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Wunsch, Indianer zu werden

Wenn man doch ein Indianer ware, gleich
bereit, und auf dem rennenden Pferde, schief
in der Luft, immer wieder kurz erzitterte Uber
dem zitternden Boden, bis man die Sporen
lie3, denn es gab keine Sporen, bis man die
Zugel wegwarf, denn es gab keine Zigel, und
kaum das Land vor sich als glatt geméahte
Heide sah, schon ohne Pferdehals und
Pferdekopf.

Deseo de ser indigena

Si uno fuera un indigena, pronto preparado y
sobre el caballo corredor, inclinado en el aire,
una y otra vez brevemente temblaria sobre el
suelo oscilante, hasta que se dejaron las
espuelas, pues no habia ningunas espuelas,
hasta que se tiraron las riendas, pues no
habia ningunas riendas y apenas viera frente
a si la tierra como suave brezo segado, ya sin
el cuello ni la cabeza del caballo.

Franz Kafka, Betrachtung (Leipzig: Rowohlt Verlag, 1912).

Ndosertanéng

Ndas cuanttsabobuatm ché ndosertana ca
¢,ndol mondoben jualiaméng
librésanga o betiyéng?

Canyéng y inyeng
batsa y bétsca mondétatsémb

Béneten

atsbe bétstaita tmojuantsbuaché
canye librésa

tmonjuayan tonday condétatsémbo ca

Ibetn

shinyoc jotbeman

chabe cucuatsiii

coca tsbuanach jtsebuertanayan
uayasac jtsichamuan

ndaya chifi bnetsabinynan.

Analfabetas

A quién llaman analfabetas
¢alos que no saben leer
los libros o la naturaleza?

Unos y otros
Algo y mucho saben

Durante el dia

A mi abuelo le entregaron

Un libro:

Le dijeron que no sabia nada.

Por las noches

Se sentaba junto al fogdn,
En sus manos

Giraba una hoja de coca
Y sus labios iban diciendo
Lo que en ella miraba.

Hugo Jamioy Juagibioy, Binybe Oboyejuayéng / Danzantes del viento (Bogota: Ministerio

de Cultura, 2010).
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Resumen y Abstract Vi

Resumen

Las expresiones artisticas que se proponen evocar algun aspecto indigena se han
presentado a lo largo del continente americano, en los siglos XIX y XX, bajo las etiquetas
indianismo e indigenismo. En el contexto de las artes en Hispanoamérica la etiqueta
utilizada generalmente ha sido “indigenismo”. El objetivo de esta monografia es establecer
una caracterizacion de este concepto en el contexto de la musica académica colombiana.
Para ello se llevd a cabo un estudio de la produccién de tres compositores: Manuel José
Benavides (1931- ), Jesus Pinzén Urrea (1928-2016) y Raul Mojica Mesa (1928-1991), ya
gue algunas de sus obras realizadas durante los afios 1960-1990 representan esta
tematica. Para ello, se consideran las convenciones generales o lugares comunes que
utilizan los compositores para evocar, referenciar y/o inventar el concepto de indigena. Sin
embargo, es necesario recalcar que, en este marco general, cada uno de los autores
desarrolla una vision diferente del indigenismo al utilizar estas convenciones
interrelacionadas en contextos musicales y extramusicales diversos. Esta disimilitud se
produce segun el lugar de procedencia, énfasis en la formacion profesional y produccion
investigativa sobre la “musica indigena”, en la que estuvieron envueltos cada uno de
manera diferente, fundamentalmente como resultado de su vinculacion con el
Conservatorio de Musica de la Universidad Nacional de Colombia. De este modo, el
estudio profundiza en la manera cémo se articulan las manifestaciones sonoras indigenas
con la reinterpretacion de cada compositor, realizada sirviéndose de los medios
compositivos propios de la tradicion musical occidental en los cuales se educaron. Como
resultado, crearon una musica de concierto cuya significacion se construye socialmente y
gue asimismo refleja en lo musical los debates sobre multiculturalidad que se habian

abierto en los discursos tanto a nivel nacional como continental.

Palabras clave: Indigenismo, Musica académica colombiana, Manuel José Benavides,

Jesus Pinzén Urrea, Raul Mojica Mesa.
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Abstract

The artistic expressions that pretend evoke any indigenous aspect have been made across
the american continent in the 19th and 20th centuries under the labels indianismo and
indigenismo. In art’s context in Hispanic America the label generally used has been
“indigenismo”. This monograph’s main objective is to stablish a characterization of this
concept in colombian academic music’s context. To accomplish this a study of three
composers’ production was carried out: Manuel José Benavides (1931- ), JesUs Pinzén
Urrea (1928-2016) and Raul Mojica Mesa (1928-1991), because some of their works
composed during the period 1960-90 represent this thematic. For this purpose, the general
conventions or common places that the composers use to allude, evoke and/or represent
the indigenous thematic are considered. However, it is necessary to emphasize that, in this
general framework, each one of the composers develops a different vision of indigenismo
when using this conventions interrelated in diverse musical and extramusical contexts.This
dissimilarity is produce depending on birthplace, emphasis in the professional education
and research production on “indigenous music”, to which each one was linked in different
ways, fundamentally as a result of their connection with the music conservatory at
Universidad Nacional de Colombia. Thereby, the text deepens in the ways in which this
indigenous sonorous manifestations are articulated with each composers’ reinterpretation,
made through the composition means of western musical tradition in which they were
educated. As a result, they created concert music whose significance is socially built, and
that likewise reflects in the musical context the discussions about multiculturality that had

opened in national and continental discourses.

Keywords: Indigenismo, Colombian academic music, Manuel José Benavides, Jesus

Pinzo6n Urrea, Raul Mojica Mesa.
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Introduccion

Aunque el indigenismo ha sido una manifestacion esporadica en la mdasica
académica en Colombia (al menos si se lo compara con otros casos como México
o Peru), varios compositores han creado obras con claras intenciones indigenistas.
En la bibliografia disponible se citan obras de primera mitad del siglo XX: como
Furatena Op. 76 (1943) y Ceremonia indigena Op. 88 (1955) de Guillermo Uribe
Holguin (1880-1971), Egloga incaica (1935) y Cinco canciones indigenas de
Antonio Maria Valencia (1902-1952) y La coronacién del Zipa en Guatavita (1938)
de Carlos Posada Amador. Posteriormente han aparecido obras con un lenguaje
mas contemporaneas como Wespensterben (Inventario 1V): Homenaje a José
Maria Arguedas (2007-2008) de German Toro Pérez (1964-)! (para ver un listado
completo de obras véase el anexo 1). Estos ejemplos ilustran como el indigenismo

ha sido una motivacion creativa para varios compositores colombianos.

Algunos trabajos previos han comentado la presencia de este indigenismo musical.
Por este motivo, el objetivo de esta monografia es avanzar en la comprension del
indigenismo, en este caso a partir de una caracterizacion analitica de algunas de
las obras que se han asociado con esta teméatica. No obstante, dada la amplitud
del tema, el estudio se concentra en tres compositores de una misma generacion:

Manuel José Benavides, Jesus Pinzén Urrea y Raul Mojica Mesa. En un inicio

1 Varias de estas obras aparecen referenciadas en Egberto Bermudez, "Un siglo de musica en
Colombia: ¢ entre nacionalismo y universalismo?”, Revista Credencial 120, (1999): 8-10; Ellie Anne
Duque, “La cultura musical en Colombia, siglos XIX y XX”, en Gran Enciclopedia de Colombia, vol.
7, (Colombia: Casa Editorial ElI Tiempo, Circulo de Lectores, 2007), 89-110; Rondy Torres L.,
“Musica colombiana y patrimonios imbricados: reflexiones sobre las llamadas musicas nacionales
del siglo 207, Boletin OPCA 5 — La Musica como patrimonio: identidad y mestizaje, (2013): 28-32.
También son muy importantes los escritos de Carlos Barreiro Ortiz incluidos en articulos
periodisticos, folletos y cuadernillos de CDs.



2 Introduccién

también se considerd la obra de Guillermo Rendén, pero finalmente se excluyo por
su magnitud y complejidad. Renddén merece un estudio por separado que aborde
tanto su labor musical como intelectual. De igual forma, no sobra aclarar que esta
monografia no se ocupa del indigenismo en la masica popular, puesto que es un

tema que por su importancia y amplitud necesita una o varias monografias aparte.

El indigenismo de Benavides, Pinzén Urrea y Mojica Mesa estuvo unido por
experiencias comunes: los tres estuvieron vinculados al Conservatorio de Musica
de la Universidad Nacional de Colombia y a las investigaciones etnomusicoldgicas
alli realizadas. Sus obras, etiquetadas como indigenistas, fueron compuestas entre
1960 y 1990, afios en los que lo indigena tuvo una nueva presencia musical,
cultural y social en el pais. Ademéas de los estudios etnomusicolégicos sobre
musica indigena en Colombia y América Latina, en dicho periodo también se dieron
a conocer muchos resultados de las investigaciones que desde las ciencias
sociales se venian publicando sobre el pasado y el presente indigena. Estos
nuevos materiales, asi como el contexto de reivindicaciones sociales y étnicas con
resonancia politica, motivaron a Benavides, a Pinzén Urrea y a Mojica Mesa para

crear sus obras con claras evocaciones, referencias e invenciones de lo indigena.

El propodsito principal ha sido identificar en qué consisten esas evocaciones,
referencias e invenciones. Para ello se ha escudriiado qué informacion y
preconceptos tenian los compositores sobre las manifestaciones sonoras
indigenas, qué narrativas entretejieron detras de ellas y como articularon estos
elementos en sus creaciones. Este ejercicio llevdo a establecer unos datos
biograficos y a revisar los escritos producto de sus investigaciones
etnomusicolégicas. Con Benavides, el Unico compositor vivo, se realizaron
entrevistas con el fin de esclarecer sus reflexiones sobre sus obras indigenistas. A
partir de esta informacion se identificaron las metodologias que utilizaron para sus
estudios, a qué conclusiones llegaron sobre las culturas indigenas a partir de sus
pesquisas y como integraron todo ello (en caso de que lo integraran) con el

contenido extramusical que plantearon para sus composiciones. Luego, estos
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datos los confrontamos con la caracterizacion analitica de las obras, algo que
permitid establecer tanto los recursos musicales que cada compositor usé para
representar lo indigena, como los recursos que compartieron los tres. Para la
caracterizacion analitica se emplearon los enfoques hermenéutico y formalista. Por
un lado, el enfoque hermenéutico se abordd al informarse sobre los compositores,
Sus escritos y realizar entrevistas; por otro lado el formalista consistié basicamente
en métodos tradicionales (estructural melddico, armdnico, de forma y versificacion).
Aungue también fue necesario documentarse sobre distintos enfoques de analisis
semidtico, finalmente se decidi6 no usar ningun enfoque o teoria analitica
especifica. Esto debido a que resulté mas efectivo conciliar la informacién
contextual aportada desde el acercamiento hermenéutico con el formal sin
restricciones, segun lo requeria la masica. Por ultimo, se articuld toda la
informacién para mostrar de qué manera convergen los juicios a priori y busquedas
estéticas en sus composiciones, para concluir asi con una caracterizaciéon de su

musica clasificada como “indigenista”.

El texto se divide en cinco capitulos. En el capitulo 1 se realiza una
contextualizaciéon y revision bibliografica de las manifestaciones artisticas
etiquetadas como indianistas e indigenistas en los siglos XIX y XX. Por esto, se
inicia comentando sobre el indianismo en Brasil y Estados Unidos, hasta llegar al
indigenismo latinoamericano del siglo XX. El capitulo 2 esta dedicado a presentar
los principales recursos musicales y/o textuales que, a manera de convenciones,
emplearon los tres compositores para elaborar un discurso indigenista en sus
obras. Los siguientes tres capitulos estan dedicados al estudio de caso de cada
uno de los compositores. En el capitulo 3 se estudian las obras de Benavides, se
comentan los aspectos generales que caracterizan la utilizacién de la tematica
indigena y se analiza su obra Yagé, que resulta paradigméatica para explicar como
se construye el significado cultural en una obra indigenista. En el capitulo 4 se
examinan las obras de Pinzén Urrea. Para ello, se revisé su actividad investigativa,
sus concepciones compositivas sobre el indigenismo y se establecio la relaciéon

entre las convenciones generales y algunos fragmentos de sus obras indigenistas.
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El capitulo 5 se centra en Mojica Mesa. Alli se examinan sus investigaciones y
escritos sobre las culturas indigenas, asi como la influencia de la cultura regional
de la costa atlantica colombiana en su concepcion del indigenismo. Ademas, la
caracterizacion analitica se centra en las evocaciones indigenistas incluidas en
cuatro canciones de los dos ciclos de Canciones onomatopeyicas guajiras (1970-
1981), y se abordan los aspectos musicales y literarios. Por ultimo, en las
conclusiones se articulan los resultados extraidos de cada uno de los capitulos y
se establece un panorama parcial de como se desarroll6 el indigenismo musical

colombiano en este periodo y cuales fueron sus caracteristicas principales.



1. Contexto historico

El indigenismo surgi6 como una respuesta a los desmanes, maltrato,
discriminacion y desalojo de tierras a los que han sido sometidas las poblaciones
indigenas desde la conquista por parte de los espafioles, y que continuaron tras los
procesos de independencia en las sociedades de América Latina. Como resultado
de esto, el indigenismo se ha entendido a si mismo como una defensa de los
indigenas contra la explotacién y la injusticia, y también como una critica tanto del
establecimiento politico y socioeconémico, como de los prejuicios negativos contra
los indigenas. Sin embargo, el indigenismo implica un cierto tipo de proteccién, ya
gue histéricamente no ha incluido la defensa propia de derechos llevada a cabo

por los indigenas.

En este contexto, el indigenismo se entiende como una corriente integrada dentro
de un proceso historico, cuya finalidad de defensa y critica se ha mantenido, y para
el que se reconocen dos importantes precursores: en primer lugar, el trabajo del
humanista Bartolomé de las Casas en el siglo XVI; en segundo lugar, el Indianismo
del siglo XIX. Marcado histéricamente por estos dos precedentes, el indigenismo
modernizante del siglo XX se caracteriza por tres aspectos: 1) que se ubica al
“problema del indigena” en el centro de los esfuerzos de modernizacion nacional y
de los procesos de revolucion y renovacion nacionales; 2) que busco convertirse
en un tema de politica de Estado (aunque esta posicion solo llegd a consolidarse
en México, Pert y en menor medida en Bolivia y Brasil); 3) y que para realizar sus

reivindicaciones y exponer su perspectiva sobre la mejor manera de solucionar el
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“problema del indigena” se basé en teorias sociales “contemporaneas”, tales como

el positivismo, eugenicismo, relativismo y/o marxismo?Z.

Tarica, experta norteamericana en literatura indigenista, define este término como
la designacion que se da a un amplio espectro de discursos desde la politica, las
ciencias sociales, la literatura y las artes; y que estan ligados al estatus del indigena
en las sociedades latinoamericanas®. Las manifestaciones mas importantes se
dieron especialmente entre los inicios del siglo XX hasta inicios de la segunda mitad
del mismo siglo, especialmente en México, Perlu y Bolivia, donde fue una

caracteristica del nacionalismo revolucionario.

Puesto que a lo largo de los afios han confluido muchas posturas dentro de este
discurso, es muy dificil establecer los lineamientos generales que articulan este
movimiento a nivel continental. Sin embargo, es indudable la existencia de ciertas

caracteristicas basicas esenciales. Tarica propone cuatro:

“The first of these concerns its object: indigenismo is about native peoples and their situation
in Latin America-what it is and what it should be. The second is that indigenismo is a
discourse about national identity, one that gives “the Indian” and Indianness a central role.
Third, indigenismo is generally voiced by non-indigenous criollos and mestizos, rather than
by indigenous people themselves. Finally, fourth, indigenismo is primarily a form of activism
or polemic; it is a counter-discourse or discourse of defense™.

Por ende, se puede afirmar que el discurso del indigenismo es un fenémeno
especifico de los Estados Modernos de América Latina. Por eso, su mayor apogeo
se dio en el periodo de 1910 a 1970, desarrollandose especialmente en México y
Pera (donde cumplié un papel importante en la formacién historica, politica y social)
y alcanzando también una actividad significativa en Bolivia y Brasil. En el caso del
primero, es de destacar que fue importante porque ayudd a conducir a la

Revolucion Nacional de 1952, mientras en Brasil se destaca por su orientacion

2 Tarica, “Indigenismo”, 1-2.
3 Tarica, “Indigenismo”, 1.
4 Tarica, “Indigenismo”, 3.
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proteccionista. Sin embargo, en otros paises donde no tuvo tanto peso politico, el

indigenismo también fue importante, como subraya Tarica:

“Indigenismo in other countries, such as Colombia, Argentina, Ecuador, and Guatemala, had
a more limited impact politically; it remained a marginal or momentary phenomenon, yet not
without significant achivements in literature, the arts, and archeology. Indigenismo in all of
these countries, regardless of its ultimate impact, aimed to “nationalize” present-day
indigenous peoples by viewing them as a source of vitality and cultural particularity”s.

En este contexto se entiende que hayan jugado un rol muy importante las
representaciones indigenistas desde las artes plasticas, la muasica, la literatura y la
antropologia, entre otras. Estos lineamientos generales permiten entrever como se
desarroll6 el indigenismo en las artes, pues éste llegd a ser una parte importante
de las vanguardias artisticas y de los movimientos politicos progresistas. Por este
motivo, haya llegado a ser una politica de Estado o no, si que logré convertir el
“problema del indio” en un elemento central del debate sobre la modernizacién y al

indigena en un elemento de identidad nacional®.

Sin embargo, aunque el indigenismo es el término con el que se han reconocido
las obras que estudiadas en esta monografia, es importante tener en cuenta que
se han usado otros términos para identificar las diferentes manifestaciones
artisticas que evocan lo indigena. Por eso, sin entrar en una discusion mas
compleja, es necesario establecer los diversos usos de los términos. La palabra
“‘indigenismo” deriva de la palabra “indigena”. Se consolidé como contraposicion al
sentido peyorativo que “indio” habia tomado, teniendo también presente que en los
tltimos afios esta palabra ha sido re adoptada a manera de honra y orgullo por

algunos indigenas en diversos paises.

El término mas controvertido de diferenciar de “indigenismo* es “indianismo”. El

indianismo se suele distinguir como un estilo literario romantico y decimononico de

5 Tarica, “Indigenismo”, 7.
6 Tarica, “Indigenismo”, 2.
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exaltacion del indigena, especialmente importante en Brasil. Sin embargo, su
utilizacién también es comun entre los musicélogos brasilefios para caracterizar la
musica académica latinoamericana con influencias indigenas, hasta por lo menos
la primera mitad del siglo XX, como se puede ver en los trabajos de Volpe y
Béhague’. Contrastando con este uso, en Hispanoamérica también se hace
referencia al indigenismo musical del siglo XIX para referirse a un repertorio que
incluye la musica brasilefia a la que la musicologia de aquel pais, incluidos los
autores antes referidos, nombran como indianismo. Este es el caso del autor
chileno Pérez de Arce®. Sumado a esta dificultad para desenmarafar la diferencia,
se debe tener en cuenta que con “indianismo” también se hace referencia a los
movimientos sociales de finales del siglo XX que estan en rechazo directo del

indigenismo®.

También existen otros términos menos contradictorios, sobre todo procedentes de
otros idiomas. Entre ellos encontramos: “indigenism”, término inglés que hace
referencia al movimiento global de defensa de las poblaciones indigenas,
movimiento llevado a cabo por los mismos indigenas. “Nativism”, también proviene
del inglés, aunque captura algunos elementos del pensamiento indigenista, es
entendido en Estados Unidos con una connotacién politica reaccionaria, mientras
en Latinoamérica el indigenismo representaba un ala politicamente progresista.
Finalmente, “indigénisme” es una palabra francesa empleada por los autores del

movimiento literario haitiano del siglo XX que enaltecia sus origenes africanos?®.

7 Maria Alice Volpe, “Indianismo and landscape in the Brazilian age of progress: art music from
Carlos Gomes to Villa-Lobos, 1870s-1930s”, (Tesis de doctorado, University of Texas at Austin,
2001); Gerard Béhague, “Indianism in Latin American Art-Music Composition of the 1920s to 1940s:
Case Studies from México, Peru and Brazil”, Latin American Music Review 27, 1 (2006): 28-37.

8 José Pérez de Arce A., El indio inaudible: El indigenismo musical del siglo XIX (Santiago: Las
Canteras de Colina, 2018).

9 Estelle Tarica, “Indigenismo”, Oxford Research Encyclopedia of Latin American History,
http://latinamericanhistory.oxfordre.com/view/10.1093/acrefore/9780199366439.001.0001/acrefore
-9780199366439-e-68 (consultado el 27 de agosto de 2018): 2.

10 Al respecto ver Tarica, “Indigenismo”, 2-3.
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Por otra parte, es importante anotar que existen, con diversas etiquetas,
antecedentes de composiciones musicales con referencias a la tematica indigena
desde la época colonial, tales como la obra Hanacpachap cussicuinin (1631) de
Juan Pérez Bocanegra (1560-1645)'. Tampoco se debe olvidar que estas
representaciones musicales en América estan en continuo didlogo con las
realizadas con Europa, que asimismo se insertan en lo mas profundo de su
patrimonio cultural. Segun Gorge, en su historia en occidente, el indianismo
musical, aunque esquematizando una realidad mas compleja, se puede sintetizar
en la sucesion de tres periodos histéricos: periodo barroco,periodo post-romantico
y periodo modernistal?. De este modo, cada periodo se veria representado por
obras importantes. El barroco por The Indian Queen (1695) de Henry Purcell y Les
Indes Galantes (1735) de Jean-Phillipe Rameau. El post-romanticismo al final del
siglo XIX por “New World" Symphony (1893) de Antonin Dvofak y en EEUU por la
Suite No. 2, Indian, Op. 48 de McDowell (1897) y otras de Farwell y Loomis. Por su
parte, el periodo modernista, influido por Le Sacre du Printemps (1913) de Igor
Stravinsky, se ve representado por Indianische Fantasie (1913-14) de Ferruccio
Busoni, y The Indians (1921) de Charles Ives. Asimismo, Gorge sefala que el
indianismo musical continué desarrollandose en obras de Darius Milhaud
(L’Homme et son désir, 1921), Julian Carrillo (Preludio a Colon, 1922), Heitor Villa-
Lobos (Tres poemas indigenas, 1926) y Edgard Varése (Amériques, 1921 y

11 para mas informacién véase Robert M. Stevenson, Music in Aztec and Inca Territory (Berkeley y
Los Angeles: University of California Press, 1968): 280-281; Bruce Mannheim, "A Nation
Surrounded”, en Native Traditions in the Postconquest World, ed. Elizabeth Hill Boone y Tom
Cummins (Dumbarton Oaks, 1998): 383—420 y Bruce Mannheim, “Leer a Juan de Pérez Bocanegra,
su Ritual Formulario y Hanaq pachap kusikuynin.”, Introduccién a Juan Pérez Bocanegra (1631) en
Ritual formulario e institucion de curas, edicién facsimil (Cusco: Facultad de ciencias sociales,
Universidad Nacional San Antonio Abad del Cusco, 2012): xxi-Xxvii.

12 Emmanuel Gorge, L'histoire de I'imaginaire musical amérindien. Structures et typologies (Paris:
L’'Harmattan, 2000): 9. Otro movimiento con el que se podria ligar el indigenismo fue el movimiento
conocido como Jindyworobaks de Australia, con compositores como Clive Douglas, John Antill y
James Penberthy. Para mas informacion véase Peter Kirkpatrick, “Fearful Affinity": Jindyworobak
Primitivism”, en Adelaide: a literary city, ed. Philip Butterss (Adelaide: University of Adelaide Press.,
2013): 125-46; y Opera Indigene: Re/presenting First Nations and Indigenous Cultures, ed. Pamela
Karantonis y Dylan Robinson, (Ashgate Interdisciplinary Studies in Opera) (Londres y Nueva York:
Routledge, 2016), en este libro hay articulos de varios autores sobre la relacion entre épera e
indianismo en Australia, Canada, Estados Unidos, Brasil, entre otros paises.
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Ecuatorial, 1934). Incluso, enumera como post-modernistas obras de Olivier
Messiaen (Harawi, 1945 y Turangalila-Symphonie, 1946-48) y André Jolivet (Hopi
Snake Dance, 1948). Finalmente, por la busqueda de universalidad y sintesis de
culturas menciona obras de Karlheinz Stockhausen (Stimmung, 1968); Francois-
Bernard (Mache Rituel d’oubli, 1969); Luciano Berio (Coro, 1975-76) y Costin
Miereanu (Terre de Feu, 1976). Visto desde esta perspectiva, es claro que las obras
indigenistas de los compositores colombianos estudiados en esta monografia se
insertan en un contexto mucho mas amplio, que incluso trasciende el contexto
continental. Los antecedentes mas importantes se comentan brevemente a

continuacion.

1.1 Indianismo en Brasil.

Con respecto al indianismo, es importante considerar que, durante el siglo XIX tras
la independencia, las nuevas republicas buscaron contrarrestar el simbolismo
europeo (en este caso el espafiol y portugués), y desarrollaron nuevos modelos
propios para consolidar la recién conseguida autonomia politica nacional. El
indianismo fue el movimiento nacionalista romantico brasilefio basado sobre una
estilizaciéon del tema indigena. Junto con el paisaje, fueron los mayores simbolos
de la nacionalidad en el arte musical brasilefio entre 1870 y 1930'3. Como escribe
Volpe sobre el caso brasilefio:

“Romanticism acknowledged the Indian as the legitimate inhabitant of the conquered land,

and, consequently, considered the Indian as the authentic Brazilian ancestor. Therefore, the

native inhabitant and local nature became the key elements of nationalization of Brazilian
literatura in the nineteenth century”!4.

13 Volpe, “Indianismo and landscape”, 1.
14 Volpe, “Indianismo and landscape”, 156.
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El indianismo se manifestd en la literatura, las artes plasticas y la musica
brasilefia’®>. La particularidad de Brasil, con respecto a las naciones
hispanoamericanas, surgié debido a la constitucion del imperio, que utilizé el
indianismo sistematicamente como representacién simbdlica de la “monarquia en
los tropicos™®, e incluso luego de depuesto D. Pedro Il, continud siendo importante

aunque fue perdiendo influencia progresivamente.

En literatura, el precedente fue el primer texto que ofrecia una base programéatica
del nacionalismo en Brasil escrito por Ferdinand Denis (1798-1890)Y. Sus ideas
influyeron posteriormente en el primer grupo de escritores brasilefios con un
programa nacionalista explicito llamado “grupo da Niter6i”*®, quienes realizaron la
publicacién de dos numeros una importante revista considerada precursora del
romanticismo en este pais y en donde Goncalves de Magalhdes publico el
“manifiesto” del grupo®®. Sin embargo, es importante resaltar que el interés de este
grupo en representar simbolicamente la identidad nacional a través del indianismo,
encontr6 posteriormente criticas de Francisco Adolfo Varnhagen (1816-1878)%°. La
literatura indianista lleg6 a representar el paradigma de identidad nacional en textos
desde finales del siglo XVIII, como: O Uraguai (1769) de Basilio da Gama (1740-
95) y posteriormente en el siglo XIX en textos como: O Guarany (1857) e Iracema
(1865) de José de Alencar (1829-1877), Jupyra (1872) de Bernardo Guimarées

15 Para un estudio sobre el indianismo en Brasil véase David Treece, Exiles, Allies, Rebels: Brazil's
Indianist Movement, Indigenist Politics, and the Imperial Nation-State, Contributions in Latin
American Studies, 16 (Westport, CT.: Greenwood Publishing, 2000).

16 \Volpe, “Indianismo and landscape”, 158.

17 Ferdinand Denis, Résumé de I'Histoire Littéraire du Portugal, suivi du Résumé de I'Histoire
Littéraire du Brésil (Paris: Lecointe et Durey, Libraires, 1826).

18 Este grupo escritores brasilefios fue conformado en Paris entre 1833-36, estuvo conformado por
Domingos José Gongalves de Magalhdes (1811-1882), Manuel de Araujo Porto Alegre (1806-1879),
Francisco de Sales Torres Homem (1812-1876), Jodo Manuel Pereira da Silva (1817-1897), and
Céandido de Azeredo Coutinho. Volpe, “Indianismo and landscape”, 155-6.

19 Domingos José Goncalves de Magalhdes, “Ensaio sobre a histéria da literatura no Brasil”,
Nitherdy, Revista Brasiliense de Ciéncias, Letras e Artes 1 (Paris: Dauvin et Fontaine, Libraries,
1836): 132-159.

20 Volpe, “Indianismo and landscape”, 154-5.
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(1825-1884) y Americanas (1875) de Machado de Assis (1839-1908)%!. Esta
literatura “indianista” del siglo XIX que destacé en Brasil, se caracterizé por la
exaltacion del indigena, resaltando su valentia, heroicidad, etc., integrandolos a los

mitos indianistas??.

Las artes visuales indianistas se vieron representadas por artistas como Eduardo
de S& (1866-1940), Francisco Manuel Chaves Pinheiro (1822-1884), Vitor Meireles
de Lima (1832-1903), Rodolfo Amoedo (1857-1941) y José Maria Oscar Rodolfo
Bernardelli (1852-1931)%3. Por su parte, en el plano musical los géneros que mas
se desarrollaron fueron la 6pera y el poema sinfonico. En la época imperial
destacan las obras de Carlos Gomes (1836-1896)2* (cuya 6pera Il Guarany, basado
en el texto de Alencar ya referido, fue estrenada en Brasil para el cumpleafios de
D. Pedro Il en 1870). En el periodo de la primera republica, por su parte, destacan

las obras de Alberto Nepomuceno (1864-1920)%°, Joaquim Torres Delgado de

21 Volpe, “Indianismo and landscape”, 156-7.

22\/olpe enumera los siguientes mitos indianistas, entre otros: “the frontier myth, the myth of national
origins, the mythical couple, the Edenic myth, the myth of the good Indian, the myth of primitive
savagery, the captive myth, the diluvian myth, the sacrificial myth, and the identification of the Indian
with surrounding nature”. Volpe, “Indianismo and landscape”, 8. Estos mitos llegaron al indianismo
luego de grandes procesos de transformacion. No es posible ahondar sobre cada uno de los mitos
gue conforman el universo tépico del indianismo, pero si se sefiala la importancia de futuros estudios
al respecto, como el realizado por Ter Ellingson sobre el mito del “mito del buen salvaje”.

28 Para un listado completo véase Volpe, “Indianismo and landscape”, 156-9.

24 Especialmente sus operas Il Guarany (1870) y el preludio “Alvorada” de Lo Schiavo (1889). Para
mas informacion sobre estas obras y el autor véase Gerard Behague, "Il Guarany”, The New Grove
Dictionary of Opera, ed. Stanley Sadie. (London: Macmillan Press Limited. 1992); Gerard Béhague,
“Lo Schiavo”, The New Grove Dictionary of Opera, ed. Stanley Sadie (London: Macmillan Press
Limited, 1992); Maria Alice Volpe, "Remaking the Brazilian Myth of National Foundation: Il Guarany",
Latin American Music Review/Revista de Musica Latinoamericana 23, 2 (otofio-invierno, 2002): 179-
194; Volpe, “Indianismo and landscape”, 131-54 y 171-87 y Maria Alice Volpe, "Indianismo in
Brazilian Romantic Opera: Shifting Ideologies of National Foundation", en: Pamela Karantonis,
Dylan Robinson (eds.). Opera Indigene: Re/presenting first nations and Indigenous
Cultures (Londres: Hampshire: Ashgate, 2011). Para un contexto mas general del compositor y su
contexto véase Marcus Goées, Carlos Gomes - A Forca Inddmita (Pard, Secult ,1996); Cristina
Magaldi, Music in Imperial Rio de Janeiro: European culture in a tropical Milieu (Lanham, Md.:
Scarecrow Press, 2004) y Francisco Curt Lange, “A musica erudita na regéncia e no império”,
Historia Geral da Civilizacéo Brasileira, tomo 2, vol. 3; 2d. ed. Sérgio Buarque de Hollanda (Sao
Paulo: Difusdo Européia do Livro, 1969): 369-409.

25 Como en la obra Uiaras (1897); que sin embargo esta perdida. También destacan obras como
lara (1895) de Gama Malcher’; Iracema (estrenada en 1937) de J. Octaviano; Ponaim (estrenada
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Carvalho (1872-1921)%° y Francisco Braga (1868-1945)%, y relacionado con el
modernismo (especificamente con la Semana de Arte Moderno en S&o Paulo en
1922), Heitor Villa-Lobos?8.

Esto se enlaza con lo que estaba ocurriendo en Hispanoamérica, donde las élites
criollas hicieron de la figura del indigena una caracteristica recurrente del
pensamiento republicano y nacionalista. Como consecuencia, hubo un fuerte
desarrollo de la figura del indigena como un elemento de identidad nacional en las
artes plasticas, la literatura y la muasica. En las artes plasticas se desarrolld
especialmente a través de la pintura de escenas de la conquista; en la literatura,
desde el costumbrismo y los elementos que de ésta mantuvo la literatura romantica
latinoamericana; y finalmente en la musica, donde se destaco la épera 'y en menor
medida el poema sinfonico. Al respecto Tarica sefala:

“In post-colonial Spanish America, indigenous figures and myths became a recurring feature

of republican thought and Creole nationalism, as the region sought to secure an identity that

was distinct from Spain; a similar process occurred in 19t-century Brazil. The pre-Columbian

past became embedded in national self-concepts and could be found in the monuments and
writings tasked with forming national memory (...)"2°,

en 1935) de Vitor Ribeiro Neves; Imbapara (1928) de Lorenzo Fernandez y lara (1942) de Francisco
Mignone.

26 Especialmente su 6pera Moema (1890). Volpe, “Indianismo and landscape”, 187-203.

27 Especialmente su poema sinfénico Maraba (1898) y su 6pera Jupyra (1898). Para mas
informacion véase Rubens Russomano Ricciardi, "A 6pera Jupyra no contexto geral de Francisco
Braga", en Atualidade da 6pera. Série Simpdsio Internacional de Musicologia da UFRJ, v.1, org.
Maria Alice Volpe (Rio de Janeiro: UFRJ, Escola de Musica, Programa de Pés-Graduagdo em
Mdsica, 2012): 339-353; Isa Queirds Santos, Francisco Braga. (Rio de Janeiro: Ministério das
Relag8es Exteriores, Divisdo Cultural, 1952); Gomes Tapajos, Francisco Braga. (Rio de Janeiro:
Pongetti, 1937) y Volpe, “Indianismo and landscape”, 204-224.

28 Sobre Villa-Lobos la bibliografia es demasiado extensa, en la USP se realiza el Simposio Villa-
Lobos en cuyos anales se presentan articulos de temas variados sobre su obra. Especificamente
sobre la relacién de Villa-Lobos con el indianismo véase Volpe, “Indianismo and landscape”, 289-
319. Para andlisis especificos de obras indianistas véase los trabajos de Ferrdo Moreira, Piedade y
Ramirez Salaberry. Por su parte, para un estudio de las fuentes sobre culturas indigenas usadas
por Villa-Lobos véase Daniel Zanella dos Santos, “O indianismo de Villa-Lobos: uma revisédo sobre
sua génese, significados e caracteristicas”, (Anales del “IV Simpésio Villa-Lobos”, Sado Paulo, 10-2
de diciembre de 2018). Para ver las referencias aqui mencionadas y otras adicionales que estudian
su obra en un contexto mas general véase la bibliografia al final.

29 Tarica, “Indigenismo”, 5.



14  Evocaciones, referencias e invenciones de la musica indigena...

1.2 “Indianist movement” en EEUU.

Hubo, asimismo, un movimiento musical en Estados Unidos denominado “Indianist
movement”®, que se extendié aproximadamente entre 1890 y 1925. Estuvo muy
ligado a los intereses y la informacion suministrada en los primeros estudios
etnomusicolégicos en los Estados Unidos que llevaron a cabo Baker, Fletcher y
LaFlesche3!. Entre los compositores de este movimiento que mas sobresalieron se
encuentran Edward MacDowell (1860-1908), Arthur Farwell (1872-1952), Charles
Wakefield Cadman (1881-1946), John Comford Fillmore (1843-1898), entre otros.
Este movimiento también lleg6 a influir en masicos europeos como Antonin Dvofak
(1841-1904) -quien fue una inspiracién para los compositores de la segunda

generacion de este movimiento- y Ferruccio Busoni (1866-1924).

En este movimiento fue fundamental la lectura romantizada de las culturas
indigenas, que procedié de la popularidad que alcanzé la simulacion Song of
Hiawatha32. Este movimiento desencaden6 dos tendencias: una que entendia la
musica como material tematico para su inclusién abstracta en obras eruditas,
representada por MacDowell; y otra que entendia la misica como cultura e intentd
relacionar en las obras las melodias con su contexto, representada por Farwell. Las

30 Para mas informacién véase los trabajos de Briggs, Davis, Kiemel, Pisani, Schuetze, Bruning,
Thomas y Collins referenciados en la bibliografia al final. Para un contexto mas general véase
Gilbert Chase, America’s Music: From the Pilgrims to the Present (Nueva York: McGraw-Hill, 1955):
390-401 y Michael V. Pisani, Imagining native America in music (New Haven y Londres: Yale
University Press, 2006).

31 Theodore Baker, Uber die Musik der nordamerikanischen Wilden (Leipzig: Breitkopf & Hartel,
1882); Alice Cunningham Fletcher, Francis La Flesche y John Comfort Fillmore, A Study Of Omaha
Indian Music; Volume 1, Issue 5 Of Archaeological And Ethnological Papers Of The Peabody
Museum (Cambridge, Mass.: Peabody museum of American archaeology and ethnology, 1893).
Este texto Fletcher lo realiz6 con la ayuda de su compafiero de trabajo e hijo adoptado Francis La
Flesche, miembro de la “tribu” Omaha y traductor. La obra de cada uno es muy extensa, se incluye
Unicamente este trabajo por su trascendencia e incidencia en este movimiento. Por otra parte, en
este texto se incluye un reporte de Fillmore sobre “las peculiaridades estructurales de la musica”.
De este Ultimo se tratara brevemente més adelante.

32 Poema épico en tetrametro trocaico de Henry Wadsworth Longfellow publicado en 1895, sobre el
guerrero Ojibwe Hiawatha. Tuvo gran impacto en las artes.
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dos fases se delimitan entre antes y después de 190033, Las dos tendencias se
vieron confrontadas por las visiones de McDowell y Dvorak. El primero entendio las
melodias indigenas como material exético que expresaba emociones universales
compartidas por la humanidad, mas que una tradicion musical especifica con su
propia estética. Esta posicion lo mantenia dentro de los lineamientos del
darwinismo social y la “evolucién cultural”, lo cual se ve bien representado en el
texto de Baker, del cual sac6 sus melodias MacDowell. En su texto Baker relaciona
los modos més viejos de la antigua Grecia que describio Aristoxeno con los de los
indigenas norteamericanos, acercandolos de este modo a MacDowell como

descendiente de emigrantes europeos en América®*,

Por otra parte, Dvofak propuso la creacion de una escuela nacional de musica
estadounidense basada en la musica de los afrodescendientes e indigenas, e
incluso la tomo6 como inspiracion en varios de sus trabajos mas famosos, como la
Sinfonia n.°9 en mi menor, Op. 95 (1893), mas conocida como del nuevo mundo,
el Cuarteto de cuerdas n.°12 “Cuarteto americano” (1893) y el Quinteto para
cuerdas n.°3 (1893). Sin embargo, Dvofak asumié que, como lo era para los
compositores de los paises europeos, la inclusion de melodias de campesinos para
la creacion de musica nacionalista seria natural; pero al hacerlo desconocia las
relaciones de raza en los Estados Unidos, cuya nocion del “otro” se basada en el
color de piel y no en las diferencias de lengua y religion como en su pais. Este
desconocimiento de Dvorak explica en parte el rechazo de MacDowell, porque
MacDowell rechazaba la inclusion de la musica de las comunidades
afrodescendientes. Sin embargo, como ya se menciond, Dvorak inspird6 muasicos de
la siguiente generacion, como Farwell, que llevaron al apogeo la utilizacién de

fragmentos melddicos indigenas (native american music), tanto en canciones

38 Tara Browner, “"Breathing the Indian Spirit": Thoughts on Musical Borrowing and the
"Indianist"Movement in American Music”, American Music 15, (3) (1997): 265-284.
34 Browner, "Breathing the Indian Spirit", 270-1.
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populares y eruditas, como en la masica de camara y sinfonica de las dos primeras

décadas del siglo XX,

Esta segunda etapa de desarrollo del indianismo estadeunidense se definio por la
fundacion del Wa-Wan Press, llevada a cabo por Farwell en 1900 (o 1901)3. Esta
fue una publicacién musical en la que se editaron las partituras de los compositores
de este “movimiento™’. Para su trabajo, Farwell, asi como Fillmore, Cadman o
Gilbert, utilizo las transcripciones incluidas en los trabajos de Fletcher y LaFlesche
sobre los Omaha, que se diferenciaban sustancialmente de los realizados por
Baker en cuanto a los objetivos y los métodos de investigacion, ya que mientras
Baker buscaba resaltar aspectos mas generales, Fletcher profundizaba en
aspectos mas particulares. Fletcher desarrollé6 una relacién personal con los
Omabha, que condujo incluso a su adopcién de LaFlesche, hijo de un jefe Omaha.
Esto explica la mayor profundidad que sus etnografias lograron en aspectos

culturales mas especificos.

En este contexto se explica que Farwell haya investigado las melodias que iba a
usar, las usara completas e intentara relacionarlas de alguna forma con su contexto
original, lo que no habia sido prioridad para MacDowell*°. Mientras MacDowell tomd
las melodias como musica folklGrica universal y primitiva, Farwell la entendié como
musica folkl6rica estadounidense, pero la pretendida experticia de este ultimo sobre
la musica de las comunidades indigenas era sin duda para autopromocionarse,
pues su conocimiento provenia de leer monografias y no de un contacto directo
con las comunidades®. Esto se demuestra por las inconsistencias que sefala

Graber, pues Farwell en sus canciones rearmonizd melodias presentadas por

35 Browner, "Breathing the Indian Spirit", 272-73.

36 Segun Browner fue en 1900, otros autores dicen que 1901, como en Katie J. Graber, “America’s
Musical Margin: Interculturalism in Arthur Farwell’'s Wa Wan Press” (conferencia presentada en la
reunién anual de la “Society for Ethnomusicology”, Philadelphia, PA, 18 de noviembre, 2011): 1-2.
37 Browner, "Breathing the Indian Spirit", 273.

38 Browner, "Breathing the Indian Spirit", 274.

39 Browner, "Breathing the Indian Spirit", 277.

40 Browner, "Breathing the Indian Spirit", 277.
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Fillmore*l. Un caso concreto se da en la melodia Omaha para un funeral
presentada en la coleccion de Fletcher, a la cual ambos autores denominaron Song
to the Spirit*2. Fillmore habia apoyado las transcripciones y participado en el
proceso de grabacion, por esto aseguraba que sus armonizaciones eran el
resultado de un estudio cientifico de la melodia y de una realizacion de armonias
latentes que los nativos a su vez aprobaban y disfrutaban“3. Este movimiento
decayd notablemente luego de 1920 debido al éxito de la musica afroamericana en
los Estados Unidos; sin embargo, aunque se aprecie hoy como algo marginal,
representa un momento importante en la historia de la musica académica

estadounidense.

1.3 Indigenismo en Hispanoamérica

En el siglo XIX, mientras estaba en su apogeo el indianismo en Brasil, en los paises
hispanoamericanos tomaba fuerza el costumbrismo, que se relaciona
indirectamente con el pensamiento indigenista mas temprano debido a su
busqueda de una iconografia nacional reconocible que representara la diversidad
social y cultural**. En este movimiento destacaron autores como el peruano Ricardo
Palma (1833-1919), el ecuatoriano Juan Ledn Mera (1832-1894) o el dominicano

Manuel de Jesus Galvan (1834-1910)%. Por otra parte, el libro que consigui6

41 Graber, “America’s Musical Margin”, 2-3.

42 Para un andlisis a mas profundidad véase el texto de Graber.

43 La teoria de Fillmore encontré se enfrentd con la posicion opuesta de Jesse Walter Fewkes (1850-
1930), e incluso polemizé al respecto con Benjamin Ives Gilman (1852-1933). También Frances
Densmore (1867-1957), quien inicialmente estuvo bajo la influencia de Fillmore, termind
desestimando sus teorias. Para mas informacion véase Frances Densmore, “The Study of Indian
Music in the Nineteenth Century”, American Anthropologist, New Series, 29, 1 (Jan. - Mar., 1927):
77-86 y The American Indians and Their Music, (New York: The Women’s Press, 1926), 128. Para
ver la teoria de Fillmore véase John Comfort Fillmore, “The Harmonic Structure of Indian Music.”
American Anthropologist 1, 2 (abril,1899): 297-318.

44 Tarica, “Indigenismo”, 4.

45 Véase Ricardo Palma, Tradiciones peruanas, ed. Carlos Villanes Cairo (Madrid: Catedra, 1994).
Juan Ledn Mera, Cumanda, o, un drama entre salvajes, ed. Angel Esteban (Madrid: Catedra, 1998),
en este libro basaron 6peras Luis H. Salgado (1903-1977), Pedro Pablo Traversari Salazar (1874-
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erigirse como paradigma ideoldgico de las élites durante el siglo XIX fue Facundo:
civilizacién y barbarie (1845) de Domingo Sarmiento (1811-1888)%6. En este texto,
el autor se baso6 en el racismo cientificista europeo y expuso la idea de una lucha
entre civilizaciébn y barbarie en la construccion de nacién. Ademas, con la
consolidacion del liberalismo en la mayoria de los paises, las politicas instituidas
destruyeron modos de vida indigenas y los condujeron a nuevas formas de
vulnerabilidad social y econémica*’. Esto se vio representado a nivel musical por
obras nacionalistas (especialmente Operas) del siglo XIX y continuadas en el XX,
como Atahualpa de José Maria Valle Riestra (1858-1925), Atzimba (1900) de
Ricardo Castro (1864-1907), Zupay (1910), Huémac (1916) y Atipac (1920) de
Pascual de Rogatis (1880-1980), Xulitl (1920) de Julian Carrillo (1875-1965) e
incluso Ollantay op.17 (1949) de Alberto Ginastera (1916-1983)%.

Finalmente, como se puede apreciar, aunque el pensamiento indigenista en el siglo
XX sigui6 con esta linea decimondnica que enlaza la nacionalidad y lo indigena,
basta sefialar que su diferencia radica en el retrato que hizo sobre la integracion de
los indigenas en la vida nacional. Al respecto escribe Tarica:

“But is it indigenismo? Largely not, because with few exceptions these 19t-century
discourses painted an almost uniformly negative portrait of present-day indigenous peoples,

1956). Sixto Maria Durdn Cérdenas (1875-1947) y Manuel de JesUs Galvan, Enriquillo: leyenda
histérica dominica (1503—-1533) (Mexico: Editorial Porraa, 1976).

46 Domingo F. Sarmiento, Facundo: Civilizacién y barbarie, ed. Roberto Yahni (Madrid: Catedra,
2008).

47 Tarica, “Indigenismo”, 5.

48 Kuss ha estudiado a profundidad las dperas de este periodo. Para profundizar véase Malena
Kuss, “Nacionalismo, identificacion y Latinoamérica”’, Cuadernos de mdusica iberoamericana 6,
(1998):133-150; “The Structural Role of Folk Elements in 20th- Century Art Music”, Atti del XIV
Congresso della Societa Internazionale di Musicologia : Trasmissione e recezione delle forme di
culture musicale / coord. por Angelo Pompilio, Vol. 3 (1990): 99-122; “Lenguajes nacionales en
Argentina, Brasil y México en las Operas del Siglo XIX: hacia una cronologia comparativa de
cambios estilisticos”, Revista Musical Chilena 34 (1980): 61-79 y para el caso particular de Rogatis
véase “Huemac, by Pascual de Rogatis: Native ldentity in the Argentine Lyric Theatre”, Anuario
Interamericano de Investigacion Musical 10 (1974): 68-87.
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who were “declared incapable of participating in the life of the nation” and indeed imagined
as a threat to national well-being™°.

1.3.1 Indigenismo en el siglo XX

El periodo méas importante del indigenismo en el siglo XX fue de 1910 a 1970%°.
Como ya se sefialé anteriormente, los paises en los cuales tuvo mayor repercusion
a nivel politico y cultural fueron México y Peru. Sin embargo, el nimero de personas
gue contribuyeron desde diferentes campos a este movimiento fue muy alto en
todos los paises hispanoamericanos. Por este motivo, consideramos importante
presentar en el anexo 1 un listado de los personajes mas destacados por pais en
los siguientes campos: literatura (haciendo ademas mencion de los textos mas

representativos), artes plasticas y musica.

1.3.2 El sistema interamericano y la diplomacia musical estadounidense

Desde principios del siglo XX surgieron en Estados Unidos discusiones en
busqueda de unir las fuerzas hemisféricas, especialmente durante la segunda
guerra mundial para evitar un estallido de la guerra en América y en el periodo de
posguerra, que se caracterizd por el enfrentamiento entre las dos potencias
hegemonicas, Estados Unidos y la Unidn Soviética, en la denominada Guerra fria.
En este contexto, la diplomacia politica rdpidamente se expandio a la esfera cultural
y musical, donde jugé un papel importante en las relaciones que establecié Estados
Unidos, no solo con los paises del continente americano, sino también con

Europa®?.

49 Tarica, “Indigenismo”, 6.
50 Tarica, “Indigenismo”, 6.
51 Véase Anne-Sylvie Barthel-Calvet, “Targeting New Music in Postwar Europe: American Cultural
Diplomacy in the Crafting of Art Music Avant-Garde Scenes”, en International Relations, Music and
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Existieron precedentes de cooperacion entre compositores del continente, como
The Pan American Association of Composers entre 1928 y 1934. Posteriormente,
por motivos economicos y de defensa, la diplomacia estadounidense se desarrolld
con el envio de ensambles de tour por varios paises y el estreno de obras, entre
las que destaca el ballet Pastorela (1940), basado en una obra de navidad del
estado de Nuevo Ledn en México, que incluye un movimiento denominado “The
Indian”, que realiza, a pesar del nombre, mas bien un retrato del mestizo y no una
representacion romantica del indigena®?. Asimismo, en estos afios aparecieron
escritos de musicélogos estadounidense y latinoamericanos recopilando
informacién de los compositores y la actividad musical en Latinoamérica®.
Simultaneamente, se llevaba a cabo el movimiento americanista promovido por
Francisco Curt Lange (1903-97), cuyo resultado fue la publicacion de los seis tomos
del Boletin Latino-Americano de Musica entre 1935 y 1946. Sin embargo, el auge
de esta diplomacia musical sin duda tendria lugar durante la Guerra Fria, y en el
contexto de esta politica Interamericana, tendria especial importancia el
mecenazgo de los Estados Unidos en el CLAEM (Centro Latinoamericano de Altos
Estudios Musicales del Instituto Torcuato Di Tella), el ya nombrado Instituto
Interamericano Indigenista y el Festival Interamericano de Musica de Washington.
El CLAEM, instituto fundado en 1961 y cerrado en 1971 en Buenos Aires, era el
gran referente en Latinoamérica para el estudio y creacion de mdusica de

vanguardia en la década de los sesentas. Se financiaba ya que la Fundacién

Diplomacy — Sound and Voices in the International Stage, ed. Frédéric Ramel y Cécile Prévost-
Thomas (Palgrave Macmillan, 2018): 65-90.

52 Jennifer L. Campbell, “Shaping Solidarity: Music, Diplomacy, and Inter-American Relations, 1936-
46” (Tesis de Doctorado, University of Connecticut, 2010): 207-8.

53 Nicolas Slonimsky, Music of Latin America (Nueva York: Thomas Y. Crowell, 1945); Otto Mayer-
Serra, MUsica y musicos de Latinoamérica (México: Editorial Atlante, 1947); Gilbert Chase, A Guide
to Latin American Music (Washington, D. C., U.S. GovernmentPrinting Office, 1945); Music of the
Americas, editores G.List y J. Orrego-Salas, (Estados Unidos: IU Research Center, 1967); Isabel
Aretz, América Latina en su musica (México: Siglo XXI, 1977) y Gerard Béhague, Music in Latin
America: An Introduction (EnglewoodCliffs, New Jersey: Prentice-Hall, 1979). También destacan
textos con diversos énfasis de raigambre interamericano de autores como Leila Fern, Eugenio
Pereira Salas, Samuel Claro Valdés, Luis Heitor Correia de Azevedo, Jose Antonio Calcafio, Robert
Stevenson o los 19 volumenes de la coleccion Compositores de América que publico la OEA a
través de la unién panamericana. Posteriormente se han presentado trabajos de relevancia como
los de Malena Kuss y Patricia Caicedo.
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Torcuato di Tella poseia el 10% de las acciones de la empresa Siam, pero estaba
abierta a donaciones de organizaciones publicas y privadas; y es aqui donde el
mecenazgo de entidades como la fundacion Rockefeller jugd un papel muy
importante en el desembolso de dinero a los becarios®*.

Por otra parte, en el lll estaba muy claro que Estados Unidos era el mayor
financiador y ejercia una influencia mayor a la de cualquier otro pais, promoviendo
la cooperacion hemisférica para consolidar la posicion hegemoénica de los Estados
Unidos dentro del sistema panamericano®. Finalmente, el Festival Interamericano
de Mdasica de Washington fue organizado entre 1958 y 1975 por Guillermo
Espinosa (1908-1990), en el que se comisionaron y estrenaron muchas obras de
los compositores mas reconocidos del continente hoy. Esta informacion permite
entrever que los Estados Unidos financiaba la agenda cultural de los paises del
hemisferio, y los resultados de este apoyo fueron obras artisticas de tendencias
estéticas muy diferentes. Y aunque éstas parecian irreconciliables, varios de los
compositores que pasaron por el CLAEM terminaron posteriormente en sus
carreras componiendo musica indigenista, claro esta que dentro de un lenguaje
vanguardista, como fue el caso de Mario Kuri Aldana (1931-2013), Joaquin
Orellana (1937-), Alberto Villalpando (1940-) y Mesias Maiguashca (1938-)%°.

5 Hernan Gabriel Vasquez, Conversaciones en torno al CLAEM. Entrevistas a compositores
becarios del Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales (Buenos Aires: Instituto Nacional
de Musicologia “Carlos Vega”, 2015): 15-7.

55 Giraudo y Lewis, “Pan-American Indigenismo (1940-1970), 26.

5% Para leer una entrevista a Orellana en la que se reflexiona al respecto véase Vasquez,
Conversaciones en torno al CLAEM, 199-207; a Villalpando en Vasquez, Conversaciones en torno
al CLAEM, 257-264 y a Maiguashca en Vasquez, Conversaciones en torno al CLAEM, 163-174. El
caso de Maiguashca es muy particular porque él es indigena, trabaj6 en los laboratorios de Colonia
con Stockhausen. Si bien en un inicio negaba sus origenes, posteriormente inicié un proceso
creativo de sincretismo entre las culturas indigenas de Ecuador y la musica electroacustica.
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2.Convenciones generales

La manera de evocar musicalmente lo indigena es diferente en cada
compositor, ya que depende de sus intereses e influencias. Por este motivo, se
pueden distinguir rasgos distintivos al analizar las particularidades de las obras de
cada autor. Sin embargo, también es posible distinguir algunas convenciones o
lugares comunes en los procedimientos compositivos a cuales los compositores se
remiten. La revision de las obras ha demostrado que el establecimiento de estas
convenciones no implica necesariamente que su origen derive de la muasica de
alguna comunidad indigena, sino que depende de factores tan diversos como la
representacion que hace el compositor de la musica indigena que escucha o
estudia, o el impacto que las teorias en boga en cierto momento tuvieron sobre un

estudio etnomusicoldgico que tomaron como referencia.

Como ejemplo de reinterpretaciéon se puede citar la opinién de Pinzén Urrea sobre
la musica de las comunidades del Vaupés, cuya musica utilizé como inspiracién en

varias de sus obras:

“Ellos se ayudan mucho con el ostinato, la repeticion ritmica crea un ambiente, crean una
sicosis, crea una sugestion. Me valgo también del elemento melddico, de las escalas pero sin
copiarlas textualmente como ellos la hacen; me valgo de los sonidos y creo que tienen sonidos
diferentes a los nuestros: por ejemplo, aquellos que producen al comer son diferentes porque
ellos comen en totumas y nosotros lo hacemos en porcelana. Los sonidos de la selva, los
sonidos de los animales, el crujir de la madera seca. Entonces, trato de alguna manera con la
orquesta tradicional —que es mucho mas dificil que con sonidos electronicos- traer ese
mensaje”’.

57 Carlos Barreiro, “Musica sin inhibiciones”, 11-12.
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En este apartado, el compositor hace explicito cuales son los elementos de la
musica indigena que destaca para incorporar en sus obras. Sus composiciones no
son el resultado de un pormenorizado estudio etnomusicolégico, sino que surgen
de la impresion que le cre6 el mundo sonoro indigena que, como consecuencia, se

propuso recrear a través de los instrumentos orquestales.

Por otra parte, estas convenciones se establecen en la medida que son utilizadas
por muchos compositores y aceptadas por un publico. Por este motivo, se puede
concluir que son construcciones culturales que se van estableciendo
paulatinamente de forma exitosa o no, lo que implica que un compositor pueda
proponer en sus composiciones una nueva forma de representar o evocar lo
indigena. Tal es el caso de la inestabilidad en Benavides. Para éste, lo inestable
es algo propio del caracter de los indigenas (un rasgo de su forma de pensar y
actuar). Segun su opinidn, es éste el principal atributo, que podria aludirle al publico
alguna relacibn con la teméatica indigena. Esta propuesta se presenta
especificamente en su obra Yagé (1964).

“Pues, lo que hace que el publico la ubique, la ubique mentalmente a una cuestion indigena

es el caracter de ella; la tonalidad que no es, practicamente no es ninguna, y el caracter de
la obra. Que era, que es, como, digdmoslo asi, como inestable”>8.

Sin embargo, es importante sefialar que lo inestable no tiene validez per se como
algo propio de los indigenas, sino que se relaciona con la representacion del
caracter que el compositor construye. Esta propuesta es propia de Benavides, pero
debido a la poca difusion de la musica es dificil aseverar que pueda establecerse
una utilizacion generalizada de la misma, por lo que se constituye un elemento

Unico de esta obra, sin llegar a ser una construccidn sonora socialmente

58 Manuel José Benavides, entrevista por Juan Francisco Arboleda, 21 de mayo de 2018.
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consolidada. Por otro lado, es indudable el superfluo nexo de esta convencién con
algun aspecto musical indigena y sobresale la debilidad argumentativa que se
advirtié al confrontar al compositor. En el siguiente fragmento de la entrevista quedo
al descubierto que se puede refutar con relativa facilidad:

“Manuel Benavides: (...) de todas maneras lo que hace acercar la obra hacia la cosa
indigena es la forma, digamoslo asi, inestable, con que la obra es. Ella crea un estado de
animo no firme, digamos.

Entrevistador: ¢Y eso se relaciona de alguna forma con la musica indigena?

Manuel Benavides: Hombre no”>°.

Sin embargo, vale anotar que en la historia de la musica queda demostrado que
las debilidades de argumentacion y las interpretaciones forzadas a partir de teorias
sociales dominantes en un momento especifico no son un impedimento para que
una convencion se establezca, como se detallara mas adelante en la revision del

exitoso caso de la pentafonia.

La aproximacion de Mojica es diferente, ya que en sus escritos se evidencia una
paradoja: por un lado, tiene una postura esencialista que advierte sobre la pérdida
de manifestaciones auténticas en las musicas indigenas, mientras que por el otro
analiza su musica enmarcandola dentro de configuraciones propias del sistema
tedrico occidental y vinculandola con asociaciones anacronicas y fuera de contexto.

Los siguientes fragmentos escritos por Mojica Mesa ilustran el primer punto:

“Los indigenas de la peninsula Guajira, conservaron dentro de sus tradiciones culturales,
hasta hace relativamente poco tiempo algunas manifestaciones auténticas, de tipo social-
religioso y musical. Debido a influencias provenientes del mundo contemporaneo y en las
que concretamente toma activa participacion el indigena a través de los acontecimientos en
desarrollo, trae por consiguiente el que el indigena, comience por abandonar en su
costumbrismo ciertas manifestaciones nacidas en su propio seno.

(-..).

“Las manifestaciones musicales de la raza guajira, se desarrollaron en base a sus propias
conceptualidades filosoficas. De la poca existencialidad, que de estas manifestaciones

59 Benavides, entrevista por Arboleda, 21 de mayo de 2018.
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guedan en esta cultura, solo son llevadas a la practica por grupos minoritarios en la
actualidad”®.

Con relacion al segundo punto, Mojica realiza generalizaciones sobre aspectos
estructurales de las manifestaciones sonoras indigenas para compararlas con
aspectos teodricos de la tradicion musical occidental. Como resultado de esto,
Mojica logra asimilar y reinterpretar estas tradiciones a través de varias canciones
con melodias modales repetitivas en el ciclo Canciones onomatopeéyicas guajiras
(1970-81).

“La comunidad Cogui de la Sierra Nevada de Santa Marta, unico grupo musical existente

(que) utiliza para sus musica(s) escalas menores de tipo edlico, tal como sucede con los

indigenas de la zona andina, para el desarrollo de sus musicas festivas. La musica de los

Yuco Motilén de la Serrania del Perija se desarrolla en base al canto ornitolégico y la de los
guajiros esta bajo la influencia de la escala griega llamada «frigia»; (...)"6%.

Ademas del estudio de las escalas de las comunidades indigenas, se destaca la
forzada relacion que intenta establecer entre las manifestaciones Wayuu y las
escalas de la antigua Grecia, los escritos de Platén sobre éstas y la teoria del ethos

gue éste desarrolla en el tercer libro de la Republica.

“Las melodias con textos en propia lengua guajira, se circunscriben a sentimientos
amorosos. En ellas casi siempre el indigena, hace referencias de la pasién por el ser amado.
Las caracteristicas que en su musica vocal se encuentran, se remontan a modalidades de
tipo asiatico, por el empleo en sus breves melodias de la escala modal frigia, de la cual hace
referencia Platén en sus «Dialogos«, catalogandola como una moda musical propio para
«plafiideras»"2,

60 Leonor Rocha Moreno, “Provincia de Padilla o sur de la Guajira. Canciones onomatopeéyicas
guajiras”, (Trabajo de afio sabatico no editado, Universidad Nacional de Colombia, 2009): 136.
61 Rocha Moreno, “Provincia de Padilla o sur de la Guajira.”, 98.

62 Rocha Moreno, “Provincia de Padilla o sur de la Guajira.”, 136.
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Lo anterior permite proponer seis categorias o0 convenciones generales que
articulan estos aspectos, teniendo en cuenta la manera en que los compositores
lograron entender y apropiar para sus fines creativos en sus obras la “musica
indigena”. Estas son: entorno (paisaje), repeticion, escalistica, uso de lenguas
indigenas, timbre y textura. Por ultimo, cabe anotar que estas distintas
convenciones se establecieron con el objetivo de caracterizar la masica aunque en

la practica estén intimamente interrelacionadas.

2.1 Entorno (paisaje)

Esta convencion se refiere a la recreacién musical del mundo natural que rodea al
indigena como medio para aludir a éste. Sin embargo, vale la pena tener en cuenta
gue la representacion que realizan los compositores de lo indigena no implica un
intento por integrarlo musicalmente con su entorno, asi como la representacion
musical del paisaje no implica necesariamente un intento por evocar lo indigena.
Un ejemplo de lo anterior se presenta en el caso de Pinzon Urrea, en cuyas obras
se puede apreciar que la selva y el mundo sonoro que éste crea alrededor de ella
se convierten en un elemento indispensable para lograr el efecto atmosférico, que
ubica espacialmente la representacion musical que el autor realiza de lo indigena.
Para lograr esto, Pinzén Urrea realiza la descripcién sonora del paisaje por medio
de procedimientos comunes en la musica académica europea, como los cantos de
pajaros (utilizando indeterminacién controlada en los grupos de viento), silbidos o
murmullos del viento (por medio de técnicas extendidas en los instrumentos de
viento), o glissandos de cuartos de tono ascendentes y descendentes, entre otros.

En la aproximacién de Pinzén es clara la influencia de la musica del siglo XX.

Por su parte, en su ciclo de canciones Mojica Mesa utiliza la onomatopeya para
representar musicalmente animales y paisajes. Esto lo hizo con arboles y pajaros
propios de la Guajira en Diafonia de las Guacharacas, o la descripcién del paisaje

en Danza de los alcaravanes y Fin fin de los carbonales, que hace referencia a los
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fin fin (una especie de pajaros), que habitan en un tipo de arbol nativo de la region
llamado carbonal. Si bien estas canciones no aluden a lo indigena, forman parte de
los dos ciclos en los que el compositor alude a estas comunidades también, como
resultado de su esfuerzo por insertar palabras y melodias del contexto social
guajiro. El método que emplearon estos autores es similar al descrito por Volpe,
donde explica la relacion del indianismo y el paisaje en Brasil, y que segun la autora
Carlos Gomes establecio como paradigma y desarrollaron otros compositores

posteriormente®s.

2.2 Repeticion

Esta convencion hace referencia a la repeticibn como una caracteristica distintiva
de las manifestaciones sonoras indigenas que se integra en la obra de concierto
para aludir a la “musica indigena”. Categorizar los eventos sonoros que producen
las comunidades indigenas como musica es muy problemético, debido a las
implicaciones eurocéntricas que tiene y a la falta de entendimiento sobre la
comprension cultural que las comunidades indigenas tienen de si mismas. En este
sentido, es necesario tener en cuenta que la finalidad de los eventos sonoros para
los indigenas no se rige necesariamente por las motivaciones estéticas por las que
se rige la musica en la cultura occidental. Por este motivo, es entendible que estos
eventos, al tener otra funcion en la vida cotidiana, espiritual o ritual de las
comunidades, no tenga la repeticion como una cualidad estética, sino que tiene un
significado dentro de su cultura y/o cosmogonia. A pesar de esto, la repeticion ha

sido entendida como una caracteristica intrinseca de la “musica indigena”, como

63 VVolpe, “Indianismo and landscape”, 131-54 y 225-319.



28 Evocaciones, referencias e invenciones de la musica indigena...

resaltan varios autores en descripciones de comunidades de varios paises®. Como
resultado de esto, para los compositores este rasgo ha sido interpretado como un
atributo esencial de la “musica indigena” y lo han integrado en sus obras
académicas para construir una estética indigenista. Esta repeticion se integra en
las obras de concierto principalmente como ostinatos (que se presentan de manera

melddica y ritmica) y también como melodias repetitivas.

2.3 Aspectos melodicos y escalistica

Las escalas que emplean las distintas comunidades indigenas son muy variadas,
ya que depende del lugar que habitan, los materiales con que realizan los
instrumentos, influencias externas, entre otros. Un ejemplo interesante ha sido el
estudio de las flautas de pan en las tierras bajas de Sudamérica, teniendo en
cuenta que existen estudios desde inicios del siglo XX®%. Desde entonces, los
resultados de dichos estudios han subrayado el uso de temperamentos distintos a
los que caracterizan la muasica occidental. Sin embargo, los compositores, cuando
ha sido su interés y en caso de que tuvieran disponible la informacion
especializada, se han visto obligados a referenciar de manera imprecisa o a
inventar la referencia a estos temperamentos, debido a la imposibilidad de

64 Por ejemplo, de México véase Vicente T. Mendoza, MUsica indigena otomi. Investigacion en el Valle
del Mezquital Hidalgo, en 1936, (México: Universidad Nacional Autbnoma de México, (1963) 1997),
142-3; de Chile Jorge Martinez Ulloa, “La musica indigena y la identidad: los espacios musicales de
las comunidades de mapuche urbanos”, Revista Musical Chilena, Afio LVI, N° 198 (Julio-Diciembre,
2002): 21-44; de Brasil Acacio Piedade, Musica Ye'Pa-masa: por uma antropologia da musica no
alto rio negro (Tesis de maetria, Universidad Federal de Santa Catarina, 1997), 130, donde el autor
establece un sistema de oposiciones binarias en la musica tukano cantada, en la que incluye la
repeticion opuesta a la variacion; y de Colombia Maria Luisa Rodriguez de Montes, Muestra de
literatura oral en Leticia, Amazonas (Bogota: Instituto Caro y Cuervo, 1981): 51, que destaca la
repeticion de frases en determinados momentos, lo que le aporta “cierto aire ritmico y musical”.

8 Erich von Hornbostel, “Uber einige Panpfeifen aus Nordwest-Brasilien”, en Theodor Koch-
Griinberg (ed.), Zwei Jahre unter den Indianern, 2 (Berlin: Wasmuth, 1910): 278-91. Para una
revision bibliografica véase Edgardo Civallero, “Flautas de pan de las tierras bajas de América del
sur. Una revision bibliografica”, A contratiempo: Revista de mdsica en la cultura 22 (2013): 1-33.
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reconstruir las melodias indigenas repitiendo exactamente estas afinaciones con

los instrumentos occidentales.

Por otra parte, los compositores han empleado el pentafonismo en distintos
contextos para referirse a lo arcaico, incaico, primitivo, etc. Esto revela la
importancia de estas escalas a nivel internacional como convencion para
representar o evocar musicalmente a los indigenas. Teniendo en cuenta la
controversia que ha generado la asociacién de melodias contruidas sobre escalas
pentatdnicas con la musica de las comunidades indigenas de los Andes, cuyo
establecimiento se debi6 a una interpretacion etnomusicolégica forzada a partir de
teorias ligadas al evolucionismo social imperantes a inicios del siglo XX, a

continuacién se examina su origen.

Pentafonismo

Desde inicios del siglo XX, aparecieron escritores que intentaron establecer
caracteristicas de la musica de los incas. Estas investigaciones se desarrollaron
principalmente a través de la arqueologia (con estudios de los instrumentos
musicales en museos, tales como flautas hechas de huesos y la iconografia
prehispanica) y la musicologia e historiografia (basandose en documentos en
bibliotecas). Sin embargo, no fue sino hasta la década de los veintes cuando los
esposos d"Harcourt®® - tomando como referencia trabajo de campo, transcripciones
in situ y analisis detallados de cronicas, iconografia e instrumentos musicales-

empezaron a publicar sus influyentes textos®’. Entre estos, el que llegé a tener

66 Marguerite Béclard d"Harcourt (1884-1964) compositora y etnomusicéloga francesa y Raoul
d"Harcourt (1879-1970) Etndlogo francés.

67 Para un analisis detallado sobre estos escritos musicolégicos tempranos acerca la musica de los
incas véase Julio Mendivil, “Wondrous Stories. El descubrimiento de la pentafonia andina y la
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mayor repercusion fue La musique des Incas et ses survivances®. En este texto,
los autores, basando su hipoétesis en la pentafonia de la musica incaica que habia
empezado a ganar terreno —la cual les fue introducida por Daniel Alomia Robles-,
y a partir de sus transcripciones, se empefiaron en demostrar la existencia de
vestigios o supervivencias de modos arcaicos pentafonicos. Esto se debié a que
entendian estos vestigios como claras desarticulaciones que se habian producido

en el proceso de mestizaje entre la musica de tradicion occidental e incaica.

Desde la musicologia histérica y la etnomusicologia, esta propuesta ha sido
desacreditada, como se constata al hacer una breve revisién de las principales
criticas. Con el objetivo de presentar un plano general, se muestra el siguiente
fragmento de la entrada de “pentatonic” en The New Grove Dictionary of music and
musicians:
“A term applied to any music, mode or scale based on a system of five different pitches to
the octave. Constantin Brailoiu observed in 1953 that pentatonic music systems occur

throughout the five continents, and ethnomusicological research continues to extend his list
of cultures whose music is basically pentatonic™®®.

A patrtir de este fragmento, surgen dudas sobre la veracidad de los planteamientos
de los d'Harcourt, pues ellos nunca llegaron a explicar exactamente qué
identificaria especificamente a la pentafonia incaica por sobre los demas sistemas
similares a lo largo del mundo. Por su parte, Mendivil, al referirse especificamente
al influyente trabajo de los d"Harcourt y su contexto, indica que “el éxito de la trama”
gue proyectaron estaba garantizado por su cercania con otros discursos de la

época, ya que ratificaba las teorias evolucionistas populares a principios del siglo

invencion de la musica incaica”, Resonancias 31, 2012, 61-77; y Julio Mendivil, “Noticias del imperio:
la visién tragica de la historia en la musicologia temprana sobre la regiéon andina y la canonizacion
de la musica incaica”, Boletin musica 37, 2014, 3-26.

68 Marguerite Béclard d'Harcourt y Raoul d'Harcourt, La musique des Incas et ses
survivances,(Paris, Librairie orientaliste Paul Geuthner, 1925).

69 “Pentatonic”, New Grove Dictionary of music and musicians, vol 14, ed. Stanley Sadie, (London:
Macmillan Publishers Limited, 1980), 353.
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XX. Asimismo, la melancolia indigena encajaba con la vision de lo andino en la
etnologia y la literatura indigenista. Ademas, al colocar en un pedestal la cultura
musical andina sobre otras de pueblos originarios del continente, esta trama
encontrd acogida en los movimientos nacionalistas que se estaban empezando a
desarrollare. Mendivil también sefala la dialéctica producida entre la vision
evolucionista y la relativista, asi como lo que significaron los resultados
conseguidos por la categorizacion evolucionista. En el caso de la musica incaica,
las ideas de los d"Harcourt se consolidaron en la construccion de un canon musical

en el discurso musicolégico internacional y de imaginarios en las naciones andinas:

“Irénicamente, fue el discurso tragico lo que permitidé la canonizacién de la masica andina
como «la joya musical de América». Por supuesto, estas categorizaciones evolucionistas
no corresponden a la posicion relativista cultural que la etnomusicologia propugna desde la
posguerra; pero entonces eran muy frecuentes. Por lo deméds, ella tuvo consecuencias
positivas en los estudios de musicas tradicionales, en tanto expandia el canon a
manifestaciones antes tenidas, indiferenciadamente, como «primitivas», lo cual al final si
impulsé decididamente posiciones relativistas. Al mismo tiempo, la canonizacién de la
musica incaica significé un importante aporte a la creacién de imaginarios nacionales en los
paises andinos, incluidos la Argentina y Chile”"%,

La revision de Mendivil permite entender como se construy6é el mito sobre la
pentafonia de la musica incaica, que tan exitosamente ha sido utilizado para
caracterizar a los pobladores de la region andina. Sin embargo, a pesar de todas
las criticas, las conclusiones a las que llegaron los d’Harcourt tuvieron gran
relevancia en el campo de la creacion musical. En el caso de los compositores
colombianos, esto se constata en la vision de Benavides sobre el caracter indigena,
como él mismo confirmé en entrevista: “Lo que preferencialmente da ese caracter,
digamoslo asi, indigena, es, la forma...la forma pentatonica”’2. Esta declaracién se
articula perfectamente con lo expuesto en textos por Béclard d"Harcourt, como el

siguiente:

70 Mendivil, “Noticias del imperio”, 22.
71 Mendivil, “Noticias del imperio”, 23.
72 Benavides, entrevista por Arboleda, 21 de mayo de 2018.
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“Enfin, para agregar una prueba mas en favor del origen americano de la escala pentaténica
en los cantos indios, recordemos que esta escala se halla en la mayor parte del folklore
recogido en los campos de “Reservas”, de los Estados Unidos y el Canada, en una
proporcién verdaderamente abrumadora. También se practican otras escalas, se
encuentran semitonos, en Estados Unidos, lo mismo que escalas muy dificiles de clasificar
en Araucania, y Patagonia, intervalos cromaticos singulares, pero el caracter pentafénico,
de una manera general, es americano”’3.

La pentafonia, como convencién para evocar musicalmente el mundo indigena y el
altiplano andino, que en este caso se establecié como “sabor incaico”’4, es una
construccion socialmente consolidada que primero se establecio en Peru y desde
alli se internacionaliz6. Este caso permite ver como las posturas intelectuales de
una época, incluso una vez superadas, pueden conducir al establecimiento de
nuevas convenciones en otros contextos. Ademas, también se puede observar que
los argumentos ethomusicoldgicos refutados pueden continuar siendo usados para
justificar decisiones estéticas en composiciones musicales. Por este motivo, los
compositores se sirven de esta convencidn para construir en sus obras un ideario
indigena; y debido a su formacién académica, para organizar el material teméatico

se sirve de los patrones de la practica musical occidental.

En el caso de los compositores estudiados, el pentafonismo es importante en
composiciones cortas de Benavides y también en obras de Pinzén Urrea, quien,
sin embargo, articula estas melodias con resultados sonoros muy diferentes, como
se ilustrara mas adelante. Finalmente, cabe mencionar que el uso del pentafonismo
en las melodias no es una caracteristica Unica de estos compositores o de esta
generacion, ya que existen precedentes en la composicion académica colombiana,
como por ejemplo en la obra Egloga incaica (1935) de Antonio Maria Valencia’.

En esta obra se observa que la melodia est4 construida a partir de una escala

73 Marguerite Béclard D'Harcourt, “; Existe una musica incaica?”, en La Gaceta Musical ed. Manuel
Maria Ponce, 1929. Posteriormente este mismo articulo fue reeditado en Marguerite Béclard
D'Harcourt, “; Existe una musica incaica?”, Conservatorio. Revista Musical Peruana. Lima: Escuela
Nacional de Musica 2, set., 1989, 10-12.

74 Carlos Mifiana, De fastos a fiestas. Navidad y chirimia en Popayén, (Bogota: Ministerio de cultura,
1997), 181.

75 Antonio Maria Valencia (1902-1952), pianista, compositor y pedagogo calefio. Importante
personalidad en la actividad musical en Colombia durante la primera mitad del siglo XX.



Capitulo 2 Convenciones generales 33

pentatonica anhemiténica, ademas el desarrollo del primer compas de la flauta se
produce a través del contrapunto imitativo, con la primera respuesta a la quinta y la

segunda a la octava.

Egloga incaica
para flauta. oboe, clannete v fagot
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Figura 2-1 Inicio de Egloga incaica de Antonio Maria Valencia (cc. 1-15).

2.4 Lenguas indigenas
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La utilizacion de idiomas autoctonos es otra de las convenciones para referir a lo
indigena que sobresale, aunque no se presenta siempre, pues también se utilizan
en estas obras muchos textos en espafol. Cuando se musicalizan estos textos en
lenguas indigenas, los autores lo hacen en contextos diferentes y aludiendo a
diversos aspectos culturales de alguna comunidad indigena en particular. Por
ejemplo, Pinzon se informoé con un hablante nativo de tukano para componer Neé
IRati (obra para coro a capella basada en una leyenda de los indios tucano). Al
respecto escribié: “Se tuvo en cuenta (...), la duracion de la silaba Tukana, el
acento prosadico, el contenido de cada palabray el contenido general de la leyenda
y su significado”’®. Pinzén Urrea también utiliza las lenguas indigenas de otra
manera, como en el primer movimiento de Goé-Payari (1986). Alli, la palabra
yaivanare es repetida a modo de recitacion, para hacer referencia al conjuro del
cual ésta es apenas la primera palabra, pero sin emplear todo el texto del mismo
conjuro’’. En los otros dos movimientos utiliza textos mas largos en este idioma.
Esta forma de empleo de la lengua indigena, sin lugar a dudas, esta dirigida a un
publico desconocedor del idioma hablado por la comunidad tukano y, por este
motivo, cumple el rol de exotismo, entendido aqui sobre la base de la otredad como

objeto de deseo al romantizar la figura del indigena.

Si bien Mojica Mesa musicaliza principalmente textos en espafiol en sus dos ciclos
de Canciones onomatopéyicas guajiras (1970-1981), también utiliza el wayuunaiki
en la cancién Jamuine Taerrin Pau (Recuerdo cuando te vi) del primer ciclo. En
esta cancion, el autor musicaliza un texto en espafiol con traduccion al wayuunaiki.
Para ello, compuso una melodia basada en una escala menor armédnica, con
algunas variaciones melddicas y ritmicas en la musicalizacion del texto en cada

idioma. Aqui también sobresale el empleo del wayuunaiki como referencia a lo

76 Breve comentario incluido en el manuscrito de la partitura.

T Pedro A. Sarmiento, “Valores ocultos de Goé-Payari y su relevancia en la produccioén musical de
Jesus Pinzén.” (Conferencia realizada en el marco de la exposicion “Selva Cosmopolitica:
naturaleza, cultura y capitalismo en la macrocuenca amazonica”, Bogota, Colombia, 23 de octubre,
2014): 5.
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indigena a través del exotismo. Lo anterior permite determinar que la manera de
emplear las lenguas indigenas y de abordar su prosodia es diferente en cada

compositor.

Finalmente, vale resaltar que el empleo de lenguas indigenas (o expresiones de
estas) en canciones y obras indigenistas se dio en todo América. Ejemplos de esto
se pueden encontrar en obras de Jorge Luis Alvarado (Costa Rica), Eduardo Caba
(Bolivia), Teodoro Valcarcel (Pert), Salvador Moreno (México), Antonio Estévez
(Venezuela) y Carlos Isamitt (Chile), cuyas canciones incluyen textos en quechua,

nahuatl, mapudungun, bribri y guaymi, como también el espariol 8.

2.5 Timbre

El timbre es una convencion imprescindible que se interrelaciona con las demas
convenciones, especialmente con el paisaje. Se distinguen varios tipos de
produccion del sonido: obras vocales (para coro o solistas acompafiados),
instrumentales y mixtas. Asimismo, la interrelacion de timbres de instrumentos de
cuerdas frotadas, vientos y percusivos es importante en las obras de Pinzén Urrea
y Mojica Mesa para evocar lo indigena. Pinzon Urrea establecio el timbre como un
elemento esencial para representar el entorno, estableciendo paralelos, como ya
se refirid, entre las maderas y el sonido de aves, percusion y sonidos de “madera
crujiendo”, ritmos repetitivos para aludir a ritos y técnicas extendidas en cobres y

pianos para recrear un silbido o murmullo del viento. Se puede incluso establecer

78 Dos profesores de la Pontificia Universidad Javeriana en Bogota realizaron un excelente trabajo
fonogréfico en el que grabaron obras de estos compositores en los idiomas mencionados. Para méas
informacion véase Carolina Plata y Luis Gabriel Mesa, Indigenismo, Pontificia Universidad Javeriana
(191924939849) (Bogota: Pontificia Universidad Javeriana, 2018). Este CD fue realizado en el
marco del proyecto "Indigenismo, lenguas nativas y mestizajes en la canciobn académica
latinoamericana".
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gue el compositor logra, a través de la mezcla timbrica de los diversos

instrumentos, crear una “configuracion textural atmosférica”’®.

2.6 Textura®®

La textura, como uno de los ejes de la descripcion estructural que se puede asignar
a una pieza musical, se entremezcla con las deméas convenciones. De este modo,
en la conjuncién de varias de éstas representadas en diversas funciones texturales,
se construye la significacion social y cultural para evocar, referir y/o inventar lo
indigena en las composiciones. Aparte de la “configuracion textural atmosférica” de
Pinzén, en las obras de estos compositores se presentan todas las texturas
comunes en la tradicion de la musica occidental, desde textura monddica
(fragmentos cortos en algunas obras), homofénica, melodia acompafada (en las
canciones) y polifénica. Por ejemplo, Pinzén Urrea en varias obras realiza
contrapunto imitativo o varias voces libres simultaneas a partir de melodias
cromaticas y pentatonicas. Pinzon también utiliza el pentafonismo para evocar lo
incaico, como Valencia y Benavides, aunque, como ya se refirid, dentro de un

contexto atmosférico muy diferente.

Por su parte, es interesante el caso de la heterofonia®!. Esta textura fue estudiada

como una caracteristica fundamental de la musica de los Cuna en una monografia

79 Término establecido a partir de la denominacién configuracion textural (CTs) en Pablo Fessel,
“Hacia una caracterizacion formal del concepto de textura”, Revista del Instituto Superior de Mdsica
(Santa Fe: Universidad Nacional del Litoral, 1996): 75-93.

80 El concepto de textura es controvertido, para el fin de este estudio se entendera como la categoria
que integra las subcategorias monofonia, homofonia, polifonia, melodia acompafiada, heterofonia
y textura atmosférica, a pesar de constituir una taxonomia a menudo poco consistente. Para mas
informacion, a parte del texto referido en la cita anterior, véase Pablo Fessel, “La doble génesis del
concepto de textura”, Revista electrénica de musicologia (Curitiba: DeArtes, Universidade Federal
do Parana, 2006): 1-12.

81 La heterofonia es una categoria resistente a la fijacién conceptual. Para este estudio se entiende
como la variacion simultdnea de una linea melddica. Para un estudio histdrico sobre los intentos de
establecer un sentido caracteristico del término véase Pablo Fessel, “El unisono impreciso.
Contribucion a una historia de la heterofonia”, Acta musicologica 82 (Zurich: International
Musicological Society, 2010): 149-171.
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gue Pinzén coescribié con Luis Carlos Espinosa®?. Sobre el andlisis realizado en
esta monografia, Bermudez senala que se “reivindica el concepto de heterofonia
para explicar el funcionamiento de la simultaneidad sonora en la mausica
instrumental de dicho grupo étnico”®. Sin embargo, la heterofonia no se presenta
en la mausica indigenista de Pinzon Urrea de manera destacada; sino,
curiosamente, en obras de Mojica Mesa, como en el caso de Nostalgia (chicote
arhuaco) (1963) del ciclo Canciones onomatopéyicas guajiras. Aqui sobresale
entre la linea melddica en el acompafiamiento del piano y la voz solista, sin que

esto implique una referencia a la monografia de Pinzén.

82 | uis Carlos Espinosa y Jesus Pinzén Urrea, “La heterofonia en la musica de los indios Cunas del
Darién”, Primera Conferencia Interamericana de Etnomusicologia, Washington: Unién
Panamericana/Secretaria General OEA, 1965, 119-29.

83 Egberto Bermudez Cujar, “La Universidad Nacional y la investigacion musical en Colombia: tres
momentos”, en Miradas a la Universidad Nacional de Colombia (Bogota, Universidad Nacional de
Colombia, 2006): 59.






3. Manuel José Benavides

3.1 Formacion

Manuel José Benavides (1931- ) realiz6 estudios de viola en Popayan, en el
Conservatorio de Mdusica de la Universidad del Cauca y luego en el Real
Conservatorio de Musica de Madrid. Se form6 como compositor en el Conservatorio
de Mdusica de la Universidad Nacional de Colombia, donde mas tarde se
desempefié como docente de solfeo y teoria. De manera simultanea trabajé como
violista en la Orquesta Sinfonica Nacional de Colombia. Realiz0 una
especializacion en etnomusicologia y folklore en el INIDEF (Instituto Interamericano
de Etnomusicologia y Folklore) en Caracas. Fruto de esta especializacion escribio
una monografia sobre los Koguis®, que realizé con base en un trabajo de campo.
Con base en esta formacion escribié un breve estudio sobre la muasica de los tikuna,
en el que transcribe y analiza tres cantos grabados por la Comision Colombo-
Britanica, dos con acompafiamiento de tambor y otro interpretado por dos

mujeres®®. Benavides también realizé grabaciones de varios grupos indigenas.

En el contexto en el que se formé Benavides sobresale que, en el suroccidente
colombiano, especialmente en los departamentos Huila, Tolima y Cauca, ha
existido por décadas un importante movimiento social indigena, representado en la

figura de Manuel Quintin Lame (1880-1967). Bajo el liderazgo de Quintin Lame, las

84 Manuel José Benavides Cuellar, Aspectos culturales de los Koguis (Colombia: Editorial Centro
Don Bosco, 2003).

85 Carlos Mifiana, “Investigacion sobre musicas indigenas en Colombia. Primera parte: un panorama
regional”, A Contratiempo. Revista de musica en la cultura 13 (mayo, 2009): 24-5.
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diferentes comunidades indigenas comenzaron un proceso de lucha por la tierra a
través del estudio de las cédulas reales de los resguardos y de critica al
sometimiento del “blanco” sobre el indigena®. El estudio de las leyes de la época
que llevé a cabo Quintin Lame, asi como la rebeldia con que se enfrentd a las
instituciones resultaron en un enfrentamiento directo con “los intereses de
terratenientes, politicos e intelectuales™’ de entonces, y generaron un complejo

proceso que continda hasta hoy.

El caso de Benavides es bastante interesante, porque a pesar de su perfil -que
haria pensar en un conocimiento amplio sobre la muasica de algunos grupos
indigenas-, sus consideraciones sobre la musica indigena resultaron bastante
imprecisas y ambiguas. Como ejemplo, se puede mencionar que su monografia
sobre los koguis trata aspectos muy generales. En consecuencia, al aludir a los
aspectos musicales no se apoya en las herramientas propias de la ethomusicologia
(grabaciones de campo, transcripciones, entre otros); sino que se sirve del enfoque
descriptivo propio de la etnografia, a lo que se suma una caracterizacion superficial
de los instrumentos®. Sin embargo, en sus otros trabajos, se puede ver un estudio
més profundo de las caracteristicas de la muasica indigena. Con relacion a la calidad
de la produccion escrita de Benavides en el contexto de la investigacion musical en
Colombia, y especialmente comparada a la reconocida produccion de Abadia

Morales durante estos afios, Bermudez concluye:

86 Jenny Marcela Rodriguez, “Manuel Quintin Lame”, Baukara 3 (mayo 2013): 23-30.

87 Jenny Rodriguez, “Manuel Quintin Lame”, 25.

88 Benavides, cuando ahonda en los aspectos musicales de los koguis, se centra primero en
describir tanto la funcién social como la importancia para la comunidad de la musica y los musicos
en una fiesta en el municipio de San Francisco (Guajira); después, realiza el informe de los
instrumentos utilizados en esta fiesta. Para mas informacion véase Benavides Cuellar, Aspectos
culturales, pp.115-22. Por otra parte, sobre el estudio de los instrumentos, Benavides disculpa la
poca profundidad en este fragmento: “El estudio organoldgico no se pudo hacer (...) porque los
koguis no dejaban que uno se acercara a los instrumentos, menos podia tomar medidas de sus
dimensiones ni preguntar por los materiales utilizados. No obstante, ofrecemos un informe
superficial sobre los instrumentos.” Benavides Cuellar, Aspectos culturales, p.118.
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“En general la obra de Benavides adolece del esencialismo y del nacionalismo de la de
Abadia. Distingue entre musica nacional y folklore y busca recuperar lo abandonado
décadas atras cuando menciona, sin aplicar, los presupuestos teéricos de los trabajos de
Pardo Tovar. Sin embargo, aunque bastante precario en su metodologia, Benavides se
muestra mucho mas riguroso en el tratamiento del tema que Abadia, ya que al menos en
su reducida bibliografia intenta concentrarse en las fuentes musicales, y en algunas
secciones recurre al uso de ejemplos musicales totalmente ausentes en el trabajo de
aquel’d,

Por otra parte, en sus obras de caracter académico la inclusion de elementos
musicales indigenas es asimismo aparente. Este “espejismo indigenista” es notorio
en el caso de su obra Yagé -que ademas fue compuesta con mucha anterioridad a
su época de estudios en Caracas-, pues no incorpora ningun elemento musical

indigena como tal, sino que desarrolla un discurso alrededor de este tema.

Teniendo en cuenta lo anterior, no resulta extrafio que la teméatica indigena forma
solamente una parte de la produccion de Benavides, en la cual destacan las obras
Yagé, Lamento indio (para guitarra solista) y Lamento indigena (voz y piano
acompafante, incluida como parte del triptico Trietnia coral, y también existente en
version para orquesta de cuerdas, flauta y voz). Sin embargo, en sus
composiciones, de tendencia mas bien conservadora, se pueden encontrar un
Concierto para guitarra, una Suite colombiana para orquesta de cuerdas, un
preludio y fuga también para orquesta de cuerdas, asi como varios bambucos,

pasillos, romanzas, entre otros.

3.2 Convenciones que caracterizan la tematica indigena
en la obra de Benavides.

En el caso de Benavides, se destaca que el autor elabora una invencion o

propuesta de convencion, como ya se refirid6 previamente, relacionada con la

89 BermuUdez, “La Universidad Nacional”, 66.
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representacion musical de la inestabilidad del caracter indigena (desarrollada en
Yage). Ademés de la pentafonia, el autor destacé la importancia de la tonalidad
menor en sus composiciones cortas (resultado de la armonizacion de las escalas

pentatonicas).

3.2.1 Inestabilidad.

En entrevista, el compositor sefialé dos elementos estructurales a partir de los
cuales se representa musicalmente esta “inestabilidad” en Yagé: los motivos
principales y los puentes modulantes que articulan diferentes areas tonales. Esto
permite deducir que Benavides busca representar la inestabilidad melddica y

armoénicamente, no a través del ritmo o del timbre.

Yagé esta estructurada a partir de tres motivos. De estos se pueden sefalar las
siguientes caracteristicas: los motivos 1 y 2 son bastante enérgicos. Ademas, en
los motivos 2 y 3 sobresale la preponderancia melédica de la sonoridad del tritono,

y armoénicamente en los acordes disminuidos construidos a partir del segundo

motivo.

Allegro
S
Y 0 0 —

!!ﬂ?

Figura 3-1 Motivo 1 (Allegro cc.1-2). El primer motivo se encuentra distribuido a lo largo de toda
la obra, es un elemento estructural fundamental. Inicia con un contratiempo breve irregular, en el
cual la primera semicorchea le confiere al motivo un carécter enérgico.

Talon




Capitulo 3 Manuel José Benavides 43

Figura 3-2 Motivo 2 (Allegro cc.12-13). El segundo motivo se caracteriza por estar estructurado a
partir del tritono y por construir un acorde disminuido con o sin séptima disminuida dependiendo del
namero de superposiciones.

o
JJQ o5 ;#f ;#‘ - r) # -
. . L. - L 1
Violin T ||/ —¥ * ; Z # . — — Z 2 et
A 3 - % p=i 7 P R
9] ‘ - L1 r ~—_
P Ponticello |
A £ie ‘e P -
P " " r Z ¥
v | gt
o) ; § ¥ r i 7 ==
P Ponticello T | ———
n TE A T R Y TR ! T S I
Viola ./ — P — I N = — k1
) A ] N N i B 7 R 7 . — Y -
— — L - —— 7 g T
P T E—
\ — S e ——
P TL) ) F f i. F f_ F r P/‘_—\. * F:"\. ot =
o | e
= Ll r T r T T r T | ‘ |
T L
P e ——
‘ e e e e
Contrabass 7 k% — 1 . — | I T S
> | I I | | & I | | T
= T \ \ 1 I
p B—

Figura 3-3 Motivo 3 (Andante cc.153-57). Destaca la sonoridad del tritono en el primer compas del
motivo tocado por la viola y el cello, construido sobre la base de la dominante con séptima de la
menor; asi como en el trémolo en violines 1y 2.

En este sentido, si bien destacan estos dos elementos de los motivos (caracter
enérgico y sonoridad de tritono), mas que concluir algo sobre la efectividad de esta
propuesta, se resalta su subjetividad, ya que depende de como la escuche el
oyente. Es decir que, al no estar establecida lo inestable como una convencion,
articular su significacion social a motivos (elementos estructurales comunes en la

practica musical occidental) no parece la estrategia discursiva mas efectiva.

Lo mismo aplica para el siguiente caso en relacion al segundo elemento estructural,
los puentes modulantes. Yagé esta estructurada siguiendo un modelo formal similar
al de los poemas sinfonicos de Franz Liszt, con un plan tonal claro y un contenido

extra musical (programa) asociado, como se profundizara mas adelante. Por este



T
-

| f

—

Sirimgende

Stringendo
T f
—

Stringendo

A\

=
EErer

—

i

Stringende

7
=

R

EFE | rpiee

1NN

A

Appe

'L:-d-

[ 1HN]

H— [ 10N

L NN

pipp

gando

5 ol

&

ee e gefere feeee
il 1‘1*1"-1':* i i i

=eeclrE

Allargando
Allargando

-H_ 5
L = -l

Allargando

4
Iy

e T -

n
+
=,

n
L R |
—1 T T T
B E— — —
rii
T

deppy

Er

By
ie

£ F e
Ef s E

]

F oY
P

=
i
i 4
—
I
—

- s -+
e

n
C

;
:
r

1 1
-
1
T cr
===
]
f
—
—

A
$

Y

N b
=Bl & 5

(3]
r1
ryy
1
.3
T

i
iy
Ty
F
&
=
a5

|
|
o

]

)

n
. —
L3
e
| B
"
'
r

Violin I
Viola

-

—
-
1
-]
—
| m—
Eo———
—T
|
——
I
| ===—— |
-

e p e |de 2ds 2

44 Evocaciones, referencias e invenciones de la musica indigena...

Contrabass

Vin. I
Va.

cuya funcion es enlazar diversas secciones en una obra con diferentes centros
Vin. I

motivo, estos puentes modulantes funcionan como areas de inestabilidad tonal,

tonales. Por medio del siguiente ejemplo se examinara este caso.

Vin. I
Vin. I

Figura 3-4 Puente modulante en el primer allegro. (cc. 63-79). El fragmento arriba presentado
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comprende el puente en su totalidad, que viene de una secuencia que inicia en do mayor (cc.53-
56), para luego resolver en mi mayor (cc. 80-3, pasajes no incluidos en el fragmento) donde
Benavides presenta una alusién del tercer motivo que desplegara luego en el andante.

Este fragmento permite establecer que esta seccién se basa en una secuencia
ascendente, no establece un claro centro tonal y termina en un pedal de dominante
gue resuelve posteriormente en mi mayor en la siguiente seccion. Adicionalmente,
otro elemento que incide en la percepcion de este fragmento como “inestable” son
las acciacaturas en violines 1, 2 y violoncello, porque, aunque funcionen
principalmente como adornos, provocan la sensacién de una armonia que fluctia
todavia mas. Sin embargo, no por ello puede establecerse que no tenga tonalidad
(como afirmo6 Benavides en entrevista), ya que precisamente queda claro que su
funcion es enlazar secciones con centros tonales y material teméatico diferentes. En
conclusién, se resalta que este tipo de secciones son comunes en composiciones
cuya forma esta predeterminada siguiendo un plan tonal. Esto, como también en el
caso de los motivos, debilita la significacién social de la convencién que inventa y
propone Benavides, ya que en esta invencion no se logra consolidar la integracion
de la “inestabilidad del caracter indigena” como un fin en si mismo a representar

musicalmente.

3.2.2 Escalas pentafonicas.

Benavides no utiliza el pentafonismo en todas sus obras indigenistas, como por
ejemplo en Yagé. Sin embargo, las dos obras Lamento indigena (para voz y piano)
y Lamento indio (para guitarra solista), se construyen a partir de escalas

pentatonicas anhemitdnicas, especificamente.
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Figura 3-5 Uso de pentafonia en la primera parte de la obra Lamento indigena para voz y piano
de Benavides (cc. 1-11). Nétese la tonalidad de la obra, do menor; y el uso de la escala pentaténica,
gue se da tanto en la linea de la melodia como en el acompafiamiento del piano.
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El autor no especifica si hay alguna fuente de la letra o de la melodia, sin embargo
es muy importante mencionar que Benavides es el Unico de los compositores
estudiados en cuyas obras no se encontré ninguna referencia directa o texto
musicalizado en una lengua indigena. La letra de la cancidn trata sobre el lamento
de un indigena que vive en una choza en la sierra. Este lamento se debe al
abandono por parte de su pareja, una indigena. Dos elementos resultan
interesantes de la letra de esta cancion: la primera es que la historia se narra desde
la perspectiva de un observador, tomando distancia de la posicion del indigena, lo
cual implica que es poco probable que sea una traduccion de algun texto indigena.
La segunda es la relacién indigena-sierra, que es una analogia fuertemente

establecida en Per(, donde es ademas una convencion en la literatura indigenista.

La melodia se construye sobre los grados 1-3-4-5-7 de do menor natural. En ningan
momento se utiliza otro grado tampoco en el acompafiamiento. Debido a los
contornos melddicos la forma puede simplificarse con el esquema AA'BCDA”C. La
melodia se caracteriza por estar constituida por periodos simétricos, estructurados

segun el patrén pregunta-respuesta.
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Figura 3-6 Otro ejemplo de uso del pentafonismo en la obra Lamento indio para guitarra solista.
El tratamiento de la escala pentaténica es similar al caso anterior, asi como la seleccion de la
tonalidad menor, en este caso la menor.

Por su parte, la obra para guitarra solista también usa Unicamente los grados 1-3-
4-5-7 de la menor natural. La estructura en este caso puede esquematizarse como
TAABA”CT DA, T representando dos compases de tambora, efecto conseguido
percutiendo en el puente de la guitarra. Este esquema permite ver que la obra
consiste basicamente en un tema variado tres veces, y entre estas variaciones se
intercalan pasajes con otro material tematico, pero siempre sobre la base de la
escala pentatonica menor anhemiténica. De igual modo que la cancién, el material
tematico se caracteriza por estar estructurado en periodos simétricos sucedidos

segun el patron pregunta-respuesta.
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Por otra parte, es curioso que Benavides no haya hecho uso en estas obras del
giro cadencial descendente 7-5-4-3 que propone Hernandez Salgar®® como gesto
gue simula musicalmente la melancolia, ya que este gesto era todavia muy popular
en los afios de formacion de Benavides. Este giro se destacé por el uso
generalizado en diferentes contextos de la musica en Colombia, sobretodo en la
primera mitad del siglo XX, y por haber conformado un discurso que relacionaba la
melancolia con la raza indigena, muy en la linea del titulo de estas obras y de la

letra de la cancién.

Las evidencias permiten establecer que la “trama” del pentafonismo, creada por los
d"Harcourt, logro establecerse con éxito como convencion para evocar la tematica
indigena en las obras de algunos compositores del suroccidente del pais. Un tema
de estudio a futuro muy importante serd investigar hasta qué punto llegé este
asunto a impactar no solamente en la musica académica “indigenista” en Colombia

sino en las musicas populares urbanas y rurales.

3.2.3 El tono menor y la modalidad.

En la entrevista, Benavides destac6 la importancia del tono menor en la
caracterizacion del caracter indigena en sus obras. Esto se puede constatar en las
tonalidades de las obras Lamento indigena para voz y piano y Lamento indio para
guitarra (figuras 3-5 y 3-6, respectivamente). La utilizacion de tonalidades menores,
si bien no guarda ninguna relacion con la musica indigena, indudablemente
funciona porque ayuda a estructurar un contexto arménico adecuado a las escalas
pentatdnicas anhemitonicas que utiliza en estas composiciones. No sobra decir que
la utilizacion de estos dos elementos entrelazados es también muy caracteristica

de la denominada “musica andina”.

% Oscar Hernandez Salgar, "El topico de la melancolia en la musica andina colombiana: semidsis
del gesto cadencial 7-5-4-3", en Memorias, saberes y redes de las culturas populares en América
Latina (Colombia: Universidad Externado de Colombia, 2016), 149-60.
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Adicionalmente, en la misma entrevista, el compositor considerd la relevancia de la
resonancia del intervalo de segunda aumentada entre el sexto y séptimo grado, en
la escala menor armodnica, para referenciar musicalmente el caracter indigena,
asociandolo con la melancolia del indigena. Se menciona este Ultimo aspecto
debido al énfasis que le dio el autor en las entrevistas a pesar de su contradiccion
intrinseca, ya que al revisar sus obras no se encontrgé ninguna utilizacion de esta
segunda aumentada. Ademas, este detalle resulta fundamental en la armonizacion
de estas obras, porque aun cuando el quinto grado esté en el bajo no se establece
la tension de la dominante mayor debido al empleo de la subtdnico y no de la
sensible ascendente. Por esta razén, sumado a una gran centricidad en la
fundamental, por medio de constantes pedales sobre este grado en el bajo, se

puede concluir que son obras modales.

3.3 Ladisimilitud entre contenido musical y extra
musical en Yageé.

Yagé fue compuesta para el formato de orquesta de cuerdas en 1964 en
Popayan®!. En esta obra, la idea externa que aporta el caracter programatico esta
ligada al nombre y a los textos que le asocia el compositor. Este texto se encontré
en dos fuentes: un cuadernillo interno de CD y un programa de mano. En el primero

se puede leer el siguiente fragmento:

‘La obra Yagé recrea diferentes estados de animo originado por el
alucinégeno del mismo nombre en los indigenas del Putumayo™®.

%1 Notas al CD Desde Rusia, notas sinfénicas de Colombia (Bogota: Acmé, 2008), 11-12. En
entrevista con Benavides, realizada el 10 de mayo del 2018, el autor manifest6 no recordar la fecha
exacta de la composicion de la obra, pero si recorddé haberla compuesto en Popayan; por este
motivo, la fecha se inserté segun las notas de este CD, pues fue el Unico dato concreto encontrado.
92 Notas al CD Desde Rusia, 11-12. Muy probablemente estas notas fueron escritas por Carlos
Barreiro, sin embargo, no se puede asegurar porque las notas no lo especifican.
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Por otra parte, el autor escribi6é para el programa de mano lo siguiente:

“Por su tematica, la obra hace alusién a los ritos del Yagé, la corteza de una planta
sagrada utilizada por las comunidades indigenas de la Orinoquia y la Amazonia. En
el repertorio sinfénico nacional es esta la Unica partitura que se refiere de manera
directa al simbolismo ritual del Yagé”®.

Estos fragmentos permiten distinguir ya en la obra un contenido programético
concreto. Este tipo de contenidos programéticos suelen estar presentes en los
poemas sinfénicos, que se caracterizaron por ser generalmente obras orquestales,
pero también podian ser obras de camara o para piano. Los poemas sinfénicos
tuvieron tres caracteristicas principales: 1) eran compuestos adaptando los
caracteres contrastantes de varios movimientos pero integrados en uno solo; 2)
resaltaba la “transformacion o metamorfosis tematica”* con la que Liszt
experimento al inventar este género; 3) y finalmente, al tener asociado como base

algo extra musical, esto podia ser una obra literaria, artistica o un programa®.

Yagé esta estructurada de manera similar a este modelo de poema sinfénico de
Liszt, con un Unico movimiento que comprime cuatro secciones contrastantes que
representan movimientos sucesivos (Allegro-Moderato-Andante-Allegro Final). En
la siguiente tabla se establece un paralelo entre las secciones o movimientos, la
funcién que cumplen en la obra y una comparacion con la funcion convencional de

cada movimiento en una sonata clasica.

98 Manuel Benavides et al., “Programa de Conciertos de la Orquesta Sinfénica Nacional de
Colombia”, Concierto N° 24, Temporada 2000. Segun este programa, cada compositor envié una
resefia de la obra que iba a ser interpretada en este concierto.

%4 Alan Walker, “Franz Liszt”, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol.14, editado por
Stanley Sadie, (London: Macmillan Publishers Limited, 2001): 755. “(...) he also evolved the method
of “transformation of themes” as part of his revolution in form, made radical experiments in harmony
and invented the symphonic poem for orchestra”.

9 Para mas informacion véase Hugh MacDonald, “Symphonic poem”, The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, vol.24, editado por Stanley Sadie (London: Macmillan Publishers Limited,
2001): 802; y Walker, “Franz Liszt”, 772.
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Secciones o | Allegro Moderato Andante Allegro final
movimientos de
Yagé
Funcién en la obra | Exposicion | Transicion Movimiento en | Reexposicion
forma de
danza (Alusion
al pasillo).
Funcién Allegro de | Movimiento | Movimiento en | Allegro
convencional de | sonata. lento, forma de | formalmente
cada movimiento cantabile. danza. menos
en una sonata estructurado.
clasica.

Tabla 3-1Comparacion estructura de la obra Yagé con la forma del ciclo del poema

sinfénico.

Ademas, también resalta el tratamiento del material tematico, pues los motivos son

desarrollados al presentarse por repeticion exacta (la mas frecuente), aumentado

(motivo 1), variado, y en forma de alusion (motivo 3). Las caracteristicas intervalicas

de estos motivos ya se discutieron antes en el apartado sobre la convencion de la

inestabilidad propuesta por Benavides. La siguiente tabla ilustra la manera como

se distribuyen los tres motivos en cada una de las partes, y las tonalidades por las

cuales cada parte transita.

Secciones 0 A B C A’
movimientos

segun bloques

tematicos

Motivo M1, M2 (Do | M1 M3 M1, M2.
dominante mayor);
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alusion a M3

(La mayor).
Grados enlos | (I V1) = (l#- | 1#-(-1) Vi I
gue hay Vi-111#)
cadencias
Centros Do Mayor — | Secuencia — La menor Do mayor
tonales Mi mayor (Do menor-

mayor).

Tabla 3-2 Distribucién de los motivos en la obra.

En conclusion, estas tablas permiten determinar que la obra, debido a la estructura
formal, el desarrollo motivico y las notas asociadas a Yagé, se puede etiquetar
como un poema sinfénico, ya fuera que el compositor la haya concebido consciente

0 inconscientemente de esta forma.

Teniendo esta informacion, el resultado final de esta revision de la obra deberia
articular programa y contenido. Sin embargo, la informacion sobre la obra
conseguida en la entrevista con el compositor evidencié que habia una historia
distinta entre la composicion de la obra y su posterior asociacion programatica con
el tema del yagé. Las dos fuentes previamente citadas que apoyan el contenido
extra musical aportan versiones coherentes entre si y resultan, ademas, conforme
a una idea preconcebida: la presencia de un “caracter indigena” idoneo para su
presentacion en una sala de conciertos. Sin embargo, cuando se le pregunto al
compositor acerca de la obra, se fueron desentrafiando algunos puntos que
demostraban lo contradictoria que resultaba esta lectura de la obra. Como primera
medida, Benavides relato lo siguiente sobre el nombre de la obra:

“Y si supiera usted cémo consegui el nombre. Yo la hice escuchar de Luis Carlos
Espinosa, el director del Conservatorio (de Popayan) en esa época; el hermano de
él, pintor, Jesus; y no recuerdo quienes mas escucharon la obra. Y quien sugirio el
titulo fue Jesus Maria Espinosa, el pintor. Yo lo acepté, sin problemas, y tomoé
riendas, tomd vida con ese nombre, y la interpretaron indefinidamente, Medellin,
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Bogota, Cali, mi tierra Popayan, y después sali6. Esas cosas no se pueden frenar,
hay que dejar que lleguen, que lleguen como tomarse un vaso de café”°®,

Indudablemente, este apartado de la entrevista arroja muchas luces sobre el
proceso de construccién de la obra y su artificiosa relacién con la temética indigena.
Asimismo, al preguntarle por las razones o referencias que podrian haber inducido
al pintor Jesus Maria Espinosa (1908-95) a recomendar este titulo, esto fue lo que

Benavides respondio:

“Pues, lo de Yagé era porque el titulo que tenia no era el més indicado, entonces
ellos, al oirlo, al oir la obra, a Jesus Maria Espinosa se le ocurrié que era un caracter
indigena, y que, de ser, seria Yagé, referente a los indigenas del sur. Hasta ahi
llegamos™’.

Esto demuestra que la seleccion final del titulo y la relacion del contenido externo
con el interno son totalmente arbitrarias. Por este motivo, no es de extrafiar que
surgieran comentarios del compositor en este sentido como el siguiente: “En todo
caso, se oye mas moderna que indigena”®®. Se puede concluir, a través del caso
de la obra Yagé, que la definicion del concepto “indigenismo”, aplicado
especificamente al caso de la musica académica o erudita, no es estatico ni inmovil.
Por ende, no implica obligatoriamente el tratamiento compositivo de musica creada
por las comunidades indigenas, sino que es un constructo que se va transformando
alrededor de las convenciones que se van estableciendo con el tiempo. En dltima
instancia, estas convenciones podrian tener o no relacién con lo considerado
‘realmente indigena”. Entonces, ¢ se podria decir que si se establecid una relacion
en algun punto con algo relativo a la cultura de algun grupo indigena? Como sefialé

Benavides sobre la conexion de la estructura tematica y formal en la obra, se podria

% Manuel José Benavides, entrevista por Juan Francisco Arboleda, 10 de mayo de 2018.

97 Benavides, entrevista por Arboleda, 21 de mayo de 2018.

98 Benavides, entrevista por Arboleda, 21 de mayo de 2018. EI compositor coment6 adicionalmente
gue la obra fue compuesta luego del regreso de sus estudios en Madrid, en donde tuvo contacto
con la musica modernista de compositores europeos. Por este motivo se pueden reconocer rasgos
armonicos propias del impresionismo y modernismo, como acordes con notas agregadas, pero
siempre dentro de un plan tonal basico claro.



Capitulo 3 Manuel José Benavides 55

colegir que: “En realidad no, le da importancia al acercamiento del indigena; pero,

no le da personalidad de algo propio del indigena. No"®°.

3.4 Conclusiones

El estudio de Yagé nos permite establecer varias consideraciones. Primero que
todo, que la forma, los criterios estéticos y el material temético interno que
estructuran la obra son tratados de una manera totalmente convencional siguiendo
los criterios de la tradicion musical occidental. Esto no es de extrafar, teniendo en
cuenta que el caso de Benavides corresponde con la definicion del indigenismo en
el siglo XX, que lo caracteriza como un intento por representar una realidad
indigena por parte de no indigenas. Segundo, a pesar de las conclusiones que
arroja el examen de la obra, seria muy interesante tener conocimiento de la
percepcion de los oyentes sobre la obra, como por ejemplo, si creyeron o creen el
contenido extra musical propuesto por Benavides en las notas del programa de
conciertos, pues si asi lo fuera podria considerarse este como un hecho estético.
Sin embargo, la limitada existencia de critica musical en el pais hace imposible

poder llegar a una valoracion al respecto.

Todo lo anterior lleva a plantear preguntas no exentas de subjetividad como:
¢puede el titulo ser el Unico vehiculo —y no el contenido-, el que conduzca a los
oyentes a realizar las relaciones pertinentes para escuchar una obra como
indigenista? Esta pregunta, que no viene al caso responder en este escrito, se
relaciona directamente con el género compositivo que consciente o
inconscientemente Benavides tomd como medio expresivo. Son muy sugerentes a

este respecto las conclusiones que sefala Taruskin con respecto al caso de Les

99 Benavides, entrevista por Arboleda, 21 de mayo de 2018.
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Préludes, obra en la cual existe un caso parecido de disimilitud entre contenido

musical y extra musical‘?°:

“The claim was never made, after all, that the music explicitly paraphrased the poetic content
and conveyed its emotional impact to the listener. The means of embodiment and
conveyance was and remain symbolic, hence conventional, no matter what the content. The
content, therefore, can be viewed as a particular interpretation of the music, just as any
symbolic representation has to be interpreted (even one consisting of words, such as an
allegory or a parable). The association of the music with the choruses of Les quatre élémens
was one such interpretation; the ex post facto association with Lamartine was another, just
as plausible or appropriate, but no more demonstrably “true””101,

Sin embargo, la diferencia radica en el compromiso que asume Benavides en sus
respectivos programas, ya que Benavides, por otra parte, se compromete mas
directamente en el programa con una alusion a los ritos del Yagé y con una
recreacion de los estados de consciencia producidos por esta bebida. Por este
motivo, aunque este compromiso cambie en apariencia la relacién del programa
con el contenido, también se puede establecer que éste se mantiene en un plano
simbdlico, sensible a una u otra interpretacion; o, debido a esta artificialidad, incluso
se abre a la opcion de una hipotética tercera interpretacion, como remarca Taruskin

sobre el caso de Liszt:

“A third program, if advanced authoritatively in the absence of other alternatives, might be
just as convincing, hence just as “true”. This relativism need trouble us only if we resist the
notion that associative meanings of all kinds, however compelling and however necessary,

are virtually by definition conventional, hence artificial’192.

Esto conduce, finalmente, para el caso del indigenismo, al planteamiento de una

pregunta mas general ¢es necesaria y deseable, 0 apenas mas atractiva para el

100 para estudio al respecto véase Andrew Bonner, “Liszt's Les Préludes and Les Quatre Elémens:
A Reinvestigation”, 19th-Century Music X (1986-7): 95-107.

101 Taruskin, The Oxford History, 425-6.

102 Taruskin, The Oxford History, 426.
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publico, una referencia extra musical para caracterizar la teméatica indigena que

conduzca a una interpretacion alegorica de la misma?






4.Jesus Pinzén Urrea

41 Pinzén Urreay lainvestigacion musical en Colombia
desde el CEDEFIM.

Jesus Pinzén Urrea (1928-2016) realizé sus estudios musicales en un periodo
de surgimiento de estudios etnomusicoldgicos en Colombia. Recibié formacion
como pianista, compositor y director en el Conservatorio de Musica de la
Universidad Nacional de Colombia, donde fue ademas integrante del CEDEFIM
(Centro de Estudios Folkloricos y Musicales). El CEDEFIM fue fundado en 1959 y
su direcciéon estuvo a cargo de Andrés Pardo Tobar'®. En el proyecto también
participaron el entonces director del Conservatorio Fabio Gonzalez Zuleta, el
compositor y profesor del conservatorio Jesis Bermudez Silva y el antropologo
Rogerio Velasquez. Adicionalmente, también participaron Jesus Pinzon Urrea y

Blas Emilio Atehorttia, que en ese entonces eran estudiantes®.

Al respecto de su etapa como estudiante del Conservatorio, Duque sefiala lo
siguiente:
“En 1967, el Departamento de Musica de la Universidad Nacional de Colombia le confirié el

titulo de Maestro en composicion musical y director de orquesta, adquirido bajo la sabia
vigilancia de los maestros Olav Roots (direccién e instrumentacion), Fabio Gonzéalez Zuleta

103 Para mayor informacion sobre el trabajo de Pardo Tovar véase Egberto Bermudez, “Andrés
Pardo Tovar (1911-72) y la tradicién musicolégica en Colombia”, Ensayos. Historia y teoria del arte
23 (Bogota: IEE — Universidad Nacional de Colombia, 2012): 114-133.

104 BermUdez, “La Universidad Nacional”, 51-52.
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(composicién), Andrés Pardo Tobar (morfologia e historia), Tatiana Gontscharova (piano),
Roberto Pineda Duque (armonia) y José Rozo Contreras (Instrumentacion para banda)”1,

Después, ya como docente, trabajé en el Conservatorio y se desempefié también
como director del Departamento de Mdusica de la Universidad de América y del
Departamento de Bellas Artes de la Universidad Pedagdgica Nacional. Ademas, su
actividad como director de orquesta y de banda lo llevd a dirigir tanto la Banda
Sinfénica de la Policia Nacional como la Orquesta Sinfénica de Colombia, aparte
de haber sido miembro fundador y primer director titular de la Orquesta Filarmonica

de Bogotal®®.

4.1.1 La actividad de Pinzdn Urrea en el CEDEFIM

La labor de Pinzon Urrea en el CEDEFIM se centré en la transcripcion de
fragmentos musicales para varias monografias. En esta labor se desempefié junto
con Fabio Gonzalez Zuleta (1920-2011) y Blas Emilio Atehortia (n. 1933).
Asimismo, Pardo Tovar escribe elogiosamente sobre el trabajo realizado por
Pinzén Urrea en una de las dos monografias publicadas como resultado del trabajo

de campo realizado por la expedicién al Chocé en 1959108:

“La tarea fundamental que supone la presente monografia, fue por él realizada con
singular eficacia y siguiendo mis instrucciones y orientaciones. Le corresponde
también el mérito de haber anotado in situ la mayor parte de los cantares y aires
tipicos chocoanos que figuran en este trabajo...”*%.

105 Ellie Anne Duque, “JesUs Pinzén Urrea: musico”, Revista Escala, no. 12 (1986): 3.

106 Duque, “Jesus Pinzén Urrea”, 3.

107 Bermudez, “Andrés Pardo Tovar”, 129.

108 Bermudez, “La Universidad Nacional”, 56.

109 Andrés Pardo Tovar y Jesus Pinzén Urrea, “Ritmica y melddica del folklore chocoano”, (Bogota:
CEDEFIM/Universidad Nacional de Colombia, 1961) p. 7.
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En lo referente a la calidad de las publicaciones del CEDEFIM, Bermudez sefiala —
sirviéndose de una critica hecha por Mifiana-, que a pesar de los elogios explicitos
de Pardo Tovar, las transcripciones pueden ser consideradas un tanto rigidas,
aunque ciertamente novedosas y alejadas de las herramientas que hasta el
momento habian sido empleadas para tratar la muisica tradicional colombiana*©.
Posteriormente, Pinzon Urrea participé en dos articulos, en uno en coautoria y en
el otro como autor!!l, El primero, escrito con Luis Carlos Espinosa, le permiti6
participar en la Primera Conferencia de Etnomusicologia en Cartagena en 1963;
mientras que con el segundo, sobre la muasica vernacula en el altiplano bogotano,
represento a Colombia en la primera Conferencia Interamericana de
Etnomusicologia en Washington en 197112, Finalmente, Duque sefiala que Pinzén
Urrea escribio la monografia “Indigenous Colombian Music” para la sexta edicion

del Grove’s Dictionary of Music and Musicians!13,

En el mes de octubre de 1959, el CEDEFIM envio una comision de compilacion y
estudio al Chocd con el apoyo del Instituto Colombiano de Antropologia y de la
Radiodifusora Nacional. En este viaje los integrantes de la comision grabaron,
transcribieron y analizaron la misica folclérica que alli encontraront!4, Pinzén Urrea
participé en esta expedicion, y como resultado de este viaje, el CEDEFIM produjo

dos monografias; la primera fue realizada por Pardo Tovar''®; por su parte, la

110 Bermudez, “La Universidad Nacional”, p. 56.
111 Andrés Pardo Tovar y Jesus Pinzén Urrea, Ritmica y Melédica del Folklore Chocoano, (Bogota:

Universidad Nacional de Colombia/CEDEFIM, 1961).

112 | uis Carlos Espinosa y Jesus Pinzén Urrea, “La heterofonia en la musica de los indios Cunas
del Darién”, Primera Conferencia Interamericana de Etnomusicologia, Washington: Union
Panamericana/Secretaria General OEA, 1965, 119-29; Jesus Pinzon Urrea, “La musica vernacula
del Altiplano de Bogota”, Boletin interamericano de musica 77 (1970) 15-30.

113 Jesus Pinzon Urrea y Guillermo Abadia, “Indigenous Music of Colombia”, Grove’s Dictionary of
Music and Musicians, 6a. edicion.

114 Francisco Marquez Yanez, “Actividades del Instituto Colombiano de Antropologia”, B.B.A.A.
Boletin Bibliografico de Antropologia Americana, 21/22, 1, (1958-1959), 13-19.

115 Andrés Pardo Tovar, Los cantares tradicionales del Baudo, (Bogota: CEDEFIM/ Universidad
Nacional de Colombia, 1960).
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segunda se realizé en coautoria por el mismo Pardo Tovar junto a Pinzén Urreal1®
—quien para aquel entonces ya era docente de historia de la musica en el

Conservatorio.

Este articulo es referido por George List''’, quien hace una revision general del
estado de la ethomusicologia en Colombia en los afios sesenta. En este texto List
sefala las actividades desarrolladas por Pardo Tovar y sus comparieros de trabajo
en la realizacién de las monografias del CEDEFIM, asi como también el desarrollo
de un “pequeno museo” de instrumentos musicales —dirigido por Abadia Morales
en aquel momento-, dentro de la Universidad Nacional*'®. Por otra parte, como
sefiala Bermudez:

“Las publicaciones del CEDEFIM en la época de Pardo Tovar tuvieron todas resefias en

importantes publicaciones extranjeras como resultado de un sistemético programa de
intercambio de informacién y de cooperacién internacional”11°.

En el caso de la monografia en la que particip6é Pinzén Urrea hay una resefia hecha
por Norman Fraser. Sin embargo, esta resefla no da muchas luces aparte de un
comentario acerca de la metodologia empleada y un resumen muy sintético del

contenido de esta publicacién:

“Like other South American countries, Colombia is fast awakening to her folk-music
heritage, and this is a well-written and interesting monograph. Tunes and rhythms
are set out and analysed, and it is interesting to watch how extra notes creep into
the original pentatonic scale of the region (Chocd) until in the end the tunes are just
neo-Spanish, and not very distinguished at that™%.

116 Bermudez, “La Universidad Nacional”, p. 52.

117 George List, “Ethnomusicology in Colombia”, Ethnomusicology, X, 1, (1966), pp. 70-76.

118 | ist, “Ethnomusicology”, p. 71.

119 Bermudez, “La Universidad Nacional”, pp. 59-60.

120 Norman Fraser, “Review: Ritmica y melddica del folklore chocoano”, Journal of the International
Folk Music Council 15,(1963), p. 145
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Con relacién al trabajo sobre los Cuna, escrito con Espinosa, Bermudez sefiala que
este estudio corresponde a un tipico producto de la “ethomusicologia de escritorio”,
en la que se analizaron algunas de las melodias de esta comunidad que habian
sido grabados durante la Expedicién Colombo-Britanica de 1960-6112%,

Si bien, segun Bermudez, Pardo Tovar considera extinguido el CEDEFIM para
1966122, en 1970 se publica el escrito realizado por Abadia Morales sobre la musica
de los misak, con las anotaciones y transcripciones dejadas por Bermudez Silva
tras su muerte'?3. Bermudez resalta la poca calidad de este texto, considerandolo
“pobre, confuso y muy diferente a las anteriores publicaciones del Centro™?4. Por
su parte, el otro escrito de Pinzon Urrea publicado en el seno del CEDEFIM, sobre
el altiplano cundiboyacense, “ofrece un notable contraste con el mencionado

estudio de la musica de los indigenas guambianos publicado el mismo afo”*?.

4.1.2 El indigenismo en la ecléctica produccion compositiva de
Pinzon Urrea.

Segun Duque, la obra de Pinzén se puede agrupar en tres grupos:

121 Esta expedicion fue realizada por Brian Moser y Donald Tyler. En ella se recogieron instrumentos
musicales, y se realizaron grabaciones y filmaciones que dieron como resultado una importante
publicacion fonografica: The Music of Some Indian Tribes of Colombia London: BIRS,1972, 3 LPs,
BIRS MC1-3 (Notas internas por Donald Tyler). Una parte fue reeditada como Music of the Tukano
and Cuna people of Colombia. Rogue Records FMS/NSA 002. 12", 33 rpm. Remasterizado
digitalmente 1987, (Notas internas por D. Tyler). También puede verse una resefa de esta reedicién
en Egberto Bermudez, Music of the Tukano and Cuna Peoples of Colombia by Brian Moser, Donald
Tyler Review, Latin American Music Review / Revista de Musica Latinoamericana, 11, 1 (1990),
110-13.

122 Bermudez, “La Universidad Nacional”, 61.

123 Guillermo Abadia y Jesus Bermudez Silva, Aires Musicales de los Indios Guambianos del
Cauca (Colombia), (Bogota: CEDEFIM/ Universidad Nacional de Colombia, 1970).

124 Bermudez, “La Universidad Nacional”, 61.

125 Bermudez, “La Universidad Nacional”, 62.
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“aquellas que utilizan notacién y técnicas relacionadas con la tradicion académica,
obras que hacen uso de notacion personal y composiciones con relacion explicita
a la tradicién musical colombiana™?°,

En el primer grupo se destaca el desarrollo de un lenguaje compositivo
experimental, pero siempre construyendo sobre la notacion tradicional y dialogando
con las construcciones melddicas, armoénicas, orquestales y formales propias de la
tradicion académica. Sobresalen obras como Estudio (1970) y Estructuras (1971),

ambas para orquesta. Duque caracteriza la primera asi:

“(...) el objetivo principal es el de crear atmdsferas y color instrumental; la
instrumentacion es sumamente densa y las caracteristicas individuales han sido
puestas al servicio del efecto general. Sin embargo, la obra también cumple las
veces de un pequefio concierto para orquesta ya que no solo se explora el sonido
del conjunto, sino que se presentan sonoridades particulares™?’.

Por su parte, Duque sefiala que en Estructuras “se puede apreciar la relacion entre
el estilo personal del compositor y las formas mas tradicionales”?®, También se
relaciona con obras mas religiosas y espirituales, como es el caso de Pasion y

Resurreccion de Cristo (1977).

Por otra parte, a Pinzdn le gustaba experimentar con distintas notaciones, y segun
Duque “Las grafias y los sistemas personales de notacion que emplea el
compositor son uno de los aspectos mas atractivos y curiosos de su obra y
comprenden desde una simbologia abstracta hasta la utilizacibn de imagenes
descriptivas e instrucciones escritas™?° Entre estas grafias destaca la denominada
“‘musica enddgena”, por medio de la cual Pinzon Urrea buscaba componer musica

para intérpretes desconocedores de la teoria musical y con frecuencia

126 Duque, “Jesus Pinzén’, 4.
127 Duque, “Jesus Pinzén’, 4.
128 Duque, “Jesus Pinzén”, 4.
129 Duque, “Jesus Pinzén”, 5.
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interpretando instrumentos como marimba y bombo®3°. Un ejemplo de este tipo de
composiciones es la obra Test psicoldgico (1972). Pinzén también experiment6 con
la musica sondptica, que consistia en “musica para ser vista y escuchada como
una extension de la notacion convencional y de practicas improvisatorias, un
concepto que el discutié en un simposio internacional llevado a cabo en Roma en
1972713%, Un ejemplo de esta musica sonoptica es la obra Ajedrez (1983), “en
donde el hecho musical es determinado por el compositor y por la forma de una

famosa partida de ajedrez’%2,

Por dltimo, Pinzén desarroll6 una serie de composiciones y arreglos con una

relacion a la masica tradicional colombiana. Al respecto Duque menciona:

“Cuando el compositor quiere hacer uso de elementos explicitos del folklore se
inclina preferiblemente hacia lo ritmico. Su conocimiento técnico de la tradicion
popular le permite llevar a cabo una variada reelaboracion de sus
caracteristicas™33,

Ejemplo de esto son las obras Estructura (1971), cuyo tercer movimiento, segun
Duque, es una tocata sobre currulao, bambuco y cumbia; asi como Ritmica I
(1971), Ritmica Il (1971) y Cuatro sintesis sobre el folklore colombiano (1976)34.
Pinzon Urrea, asimismo, realiz6 una gran cantidad de instrumentaciones para
banda y orquesta de repertorio tradicional ampliamente difundido entre el publico
“para colaborar con la diseminacion de las mismas en las salas de concierto y entre
el publico en general™'35, Con respecto al interés por la misica indigena, Friedmann
aduce que “su interés en la musica y en los rituales indigenas ha sido una

inspiracion constante a lo largo de su vida”'36. Duque, por su parte, sefiala que la

130 Susana Friedmann, “Jesus Pinzon Urrea”, New Grove Dictionary of music and musicians Vol.
19, (New York: Oxford University Press, 2001), 764.

131 Friedmann, “Jesus Pinzon”, 764.

132 Duque, “Jesus Pinzén”, 6.

133 Duque, “Jesus Pinzén”, 6.

134 Duque, “Jesus Pinzén”, 6.

135 Duque, “Jesus Pinzén”, 6.

136 Friedmann, “Jesus Pinzoén”, 764.
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reflexion sobre las leyendas indigenas surge como una forma -aparte de la reflexion
sobre los hechos de la historia patria como en Revolucion de los Comuneros
(1977)-, de pensar musicalmente la nacionalidad!®’. Resulta interesante comparar
esta nocion propuesta por Dugue con lo comentado por el propio Pinzén Urrea en

una entrevista sobre la “americanidad”:

“Y la musica americanista, pues yo como una necesidad tengo que hacerla porque
yo soy americanista. Yo no puedo hacer muasica europea ni puedo hacer musica de
Japon, de oriente, porque a mi no me nace. Yo tengo que ser auténticamente
americanista porque soy auténticamente americanista3é,

Las composiciones indigenistas de Pinzén Urrea son Bico Anamo (1979), Nee Ifiati
(1981), Goé-Payari (1982), Ritmica IlIl (1982), Rito Cubeo (1983) y Evocacion
huitota (1995). Bico Anamo es una obra para quinteto de vientos, soprano solista,
coro y percusion basada en una leyenda huitoto. Nee Ifiati es para coro mixto,
basado en una leyenda de los tucano; segun Pinzén, en esta obra “se enfatiza la
ritmica, melddica, estructura, dindmica y escalistica de la musica de la tribu
indigena TUCANO y macro-tucano (Amazonas, Vaupés, Guainia, Guaviare y
Llanos Orientales)™3%. Goé-Payari (canto después de la muerte) obra inspirada en
los tukano que consta de tres movimientos: Mundo Selvatico, Canto a la Muerte y

Retorno al Universo. Sobre el texto de la obra el compositor afirma lo siguiente:

"El texto, dicho en su lengua original, hace referencia a una antigua tradicion tucana relativa
al ritual de la muerte de un ser muy querido, "héroe" por excelencia, y a su retorno al
"cosmos", lugar de procedencia y de morada definitivas. Segun las creencias tucanas,
después de la muerte corporal viene la vida plena. "Mari sirina mahsare yuhucata oreaa, ird
vagore arikoma mari nemoro arikoma": "Por esto no lloramos a los muertos; ellos son felices
después de la muerte"140,

137 Duque, “Jesus Pinzén”, 6.

138 Alberto Rincon C., “Jesus Pinzén Urrea: vida y obra”, locucién Bernardo Hoyos, (Bogota: Banco
de la Republica, (n.d)), DVD y VHS, 10:50- 11:06.

139 Jesus Pinzén Urrea, Ritmica lll, (Bogota: Manuscrito, 1982): 1.

140 Jesus Pinzén Urrea, Goé Payari (Canto después de la muerte), (Bogota: Manuscrito, 1983): 3.
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Ritmica Ill es una obra para cinco percusionistas y piano estructurada también en
tres movimientos, introduccion, melédica (basado en musica indigena) y ritmica
(basado en musica “negroide”). En Rito Cubeo el compositor establece que “la obra
representa una animada “danza mitica” que transcurre en la selva del Vaupés
(Colombia)"4!, esta estructurada en tres movimientos, cada uno representando un
momento diferente de los preparativos que realizan los cubeo para el rito de
alumbramiento de un nifio. En las notas que acompafian la partitura se hace una

“traduccion libre de la leyenda”, la cual se correlaciona con cada movimiento asi:

1) Rito del carayuru y cerco de yariba: “Para que nazca un nifio se hara un circulo de “yarima”
(madera) untada de carayuru (pigmento vegetal). Para que los grillos de la tierra no lo vean
ni lo molesten, la madre se cubrira con una capa de carafia mezclada con “carayuru”.

2) Encierro del sapo: “Se encerrara al sapo en la casa, para que no le haga dafo al recién
nacido”.

3) Danza del tabaco: “Se hara un circulo con el humo del tabaco: dentro de él la mujer daré a

luz. Asi, ni los mismos diablos ni los animales le haran dafio al nifio recién nacido”142,

Por ultimo, Evocacion huitota es una obra basada en una antigua tradicion de esta
comunidad llamada “El baile de las Frutas”. También alude a la atmosfera de la
selva amazonica en la que moran los huitotos. Tiene tres movimientos: Eventos,

En suefio y Fiesta de las flautas.

Estas composiciones indigenistas de Pinzon Urrea no han sido analizadas a

profundidad, con la excepcién de Goé-Payari, que fue estudiada por Sarmiento43.

Surgen dos cuestiones interesantes con respecto a esta parte de la produccién de

Pinzon Urrea; en primero lugar, de donde surgio el interés del compositor; en

141 Jesus Pinzén Urrea, Rito Cubeo (Ballet Indio), (Bogota: Manuscrito, 1983): 4.

142 Pinzo6n Urrea, Rito Cubeo, 4.

143 Pedro A. Sarmiento, “Valores ocultos de Goé-Payari y su relevancia en la produccién musical de
Jesus Pinzén.” (Conferencia realizada en el marco de la exposicion “Selva Cosmopolitica:
naturaleza, cultura y capitalismo en la macrocuenca amazoénica”, Bogota, Colombia, 23 de octubre,
2014).
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segundo, de qué dependia la preferencia por la composicion de una obra de

caracter indigenista sobre sus otros variados intereses.

Con respecto a la primera cuestion, Pinzon comento lo siguiente:

“Yo vivi en la selva virgen, durante una expedicion del Conservatorio al Chocé en compafiia
de Andrés Pardo Tovar y Fabio Gonzalez Zuleta. Cuando llegamos alli me dije: “pero qué
silencio tan extraordinario, tan bello, tan misterioso, tan grandioso”. Resulta que cuando me
puse a oir, era una multiplicidad de sonidos. Yo quedé impregnado de ellos, y después he
conocido indios y me parece que tienen una cultura y sobretodo una moral y una religion
muy grande. La vida de ellos me parecié una cosa extraordinaria”44.

Por su parte, con relacién a la segunda cuestidon, se puede vislumbra que lo que
finalmente prima es el pragmatismo de Pinzén, tal como se puede apreciar en este
fragmento de entrevista:

“Carlos Barreiro: ¢De qué depende que en un momento determinado usted se encuentre
dispuesto a escribir musica indigenista, obras sonépticas o neonacionalistas?

J.P: Depende del encargo, ya que casi todas mis obras han sido por encargo”4°,

Esta ecléctica produccion llevé a Pinzon Urrea a ganar varios concursos nacionales
e internacionales. Gand dos premios de la Fundacién Arte de la Musica en 1978
(por Exposicion) y 1979 (por Tripartita); uno del Instituto Goethe en 1976 (por
Ensamble I). Asimismo, gand cuatro de los premios nacionales de composicién
otorgados por Colcultura, en 1971 (Estructuras), 1979 (Bico Anamo), 1981 (Neé
Ifati y la Cantata por la Paz) y 1993 (Variaciones sin tema para viola, violonchelo y
contrabajo). Finalmente, Goé-Payari fue ganadora del Concurso Internacional de
Composicion Musica “Bicentenario del Nacimiento del Libertador Simén Bolivar”,

realizado en Venezuela en 1983146,

144 Carlos Barreiro, Musica sin inhibiciones: Jesis Pinzén Urrea, Ciclo de compositores colombianos
y horteamericanos del siglo XX (Bogota: Centro Colomboamericano, 1991), 11.

145 Carlos Barreiro, “Musica sin inhibiciones”, 13.

146 Sarmiento, “Valores ocultos de Goé-Payari”’, 2; Duque, “Jesus Pinzén”, 6. Para méas informacion
sobre el Premio Nacional de Composicion de Colcultura véase Rodolfo Acosta R., “Musica
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4.2 Convenciones generales

Como ya se ha podido apreciar, Pinzén Urrea desarroll6 un especial interés en las
manifestaciones sonoras de las comunidades indigenas de la Amazonia. Pero su
manera de apropiar los aspectos musicales especificos de estas comunidades tuvo
un matiz distinto a Benavides y Mojica Mesa, siguiendo tendencias internacionales.
Pinzén, aunque no estudid en el extranjero, pertenecié a una generacion de
compositores cosmopolitas, cuyas obras fueron interpretadas en varios paises,
tenia acceso a literatura musicoldégica y etnomusicologica especializada como
resultado de su relacion con Pardo Tovar y el CEDEFIM. Ademas, tuvo la
posibilidad de participar en congresos internacionales de etnomusicologia. Todo
esto, sumado a su conocimiento de la literatura orquestal del siglo XX, explica que
sus obras se relacionen con los procedimientos caracteristicos del primitivismo
musical internacional o transnacional, que representa la fase estilistica modernista
del indianismo y tiene como punto de partida, segin Gorge'#’, el estreno de la
Consagracion de la primavera (1913) de igor Stravinsky (1882-1971).

Boas y Lovejoy diferencian dos tipos de primitivismo a partir de las fuentes clasicas
grecolatinas, suave (soft) (para referir a los hombres primitivos de la Edad de oro,
que vivian sin tener que esforzarse) y duro (hard) (por la rudeza y vivir con lo
minimo posible, referete a primitivos de la edad clasica como escitas vy
germanos)'*8. Gorge retoma estos dos tipos de primitivismos ligandolos a la
manera como los compositores abordaron la musica primitiva en el siglo XX. En
este orden de ideas, el primitivismo suave se relaciona con la apropiacién de
elementos culturales del otro para lograr una renovacion estética en sus obras

(relacionado a un procedimiento de abordaje de las fuentes desde una perspectiva

académica contemporanea desde el final de los ochenta”, en Gran Enciclopedia de Colombia, vol.
7, (Colombia: Casa Editorial El Tiempo, Circulo de Lectores, 2007), 123-50; especialmente 145-46.
147 Gorge, L’imaginaire musical amérindien, 9.

148 Arthur O. Lovejoy y George Boas, Primitivism and Related Ideas in Antiquity, con ensayos
suplementarios de W.F. Albright y P.-E.Dumont (Baltimore: John Hopkins Press, 1935): 10.
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tedrica, sirviendose de estudios especializados); mientras que el primitivismo duro,
relacionado al posmodernismo, se refiere a una apropiacion de saberes étnicos,
impulsando una aproximacion entre alteridades (optando por el procedimiento
desde una via practica, visitando las comunidades para conocer y estudiar los
aspectos técnicos y artisticos de su cultura)#®. Pinzén Urrea reinterpreta las
manifestaciones sonoras de las comunidades indigenas de la Amazonia bajo las
siguientes convenciones generales en sus obras: entorno, ostinato, percusion,
escalistica y uso de lenguas indigenas. A partir del estudio de estas convenciones

se analizaran las caracteristicas del abordaje de Pinzén Urrea.

4.2.1 Entorno (paisaje)

Para Pinzon es importante ubicar sonoramente el ambiente que rodea al indigena,
asociandolo con el sonido de la selva. En este sentido se destacan las
representaciones musicales de los animales de la selva, como la alusion libre en
los instrumentos de viento madera al canto de los p4jaros. También sobresale la
alusion con la percusion al crujir de las maderas®™. Estas referencias suelen
insertarse y son de importancia en el inicio de sus obras para formatos mas
grandes, como Goé-Payari y Rito Cubeo. En estas obras el autor logra construir la
configuracion textural atmosférica (segun la terminologia propuesta por Fessel) que
transporta al oyente a un ambiente selvatico, diferente al que se acostumbra en la

musica de concierto.

La representacion de las aves se realiza a través de secciones de viento de dos

tipos: irregulares y de indeterminacién controlada.

149 Emmanuel Gorge, Le primitivisme musical: facteurs et genese d’un paradigme esthétique (Paris:
L’Harmattan, 2000): 46.

150 Esta informacion se infiere segun comentarios de Pinzén Urrea en entrevista, para mas
informacion véase la nota 56 en la pagina 22.
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Secciones de viento irregulares: destacan por secciones con ritmicas complejas
para el intérprete, con presencia de silencios cortos, polirritmias entre los

instrumentos y efectos como frullato y trinos.

Piccolo

Flauta 1 ||
- £
Flauta 2 s IF !
E——
et
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[l

/_\ con moto
— 2 it

Figura 4-2 Bico Anamo Letra de ensayo G.

Secciones de indeterminacién controlada: En otras secciones posteriores, el autor
propone al intérprete la libertad de interpretar lo que él llama “microescalas”, gestos
similares a los del punto anterior, pero con libertad de interpretacion, el efecto final

es muy similar al anterior.
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Figura 4-3 Rito Cubeo. Mov 3. (cc. 6-9).

Adicionalmente el autor se sirve de las técnicas extendidas, como por ejemplo
soplar sobre la boquilla en los metales y raspar las cuerdas del piano para simular
un murmullo del viento. También hacer oscilar una altura, ya sea libremente o con

indicacién de alteraciones ascendentes y/o descendentes de un cuarto de tono.

4.2.2 Ostinatos

Pinzdn se sirve de los ostinatos para crear, segun testimonio del propio compositor,

una “psicosis” y “sugestion”'5!, Estos ostinatos se presentan de manera ritmica y

151 Barreiro, “Musica sin inhibiciones”, 11-12, véase nota 56 en pagina 22.
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melddica como pedales en los instrumentos de vientos, y como ostinatos ritmicos

en la percusion y en las voces.

Los pedales en los instrumentos de viento destacan por el uso de notas largas al
unisono en los inicios de las obras instrumentales, asi como en algunas secciones
corales, especialmente en Goé-Payari y Bico Anamo. Destacan intercalados con
las notas largas también ciertas fluctuaciones y glissandos que acenttan el caracter

sugestivo de los gestos que Pinzon se propone desplegar.
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Rito Cubeo

Ballet Indio

Por encargo de la Orquesta Filarménica de Bogota

1. Rito del Caraywu y Cerco de Yariba Jesus Pmzon 1983
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Figura 4-4 Ejemplo de notas prolongadas en el inicio de Rito Cubeo. Aqui el autor establece una
centralidad en la nota la, que le permite establecer un elemento estructural del movimiento y al

mismo tiempo introducir el efecto de psicosis y sugestion.

En el siguiente ejemplo de Goé-Payari se pueden apreciar notas alargas y un

glissando de dos tonos en las voces (fig. 4-5).
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Figura 4-5 Goé-Payari. Mov. 2 Siriri Payari (M6dulo 49-54).

Los ostinatos también se presentan de manera melédica, como se puede apreciar

en el inicio de Née Ifati en los compases 2-7 en el tenor y el bajo (fig. 4-6).
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Figura 4-6 Ejemplo de ostinato en tenor y bajo. Inicio de Neé Ifiati.

4.2.3 Percusion

Como se sefiald antes, el autor interpreta la repeticion ritmica con secciones
percusivas. Este elemento indudablemente se relaciona con el ostinato ritmico, sin

embargo, se destaca individualmente ya que los cambios abruptos de estas
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secciones percusivas sirven para diferenciar partes estructurales en algunas obras.
Este tipo de secciones de percusion, como la presentada a continuacion, se
encuentran dispersas a lo largo de varias obras indigenistas de Pinzén Urrea.
Segun Sarmiento, Pinzon formo6 una fuerte asociacion entre timbre y elementos
gue se derivan de la musica de las comunidades amazonicas a través del empleo
de los vientos de madera, las voces y la percusion. Asi, por medio de esta formula
el autor crea la ilusién de estar escuchando musica indigena en obras como Rito

Cubeo y Goé-Payaril®?,
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Figura 4-7 Ejemplo de ostinato en percusién. Rito Cubeo, mov. 2, Letra de ensayo E (cc.38-45).

152 Sarmiento, “Valores ocultos de Goé-Payari”, 5.
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4.2.4 Aspectos melodicos y escalistica

Pinzon explicitamente afirma que da importancia a las caracteristicas meléddicas de
la musica indigena pero sin hacer uso de las escalas como tal, pero ¢como

representarlo o referirlo efectivamente sin hacer uso textualmente de sus escalas?

Pinzén no podia resolver esta paradoja dentro de las posibilidades y limitaciones
gue el sistema temperado le permitia. Asi, aunque este sistema lo limitaba para
hacer referencia directa a la escalistica de las manifestaciones sonoras de las
comunidades indigenas amazonicas, que se fundamenta en otros sistemas de
afinacion, Pinzon simulé aspectos como el contorno melddico de pasajes de las
flautas y voces, tal como resalta Sarmiento en el caso de Goé-Payari'®3. Aparte, no
solo destaca la utilizacion del pentafonismo ya referida; sino que Pinzon Urrea
también recurrio a lo que él denominaba “paratonalidad” (indicacion a varios
instrumentos de improvisar simultdneamente, aunque a veces escribe todas las
notas) y al empleo de configuraciones texturales como la parafonia (textura en la
gue todas las notas de un acorde se mueven paralelamente con el mismo perfil

melédico)t>4.

Pentafonismo

Pinzon emplea melodias construidas sobre escalas pentaténicas como material
tematico principal en varias de sus composiciones. La importancia del
pentafonismo como convencién para representar musicalmente lo indigena ya se
ha referido anteriormente. En el caso de Pinzon Urrea destaca la reutilizacion de
estas melodias como material tematico en varias obras. Estas composiciones se

clasificaron en dos grupos: uno conformado por Rito Cubeo (primer movimiento),

153 Sarmiento, “Valores ocultos de Goé-Payari”, 4-5.
154 Sarmiento, “Valores ocultos de Goé-Payari”, 5.
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Ritmica 3 y Goé-Payari (Segundo movimiento); y el otro por Goé Payari (tercer

movimiento), Neé Ifiati y Bico Anamo.

En el primer grupo se reutiliza un tema pentaténico en el primer movimiento de Rito
Cubeo, presente en el oboe con doblaje del piano (fig. 4-8); en los cencerros de
Ritmica 3 (fig. 4-9), que posteriormente es fragmentado y variado en la marimba
reiterado con variaciones y transportado a la quinta disminuida en el xilo6fono (fig.
4-10); y también se presenta en el moderato doloroso del segundo movimiento de

Goé-Payari, donde es el material tematico sobre el que se desarrolla una seccion

imitativa en las voces (fig 4-11).
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Figura 4-11 Goé-Payari, Mov. 2, Moderato (doloroso) (Luego del mddulo 43). Sobre este tema
también se desarrolla una imitacidon que se presenta en los compases siguientes (no incluido en la

figura).

Otro ejemplo similar de reutilizacién se presenta entre Bico Anamo (fig. 4-12) y el

segundo movimiento de Rito Cubeo (fig. 4-13). EI motivo también esta construido

sobre una escala pentatdnica y el contorno es similar al del caso anterior, como se

ve a continuacion:
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Figura 4-13 Rito Cubeo, mov. 2 (cc.21-5).

Por otra parte, con respecto al segundo grupo se destaca el gesto del glissando
ascendente cuya segunda nota es acortada y que es seguida por un intervalo
descendente. Se encuentra en el tercer movimiento de Goé-Payari (fig. 4-14), el
inicio de Neé Ifati (fig. 4-6 y fig.4-18 sobre prosodia) y algunas secciones vocales
de Bico Anamo (fig. 4-15).

16 Con allegrezza
Allegretto o =322
m —_— - —_— —
— ) = = [
. y — 3 = — = = e e e e e e |
Soprano fs—7 e T ko o e T | v — |
I 3 T 'E- [ a T F.' ™I - gl 1
.
Ma rn fa n Ma-n Ma 1 u mu co n
mf = — - —_——
ol | | e
L O T I S = .
Alto e e m— i — —— i m— — |
o 3 I T - I b = —a o —— 1
.
Ma n Ma n Ma-n Ma 1 u mu co r
A =
i 3 - T = I - I i ]
Tenor fos 7 T T T |
v 3 I I I | - I 1
. 1
s Ma r
S5 =,
.y F.A T T T =1 .‘=' | e ol | “I
Bass P 1 | - EI
% ;
Ma ri u mu co
Percusién Peseusia 3 &

¢ \5“3
Mgy

e+ perly eep ol ”

=

W
S

Figura 4-14 Goé-Payari, Mov. 3, (Médulo 16).
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Es muy interesante subrayar que, en estos ejemplos de reutilizacion del material
géneros musica

tematico, se presenta una inconsistencia con relacion a las categorias de los

Figura 4-15 Bico Anamo, parte vocal (Médulos 44-47).
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comunidades indigenas de esta region. En este sentido, Seeger asegura que no
hay evidencia que la musica instrumental imite patrones del habla, ni siquiera en
las lenguas tonales, sino que parece seguir reglas distintas a las del habla. Al
mismo tiempo, establece que la cancion esta sistematicamente relacionada a la
oratoria, considerando a la primera como un extremo de la segunda (debido a las
relaciones tonales fijas y a las formas ritmicas)*®®. Asimismo, mas especificamente
sobre una de las comunidades indigenas en que se inspira Pinzon Urrea, Piedade
establece cuatro categorias en la musica de los Ye’Pa-masa (tukano): los
Kapiwaya (los cantos colectivos de los hombres), los Ahadeaki (los cantos
individuales de las mujeres), la musica instrumental (que incluye la musica de
carrizo y Yapurutd- y la musica de Yurupari (instrumental pero de caracter
sagrado). Igualmente, establece una clasificacibn mayor en dos categorias: masica
vocal e instrumental*®®. Como se puede apreciar, Pinzén Urrea en el acto creativo
se da la libertad de reutilizar material tematico, cruzandolo entre musica vocal e
instrumental, siguiendo la costumbre de los compositores de la tradicion occidental
gue han realizado este tipo de procedimientos, pero que en este caso implica un
tratamiento libre de las tradiciones musicales de las comunidades indigenas del

Vaupés.

155 (Anthony Seeger, “The Tropical-Forest Region”, en Dale A. Olsen y Daniel E. Sheehy, ed. The
Garland Encyclopedia of World Music. Vol. 2. South America, Mexico, Central America,and the
Caribbean, 1998, p. 128 http://gind.alexanderstreet.com/Browse. El fragmento es el siguiente: “Song
itself may be considered an extreme of oratory—the extreme employment of fixed tonal relationships
and rhythmic forms—and be systematically related to it, as | have suggested for the Suya and as
Olsen (1996) has suggested for the Warao. Instrumental music does not appear to be used to imitate
the patterns of speech, even in communities with tonal languages, but to follow compositional rules
that differ those of speech”.

156 Acacio Piedade, Musica Ye’Pa-masa: por uma antropologia da musica no alto rio negro (Tesis
de maetria, Universidad Federal de Santa Catarina, 1997), 51-2. El fragmento es el siguiente: “Desta
forma, pude levantar quatro géneros de musica Ye’pa-masa, que me foram explicadas sempre como
distintos, e cujas caracteristicas ethomusicolégicas que observei apontam para esta distincdo: os
Kapiwaya -cantos coletivos dos homens-, os Ahadeaki -cantos individuais das mulheres-, a Musica
Instrumental -onde estdo a musica para Carico e para Japurutl- e a Mdsica do Jurupari -que é
instrumental, mas € distinta do género anterior por seu carater sagrado. Pode-se fazer uma distin¢éo
anterior a estes quatro géneros, aquela entre Muasica Vocal (Kapiwaya e Ahadeaki) e Musica
Instrumental (MUsica de Carigo e Japurutl, e Masica de Jurupari).
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Por otra parte, la paratonalidad y parafonia se presentan, aparte del primer
movimiento de Goé-Payari que estudié Sarmiento, con algunas diferencias en Rito
Cubeo. En esta obra Pinzon escribi6, en el inicio del primer movimiento, una escala
rapida compuesta de escalas mayores iniciando en notas diferentes superpuestas
(fig. 4-16), que termina siendo un cluster. Este tipo de fragmentos se repiten en el
resto de la obra, aunque en ellos el compositor da mayor libertad a los intérpretes,

sefialando Unicamente la primera nota en escalas similares, por ejemplo.

Lo 1
15 16

o

Picc.

E?FrF’FEEEEEEEﬁPFr

nr%F#fEEEEEE#F%r

Fl. 1

Fl. 2

b e e ———+—

O

Bcll P S i | I | N I S| II‘F'
i,%
g by - e m PR e o
e e S =

B-CL 2 f — |
e

Figura 4-16 Rito Cubeo, mov. 1 (médulo 15). En este fragmento (de abajo hacia arriba), los
instrumentos se distribuyen las escalas asi: clarinete 2 (do mayor), el clarinete 1 (mi bemol mayor),
oboe 2 (mi mayor con fa natural ¢ posible error?), oboe 1 (fa mayor), la flauta 2 (la mayor), la flauta
1 (la bemol mayor) y el piccolo (si bemol mayor).

En el otro ejemplo también se construye un cllster, pero Pinzon pide a cada
intérprete mantener una sola nota con estructuras ritmicas frenéticas, distintas y
superpuestas; lo que resulta en un efecto muy diferente. Este tipo de secciones,
asi como los paralelismos en Goé-Payari que destaca Sarmiento y las técnicas

para aludir el entorno producen una sonoridad aspera que evoca lo salvaje y
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primitivo. Vale destacar que sus procedimientos son muy similares a los del

primitivismo modernista de inicios del siglo XX.
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FL 2
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Ob_ 2

B:-CL 1
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Figura 4-17 Rito cubeo, mov. 3 (cc. 34-7). Estos acordes de seis 0 mas notas son muy comunes
en obras primitivistas del modernismo de primera mitad del siglo XX.

4.2.5 Lenguas indigenas

Como ya se refirid anteriormente, Pinzon le da importancia a informarse sobre la
prosodia para la composicion de las obras que tienen texto en un idioma indigena.
Por este motivo, al musicalizar los textos, suele establecer algunas silabas mas
largas y otras mas cortas, pero la necesidad de estructurar las obras siguiendo los
procedimientos compositivos de la tradicion occidental lo llevan a romper la
consistencia de este patron en algunas ocasiones. Esto se hace patente en Neé
Ifiati al hacer seguimiento a las palabras —Neé- e —Ifiati- en el bloque de soprano y
contralto con relacién al bloque de tenor y bajo (que estan realizando el ostinato
melddico ya nombrado). Al hacerlo, se puede observar que la misma palabra se
presenta con un gesto melodico ascendente, descendente y hasta sobre sola una
nota. Ademas del gesto melddico, la duracién de las silabas también cambia si se
comparan los bloques soprano-contralto y tenor-bajo. Por lo tanto, se plantean las
siguientes preguntas ¢hasta qué punto consideré Pinzén todas las posibles

implicaciones de estos cambios? ¢ afectan el sentido del texto?

L
N
-8
{

Soprano :@ﬁ—-‘—dﬁj =

Alto

Tenor

N
Bass i

Bk
Bk

Figura 4-18 Inicio de Neé Ifiati.
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La posibilidad de hacer una representacion mas cercana también se ve afectada
por las restricciones que impone la barra de compas. Por lo demas, vale la pena
destacar que, en general, Pinzon realiza el tratamiento vocal especialmente sobre
texturas imitativas y homofonicas, (a excepcion de ciertas secciones en Bico
Anamo que es para soprano solista). Pinzon Urrea, probablemente por no hacer
alusion en estas obras a los Cuna, no utiliza la textura heterofonica en formatos

vocales y/o mixtos.
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Figura 4-19 Neé Inati (cc.36-45). Ejemplo de seccién homofénica (coral) seguido de seccion
imitativa.
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Por otra parte, en el primer movimiento de Goé-Payari se puede apreciar el
tratamiento de las silabas con valores iguales, méas parecido a la recitacion, como
sefiala Sarmiento'®’ (fig. 4-20). Estos rezos o formulaciones tienen gran
importancia como fundamento de diversos ritos para las culturas indigenas del
Vaupés, como sefala Correa, quien analiza varias de estas formulaciones en los
pamiwa (cubeo)®8. Sin embargo, Pinzén no empled esta referencia a la recitacion
Unicamente para evocar a los tukano, sino que la utilizé indistintamente también
para evocar a otras comunidades amazonicas como los huitotos, como se puede
apreciar en la obra Evocacion huitota (fig. 4-21). Al examinar ambos fragmentos se
encuentran coincidencias en la intervalica (sobresalen la sonoridad de las terceras
menores con choques de segundas en varios puntos). Asimismo, nétese que
siempre se repite una palabra y que el ritmo con el que ésta se musicaliza varia en
funcion de las silabas (en Goé-Payari la palabra (yai-va-na-re) en grupos de cuatro
semicorchea y en Evocacion huitota la palabra (Da-mi-ni) en grupos de
semicorcheas en seisillos!®?). Esta informacion permite clasificar estos pasajes
como una invencion del autor para hacer referencia a la sonoridad de los rezos o
formulaciones de las comunidades indigenas amazoénicos, lo que termina

estableciéndose como una evocacion de las mismas.

157 Sarmiento, “Valores ocultos de Goé-Payari”, 4-5.

158 Frangois Correa, “La construccion del ser y el poder de los ancestros entre los pamiwa (cubeo)”,
en Infancia y Educacion. Andlisis desde la Antropologia, ed. Maritza Diaz y Mauricio Caviedes,
(Bogoté: Pontificia Universidad Javeriana, 2016): 53-94. Pinzén lleg6 incluso a basarse en un
conjuro cubeo analizado en este texto (que Pinzon llama férmula magica) para el rito de nacimiento
de los nifios de esta comunidad para la composicién de Rito Cubeo.

159 Pposteriormente Pinzén en el tercer movimiento de Evocacion huitota musicaliza con una
figuracion de grupos de cuatro semicorcheas sobre la palabra (ben-ne-i-e).
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Figura 4-20 Goé-Payari, Mov. 1, Médulo 29 y 30 (cc. 1-8). Silabas iguales, una linea primero y
luego poco a poco ingresando mas voces, la textura es imitativa.
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Figura 4-21 Evocacion huitota, mov.1 Eventos (cc.18-21).

4.3 Conclusiones generales
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Primero que todo es necesario destacar las cuatro caracteristicas sobre la notacion

gue Sarmiento sefiala en Goé-Payari, para detallar a partir de éstas cOmo se omiten

0 extienden en otras obras, especialmente en las que el autor escribio para

formatos instrumentales y vocal-instrumentales:

1)

2)

3)

4)

Tres tipos de notacion que se presentan de forma alternada, sucesiva o
simultdnea: mensurada en compases, otra por modulos en segundos y una
sin regulacion explicita que controla el director durante la interpretacion€,
Estas notaciones no solo se utilizan en Goé-Payari, sino también en Bico
Anamo, Rito Cubeo y el primer movimiento de Ritmica 3. Por otra parte, Neé
IAati y el segundo (basado en musica indigena) y tercer movimiento (basado
en musica “negroide”) de Ritmica 3 solo utiliza mensuracién en compases,
ya que su notacién es mas tradicional.

Técnicas extendidas e indeterminacion ritmica y de alturas para acercar al
intérprete a la exploracién timbrica y a la interpretacion libre16, Las técnicas
extendidas sobresalen en Rito Cubeo y primer movimiento de Ritmica 3
ademas de Goé-Payari. La indeterminaciéon de ritmo y alturas, ademas de
las ya mencionadas, incluye también Bico Anamo y Evocacién huitota. En
Neé Ifiati el compositor no utilizé estas herramientas.

Primacia de la notacion convencional y de los simbolos derivados de ésta
para facilitar la deduccién de su significado, obligando al intérprete a resolver
técnicamente lo que el compositor le propone®?. Esto le permite a Pinzén el
dominio de todos los pardmetros, aunque le de cierta libertad al intérprete
para resolver de manera diferente en cada interpretacién, como en las
secciones de indeterminacion controlada, la paratonalidad o los ostinatos de
notas largas con glissando.

Sarmiento divide la simbologia en dos grupos: “indicaciones generales para

toda la orquesta e indicaciones especificas para ciertos instrumentos que

160 Sarmiento, “Valores ocultos de Goé-Payari”, 8.
161 Sarmiento, “Valores ocultos de Goé-Payari”, 9.
162 Sarmiento, “Valores ocultos de Goé-Payari”, 9.
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deben utilizar algun tipo de técnica extendida”'®3. Esto tiene sentido para
Goé-Payari ya que su formato es muy grande. Sin embargo, no es el caso
general de las otras obras, cuyos formatos son mas pequefios. Sarmiento
ademas propone, para analizar los simbolos, agruparlos “teniendo en cuenta
si (...) afectan la prolongacion, agrupamiento, sucesion, oscilacion,
densificacion, velocidad, decaimiento, afinacion, sincronizacién, pausacion
o registro de los sonidos™%4. Este agrupamiento si resulta muy util para
caracterizar las diversas indicaciones de Pinzén, por ejemplo, en el caso de

las técnicas extendidas en las obras sefialadas en el punto 2.

Todos estos puntos también permiten determinar que las composiciones
indigenistas de Pinzon Urrea se encuentran ligadas al procedimiento de abordaje
gue caracteriza Gorge como primitivismo suave (soft). Esto se explica porque,
aunque el autor tuvo contacto directo con comunidades indigenas y escribid
monografias sobre aspectos técnicos de sus manifestaciones sonoras, en estas
obras Pinzén se apropi6 de ciertos aspectos musicales para renovar la estética de
esta parte de su produccion compositiva. Ademas, se incliné por la via tedrica,
informandose por medio de grabaciones y monografias, que sin duda tenian
carencias de informacion debido a la limitada cantidad de estudios sobre aspectos
culturales de las comunidades indigenas de la Amazonia, lo que conduce a que
Pinzon estableciera ciertos procedimientos dentro de las convenciones generales
gue no son consistentes con la informaciébn que han arrojado estudios

etnomusicoldgicos mas recientes como los de Piedade y Seeger.

163 Sarmiento, “Valores ocultos de Goé-Payari”, 9.
164 Sarmiento, “Valores ocultos de Goé-Payari”, 9.
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5. Raul Mojica Mesa

5.1 Formacion

Raul Mojica Mesa (1928-1991) nacio el 28 de octubre en Lagunita, vereda del
municipio de San Juan del Cesar en el departamento de La Guajira. Provenia de
una familia de aficionados a la musical®®. Se trasladd, con 16 afios, a Riohacha,
Santa Marta, Barranquilla y fue finalmente en Cartagena donde inicio sus estudios
de piano y canto. Su estadia por estos afios en Barranquilla y Cartagena fue
especialmente fructifera, debido al interesante desarrollo musical que por entonces
se dio en estas ciudades. En Barranquilla, por ejemplo, el curazalefio Emirto de
Lima (1890-1972) habia marcado fuertemente el panorama musical de la ciudad,
lo que se acrecentaba con la presencia en Barranquilla por aquellos afios de Pedro
Biava, ademas del surgimiento de orquestas y jazz bands y la conformacion de la
Escuela de Bellas Artes de Barranquilla. Por otra parte, Mojica pasé la mayor parte
de su estadia por las ciudades de la costa atlantica colombiana en Cartagena.
Segun Candela, esto se debi6 al retorno de Adolfo Mejia al pais, quien se habria
de asentar en Cartagena y a quién Mojica Mesa pidié una recomendacion para
presentarse, a su llegada a Bogota, a Santiago Velasco Llanos, director del

Conservatorio Nacional de Musical68.

165 Rodriguez M., “Raul Mojica Mesa”, 10.
166 Candela, Raul Mojica Mesa, 61. Este texto presenta falencias de tipo formal y un limitado alcance
analitico, para leer una resefa al respecto véase Carlos Barreiro Ortiz, “; Quién le canta a Raul
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Realizo sus estudios de canto en el Conservatorio de Musica de la Facultad de
Artes de la Universidad Nacional de Colombia con varios profesores, entre ellos
Luis Macias en el nivel superior®’ y se gradué en 1965. De su época estudiantil se
destaca por haber sido fundador, como miembro del Consejo estudiantil, de la
revista “Conservatorio” en 19588, Posteriormente viajé a Trossingen (Alemania),
donde estudié canto, composicion, orquestacion, piano y pedagogia. Sin embargo,
no logré terminar estos estudios por calamidad doméstica y tuvo que regresar al
pais. En 1968 ingres6 como profesor del Conservatorio, trabajando a medio tiempo
durante seis afios y luego a tiempo completo. Al asumir sus funciones de tiempo
completo como docente se encargé inicialmente de atender el Museo
Organoldgico, que llego6 a coordinar en 1983, hasta que finalmente se dedico en la
universidad enteramente a la docencia, o que le dio tiempo para ampliar sus
actividades a la composicion y la investigacioni®®. Por este motivo, por estos afios
se publicé un texto suyol’® y sus composiciones empezaron a merecerle
reconocimientos, como las menciones de honor en los concursos de Colcultura
(con Benkos-Bioho y Trenos del Chirajara) y Pegaso (con Transparencias chibchas

como finalista) en 197911,

Con relacidon a sus pesquisas y produccidon escrita, vale destacar el momento
histérico de la investigacion musical en Colombia durante el cual desarroll6 Mojica
Mesa sus actividades. Para el momento de su incorporacion al Conservatorio,

Pardo Tovar ya habia dejado su puesto en la Universidad (que abandoné a

Mojica?”, resefia de Rall Mojica Mesa: La voz solitaria de un péjaro libre, de Mariano Candela y
Francisco Zumaque, Boletin Cultural y Bibliografico 45, n°. 79-80 (2011): 321-3.

167 Mauricio Fernando Rodriguez Melo, “Raul Mojica Mesa”, en El nacionalismo renovador de Radul
Mojica Mesa, coord. Carlos Barreiro Ortiz, (Bogota: Centro Colombo Americano, 1983): 10-1; véase
también Mariano Candela, Raul Mojica Mesa: La voz solitaria de un péjaro libre (Barranquilla: Tonos
Editorial del Caribe, 2007), 61-2.

168 Rodriguez M., “Raul Mojica Mesa”, 11.

169 Rodriguez M., “Raul Mojica Mesa”, 12.

170 Raul Mojica Mesa, “Breve exposicion sobre la musica indigena y mestiza de los Llanos Orientales
de Colombia”, Revista Trocha, 1978, (Afio 5, N. 16).

171 Rodriguez M., “Raul Mojica Mesa”, 13.



Capitulo 5 Raul Mojica Mesa 97

comienzos de 1964'72). Tras la salida de éste, los estudios y publicaciones del
CEDEFIM fueron perdiendo progresivamente su calidad'’. El alejamiento de
Pardo Tovar se debi6 al complicado contexto politico del pais en esos afios, que
en esta coyuntura de polarizacion se reflejo en el debate politico y académico de la
Universidad. Tras su salida se impuso una posicion extremista representada en la
obra de Abadia Morales, que tuvo gran impacto en la comunidad académica a
pesar de carecer de una metodologia adecuada para estudiar la musica de los
sectores sociales foco de interés en los debates en aquel momento, como la masica
indigena, campesina y de grupos marginales’. Esto explica el giro que tomo la
investigacion musical en la Universidad y el cambio del nombre del Centro. Sobre

esto escribe Bermudez:

“Estos cambios pueden seguirse a través de las publicaciones de Abadia, quien en el
epilogo de su obra de 1970 menciona el Centro de Estudios e Investigaciones del cual era
director y habla de su orientacion “terrigena y colombianista”. Ya en 1973, lo llama Centro
de Estudios Folkldricos de la Facultad de Artes de la Universidad.

La década de los setenta no fue muy fecunda para la investigacion musical en la

Universidad Nacional. La labor investigativa del CEDEFIM desaparece paulatinamente,
(...)1,

Aungue Mojica estudi6 en el Conservatorio durante la época de actividad de Pardo
Tovar con el CEDEFIM no hay indicio de que haya participado en ninguna
monografia, como si lo hicieron sus comparieros de generacion Jesus Pinzén Urrea
y Blas Emilio Atehortta. Sin embargo, segun Candela, Mojica alenté la creacion de
este Centro como estudiante; y ya en posicion de docente fue nombrado miembro
del cuerpo consultivo del CEDEFIM en 1969 y asesor e investigador del Museo

Organoldgico del Departamento de Musica de la Universidad en 1972, que habia

172 Egberto Bermudez Cijar, “La Universidad Nacional y la investigacion musical en Colombia: tres
momentos”, en Miradas a la Universidad Nacional de Colombia (Bogota, Universidad Nacional de
Colombia, 2006), 60.

173 Bermudez, “La Universidad Nacional”, 61-2.

174 Egberto Bermudez, “Andrés Pardo Tovar (1911-72) y la tradicion musicologica en
Colombia”, Ensayos. Historia y teoria del arte 23 (Bogota: IEE — Universidad Nacional de Colombia,
2012): 132-3.

175 Bermudez, “La Universidad Nacional”, 62.
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sido fundado a su vez en 1965. Esto revela que su actividad investigativa asociada
con la Universidad se desarrollé durante la época de Abadia Morales, de quien

Mojica Mesa fue muy cercano!’®,

5.2 Investigaciones y escritos de Mojica Mesa.

De los varios textos que escribié Mojica Mesa destaca su interés descriptivo, que
prima por la falta de analisis critico de fuentes y comparacion de estas, sumado a
una bibliografia en general escasa. Su estudio etnografico no tiene las
herramientas antropolégicas adecuadas para llegar a un nivel de profundidad
mayor que el de un comentario, en ocasiones con referencias muy vagas!’’. Por
otra parte, en un texto inédito rescatado por Rochal’®, el autor estructura el escrito
(borrador) en dos partes: inicia narrando los primeros afios de la colonia en La
Guajira, en donde se sirve de algunas citas de los cronistas para demostrar los
puntos de su breve recuento historiogréfico, explicacion del contexto geografico y
demografico, asi como caracteristicas de la vida diaria y musical de las poblaciones
de este sector. La segunda parte amplia las consideraciones sobre la musica y las
celebraciones, incluyendo mayor niumero de transcripciones, andlisis de escalas,
de instrumentos y “tradiciones musicales”. En esta seccion toma gran relevancia la
historia temprana de gestacion en esta region de la musica hoy conocida

internacionalmente como vallenato.

176 Candela, Raul Mojica Mesa, 75.

177 Como ejemplo véase Rall Mojica Mesa, “Organizacion, agricultura y artesania guahiba”, en El
nacionalismo renovador de Raul Mojica Mesa, coord. Carlos Barreiro Ortiz, (Bogota: Centro
Colombo Americano, 1983), 17-18. Y Raul Mojica Mesa, “Creencias magico-religiosas — material
sonoro y coreografico de los guahibos”, en El nacionalismo renovador de Raul Mojica Mesa, coord.
Carlos Barreiro Ortiz, (Bogota: Centro Colombo Americano, 1983), 19-28.

178 | eonor Rocha Moreno, “Provincia de Padilla o sur de la Guajira. Canciones onomatopéyicas
guajiras”, (Trabajo de afio sabatico no editado, Universidad Nacional de Colombia, 2009).
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De su posicion en este escrito predominan dos puntos: el “mito de origen” del
mestizaje, y la importancia y diferenciacion regional que se le otorga a La Guajira

en el contexto de la cultura vallenatal’®.

El primer punto se resalta en fragmentos como los presentados a continuacion:

“Entrada la primera década del presente siglo (S.XX), después de haber sido desplazados
los aires de: polkas, mazurka y zarabanda, quedé como Unico pilar el son, secundado por
la “gaita mestiza” procedente de los pueblos de Bolivar y la “tamborera” procedente de
Panama. El “son” fue un aire musical muy generalizado en toda la costa atlantica, derivado
por familiares caracteristicas musicales del “danzén”. La fusion de estos aires, procede del
caribe. Tanto el danzdén como el son, considerado aisladamente, ostentan dentro de libres
formalismos, ancestrales influencias espafiolas.

Al lado del son, de la gaita y de la tambora, entran en vertiginoso apogeo, dentro de la
corriente musical negroide, los aires de: paseo, merengue y puya.

El son, el paseo, merengue y puya, formaron una especie de suite musical,
caracterizandose cada uno de estos movimientos, por su acrecentante velocidad ritmica”180,

Como también el valor regional guajiro diferenciado del resto de la costa donde se

conformod la tradicién del vallenato:

“El movimiento musical en base a caja, guacharaca y acordeodn, no tuvo acogida alguna en
la ciudad de Riohacha.

Alli surgié con menos proyeccion que el anterior movimiento, un pequefio grupo, tipo
trovadoresco, con el empleo de cuerdas frotadas y punteadas”81,

Estos lugares comunes, patentes en muchos escritos en la region estan
intimamente ligados al canon que alrededor del vallenato formaron los “idedlogos

vallenatos”®2, Los textos de Mojica no son ajenos a esta influencia, como se

179 Para ampliar sobre este tema véase Egberto Bermudez, El vallenato y su tradicion en la Guajira
colombiana (Colombia: Fundacién Nacional Batuta, 2015).

180 En Rocha Moreno, “Provincia de Padilla o sur de la Guajira.”, 120.1.

181 En Rocha Moreno, “Provincia de Padilla o sur de la Guajira.”, 126.

182 F| texto mas representativo de estos “idedlogos vallenatos” es Consuelo Araujo de Molina,
Vallenatologia. Origenes y fundamentos de la musica vallenata, (Bogota: Tercer Mundo, 1973).
Para mas estudios criticos y analiticos sobre este tema véase Jacques Gilard, “Musique populaire
et identité nationale. Aspects d’un debat colombien, 1940-1950”, America. Cahiers du CRICCAL,
Paris, Sorbonne Nouvelle 1, (1986): 185-962; “Emergence et récupération d’une contre-culture dans
la Colombie contemporaine”, Caravelle, Toulouse 46, (1986): 109-21; “Vallenato ¢cual tradicion
narrativa?”, Huellas, Barranquilla, Universidad del Norte, 19, (abril 1987): 60-8; “Crescencio o don
Toba? Fausses questions et vraies réponses sur le vallenato”, Caravelle, Toulouse, 48, (1987) : 69-
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evaluara a continuacion. El canon musical vallenato es descrito por Bermudez en
los siguientes términos:
“El “canon” del vallenato se basa en los siguientes postulados: debe ser interpretado en tres
instrumentos (acordeon, caja y guacharaca), tienen textos narrativos, fue muisica campesina
que ahora es urbana, es triétnica, y Valledupar es su epicentro y de ahi recibié su nombre.
(...), este canon esta en abierta oposicidn con la realidad musical del estilo y la poca solidez

de sus tradiciones confirma que surgi6 por fuera de la musica, como un fenémeno identitario
regional ideoldgico y politico”183,

El origen de estas discusiones en torno a la cultura y por ende la musica
colombiana, como sefiala Bermudez, se dieron desde el siglo XIX “en términos
raciales y tuvo como telon de fondo la ideologia del mestizaje” resaltando que “su
punto de partida es el determinismo geografico en lo cultural, social y politico”*4.
Asimismo, Bermudez sefiala que del determinismo geografico se paso al
determinismo racial, que condujo a confusion y mezcla de los conceptos de raza y
cultura®®. Ello explica la representacion a través de los instrumentos musicales del
mestizaje en el vallenato:

“Este determinismo racial surge en la version mas conocida del “canon”, en donde Araujo

establece que la “trihibridaziéon de negro, indio y blanco” gener6 la llamada “trifonia” de

instrumentos con sus supuestas herencias culturales respectivas: acordedn (Europa), caja

(Africa) y guacharaca (América). (...). Asi, no es dificil aceptar el acierto de Gilard al afirmar
la esencia ideoldgica y politica de la invencion del término musica “vallenata™ 186,

80 ; y “Le vallenato: tradition, identité et pouvoir en Colombie”, en Gérard Borras (ed.), Musiques et
Sociétés en Amérique Latine, (Rennes: Presses Universitaires de Rennes, 2000): 81-92. Bermudez
realiza un amplio y profundo tratamiento de este tema, ademas de incluir una extensa bibliografia,
véase Egberto Bermudez, “;Qué es el vallenato? Una aproximacién musicolégica”, Ensayos.
Historia y teoria del arte, 9, (2004), 9-62; “Detras de la musica: el vallenato y sus “tradiciones
canonicas” escritas y mediaticas”, El caribe en la nacion colombiana — Memorias X Catedra anual
de historia “Ernesto Restrepo Tirado”, (2005), 476-516; “Por dentro y por fuera: El vallenato, su
musica y sus tradiciones candénicas”, MUsica Popular na América Latina. Pontos de escuta, Eds.
Martha Ulhéa, Ana Maria Ochoa, (Porto Alegre: Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 2005).
También véase Peter Wade, Music, Race and Nation. Musica tropical in Colombia, (Chicago: The
University of Chicago Press, 2000) y Hector Gonzdalez, Vallenato, tradiciéon y comercio, (Cali:
Universidad del Valle, 2001).

183 Bermudez, “Por dentro y por fuera”, 216.

184 Bermudez, “Por dentro y por fuera”, 218.

185 Bermdez, “Por dentro y por fuera”, 218.

186 Bermdez, “Por dentro y por fuera”, 219.
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Por este motivo, se encuentra subyacente la presuposicion de la nocion de la

musica como encarnacion del “espiritu del pueblo”, o “alma popular’. Bermudez

enlaza esta nocién con el “primitivismo cultural” que propone Burke!®” y sefiala:
“Este autor indica como en ese marco ideolégico se hacia una ecuacién entre lo antiguo, lo
natural y lo popular, tradicién que llega con fuerza a América durante el siglo XIX y XX. En
consecuencia, en el Caribe y Latinoamérica el alma nacional o regional se busca en la raza

y en la musica, y en sintonia con el clima ideologico internacional se oscila entre dos
opciones, el indigenismo y el africanismo”188,

Finalmente, Bermudez sefiala la adopcion en el vallenato de la posicion indigenista
sobre el africanista. Sin embargo, este indigenismo era bastante diferente de las
formulaciones del indigenismo a nivel nacional, “vinculado al socialismo y a la
critica socioldgica y politica de la situacién nacional”®. Seria entonces el eje de
este indigenismo la “Leyenda vallenata”, que segun Bermudez es una tradiciéon de
reciente creacion y contenido contradictorio, al celebrar el triunfo de los espafoles
sobre los indigenas. Este indigenismo venia de las altas capas de la sociedad y se
relaciona con el poder politico, ya que la sociedad “civilizada” se encontraba lejana
de las tradiciones culturales indigenas, a la que se articulaba a través de

estereotipos de origen colonial*®°.

En este contexto, se puede entender que, en la literatura sobre el vallenato, éste
ha sido el marco conceptual sobre el que se han establecido los lugares comunes.
Por su parte, en los textos escritos por Mojica Mesa, y también en lo escrito sobre
él, se encuentran estos lugares comunes, aunque dentro de la busqueda de

identidad regional guajira en el contexto de la cultura vallenata. Por este motivo,

187 peter Burke, Popular culture in Early Modern Europe (London: Temple Smith, 1979).

188 Berm(dez, “Por dentro y por fuera”, 219.

189 Bermudez, “Por dentro y por fuera”, 219. Bermudez sefiala como fundamental a este respecto
el trabajo de Armando Solano, “La melancolia de la raza indigena (1927)”, Paipa mi pueblo y otros
ensayos (Bogota: Banco de la Republica, 1983), 115-41.

19 Bermudez, “Por dentro y por fuera”, 220. Como fuentes de este indigenismo de la regién caribe,
Bermudez sefiala Pedro Castro Trespalacios, Culturas aborigenes cesarenses y Independencia de
valle de Upar (1966), (Bogota: Biblioteca de autores cesarenses, 1979) y Gnecco Rangel Pava, El
pais de Pocabuy,(Bogota: Ed.del autor, 1947). Asimismo, como critica timida de esta versién del
indigenismo sefiala Ciro Quiroz Otero, Vallenato, hombre y canto, (Bogota: icaro Editores, 1982).
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Candela asegura que su relacién con el mundo indigena se desarrollé en un
“contexto mestizo” del sur de La Guajira, pues en esta zona, con su principal centro
en San Juan del Cesar, predominé un proceso de mestizaje desde los siglos XIX'y
XX. Asimismo, afirma que esta region establecio relaciones mas fuertes con
ciudades como Valledupar y Riohacha que con el norte de La Guajira, y estuvo mas

cerca de las instituciones y del Estado colombianoe:,

El hito de esta busqueda regional fue la creacion del departamento de La Guajira
en 1965, lo que condujo a la inminente busqueda de una “identidad guajira”. En
este proceso, ante la diversidad existente se planted la necesidad de evaluar como
se estaban relacionando y expandiendo estas dinamicas regionales, al tiempo de
plantearse cual seria el soporte de identidad cultural del nuevo departamento. Ante
esto el camino seguido fue “reivindicar la cultura indigena, pero no la de los
macrochibchas, sino la de la familia linglistica arawak, en especial la de los
wayunaikis™°2. Por otro lado, segin Candela, la amplia recepciéon que tuvo el
vallenato a nivel nacional, asi como las dinAmicas culturales que se establecieron
en la costa condujeron a que la cultura guajira, como componente muy importante
en su formacion, se confunda con la cultura vallenata a pesar del relativo

aislamiento del medio guajiro y de sus rasgos particulares?es.

Todo lo anterior permite entender, dentro de un contexto mayor, la importancia de
las culturas indigenas en la produccién compositiva de Mojica Mesa, ademas de
explicar la relacion de Mojica Mesa con el indigenismo, cuyo acercamiento al
problema indigena es diferente del desarrollado en el interior del pais y no menos

artificial. Asimismo, permite entender la actitud esencialista de Mojica Mesa con

191 Candela, Raul Mojica Mesa, 32.
192 Candela, Raul Mojica Mesa, 32.
193 Candela, Raul Mojica Mesa, 33.
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respecto a la tradicion musical vallenata y la importancia de ésta en el ciclo de

canciones en particular®4,

5.3 La obra compositiva de Mojica Mesa

Sus composiciones, como en el caso de los otros compositores estudiados, no
estan conformadas Unicamente por obras indigenistas y su interés también estaba
enfocado en la musica tradicional de los Llanos orientales, de las comunidades
afrodescendientes colombianas, entre otros. Al respecto Duque sefiala que Mojica
Mesa incluye en sus temas “elementos culturales de la cultura Wayuu, Arhuaca,
Yujo Motilon, Chibcha, Guahibo, tonadas y cantos llaneros al esclavo cimarréon,
ritmos de la costa pacifica y poemas de Ledn de Greiff"%>. Ademas, su version del
indigenismo se diferencié del de Pinzon Urrea y Benavides, ya que se centrd
principalmente en comunidades indigenas de La Guajira, su lugar de procedencia,
y de los Llanos orientales; aunque algunas composiciones aluden a las

comunidades indigenas del interior de Colombia.

Su obra se caracteriza por la predominancia de ritmos complejos, lo que lleva a
Zumaqué a escribir que Mojica “conocia y manejaba de forma solvente la polirritmia
y la polimetria en sus obras”, entre ellas Tres piezas para cuarteto de cuerdas.
También tenia un conocimiento del dodecafonismo que se pone de manifiesto en
Arabescos danzantes sobre el marl®. Aunque estas obras se consideran no
indigenistas, el aspecto ritmico es importante ya que, si bien menos complejo, se
encuentra especialmente en las obras indigenistas instrumentales. Por otra parte,
entre las obras que tratan la tematica indigena también surgen diferencias,

especialmente entre las obras vocales con acompafiamiento y las obras

194 Al respecto del esencialismo véase Raul Mojica Mesa, “Aderezos con trompetas en la musica
regional vallenata”, incluido en Candela, Raul Mojica Mesa, 113-4.

19 Ellie Anne Duque, Obras para piano, Misica y musicos de Colombia (Bogotd: Banco de la
Republica, 2001): 6-16.

1% Francisco Zumaqué, “Raul Mojica Mesa”, 16.
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instrumentales. Segun Zumaqué, “La ritmica que presenta en Transparencias
chibchas esta plena de estructuras ritmicas irregulares (...), contrastando mucho
con el aspecto reiterativo de los temas en sus obras para voz y piano”'%’. En el ciclo
de Canciones onomatopéyicas guajiras, su obra mas conocida, emerge el caracter
tonal y/o modal de la mayoria de sus canciones, en donde la repeticion melddica
se construye, en términos generales, aunque con variaciones, sobre la estructura
tradicional de Lied, de cuyo estilo Mojica Mesa como cantante tenia buen
conocimiento. Este ultimo aspecto se profundizard en la revision analitica de

algunas de estas canciones.

El alcance analitico de la obra musical en lo que se han escrito sobre Raul Mojica
Mesa es muy limitado, con generalizaciones que no ahondan en los escritos e
intereses del propio compositor, sino que revelan una recepcion romantica de la
obra y una matizacion pobre de los discursos divergentes insertos en la obra de
Mojica Mesa. Un ejemplo claro de esto se puede leer en el siguiente fragmento de

Zumague, que busca categorizar los elementos que caracterizan la obra del autor:

“El primero, es el de un discurso dado en la raiz del pueblo indigena. No se trata de un
simple nacionalismo, se trata de una riqgueza ancestral que vive en nuestro espiritu, que
habla con dulzura y con firmeza y que esta avido de oidos que la escuchen y voces que la
canten, porque siguen siendo en nosotros esa tercera parte de lo que somos.

El segundo, es el sentido de pertenencia sobre el dominio de la poliritmia y la polimetria.
Ese insistir me detiene a pensar en el contacto que él tuvo con la musica llanera, y me llenan
de alegria, porque son una de las grandes riquezas de nuestra musica.

El tercero, entre otros, es la construccion de una estética contemporanea latinoamericana,
que se exploté de muchas maneras, y que en el Maestro Mojica contemplé la atemporalidad
del hombre caribe”1%,

Y asi, esta vision se amplia al evaluar la posicion del autor en su contexto:

“La terca provocacion de su musica tonal y modal, en aquel universo de serialistas y
dodecafonistas, obedecia al imperativo, de jamas negociar los elementos musicales
indigenas, y solo buscé en esas técnicas contemporaneas del siglo XX, la inmovilidad
aparente del tempo y la atemporalidad del ritmo musical. Dibujando asi, el mediodia guajiro.

197 Francisco Zumaqué, “Raul Mojica Mesa”, 16.
198 Zumaqué, “Raul Mojica Mesa”, 18-9.
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Raul Moijica vivié y murio sin fidelidades académicas. Solo fue fiel a si mismo, y al canto de
su tierra”199,

Indudablemente, una opiniébn mas cercana a la realidad del acercamiento de Mojica
Mesa a la tematica indigena y su version del indigenismo y del nacionalismo se
encontra en el escrito realizado por Gonzalez Cajiao, director de Atabi o la Ultima
profecia de los chibchas (1976), obra teatral para la cual Mojica Mesa compuso
musica incidental. Aqui, éste reflexiona sobre el teatro, la musica y la puesta en
escena de la obra con relacion al poco material de estudio disponible sobre los
pueblos precolombinos y especialmente sobre los muiscas -si se lo compara con
aztecas, mayas e incas-. La historia trata sobre Fu (un personaje historico) y el
autor sefiala que en la obra de teatro se construye una “especie de teatro ritual
muisca, del que practicamente es nada lo que sabemos”. La pretension aqui no es
realizar una reconstruccion arqueolégica de la cultura muisca sino acercarse a su
idiosincrasia, por ello afirma que su aproximacion no los inhibié para crear una
“pieza de teatro autonoma e integrada artisticamente”. La referencia a la musica y
la danza es similar, como se puede apreciar en el siguiente fragmento:
Para componer la musica de la obra se ha tenido pues en cuenta este recuerdo aun vivo en
la muasica del altiplano cundiboyacense y de los llanos orientales; aunque se ha jugado muy
libremente con estos elementos, seguramente muy empobrecidos por cuatro siglos de
coloniaje, la raiz de la muasica de la obra estd alli; lo mismo es valido para las danzas y la
coreografia: hemos tomado siempre en consideracién los pasos y la organizacion de las
danzas indigenas actuales, tanto dentro del grupo llamado caribe como dentro de los
andinos: como ejemplo podemos citar la danza que llamamos "de la honda," en que Atabi

lanza piedras al sol y lo destruye, danza cuya base se halla en una guabiba presenciada
personalmente por los integrantes del montaje en los llanos orientales”200,

Lo anterior permite vislumbrar que Mojica Mesa realiz6 una obra caracterizada por
el eclecticismo. La constante fue una buUsqueda ritmica, que se desarroll6 de
variadas maneras; y el acercamiento a lenguajes del siglo XX, pero manteniendo

cercania a la tonalidad y la modalidad en las obras mas cercanas al folklore, o al

19 Zumaqué, “Raul Mojica Mesa”, 20.
200 Fernando Gonzalez Cajiao, “Atabi, primer montaje en Colombia sobre tradiciones
precolombianas”, Latin American Theater Review 11, 1, (otofio, 1977), 75-80.
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menos lo que se entendia por esta palabra en ese entonces. Por este motivo, el
siguiente apartado busca escudrifiar la complejidad de los discursos que participan
del pensamiento y la obra musicales de Mojica Mesa, y asimismo intenta articular
estos con la estructura formal de las obras, develando la artificialidad de varios de

los planteamientos estéticos que propone el autor.
Entre las obras de tematica indigenista de este compositor se encuentran:

Imagenes cuna (1973). Para violonchelo y piano, dedicado a Anas-Arijuna —

Hjalmar de Greiff.
Atabi o la dltima profecia de los chibchas (1976). MUsica incidental.
Reflexiones sonoras, sobre motivos yuco-motilon (1977).

Cheimasquemena (1977). Quinteto modal sobre motivos arahuacos (trompetas,

trombones y trompa).

Dianas del Nemqueteba (1978). Fantasia sobre mitos chibchas (piano, timbales y

dos cornos).
Transparencias chibchas (1979). Para orquesta de cuerdas.

Trenos de Chirajara. Sinfonia sobre motivos llaneros (1979). Sobre esta obra
Zumagué escribe que se destacan la “sonoridad de la musica contemporanea”, que
“los motivos ritmicos indigenas poseen un lenguaje armonico y meléddico atonal” y

los “acordes densos sobre todo en las cuerdas”?1,

Dos ciclos de Canciones onomatopéyicas guajiras (1970-1981).

5.4 El ciclo de las Canciones onomatopeéyicas guajiras.

201 Francisco Zumaqué, “Raul Mojica Mesa: Un canto solitario”, en Mariano Candela, Rall Mojica
Mesa: La voz solitaria de un pajaro libre (Barranquilla, Editorial Tonos del Caribe, 2007), 13.
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Esta obra de Mojica Mesa se inscribe dentro de la tradicion de la cancion artistica
latinoamericana. Segun Caicedo, la cancion indigenista nacionalista fue una de las
corrientes mas representativas de la cancion artistica latinoamericana
especialmente en Perd, pero también en paises como Bolivia, Chile y Argentina
desde la primera mitad del siglo XX292, Entre los antecedentes a finales del siglo
XIX cabe mencionar a José Maria Valle Riestra (1858-1925) y Luis Pacheco de
Céspedes (1895-1982), y posteriormente ya en el siglo XX a Daniel Alomia Robles
(1871-1942), famoso por la zarzuela El condor pasa (1913). Caicedo sefiala, sin
embargo, que fue a partir de 1900 que se empezaron a componer canciones con
referencia al Lied aleman?%3, Entre los representantes mas destacados en Perl
estan: Alfonso de Silva (1902-37), Theodoro Valcéarcel (1898-1942), Roberto Carpio
(1900-86) y Carlos Sanchez Malaga (1904- )?°4. La influencia de esta musica
incaica intereso también a compositores como Alberto Williams, Pascual de Rogatis

e incluso Alberto Ginastera2%.

Las Canciones onomatopéyicas guajiras, para voz contralto y piano, fueron
compuestas entre 1970y 1981, con excepciéon de Nostalgia que fue compuesta en
1963, es decir, durante su época de estudios en Bogota. Mojica le dio mucha
importancia a estos ciclos entre su producciéon compositiva e incluso grabd estas
canciones, entre otras de sus composiciones, en dos discos de larga duracién?°®,

Son 15 canciones organizadas en dos ciclos. El primero estd conformado por: El

202 Patricia Caicedo Serrano, “La cancion artistica latinoamericana: Identidad nacional, performance
practice y los mundos del arte”, (Tesis de doctorado, Universidad Complutense de Madrid, 2001),
138.

203 Caicedo Serrano, “La cancion artistica latinoamericana”, 137.

204 Caicedo Serrano, “La cancion artistica latinoamericana”, 140.

205 Caicedo Serrano, “La cancion artistica latinoamericana”, 138.

206 Rall Mojica Mesa, Selecciones del primer y segundo ciclo de canciones onomatopéyicas
guajiras, LP, 127, 33 1/3 rpm, estéreo (Bogota, 1988); y Complemento del primer y segundo ciclo de
canciones onomatopéyicas guajiras 12”, 33 1/3 rpm, estéreo (Bogota, 1990). Las intérpretes en
estas grabaciones fueron Elsa Gutiérrez (canto) y Angela Rodriguez (piano). Segln Gutiérrez en
entrevista, Mojica llegé a trabajar en algin momento estas canciones también con su alumna Sonia
Bazante, quien luego llegaria a ser famosa como Tot6 la Momposina.
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Joe pa’e del Guacao, Recuerdo cuando te vi, Nostalgia, Danza de los alcaravanes,
Fin de los carbonales, Por las veredas del rio, Trova campesina y El pilén de la
alborada. El segundo ciclo esta conformado por: Diafonia de las guacharacas, La
Mahjayura, Las serritanas, Por tierras de paraver, Los caporales, Mulato Karabali

y Parranda del sur guajiro.

En este ciclo, como resalta el nombre, destaca la onomatopeya, que ha jugado un
rol muy importante en la oralidad wayuu, utilizado como un recurso infaltable para
provocar una respuesta inmediata en el oyente, dentro de lo que Uriana ha
categorizado como “dardos orales™®’. En este orden de ideas, y como permiten
apreciar los titulos de las canciones, este ciclo pretende hacer una representacion
de la realidad guajira, incluyendo el paisaje guajiro, el canto de los pdjaros; asi
como la interaccién con el medio guajiro no solo de las comunidades indigenas,
sino de las campesinas y afrodescendientes. Por este motivo, para efectos de este
estudio se seleccionaron las siguientes canciones: Nostalgia arhuaca y Recuerdo
cuando te vi, del primer ciclo; y La mahjayura y Por tierras del paraver, del
segundo?®®, En general, las obras se caracterizan por tener temas (en la voz) y
acompafiamiento (en el piano) muy repetitivos, con melodias y armonizaciones
jugando con la dicotomia modal-tonal. Asimismo, los textos de las canciones son
largos, pero la musicalizacién de varias estrofas se realiza sobre las mismas

melodias repetitivas.

En este ciclo se destacan dos caracteristicas que se entremezclan con la manera
de evocar lo indigena: primero que todo, su caracter regional. Mojica Mesa, por las

condiciones del medio colombiano, no busca consolidar las mismas pretensiones

207 Atala Uriana, “El arte de narrar en la oralidad Wayuu”, (Tesis de maestria, Universidad de Zulia,
1995), 37-42. El autor sefala otros “dardos orales”, como la repeticion, pausa larga, pausa breve,
alargamiento de vocales, gestos faciales y manos y corporacidon o simil (tan utilizada como la
onomayopeya).

208 Agradezco a Miguel Angel Rincén Tobo su colaboracion en el andlisis de los textos de estas
canciones.
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nacionalistas que motivaron a los compositores peruanos, sino que antepone la
busqueda por lograr una universalizacion de la cultura costefia y dentro de ésta
especificamente la de la guajira, que incluye tanto las comunidades indigenas
como las comunidades afrodescendientes y espafiolas. Esta actitud se relaciona
en literatura con la posicion asumida por Gabriel Garcia Marquez, como sefialan

Gilard y Bermudez?%9,

Por otra parte, también se destaca la relacion de este ciclo de canciones con la
tradicion del Lied aleman en dos puntos: en la organizacién teméatica en ciclos,
tradicion que tuvo fuerte desarrollo en el Lied desde el clasicismo y especialmente
con mucha fuerza en el romanticismo; y en la estructura formal, porque en términos
generales las canciones de este ciclo se basan en la forma tradicional del Lied,
aunque no siempre esta predeterminado por ésta. Esto Ultimo se explica ya que
Mojica se procura ciertas libertades y licencias dependiendo del texto que
musicaliz6. Sus propios escritos desarrollan una examinacion de algunas
canciones de la tradicién vallenata en las que resalta ciertas caracteristicas propias
de las “canciones del patrimonio universal, estructuradas bajo el formalismo A-B-

A”210

Ademas, la relacién del ciclo con la tradicion candnica vallenata se establece a
partir de dos caracteristicas: los esquemas de rimas y la estructura formal. El primer
punto se debe a que autor alude a la tradicién vallenata, consciente o
inconscientemente, a través de los textos. Esto se produce en los versos (que en
general estan compuestos de octosilabos) y en los esquemas de rima de éstos en

las canciones analizadas, que guardan similitudes con las forma de versificacion

209 Bermudez, “Por dentro y por fuera”, 217.

210 En Rocha Moreno, “Provincia de Padilla o sur de la Guajira.”, 127-9. En este apartado resalta
gue no fue caracteristico de todas las canciones vallenatas, sino que lo caracteriza especificamente
en La puerca mona de Francisco “el hombre”, Amorcito consentido de Calixto Ochoa, y en general
en las canciones del grupo trovadoresco encabezado por Carlos Huertas, destacando El cantor de
Fonseca.
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frecuentes en la tradicién de la poesia cantada en la costa atlantica y en otras
regiones del pais?l. La estructura formal, por su parte, en este caso hace
referencia a la busqueda de Mojica de articular la forma Lied, como canciones del
patrimonio universal segun sus palabras, con la forma de varios vallenatos

tradicionales que revisd, como se mencion6 anteriormente.

En Nostalgia arhuaca el esquema que Mojica Mesa emple6 es similar al mas usado
en el romance (abcb). En La Mahjayura, aunque las estrofas son de cinco versos,
sobresalen grupos de cuatro con similitud con el esquema de la redondilla (abba)
mas un verso con alguna de estas rimas repetido. En Jamuine Taerrin Pau la
primera estrofa en espafiol —también de cinco versos- es similar al romance (abcb)
con el primer verso repetido. Finalmente, en Por tierras del paraver la primera
estrofa guarda similitud con el esquema de la cuarteta (abab) y la cuarta estrofa
con el esquema del romance (abcb) Con relacion a la estructura formal, Mojica
Mesa articulé lo anterior dentro de esquemas de musicalizacion propios de la
tradicion del Lied aleman, por ejemplo: en Nostalgia arhuaca (ABA’), en La
Mahjayura (AA’A), en Jamuine Taerrin Pau (ABA’) y en Por tierras del paraver (AA’)
(para ver el analisis convencional de los textos y de la forma musical de las

canciones véase el anexo 2 y el apartado sobre lenguas indigenas).

211 Bermudez, “;Qué es el vallenato?”, 37. Para mas informacion véase Tomas Navarro Tomas,
Métrica Espafiola (Barcelona: Editorial Labor, 1991), véase los siguientes numeros por titulo:
497,496, 449,448,356.355,277,276, que son los apartados de Romance y Cuarteta por época. Hay
formas mas antiguas, pero desde el renacimiento y el Siglo de oro se empieza a definir la forma y
las variantes. Los ejemplos que se mencionan en cada punto son significativos o parecidos, sobre
todo desde romanticismo para arriba, Véase también los nimeros 277 (p.359), 147 (p.238-239),
178 y en general los de cuartetas a través de las épocas (desde renacimiento), o en los apartados
sobre los octosilabos, donde pueden encontrarse cosas parecidas en coplas y redondillas.
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Adicionalmente, otra manera de aludir a la musica vallenata se produce en la
escritura del acompafamiento del piano, que es muy patrticular. En este sentido
sobresale, como ya se refirié, la heterofonia causada por las variaciones entre la
melodia en la voz y la melodia que lleva el piano en Nostalgia (chicote arhuaco)
(1963), e incluso de manera muy discreta en fragmentos cortos de La Mahjayura,
Por tierras del paraver y Recuerdo cuando te vi. Ademas, con relacion a esto
también resulta muy sugerente lo que destaca Candela sobre lo dicho en entrevista
por Elsa Gutiérrez, que Mojica “insistia en que el piano se acercara mucho al

acordeon”?12,

A continuacion, se enlazan las consideraciones anteriores con el estudio de las
convenciones generales para caracterizar el abordaje de Mojica Mesa en esta

significativa parte de su produccién indigenista.

5.4.1 Entorno

Para Mojica Mesa es relevante representar musicalmente los animales y paisajes
guajiros, para lo cual empled la onomatopeya. Sin embargo, esto lo realizé de
manera directa en otras canciones del ciclo en las que alude a arboles y péjaros,
como por ejemplo en Diafonia de las Guacharacas, o la descripcion del paisaje en
Danza de los alcaravanes y Fin fin de los carbonales, que hace referencia a una
especie de pajaros (fin fin) que habitan en arboles nativos de la regién (carbonal).
Por otra parte, el autor referencia el entorno de una manera diferente al retomar la
cosmogonia indigena en Por tierras del paraver, cuyo texto trata sobre Iras, “ciudad
del silencio, paz y tranquilidad donde reposan las almas”, y por medio de la cual se
establece un paralelo con el cielo de la visidbn metafisica cristiana. Al repecto Rocha

cita en su texto de un recorte de periodico lo siguiente:

212 Candela, Raul Mojica Mesa, 92.
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“Es una cosa de tipo imaginario que los cristianos llamamos un mundo metafisico el Paraiso,
donde queda Iras, que es como la capital del cielo. El principio dice “Te vas y no volveras,

a tierras del Paraver, para ver tierra de Iras, te vas para no volver”2%3,

5.4.2 Repeticion

La repeticion sobresale en las melodias y en los acompafamientos. Esto es asi
porque el autor utiliza las mismas melodias (construidas ademas sobre escalas y
contornos sencillos) para musicalizar varias estrofas de los textos. Asimismo, el
acompafamiento del piano se repite idéntico o con pequefias variaciones con cada
repeticion melddica (para comprobar esto véase los fragmentos de las canciones

en las figuras 6-1, 6-2 y 6-3 incluidos en el anexo 2).

Por otro lado, un caso interesante de repeticion en el acompafiamiento del piano
sucede en Jamuine Taerrin Pal, donde hay un esquema ritmico sobre el que se
construye el acompafiamiento, que a su vez se mantiene a lo largo de toda la
cancién en re menor y/o grados relacionados de la escala, y cada parte termina
con una cadencia final (véase un fragmento en la figura 5-2 del apartado sobre
lenguas indigenas). El siguiente es el esquema ritmico en el que esta basado el

acompafnamiento:

Funcion percusiva

213 “Para ver dioses y leyendas guajiras”, El Tiempo, Clave de sol 1988, Lo nuevo. Citado en Rocha
Moreno, “Provincia de Padilla o sur de la Guajira.”, V.
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Figura 5-1 Esquema ritmico en el que se basa el acompafiamiento y fragmento de
acompafiamiento del piano (cc. 6-7).

5.4.3 Aspectos melddicos y escalistica

En estas canciones las melodias se construyen sobre escalas en modos mayor,
menor y modales. En Nostalgia arhuaca (Mi menor) la melodia en la primera parte
(A) se construye sobre una escala menor armonica o melddica ascendente (ya que
no tiene sexto grado), mientras la segunda parte (B) se construye sobre una escala
menor anhemiténica sobre la nota mi; en La Mahjayura el tema principal de la
primera parte (cc. 8-18) (caracterizado por el uso mezclado de ritmos binarios y
ternarios), se construye basado en una escala pentatonica hemitonica sobre re (con
un semitono entre miy fa) y con la aparicion posterior del cuarto grado en el final
(cc.16), que anticipa su uso mas amplio en A’; Recuerdo cuando te vi (Jamuine
Taerrin Pal) esta en re menor y la melodia esta construida sobre la escala menor
armonica y Por tierras del paraver tiene una melodia construida en el modo jénico
sobre do, mientras el acompafiamiento presenta una ambigledad entre do jonico
y mixolidio. Mojica Mesa, al igual que Pinzén Urrea y Benavides, emplea el
pentafonismo, pero este no toma la preponderancia de las obras de los otros para
aludir a la tematica indigena. Esto se produce pues el autor inserta estas melodias
en un contexto diferente, donde el contorno melddico no evoca el “sabor incaico”.
Este caso, sin dudas, plantea la duda para que futuras investigaciones estudien
gué aspectos concretos del contorno melodico se han establecido para caracterizar
el “sabor incaico”, teniendo en cuenta el empleo del pentafonismo en musicas de
todo el mundo, lo cual no subestima cuan consolidada ha llegado a instaurarse su

significacion social como convencion para evocar lo indigena.
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5.4.4 Uso de lenguas indigenas

La cancidén Recuerdo cuando te vi es la Unica que tiene una parte del texto en una
lengua indigena, ya que Mojica Mesa musicalizé tres estrofas en wayuunaiki y dos
en espafiol. Esta cancion presenta el caso mas paradigmatico entre las obras que
se seleccionaron para analizar pues es la Unica del ciclo con texto en una lengua
indigena. Sin embargo, lo curioso es que para musicalizar los textos en ambos
idiomas utilizé la misma melodia, que segun informacion suministrada en el
manuscrito es “la segunda cancion con tema de Nicolas Ariza, oriundo de San Juan
del César’”. Asimismo, Rocha asegura que se contd con “la colaboracion
onomatopéyica en lengua Wayuu de Cecilia Lindao, maestra rural bilinglie”?14.
Gutiérrez sefiald que en recitales ésta era la cancién que mayor impacto y éxito

lograba en el plblico?®.

En términos formales, esta cancién esta estructurada por dos partes contrastantes,
ambas en re menor y cuyos contornos melédicos se estructuran a partir de la escala
menor armonica. Cada parte es utilizada para musicalizar una parte del texto, asi,
la primera parte (A) se utiliza en las estrofas 1 (cc.6-10), 2 (cc.11-15) y 5 (cc. 30-
34); la parte contrastante (B) en la estrofa 3 (cc. 16-9), y una variacion de la primera
parte (A’) en la estrofa 4 (cc. 25-29). Por su parte, el piano como solista establece

la tonalidad en una breve introduccion al inicio (cc. 1-5) y un interludio (cc. 20-24).

A
Jamuine Taerrin Pau
Jamuine Taerrin Pau. No sé qué en tus ojos vi
Musuca taerrin Pounia. No sé qué en tus 0jos vi
Guapuru Uatas, kataerrin Pia. Un parecido te vi
Guapuru Uatas pia makaerra. Por el camino largo te vi
Por el camino largo, ¢ gué hacias?
A

214 En Rocha Moreno, “Provincia de Padilla o sur de la Guajira.”, Ill.
215 Elsa Gutiérrez, entrevista por Juan Francisco Arboleda, 6 de mayo de 2019.
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Recuerdo cuando te vi.
Recuerdo cuando te vi.
Bafiandote en la laguna

Los 0jos se me pusieron

Mas grandes que una totuma.

B

Puchechera Pain. No te aflijas.

Muhrias Pain. Pobre de ti

Jau Tamaya Pia Chainjain Taya. Ven conmigo que voy para alla
Makaraka Tain Potuma. Languideciendo por ti.

A

Chi Guayuca Apash Guane Hunu. El indio cogi6é una vara
Chi Guayuca Apash Guane Hunu. El indio cogi6é una vara
Zu pura Nujiaten Nierrenka. Para pegarle a la india
Muska Junui Pache Mirrokomui Porque se fue a la laguna
Ohnus masheinsa Zau Purica. Desnudita en la poyina.

A

El indio cogi6 una vara
El indio cogi6 una vara
Para pegarle a la india
Porque se fue a la laguna
Desnudita en la poyina.

Es aqui donde surgen la gran incognita con respecto al procedimiento compositivo
en relacién a la musicalizacién del texto, pues la primera estrofa del texto en
espafiol esta compuesta por octasilabos en versos mixtos donde se acenttan las
silabas 2, 4 y 7; que esta constituido por los pies anfibraco, dactilo y troqueo
respectivamente, como también sucede en Nostalgia arhuaca; y el otro consiste
también de octasilabos con la excepcidén en el tercer verso, que es de siete silabas.
Asimismo, los acentos de la rima son diferentes; entre ellos, por ejemplo, destacan
los acentos de los dos primeros versos, que son mixtos (anfibraco, anfibraco,
trogueo con acentos en las silabas 2,5,7), y el del dltimo verso, que tiene acentos
en las silabas 1y 7. Mientras tanto, el wayuunaiki se caracteriza porque cada una

de las vocales (tiene seis) puede ser corta o larga, destacandose por ello el
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fenébmeno de pares minimos?'®. En este punto es necesario mencionar que en las
lenguas cuya prosodia esta determinada por la cantidad vocalica, la escansion
determina el ritmo de la musicalizacion; mientras en los idiomas acentuales la
posicion del acento no determina la duracion, y esta ambigiedad permite varias
opciones ritmicas para la musicalizacion; este caso ha sido estudiado con
detenimiento en la tradicion occidental por la relacion entre las lenguas clasicas
(latin y griego) y las lenguas europeas modernas (aleman, inglés, francés, italiano
y espafiol)?!’. Esta distincion no se hace notoria en el texto de la cancién en
wayuunaiki, normalmente esto se suele indicar por medio de la repeticion de la
vocal correspondiente, pero en este texto no sucede, seguramente porque no era
una convencion establecida en ese momento. Sin embargo, vale la pena mencionar
que la relacion entre la prosodia del espafiol y el wayuunaiki podria tener también
sus particularidades. En este contexto surge la pregunta ¢de qué manera logra
Mojica articular este aspecto en la musicalizacion del texto en ambos idiomas en
una misma o similar melodia? ¢,es necesario buscar esta articulacion en una obra
académica que busca aludir a lo indigena, teniendo en cuenta que el sentido del
texto indigena podria variar si no se tiene cuidado? ¢ utilizar un texto en wayuunaiki

debe leerse entonces sencillamente como un caso de exotismo nada mas?

216 José Alvarez, Manual de la lengua Wayuu. Karalouta atiijaaya saa’'u wayuunaikikuwa’ipa
(Colombia: Organizacion Indigena de la Guajira YANAMA, 2017), 22. Alvarez explica que los pares
minimos son dos palabras que se diferencian fonéticamente en un mismo punto de la secuencia,
pero esta diferencia implica que tengan significados distintos.

217 Esto es muy bien estudiado en Thrasybulos Georgiades, Musik und Sprache. Das Werden der
abendlandischen Musik dargestellt an der Vertonung der Messe. Mit zahlreichen Notenbeispielen
(Berlin/Gottingen: Springer, 1954), 4-7.



117

73

=

-

-

Capitulo 5 Raul Mojica Mesa

—

—

T

F

_ I HI -|
=]
g R .
. Al )| 2 ¥ PR LIl IR
J 5 -
) f n g, o
il alal- i L) P P
g . d ]
_ Aplplas NG| s ) 3
d ER o 101 = N i
\ i
iy - . o]
a Ik N« ]l I | g
- A &~ ! A . LS !
g MM ) y S BN
m 4 CH-" idf a3l TN » ils ¥/ X
{1 L]
] u L]
F h » 2 preEe ol ot JEEE i s .
u ol " i
] ¥lal- ki
p
g i . s | e TSN %
g8 « LW B
PRyt I LS s A o e | 4y §
. v :
5 | N O | N 4 g k \ g
bl WA N g N '
w [ [=]
FPR m ral | P
b R . _
i . & Mo A ] BN
. A = =] 4 |8 | | 3
o ] N § Lt |
; Wl |1 M Fl ] M
I 1 L g !
A ik N m , £ @
=
- - 2 o
g I [ N L AR ait| mA
h ¢ k] ial-
8 el T 1] . ]
a I & | ot n A
4 | N e (] [prc
T A | o | SR Ale
» ] Hl 1| 2 m,
g N " hrli- I L .
} N B H I
s - bl J AW e “ ” 4 h
= =1 F/u |
N & » P K m ‘._ LE SNt ]
W Iy i |
LLIL] Y K
g
JINGE 3 0 T = --.w te Him S
! =}
N B J A & e En ™
4 T i
A Il o
b ﬂ A ] n:._ m AT
FERT . 4| . !
il w 1S ¥
H E = ™ B
G S\NUe M NG N
T ——
< < <

Pno.
Pno.

Pno.



118 Evocaciones, referencias e invenciones de la musica indigena...

14
[ M N [ " [N Iy k. A
A — . ik - ai m—— i i T R — T = !
A o # 2= 2 = : 3 7
5 —— —— e e e !
Py, f 1.4 - Ld
o - jos se  me pu sie - rom mas gran-des  qgue /u-na to-tu - ma
14 = = -
A = 7 E— = r L
7 K 1 , - I q 1 C| T
1= = = ——
) i —= : : ; i =
5 i s =t ij»;: = i
Pno. —_—
)
I O . [ ] - - - [ . - [ [ £
7 —» e . v - . . YR RS

i -'i-( __( — f ,Ei

Figura 5-2 Parte A en donde se musicaliza el texto primero en wayuunaiki y luego en espafiol
(cc. 5-15).

5.4.5 Textura

En general, la textura predominante es melodia con acompafiamiento. Y aunque el
piano tenga sus particularidades (con doblajes de la linea de la voz, contra cantos,
etc.), la armonizacién sigue el contorno de la linea de la voz y establece cadencias
claras (Véase el acompafiamiento del piano especialmente en las figuras 6-1, 6-2
y 6-3 incluidas en el anexo 2)?!8. Sin embargo, un caso peculiar se presenta en
Nostalgia arhuaca, donde el acompafiamiento no presenta las texturas
caracteristicas del piano en general en las canciones del ciclo. En este sentido
destaca la heterofonia producida entre la melodia de la voz y la armonizacion del
piano, aungue vale la pena resaltar que muy probablemente no es el resultado de
un estudio sistematico de aspectos técnico musicales de las comunidades
indigenas de la Guajira o del Darién (como destaca en el estudio de Pinzén Urrea),
sino un producto fortuito de trasladar aspectos idiomaticos del acordeon de botones

al piano.

218 | os entrevistados que participaron activamente en el montaje de los ciclos con el compositor
confirman que Mojica Mesa pedia a los pianistas imitar la interpretacion del acordeén de botones
en la musica vallenata. Este tema resulta muy interesante, pero su estudio debera ser abordado
con mayor profundidad en un estudio futuro.



Capitulo 5 Raul Mojica Mesa 119

f) -
7 . — — —  —— n — ]
A g K e T f e — T 7 I e p—
/Yy I I i ! . — I ! —
¥ oo HGg e ﬂﬁ—dﬁb—‘—d—i{—%—d—#ﬁ—d—ﬂﬁ
. — H .
Por ca - mi -nos-es-ca- bro-sos de ba-jios y se-rra - nias to-ca'y can - ta/el indio  ar
7
> > > >
>~
9 I ! |
¥ 4l . - | I [ e | [
[ o W u o/ af ./
U A b = i i
o) H. & T H‘
Pno. { —mf = S
-
b >
0 -] b .
,o — 3 =gl ‘\ = ']
el Lol r— z
u - ] — J
’
= =
> =

Figura 5-3 Fragmento de Nostalgia arhuaca (cc. 7-9) en donde se puede apreciar la heterofonia
entre la linea de la voz y la linea superior del piano (véase la partitura completa en el anexo B).

5.5 Conclusiones

Raul Mojica Mesa se presenta entonces como un caso diferente de los anteriores.
Si bien el autor, por haber residido muchos afios en Bogota, tuvo acercamientos al
indigenismo del interior del pais tanto a nivel ideoldégico como artistico, su interés
por las culturas indigenas se vio influido también por su visién del nacionalismo.
Pero este nacionalismo, como permite establecer el ciclo de canciones, estaba
influido por la cultura oral de La Guajira y de la costa atlantica colombiana, el
indigenismo ligado al Festival de la Leyenda Vallenata y el “universalismo costefio”.
La relacion con el indigenismo de la cultura vallenata se evidencia por la presencia
de los esquemas de versificacion, la implementacion de la supuesta “tradicion

narrativa” del vallenato y la textura del piano imitando el acordeon.

Por otra parte, un ejemplo de la importancia en este ciclo de la cultura oral de la
Guajira es el peso de la onomatopeya. Sin embargo, si bien es cierto que ésta
destaca como un elemento trascendental en la oralidad de la cultura Waydu, lo
importante en este ciclo no es tanto la manera como es utilizado por estos en su

manifestaciones sonoras, sino la manera como el compositor lo insertdo en su
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busqueda estética a través de la cancion artistica latinoamericana. Ademas, al
revisar la cronologia de las canciones y el contenido de los textos se distingue un
desarrollo en la manera de realizar la evocacion de los indigenas. En la obra més
temprana del ciclo, Nostalgia arhuaca, es clara la posicion como observador,
describiendo las alegrias y tristezas de éste desde una posicion de lejania al
indigena; posteriormente, en obras como La mahjayura y Por tierras del paraver se
hace patente el interés y conocimiento mas profundo sobre la mitologia y
cosmologia, respectivamente. Para presentar la historia de la princesa Mahjayura,
(como también en otra cancion del ciclo no analizada, Los caporales, que narra
episodios histéricos de la guerra de los mil dias), Mojica Mesa se sirve del elemento
narrativo, aludiendo a la supuesta “tradicion narrativa vallenata” de los juglares. Por
su parte, en el texto de Por tierras del paraver se hace patente la interpretacion que
se hace de la tierra de Irds, que es asimilada a lo que en la vision cristiana

entendemos dentro de nuestro universo metafisico como el cielo.

El caso de sincretismo mas paradigmatico, como se dijo antes, es el de Recuerdo
cuando te vi, porque si bien esta cancion tiene caracter narrativo en las dos ultimas
estrofas, en las tres primeras se habla de los sentimientos de un individuo en
wayuunaiki y espafiol?'®, ademas de ser una de las pocas creaciones en las que
se puede rastrear alguna informacién sobre la melodia utilizada. Asimismo llama la
atencion el proceso de “colaboracion onomatopéyica” en wayuunaiki con la
profesora bilingle, ya que esto implica que el texto muy probablemente fue
concebido en espafol y traducido, lo que resulta siendo totalmente paraddjico. A
esto se suma la diferencia en el tratamiento de la prosodia de cada uno de los dos

idiomas para musicalizar, como se sefalé anteriormente.

219 Segun escribe Mojica, las melodias con texto en “propia propia guajira” se circunscriben a
sentimientos amorosos, véase Rocha Moreno, “Provincia de Padilla o sur de la Guajira.”, 136.
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Surgen, entonces, otras preguntas interesantes a partir del caso de esta cancion
¢la inclusion de un idioma indigena, solo por su inclusion en una cancion u obra
lirica académica debe ser entendido como un intento de comprender o de
representar musicalmente esa cultura, aunque melédica y arménicamente el
contexto sea totalmente occidental? ¢es necesario conocer la fonética y/o
gramatica de un idioma indigena para no afectar el significado original en caso de
usar textos originales en estos idiomas? ¢acaso importa siquiera tener estos
conocimientos aplicados a una composicion si el pablico que los va a escuchar
seguramente tampoco va a entender o interesarse en estos asuntos sino que le va
a interesar en la medida que le resulte exdtico? ¢es mas importante para el
compositor representar musicalmente lo indigena a través de los medios que sea
con el objetivo de entretener a su publico, o es mas importante que respete los
valores de las comunidades a las cuales alude? Estas preguntas resultan muy
interesantes teniendo en cuenta que Jamuine Taerrin Pau era la mas exitosa con

el publico en los recitales.



122 Evocaciones, referencias e invenciones de la musica indigena...

6. Conclusiones

El indigenismo, en el contexto de la musica académica colombiana, ha sido el
reflejo de los debates sobre multiculturalidad que se han abierto en el discurso
nacional y continental. Fue, asimismo, resultado de la busqueda por integrar un
repertorio académico colombiano en el circuito internacional de la muasica nacional
y cosmopolita o “americana”. Por este motivo, como en los otros paises del
continente, los compositores estudiados crearon una musica de concierto que

evoca, refiere e inventa lo indigena, y cuya significacidon se construye culturalmente.

En referencia a la clasificacion anterior, la evocacion se produce principalmente a
través del pentafonismo en obras cortas de Benavides, como Lamento indigena y
Lamento indio y en fragmentos de las obras Rito Cubeo, Ritmica 3, Goé-Payari,
Neé Ifiati y Bico Anamo de Pinzon Urrea. Por su parte, la referencia directa a algun
aspecto cultural indigena se realiza basicamente por medio de la alusion a perfiles
melddicos de melodias de comunidades indigenas y a la musicalizacion de textos
en lenguas indigenas. Estas referencias son empleadas con distintos matices por
Mojica Mesa en la cancién Jamuine Taerrin Pau y por Pinzon Urrea en Neé Ifati,
Bico Anamo, Goé-Payari y Evocacion huitota. Asimismo, los casos mas notorios de
invencion se presentan en la disimilitud entre muasica y programa en Yagé y la
invencion de la convencién de inestabilidad de Benavides. En Pinzén se presenta
en la referencia a la recitacion de conjuros en Goé-Payari y Evocacién huitota.
Finalmente, en Mojica Mesa se presenta en la alusion a aspectos culturales de
comunidades indigenas de La Guajira, que el autor realiza a través de la tradicion
del Lied y de aspectos formales de la tradicion candnica de la cultura vallenata en

Canciones onomatopéyicas guajiras.

En el caso de Benavides, éste se sirve de una convencidon comun de la zona andina

como es el pentafonismo. Sin embargo, en Yagé, caso muy diferente, se puede



Capitulo 6 Conclusiones 123

apreciar la paradoja producida por la disimilitud entre el contenido musical y extra
musical, ya que el autor utilizé -consciente o inconscientemente- las herramientas
expresivas del modelo del poema sinfénico. En consecuencia, Benavides
represento la tematica indigena ligandola a un contenido programatico siguiendo la
tradicion de Liszt. Al respecto, es importante recalcar que este caso no es extrafio
al indigenismo ni al indianismo del siglo XIX; solo por nombrar un ejemplo, este
género ya se habia presentado en Brasil desde finales del siglo XIX, como sefiala
Volpe: “Indianismo also penetrated the symphonic genre with Braga’s Maraba
(1894), and continued in the twentieth century under a new guise with Villa-Lobos’

Uirapuru and Amazonas (1917)"2%°,

Igualmente, vale la pena resaltar que este tipo de planteamientos musicales
indigenistas o indianistas se dieron a lo largo de todo el continente. Estos
planteamientos se caracterizaron por la creacién musical sin inclusion de ninguna
melodia o caracteristica distintiva de la musica propiamente de las comunidades
indigenas, pero desarrollando convenciones musicales para identificarlos como
tales. Este caso se ha dado principalmente cuando no habia investigaciones
etnomusicoldgicas sistematicas de estas culturas; sin embargo, este caso es

paraddjico teniendo en cuenta los estudios de Benavides en el INIDEF.

Por otra parte, en las composiciones de Benavides, a diferencia de obras de Pinzén
Urrea y Mojica Mesa, sobresale que el autor no busque representar musicalmente
de manera consciente el entorno que rodea al indigena (selvas tropicales,
montafas, etc.). Sin embargo, cabe resaltar que la representacion del altiplano esta
implicita en el empleo del pentafonismo. En consecuencia, la representacion se

centra en el caracter de los indigenas. Por este motivo, toma tanta preeminencia

220 Volpe, “Indianismo and landscape”, 169.
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para Benavides la inestabilidad como convencion (invencién), que para €l se asocia

al caracter del indigena.

Pinzon Urrea, por su parte, con un tinte mas internacional y “americanista” produce
un exotismo primitivista similar al del primitivismo modernista de primera mitad del
siglo XX, en el que se establece un orden cronoldgico que representa los indigenas
como imagenes de un pasado remoto. Tal es el caso de destacadas obras como
Goé-Payari, Rito Cubeo o Bico Anamo. De esta manera, se retoma la idea de
Gorge, quien establece dos tipos de primitivismos ligados a la manera como los
compositores abordaron la musica primitiva en el siglo XX. Por un lado, un
primitivismo suave relacionado con la apropiacién de elementos culturales del otro
para lograr una renovacion estética en sus obras (relacionado a un procedimiento
de abordaje de las fuentes desde una perspectiva tedrica, sirviéndose de estudios
especializados). Por otro lado, un primitivismo duro, relacionado al
posmodernismo, se refiere a una apropiacion de saberes étnicos, impulsando una
aproximacion entre alteridades (optando por el procedimiento desde una via
practica, visitando las comunidades para conocer y estudiar los aspectos técnicos
y artisticos de su cultura)??.

La caracterizacion analitica de las composiciones de Pinzén Urrea permite
determinar que éstas se encuentran ligadas al procedimiento de abordaje propio
del primitivismo suave (soft), porque el autor se apropié de ciertos aspectos
musicales para renovar la propuesta estética en esta parte de su produccion
compositiva. Ademas, ya que se informé por medio de grabaciones y monografias,
gue sin dudas tenian carencias de informacion, Pinzén establecio ciertos
procedimientos dentro de las convenciones generales que no son consistentes con

la informacion que los nuevos estudios etnomusicologicos han arrojado. Sin

221 Emmanuel Gorge, Le primitivisme musical: facteurs et genese d’un paradigme esthétique (Paris:
L’Harmattan, 2000): 46.
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embargo, es indudable que la experiencia de campo y el contacto directo fueron
importantes; pero lo que sobresale de su busqueda estética en estas obras no es
el planteamiento de un didlogo de alteridades, sino la apropiacion de los aspectos
musicales de estas comunidades que le interesaba representar libremente. Por
ello, el autor las representa como comunidades extra europeas, evocandolas
dentro de un primitivismo de orden cronolégico, es decir como imagen de un

pasado remoto, que por tanto produce un exotismo primitivista®2.

Como resultado, aunque de manera anacronica, las obras indigenistas de Pinzon
Urrea se relacionan estilisticamente con las obras primitivistas modernistas de
primera mitad del siglo XX. Los aspectos generales que resaltan de esta similitud
son: la mayor relevancia de la percusion y los metales; el uso de pedales y ostinatos
en vez de las progresiones armonicas propias de la “practica comun”; la armonia
disonante con acordes de 6 o, incluso, mas sonidos y la sustitucion del desarrollo
del material tematico por la superposicion y repeticibn del mismo con pocas

variaciones.

Un ejemplo arquetipico de la posicion de Pinzén Urrea surge al inspeccionar la
referencia a las recitaciones en Goé-Payari y Evocacion huitota. Aqui es notorio
gue siempre se repite una palabra (en lengua indigena), que se musicaliza sobre
una nota y donde ademas el ritmo varia en funcion de las silabas (grupos de tres o
cuatro semicorcheas). Este procedimiento es empleado para aludir a la recitacion
de conjuros en ritos de las comunidades indigenas amazonicas, sin diferenciar las

particularidades musicales propias de cada comunidad. Por ello, esta informacion

222 En este sentido, la opcion primitivista elegida por Pinzén es similar a la de Villa-Lobos en relacion
al indianismo, segun lo destacado sobre el compositor brasilefio en Santos, “O indianismo de Villa-
Lobos”, 155-7. Sobre la idea del primitivismo de orden cronolégico véase Gorge, Le primitivisme
musical, 20.



126 Evocaciones, referencias e invenciones de la musica indigena...

permite clasificar estos pasajes como una invencion del autor para hacer referencia
a la sonoridad de los rezos o formulaciones de las comunidades indigenas
amazonicos de manera genérica, lo que termina eventualmente estableciéndose

como una evocacion de las mismas.

Finalmente, la obra de Mojica Mesa representa la tension entre la vision indigenista
del interior y la vision de la costa atlantica colombiana. Sin embargo, sus obras mas
importantes son el reflejo de la importancia que tomd la cultura costefia y el
indigenismo ligado al Festival de la Leyenda Vallenata en su produccion,
acercandose en el ciclo de Canciones onomatopéyicas guajiras al denominado
“universalismo costefio”. En este “universalismo costeno” destacan los fuertes
discursos alrededor de la musica vallenata y la identidad nacional que se habia
construido a partir de la cultura de la costa atlantica, muy influido ademas por el
impacto de que las obras Garcia Marquez habian tenido en todo el pais. Asimismo,
las afirmaciones de autoridades de la tradicion candnica vallenata como Consuelo
Araudjo Noguera y el mismo Garcia Marquez sobre el caracter narrativo del
vallenato, sumado al establecimiento institucional de éste a través del Festival de
la Leyenda Vallenata, influenciaron el ciclo de Canciones onomatopéyicas guajiras.
En consecuencia, estas caracteristicas del contexto de la costa caribe colombiana
contribuyeron a la manera como el autor se sirvio del elemente narrativo para lograr
evocar las comunidades indigenas de la Guajira, como en el caso de la cancion
gue se refiere a la historia de la princesa Mahjayura. Esto también es notorio, de
manera mas indirecta, al estudiar la estructura de los textos de las canciones,
mayormente compuestos de octosilabos en los que los esquemas del romance, la
redondilla y la cuarteta se presentan con mayor o menor rigor. Estos esquemas son
similares a los de la poesia popular en la costa y en otras regiones del pais, y sin
duda son importantes en la musica vallenata, al menos en sus fases tempranas
(que Mojica estudié y conocia muy bien). Esto, sumado a las caracteristicas del
acompafamiento del piano, confirman la importancia de estos discursos en la

concepcion del indigenismo en la musica de Raul Mojica Mesa.
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Este panorama deja varias cuestiones planteadas. Un punto en comun en las
composiciones de estos autores es que todos plantean un programa o un texto
anexo que expone el contexto y las referencias que realizan ¢Es necesaria la
existencia del componente programético en la musica académica indigenista o se
podria en algun punto hablar de “musica indigenista pura”? Esta pregunta permea
la esencia misma de la caracterizacion analitica, pues la necesidad de establecer
las convenciones generales o lugares comunes se debi6 a la inexistencia de un
“procedimiento compositivo indigenista”, suponiendo que algo asi fuera necesario

para plantear una supuesta “musica indigenista pura”.

Otro punto fundamental es lo referente a la representacion musical del indigena,
ya que surgen las preguntas ¢ coémo se produce esa representacion? ¢cual es el
papel de la apropiacion de aspectos técnico-musicales de las manifestaciones
sonoras indigenas en la representacién que se intenta de ellos mismo? ¢Qué se
logra, finalmente, una representacibn o0 wuna apropiacion de estas
representaciones? El resultado final, al menos en los casos estudiados, es lo que
Martin Barbero considera una “inclusién abstracta exclusion concreta”?3. De esta
manera, las comunidades indigenas adquieren relevancia como vehiculo para una
renovacion estilistica de las obras del compositor, pero son dejados de lado en el
proceso creativo debido a su condicién de individuos ignorantes o incultos. Esta
consideracion se basa en su desconocimiento de la lectura de partitura y de los
aspectos técnicos, tanto compositivos como de ejecuciéon, segun los cuales se

escribe esta musica.

223 Jeslis Martin Barbero, De los medios a las mediaciones (Barcelona, Ediciones Gustavo Gili,
1987):15-6.
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El origen de esta cuestion proviene de la manera en que se ha abordado la alteridad
contemporanea, ya que el imaginario de nacion se ha construido integrando las
comunidades indigenas desde una proyeccion histérica idealizada del pasado
prehispanico. Como resultado, este imaginario se traslada a los contenidos y
alusiones extra musicales incluidos en las obras de los compositores estudiados,
negandoles de este modo a las comunidades actuales cualquier relaciéon de
continuidad cultural con su pasado precolombino. Esto, sumado a que ese pasado
no puede reconstruirse historiogréficamente de manera exacta, condujo a que haya
sido recompuesto a través de diversas narrativas. Por su parte, estas narrativas
estan, sin lugar a dudas, en la base de los discursos con que los compositores
fundamentan la representacion y evocacion musical de la tematica indigena en sus

obras académicas y perfilan los resultados estéticos de éstos.

En conclusion, el caso de estos compositores colombianos es muy similar al de
otros en el resto de la regidén. Sus posturas estéticas son fieles exponentes en el
campo artistico de los discursos indigenistas en el siglo XX, que por otra parte han
sufrido de criticas en toda América Latina sobre todo desde finales del siglo XX. Y
estas criticas son la razén de su aparente desaparicibn como opcién para encarar
en el plano politico y cultural el problema indigena en la actualidad. Esto debido a
que, asi como los indigenistas se veian a si mismos como agentes de
descolonizacién, también prolongaron jerarquias coloniales relacionadas al
derecho indiano al establer formulas paternalistas, impulsando el debilitamiento o
la desaparicion de culturas indigenas al instaurar politicas de integracion y
asimilacion cultural y al perseguir la modernizacién del Estado?#. La caracterizacion
analitica de las obras de Benavides, Pinzén Urrea y Mojica Mesa revelan que en

sus métodos compositivos se presentan convenciones para evocar, referenciar y/o

224 Tarica, “Indigenismo”, 17.
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inventar lo indigena que patentizan las mismas particularidades que el indigenismo

en el siglo XX como movimiento politico y artistico encarno.






A. Anexo 1: Indigenismo en Hispanoamérica en el
siglo XX.

En México el indigenismo moderno ya se venia gestando desde el Porfiriato,
pero fue desde la Revolucién que llegdé a ser fundamental en el pensamiento y
politica del pais. Se caracterizé por tres aspectos: 1) llegd a ser un pilar de la
politica estatal y considerado un instrumento para lograr una transformacion
profunda en la sociedad mexicana; 2) la antropologia jug6 un papel fundamental, y
esta antropologia influy6 fuertemente en las politicas gubernamentales y las artes
visuales; y 3) el indigenismo estuvo subordinado, o mejor subordinado, a la
ideologia del mestizaje, entendido el mestizaje mas como un proceso cultural y
politico qgue como uno biol6gico??®. Esta antropologia tenia el objetivo forjar la
nacionalidad mexicana a partir de una indigenizacién de la modernidad y de la
modernizacién de los indigenas, uniendo asi a los mexicanos en una comunidad

mestiza22b,

Los principales idedlogos de este movimiento a inicios del siglo XX fueron Andrés
Molina Enriquez (1868-1940)2%7, José Vasconcelos (1882-1959)%? y Manuel Gamio

(1883-1960)%%°. Especialmente importante fue Gamio, que en 1934 fundé el

225 Tarica, “Indigenismo”, 6-7.

226 Claudio Lomnitz, Deep Mexico, Silent Mexico: An Anthroplogy of Nationalism (Minneapolis:
University of Minnesota Press, 2001), 231.

227 Andrés Molina Enriquez, Los grandes problemas nacionales (1909); y otros textos (1911-1919)
(México: Ediciones Era, 1991).

228 José Vasconcelos, La raza césmica: mision de la raza iberoamericana (Ciudad de México:
Espasa-Calpa Mexicana, 1966 [1925]).

229 Manuel Gamio, Forjando patria (Ciudad de México: Porrda, 1982 [1916]).
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Departamento de Asuntos Indigenas (DAI), precursor del Instituto Nacional
Indigenista (INI); y posteriormente en 1940 fue el director del Instituto Indigenista
Interamericano (l11) 2°, creado durante el Congreso de Patzcuaro en 194023, En
sus planteamientos estructurales se destacO especialmente la influencia de la
antropologia®®?, por medio de la cual se fomentaron las politicas indigenistas a lo
largo de todo el continente y se establecié el gran debate alrededor del
planteamiento de un indigenismo politico y otro con enfoque cientifico. La
representacion artistica mas representativa de este periodo fue el muralismo
mexicano, con famosos exponentes como Diego Rivera (1886-1957), David Alfaro
Siqueiros (1896-1974), José Clemente Orozco (1883-1949), Rufino Tamayo (1899-
1991) y Juan O"Gorman (1905-1982). A nivel musical destacaron Carlos Chavez
(1899-1978) con obras como El fuego nuevo (1921), Los cuatro soles (1925),
Caballos de Vapor (1926), Cantos de México (1933), Sinfonia India (1935),
Xochipilli, musica azteca imaginaria (1939) y Silvestre Revueltas (1899-1940) con

el poema sinfénico Cuauhnahuac (1931) o La noche de los mayas (1939)233,

230 Para mayor informacién sobre este importante organismo institucional, véase Laura Giraudo y
Victor J. Furio, “Neither “Scientific’ nor “Colonialist’: The Ambiguous Course of Inter-American
‘Indigenismo” in the 1940s, Latin American Perspectives, Vol. 39, No.5, RETHINKING
INDIGENISMO ON THE AMERICAN CONTINENT (Septiembre 2012): 12-32.

231 Tarica, “Indigenismo”, 8.

282 Aunque vale la pena tener en cuenta la informaciéon de Giraudo y Lewis: “In the 1940s,
indigenistas belonged to a variety of fields and professions; they were educators, lawyers,
physicians, biologists, linguists, economists, artists, historians, and sociologists, among others. This
reality is often obscured by the lack of research on their professional networks in the 1940s and the
close association of indigenismo with anthropology that developed in the 1950s”. Laura Giraudo y
Stephen E. Lewis, “Pan-American Indigenismo (1940-1970): New Approaches to an Ongoing
Debate”, Latin American Perspectives, Vol. 39, No.5, RETHINKING INDIGENISMO ON THE
AMERICAN CONTINENT (Septiembre 2012): 3-4.

233 Sobre estos dos compositores véase Julio Estrada, “Raices y Tradicion en la Misica Nueva de
México y de América Latina”, Latin American Music Review / Revista de MUsica Latinoamericana,
3, 2 (Otofio - Invierno, 1982): 188-206; Julio Estrada, “Silvestre Revueltas: totalidad desarmada”,
(Ponencia presentada en el “Primer Coloquio Silvestre Revueltas”, México: UNAM, agosto, 1996);
Roberto Garcia, Carlos Chavez, vida y obra (México: Fondo de Cultura Econémica, 1969); Roberto
Kolb, Silvestre Revueltas: sonidos en rebelion (México: UNAM — ENM, 2007); Robert Parker, Carlos
Chavez, el Orfeo contemporaneo de México (México: CONACULTA, 2002); Leonora Saavedra,
“Chavez y Revueltas: la construccién de una identidad nacional y moderna”, en Silvestre Revueltas:
sonidos en rebelién, editores Roberto Kolb y José Wolffer (México: UNAM — ENM, 2007): 39-54.
Para una revision de la bibliografia sobre Chavez véase Robert Parker, Carlos Chavez: A Guide to
research (Estados Unidos: Garland Publishing, Inc., 1998). Por otra parte, Madrid estudia de manera
profund el contexto de la época de Chavez y otros compositores mexicanos como Carrillo y Ponce,
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Posteriormente, aunque pierde fuerza el movimiento indigenista por la entrada del
dodecafonismo y las técnicas seriales, hay evocaciones a lo indigena en algunas
obras de los compositores Blas Galindo (1910-93), Candelario Huizar (1883-1970),
Mario Kuri Aldana (1931-2013), Leonardo Veldzquez (1935-2004), Julio Estrada
(1943-), Francisco Nufiez Montes (1945-), Marcela Rodriguez (1951), Federico
Alvarez del Toro (1953-) y Gabriela Ortiz (1964-), entre otros.

En Peru destacaron los textos de Manuel Gonzélez Prada (1844-1918), Clorinda
Matto de Turner (1852-1909)2%4, Enrique Lopez Albujar (1872-1966)%%, los trabajos
de recopilacion de musica folklérica de Raul y Margarita D’'Harcourt?36, José Carlos
Mariategui (1894-1930)?%7 y la revista Amauta, la influencia del pensamiento y
postura antiimperialista de Raul Haya de la Torre (1895-1979). También destaco
Ciro Alegria (1909-1967), Luis Eduardo Valcarcel Vizcarra (1891-1987), el ciclo de
novelas “la guerra silenciosa” de Manuel Scorza (1928-1983) y Yawar fiesta
(1941), Los rios profundos (1958) y El zorro de arriba y el zorro de abajo (1971) de
José Maria Arguedas (1911-1969). Entre las artistas plasticas destacaron José
Sabogal (1888-1956), Julia Codesido (1892-1979), Camilo Blas (1903-1986),
Enrigue Camino Brent (1909-1960), Domingo Pantigoso (1901-91), Alejandro
Gonzalez (1900-85), Jorge Vinatea Reinoso (1900-1931), Alicia Bustamante (1908-
68), Teresa Carvallo (1895-1989), Mario Urteaga (1875-1957) y el fotdgrafo Martin
Chambi (1891-1973), entre otros. En la musica, la representacion de mayor

proyeccion fue la zarzuela El condor pasa (1913) de Daniel Alomia Robles (1871-

véase Alejandro Madrid, Sounds of the Modern Nation. Music, Culture and Ideas in
Postrevolutionary Mexico (Estados Unidos: Temple University Press, 2008).

234 Clorinda Matto de Turner, Aves sin nido, intro. Luis Mario Schneider (Mexico: Colofén S.A. 1994
[1889)).

235 Enrique Lopez Albujar, Cuento andinos (Lima: 1920).

23  Marguerite Béclard d'Harcourt y Raoul d'Harcourt, La musique des Incas et ses
survivances,(Paris, Librairie orientaliste Paul Geuthner, 1925). Sobre éste se tratard mas adelante.
287 José Carlos Mariategui, Siete ensayos de interpretacion de la realidad peruana (Lima: Editorial
Minerva, 1928).
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1942), pero surgieron otros compositores como Theodoro Valcarcel (1900-42)%38
con el ballet Suray-Surita (1939), y Ernesto Lépez Mindreau (1892-1972), el
Monsefior Pablo Sanchez Aguilar, Alfonso de Silva (1902-1937), los “cuatro
grandes de la musica cusquena” Juan de Dios Aguirre (1879-1963), Roberto Ojeda
Campana (1895-1983), Francisco Gonzalez Gamarra (1890-1972) y Baltazar
Zegarra Pezo (1897-1967), los arequipefios Carlos Sanchez Malaga (1904-95),
Luis Duncker Lavalle (1874 - 1922), Roberto Carpio (1900-86) y los europeos
Andrés Sas (1900-1967) y Rodolfo Holzmann (1910-1992). Y posteriormente
Enrigue Pinilla (1927-89), , Celso Garrido-Lecca (1926-), Enrique Iturriaga (1918),
Cesar Bolafios (1931-2012), Francisco Pulgar Vidal (1929-2012), Edgar Valcércel
(1932-2010), Armando Guevara Ochoa (1926-2013), Jaime Diaz Orihuela, Luis
Antonio Meza (1931-2014) y Alejandro Nufiez Allauca (1943-)%%.

En el resto de paises latinoamericanos destacaron obras literarias como las del
boliviano Alcides Arguedas (1879-1946)%°, del ecuatoriano Jorge Icaza (1906-
1978)?41, o del argentino Ricardo Rojas (1882-1957)%*?, trabajos de recopilacion
folklérica como los de Segundo Luis Moreno?*3, de Carlos Lavin?*. Al mismo

tiempo que se desarrollaba todo este movimiento, desde 1905 hubo estudiosos

238 En Béhague, “Indianism in Latin American Art-Music”, 28-37. En este escrito el autor revisa la
musica de Theodoro Valcarcel, como también la de Chavez y Villa-Lobos.

239 Para mas informacion sobre Pera véase Enrique Pinilla, La Misica en el Pert (Lima: Edicion del
Patronato Popular y Porvenir Pro Musica Clasica, 1988); Enrique Pinilla, Informe sobre la muasica
en el Perq, en Historia del Pert vol.9, ed. Juan Mejia Baca, (Lima: Editorial Juan Mejia Baca, 1980);
Clara Petrozzi, “ldentidades en la diversidad, La Musica Orquestal Peruana de 1945 a 2005” (Tesis
de Doctorado, Universidad de Helsinki, 2009); Aurelio Tello, “Nuevos compositores en el Peru:
cronica de una inquietud”, Hueso Hamero, 18, (1984); Pauta N° 17, México, enero 1986; Musica,
Revista de la Casa de las Américas, La Habana, enero; Luis Alvarado, “Tensiones de la Vanguardia:
nueva musica en el Perd”, Hueso Hudmero, 60, (2013); Raul Romero, “Nacionalismos vy
Antiindigenismos, Rodolfo Holzmann y su aporte a una musica peruana”, Hueso HUmero, 43,
(2002):77-98.

240 Alcides Arguedas , Raza de bronce (La Paz: Gonzalez y Medina Editores, 1919).

241 Jorge Icaza, Huasipungo (Quito: Imprenta Nacional, 1934) .

242 Como en su libro Ricardo Rojas, Eurindia : ensayo de estética fundado en la experiencia histérica
de las culturas americanas (Buenos Aires: Libreria "La Facultad," J. Roldan y c.,1924).

243 Segundo Luis Moreno, La musica en el Ecuador (1930). No se edité completo, seguramente por
ser muy largo.

244Carlos Lavin, "La musique des araucans”, Révue musicale, Afio VI, (marzo, 1925): 247-50.
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europeos que realizaron la recopilacion y estudio de las musicas indigenas, como
fue el caso del Instituto de Musicologia Comparada de Berlin?*®>. También
sobresalieron artistas como los bolivianos Cecilio Guzman de Rojas (1899-1950),
Arturo Borda (1883-1953), o los ecuatorianos Oswaldo Guayasamin (1919-99) y
Eduardo Kingman (1913-97)%%6. Sobresalieron compositores como los
guatemaltecos Jesus Castillo (1877-1946) y Joaquin Orellana (1937-), el brasilefio
Jose Siqueira (1907-¢7?), los chilenos Carlos Isamitt Alarcén (1885-1974)%4,
Fernando Garcia Arancibia (1930-), Gustavo Becerra Schmidt (1925-2010),
Eduardo Caceres (1975-), Rafael Diaz (1965-) y Carlos Zamora (1968-), los
bolivianos Eduardo Caba (1890-1953), Alberto Villalpando (1940-)?48 y Cergio
Prudencio (1955-) o el ecuatoriano Mesias Maiguashca (1938-), entre muchos

otros.

Finalmente, en Colombia destacaron los escritos de Antonio Garcia Nossa (1912-
1982)%4%, Juan Friede (1901-91)%%° y Orlando Fals Borda (1925-2008)%°1. Por su

25 pgra mas informacion véase: Isabel Aretz, Sintesis de la etnomusica en América Latina
(Caracas: Monte Avila Editores, 1980).

246 Para mas informacion véase Alvaro Medina, “El indio y el arte indigenista a principios del S. XX,
Ensayos. Historia y teoria del arte, 10, (2005): 143-177.

247 Sobre Isamitt véase Raquel Barros y Manuel Dannemann, “Carlos Isamitt: Folklore e
Indigenismo”, Revista Musical Chilena, 20, 97 (1966): 37-42 y Rafael Diaz, “La excéntrica identidad
mapuche de la musica chilena contemporanea: del estilema de Isamitt al etnotexto de Caceres”,
Cdtedra de Artes N° 5 (2008): 65-93.

248 Para el caso de Bolivia véase Fernando Emilio Rios, “Music in Urban La Paz, Bolivian
nationalism, and the early history of Cosmopolitan andean music: 1936-1970” (Disertacién de
Doctorado, University of lllinois, 2005). UMI Number:3202162. El caso de Villalpando es estudiado
junto a Carlos Gomes, Villa-Lobos y Ojeda Campana en Gabriel Ferrao Moreira, “O uso da tematica
indigena na musica de concerto latino-americana: casos do Brasil, Peru, México e Bolivia”, Opus,
[s.l], v. 22, n. 1 (junio, 2016): 179-210.

249 Antonio Garcia Nossa, Pasado y presente del indio (Bogota: Ediciones Centro, 1939).

250 Juan Friede, El indio en lucha por la tierra, historia de los resguardos del macizo central
Colombiano (Bogota: Ediciones Espiral, 1944).

251 Con trabajos como Orlando Fals Borda, “Indian Congregations in the New Kingdom of Granada:
Land Tenure aspects, 1959-1850", The Americas, Vol. XllI, No. 4, (1957): 331-351. Para ahondar
sobre el indigenismo en Colombia véase Johana Borja Alvarez, “Consolidacién de la corriente
indigenista colombiana durante la primera mitad del siglo XX: Una nueva conciencia sociocultural y
politica pro- indigena en el marco de un proyecto de nacién”, Kaliban, Revista de Estudiantes de
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parte, en el terreno de las artes plasticas existio el importante movimiento Bachué
(1920-40)%?, con exponentes como Rémulo Rozo (1899-1964), Luis Alberto Acufia
(1904-1993) e Ignacio GOmez Jaramillo (1910-1970). Posteriormente, la
tendencia indigenista influyé en las obras de los reconocidos escultores Edgar
Negret (1920-2012), Eduardo Ramirez Villamizar (1923-2004), Hugo Martinez
Gonzalez (1923-2016) y el pintor Carlos Jacanamijoy (1964-).

En el caso colombiano vale resaltar la figura de Juan Friede por su relacion
transversal con el indigenismo. Friede se vio envuelto en éste por una parte como
critico, mecenas y galerista de arte en Bogota. También se vincul6 con el Instituto
Indigenista de Colombia, igualmente sobresalieron su amistad con caudillos como
Quintin Lame y sus esfuerzos por interesar al gobierno colombiano en proteger
zonas arqueoldgicas como San Agustin. Por otra parte, Friede posteriormente llevo
a cabo -siendo miembro de la Academia Colombiana de Historia-, estudios
exhaustivos en archivos colombianos y espafioles, lo que lo convirtié en el pionero

de la etnohistoria en ColombiaZ?%3.

Sociologia 2 (Julio-diciembre, 2014): 12-31; Oscar Javier Barrera Aguilera, “Folclor, Indigenismo y
Mestizaje durante la Republica Liberal’, Maguaré 23 (2009): 133-53; Francois Correa Rubio, “La
modernidad del pensamiento indigenista y el Instituto Nacional Indigenista de Colombia”, Maguaré
21 (2007): 19-63; Nancy Appelbaum, Muddied Waters: Race, Region and Local History in Colombia,
1846-1948. (Durham, NC: Duke University Press, 2003); Roberto Pineda Camacho, “La
reinvindicacion del Indio en el pensamiento social Colombiano”, en Un siglo de investigacién social
en Colombia, ed. Jaime Arocha and Nina S. Friedemann. (Bogota: Etno, 1984): 197-251; Brett
Troyan, “Re-imagining the “Indian” and the State: Indigenismo in Colombia, 1926—1947”, Canadian
Journal of Latin American and Caribbean Studies. 33.65 (2008): 81-106 y Frank Safford, “Race,
Integration, and Progress: Elite Attitudes and the Indian in Colombia,1750-1870”, Hispanic
American Historical Review 71.1 (1991): 1-33.

252 Melba Maria Pineda Garcia, “Rémulo Rozo, la diosa Bachué y el indigenismo en Colombia (1920-
1950)”, Baukara 3 Bitacoras de antropologia e historia de la antropologia en América Latina (2013):
41-56. Para entender los aspectos ideoldgicos, politicos y culturales de la invencidn de la tradicion
muisca en profundidad véase la extraordinaria disertacién doctoral de Ana Maria Gémez Londofio,
“Invencién de una tradicion muisca en el proceso de modernizacion cultural en Colombia (1924-
1934)”, (Tesis de doctorado, Freie Universitat Berlin, 2013).

253 Rueda Enciso explica en su biografia de Friede de una manera detallada el contexto ideolégico,
politico y social de esa época y las razones que llevaron a Friede a interesarse por todos estos
temas, para mas informacién véase Jose Eduardo Rueda Enciso, Juan Friede, 1901-1990: vida y
obras de un caballero andante en el trépico (Bogota:ICANH, 2008).
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Sin embargo, las actividades e ideas desarrolladas y defendidas por Friede y los
otros autores ya referidos abre discusiones mas grandes sobre el indigenismo
como manifestacion artistica en Colombia. Esto se debe a que a partir del estudio
llevado a cabo en esta monografia se puede deducir que los intereses y discursos
presentes en el campo de la musica académica no se desarrollé cronolégicamente
de manera paralela y no siempre coincide ni tiene las mismas motivaciones que las
representaciones indigenistas en el pais tanto a nivel ideolégico como en la pintura,
la escultura y el cine. Por este motivo se propone para trabajos futuros ahondar en
los diversos aspectos politicos, culturales e ideolégicos del indigenismo
colombiano, también en las influencias del indigenismo desarrollado en los distintos
paises latinoamericanos en el colombiano y asimismo establecer comparaciones
entre éstos para explicar detenidamente cuéles elementos y nociones comunes se
articulan entre las diferentes manifestaciones artisticas, cuéles no se articulan y
cudles las diferencian. Este estudio permitird aclarar las razones de esto y
conducira a lograr un entendimiento mas profundo de qué significo el indigenismo

a nivel cultural en Colombia.

Finalmente, cabe mencionar que en la bibliografia musical disponible se citan
varias obras con tematica indigenista como: Furatena Op. 76 (1943) y Ceremonia
indigena Op. 88 (1955) de Guillermo Uribe Holguin (1880-1971), Egloga incaica
(1935) y Cinco canciones indigenas de Antonio Maria Valencia (1902-1952), La
coronacion del Zipa en Guatavita (1938) de Carlos Posada Amador, Danza
indigena (1941) de Santiago Velasco Llanos (1915-1996), Aforanza indigena
(196?) de Luis Carlos Espinosa (1917-1990), Yagé (1964) de Benavides, Rito
Cubeo (1983) de Pinzén Urrea, el Ciclo de canciones onomatopéyicas (1970-81)
de Mojica Mesa, ElI Templo Blanco (1992) de Guillermo Renddén (1935-), El
indomable cacique Tundama de Alfonso Davila Ribeiro (1953-2016), Apu Inka
Atawalpaman: una elegia americana a la muerte de Atahualpa (1971) de Blas
Emilio Atehortia (1943-) y Mdsica para una cosmogonia: sobre Bachué, o la

creacion del hombre entre los Muiscas (1977) de Francisco Zumaqué (1945-),
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Creacion de la Tierra (1971) de Jacqueline Nova (1935-1975) y Wespensterben
(Inventario IV): Homenaje a José Maria Arguedas (2007-2008) de Germéan Toro
Pérez (1964-)%%4,

254 Varias de estas obras aparecen referenciadas en Egberto Bermidez, "Un siglo de musica en
Colombia: ¢ entre nacionalismo y universalismo?”, Revista Credencial 120, (1999): 8-10; Ellie Anne
Duque, “La cultura musical en Colombia, siglos XIX y XX”, en Gran Enciclopedia de Colombia, vol.
7, (Colombia: Casa Editorial ElI Tiempo, Circulo de Lectores, 2007), 89-110; Rondy Torres L.,
“Musica colombiana y patrimonios imbricados: reflexiones sobre las llamadas musicas nacionales
del siglo 207, Boletin OPCA 5 — La Musica como patrimonio: identidad y mestizaje, (2013): 28-32.
También son muy importantes los escritos de Carlos Barreiro Ortiz incluidos en articulos
periodisticos, folletos y cuadernillos de CDs.



B. Anexo 2: Analisis de textos y de forma de las
tres canciones restantes de Raul Mojica Mesa.

Se decidio dejar esta informacion en este anexo para alivianar la lectura del
capitulo de Mojica Mesa, aunque aqui se demuestra cdmo se desarrollé parte del

trabajo para llegar a las conclusiones del capitulo.

Nostalgia arhuaca

Esta es cronolégicamente la primera cancién del ciclo que compuso Mojica Mesa,
en 1963 mientras era estudiante del conservatorio. Rocha asegura que esta
“inspirada en la danza del chicote, de la etnia aruhaca de la Sierra Nevada de Santa

Marta”?%. Con relacién a esta danza escribié Mojica

“A las tradicionales festividades de San Antonio celebradas en la poblacién se hacian
presentes pequefias delegaciones arhuacas, distinguiéndose entre ellas la agrupacion
musical Cogui quienes se encargaban de hacer las veces de anfitriones cada noche de
festejos, interpretando para los presentes sus coplas denominadas “palomas” y con sus
danzas llamadas “chicotes y gaitas” complementadas por sonajas, aeréfonos llamados
indistintamente carrizos o gaitas, y en propia lengua Kuissi, y tambores de dos parches de

distintos tamanos”25,

255 Rocha Moreno, “Provincia de Padilla o sur de la Guaijira”, VII.
25 En Rocha Moreno, “Provincia de Padilla o sur de la Guajira.”, 40.
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La letra de la cancion esta conformada por tres estrofas en cuartetas con rima libre
en los versos impares y rima asonante en los pares; y dos estrofas en quintetos,
de los cuales uno tiene rima asonante entre los versos (1-3) y (2- 5), y el otro
Unicamente entre los versos 2 y 5. Asimismo, aunque hay versos mixtos (como en
los que se acentuan las silabas 2, 4 y 7; que esta constituido por los pies anfibraco,
dactilo y troqueo respectivamente), entre otros tipos de acentos, predominan el
acento trocaico (que acentua en las silabas impares, aqui particularmente en 3, 5
y 7). Por otra parte, sobre el esquema de la rima llama la atencién en las cuartetas
la presencia del esquema mas usado en el romance (abcb), que segun Bermudez
era una forma de versificacion frecuente en la tradicion de la poesia cantada,

aunque no la mas comun, en la costa atlantica y en otras regiones del pais?>’.

Partes y frases utilizadas para musicalizar (Aa)
Por caminos escabrosos 3 5
De bajios y serranias

Toca y canta el indio arhuaco
Su tristeza al aureo dia

o O ™ oo
N NN
ja}

Q

3
1 3 5
3 5
(Aa’)
A fiesta y peregrinante
Desciende a participar

E improvisa luego un verso
Que en carrizo ha de sonar

0 ®© o o
~N NN
©

Q

(Bb)

La noche esta iluminada
Por una hoguera encendida
Comienza una contradanza
Con la coca en su poporo

0 00 oo O
NN
N D
NNy N
O oo

257 Bermudez, “;,Qué es el vallenato?”, 37. Para mas informacién véase Tomas Navarro Tomas,
Métrica Espafiola (Barcelona: Editorial Labor, 1991), véase los siguientes nameros por titulo:
497,496, 449,448,356.355,277,276, que son los apartados de Romance y Cuarteta por época. Hay
formas mas antiguas, pero desde el renacimiento y el Siglo de oro se empieza a definir la forma y
las variantes. Los ejemplos que se mencionan en cada punto son significativos o parecidos, sobre
todo desde romanticismo para arriba.
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Y con ron en su mochila 8 1 3 7 b
(Bb’)

Bonita que esta Ramona 8 2 5 7
Con su cria de morrocén (cria 8)9 3 5 7a
Piensa comprar un caballo 8 1 4 7
Pa’ que monte papa ledn 8 3 6 7 a

(Aa”) con variaciones sobre Aa’.

Se despide el indio arhuaco 8 3 5 7
El cerro empieza a escalar 8 2 4 7 a
Con su carga de animales 8 3 5 7
Con su contragavilan(?) 8 3 7
Y alegre con su cantar 8 2 4 7 a

Puesto gque esta obra es cronolégicamente mas temprana que el resto de las que
conforman el ciclo, su estructura formal esta basada en el modelo del Lied aleman.
Primero se presenta una introduccion en el piano; luego, al entrar la voz, la forma
se desarrolla siguiendo el patron ABA’, donde la parte B es contrastante con
relacion a A. El tema principal de A se presenta en dos frases, en Aa se construye
sobre una escala menor armonica o melédica ascendente (no se usa el sexto
grado) (cc. 7-11). Por su parte, se presenta un contraste en Aa’ (cc. 12-16), ya que
entre los compases 12 hasta el primer tiempo de 14 la melodia reinicia con el tema
principal de Aa, pero entre los compases 14-6 se presenta un tema como
respuesta, que también se utiliza como respuesta al tema principal de la parte B
con algunas variaciones melddicas (cc. 19-21 y 26-8). El contraste en el tema B se
debe a su construccidén sobre una escala pentatonica menor anhemiténica sobre
mi, por cuya razén en un contexto tonal el séptimo grado no es una sensible sino
una subtonica, contrastando por ello la sonoridad tonal de la parte A con la modal
de B. La parte B también se construye sobre dos frases, casi idénticas, pero con
algunas variaciones melodicas entre si (Bb en cc.17-21; y Bb’ en cc.23-8).
Finalmente, la parte A’ es similar a la frase Aa’ en la parte A, con algunas

variaciones melddicas.
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Figura 6-1 Nostalgia arhuaca (cc. 7-21).

Ademas, en la armonizacion se establece una distincion entre tonalidad y
modalidad a través de la utilizacion de la dominante mayor y menor. En este
sentido, sobresale que entre los compases 7-13 (parte A) la armonizacién se realice
sobre la dominante mayor, (correspondiendo a la preencia de la sensible en la
melodia); mientras que entre 17 y 18 armoniza con la dominante menor,
(correspondiendo a la presencia de la subténica en la melodia). Por su parte, entre
los compases 19-21 se armoniza con la dominante mayor, excepto en el tercer
tiempo del compas 20, donde aparece la subténica en la melodia, que se armoniza
con un acorde cuartal construido sobre el re natural en notas graves, y sobre el que

se construye en la siguiente corchea un acorde de tonica con séptima menor.

La mahjayura

La mahjayura es un personaje mitolégico que figura como princesa. La historia es
la siguiente: “Es una cancién de los indigenas que se refiere a una bellisima
princesa dentro de la mitologia guajira contemplada y peleada por los dioses
tutelares — Zaruma (el dios de los cielos), Hehpirasch (el dios de los vientos),
Maleigua (el sol), Kashi (la luna), Massi (la flauta) y Guanduru (satanas). La
mahjayura se le aparece a un indigena en noches brillantes, y entonces él la

persigue hasta que ella se convierte en princesa; hacen el amor y ella lo sumerge
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en unas cuevas marinas. Alli pasan unas horas y al salir a la superficie, el indio no

reconoce ni lengua, ni civilizacién, porque esas tres horas significan tres siglos”?%,

El texto de esta cancion se caracteriza por estar compuesto de quintetos con rimas
asonantes que se intercalan entre las estrofas. Los versos estan compuestos por
octosilabos de varios tipos de ritmo acentual, con la excepcion de dos eneasilabos.
Se presentan patrones, como la repeticion de la rima entre los versos 3y 4 de la
primera estrofa y el primer verso de la segunda, como también sucede entre la
tercera y cuarta estrofa. Por otra parte, resalta que hay rimas consonantes?®® entre
los primeros dos versos (en la primera estrofa) y entre el tercero y cuarto; el quinto
por su parte repite la rima del segundo verso. Como resultado de esto, entre los
versos 2 y 5 de las estrofas se repite el esquema abba:acca:bddb:ebbe:bffb:hbbh;
en este sentido, resulta muy interesante la similitud de este esquema con el de la
redondilla (abba), ya que este esquema de versificacion fue también de los mas

usados en la tradicion de la poesia cantada en la regién caribe colombiana?c°,

A

Ziruma dios de los cielos a 8 2 4 7
Hehépirahs dios de los vientos  a 2 5 8
Los embriaga Mahjayura b 8 3 7
Los embriaga Mahjayura b 8 3 7
Cuando salen a su encuentro. a8 3 7

A

Hehépirahs con blanca luna! b 2 6 8
Ordenay recoge el viento a8 2 5 7
Para bafar de fragancias c 8 4 7

258 “Para ver dioses y leyendas guajiras”, El Tiempo, Clave de sol 1988, Lo nuevo. Citado en Rocha
Moreno, “Provincia de Padilla o sur de la Guajira.”, V.

259 Puesto que las rimas son consonantes, se puede aseverar que no es forma romance (aunque
hay excepciones con rima consonante, pero lo usual es en versos pares o impares), asi que son
cuartetas en si: hay varias clases de cuarteta octosilabas, por ejemplo, las coplas o las redondillas
de cuatro versos. Por lo que son esquemas de a dos estrofas, se puede parecer a muchos ejemplos
gue ofrece en estos géneros octosilabos, pero puntualmente no se encontré uno igual, asi que lo
seguro es hablar de cuartetas con rima organizada de a dos estrofas.

260 Bermudez, “¢,Qué es el vallenato?”, 37.
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Para bafar de fragancias c 8 4 7
La tierra de sus desiertos a8 2 7
A

iZiruma desde los cielos! a8 2 4 7
Acecha a la Mahjayura b 8 2 7
Y en los reflejos del agua d8 1 4 7
Y en los reflejos del agua d8 1 4 7
Lo espejiza su figura. b 8 3 5 7
A

Un piache la danza maya d 8 2 5 7
Hace bailar en la tierra e8 1 4 7
En honor a Mahjayura b 8 3 7
En honor a Mahjayura b 8 3 7
Mahjayura Guaijirreira. e 8 3 5 7
A

Cuando se oculta Maleigua (sol) e 8 4 7
Bajo el néctar de la luna b8 1 3 7
Un indio suena su massa (flauta)®®* f 8 2 4 6 8
Un indio suena su massa f8

Y lo rapta Mahjayura. b 8 3 7
A

Cuando oscurece la noche g8 1 4 7
Se aparece Guanduru (Satands) h 8 1 3 7
En busca de Mahjayura b8 2 7
En busca de Mahjayura b8 2 7
Y del guajiro epiayu (casta). h 8 4 7

Esta cancion inicia con una corta introduccion en el piano, que establece la
tonalidad de re menor. La entrada de la voz se realiza con una anacrusa en el

compas 8. Esta cancion es especialmente repetitiva, ya que su estructura formal

261 E] instrumento al que se refiere es el massi, instrumento de lenglieta libre hecho de cafa que se
toca transversalmente. Para mas informacion véase Egberto Bermudez, “Instrumentos musicales
guayues”, Lampara, XXXIl, 120, 1994, 21-4.
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se construye sobre el esquema AA’A%%?; donde A’ es contrastante pero usa
basicamente el mismo material tematico. Cada una de las seis estrofas es
musicalizada sucesivamente en orden siguiendo este esquema, como se puede
ver arriba. El tema principal de la primera parte (cc. 8-18) se caracteriza por el uso
mezclado de ritmos binarios y ternarios, mientras que su construccion melddica se
basa en una escala pentatonica hemiténica (con un semitono entre miy fa), con la
aparicion del cuarto grado en el final (cc.16), que anticipa su uso mas amplio en A’.
Por su parte, en A’ destacan variaciones melddicas (cc. 21-2 comparado a 8-9; y
24-5 a 12-3); el final esta parte se construye a partir de esta Ultima variacion
melddica (cc.24-30). Por ultimo, destaca en la musicalizacion que el primer texto
(estrofas 1-3) tiene mejor ajustados sus acentos a la musicalizacién, mientras que
en el segundo texto (estrofas 4-6), al cambiar los acentos (véase el esquema arriba)

se acentuan ciertas silabas que no son las propias de la rima.

262 Kithn sefala como formas caracteristicas del Lied, ademas de ABA, aungue menos frecuentes,
las estructuras AA’A, AB, ABAB’C. Véase Clemens Kuhn, Il linguaggio delle forme nella musica
occidentale, trad. Luisa Mennuti y Riccardo Morello (Italia: Edizioni Unicopli, 1987): 239-42.
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Figura 6-2 Parte A e inicio de variaciones melddicas de A’ (cc. 8-23).

Por tierras del paraver

Por tierras del paraver: Rocha cita de recorte de periédico: “Es una cosa de tipo
imaginario que los cristianos llamamos un mundo metafisico el Paraiso, donde
queda Iras, que es como la capital del cielo. El principio dice “Te vas y no volveras,

a tierras del Paraver, para ver tierra de Iras, te vas para no volver’23,

263 “Para ver dioses y leyendas guajiras”, El Tiempo, Clave de sol 1988, Lo nuevo. Citado en Rocha
Moreno, “Provincia de Padilla o sur de la Guajira.”, V.



B. Anexo 2. 149

En el texto de esta cancion el esquema de octosilabos. En estos octasilabos se
presentan varios tipos de acentos, pero predomina el verso mixto en el que se
acenttan las silabas 2, 4 y 7; que esta constituido por los pies anfibraco, dactilo y
trogueo respectivamente, como también sucede en Nostalgia arhuaca y el texto en
espafol de Recuerdo cuando te vi. El esquema de la rima con las cinco estrofas
esta organizado asi: abab:bacd:efgd:hdih:(efgd). Destaca la similitud de algunas
estrofas con los patrones de versificacion mas comunes de la costa atlantica, como
la primera estrofa con la cuarteta (abab) y la cuarta con el esquema méas comudn

del romance (abch)?64.

A

Te vas y no volveras
A tierras del Paraver
Para ver tierras te iras
Te vas para no volver

oo o9
00 O 00
~N NN

A

En sueiios fui a Paraver

Y en suefos a ciudad de iras
Entre estos suefios de encanto
Lloraba por regresar

o0 9T
00 00 0
NN NN
DA AN
~N

)

A

Ir4s ciudad del silencio
De paz y tranquilidad
Donde reposan las almas
Viendo este mundo llorar

o0 o
oo © oo ©
NN

N
~N N NN

Al
Un mundo lloras de penas
Pero sublime es llorar

o o
0o oo
N
I
\‘

264 Bermudez, “¢ Qué es el vallenato?”, 37. Para una revision de su desarrollo en la poesia espafiola
puede verse Navarro Tomas, Métrica Espafiola, numeros 277 (p.359), 147 (p.238-239), 178; y en
general en los de cuartetas a través de las épocas, desde renacimiento, en los apartados sobre los
octosilabos, donde pueden encontrarse cosas parecidas en coplas y redondillas.
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Las penas de almas que lloran f 8 2 5 7
Por este mundo dejar d 8 2 4 7
A

Irds ciudad del silencio a 8 2 4 7
De paz y tranquilidad b 8 2 7
Donde reposan las almas c 8 4 7
Viendo este mundo llorar d 8 1 4 7

Esta cancién inicia, como en las otras, con una introduccion en el piano que
establece la tonalidad de do mayor. La melodia con que inicia el canto en el compas
8 se caracteriza por estar compuesto de dos periodos: el primero inicia con un salto
de sexta mayor ascendente (do-la) y termina su gesto sobre el quinto grado
mientras el acompafiamiento establece de nuevo la tonica. El segundo periodo
inicia su movimiento sobre el quinto grado, pero termina su gesto sobre el tercer
grado, que sumado a la cadencia sobre la ténica produce una mayor sensacion de
resolucion. Cada uno de estos periodos musicaliza dos versos de cada cuarteta, y
sobre esta base se musicalizan cuatro estrofas (1,2,3 y 5, representado arriba como
A). Mientras tanto, en la cuarta estrofa se presenta una variacion melddica y
armonica (A’) en la musicalizacion del segundo verso, pues en el primer periodo,
sobre la silaba -ro (el verso es, pero sublime es llorar), Mojica introduce la
dominante del sexto grado, que cambia el perfil diaténico de la melodia presentado
en A. Sin embargo, no hay modulacion, sino que termina con centralidad en el
quinto grado, como en A. El segundo periodo de A’ es similar al de A. En conclusion,
se puede apreciar que melddicamente esta cancion es repetitiva y estructuralmente
se basa en el modelo de Lied de una manera mas libre. Por otra parte, debido a
gue el orden de los acentos en cada estrofa es diferente, la musicalizacion no
siempre los representa de manera fiel (por ejemplo, en el segundo verso de la

segunda estrofa); este rasgo es comun con las otras canciones analizadas.
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