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Los silencios de la historiografia musical frente a la musica latinoamericana

El abordaje de la musica de Latinoamérica es hoy en dia una tarea que comprende la
necesidad de encontrar herramientas de estudio especificas, ante lo incompatible e
inadecuado que han demostrado ser las epistemologias e historiografias surgidas de los
canones tradicionales europeos’. Esto genera una trama compleja de conceptos que
buscan construir un pasado musical regional posible, sorteando los silencios, prejuicios y
problemas de valor que se plantean desde la historiografia tradicional de la musica.

Esto se complejiza aun mas cuando de lo que se trata es de incorporar en pie de igualdad
estas tematicas en las curriculas para la formacion de futuros profesionales de musica. No
solo hace falta una toma de decisidn que no suele ser habitual?, sino contrarrestar la
posicion historiografica y didactica que por mucho tiempo y diversas razones ha
segregado estos contenidos de la formacion profesional de grado.

El estudio de la musica latinoamericana carece de un corpus tedérico-metodoldgico propio
y situado que permita la comprensién de las musicas que emergieron en el complejo
cultural que representa nuestro continente®, lo que ha dado lugar a una produccion
bibliografica fragmentada y particularizada. La situacién politica latinoamericana de los
ultimos 15 anos ha re-abierto el debate de la unidad de América Latina. Al calor de estos
debates, y aun sin existir acuerdos respecto de la necesidad de establecer conceptos que
definan a la regidon como una unidad y permitan comprendernos como un todo,
encontramos necesario indagar en las intersecciones y pasajes posibles de manifestarse
en las producciones musicales del continente, estudio que quizas permita aportar desde la
historiografia musical a esa discusion fundamental. Conceptos como el de mestizaje y
transculturacion son una via epistemologica muy interesante para entender los procesos

' Véanse por ejemplo, entre otros, los trabajos de Gonzalez, J. P (2014). Pensar la musica desde América
Latina.Gourmet Musical: Buenos Aires. ; Pérez Gonzalez, J. (2010). Las historias de la musica en
Hispanoamérica (1876-2000). Colombia: Universidad Nacional de Colombia; Aharonian, C. (2000).
Conversaciones sobre musica Cultura e Identidad. Montevideo: Tacuabé.

2 En nuestro trabajo de investigacion para el bienio 2011-2012, pudimos comprobar esto al relevar medio
centenar de programas universitarios de la asignatura y sus bibliografias. Ver Eckmeyer, M. (2014). “Entre la
musica de las esferas y la sordera del genio. Sobre las persistencias del modelo historiografico dominante en
Historia de la musica”. Actas de las 7mas Jornadas de Investigacion en Disciplinas Artisticas y Proyectuales.
La Plata: FBA-UNLP.

3 A los fines de este escrito entenderemos por Latinoamérica a todo el territorio al sur del Rio Bravo, siguiendo
a Todorov y Pifieira Ifiiguez, quiénes lo definen como el territorio que se constituye a partir del contraste con
un “otro” colonizador, sea Espafia, Europa o Estados Unidos. Esto incluye entonces no sélo a Brasil sino
también a los paises angloparlantes o francéfonos de la region.
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histéricos de conformacion, comunes al tiempo que diversos, que se corresponden con la
de los repertorios musicales de la region®.

Desde esa perspectiva, nos parece interesante presentar el resultado de algunas de
nuestras indagaciones sobre los procesos presentes en la configuracion de algunos de los
primeros repertorios mestizos. Esto no obedece a otorgarle un valor particular al origen,
sino que entendemos que en este repertorio es donde estan mas a la vista los rasgos
comunes y al mismo tiempo particulares que identifican a las formas de produccién
musical latinoamericanas. Ademas -y tal vez a partir de ello- forman parte de los
contenidos de la Catedra de Historia de la musica | de la FBA.

Por qué —todavia- estudiamos en términos musicales la Colonia

En Latinoamérica todo suena distinto, diferente, singular®. Y es que el mestizaje habita en
las técnicas particulares, los instrumentos, la conformacion de los ensambles, los modos
de externacién, mas las combinaciones mas sorprendentes de todos estos elementos y
sus correspondencias con las funciones sociales que asumieron las musicas en nuestro
continente mas alla de su procedencia.

Cualquier produccién musical que se intersecte con Latinoamérica a partir del siglo XVI
puede servir de caso para entender cuales son los rasgos mestizos presentes en la
musica. Entendiendo el mestizaje como conflicto entre las vertientes musicales africana,
espanola y nativa, es probable que la musica colonial nos presente casos interesantes
para la comprension de la complejidad y profundidad del concepto, ya que nos permitiran
suspender las connotaciones que suelen aparecer al detenerse en al analisis de
fendmenos especificos de etapas posteriores, como las corrientes migratorias del siglo
XIX o incidencia de la cultura de masas y la globalizacion.

Por otro lado este recorte del objeto de estudio nos ayudara a rever la categoria de
“Barroco Latinoamericano”, utilizada por la historiografia tradicional. Por un lado esta
trasferencia lineal de categorias de la historia del arte europeo a las producciones de
nuestro continente invisibiliza o silencia ciertas especificidades musicales regionales que
de pasar a un primer plano podrian recuperar su sentido e importancia histéricas. Pero
incluso el término “Barroco” presenta problemas en su aplicaciéon historiografica a los
repertorios del siglo XVII y XVIII europeos, ya que reduce excesivamente la complejidad y
heterogeneidad de las musicas producidas en esa época.®

Por lo pronto, un rasgo que sehala las divergencias musicales entre las colonias
iberoamericanas y la metropoli, es que la musica se realizaba en distintos ambitos de
produccién de acuerdo a las distintas necesidades de los conquistadores y a las
posibilidades materiales que les brindaban las comunidades indigenas; a su vez los
indios, y luego también los negros esclavos, imprimian su huella en la musica con la que
tenian contacto y aportaban sus propios repertorios a la vida social latinoamericana. “Los
esfuerzos legislativos y las medidas sancionadas que la Corona destind a imponer el ideal
de una sociedad étnicamente segregada y la prohibicion del mestizaje cayeron en saco
roto. En mayor o menor medida la cultura que surgi6 en las colonias desarrollé elementos
hibridos en todas sus capas y entornos. La “colonizacion musical” siguioé en pie juntillas la

4 Podetti, J. R. (2004). “Mestizaje y transculturacion: la propuesta latinoamericana de globalizacion”. VI
Corredor de las Ideas del Cono Sur. Montevideo: Universidad de Montevideo.

5 Acosta, L. (1984). “El acervo popular latinoamericano”. En Gomez Garcia, Z. Musicologia en Latinoamérica.
La Habana: Ed. Arte y Literatura.

6 Véase al respecto Taruskin, R. (2005). “Oxford History of Western Music”. Oxford University Press. Tomo II.
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cronologia de la “colonizacion politica™ la red de centros musicales se formé de la mano
del parcelamiento eclesiastico en didcesis, parroquias, doctrinas y reducciones”’

El proceso “civilizatorio” que emprendieron los espafoles y portugueses en América
Latina en el periodo colonial, se carga de todas aquellas categorias que los europeos
consideraban indispensables para la civilizacion: orden espacial, orden temporal, orden
juridico, respeto a la autoridad, jerarquia social, lecto-escritura, comodidad ornamental y
ornato de culto, es decir, la institucionalizacion arquitectonica y socio-econdémica del
devenir lineal y eventual, la verticalidad jerarquica, etc. Todo “...el imperio americano fue
concebido como una red de ciudades desde las cuales se controlaba y explotaba el
territorio circundante. La politica gubernamental tendié durante tres siglos a contrarrestar
la lenta pero inexorable dispersion de la poblacion espafiola por las campifias. Por otra
parte, se obligd a la poblacién indigena a congregarse en poblados. Las razones practicas
eran el posibilitar un mejor control politico, facilitar el calculo y la recaudacién de los
impuestos, y proveer un acceso mas efectivo a los curas que debian adoctrinarlos. Pero
existia ademas una fuerte motivacién ideoldgica: los indios “derramados” por los campos,
como se decia, éstos nunca saldrian de su estado de salvajismo.”®

Es necesario insistir aqui que una caracteristica nodal del mestizaje es su caracter
intrinsecamente diverso y multiple, en funcién de las divergencias en la “confluencia de tal
o cual etnia indigena con un grupo de europeos provenientes de tal o cual region en tal o
cual periodo histdrico, y la de una y/u otros con un contingente africano de tal o cual
conformacion trasladado a través del océano en tal o cual momento. A pesar de lo cual
grandes corrientes culturales subterraneas determinaran misteriosos y poderosos factores
de unidad, como determinadas costumbres, determinados alimentos, determinada
estética arquitectonica, o, en lo musical, factores como la antelacién ritmica, o la
interaccion entre lo binario y lo ternario.”®

En este contexto, la diversidad en las variables propias a las caracteristicas de cada
region, relativas a sus conformaciones culturales, étnicas y sociales, y a las diferentes
l6gicas de los procesos de conquista, ocupacion y explotacion colonial, dio lugar, en
términos generales, a dos ambitos de produccion musical: un ambito de caracteristicas
rurales, las misiones, reducciones o doctrinas; y el otro, que se desarrolla en un espacio
urbano, las ciudades coloniales. “Mientras que en las catedrales y en la liturgia destinada
a los espafoles y criollos se intentara, no siempre con fortuna, reproducir el modelo de
infraestructura, sonoridad y repertorio espanol -especialmente el de Sevilla- en las
misiones se hard mucho mas hincapié en la incorporacion de elementos culturales,
texturales, tematicos y musicales de origen indigena, asi como en la instruccion de los
indios y la participacion activa de éstos en la practica musical. A diferencia de las
catedrales, donde la participacién de los indios sera un mal necesario, en las misiones la
musica formara parte de los mecanismos de evangelizacion. La primera sera
caracteristica de las aglomeraciones urbanas como Ciudad de México y Guatemala la
Antigua, con una estructura social étnicamente segregada. La otra se puede observar
también en poblaciones muy pequefias que surten a comunidades indigenas dispersas”.°

Para que yo sea bueno: misiones, doctrinas, reducciones

7 Urchueguia, C. (2012). “La colonizacion musical de Hispanoamérica”. En Historia de la misica en Esparia e
Hispanoameérica. De los Reyes Catolicos a Felipe Il. Madrid: FCE.

8 Waisman, L. (2005). “La mdsica en la definicion de lo urbano: los pueblos de indios americanos”. En Bombi,
A. Musica y cultura urbana en la edad moderna. Valencia: PUV.

9 Aharonian, C. (1993). Factores de identidad musical latinoamericana tras cinco siglos de conquista,
dominacién y mestizaje. Rio de Janeiro: Instituto Villa Lobos da Uni Rio.

10 Urchueguia, C. (2012). Op. cit.
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Cuando hablamos de reducciones, o misiones, nos referimos a enclaves poblacionales
ubicados en ambitos selvaticos o montafiosos, en los que misioneros franciscanos,
dominicos y jesuitas reducian a civilizacion y adoctrinaban a los nativos dispersos.

Si bien el planteo urbanistico de estos espacios presenta un entramado similar al de las
ciudades, en cuanto ordenador del tiempo y el espacio, con su plaza central, cruzada por
dos ejes, uno que conduce al centro religioso (la iglesia, el cementerio, el claustro, los
talleres y la escuela) y el otro que separa la zona publica de la habitacional; las labores y
el modo de vida que se plantean en las reducciones es rural, los indios alli reducidos
“seguian siendo en alguna medida labradores, cultivando al menos las parcelas propias
que servian de sustento de su familia.”"" .

Como dijimos, las reducciones tuvieron un papel fundamental en la asimilacion
integracionista de los nativos en lo que los europeos consideraban aspectos basicos de la
“civilizacion”, para lo cual en los talleres ensefiaron carpinteria, lutheria, etc. y en la
escuela ensefiaron a los nifios a leer y escribir. Sin embargo, lo que en verdad resultd
funcional para sus objetivos fue ensefar lecto-escritura musical, canto y a ejecutar
instrumentos, ya que las practicas musicales europeas, basadas en un pulso rigido, en
estructuras formales “equilibradas” en patrones ritmico-melddicos regulares, en alturas
puntuales y tensiones jerarquicamente organizadas, contribuian a construir ese orden
civilizatorio.

La musica no es, en este contexto, un mero aspecto mas de la europeizacion de los
pueblos nativos, ya que la empatia que éstos mostraron por la muasica permitio la
organizacion temporal diaria y anual. Las doctrinas destinaban la ensefianza musical
fundamentalmente a la ensefianza de musica litirgica y por ende los musicos, jesuitas o
indigenas, mantenian un interés por el conocimiento de ese repertorio que debian adaptar
a diferentes circunstancias. Mediante los intercambios de la red de reducciones y a partir
de la posibilidad de ofrecer conciertos en pueblos coloniales, e territorio de circulacién de
esta musica misional llegdé a ser muy amplio, hasta el punto de transformarse en un
produccion andnima y colectiva, cuyas copias manuscritas aparecen dispersas a lo largo y
ancho del cono sur. En cada uno de estos lugares la musica debia adaptarse a las
condiciones, posibilidades, necesidades y limitaciones, como la disponibilidad de
instrumentos y musicos, o de materias primas para fabricar instrumentos. “Estos factores
hacian de la musica misional una practica hibrida, multiple y fluida, susceptible a la
incorporacion de elementos locales y, por lo tanto, sumamente diversa.”'?

En este mestizaje de la practica musical, los nativos debieron adoptar y adaptar su
cosmovisién religiosa, temporal, ritual y musical, produciendo contradicciones que
paulatinamente se convirtieron en una nueva manera de representarse, desarrollando un
producto musical trasncultural. En este proceso los misioneros europeos, para consolidar
su hegemonia, debieron ser permeables a la introduccion, por parte de los reducidos, de
instrumentos autéctonos, asi como de modos propios o apropiaciones en la ejecucion
instrumental o la posibilidad de introducir la practica vocal religiosa en el idioma local. De
manera tal que los sonidos podian contrastar tanto por la diversidad de origen
instrumental: violines, flautas dulces, chirimias, bajones y 6rgano juntos con flautas de
cafla, maracas y tambores; por las técnicas instrumentales y vocales; o por la
coexistencia del castellano y las lenguas nativas (guarani, chiquitano).

“Dulce Jesus mio” o “ Yyai Jesuchristo” (AMCh 371) es una obra anénima que pertenece
al repertorio de las misiones jesuiticas de Chiquitos, Bolivia. Podemos denominarla un
canto devocional a la figura de Jesucristo que “se la cantaba durante la procesiéon de

" Waisman, L. (2005). Op. cit.

2 Wilde G. (2010). “Entre la duplicidad y el mestizaje: practicas sonoras en las misiones jesuiticas de
Sudamérica”. En A tres bandas. Mestizaje, sincretismo e hibridacién en el espacio sonoro iberoamericano.
Madrid: Akal, p.110.
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Jueves Santo al crepusculo, como la tercera de una serie de 6 trozos musicales que
finalizaba con el salmo Miserere mei Deus’"®

Este canto, que aun puede escucharse en la Chiquitania gracias a la transmisién oral,
quedo registrado por los Jesuitas en una partitura a cuatro voces que a simple vista puede
confundirse con cualquier polifonia del renacimiento europeo. La particularidad mestiza
mas obvia esta, en principio, en su texto. La primer estrofa en espanol “Dulce Jesus mio,
mirad con piedad mi alma perdida por culpa mortal/Llorad ojos mios, llorad sin cesar, a
Dios ofendido con mi mal obrar” y las otras dos en idioma chiquitano “Yyai Jesuchristo,
apoquirui, itacu niyucipi ninahit’ zob/Apoquirui, oxooxi ifiemo, chenaucopi caima ninahiti
zobi. Azazatl inemo, Aoocatl aemo, achee na gracia mo noxima zobi/Acheito noxima
nizooncobo, miyazar aicari ta naeza ape”'*

3 Waisman, L. La americanidad del barroco americano: quimeras, pretensiones y perspectivas, o la invencion
del barroco musical americano. Disponible en:
https://www.academia.edu/3814886/LA_AMERICANIDAD_DEL_BARROCO_AMERICANO_QUIMERAS_PRE
TENSIONES_Y_PERSPECTIVAS

4 “Sefior Jesucristo, ten piedad de mi, mi alma perdida por culpa mortal/Ten piedad, estoy arrepentido, sin
querer te he ofendido. Mirame, en Ti confio, concédeme tu gracia para que yo sea bueno/Concédeme una
buena muerte, y asi podré contemplarte en el cielo”.
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Sabemos que la musica a capella era casi inexistente en Europa, ya que siempre se
duplicaban o reemplazaban las voces, aunque sea en algun instrumento de teclado o de
cuerda pulsada. Pero si ademas hacemos un esfuerzo adicional por dejar de lado la
partitura y nos enfocamos en las condiciones de interpretacion de los chiquitanos, que
incluye no solo la incorporacién de su lengua, sino también y muy especialmente sus
practicas musicales, sus instrumentos o las técnicas y materiales para fabricar
instrumentos de raiz europea, seguramente nos encontremos con un resultado sonoro
muy diferente al de la musica europea del que hablaba Leonardo Acosta. Ahora bien,
entre las interpretaciones existentes de esta obra hay una que evidencia dos rumbos
divergentes que pueden adquirir las decisiones interpretativas. Ambos casos son de la
misma produccion fonografica: “La Musica Perdida De Las Antiguas Misiones Jesuiticas
Del Amazonas” grabado en el 2001 por Ars Antiqua, Camerata Concertante y Vox
Temporis, dirigido por Eduardo Arambula.

El primer caso que aparece es el de “Cantos en chiquitano: Ivai Jesuchristo”. La obra
comienza con el sonido de un violin chiquitano haciendo un contrapunto a manera de
introduccion donde se puede escuchar el sonido propio de este tipo de violin y la
particular forma local de tocarlo: no hay una busqueda de articulacion precisa ni
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rigurosidad en la afinacion de las notas. La melodia que se escucha una y otra vez es una
variacién de la parte vocal que volverd a aparecer como ritornello y en las estrofas.
Ademas de esta duplicacion melddica, el acompafamiento incorpora la utilizacion
intermitente de una doble cuerda generando asi una sensacién cercana a la de un pedal,
pero inconstante. Por su parte la voz se caracteriza por un timbre cercano al del habla
local, agudo, muy abierto y con una pronunciacion sin consonantes fuertes, inclusive en
las estrofas en espafiol. La articulacion es muy parecida a la utilizada en lo instrumental
donde los sonidos no poseen un ataque preciso sino que se suceden unos a otros
enmascarando o imbricando su ataque y extincion.

En la segunda version encontramos una obra que ordena la instrumentacion de forma
acumulativa. En la sucesion de repeticiones se van sumando las distintas voces de la
polifonia. Se pueden advertir dos cosas que no estan en la partitura original: la
incorporacion de una nota pedal en la primera vuelta, como acompafamiento de la voz
principal y la utilizaciéon de la percusién a lo largo de toda la obra, que podriamos entender
como correspondencia a su funcion procesional. La utilizacién de los instrumentos y de la
voz en este caso no presenta fluctuaciones en la afinacion y persigue la homogeneidad
timbrica a lo largo de la obra. Los instrumentos que se escuchan son violas, flautas,
bajén, violines, érgano y clave; articulan de forma bien precisa y respetan el balance que
permite la escucha de todas las lineas melddicas. Si bien es sabido de la utilizacion de
estos instrumentos en las misiones, al utilizar instrumentos de tradicion europea para la
interpretacion de la mausica jesuitica, las técnicas utilizadas responden al paradigma
sonoro occidental.

La segunda version es por ende muy contrastante en su sonoridad con la primera, al
punto de poner en crisis su identidad. Podemos entender que se trata de la misma musica
solamente si asumimos el caracter mestizo de estas practicas, que suspende la nocion de
“obra musical”’ y de autenticidad tan caracteristicas de la musica culta europea. Es aqui
ilustrativo de la diversidad del mestizaje comparar las decisiones interpretativas de los
grupos dedicados a la reconstruccion de estos repertorios, sobre todo porque ese mismo
caracter transcultural y mestizo nos obliga al ejercicio de reconocer ambas como validas,
asumiendo lo vano de intentar determinar cual es la version histéricamente mas rigurosa,
evaluacion habitual de la critica de musica antigua europea.

Por lo tanto buscar grados de validacién de las versiones a partir de su ajuste a las
caracteristicas “originales” o a la imitacion de un “sonido auténtico” del pasado misional no
tiene ningun sentido. Si podemos observar, en ambas versiones, los rasgos europeos,
jesuitas, y nativos. En el texto el abandono del latin por el espainol y el guarani da cuenta
de la primera transformacion del repertorio eclesiastico dentro de la misiones. Las
técnicas instrumentales y vocales del primer ejemplo nos acercan a la inevitable
incorporacion de las practicas musicales nativas a la interpretacion de las obras jesuitas.
El instrumental, basado unicamente en los instrumentos construidos con madera,
responde antes que a un criterio estético a la condicion de unico material disponible en la
region selvatica.

Todas estas posibilidades se multiplican en distintos niveles segun la conformacion de la
poblacién de cada reduccién, de la fortaleza de los espacios otorgados a la educacion
musical, a la ensefianza y desarrollo de la lutheria, como asi también de las
caracteristicas y resistencias de la cultura local: su lengua, sus ritos y costumbres, o sus
creencias.

Esta noche blancos seremos: la ciudad colonial

Las ciudades coloniales conformaban una red de poder administrativo, econdmico y
politico que pretendia ordenar la vida en América. Cada ciudad, dependiendo de sus
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caracteristicas productivas, tenia una funcion particular, desde la explotacion de materias
primas hasta la administracion aduanera. “El punto nodal de esta configuracién era el
puerto [...] generalmente parapetado en la defensa amurallada, pero distinto por su
precariedad al de las ciudades del interior [...] la vida portuaria tenia este papel de
“‘esponja” [...] Mercados bullentes, cosmopolitas y dinamicos, contribuyen a la marcha de
la historia rompiendo las rutinas repetitivas. Su tiempo discontinuo, de actividad periédica
intensa y de largos periodos de “tiempo muerto” improductivo, favorecian la maduracion
de diversas tradiciones llegadas de “mar en fuera”'®. En definitiva, las ciudades eran el
nexo entre los modos de vida, rituales y musicas de europeos, africanos e indigenas que
convivian en una sociedad fuertemente estratificada, vinculada a la mano de obra
necesaria en cada enclave.

Murallas adentro, en la ciudad propiamente dicha, la vida musical se desarrolla en dos
ambitos de produccién: uno institucionalizado, que intenta erigirse como culto en las
catedrales, parroquias, conventos y monasterios, y otro espontaneo, vinculado a la
produccion popular en plazas, calles y mercados.

La mausica liturgica que las catedrales, en tanto centro de poder marcadamente europeo,
pretendian imponer, buscaba mantener ese caracter en las misas, sus sonoridades y
reglas de ejecucion. Sin embargo, ante la falta de intérpretes capacitados en aquella
tradicidon europea tan conservadora “el cabildo catedralicio no se pudo permitir el lujo de
discriminacién social ni racial si queria que sonase musica en el templo. Cada ciudad y
cada iglesia interpretd la legislacién a su manera para no tener que prescindir de la
musica...”'®, de modo que lo que terminaba sonando en la catedral podria estar ejecutado
indistintamente por europeos, criollos, indios o africanos. En un estudio sobre la musica
en la ciudad de Cuzco en el periodo colonial, Geoffrey Baker sefiala que la mayoria de los
musicos en las ciudades eran indigenas y que por lo general tenian muy poca conexion
con la produccion musical catedralicia, una institucion predominantemente espafiola. Sin
embargo, “la catedral era la excepcion en lo que se refiere a la organizacion musical y
social debido a la variedad de su personal musical: se caracterizaba por una mezcla poco
frecuente de etnias (cantores espafoles, ministriles indigenas, incluso un trompetista
ocasional negro), de profesiones [...] y de clases (habia un gran salto social entre los
humildes ministriles y los musicos de élite espafioles).”"’

Por otro lado las parroquias eran la sede de la fe cristiana en los estratos mas humildes
de la sociedad colonial. La practica musical alli estaba a cargo de indios o negros
educados para la musicalizacion del rito. Por lo general se trataba de grupos étnicos
homogéneos y en gran medida auténomos e independientes. Quienes nacian en ese
marco solian formarse y emplearse en el mismo ambito, por lo que “...la movilidad de los
individuos era muy baja ya que estas parroquias preferian dar determinados puestos de la
capilla musical a los nifios formados en su seno antes que contratar a los de fuera.”’® En
gran medida esto responde a que las sociedades nativas intentaron mantener ciertas
caracteristicas sociales y jerarquicas, dentro de las posibilidades que permitian los
conquistadores. Tanto es asi que, por ejemplo, en Peru, cuya estructura social presentaba
arraigo en la sociedad Inca, la unidad social basica era el Ayllu: grupo de parentesco
cerrado.

Los conventos, por su parte, se impusieron como “ciudades dentro de ciudades” (se
constituyeron no so6lo como centros de retiro espiritual sino que se convirtieron en

5 Garcia de Leon Griego, A. (2002). EI mar de los deseos. Buenos Aires: Siglo XXI. pp. 42-43.

6 Urchueguia, C. (2012). Op. cit.

7 Baker, G. (2003). “Musica en conventos y monasterios del Cuzco colonial”. Revista de Mdsica
Latinoamericana, Vol. 24, No. 1.

18 Baker, G. (2003). Op. cit.
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verdaderos centros culturales y “fueron por consiguiente una fuente de orgullo civico”'.
Centraron gran parte de su dedicacién y economia a la formacion musical de las hijas de
espanoles, criollos e indios de elite, con el objeto de erigirse como importantes centros de
representacion musical y generando asi mano de obra calificada en el hacer liturgico.
Ademas propiciaban el trabajo fuera de la institucion de los maestros de musica, que eran
contratados por familias adineradas para instruir en la ejecucion de érgano y canto a sus
hijas con el objeto de facilitar su ingreso al convento. En este aspecto era practica comun
que se favoreciera el ingreso de las muchachas que presentaran “condiciones” musicales,
aun de las nativas. De esta manera la musica se convierte en indicador de la posibilidad
de progreso al interior de las instituciones urbanas mas prestigiosas, favoreciendo las
capacidades musicales por sobre la condicidn étnica de las novicias.

Simultaneamente los monasterios dedicaban mucho menos esfuerzo en la formacion
musical de sus enclaustrados, prefiriendo entonces la contratacion de indios idéneos en la
practica de musica para el rito, lo cual significaba de todos modos la “intromision” de
tradiciones y formas de hacer de raigambre indigena.

Distanciados de cualquier pretension de ordenamiento o institucionalizacién, la plaza
publica, el mercado, el puerto y cualquier otro espacio urbano de socializacion
representaban los lugares donde circulaba y se hacia musica popular. Este es el lugar de
confluencia de todo tipo de tradiciones musicales, ya que, en la medida que la “autoridad
civilizatoria” lo permitia, cada una de las vertientes mantuvo sus practicas musicales.

No solo traian sus musicas los negros, “fuerza de trabajo destinada a la construccién de
los fuertes, las almenas y los parapetos, carne de candn de las guerras [...], que se
asocian a los cantos del amor cautivo en las fortalezas penitenciarias —como la de San
Juan de Ulia—, y a las canciones de labor, que son la musica de fondo del trabajo
forzado y de los contratos de servidumbre”®, asi como a los cantos de trabajo, que
incorporan inflexiones distintivas como los portamentos, el canto grupal responsorial,
ritmicas y técnicas de ejecucién caracteristicas de la percusién mano-parche. También los
espanoles que vinieron a trabajar a América incorporaron un gran repertorio de canciones
populares que divulgaron por las ciudades. A su vez, en orden con eliminar el culto a
figuras no cristianas, las autoridades de la Iglesia en América generaron bailes y musicas
festivas para la veneracion de las imagenes del culto catélico. “Las formas literarias de
este cancionero son las mismas que se popularizaron en Espana y América en los siglos
XVIy XVII: la décima espinela, la seguidilla, la cuarteta libre y en romance, la redondilla,
la sexteta, la octava real, la ensalada, el villancico y otras variantes de los canones
poéticos cultos y populares del Siglo de Oro, pero sometidos a la conformacién de un
ethos particular, el de la implantacion de los imperios ibéricos en el Nuevo Mundo, por lo
que hoy se conservan mejor en la América espafnola y portuguesa que en la peninsula
ibérica.”' Cancionero acompafiado de arpa diatonica, vihuela, bandola, tiple, solo por
mencionar algunos instrumentos de mayor difusién en Latinoamérica, lo que atestigua la
pronta y profunda raigambre de la musica popular.?

En definitiva el contexto colonial urbano presentaba distintas organizaciones musicales y
actores sociales que producian musica para diversos ambitos. En general, vemos que
estos colectivos musicales reproducian rasgos musicales particulares de la etnia que los
conformaba. Pero simultdneamente, en el caso de las catedrales como centro institucional
de la produccion musical publica, las etnias, profesiones y clases se superponian y
compartian el espacio social de la actividad musical. La gran cantidad de musica
producida en esta época y el despliegue de instituciones, liturgicas y seculares, que

9 Baker, G. (2003). Op. cit.

20 Garcia de Leon Griego, A. (2002). Op. cit.

21 Garcia de Leon Griego, A. (2002) Op. cit., p. 12
22 Acosta, L. (1984). Op. cit.
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ordenaron esa practica, dan cuenta que simbolizaba algo mas que la satisfaccion de la
necesidad de musica para la sociedad colonial. “Para un musicologo, la inmediata alusion
a la musica al describir el proceso «civilizador» llevado a cabo con los naturales de
América, no puede menos que representar una grata sorpresa” 2

En las ciudades el villancico es tal vez el tipo de musica en el que estan presentes los
rasgos mestizos de forma mas clara. Originadas en las “villas” y estilizadas en la metropoli
como musica de élite, los villancicos mantienen aqui una intencion de acercamiento a las
formas y modos populares, a partir de un gesto de construccion de un “otro”. Es una
musica lo suficientemente flexible que puede ser religiosa o secular, pudiendo estar
dedicada al nacimiento de Cristo como a una tematica amorosa.

El arribo a América de estas practicas generd una proliferacion de villancicos que ahora
encontraba en esos nuevos otros un “otro” mucho mas evidente. Los Maestros de Capilla
que arribaban de Europa a las ciudades coloniales escribian ahora sobre y para una
sociedad muy distinta. Y aparece una variedad de villancico asociada a lo plebeyo que se
decide retratar en él, abandonando claramente la mirada de la alta sociedad espafiola.
Dentro de las hipétesis acerca de la aceptaciéon por parte de la élite de los otros grupos
culturales y étnicos, se suele argumentar en favor de la necesidad de integrar a todos
ellos en los rituales y actividades catedralicias. Pero también podemos encontrar razones
de tipo musical en las que el contacto entre los grupos se hizo necesario y hasta
deseable, dado que la “escasez de instrumentistas espafoles hizo imprescindible [...] la
integracién de indios y mestizos al culto.”*

Podemos encontrar en el guineo o negrilla “Eso rigor €' repente” una clara muestra de lo
que es un villancico dedicados a las sociedades afrodescendientes que intenta retratar a
este colectivo. Compuesto por Gaspar Fernandez, maestro de capilla de la catedral de
Puebla de 1622 a 1629, esta escrito a cinco voces, con un texto que intenta evocar las
sonoridades del habla de los negros en las ciudades coloniales desde una mirada casi
caricaturesca. La utilizacion de modismos propios mezclados con palabras en espanol
representa a un grupo que es asociado a lo banal, a la risa, al baile, a lo poco reflexivo.
Esta mirada les otorgaba un espacio dentro de las festividades religiosas a todos los
grupos pero siempre de acogimiento de las normas, imponiendo una distancia entre
quienes obedecen las reglas y quienes las dictan, valorizando los rasgos europeos y
menospreciando a los no europeos.

El texto de la obra es:

LETRA: [TRADUCCION]:

Eso rigor €' repente: Eso digo de repente:

juro a qui se niyo siquito, juro que ese nifio chico,
aunque nace poco branquito turu aunque nace un poco blanco,
SOmMO Noso parente. de nosotros es hermano.
No tememo branco grande. No tememos al gran blanco.
-Tenle primo, tenle calje. -Vamos primo, vamos baila.
Husié husia paracia. Husié, husia, paracia.
-Toca negriyo tamboritiyo. Toca negrito el tamborcito.
Canta, parente: Canta, hermano:
"Sarabanda tenge que tenge, "Zarabanda baila que baila,
sumbacasu cucumbeé". Zumba casu cucumbé".

23 Waisman, L. Op.cit.
24 Urchueguia, C. (2012). Op. cit.
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Ese noche branco seremo,
O Jesu que risa tenemo.
O que risa Santo Tomé.

Vamo negro de Guinea

a lo pesebrito sola;

no vamo negro de Angola,
que sa turu negla fea.

Queremo que nifio vea
negro pulizo y galano,

que como sa noso hermano,
tenemo ya fantasia.

Toca viyano y follia,
bailaremo alegremente.

Gargantiya le granate
yegamo a lo sequitiyo,
manteyya rebosico,
comfite curubacate.

Y le cura a te faxue,
la guante camisa,
capisayta de frisa
canutiyo de tabaco.

Toca preso pero beyaco,
guitarria alegremente.

Canta, parente:

"Sarabanda tenge que tenge,
sumbacasu cucumbeé”.

Ese noche branco seremo.
O Jesu que risa tenemo.
O que risa Santo Tomé.

Esta noche blancos seremos,
Oh, Jesus, que risa tenemos.
Oh, que risa Santo Tomas.

Vamos negros de Guinea
al pesebrito solos;

no vayan negros de Angola,
que son todos negros feos.

Queremos que el nifio vea
negros pulidos y hermosos,
que, como es nuestro hermano,
tenemos un gran deseo.

Toca villano y folia,
bailaremos con alegria.

Gargantilla de granates
llevamos al nifio chico,
mantilla y rebocillo,

y confites de curuba.

Y una faja le llevamos,
una elegante camisa,
una capita de frisa

y una pipa de tabaco.

Toca aprisa, pero habil,
guitarrea alegremente.

Canta, hermano:

"Zarabanda baila que baila.
Zumba casu cucumbé”.

Esta noche blancos seremos.
Oh, Jesus, que risa tenemos.
Oh, que risa Santo Tomas.

En esta obra encontramos caracteristicas musicales que son propias de algunas de las
practicas africanas que arribaron a América. Una muy clara es la utilizacién simultanea,
en sucesion y superposicion, de métricas ternarias y binarias. Por ejemplo esto se ve
claramente en la la frase “sumbacasu cucumbé, cucumbé”
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Podemos observar en esta frase la sucesion entre el 6/8 y el 3/4. Respetando la
acentuacién de la palabra, “sumbacasu” se articula en un compas ternario mientras que
“‘cucumbé, cucumbé” es claramente binario. Esta configuracion se convierte en un rasgo
de lo regional, que segun Aharonian es “uno de los mas fascinantes factores de unidad en
la diversidad”, ya que explica que el “factor de unidad lo constituye la percepcion de la
ritmica como una adicion de subdivisiones, que lleva a maneras de sentir el transcurso del
acontecer musical, muy diversas de las de la tradicién cultural europea.”® Esta
caracteristica comun a las musicas Latinoamericanas pareceria tener “antecedentes
comprobables (si bien en yuxtaposicion mas que en superposicion) en algunas tendencias
de la musica europea [...] Pero en todo caso, en ninguna de las expresiones musicales
de alrededor del Mediterraneo encontramos atisbos de la increible riqueza (...), en el que
(el) refinamiento de la interrelacién-oposicion de lo ternario y lo binario llega a limites
inimaginables para un oido europeo bien entrenado”?®

Una caracteristica de la musica africana presente en este fragmento es la alternancia de
un solista con un grupo. Es importante entender que en el Unico momento en el que
aparece un tutti de forma simultanea, articulando una misma configuracion ritmica, se
corresponde con la apariciéon del texto que utiliza modismos propios de la poblacion
guinea. En otros momentos donde se utilizan palabras en espafiol el procedimiento que
aparece es el del contrapunto imitativo, mediante la yuxtaposicion de solistas y duos
caracteristica de la musica vocal europea de la época.

En la version de La Capella Reial de Catalunya y Hespérion XXI dirigido por Jordi Savall,
podemos escuchar desde un primer momento ciertas decisiones en la interpretacion que
buscan aportar, por fuera de lo que se encuentra en la partitura, elementos que
evidencien el contenido mestizo de la obra, como por ejemplo la aparicion de una
introduccion con el rasguido de vihuela y la percusion de una calabaza, que a lo largo de
la obra refuerzan la superposicion y yuxtaposicion métrica. Por otro lado los cantantes
utilizan un modo de emisién franco, cercano al habla, con la aparicion de pequefias
inflexiones que recuerdan al modo del habla de los afrodescendientes.

Conclusiones

25 Aharonian, C. (2000). Op. cit.
26 Ibidem.
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Los rasgos mestizos estan presentes en la musica Latinoamericana, y permean el
resultado de las interpretaciones, al riesgo de generar versiones en apariencia
contradictorias. Al profundizar la indagaciéon en las caracteristicas étnicas, sociales y
economicas de estas musicas, asi como en la funcién o el ambito donde se producian, lo
especifico que erige a esta musica como una nueva realidad cultural que trasciende las
identidades particulares de las vertientes originarias, es aquello mismo que la hace habitar
el mestizaje.

Ahora bien, este mestizaje no puede definirse como un fenédmeno estable o cerrado, ya
que es imposible comprender las producciones musicales latinoamericanas sin
comprender que su proceso constitutivo se ha dado de forma dindamica, asimétrica,
violenta, a partir del juego entre la imposicién y la resistencia.

La comprension del mundo actual Latinoamericano, como parte de un mismo conjunto de
practicas, puede entenderse a partir de esa misma inestabilidad que forma parte de los
procesos historicos de conformacién del continente, presentes con claridad en la
conquista y colonizaciéon. La formacién profesional de musicos, en cualquiera de sus
especializaciones, merece una reflexion acerca de cdmo entendemos la musica de
nuestra regién y de seguir generando puntos de vista posibles para revisar y comprender
nuestras practicas musicales del presente.
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