limitaciones interpretativas de la marimba sencilla, lo que ejercia una
16gica presion técnica sobre los intérpretes, por lo que tarde o temprano
los marimbistas guatemaltecos llevarian a la marimba al cromatismo de
los 12 sonidos. La prueba lo constituye ese referido recurso de utilizar
“...un poco de cera negra, cuando les convenia subirle medio grado a la
tecla”.

La marimba en los Estados Unidos

“El desarrollo de la marimba en este hemisferio, debe
rastrearse entre los constructores centroamericanos de marimbas,
especialmente Sebastiin Hurtado, quien contribuyé en la
construccion de un nuevo ‘arreglo’de teclado cromdtico como en
el piano (esto ocurria en los anos 1890)”.  James L. Moore®

Desde principios de siglo en los Estados Unidos se cultivo y
popularizé la marimba, instrumento desarrollado en forma industrial a
partir de la marimba grande guatemalteca, la cual fue vista y escuchada
durante el viaje que realizara la Marimba Royal de los Hermanos Hurtado
a Nueva York en 1908% y luego en la Feria Industrial de San Francisco,
California, dos décadas después, por dos personajes quienes fueron
fuertemente impresionados por dicho instrumento, para ellos de
descomunales dimensiones: John Calhoun Deagan y Clair Omar Musser,
dos investigadores norteamericanos, hombres de empresa y constructores
de instrumentos musicales, baluartes de la marimba industrial
norteamericana.

En ese sentido, James L. Moore, Ph.D., investigador y estudioso
norteamericano, hace constar que: “El desarrollo de la ‘marimba moderna’
en este hemisferio, debe rastrearse entre los constructores
centroamericanos de marimbas, especialmente Sebastidn Hurtado, quien
contribuyo en la construccién de un nue~¢ ‘arreglo’ de teclado cromético
como en el piano (esto ocurrid en los afios 1890).” %7 (Traduccidn libre
del inglés por el autor). Esta referencia es muy importante, pues la
publicacién proviene de la compaiifa que fundara el maestro Ciair Omar
Musser, uno de los baluartes de la marimba industrial norteamericana, lo



que constituye un ticito reconocimiento de los aportes de Sebastidn
Hurtado a la cultura musical universal.

Respecto del Sr. Deagan, el investigador y ensayista nortcamericano
Burton L. Jackson, citado por Moore, nos informa que “‘en 1880, John
Calhoun Deagan fundé la primera compaiiia en los Estados Unidos para
fabricar instrumentos de ‘percusion de teclado’ (bar percussion
instruments). Deagan, quien era clarinetista, se irritaba mucho por la
deficiente afinacion que presentaban las campanillas de orquesta
(Glockenspiel), por lo que sentia la necesidad de fabricar instrumentos
perfectamente afinados.” Ya a principios del siglo XX, la fdbrida Deagan
fabrcaba un modelo de marimba pequefia que denominaron Madimba,
inspirado en la marimba Hurtado, pues atin conservaba el mush y la tela.

Respecto del sefior Musser, Moore nos informa que mucho de la
tradicién interpretativa (solistica) de la marimba y el xiléfono en los
Estados Unidos se debe al esfuerzo y creatividad del cientifico acistico
Clair Omar Musser, quien no sélo enriquecio el repertorio de entonces.
sino también fundé una fabrica de marimbas en Chicago, la Musser
Marimbas Inc., la cual es actualmente es una division de la Ludwig
Percussion Co., también en Chicago. El marimbista norteamericano
Lawrence Kaptain® afirma categéricamente que “a Clair Omar Musser
se le atribuye el mérito de haber introducido la marimba nortcamericana
a los auditorios de Estados Unidos”.

El instrumento norteamericano resultante estd constituido por un
teclado cromdtico, acisticamente perfecto en su afinacion La=440,
fabricado en madera de Palo Rosa o “Rosewood™ (Dalvergia Stivensoni)
que se importa exclusivamente de Honduras, Guatemala y Belice, con lo
que esta marimba mantiene un vinculo ‘ad perpetuam’ con sus raices
mesoamericanas, a pesar del desarrollo de sustitutos artificiales como el
kelon, desarrollado por la fibrica Musser o ¢l Klyperon, desarrollado por
la fabrica Deagan.

Desarrollo musical de la marimba en el siglo XX
Estructura fisica y musical. El repertorio

Dursnte los afios 1920s, comenzaban a llegar nuevos riticos
populares procedentes ésta vez de los Estados Unidos, El ragtime (rag,

trapo en inglés) —del que podemos recordar el famoso twelve street rag
(la doce calle), ¢l foxtrot (trote de zorro)—. el charleston, y los nuevos
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aires del sur de los Estados Unidos que preludiaban los inicios del jazz,
con el dixie y el blues, este dltimo que logrd impactar notablemente cn la
marimba guatemalteca. De esta época nos han quedado algunas de las
primeras grabaciones de la Marimba Centroamericana y la Hurtado
Hermanos. En los afios 30s y los 40s, reina el fox-trot en los salones de
baile de los Estados Unidos y comienzan a difundirse a escala mundial, la
era de las grandes bandas de jazz, dando inicio a la Era del Swing.

Estos repertorios fueron ficilmente asimilados por la marimba y
sus intérpretes, aunque para ello fuera necesario introducir algunos
cambios o elementos complementarios. Circula la version segin la cual
los Hermanos T4nchez de Huehuetenango formaron la primera marimba-
orquesta, aprovechando que uno de sus miembros era director de la banda
municipal de aquella ciudad, por lo que en cierta oportunidad decidieron
ensamblar la marimba de la familia con los instrumentos de viento de la
banda, a la usanza de Glenn Miller, Benny Goodman, etc., ¢s decir
trompetas, saxos y trombones, lo cual, al haber “funcionado bien”, fue
rdpidamente imitado en otros puntos del pais dando asi origen al
surgimicnto de la Marimba orquesta. Bajo este nuevo esquema, surgieron
conjuntos que llegaron a hacer acopio de fama y prestigio como las
Marimbas Orquestas Gallito, Ideal Club, Palma de Oro, Gran Continental
y la Maderas que Cantan, entre las mds famosas.

En los afios 50s se deja sentir también la fuerte influencia de los
valores de la cultura popular mexicana transmitida a través de la radio y
de una floreciente industria cinematografica enviaban ritmos (a su vez,
de origen cubano), como el mambo, el danzon, el bolero, el cha cha chd,
los cuales también fueron perfectamente interpretados por las marimbas
orquestas guatemaltecas.

A pesar de lo anterior, los guatemaltecos también hacian lo propio
iReinaba la Marimba! Los Hermanos Ovalle: Higinio, Eustorgio y
Benedicto, se trasladan a la capital y asumen la direccién de la Marimba
Maderas de mi Tierra de la Policia Nacional (actualmente del Estado
Mayor Presidencial) v la convierten en la leyenda: La Mejor Marimba
del Mundo. Sonaban marimbas como Chapinlandia, Hurtado Hermanos,
Ideal, Alba, Princesita, Los Chatos, Hermanos Obando, Chiguilajd, entre
tantas.

Por su parte, los compositores gr-iemaltecos llegaron a conformar
ademds, un repertorio de musica original, inica en su género, con obras
standard como, Luna de Xelajii (Paco Pérez), Ferrocarril de los Altos,
Cobdn y El Tiempo Todo lo Borra (Domingo Bethancourt), Afloranza
(Eliseo Castillo), Noche de Luna Entre Ruinas (Mariano Valverde), El



Valle de la Esmeralda (Nathanael Monzon), el son El Grito (Everardo de
l.eén), Turismo Guatemalteco Higinio Ovalle), Rio Pelochic (Rodolfo
Narciso Chavarria), Ldgrimas de Thelma (Gumercindo Palacios), asi como
obras de ejecucién y virtuosismo, y de mayorcs complejidades
compositivas como Ave Lira (Luis Delfino Bethancourt), Clarineros
(Benedicto Ovalle Bethancourt) y Fiesta de Pajaros (Jesus Castillo), de
una lista interminable.>

La guarimba o “6 X 8"

La guarimba ¢s un ritmo que irénicamente emerge del piano para
la marimba, constituyéndose en un nuevo estilo musical que su mismo
creador Victor Wotzbeli Aguilar (1897-1940), denominaba foxtrot en 6 x
8, asi como también Marcha Caracteristica (posiblemente por su division
en 2 tiempos de tres corcheas cada uno), —lo que evidencia que el propio
Macstro Wotzbeli no estaba consciente de que estaba creando un nuevo
ritmo— y que posteriormente se designé simplemente como “6 x 8" (seis
por ocho). Fue a raiz de un concurso convocado para poner nombre al 6
x 8", que éste adquiere el nombre de Guarimba, formado por los vocablos
Gua de Guatemala y rimba de 1a palabra marimba.

Tristezas Quertzaltecas, Los Trece, Actualidad, Aromas de Mi Tierra,
Occidente, Marimbistas Quetzaltecos, La Patrona de mi Pueblo, etc., son
piezas cadenciosas que se han fundido con el teclado de hormigo de la
marimba, asi como también con el spiritus coacthemalensis, formando
una unidad indivisible.

El concepto «Marimba de Concierto» *
La crisis, la propuesta

Los anos 60s nos muestran a la marimba (en general), en plena
crisis y decadencia. Comienzan a desaparecer por ley natural, Los
Grandes, Los Titanes de la Marimba; los intereses de la sociedad
guatemalteca se oncentan hacia otros valores, y ante el agotamiento y
estancamiento del repertorio, la marimba doble pierde protagonismo y
paulatinamente va siendo relegada al rincén del Salén de Baile, en la
funcion de “marimba para amenizar”. En este rol. la marimba no es
apreciada como es debido, no se le reconoce su valor cultural y el
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marimbista no es reconocido en su dimensién artistica, pues tal actividad
solamente representa un medio de subsistencia para los intérpretes y un
medio de solaz para el usuario o escucha. Proliferan los conjuntos tipo
rock (guitarras eléctricas teclado y bateria), asi como también los érganos
electrénicos, a veces con bajo y bateria, haciéndole fuerte y ruidosa
competencia a la marimba en la amenizacion de fiestas y desplazindola
de su “lugar reservado”, haciendo mads dificil su subsistencia.

La llegada de los aios 70s sorprende a la marimba en una situacion
dificil, lo cual ya habia sido objeto de un detenido andlisis por el autor,
quien establece que era menester un cambio de rel para el instrumento de
hormigo, impulsando para ello algunas medidas como:

= Sustraer a la marimba del rincén del salén de Baile y la
amenizacion,

= Asignar al instrumento un sitial de concierto en auditorios o
escenarlios;

* Reeducar al escucha: jLa marimba y ¢l marimbista merecen
toda su atencidn, aprecio y justa valoracién!

= Una autotransformacién del marimbista hacia una mejoria en
su formacién musical y su profesionalismo.

* Transformar el concepto de “conjunto de marimba’ por el de
“entidad musical”.

* Entanto Entidad Musical, la marimba adquiere funciones tales
como estudio, investigacion, rescate, desarrollo, promocién y
difusion.

El 10 de mayo de 1970" se manifiesta piblicamente ¢l concepto
que propiciaria el surgir de una nueva etapa para el instrumento que mds
tarde se difundiria como el concepto de Marimba de Concierto, mismo
que se sustentaba sobre dos postulados fundamentales:

1)a Dignificaciéon de la Marimba como Instrumento de
Concierto, y

2)a  Dignificacién del Marimbista, poniendo en valor sus
cuahidades artisticas.

Al respecto, el connotado compositor guatersalteco Joaquin
Orellana expresé:

“La persecucién de un rol marimbistico tendiente al refinamiento

y sutileza en la interpretacién de la misica de alma cnolla y autéetona,



fue, por ejemplo, una de las preocupaciones primordiales que. en sus
logros plenos, o medianos encaminaba la marimba —en su aspecto de
instrumento nacional— al arte interpretativo de la musica de cimara
colocindolo por nivel de calidad en la categoria de concierto. Esto
mismo implicaba de por si, una selectividad de grupo que se
deslindaba de la accion colectiva de conjuntos alineados en el trabajo
de fiesta ylo amenizaciones, para trasladarse a una sala con escuchas
atentos. Esta accidén suponia —desde luego—una recducacion del
oyente de marimba, que le provocaria necesariamente un cambio de
actitud frente al mismo hecho sonoro disfrutado en ¢l espiritu de la
fiesta. (Especie de ceremonial intimo, correlativo de una vision cimera
de los caudales yacientes).”™

Y Agregd: “..con esa significacion como lema, y desde una
postura de superiores determinaciones, la idea de una alta proyeccién
de la marimba surgi6 en el Maestro Lester Homero Godinez desde
alrededor de 1970, con ¢l propésito de encauzar cl instrumento por
senderos que proponian DIGNIFICACION, RESCATE,
INVESTIGACION, DESARROLLO DE NUEVAS OPCIONES,
entre otras cosas. Y concluia: “Entre las acciones que han significado
procesos en el desarrolio de la marimba en Guatemala. es insoslayable
poner en relicve una de ellas, cuya trascendencia y valor son
innegables; se trata de la ponencia Marimba de Concierto™.

Las expectativas de la marimba: la misica contempordnea

Como ya se expreso anteriormente, el surgimiento del concepto
Marimba de Concierto abre las posibilidades de bisqueda de nuevas
opcicnes de composicion, interpretacion y desarrollo para la marimba.
En otras palabras, el concepto Marimba de Concierto ha pucsto a
disposicién de compositores vanguardistas —preocupados por el futuro
de la marimba, por su permanencia en la sociedad guatemalteca actual y
por garantizar la vigencia de su cultivo, y por que no, de su fervor—,
grupos de marimba de alta especializacién que puedan facilitar ¢l estudio,
montaje. cnsayo e interpretacion de sus obras, cuyos nucvos lenguajes o
facturas asi lo exigen. Es por ello que el desarrollo de la marimba en sus
distintos aspectos no se ha detenido en Guatemala, siend.. su postrer
estadio, la ubicacion de dicho instrumento en el dmbito de la mdsica
contemporinea. En este sentido, valga destacar los esfuerzos realizados
por importantes compositores como ¢l Maestro Joaquin Orellana, David
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e Igor de Gandarias, y otros, quienes, gracias al conceplo marimba de
concierto, cvidentemente se han beneficiado al contar con marimbistas
profesionales con plena formacién musical que han facilitado el
abordamiento de obras eruditas no convencionalcs.

Joaguin Orellana

Joaquin Orellana es un extraordinario compositor guatemalteco
que ha desarrollado una sorprendente labor dentro del contexto de la
bisqueda de un lenguaje musical latinoamericano. En la década de los
afios 70's, hizo publico el contenido de un enunciado estético bajo el
nombre de “Hacia un lenguaje Propio de Latinoamérica en Misica Actual”,
en el que pone en relieve larealidad del compositor latinoamericano en la
disyuntiva de continuar bajo la 6rbita de influencia de Europa o enfrentar
el desafio de proponer un lenguaje propio latinoamericano. La labor de
Orellana ha sido reconocida en circulos de miisica contempordnea y erudita
en distintos paiscs de América y Europa, habiendo obtenido premios y
reconocimientos de distinta indole.

Tanto en el campo de la composicién musical como en su
extraordinaria faceta de creador de sonoridades nuevas basadas en la
identificacién e interpretacion de los timbres caracteristicos de Guatemala,
entre ellos fundamentalmente el de la marimba, ha desarrollado curiosos
“instrumentos musicales”, la mayoria derivados de la marimba, [lamados
de manera mds acertada por él, Utiles Sonoros.

Aunque el Maestro Orellana ha compuesto obras dentro del dmbito
tradicional, para coro, orquesta u otros ensambles instrumentales, ha
compuesto también obras electroacusticas y de técnicas diversas. Sin
embargo, en atencién a las conclusiones emanadas de su propio enunciado
estético “Hacia un Lenguaje Propio de Latino América en Miisica Actual”,
sus trabajos han ido en la bisqueda de un lenguaje propio y han resultado
verdaderos paisajes sonoros en los que ha sido retratando nuestro medio
sonoro-social (como €l lo llama), a través de “contextos en los que fluyen
articulaciones que van desde los pregones, las algarabias, las siplicas, las
rusticas marimbas de venta, hasta el eco de la feroz detonacién, su
remanente de ayes multitudinarios y el flujo humanofonal de los fonemas
indigenas.”

Sin embargo, durante esta etapa de procesos compositivos del
Maestro Orellana (finales de los 60’s y principios de los 70s), la marimba
fue emergiendc en su obra como una ineludible constante. Con ia



sonarimba, primer ttil sonoro derivado de la marimba, llega Orellana a
“aislar” virtualmente la “molécula fisica™ de la marimba, cuyos elementos
son:
* Tecla suspendida (tablilla de madera suspendida en sus nodos
de vibracién)
¢ Percutor (en la marimba es la baqueta)
¢ Resonador (en la marimba es la caja de resonancia)

También “aislé” el “dtomo sonoro” de la marimba (golpe de
baqueta o punto sonoro), con el cual ha logrado tejer lienzos de distintas
texturas para realizar traslaciones de la marimba en el tiempo y en el
espacio a distintas dimensiones, siempre “retratando” el paisaje sonoro
de Guatemala. En Tzulumanachi preludia apariciones mayores de la
marimba por medio de las marimbas de venta® , que simbolizan el balsamo
en el asedio urbano, de la cual bocetaba la obra Marimba de Venta que no
ha concluido.

Sin embargo, producto de miiltiples conversaciones acerca del
futuro de la marimba entre Joaquin Orellana y el autor, Orellana compone
Evocacion Profunda y Traslaciones de una Marimba, obra que marcaria
el inicio de una nueva etapa en materia de composicién para la marimba
guatemalteca. La obra fue estrenada el 14 de noviembre de 1984 en el
Gran Teatro del Centro Cultural Miguel Angel Asturias, en la que
participaron cinco flautas, coro mixto de 30 voces, marimba completa
(Marimba Nacional de Concierto, 11 integrantes), itiles sonoros, cinta
magnética y declamador. Esta obra evidencia en forma contundente la
plena incursién de la marimba (en su advocacién colectiva tradicional),
en el campo de la Misica Contemporanea, mérito que indudablemente
corresponde a Guatemala en la persona de Orellana.

Esta magna obra hubo de ser condensada bajo el nombre de Ramajes
de una Marimba Imaginaria con motivo de la celebracién del ler
Centenario de la Marimba de Doble Teclado, el 12 de mayo de 1992, en
el Teatro del Instituto Guatemalteco Americano IGA, organizada por
Marimba Nacional de Concierto. Esta obra qued6 plasmada en un disco
compacto CD, grabada bajo los auspicios del Ministerio de Cultura y
Deportes de Guatemala (1995), con la participacién del Quinteto de
Cuerdas Pentaforum y Marimba Nacional de Concierto.
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La marimba, el instrumento nacional

Hemos de dar por sentado que en la actualidad la Marimba
representa para los guatemaltecos mucho mds que un simple instrumento
musical. Constituye también: - un fenémeno cultural, - un fenémeno
folkl6rico o de la tradicién popular, - un fenémeno social, - un fendmeno
historico, - una maravilla organolégica, - un valor de nuestro Patrimonio
Cultural, - un elemento de identidad, - un fenémeno acdstico, - un simbolo
de nacionalidad, - un medio de subsistencia o modus vivendi, - un simbolo
étnico, - un objeto de explotacion turfstica, - una “herramienta” para el
arte y la creacién, - un medio para el solaz, - un objeto de fervor
nacionalista, - un factor de remembranza, - un factor de pasidn, - un simbolo
civico, - casi un simbolo patrio, - una joya de nucstra artesania, - un objeto
de explotacién comercial, etc., todo lo cual, nos permite entender por qué
ia Marimba es (considerada por los guatemaltecos como) el Instrumento
Nacional de Guatemala.

Pocos pueblos han evidenciado tal fervor, tal pasién, tal celo
nacionalista, tal identificacién por un instrumento musical, como el
mostrado por el guatemalteco por su marimba. Durante 4 siglos hemos
observado cémo el guatemalteco ha ido magnificando su proceso de
adopcidn, arraigo y perfeccionamiento, a tal grado que es imposible
imaginar a Guatemala sin su marimba.

Evidentemente, los guatemaltecos no sdélo han conocido y
mantenido un concepto de agrupacicon de tablillas, una forma especifica
de “percutir” la musica, una forma de “templar” la madera al ritmo de los
latidos del corazén de su propia naturaleza, sino también se han dado a la
tarea de promover el desarrollo del instrumento en sus aspectos de
construccién, interpretacion y composicion de musica especifica para ella,
al extremo que no reconocer su guatemalidad resulta imposible.

Para corroborar esto tiltimo, hemos de citar a Erna Ferguson quien
expresaba acertadamente: “La marimba puede no ser de Guatemala, pero
es indudablemente guatemalteca”.

Haciendo eco de este ciimulo de fervores y evidencias de hechos
histéricos irrefutables, en el aiio de 1978 un grupo de congresistas liderados
por Rafael Téllez Garcfa lograron que el Congreso de la Republica emitiera
el Decreto No 66-78 en el cual se declara a la mariniba el Instrumento
Nacional de Guatemala, lo cual no resulta del sir- ie alarde nacionalista,
sino como se ha establecido, como consecuencia 16gica de los hechos
historicos aqui descritos.



L

=l

12
13

14
15

Notas

Extractos tomados del libro (en preparacion) La Marimba guatemalteca:
apoteosis de un instrumento musical. Sintesis preparada especialmente para
las Jornadas del X Foro de Compositores de Centroamérica y el Caribe,
celebradas en el Instituto de Musicologia de la Universidad Rafacl Landivar
en Guatemala, del 24 al 28 de mayo de 1999.

Domingo Juarros, Op. cit., pp. 399-400.

Nétese que a la marimba ya se le identificaba con los indigenas.

Esta narracién aparece citada integramente por José Saénz Poggio en su
Historia de la Musica Guatemalteca (Desde la Monarquia esparniola hasta
Jines del ario 1877), Editorial Cultura, Direccién de Arte y Cultura. Guatemala:
1997, p. 20.

Domingo Juarros, op.cit., Edicién Piedra Santa, p. 400.

Vela, David, La Marimba, pagina 101.

Nodos de Vibracion son los dos puntos de cada tablilla o tecla en los que se
‘cruzan’ y anulan las ondas de vibracion, constituyéndose en “'puntos muertos”™
sin sonoridad alguna.

En Chichicastenango, la marimba de tecomates v de arco mantiene su
protagonismo junto con el izijolaj o pito de cafia, en los ceremoniales o ritos
de ese inferesante municipio guatemalteco. El famoso “Baile del Palo
Volador”, de origen prehispénico, se acompana con marimba de tecomates.
Sienz Poggio, José. Historia de la Misica Guatemalteca. Guatemala:
Editorial Cultura, 1997: p. 15.

Lainvestigadora Vida Chenoweth hace comparaciones de los valores de las
escalas de distintas marimbas sencillas guatemaltecas en referencia a los
valores acisticos de afinacién del sistema temperado europeo, lo cual es
aceptable s6lo como referencia més no para destacar lo “imperfecto™ de tales
afinaciones.

Vela, David. La Marimba, p. 122.

Garcia Peldez, Francisco de Paula. Memorias para la Historia del Reino de
Guatemala. Guatemala: Tipografia Nacional, Tomo I1, 3* edicién, 1971: p.
227.

Séenz Poggio, José, op. cit., p. 24,

Domingo Juarros nos refiere esta breve nota biogréfica que reproducimos
literalmente: “D. Juan de Padilla, Clérigo Presbitero, natural de Guatemala
y Maestro de Ceremonias de su Sta. Catedral, Eclesidstico de muy buena
conducta, instruido en la Teol- zia, y Stos, Padres. Pero lo que nos debe
inspirar lo més alto de su ingenio y aplicacion, son los grandes progresos
que hizo en las Matemadticas, sin Maestro, y con muy pocos libros. Aseguran
personas fidedignas, que escribio mucho y muy curiosos tratados sobre estas
materias, pero el dia no se encuentran obras de este insigne Varén, mds que
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un tratado sobre las reglas principales de la Aritmética Préctica, impreso en
Guatemala afio de 1732, Murid 4 17 de julio de 1743, de mas de 65 anos de
edad.” [Sic] Op. cit., pigina 182, ed. Piedra Santa. Aunque no se mencionan
los aportes a la marimba, rendimos memoria a esie insigne guatemalteco
que como queda asentado, era capaz de generar y desarrollar sorprendentes
aportes creativos. De acuerdo a los datos aportados, Padilla debid nacer hacia
el afio de 1680.

Afio determinado por el autor, con base a informacién contenida cn el
manuscrito del Maestro Julidn Paniagua Martinez. quien ocupaba el cargo
de director de la Banda de Quetzaltenango en 1886. En el mismo refiere el
Maestro que “...seis anos mds tarde...” observé con satisfaccién la marimba
doble construida por Sebastidn Hurtado, es decir, afio de 1892,

Lawrence Kaptain, op. cit., p. 68, nota niimero 8.

Lawrence Kaptain, Maderas que cantan (Ed. del Gobierno del Estado de
Chiapas, Consejo Estatal de Fomento a la Investigacion y Difusion de la
Cultura, Instituto Chiapaneco de Cultura. Chiapas, México, primera edicién
en espaiiol, 1991) p 37.

Se refiere al territorio bautizado por los espafioles como el de la Provincia de
la Nueva Espana (ahora México).

Queda formalmente instituida la Republica de México, ¢l 16 de septiembre
de 1810.

Jestis Munioz Tédbora, Folklore Hondurerio, Organologia (Tegucigalpa:
Talleres de Litografia Lopez, S. De R. L., 1991), p. 45.

Conversaci6n personal en San José de Costa Rica en 1985,

Rodrigo Salazar Salvatierra, La Marimba: empleo, disefio y construccion
(San José: Editorial Universidad de Costa Rica, 1980.

El documento manuscrito se encuentra actualmente en poder de la sefiora
Maria Francisca Montes de Amorin, sobrina-nieta del Maestro Julidn Paniagua
Martinez, quien administra la Librerfa Musical Paniagua Sucesores fundada
por el Maestro Julidn, ubicada hoy en la 13 calle y novena avenida, zona |
de la ciudad de Guatemala. El Maestro Paniagua fue Director de Banda en
Quetzaltenango entre 1886 y 1892,

James L. Moore, Ph.D, The Mysticism of the Marimba (La Grange. lllinois:
Ludwig Industries, Musser Division, 1966, rev. 1977).

Julio Domingo Hurtado, ap. cit.

Moore, op. cit., p. 3.

Kaptain, Maderas que cantan.

El periodo de los aitos 1940s a los 1960s en la marimba, serd ampliado en un
estudio especifico posterior.

Aungque el siguiente tema compete directamente al autor por ser el creador
de la propuesta del concepto marimba de conc’. rio, como antitesis del rol
de la marimba de amenizar, presento al lector una sintesis honestamente
objetiva del discurrir de dicha ponencia, en virtud de que la misma ha
cumplido recientemente sus 28 afios de vigencia (1970-1998),
constituyéndose de esa manera en un hecho histérico, por lo que cualquier
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investigador con responsabilidad cientifica que se precie de scrlo, no puede
omitirla o pasarla por alto en forma deliberada.

El 10 de mayo de 1970, durante la velada de aniversario del Instituto Técnico
Vocacional, se presento la Marimba del Taller de Electricidad bajo la direccion
del estudiante Lester Homero Godinez, siendo sus integrantes Jorge Antonio
Ldépez Solis, Rafael Sdnchez Veldzquez y el hoy Doctor en Musicologia,
Igor de Gandarias.

Joaquin Orellana Mejia, “Marimba Nacional de Concierto: Ponencia y
Emblema a los 25 afos de sus Albores” (Diario de Centro América, Ano
CX1V, No.33072, 30 de mayo de 1995): pp. 8-9.

Producto de la artesania de San Miguel Totonicapin, vendedores urbanos
deambulan por las calles de la ciudad de Guatemala, o de otras ciudades,
ofreciendo en venta marimbitas toscas de 1 hasta 2 _ octavas de extension,
sencillas o dobles, anuncidndolas llevadas al hombro, con descuidadas
secuencias en terceras y sextas a dos baquetas. Se obsequian a los nifios
como juguetes.

Erma Ferguson, Guatemala by Erna Ferguson. New York —Alfred A. Knopf,
London, 1937, citada en La Marimba de David Vela, p. 167.
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Mito, musica y cultura:
a través de Nietzsche en la tragedia griega
(una interpretacion en la cultura guatemalteca)

Igor Sarmientos






Mito, miisica y cultura:
a través de Nietzsche en la tragedia griega
(una interpretacion en la cultura guatemalteca)

Igor Sarmientos

El siguiente ensayo fue presentado durante el X Foro de
Compositores de Centroamérica y el Caribe. Algunos términos fueron
cambiados para poder ser dirigido al medio artistico-musical, ya que el
ensayo original estd trabajado en lenguaje totalmente filoséfico, y es
mucho mds extenso. Lo presentado en el X Foro, fue reducido y pensado
en términos musicales. Es una interpretacién libre del aforismo No. 23
de El Nacimiento de la Tragedia y una biisqueda en el pensamiento
nietzscheano y el pensamiento latinoamericano de analogias en razén
de validar y rescatar este pensador y artista de malas interpretaciones.
No puede pasar como un autor mds; ignorarlo, serfa perder un poco del
sendero a nuestra propia comprensién como artistas, de nuestra
justificacién social como entes principales de factores sociales de
cambio, para una sociedad mas humanizada.

La concepcién de Friedrich Nietzsche acerca de la cultura en
general, no puede reducirse una simple configuracion de conceptos,
sistemnas filoséficos 6 interpretaciones que recogen un sin fin de acciones,
y experiencias (histéricas y abstractas) del ser humano. Ya su lenguaje es
demasiado profundo y dificil de comprender por su sentido aforista y
simbdélico. Nuestra lectura debe ser reflexiva, hecha con cuidado para no
caer en mal entendimiento y buscar dentro de ese laberinto lingiiistico y
en su metafisica aforistica, la profundidad de su mensaje. Nietzsche (creo
yo) debe ser entendido primero como hombre de una sensibilidad profunda
y artistica que fue, pero también como un revolucionario metafisico, con
el cual alcanzé a desglosar con su pensamiento agudo y profundo al
hombre.

Se debe partir sin lugar a dudas de los antecedentes culturales y
artisticos de la vida de Ni:tzsche, para entender su interés en la miisica,
(era pianista y compositor también, entre sus piezas estd Ecos de una
noche de San Silvestre con canto de procesion baile de campesinos y
campana de media noche, para violin y piano), ademds de varias piezas
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musicales para piano solo, coro a capella, coro y orquesta. Wagner
interpretd su musica al piano alguna vez para ¢l, en Wahnfried.

Creo que las siguientes lineas nos aclaran algunas motivaciones
verdaderas, que ¢l propio Nietzsche dijo alguna vez: ...y finalmente soy
un viejo mdsico, para el que no existe otro consuelo sino los sonidos (a
Peter Gast, 22-6-1887)...", y mads tarde: “...ahora la misica me entrega
sensaciones, que, en sentido propio, jamas habia tenido. Me arranca de
mi mismo, me desilusiona de mi mismo... sin embargo me fortalece, y
después de una noche consagrada a la musica, le sigue una manana plena
de resueltos conocimientos y ocurrencias... La vida sin musica es,
simplemente, un error, una fatiga, un exilio...” (a Gast, 15-1-1888; Karl
Jaspers, Nietzsche, p.36).

Sin embargo también ya habia conocido a un filésofo que influiria
decisivamente en €l: Arthur Schopenhauer, quien por medio de sus escritos
le mostroé al joven Nietzsche que la vida es oscura, convulsiva, apasionada,
rodeada de la muerte, tragica. La inteligencia de Nietzsche, aguda, curiosa.
profunda, histérica y critica, lo hace que virc su atencién a la antigua
Grecia. Pero no bastaba ser fil6logo, habia un espacio que la filologia no
llenaba, pues no esclarecia el alma griega, por lo tanto Nietzsche establecio
una relacion entre el presente y el alma desaparecida.

Antes que todo, estaremos refiriéndonos comparativamente a la
tragedia con cl arte universal, no particular, no econémico, politico, o
condicionado por mecenazgos individuales, ni religiosos, ni estatales. Para
tratar de analizar esto, quisiera también que se lenga en mente que entre
la misica occidental erudita 6 académica y étnica (esto es popular &
folklérica) de cualquier parte del mundo y cualquier tiempo, la dnica
diferencia es el de un modus vivendi entre un ser humano y otro, el acceso
a la educacién. La vision que tiene un individuo del arte y en especial de
la musica, que es mas accesible a la conciencia del ser humano, estd
relacionada con su medio, de la capacidad que tiene el individuo de
reflexionar sobre el lado subjetivo, emocional de la cultura. En sus
profundidades, por un lado, el ente percibe de una forma el mensaje
artistico cuando éste es creativo, sentido, y también inteligente, y cuando
busca larazon de entendimiento entre diferentes individuos experienciales,
en diferentes esferas culturales, a partir de algo subjetivo, no importa la
técnica 6 técnicas compositivas que se usen, siempre y cuando la obra
tenga un: .ad, y sea sincera no Por el otro lado cuando el arte es -.nple,
rebuscado, sin creacién verdadera sino amoldada a un
precondicionamiento econémico 6 bajo la premisa de musica
intelectualoide 6 cerebral nada mas, ésta confronta la conciencia y



endurece la sensibilidad primera del individuo, resultando en rechazo y
en una tergiversacion de ideas estéticas expuestas a la critica inexperta e
ignorante.

Desde todo punto que tomemos a Nietzsche, tienc siempre algo
que decir en cualquier campo: ya sea ético, moral, religioso, estético,
politico, y sobre todo musical, sin embargo su mensaje es ante todo:
metafisico. El Nacimiento de la Tragedia, su primera obra, no es nada
mids que la grandiosa puerta por donde Nielzsche entra al universo de su
futura consagracién como pensador, tomando un camino con cimientos
profundamente sélidos, que lo llevara en el futuro no solo a consolidar su
nueva filosoffa. Su justificacién es la nueva Gpera, ¢l rescate del mito, de
la misica alemana, del ser alemdn. Para esto, parte de los helénicos. Sin
embargo es su vision a través de esto y de la tragedia griega, la que le da
la clave no solo para una interpretacién -si lo puedo llamar asi- musico-
poética-sensitiva, sobre la existencia, su belleza y sus horrores, sino
también racional del verdadero hombre que teniendo el dolor ante sus
0jOs Yy su corazon, es capaz de tomar ese sentimiento y transformarlo en
fuerza creadora para la redencién humana, y al mismo tiempo, convertirla
en un goce del dolor, alegria surgida del dolor, para llevar su vida mds
vivible, no sin tener sicmpre el lado razonado del arte, de la miisica, esto
es, su sentido gnoseolégico, su metalenguaje.

Nietzsche se sirve de dos deidades griegas: Apolo y Dioniso, para
que nos guien hacia las profundidades del mundo trdgico y desde alli
observar de qué forma se nos transparenta el individuo y su esencia. Por
un lado, Apolo, dios de las artes plasticas, que es armonia de formas,
imagencs y razén, forma y orden. El dios, Dioniso es el espiritu de la
miisica, del vino, el embriagador, el oscuro impulso creador, privado de
forma ya que es exaltacion orgidstica. Por ellos, juntos estos dos aspectos
hacian resultar por un milagro: el arte, y mediante el cual, los griegos
lograron soportar la existencia. Era la analogfa entre la tragedia griega
como expresion artistico-socio-cultural, y la épera Alemana, que le
interesaba desarrollar y llevar esta vision a altos niveles con el visto bueno
de Wagner, donde ambos encuentran el sentido verdaderamente estético
de la nueva Gpera.

Nietzsche nos sitia filoséficamente dos categorias en cuanto el
lugar que cada individuo percibe de si mismo: al hombre socratico-critico
6 al hombre a fin de la estética. Si partimos de las bases con que Sécrates
es tomado segtn relatos de Platon y Aristételes, diremos que el socratismo
y el racionamiento critico nos impediria penetrar dentro de lo que ocurre
en el arte y en la misica principalmente (sic); segin Hirschberger
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*...Sécrates abarca la realidad del mundo no con la plasticidad de la fantasia
poética ni con la plenitud concreta del mismo flujo, sino con la tipica
general del pensamiento escueto, descarnado y esquematico...” (Historia
de la Filosofia, tomo 1, p.79). Y para Sécrates el arte es bueno solo
cuando es 1til; por ejemplo: la danza es buena porque alli se hace ¢jercicio;
el arte en reposo, no tiene valor porque no es util.

En este caso dependeria mucho del tiempo de relacién entre el
arte, y mds entre la misica actual, con lenguaje nuevo y el individuo,
(sea este nulo o escaso y si es del tipo motivacional, inteligente y sentido).
Por otra parte, el mito, como lo concibe Aristételes, se diferencia con la
filosofia en que éste es producto de la tradicién oral de un pueblo, sin
embargo puede establecerse paralelo a la filosoffa ya que éste tiene su
propia concepcién del universo lo cual hace vilido su lugar desde la
concepcidn de donde pudiera surgir y ser base de una sociedad que habra
de determinar su cultura, a través de la tradicién oral, del arte y su musica,
como también su literatura. Pero cual es el problema?. Dice Nietzsche:
“...hasta donde esid este hombre (socritico) capacitado para entender el
mito?..."” Uno de los problemas que surgen en sociedades pluriculturales
como el caso de Guatemala y otros pueblos testimonio, es precisamente
la falta de entendimiento de la cultura dominante —digase ladina en el
caso guatemalteco— con la cosmogonia indigena, ambos son dueiios de
mitos, pero uno més consciente que el otro, ocasionando el choque cultural
que se deriva de este aspecto, como el rechazo de ambas culturas a su
origen metafisico, histérico, causal-accidental y religioso; y esto, también
puede ser aplicable a otra cultura de cualquier parte del mundo, que
conviva paralela a otra con visiones, concepciones, religiones y lenguas
diferentes a las suyas y viceversa, si esto es asi, veremos entonces que la
pregunta y el planteamiento de Nietzsche es valido para cualquier tiempo,
espacio y grupos socioculturales, y por ende el arte. Asf, la bisqueda del
mito y el encuentro que hace de él Miguel Angel Asturias, a través de
toda su obra literaria, reafirma esa reflexion.

Dice Nietzsche: “...toda cultura, si le falta el mito, pierde su fuerza
natural sana y creadora: solo un horizonte rodeado de mitos, otorga
cerramiento y unidad a un movimiento cultural entero...”. (p. 180). Hay
que recordar que Nietzsche aquf estd girando su mirada hacia el drama
musical griego y que la comparacion viene al caso con las representaciones
de im. zenes en el escenario, en este caso, la opera Alemana. Sy ouscamos
analogias, pensemos por un momento en el Rabinal-Achi, (El varén de
Rabinal, en lengua Kekchi) que es representacién musico-teatral con raices
prehispdnicas de los Kekchies del norte de Guatemala donde se describe



una historia, acomparfiada de musica danza; en el prologo del Rabinal-
Achi, el maestro Cardoza y Aragén sefiala que “...En la estructura del
Rabinal-Achi no hay semejanzas con el teatro del estilo medieval que los
sacerdotes espaiioles trajeron al nuevo mundo, ni menos con el teatro
espaiiol de los siglos de oro...” (Rabinal-Achi, Porria, México, 1989),
ésto como analogia a la tragedia dtica, como también el Kabuki, teatro
japonés, que ticne raices milenarias.

Si parafraseamos a Nietzsche, diremos que, en el mito es donde el
hombre encuentra una interpretacion a su existencia, esto es, su vida, sus
obras y sus luchas, donde ninguna ley escrita puede profundizar en el
entendimiento y la espontaneidad de la naturaleza que el mito trac consigo.
Asi podemos referirnos a la importancia que tiene un pueblo al conservar
costumbres, memoria no perdida para poder ser creativo, o sea raices,
para crear esa necesidad de regresar a si mismo pero en manera constante
y nueva (el eterno retorno?), y poder explicar su ser en el tiempo y espacio,
su historia.

»..Jmaginese una cultura que no tenga sede primordial fija y
sagrada, sino que esté condenada a agotar todas las posibilidades y a
nutrirse mezquinamente de otras culturas.. eso es el socratismo...,, (p.
180). También existe el miisico socrdtico (si le puedo llamar asi). Para
Nietzsche, el hombre socritico es para quien ,.el comprender es la fuente
de todo goce* (Nietzsche, Lebfevre, p.76), es el que le dice a la vida:
*...eres digna de ser conocida y no de ser vivida..." (idem), similar con la
misica de toda época y mds cuando nos escudamos bajo sombras de
expresiones contempordneas que estdn al alcance de poca gente, sin
conocer las técnicas musicales antiguas que son las que nos dan la base, y
protegerse bajo un lenguaje intelectualoide de baja calidad que no alcanzan
musicalmente los cimientos de los grandes, no se trata de NO componer
sino de hacerlo sin egofsmos. Aqui me refiero a una frase famosa que
alguna vez alguien me dijo: mi misica es dificil; por eso no es para éste
tiempo, sino para el futuro. Por otro lado veo hacia el individuo critico-
intelectual, el tedrico, que en su racionamiento musical, filos6fico e
intelectualizado, no quiere entender el lenguaje de la misica (en este caso
lo propongo) como Nietzsche lo intuyd y como es: reino de la sensibilidad
por antonomasia que todo ser en diferentes niveles de conciencia
experimenta a través de sus suefios y fantasfas y por derecho, a través de
la musica. El hombre tedrico-abstracto no vive sino sélo por y para el
pensamiento, s6lo tiene una nocién abstracta de la existencia, no vive.

Incluso hay que recordar que hubo tranformaciones en la poesia,
siempre de la mano con la mdsica. La disolucién de la forma épica en la

93



94

prosa da origen a la poesia coral que surge en Sicilia: la tranformacién de
la forma épica, a la lirica. (cf. Werner, Jaeger, Paidea, Fondo de Cultura,
p. 228).

La tragedia griega, al igual que la latinoamericana, esta en la
musica, en la miisica popular del pueblo. Los cantos indigenas y negros,
sus lamentos no son canto y su canto lamento, ;0 acaso no es esto arte sin
estar consciente de ello? Lo es, desde el momento que se cantaen lamento,
son voces y sonidos surgidos de las entrafias del dolor, de la tragedia no
accidental sino de la visién horripilante de la vida y la muerte, 0 acaso la
muerte existiria sin la vida?. Es en el arte y mds precisamente en la misica,
es donde el hombre ha conseguido derribar fronteras, fronteras invisibles,
que quizd no escapardn de prejuicios pero estardn libres de si mismas y
serdn hierros retorcidos de un campo de lucha en donde el alma se despierta
y pasea con duda ante tal fenémeno. De alli el ataque de Nietzsche a
Sécrates: “...eso es el presente, como resultado de aquel socratismo dirigido
a la aniquilacién del mito...”

Con lo que respecta al resurgimiento de la misica alemana y la
mencion que hace Nietzsche de Lutero y la reforma alemana, sin restarle
la minima importancia a la parte religiosa, me limitaré a mencionar a la
misica y que en efecto, resultado de esta reforma, es el rescate del mite
que da un nuevo giro a la concepcién musical del siglo XVI y la mayor
secularizacién de la misica y su nuevo orden arménico, que lieva a una
mayor riqueza a la técnica de composicién musical, surgiendo de aqui los
futuros desenvolvimientos que llegardn en la misica, donde alcanzard su
libertad melédico-arménica con Bach, que se fundamenta verdaderamente
en las raices de la misica tradicional alemana. Pero, porque le fue mds
accesible a los alemanes en la reforma que a los franceses el surgimiento
de creaciones musicales como en el caso de Bach?, porque mucho de sus
cantos estaban en la lengua del pueblo, su tradicién oral, por lo que el
rescate del mito fue mds factible, y del cual se desprende dicha tradicién,
hasta finales del siglo XIX.

Y esto resulta obvio. El arte resulta del pueblo, el pueblo se refleja
en su arte, el mito es costumbre y la costumbre resulta en una forma
propia y colectiva de identificacion que llamamos cultura y tradicién de
un pueblo, del cual el Estado, en iliima instancia es dependiente de éste.
La concentracién del estado y el espiritu en una perfecta unidad dan forma
al hombre que de ell: resulta, una cldsica unicidad, pues el griego no
concebia al Estado como el aparato de la autoridad, sino como una lucha
profunda de todos los ciudadanos de Atenas por librarse de la sombras
pasadas, el caos de los tiempos anteriores.( Jaeger, idem), y en este sentido



el Estado lo hace el pueblo con sus anhelos y sudores, los cuales pueden
recogerse, asi como en los griegos recogian sus pesadillas en la tragedia
dtica, nosotros en nuestra tragedia cotidiana, de muerte e injusticias a
través de: la misica y el arte.

Llego aqui a un punto importante. El mito, la leyenda, la necesidad
de existir en ¢l pasado puede llevarnos hacia el otro lado oscuro de nosotros
mismos: esto es el nacionalismo a veces ciego, dogmatico, ignorante necio
y miope, el cual se ufana de ser tinico en encontrar la satisfaccion en si
mismo. El individuo corre el riesgo de enfrascarse en una jaula que no le
permitird salir ni ver mds alld que su propio entorno egoista, y es que el
nacionalismo esconde una megalomania donde el individuo se busca
afanosamente sin encontrarse, al no conseguirlo, delata su insignificancia.
Nietzsche no es nacionalista ya lo dijimos antes, y sin embargo aboga por
el nacionalismo aleman, pero rescatado junto a los griegos. Si el artista,
¢l compositor, el misico, el poeta, toma el mifo como inspiracién, como
presentimiento, serd pues en funcién de su nueva interpretacién, de su
existencia sin destruir el “viejo mito” de la dialéctica constante del hombre,
de su renovacién cn el alma del hombre, de donde de sus elementos se
desprenderi un lenguaje paralelo a él: el del mito “nuevo” o sea un nuevo
metalenguaje, su historia vuelta a contar, pero renovada, con otras
vivencias, pues el individuo necesita contar también su presente, que
seguird siendo el mito en si en cl tiempo y espacio de algin futuro. Yo
diviso dentro del nacionalismo, dos categorias psicoldgicas: la superior y
la inferior, las dos son negativas. Para ciertas esferas humanas, el
nacionalismo ha sido la superioridad del individuo, bajo un simbolo, la
petulancia en la credibilidad de la supremacia racial y cultural que lleva
al fanatismo absurdo y destructor, para otra, la inferior, donde surge el
complejo, es el abono donde crece la divisién s profunda y
contradictoria de si mismo y entre los hombres: el rmalinchismo, la espina
de 1a flor.

“El valor de un pueblo o de un hombre se mide por la capacidad de
imprimir a sus vivencias el sello de lo eterno: con esto queda
desmundanizado y muestra su conviccion inconsciente e intima de la
realidad del tiempo y del significado verdadero, esto es, metafisico de la
vida...”. Es la identificacién de un pucblo u hombre consigo mismo,
encontrdndose y entendiéndose como dije antes en el tiempo y espacio de
la existencia y viéndose a si mismo (/quiza fenomenoldgicamente?)
situado y comprendido por €l y los otros.
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X FORO DE COMPOSITORES DE CENTROAMERICA
Y DEL CARIBE
Homenaje al Centenario de Miguel Angel Asturias

Guatemala, 24 a 28 de mayo de 1999

ACTO DE INAUGURACION
Palacio Nacional de la Cultura
Lunes 24 de mayo, 18:00 horas

Entrada del Senor Presidente Constitucional de la Republica de
Guatemala al Salén de Recepciones.

o

Palabras de bienvenida de parte del Sefor Ministro de Cultura y
Deportes a los compositores visitantes y nacionales, al Cuerpo
Diplomitico e invitados especiales.

3. Palabras sobre el X Foro de Compositores de Centroamérica vy el
Caribe por el Mtro. Jorge Sarmientos, Presidente del Comité
Organizador.

4. Palabras del Dr. Carlos Vésqucz, Director del Instituto de Estudios
del Caribe y fundador del Foro de Compositores del Caribe.

5. Palabras e inauguracién del X Foro de Compositores de
Centroamérica y el Caribe por el Sefor D. Alvaro Arza Irigoyen,

Presidente Constituciona! de Guatemala.

6. Presentacion de la Mariinba de Concierto de la Secretaria Privada de
la Presidencia, dirigida por el Mtro. Lester Homero Godinez.

7. Recepcidn.



PRESIDENTES HONORARIOS del X FORO DE
COMPOSITORES

Arq. Augusto Vela Mena, Ex-Ministro de Cultura y Deportes

Dr. Carlos Zea Flores, Viceministro de Cultura y Deportes

Dr. Gustavo Porras Castején, Secretario Privado de la Presidencia
Dr. Carlos A. Visquez, Presidente, Foro de Compositores del Caribe

COMITE ORGANIZADOR del X FORO DE COMPOSITORES
Jorge Sarmientos, Presidente

Joaquin Orellana, Vicepresidente |

Enrique Anleu Diaz, Vicepresidente I/

Dr. Dieter Lehnhoff, Secretario General
[gor Sarmientos

Manuel de Jesis Toribio

Licda. Carolina Castellanos

Licda. Yasmin de Lima

Dr. Julio Pozuelos

William Orbaugh

Dr. Igor de Gandarias

Isabel Ciudad-Real

INSTITUCIONES PATROCINADORAS
Ministerio de Cultura y Deportes
Conservatorio Nacional de Musica
Direccidén de Arte y Cultura

Centro Cultural «Miguel Angel Asiurias»

Universidad de San Carlos
Direccion General de Extension Universitana

Universidad Rafael Landivar
Instituto de Musicologia

Agradecimientos por boletos aéreos a:
Grupo TACA
Sociedad Chilena de Derechos de Autor SCD



PRIMER CONCIERTO

Lunes 24 de mayo de 1999
Conservatorio Nacional de Musica, 16:00 horas

Primera parte

La catedral olvidada Jorge Luis Acevedo (Costa Rica)
Ricardo del Carmen Fortuny, violoncello
Milton Baldizon, piano

Fantasia y Nocturno Milton Baldizon (Guatemala)
Milton Baldizén, piano

Preludio; Interludio; Postludio  Ana Silfa Finke (Rep. Dominicana)
Alma Rosa Gaytan, piano

Ciudades J. de J. Ignacio Olivarec (México)
Alvaro Rodas, marimba

Toccata para dos pianos y percusion

Ensamble de Percusién del Conservatorio

Igor Sarmientos, director
Segunda parte
ORQUESTA SINFONICA «JESUS CASTILLO»

Igor Sarmientos, director titular
Son regional Benigno Mejia (Guatemala)
Ensayo I Enrique Anleu Diaz (Guatemala)
Danzas del ballet «La Estancia»  ‘.lberto Ginastera (Argentina)

Enrique Anleu Diaz, director adjunto
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SEGUNDO CONCIERTO

Lunes 24 de mayo de 1999
Conservatorio Nacional de Miisica, 20:00 horas

Tientos Manuel Carchach (EI Salvador)
Julia Solares, piano

Sonidos Héctor Quintanar (México)
Julia Solares, piano

Hombres en circulo José Miguel Candela (Chile)
durante el hechizo del tiempo (Invitado especial)
José Santos Paniagua, violin 1
Hugo Rolando Garcia, vielin 11
Rodolfo Anibal Guerrero, viola
Ricardo del Carmen Fortuny, violoncello
Enrique Anleu Diaz, director preparador

Algo flota sobre el Palladium Rafael Aponte-Ledée (Puerto Rico)
Zoila Luz Garcia Salas, piano
José Santos Paniagua, violin
Igor Sarmientos, violoncello
Julio Garcia Peldez, flauta
Milton Martinez, oboe
José Asturias Rudeke, clarinete
Enrique Anleu Diaz, director preparador

Nocturno para piano y
cuarteto de cuerdas Jorge Sarmientos (Guatemala)
Zoila Luz Garcia Salas, piano
José Santos Paniagua, violin |
Hugo Rolando Garcia, vielin II
Rodolfo Anibal Guerrero, viola
Igor Sarmientos, vieloncello
Enrique Anleu Diaz, director preparador
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TERCER CONCIERTO

Martes 25 de mayo de 1999
Conservatorio Nacional de Miisica, 16:00 horas

Soliloquios No. 6
para voloncello solo (1986) Roque Cordero (Panama)
José Alfredo Mazaricgos, violoncello

Un cataldn en Borinkén (1996)  Carlos Vasquez (Puerto Rico)
José Alfredo Mazariegos, violoncello

Santelmo (1990) Dieter Lehnhoff (Guatemala)
José Santos Paniagua, violin

Lyrika (1988) Alfredo del Ménaco (Venezuela)
Milton Martinez, oboe

Caribe (1991) Jimena Andoni (Honduras)
José Santos Paniagua, violin
Wolfgang Ponader. piano
Ricardo del Carmen Fortuny, vieloncello

Tres aforismos (1988) Dieter Lehnhoff (Guatemala)
Dicter Lehnhoff, violin
Milton Martinez, oboe
Ricardo dcl Carmen Fortuny, vieloncello



CUARTO CONCIERTO

Martes 25 de mayo de 1999
Teatro de Camara, Centro Cultural Miguel Angel Asturias, 20:00 horas

MUSICA ELECTROACUSTICA
Rituales nocturnos (1999)* Dieter Lehnhoff (Guatemala)
Cirkus-Tocatta (1984) Juan Blanco (Cuba)
Mascarada (1995) Carlos Vasquez (Puerto Rico)

Lisbeth Tiu, soprano
La feria fantastica (1996) Igor de Gandarias (Guatemala)

Percursos de hormigo,

senderos de silicio David de Gandarias (Guatemala)
Marimba de Concierto de la Secretaria Privada de la Presidencia
/ Lester Godinez, dir.
David de Gandarias, direccion y ordenador

Ramajes de una

rrfarimba imaginaria Joaquin Orellana (Guatemala)
Marimba de Concierto de la Secretaria Privada de la Presidencia
/ Lester Godinez, dir.
Joaquin Orellana, direccion

*estreno mundial



QUINTO CONCIERTO

Miércoles 26 de mayo de 1999
Conservatorio Nacional de Miisica, 16:00 horas

Ramona Jorge Luis Acevedo (Costa Rica)
Lester Godinez, marimba
Alma Rosa Gaytdn, piano

Abstraccion (1984) Igor de Gandarias (Guatemala)
Julia Solares, piano

Cinco preludios nuevos Roque Cordero (Panamd)
Alma Rosa Gaytan, piano

Mansion del colibri Héctor Davila (Guatemala)
Alma Rosa Gaytdn, piano

Trio para piano,

violin y violoncello Héctor Quintanar (México)
Denise Menes, piano
Linda Leanza de Molina, violin
Paulo Alvarado, violoncello

Cuarteto de cuerdas Hugo Arenas (Guatemala)
Suite breve (1987) Enrique Anleu Diaz (Guatemala)
Cuarteto de cuerdas No. 3 (1990) Paulo Alvarado (Guatemala)

Cuartelo de cuerdas No. 2
«Frater Ignotus» Joaquin Orellana (Guatemala)
(1967)

Cuarteto Contemporaneo:

Linda 7 .canza de Molina, violin I

Marco Antonio Barrios, vielin II

Otto Santizo, viela

Paulo Alvarado, vieloncello
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SEXTO CONCIERTO
Miércoles 26 de mayo de 1999
Conservatorio Nacional de Musica, 20:00 horas

Primera parte

Realidades (1978) Alfonso Fuentes (Puerto Rico)
Byron Garcia, flauta

Tres piezas para

quinteto de alientos (1986) Alfonso Fuentes (Puerto Rico)

I. Apariencia desnuda II. [Oh gloriosisima llama! III. Rumor
del cuero barra

Byron Garcfa, flauta

Milton Martinez, oboe

Miguel Angel Amado, clarinete
Gustavo Adolfo Arzi, corno
Héctor Rubén Galicia, fagote

Segunda parte

CORO NACIONAL DE GUATEMALA
Felipe de Jesis Ortega, director

O buen Jesiis (1976) Felipe de Jesis Ortega (Guatemala)
Valseando (1996) Felipe de Jesiis Ortega
Mi tierra americana (1998) Felipe de Jesiis Ortega

Dos canciones corales Roberto Valera (Cuba)
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SEPTIMO CONCIERTO
Jueves 27 de mayo de 1999

Colegio Real de Santo Tomds de Aquino
La Antigua Guatemala (1" Ave. Norte No. 23), 12:00 horas

Primera parte

Pedro Lazaro Suarez Pérez, guitarra (Cuba)

Cancion triste Carlos Farinas (Cuba)
El diablito baila Amadeo Roldan (Cuba)
Guajira a mi madre Nico Rojas (Cuba)

El arpa del guerrero Leo Brouwer (Cuba)
Segunda parte

MARIMBA DE CONCIERTO de la Direccién General de Extension
Universitaria de 1a Universidad de San Carlos (USAC)
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OCTAVO CONCIERTO

Jueves 27 de mayo de 1999
Gran Teatro del Centro Cultural Miguel Angel Asturias, 20:00 horas

ORQUESTA SINFONICA NACIONAL

Sonante No. 9 Manuel de Elias (México)
Director: Manuel de Elias (México)

Nocturno de enero (1988) Carlos Fariitas (Cuba)
Director: Guido Lépez Gavildn (Cuba)

Rito cubeo Jesiis Pinzon (Colombia)
Director: Igor Sarmientos (Guatemala)

Camino entre lo sutil
e inerrante (1979) Alfredo Rugeles (Venezuela)
a) variaciones en la instrumentacion, gracias a las distintas
posibilidades timbricas
b) diverso manejo de las alturas, de acuerdo a los registros
c) Tipos varios de articulacién que integran texturas heterogéncas

Director: Alfredo Rugeles (Venezuela)

Diferencias German Caceres (El Salvador)
Director: German Caceres (El Salvador)

El Comité Organizador del X Foro de Compositores de Centroamérica y
el Caribe desea expresar sus agradecimientos especiales a las Embajadas
y representaciones en Guatemala de los siguientes pafses amigos:

Chile

Colombia

Costa Rica

Cuba

El Salvador

México

Panama

Puerto Rico

Repiiblica Dominicana
Venezuela



NOVENO CONCIERTO: CLAUSURA

Viernes 28 de mayo de 1999
Conservatorio Nacional de Musica, 20:00 horas

Primera parte

Suite poética Manuel Carchach (El Salvador)
William Orbaugh, guitarra

Preludio y serenata ritmica Jorge Sarmientos (Guatemala)
para cuatro guitarras y crétalo

William Orbaugh, Otto Argueta,

Claudia de Orbaugh y Miguel Angel Villagran, guitarras

Zaratina William Orbaugh (Guatemala)
(Homenaje a Manuel Martinez Zdrate)
William Orbaugh, Otto Argueta y Claudia de Orbaugh, guitarras
Lester Homero Godinez, marimba

Paisaje cubano con Huvia Leo Brouwer (Cuba)
arr. William Orbaugh

Danzas centroamericanas Anénimo

La mora limpia Nicaragua

El Barrefio Guatemala

Segunda parte

CORO UNIVERSITARIO de la Universidad de San Carlos
Rubén Dario Flores, director
Alma Rosa Gaytan, piano

Programa de miisica coral guatemalieca

Tercera parte

Palabras de despedida y clausur.: oficial del

X Foro de Compositores de Centroamérica y el Caribe
Guatemala, 24 a 28 de mayo de 1999






LOS COMPOSITORES






LOS COMPOSITORES

Jorge Luis Acevedo (Costa Rica). Realiza sus estudios musicales
en el Conservatorio de Misica de la Universidad de Costa Rica, en la
cual obtiene su profesorado en Educacién Musical, Bachillerato y
Licenciatura en Musica con énfasis en canto. Becado porla U.C.R ., realiza
estudios en la Escuela Normal Superior de Miisica de Paris donde obtiene
el Diploma de Ejecucion y la Licenciatura de Concierto en Canto, bajo la
direccion de Paul Derenne. También hace estudios de etnemusicologia
en la Escuela Prictica de Altos Estudios de la Sorbona y canto gregoriano
y direccién coral en la Universidad Catdlica de Parfs. Ha sido invitado a
todos los Foros de Compositores del Caribe, donde se han interpretado
sus obras.

Paulo Alvarado (Guatemala). Aprendi¢ violoncello bajo la tutela
de su padre, a cuya Sinf6nica Juvenil pertenecié por muchos anos. Formé
parte del grupo de pop-rock Alux Nahual durante casi dos décadas, y ha
integrado ademas varios grupos estudiantiles y aficionados en Guatemaia.
Como compositor es autodidacta, produciendo muisicas incidentales para
numerosas obras de teatro. Por estas y por algunas de sus composiciones
instrumentales ha obtenido varios reconocimientos locales. Junto con
colegas y amigos ha conformado el Cuarteto Contemporaneo, con el cual
ha interpretado obras de autores guatemaltecos, ya sea en forma original
o bien en arreglos hechos especialmente para su agrupacion.

Enrique Anleu Diaz (Guatemala). Obtuvo su formacién en el
Conservatorio Nacional, donde estudié Violin y Composicion, egresando
en 1972 como Maestro en Arte especializado en Armonia y Composicién.
Tomé un curso de direccién orquestal con Hans Swarowsky en Buenos
Aires, formacion que continu$ en Guatemala con el maestro Jorge
Sarmientos. Ha sido integrante de numerosas agrupaciones cameristicas
y orquestales de su ciudad. Dirigié la Orquesta de Camara del
Conservatorio como titular, y ha sido director huésped de la Orquesta
Sinfénica Nacior =i en repetidas oportunidades. Se ha desempeiiado como
investigador del drea de Etnomusicologia en el Centro de Estudios
Folkléricos de la Universidad de San Carlos. Como compositor, ha escrito
musica de cadmara, solistica y orquestal, de las cuales dos han sido
premiadas en Guatemala. Actualmente, es director asociado de la Orquesta
Sinfénica «Jests Castillo».
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José Asturias Rudeke (Guatemala). Uno de los arquitectos mas
destacados a nivel internacional. Estudié Filosofia, Arquitectura y Misica
en México; en el campo musical, sus instrumentos han sido el clarinete y
la flauta dulce. Ha pertenecido al claustro docente de la Universidad
Francisco Marroquin, de cuyo Departamento de Musica fuc co-fundador,
y ha pertenecido a destacadas agrupaciones musicales como Capella
Antiqua y el Circulo Musical de la Antigua. En 1999 establecié el partido
politico La Organizacion Verde, postulindose como su primer candidato
presidencial. Como compositor ha escrito obras sinfénicas, entre las que
destacan el Son del Volcdn y el Concierto para Oboe.

Rafael Aponte-Ledée (Pucrto Rico). Inicié su formacidn en Puerto
Rico, llegando en 1957 a Madrid para continuar sus estudios musicales
en el Real Conservatorio de esa capital, donde obtuvo el titulo de
Compositor Musical. Una beca del Centro de Altos Estudios Musicales
lo llevé a Buenos Aires, para proseguir estudios avanzados en el Instituto
Torcuato di Tella con Alberto Ginastera, Gerardo Gandini y otros. Desde
1968 es catedritico en el Conservatorio de Mdsica de Puerto Rico, donde
ensefia Teoria y Composicion. Desde 1981 dirige la Fundacién
Latinoamericana para la Misica Contempordnea a través de la cual ha
organizado mds de un centenar de conciertos de todo tipo de musica,
brindando la oportunidad a un publico general de poder escuchar artistas
de diversas procedencias.

Milton Baldizén (Guatemala). Egresé del Conservatorio Nacional
de Guatemala como pianista presentindose en numerosos recitales y en
una ocasién como solista con la Orquesta Sinfénica Nacional. Es un
compositor autodidacta cuyas obras se han presentado en Guatemala y en
el Festival de Otoiio del Estado de México. Actualmente es profesor de
piano en el Conservatorio Nacional.

Juan Blanco (Cuba). Pionero de la musica electroacistica en Cuba,
completd sus estudios de composicién en el Conservatorio Municipal de
La Habana. Hasta el presente ha realizado mas de doscientos trabajos que
incluyen miisica para orquesta sinfénica y para diversos grupos
instrumentales, coros, etc.; musica electroactstica y por computadoras
en todas sus modalidades y espectaculos de multi:nedia. Es Director
General del Laboratorio Nacional de Musica Electroacustica de Cuba,
Presidente de la Federacion Cubana de Musica Electroactstica y varias
otras. Ha participado en numerosos eventos internacionales como
compositor y también como jurado de certimenes internacionales.



German Caceres (El Salvador). Realizé estudios con Esteban
Servellén e lon Cubicec, obtiene su licenciatura y maestria en The Juilliard
School of Music de Nueva York. Realiza su doctorado en la Universidad
de Cincinnati, Ohio. En 1981 recibi6 la beca de trabajo que otorga la
Fundacién Guggenheim de Nueva York. En 1982 obtuvo el Premio
Nacional de Cultura en San Salvador. Ha sido director invitado de las
orquestas sinfonicas de Costa Rica, Venezuela, Estados Unidos, Suiza y
México entre otros. Ha recibido numerosos premios a su importante carrera
artistica. Es fundador y presidente honorario del Consejo Salvadorefio de
la Midsica, afiliado al CIM-UNESCO.

José Miguel Candela (Chile). Licenciado en Miisica de 1a Facultad
de Artes de la Universidad de Chile. Estudié con el maestro Gustavo
Becerra-Schmidt y tomd cursos con otros maestros de prestigio. Como
compositor se ha dedicado a la misica de cdmara, electroactistica y géneros
mixtos. También ha compuesto musica incidental para teatro, para danza
y, en forma especial, para varias peliculas de cine chileno contemporaneo.
como docente ha impartido cursos en la Universidad de Chile y otras.

Manuel Carcach (El Salvador). Recibid estudios de guitarra clasica
con los maestros Mario Cardona Lazo, Ciandido Morales y Carlos Payet.
En 1978-79 forma parte del Cuarteto de Guitarras Carlos Payet. De 1980
a 84 es miembro del grupo Miisica Antigua de El Salvador. De 1981 a
1983 fue Subdirector Administrativo de la Escuela Nacional de Misica.
Cursa estudios de armonia, contrapunto, y composicion con el Dr. German
Caceres. Fue director de programacién de la Radio Cldsica de San
Salvador. Recibi6é una beca Fulbright en el Boston Conservatory para
estudiar composicién y guitarra con los maestros John Adams y Neil
Anderson. Acutalmente es el Director de Teatros Nacionales de su pais.

Roque Cordero (Panamd). Uno de los mds distinguidos
compositores internacionales de la actualidad, el maestro Cordero estudio
con Ernst Krenek y Dimitri Mitropolous en los Estados Unidos. Fue por
muchos afios director del Instituto Nacional de Misica y de la Orquesta
Sinfénica Nacional de su pais. Mds tarde fue Subdirector del Centro de
Muisica Latinoamericana de la Universidad de Indizna. En la actualidad
es Profesor Distinguido de Muisica, Emérito, en la Universidad Estatal de
IHinois, en la cual ha desempefado su labor docente desde 1972. Ha escrito
obras por encargo de la Fundacién Koussevitzky, Fundacién Coolide,
Tercer Festival de Caracas, Segundo Festival de Rio de Janeiro, Fundacion
Nacional para las Artes y Centro Kennedy, asi como muchas orquestas
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norteamericanas. Ha ganado numerosos premios, y sus galardones
incluyen una beca Guggenheim (1949) y un doctorado honorario de la
Universidad de Hamline (1966). Ha actuado como director de orquestas
en Argentina, Brasil, Chile, Colombia, El Salvador, Estados Unidos,
Guatemala, Panamd y Puerto Rico.

Manuel de Elias (México). Inicié sus estudios musicales a
temprana edad con su padre, amplidndolos en la Escuela de Misica de la
Universidad Nacional y en el Conservatorio de México; y posteriormente,
en los Estados Unidos de América y Europa. cuenta con un amplio catdlogo
de obra que incluye musica de los més variados géneros y formaciones.
Algunas de sus partituras han sido compuestas por encargo. Ha participado
en numerosos festivales internacionales. Ha sido director titular de varias
orquestas sinfénicas y de camara en su pais, y ha dirigido todas las
orquestas profesionales de México. Ademds ha sido director huésped en
Francia, Polonia, Suiza, Bélgica, Espaiia, Cuba, Guatemala, El Salvador.
Argentina y otros. Ha recibido numerosas distinciones en su pafs, y es
fundador y presidente honorario del Consejo Mexicano de la Misica (CIM-
UNESCO).

Lester Homero Godinez (Taxisco, Santa Rosa) Marimbista,
investigador y educador. Obtuvo su formacién inicial en Santa Rosa,
recibiéndose posteriormente en el Conservatorio Nacional de Guatemala.
En 1979 desarroll6 el concepto de “marimba de concierio” que confiere
al instrumento nacional un lugar dignificado, elevdndola sobre su
tradicional lugar en la amenizacién de eventos sociales. Como parte de
ese proyecto, fundé la Marimba de Concierto de Bellas Artes, agrupacién
que dirigié por una década. En 1992 fund6 la Marimba Nacional de
Concierto, conjuntos con el cual ha emprendido giras por varios
continentesHa presentado ponencias sobre ese tema y ha realizado giras
artisticas en América Latina, Asia y Europa A la vez también se ha
destacado como arreglista y solista del vibrafono y la marimba en contexto
de jazz, o bien como integrante de agrupaciones de cdmara.

David de Gandarias (Guatemala). Estudi6 en el Conservatorio
Nacional de Guatemala, donde finaliz6 la carrera de pianista. Fue por
mu os afios percusionista de la Orquesta Sinfénica Nacion:i. En su obra
creativa se inclina por los géneros electroacisticos, manifestando asi su
preocupacion por aspectos timbricos que han sido tema fundamental de
su trabajo. Vivié y estudid en Italia, donde cursé estudios especializados



en Pessaro. Su actividad profesional como proyectista de instrumentos
electrénicos se ha combinado con su labor compositiva. Ha publicado un
disco compacto con obras propias en las cuales combina los sonidos
electrénicos con los de instrumentos tradicionales, especialmente la
marimba y otros instrumentos del folklore guatemalteco.

Igor de Gandarias (Guatemala). Inicia estudios de Armonia y
Composicién en el Conservatorio Nacional de Miisica y en cl
Departamento de Arte de la Facultad de Humanidades de la Universidad
de San Carlos. Bajo el auspicio del Programa Fulbright y de la OEA realiza
su maestria y doctorado en la Universidad Catélica de Washington, D.C.
Realiza cursos de especializacion en misica electroacistica ¢n la
Universidad de Maryland y en el Conservatorio Peabody de Baltimore.
Algunas de sus composiciones han sido premiadas en el certamen “15 de
septiembre”, y han sido ejecutadas en varios paises como México, Estados
Unidos, Costa Rica, Repiiblica Dominicana, Brasil, Cuba y Espafia. Como
investigador ha publicado varios articulos en revistas, asi como el libro
Tradicién popular en la misica académica de Guatemala - dos muestras.

Carlos Farinas (Cuba). Uno de los compositores més destacados
de su pafs, Carlos Farifias ha cultivado todos los géneros de la misica. Ha
participado en numerosos festivales de misica contempordnea en su pais,
y es invitado regularmente a los mds importantes cénclaves y foros a
nivel internacional.

Alfonso Fuentes (Puerto Rico). Comenz6 su experiencia creativa
formal con Sor Isabel Zaraboso en Canévanas, su pueblo natal. Tras
realizar estudios en el Conseratorio de Misica de Puerto Rico, completa
su maestria en el Conservatorio de Nueva Inglaterra en Boston, donde
también estudia filosofia y Matemdticas. Ha desplegado una intensa
actividad como pianista improvisacionista y comercial, viajando por
escenarios de Latinoamérica, Norteamérica y Europa. Su gestién creadora
ha recibido el endoso de la Fundacién Comunitaria de Puerto Rico, la
Fundacién Rockefeller, el National Endowment for the Arts, y ¢l Instituto
de Cultura Puertorriquena, entre otras. En la actualidad es catedratico en
el Conservatorio de Miisica de Puerto Rico y ejerce una practica privada
como < msultor musical.

Dieter Lehnhoff (Guatemala). Cursé estudios superiores cn el
Mozarteum de Salzburg, Austria, y en The Catholic University of Amnerica,
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obteniendo sus titulos de maestria (MA) y doctorado (PhD) con las
madximas calificaciones. En Guatemala ha fundado, estructurado y dirigido
varias entidades claves para el desarrollo musical del pais: el Instituto de
Musicologia de la Universidad Rafael Landivar (donde ha publicado tres
de sus libros y edita el Anuario Musical) y el Departamento de Musica de
la Universidad del Valle, donde ha establecido y dictado numerosos cursos
avanzados de Teoria e Historia de la Muiisica. Al frente de su Ensemble
Millennium ha divulgado la musica de Guatemala en Europa y las tres
Américas; ha producido y dirigido los siete discos compactos de la seric
de miisica histdrica perteneciente a la Historia General de Guatemala,
con musica mayormente inédita del pais. Desde 1998 ha sido nombrado
director titular de la Orquesta Metropolitana de la Asuncidn, orquesta
oficial de la Ciudad de Guatemala.

Guido Lépez Gavilan (Cuba). Graduado de Direccion Coral enel
Conservatorio Amadeo Rolddn de La Habana en 1966 y en Direccién
Orquestal en el Conservatorio Chaikovsky de Moscid cn 1973. Ha
alcanzado relevantes logros en su carrera artistica, tanto en el dmbito de
su pais como también a nivel internacional. Sus obras han sido premiadas
en los concursos de composicion mas importantes celebrados en Cuba.
Como director de orquesta, ha actuado en México, Colombia, Ecuador y
ahora en Guatemala. Ha dirigido en las principales salas de Varsovia,
Budapest y Zagreb, y ha ofrecido importantes conciertos en Rusia,
Alemania, Bulgaria y Rumania. Actualmente es presidente del Festival
de La Habana,y Jefe de la Citedra de direccion orquestal en el Instituto
Superior de Arte.

Benigno Mejia (Guatemala). Se formé en la Escuela de Sustitutos
como clarinetista y compositor, discipulo de Franz Ippisch, de quien obtuvo
la técnica compositiva cldsica, la cual ha aplicado a una serie de obras
para banda y orquesta de inspiracién nacionalista. Se ha interesado también
por la investigacion organolédgica, desarrollando diversos instrumentos
de viento a partir de materiales criollos como el bambu y el tecomate.

J. de J. Ignacio Olivarec (M¢xico). Obtuvo su formacién en
México (licenciaturas en Direccidén de Orquesta. Musicologia ¢ Historia)
y en Alemania (Posgrado en Direccion de Orquesta en Detmold, Magister
en Musicologia y Teologia asi como Posgrado en Composicién en
Frankturt). Ha dirigido varias agrupaciones, como la Camerata del
Conservatorio de México, D.F,, la Orquesta Pro-Arte de la Ciudad de



México, El Coro Masculino de la Ciudad de Paderborn y la Orquesta de
Camara de la Facultad de Medicina de la universidad de Frankfurt. En
Alemania se han estrenado con éxito su obra «Ciudades» para marimba,
y la Misa de Chiapas, también publicada en disco compacto en un registro
en Vivo.

William Orbaugh (Guatemala). Se inici6é en la guitarra en
Guatemala, estudiando posteriormente con Jorge Martinez Zarate cn
Buenos Aires, graduandose como Profesor Nacional de Miisica
especializado cn Guitarra. Continud sus estudios en Karisruhe, Alemania,
obteniendo su diploma de concertista. En Guatemala establecié el Centro
de Integracion Musical, dedicado a la docencia de la guitarra y otras
disciplinas. Ha organizado cl Festival de Guitarra y fundé el Ensamble
Guatemala, originalmente un cuarteto de guitarras que incluye la marimba
u otros instrumentos. Con esta agrupacion ha hecho giras internacionales
que lo han llevado a varios paises europeos. Como solista y con su grupo
ha publicado 4 discos compactos. Es catedratico de Apreciacién Musical
en las Universidades Francisco Marroquin y Del Valle, endonde también
ha imparudo Musica del siglo XX.

Joaquin Orellana (Guatemala). Estudio violin y composici6n en
¢l Conservatorio Nacional de Guatemala, de donde obtuvo su titulo de
Maestro en Arte. Después de una primera etapa creativa, una beca en el
Instituto Torquato di Tella en Buenos Aires lo familiarizé con
procedimientos de vanguardia que a partir de 1969 caracterizaron su
bisqueda creativa de nuevas sonoridades. Ha desarrollado numerosos
utiles sonoros con los cuales ha logrado proyectar novedosas propuestas
timbricas. Ha sido profesor en varios Cursos de Musica Contempordnea
en Sudamérica, y ha obtenido importantes galardones internacionales por
su obra. Ha publicado el disco compacto Ramajes de una marimba
imaginaria, cn el que se reunen muestras de su obra de vanguardia, su
proyeccién folklérica y sus exploraciones del vals criollo frente a su
quinteto de cuerdas Pentaforum.

Felipe de Jesus Ortega (Guatemala). Estudio direccion coral en
Morelia, México, asi como 6rgano y piano en el Conservatorio Nacional
de Guaicmala. Como flautista, pertenecié a la Orquesta Sinfonica
Nacional, ia cual ha dirigido como huésped. Ha sido director del Coro
Universitario de la Universidad de San Carlos durante una década, y dirigié
el Coro Nacional, con el cual se presenta en este X Foro de Compositores,
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desde 1974 hasta el presente, con algunas breves interrupciones. Como
compositor, se ha inclinado por un estilo postimpresionista con algunas
influencias de jazz y de la miisica popular. Su produccién vocal es copiosa,
incluyendo canciones para voces solas con piano y todas las
conformaciones corales. Es ademds Médico y Cirujano con una maestria
en Sicologia, ejerciendo la terapia musical.

Jesiis Pinzén Urrea (Colombia). Uno de los mas destacados
artistas colombianos, el maestro Pinzén ha sobresalido a nivel internacional
como uno de los compositores mds importantes de Latinoamérica. Su
preocupacion estética radica en el logro de una depurada calidad, ya que,
segiin su parecer, este es el camino loable para trascender en el mundo de
hoy y en el mafiana. Su musica ha sido interpretada en las principales
ciudades del mundo, y tiene a su crédito una larga lista de importantes
galardones y condecoraciones.

Héctor Quintantar (México). Estudié en el Conservatorio
Nacional de Misica de México, asi como en ¢l Taller de Composicion de
esa entidad, llegando a ser catedrdtico y luego director del Taller en
sucesion del maestro Carlos Chdvez. En esa capacidad ha formado a
algunos de los mds importantes compositores de la actualidad.
Posteriormente estudié Miisica Electrénica (Nueva York) y Concreta
(Paris). Como alto funcionario del INBA ha organizado numerosos
festivales de misica contempordnea en México. Ha sido Jefe del
Departamento de Misica de la UNAM y ha estado a cargo de todos los
aspectos musicales relacionados con la XIX Olimpiada en la ciudad de
Meéxico. Ha sido director titular de la Orquesta Filarmonica de la UNAM,
la Orquesta Sinfénica de Michoacdn, y de la Orquesta Sinfénica de la
Universidad de Guanajuato. Ha dirigido practicamente todas las orquestas
sinfénicas de su pais y ha sido director huésped de numerosas agrupaciones
en el extranjero.

Alfredo Rugeles (Venezuela). Realizo sus estudios musicales en
la Escuela “Juan Manuel Olivares” de Caracas. Obtuvo diplomas en canto
y direccién coral, siendo alumno de Fedora Alemdn y Alberto Grau.
Estudié composicién con lannis Ioannidis hasta 1976, afio en que viajaa
Alemania para continuar estudios en el Instituto Robert Schumann de
Diisseldorf, donde obtiene los diplomas de Composicién y Direccién
orquestal. En 1979 obtuvo el Premio Nacional de Composicidn por su
obra “Somosnueve” y en 1985 el Premio Municipal de Mdsica por su



obra “Tanguitis”. Ha actuado frente a la Orquesta del Instituto Robert
Schumann, la Orquesta Siegerland de Hilchenbach, la Orquesta de Cdmara
Neerlandesa entre otras. Fue designado por el Conscjo Interamericano de
la Muisica de la OEA Director del Circuito Sinfonico Latinoamericano
Simoén Bolivar. Desde 1991 es Director Asociado de la Orquesta Sinfénica
Sim6n Bolivar, titular dese 1998.

Ana Silfa Finke (Repiblica Dominicana). realizé sus estudios
musicales e¢n el Conscervatorio Nacional de Misiuca, cursando
composicitn con el maestro Manuel Simé. Es actualmente profesora de
dicha institucién y miembro y coordinadora de programas de la Orquesta
Sinfénica Nacional. sus obras han sido interpretadas pro la OSN como
por las orquestas sinfénicas de Cali, Guatemala, Texas, y muchas otras.
Recientemente obtuvo el mayor galardén que se otorga en su pais siendo
la primera mujer que obticne el Premio Nacional de Miisica «José Reyes»
por su obra “Campanas de la tarde”.

Igor Sarmientos (Guatemala). Dircctor, violoncellista y
percusionista. Se inici6 en el violoncello con Eduardo Ortiz Lara y en la
direccién con su padre Jorge Alvaro Sarmientos en el Conservatorio
Nacional de Guatemala. Fue integrante de 1a Orquesta Sinfénica Nacional
de Guatemala como principal del registro de percusion,, y solista de
timbales. Postertormente fue discipulo del violoncellista Adolfo
Odnoposoff en la North Texas University, donde obtuvo una Maestria.
Fue el violoncellista principal de la Orquesta de Guadalajara, México y
director de la Orquesta de la Universidad de Sao Paulo, Brasil. En la
actualidad es catedritico en el Departamento de Musica de la Universidad
del Valle, y director titular de 1a Orquesta Sinfonica «Jesis Castillo» de la
juventud guatemalteca. En 1999 tundé el cuarteto de cuerdas Orbis.

Jorge Sarmientos (Guatemala). Estudié en el Conservatorio
Nacional, donde estudié piano, composicion, clarinete y saxofén,
obteniendo el titulo de Maestro especializado en Piano, Composicién y
Direccion de Orquesta. Gané varios premios de composicion y fue becado
para estudiar en la Ecole Normale Superieur de Musique en Paris y en el
Instituto Torquato di Tella en Buenos Aires. Su catdlogo de obras - todos
los géneros alcanza el ciento. Como director tomé cursos de
perfeccionamiento impartidos respectivamente por Pierre Boulez y Sergiu
Celibidache. Estuvo al frente de la Orquesta Sinfénica Nacional de
Guatemala como Director Artistico y Musical (1972-91) y ha dirigido
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orquestas en numerosos paises de América Latina, asi como en Estados
Unidos, Francia, Israel y Japon. Entre los incontables premios que ha
recibido destacan la Orden del Quetzal, once premios del Certamen
Permantente Centroamericano *“15 de septiembre”, las Palmas Académicas
del Gobierno de Francia y varios otros.

Roberto Valera (Cuba). Realiz6 sus estudios musicales en el
Conservatorio Amadeo Rolddn de La Habana, y posteriormente en el
Conservatorio Chopin de Varsovia. Es graduado de Magisterio y Doctor
en Pedagogia en la Universidad de La Habana. Ha abordado en su creacion
desde distintos géneros de la masica popular hasta la creacion de concierto
y electroacistica. Ha obtenido distintos premios nacionales e
internacionales, . Ha sido subdirector de la Escuela de Misica Alejandro
Garcia Caturla, subdirector y director de la Escuela de Miisica de la
Nacional de Arte. Es miembro de las Asociaciones musicales mas
distinguidas de su pafs.

Carlos A. Vasquez (Puerto Rico). Obtuvo su Bachillerato en Artes
con concentracién en Musica de la Universidad de Puerto Rico y la
maestria en composicion de la Universiad de Pittsburgh en Pennsylvania,
Estados Unidos. Cursé estudios en la Universidad de Nueva York y en la
Sorbona donde se doctoré presentando una tesis sobre la cancién de arte
contempordnea en Puerto Rico. Ha estudiado composicién con los
maestros Rafael Aponte, Frank MacCarthy y Bruce Saylor. Sus obras se
han estrenado e interpretado tanto en Puerto Rico como en diferentes
paises de América y Europa. Ha sido invitado a diferentes eventos de
cardcter internacional. El Dr. Carlos Vdsquez es uno de los fundadores y
ha sido el director del Foro de Compositores del Caribe, participando en
todos los eventos de esta serie que se han dado a nivel regional como
compositor representado por numerosos estrenos, y como ponente.
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CULTURA DE GUATEMALA
Revista cuatrimestral fundada en 1980.

Publicacién de la Universidad Rafael Landivar
Apartado postal 39-C, Guatemala, C.A.

“CARACTER DE LA REVISTA
CULTURA DE GUATEMALA™"

Recoge en sus escritos las experiencias académicas y los
problemas que interesan en su conjunto a la Universidad
Rafael Landivar de Guatemala. Refleja, por tanto, el
pensamiento de esta Universidad, con el pluralismo de
orientaciones que la caracterizan, dejando a las diferentes
unidades académicas la libertad de opinar y expresarse,
desde el punto de vista de su disciplina especifica. Pero se
propone ser, en cierta forma, una revista multidisciplinaria,
obligando al investigador a tener cn cuenta los demds puntos
de vista de la Comunidad Universitaria. La revista dirige
su mensaje a la misma URL, en promer lugar; a sus
catedrdticos, estudiantes, autoridades y personal auxiliar;
pero se afirma la preocupacién por servir a la unidad
nacional, a la realidad viviente de los grupos humanos que
la integran hoy, como a sus tradiciones técnicas, artes y
pensamiento, que son la plataforma historica de cualquier
nueva creacion.

Los articulos que estudien las relaciones culturales, los
problemas poblacionales, los problemas energéticos y el
patrimonio histérico y estético de la nacién, tendrin
prioridad en esta publicacion. Se pondrd énfasis en aquellos
estudios que aporten ideas nuevas y enfoques originales y
planteamientos de soluciones, proyectos para el
mejoramiento de nuestros intercambios en favor de lo
humano, la convivencia, la armonia y la esperanza para
todos, de mejores relaciones personales, laborales y
actividades de beneficio comuin.
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