“Raices y futuro de la miisica en Guatemala .
y Latinoamérica”

por Jorge Sarmientos

El compositor guatemalteco Jorge Sarmientos, director musical y artistico de
la Orquesita Sinfénica Nacional de Guatemala, presenté a la “Primera Tri-
buna de Musica de Latinoamérica y del Caribe” (trimarca), en Villa de
Leyva, Colombia, celebrada entre el 23 y 29 de abril de 1979, en su calidad
de delegado oficial de su patria a este encuentro, un trabajo titulado “Rai-
ces ¥ futuro de la musica en Guatemala y Latinoamérica”. Con anteriori-
dad, el compositor habfa presentado este estudio al “Seminario Internacio-
nal de Creacién Musical y Futuro”, organizado por el Departamento de In-
vestigaciones Estéticas de la Facultad de Humanidades de la Universidad
Naciona] Auténoma de México, que tuvo lugar entre el 4 y 8 de diciembre
de 1978,

La Rewvisia Musical Chilena, en esta ocasién, ofrece una sintesis de los
conceptos del talentoso compositor Jorge Sarmientos y de su trayectoria co-
mo creador. En dos ocasiones Sarmientos ha visitado Chile en su calidad de
director de orquesia, oportunidades en que dio a conocer dos obras suyas,
En 1966 fue invitado por la Orquesta Sinfénica de la Universidad de Chile
a dirigir un concierto ¢ incluyé en el programa su Preludio y Danza Qrgia-
ca, y en 1974 dirigié a la Orquesta Filarménica Municipal, concierto en el
que se escuchdé su Hommage a Emilio Arenales.

Jorge Sarmientos nacié en Guatemala en 1933 e inicid sus estudios
en su pais de origen, perfecciondndolos después en el Centro Latino-Ameri-
cano de Altos Estudios Musicales Torcuato Di Tella, en Buenos Aires, baje
la direccién del maestro Alberto Ginastera, Posteriormente viajé a Francia
para trabajar en Parfs como compositor y perfeccionarse en direccion or-
questal. En 1958 escribi6 alli Tres Estampas de Popol Vuh, de inspiracion
nacional-indigenista, obra con la que realizé una gira por Israel, Turquta,
Italiz, Alemania, Holanda, Bélgica, Inglaterra y Francia, paises en los que
ademds actud como director de su obra.

Inicia Sarmientos su ponencia sobre las raices de la miisica en Guatemala,
afirmando:

La musica de América Latina posce rajces varias veces milenarias, No
obstante, me referiré en esta oportunidad sélo a Guatemala y como ejemplo
mencionaré los frescos maravillosos de Bonanpak en los que aparece una
“orquesta” autdctona con variedad de instrumentos de viento y percusion.
Existié musica indigena, por lo tanto, desde tiempos remotos y con carac-
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teristicas muy peculiares cuyas manifestaciones continitan vigentes. A partir
de la Conguista se injertd, ademds, el factor étnico africano, dande origen
a nuevas modalidades, de riquisimo contenido dentro de la musica popular,
particularmente en el campo ritmice,

Desde las centurias coloniales hasta el siglo xix no hubo, sin embargo,
desarrollo auténomo de la musica artistica. S6lo a principios del siglo xx se
inician las estructuras de un idioma musical hispanoamericanc anténtico, con
el aumente del nivel técnico del oficio musical. Las nuevas generaciones —sin
distincién de su ideologfa nacionalista o cosmopolita— se familiarizaron en
rapida sucesién con la técnica del germanismo sinfénico, del impresionismo
francés, del “motorismo” ritmico de Strawinsky, de las nuevas escrituras ul-
tracromdticas de la Escuela Vienesa y del constructivismo melédico neocla-
sicista de Hindemith. Simultineamente fortalecieron su conciencia de lo na-
cional, tornando su atencién preferentemente hacia las fuentes genuinas de la
musicalidad americana.

Los frutos espléndidos de Ja corriente nacionalista se concretd en Guate-
mala en la personalidad miltiple de Jesmis Castillo (1877.1946), compaositor,
etnofonista y musicdlogo, justamente considerado come el patriarca de la
muisica nacional. Desde que frisaba los veinte afios, hacia 1897, consagré su
existencia a Ia blisqueda de la huidiza y casi perdida expresion musical del
indigena maya-quiché. Esta labor que abarcé mds de medio siglo de ac
tividad constante y en condiciones dificiles, dio vida a una vasta y singu-
lar obra que comprende recopilaciones de trozos musicales verniculos —de
autenticidad rigurosamente comprobada— y de creaciones personales ba-
sadas en gamas autdctonas, aunque tratadas dentro de formas musicales
académicas. En su catblogo figuran dos reconstrucciones de trozos qui-
chés, tres Suites Indigenas, cuatro Miniaturas, cinco Oberturas, tres Poe-
mas Sinfénicos, cuatro Rapsodias, un Ballet, muchisimas piginas de mu.
sica de diversos tipos y dos Operas basadas en temas pre.colombinos,
Quiché-Vinak y Nicté, las primeras que se compusieron en Guatemala.

El musicélogo guatemalteco, René Augusto Flores, al referirse a la
obra de este gran hombre, escribié: “Pese al mérito y originalidad de es.
tos trabajos, el valor trascendente de Jesiis Castillo gravita sobre su labor
etnofonista, Fue genial en el buceo a fondo de nuestra mmisica autéctona.
Arqueélogo de sonidos, restaurador de escalas, fij6 en el pentagrama y en
el libro aportes fundamentales para el conocimiento de los melos maya-
quiché y las caracterfsticas de la misica indigena de Guatemala. En este
sentido, Ja personalidad de Jesiis Castillo —TFigura excelsa’ le ha llamado
Carlos Mérida— trasciende a los imbitos de su modesta existencia pro-
vinciana, para adquirir perfil universal como el investigador por excelen-
cia de la2 musicologla maya-quiché”.
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Ricardo Castillo (1894-1966) hermano del anterior, tuvo una trayec.
toria diferente, De neta tormacién francesa, también abordd temas ver-
ndculos, pero imprimiéndoles un sello personal de fino corte post-impre-
sionista, producto de sus largos aiios en el Parfs de Debussy, Ravel, Satie,
y “Les Six”. Entre sus obras merecen citarse la Sinfonietta, Xibalbd y Es-
telas de Ttikal, para orquesta y Pael-Kaba, ademds de musica para piano
y de cdmara. Como gufa y maestro, Ricardo Castillo influyd decisiva-
mente en la formacién de numerosos jévenes surgidos al filo de la mirad
del medio siglo entre quienes tuve la honra de contarme.

Ambos hermanos, con sus afinidades y a pesar de sus profundas diver-
gencias estilisticas son, fuera de duda, las miximas figuras de !'a milsica
guatemalteca de la primera mitad de este siglo.

Después de esta brevisima resefia, querrfa enfocar e] tema de la mi-
sica como expresién personal dentro de una sociedad y de un pueblo.
Prcviamente desarrollaré algunas consideraciones generales, que estimo de
gran importancia para una cabal comprension de nuestra musica.

Desde la década del cincuenta, aproximadamente, ha prevalecido 1a idea
dz que solamente la musica auant garde es digna de tomarse en cuenta.
Basta que aparezca un tema —aunque sea atonal o serial— que torne ase-
quible el mensaje o contenido del compositor, para que la obra se conside-
re “[alsa” o “hibrida”. Se olvida asi algo que a mi juicio ¢s muy impor-
tante, la sinceridad, inteligencia, audacia, busqueda, hallazgos y realizacion
de la composicién.

Algo parecido sucede con la musica electroacustica. Para muchos t6lo
clia tiene valor como expresién de nuestra época. Para otros solamente el
tratamiento sofisticado de vanguardia ¢s de interés, si bien muchas obras
de este lenguaje redundan en un mero aglutinamiento de sonidos sin pen-
s'micnto musical, sin inventiva, sin forma ni orden. Personalmente creo
en la misica “semi-aleatoria™, pero mo en la “aleatoria” especificamente.
Aquella consiste en la improvisacién sobre algin patrén determinado por
el compositor, Ja que se enmarca en el lenguaje de la obra. Como ejemplo
puedo mencionar ¢l verdadero "jazz” progresivo, cn el que la improvisacién
se desarrolla sobre la base de armonfas pre-establecidas. Como saxofonista de
jazz he podido tener una experiencia directa en este lenguaje.

Es muy importante la investigacién de nuevas fuentes y efectos sonoros
dado el enriquecimiento que aportan a nuestro arte, pero la musica no es
una mera ciencia de exploracién o experimentacién. La inteligencia debe con-
jugarse siempre con el sentimiente y el sonido debe transmitir un mensaje
¢tico y estético del presente, Lo puramente cercbral puede llegar a los eru-
ditos, pero no al publice. El mero amontonamiento de sonidos raros no

L 60 .



Rafces v future de la masica en Guatemala, . . / Revista Musical Chilena

har4 la musica mds contemporinea, pero el empleo de tales recutsos como
los clusters y los blogues sonoros del total cromitico, puede resultar muy
ciectivo dentro de la intencionalidad glebal del compositor. Muchas obras
adolecen de escritura deficiente debido a limitaciones técnicas del composi-
tor, pero su contenido esiético atrapa al auditor. Con esto no pretendo, por
supuesto, justificar el empirismo.

La wadicion tiene mucho que ofrecernos todavia, No creo que la ma-
sica caténica esié obsoleta. Cuando la wonalidad nos queda estrecha, esti-
mo que la atonalidad puede ser fuente de inspiracién de nueva misica,
steDipre que no caiga en lo inexpresive o lo iminteligible. Al respecto val-
ga ¢l siguiente juicio de Schoenberg: Y pensar que queda todavia mucha
msica por escribir en Do Mayor”. Tampoco creo que la orquesta esté
agotada como medio instrumental, ¢! asunto es saberla tratar aprovechande
sus inagotables posibilidades. Ademds, América Latina posee una riqueza
musical todavia inexplorada, con temas y motivos que podemos explotar a
nuestro antojo, siempre que nos libremes del ingrato prejuicio hacia lo
pentaiénico o diatdnico de la musica popular. Al referirme a lo pentaféd-
nico o diaténico no pienso en la cita textual, sino que en la elaboracién
resultante de Iz creatividad del compositor,

Ilustremos estos conceptos dentro del entoque de mi propio trabajo en
¢l terreno de la composicién.

Durante mi etapa juvenil compuse dentro del sistema tonal y sicinpre
sobre estimulos nacionalistas. La musica maya-quiché de tanta riqueza y
colorido fue para mi una riqueza inagotable, y aunque es creacién pura
considero que ofrece mi idea persomal de cémo pudo ser la musica primi-
tiva maya, La pentafonia fue el mejor de los recursos junto a la imagina-
cidén y a mi ancestro auténticamente indigena. De esta manera toda mi obra
primigenia se¢ empapa en ¢l acervo de Guatemala y Latinoamérica,

Posteriormente comencé a escribir para orquesta, en la que podria ila-
mar mi segunda etapa, época en la que experimenté la poderosa influen-
cia de Strawinsky, de algunas obras de Ravel y Debussy, y mucho después
de la de Shostakovich y Prokofiev,

Decisiva fue la importancia que tuve para mi la beca que obtuve por
oposicion para realizar estudios de investigacidn de la musica contem-
porinea, entre 1965 y 1966, en el Centro Latinoamericano de Altos Es-
tudios Musicales en el Instituto Torcuato Di Tella de Buenos Aires con
el maestro Alberto Ginastera. Alli me enfrenté por primera vez y fui im-
pactado por el tratamiento de la serie dodecafénica, Otra experiencia nota-
ble fue escuchar al maestro Yannis Xenakis, que nos explicod su obra, lo que
despertd en mi la inquietud por el tratamiento fisico-matematico de la mu-
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sica. Pero como en mi pais no disponia de equipos electrénicos, lo que jun-
to a mi desconocimiento de las matemdticas y mis arraigados principios mu-
sicales, hice uso de la orquesta como fuente expresiva, o sea, utilicé los instru-
mentos tradicionales como vehiculos renovadores ¢n mis nuevas composiciones.

Mi primera obra dodecafdénica es e] Sextefo' N® 2 para piano y vientos,
estrenado bajo mi direccién, en la Sala de Experimentos Musicales del Ins-
tituto Torcuato Di Tella, con el Quinteto de Vientos de la Orquesta Sin-
fénica Nacional de Buenos Aires. Esta obra “densa en contrapunto” como
dijo el critico de La Nacidn, Garcia Morillo, conservé mucho de mi linea
estilistica primigenia, influenciada, no obstante, por 1 medio y el afin de
no quedarme rezagado frente al movimiento de avanzada,

Este impulso me sirvié para encarar por primera vez la creacién de una
Sinfonfa. Realicé la obra perfectamente consciente de que la forma esco.
ldstica no funcionaba en el sistemma serial. La obra consta de cuatro movi-
mientos y en el primero traté de eludir la forma cldsica mediante una es-
pecie de introduccién muy libre, pero luego cai en la trampa de la for-
ma y del tratamiento. La Sinfonfa fue estrenada bajo mi direccidn por la
Orquesta Sinfénica Nacional de Guatemala, en octubre de 1967. A pesar
de grandes secciones bien logradas en cuanto a somoridades y efectos, no
me siento satisfecho del resultado total porque me vi obligado a usar mu-
chos elementos estilisticos tempranos, de lo que se desprenden varias con-
clusiones. Ante todo €! impacto que significa para el compositor Hegar a la
escritura politona] cuando se carece de un lenguaje amplio y se desconocen
otros sistemas composicionales, y ademds, tener que enfrentarse a las exi-
gencias técnicas de nuestra época, cruciales para un compositor de forma-
cién casi autodidacta y circunscrito hasta ese momento a un medio bastan-
te limitado. A pesar de esta experiencia, no obstante, insisto en que la or-
questa es un medio instrumental inagotable que sigue teniendo posibilida-
des ilimitadas de exploracién. '

En 1966 escribi en Buenos Aires el Cuarieio para cuerdas. Aqui cl se-
rialismo logra mayor claridad, nuevas vias de explorac:on son desarrolladas
y se perfila una personalidad mas definida y un mejor dominio creativo.
Consegu{ en esta obra, ademis, algunos efectos de glissandi apropiados y
una serie de derivaciones webernianas que posteriormente desaparecen de
mi obra.

En las Diferencias para violoncello y orquesta, aparte del uso del sis-
tema serial, trato €] instrumento con cardcter eminentemente concertante
y lo hago cantar. En el tercer movimiento uso tna ser.e de ritmos que-
brados de influencia tropical latinoamericana que se unen a técnicas de
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avanzada. En esta obra, adem4s, ensayo estructuras aleatorias, pero siem-
pre sobre un patron determinado.

Mi Tercer Concierto para piano y orquesia lo inicié en Belgrado en
1967. Es una obra en la que trato ¢l serialismo con mayor facilidad y com-
prensién. Una cadencia expone el principio de todo el discurso. Como esta
vez manejo un instrumento gque conoice plenamente, puedo expresar con
libertad y sin ataduras la ampiltud de mi pensamiento musical pianistico y
orquestat, En la segunda seccidn experimento con algunos efectos de reso-
nancia, presionando cont la mano izquierda toda una gama de las notas
graves y con la derecha se cadencia desde las notas centrales hasta las agu-
das. En el tercer movimiento, aun siguiendo la serie, lo abordo con riimo
guatemaliteco y juego con 6/8, 5/8 y 7/8 ofreciendo una idea composicional
mds libre. Ademds, abandone un tanto e} serialismo ortodoxo para aden-
trarme en la basqueda de efectos sonores y timbricos orquestales que me sir-
ven para engrosar y encuadrar el discurse musical,

En 1969 un acontecimiento tragico me impula a escribir una obra que
siento mucho mds mia. Victima de un tumor cancercoso al cercbro murio
mi amigo, el canciller de mi pafs y presidente en 1968 de la Asamblea Ge-
neral de las Naciones Unidas, Emilio Arenales Cataldn, para quien escribf
Hommage (In Memoriam Emilio Arenales). En la partitura trato de des-
cribir, dentro de un lenguaje mds libre y mediante blogues sonoros, la
inagen de la destruccién de la materia por el cdncer. La obra se desarrolia
tnn base a grandes resonancias, en un ostinato in crescende que culmina
con gran potencia sonora que se rompe, quedando solamente los instrumentos
de percusién sobre el escenario, ademds de otros tres repartidos atris y en
lo alto de la sala; un juego de campanas tubulares al lado derecho, un
segundo bombo al ceniro y un tam-tam grave a la izquierda, Esta combina-
cién produce una estereofonia de fuerte impacto que pretende demostrar
la ruptura entre la psiquis y la materia. Entra nuevamente la orquesta, que
una vez mdis s€ rompe, dejando solamente la totalidad de las cuerdas re-
sonando en un gran blogue sonoro. Un pizziccato de los contrabajos que
tocan 1@ negras lentas in crescendo y descrecendo da el clima fiénebre.
Con la entrada de los instrumentos vibrantes se ofrece la idea del Cosmos.
Un violin solo, a falta de “Onda Martenot”, toca la melodia de toda la
obra derivada de la serie y cuando termina, todos los instrumentos se aca-
lian en disminucidn. El piano es tocado con las palmas de las manos vy, fi-
namente, en un glissando sobre las cuerdas con una barrita de hierro, vibra
hasta que se extingue todo senido,

Esta obra tiene para mi un impulso liberador que me ayudé a encon-
trar senderos nuevos. Escribo luego obras de proyeccién césmica aunque
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con los pies sobre la tierra: Planetarium, La Muerte de un Personaje y
Concierto para violin y orquesta (1971).

A raiz del terremoto que asolé a Guatemala en 1976, escribi Ofrenda y
Gratitud, obra en la que rindo homenaje a los caldos y gratitud a los pue-
blos del mundo, México en primer término, que acudieron en ayuda de
mi patria en este drama crucial que le tocd vivir. Dirigi personalmente esta
obra en conciertos ofrecidos en Paris, Bogotd, San Salvador, México y Gua-
temala.

Por encargo del Primer Festival Latinoamericano de Musica Contempo-
ranea de Maracuibo, Venezuela, en 1977, escribi Treno, Hommage Nv 2
(In Memoriazn Mario LOpez Larrave), titulo que posieriormente cambié
por Responso-Hommage N¢ 2, 'También en esta obra, antes del final, in.
ciuyo un coral que junto al blogue de los contrabajos y la resonancia de
un tam-tam, realza la nobleza de un “mairtir”’. El coral se diluye frente a
los acordes superpuestos de toda la orquesta en un gran crescendo hasta el
final.

Todas estas experiencias me impulsan a insistir sobre la importancia de
la consonuncid, Ja que nNo puede desecliarse sin 1nds, La adecuada ubliza-
cion de ios Iateriaics SONO10S NOS Puele Drinuar Mucha$ y NOVeULsas pels-
Pectivas en €, Ambito de ia v.«la, del pensamiento y ia Lnagen muswcal. La
vusqueda de 1a novedad st bha 1Ormaue angustiosd y uuchas ovias de uitra
availzada lmpulsadas por este ailield cath cn 1o triviag y caollco,

GUCITId wohlaldl, Paii ICILallal, us iUy COaiPUBLULICY 1alllOdILC iCallus
Nno debemos «gnOorar 145 NUEVas LECIiLas CUIOPay UE id LMLPOsIIoN, Peio
LALLPOCU UubvanUs apurtarlwa Gl Idlanblal e Fecursos Inuskddles Ao Iucs
Lros puchuos y (e nuesira propia Culiurd. Adeias, Gebeluos deSiacal llucs
1ros Propios Nalazgos .

eilcror Il CONVICCLOIL ptraonai e quc‘ ulia uLld UG alic cil wusiCld Uene
vl ACLICALYa, (E CI4YO pensamu:mo Diusaal, latagilidllvd, uc wvodlcllUy e
rv, wicil construda ¥y sincera, <on mEnsaje y COr, AMANUOMUILGL dad labdus
postilas d¢ Uiira-vanguardia y de IcCUlsus 1uiZad0s Qut »010 denuunciail
incapacigad creadora. Guando iz obra no retleja de inucdiato €l don creu
uve no es obra de arte.

Creo que es necesario, ademds, enfocar un asunto muy importante, el
que atafie a la difusién de la musica de los compositores de Latinoameérica.
En nuestros paises se tocan las obras de innumerables compositores eu-
ropeos y de otros continentes, pero debemos tomar conciencia de que en
este aspecto no existe la reciprocidad. Nuestra musica apenas si es ejecutada
en Europa o no lo es en absoluto y esto es valedero para el resto del mundo
¢ inclusive acurre en nuestros respectivos paises, Considero que en esta
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reunién fraterna de los compositores latinoamericanos es necesario tomar
conciencia y aunar esfuerzos para que nuestra musica sea conocida, prime-
ro en nuestro continente y también en el resto del mundo. Personalmente,
en mi calidad de director musical y artistico de la Orquesta Sinfénica Na-
cional de Guatemala, ésta ha sido mi meta. He programado en mis concier-
tos tanto en Guatemala como en otras partes de]l mundo la misica nueva y
con particular énfasis la de nuestros creadores.
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