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INTRODUCCION

Durante el siglo XIX, Europa tenia el dominio politico y cultural de gran
parte del mundo occidental. “Musicalmente, por ejemplo, se pensaba que
cualquier tipo de musica que no fuera occidental era primitiva, inferior y salvaje;
este pensamiento aludia, incluso, a la musica occidental no culta que realizaban

los campesinos”t.

Al mismo tiempo, los principios fundamentales del romanticismo, habian
dado lugar a una estética de los sentimientos, fundada en aspectos donde
predominaba el subjetivismo, y en el cual prevalecen la expresion y la fantasia,
rompiendo, cuando fuera preciso, los moldes de la forma clésica. Este
razonamiento rupturista, si bien es cierto, no era nada nuevo en la historia de la
musica en términos de su desarrollo y evolucion histérica, preparé el terreno para
lo que vendria més tarde y que seria uno de los hitos mas importantes: la crisis del
sistema tonal. Pero no solo esta crisis apareceria en el horizonte de esta historia,
pues hubo otras revoluciones muy significativas que, lejos de convertirse en una
nueva técnica, si enlazé dos conceptos que generan el motor de partida para esta
investigacion: identidad y musica, es el caso del surgimiento de las corrientes

nacionalistas.

Los nacionalismos que surgieron en el mundo occidental respondian a una
serie de sucesos historicos relevantes de indole politico social, entre otros.
Musicalmente hablando, su caracteristica mas importante la constituyo la idea de
acercar el quehacer musical hacia la busqueda de una identidad, para lo cual
muchos de ellos comenzaron a mirar con renovados 0jos los elementos musicales

de su propia cultura.

El interés por generar musica con identidad nacional comenzé a recorrer
Europa encontrando especial recepcion en aquellos paises donde la influencia de
los grandes centros artisticos no se habia notado con tanta fuerza. Posteriormente
esta corriente capté adeptos en todo el continente europeo, y su influencia
también llegd hasta el continente americano, encontrando en los musicos de este
lado del mundo inquietudes similares a las que motivaron a sus pares europeos a

envolverse de aquel compromiso nacional y que desembocé en esta exploracion

1 SUAREZ Urtubey, Pola; “Breve Historia de la MUsica”; 12 Edicién Buenos Aires. Editorial Claridad S.A.
©1994; Cap. 15, Pag. 95.



de lo propio con un objetivo fundamental: desarrollar una musica de arte que
entregara renovados aquellos elementos mas representativos de la propia nacion
y cultura, con el objetivo de generar un sentimiento univoco de unién y

nacionalidad, en otras palabras, que expresara una identidad.

Para el caso de América, en su calidad de continente mestizo con una
riqueza cultural enorme, hacia de este fendbmeno una empresa muy atractiva para
los musicos de la época. El compositor cubano Leo Brouwer, quien constituye ‘per
se’ un hito en la historia de la musica latinoamericana, comenta en una de sus
conferencias que la vasta riqueza musical del continente americano se encuentra
principalmente en sus variedades ritmicas, lo que otorgaba una clara posibilidad
de lograr una distincion, en el sentido de posibilitar la concrecion de un arte con
identidad.

Frente a este escenario, durante el siglo XX muchos musicos
latinoamericanos desarrollaron su trabajo experimentando este fendmeno de la
busqueda de una identidad nacional o latinoamericana, aunque de un modo mas
bien asincrénico. Asi fue como se comenzaron a construir musicas con un alto
grado de sincretismo al incorporar elementos vernaculos, folkléricos y populares

de su cultura musical de origen.

¢ Pero este sincretismo seria por si solo suficiente para conseguir el objetivo
trazado y asi generar una musica con verdadera identidad nacional?; ¢ Qué tipo de
elementos intervinieron en este proceso de creacidon de una estética nacional?;
¢ En donde se encuentra inserto el o los elementos de identidad?; ¢ Como actian?;

¢,Como los identificamos?; y finalmente: ¢ Cémo los denominamos?

El presente trabajo pretende abordar estos cuestionamientos de un modo
inicial, por esta razén, es que hemos ido directamente a los datos mas relevantes
acerca del tema en cuestion, tomando como marco de referencia los antecedentes
historicos acerca de las causas y/o motivaciones por las cuales este fendmeno
tuvo origen en el plano musical, para asi, sintetizar y contrastar antecedentes que

puedan considerarse como factores de una estética nacionalista.

Por otro lado, constituye también un objetivo fundamental de esta tesis
definir y problematizar el concepto de: Potencial Identitario. Término acufado
durante el desarrollo de este trabajo y que se presenta como una categoria
taxonomica muy util para clasificar muchos de los elementos que intervienen en

este fenébmeno creativo.



Finalmente, se abordara el tema de los potenciales identitarios de un modo
analitico a través de la observacion del trabajo técnico creativo del compositor
cubano: Leo Brouwer. Para lo cual, se entrega un breve analisis de algunas de sus

creaciones.



ANTECEDENTES DEL NACIONALISMO
EN EUROPA



I El Universalismo Musical hacia finales del Siglo XIX

El siglo XIX en Europa, fue una época que marcé de manera trascendental la
vida musical de ese continente y del resto del mundo. Esto, como resultado de una
serie de situaciones muy importantes que se fueron dando en el transcurso de
esta centuria: Al hacer una observacién al panorama musical del siglo XIX, (y
porque no de finales del S.XVIII) encontraremos una serie de musicos, que si bien
no han sido todos originales de un mismo pais, la mayoria de ellos e incluso los
mas destacados, si comparten nacionalidad: Italianos, Alemanes, Franceses, y en
menor numero Austriacos e Ingleses. Esta situacion por supuesto no es un asunto
azaroso ni mucho menos, y es que sencillamente, estos paises y en especial,
Italia y Alemania conformaban los centros de desarrollo musical mas grandes y
prolificos de la historia de la muasica occidental, en ciudades como Venecia y
Viena, entregando al mundo un gran nimero de prodigios para la masica, ademas
de aglutinar a la mayoria de los mas destacados musicos de Europa en sus
escuelas. Tan conocida era la fama de la escuela veneciana que se dio en el
continente una tendencia a enviar masicos a completar sus estudios en la ciudad

italiana.

Ante tan centralizado manejo de las practicas musicales, era de esperar
que esta centralizacion también se observara en el plano de la estilistica musical,
entendida esta como: “... el conjunto de caracteres técnicos y de convenciones
compositivas reconocibles en el conjunto de las obras de un artista, de una
escuela o de un determinado periodo del arte...”? y en este contexto, las técnicas y
convenciones veian la luz, justamente, en esos centros. Alli, el trabajo de
compositores e intérpretes daba origen y fundamento a la mayor parte de estos
criterios musicales que, habiéndose convencionalizado ya la mayor parte de la
escritura musical y sus recursos para su uso en todo occidente, se revestian
invariablemente de un caracter “internacional”, que en realidad era mas bien una
marcada intenciébn propia del estilo de composicion e interpretacion italiana
(principalmente en el lenguaje de la Opera), germanica o francesa: “La perfeccion
del estilo desarrollado por el clasicismo Vienés y, por otro lado, el ascendiente de

la tradicion del Bel Canto Italiano, hicieron posible la aparicion de estilos

2 SUAREZ Urtubey, Pola; “Breve Historia de la Musica”; 12 Edicién Buenos Aires. Editorial Claridad S.A.
©1994; Cap. 15, Pag. 96.



internacionales en los que las caracteristicas de la musica nacional se diluian o

desaparecian por completo”?

Aun cuando “internacional” parece ser una palabra adecuada y justa para
referirse a la muasica y a los recursos a ella asociados provenientes de aquellas
escuelas, estos “estilos internacionales” seguian siendo, para muchos de los
musicos de la época, estilos y recursos determinantemente italianos o alemanes o
franceses. En este contexto algunos autores comentan que, hablar de una
hegemonia por parte de estos colosos de la musica sobre el resto del territorio,
solo tiene sentido en tanto se corresponde esta con el nivel de desarrollo musical
alcanzado por estos centros artisticos y no necesariamente por que se observe en
su musica el cultivo de un estilo: “...que pudiera identificarse como étnicamente
aleman o italiano [...] todos emplearon de manera consciente los idiomas del
folklore, aunque no siempre los de sus paises nativos” -y finaliza diciendo — “...
los elementos folkléricos que presentan las obras de algunos compositores de la
altima parte del siglo XIX, fueron casi siempre, exoéticos accesorios de estilos
fundamentalmente cosmopolitas...”4. Un ejemplo sobre este punto es el trabajo
del pianista y compositor polaco Fryederyk Chopin, a quien se le reconoce una
enorme aficion por la cultura y la musica popular de su pais; muasica que utilizé en
muchas de sus composiciones: “Sus mazurcas, impregnadas de los ritmos, las
armonias, las formas y los rasgos melddicos de la muasica popular polaca, se
encuentran entre los mejores ejemplos de musica romantica temprana inspirada
por los lenguajes nacionalistas™, de todas maneras la mayoria de los estudiosos
ubican a Chopin como un musico del romanticismo mas que de la corriente
nacionalista. Respecto de esto ultimo se puede rescatar un antecedente: el apego
enorme que el musico demostrd siempre por su patria, aun cuando paso la ultima
mitad de su vida fuera de su Varsovia natal; este apego al cual nos referimos,
figura como un elemento comun entre los muasicos que formaron parte de la
corriente nacionalista, donde algunos de ellos, principalmente los musicos que
conformarian la asi llamada “escuela nacionalista rusa” veian en el masico polaco

a un inspirador para sus obras®.

De esta manera, la mayoria de los historiadores coinciden en sus

aportaciones sobre el dominio que ejercieran sobre el resto del continente las

3 POBLETE Varas, Carlos; “Diccionario de la musica”; Ediciones universitarias de Valparaiso 1979, 22 Edicién;
Pag. 224.

4 DONALD J. Grout; Claude V. Palisca; “Historia de la musica occidental”, Vol. Il, 1984, 52 Edicién: Cap.19,
Pag. 863.

5 |bid. Pag. 778.

6 Véase capitulo I, “El Surgimiento de las Escuelas Nacionales”



escuelas mencionadas en este punto, pues el desarrollo historico de la musica
daria evidencias, posteriormente, del surgimiento de corrientes que pretenden
abiertamente oponerse a esta tendencia “universal”, transportando el desarrollo
musical hacia nuevos rumbos; en forma mas bien exploratoria en un principio,
pero que poco a poco comenzaria a dar muestras del enorme potencial de esta
idea que, ademas, se encuentra en una conjunciéon temporal inmejorable
asistiendo no solo al “fin del periodo Clasico-Romantico, sino también a los
convencionalismos de la tonalidad, tal como habian sido entendidos en los siglos
XVIy XIX"7

Es asi como se ha configurado en el siglo XIX un escenario con matices
“universalistas”, por lo menos en lo que a musica se refiere, en el continente del
gue heredamos casi toda nuestra cultura musical, y que ya, en los albores del
siglo XX, comenzaria a presentar un nuevo escenario para la masica artistica, que
encontraria consistentes fundamentos en el trabajo de los compositores que
forman parte del circuito europeo: “en una época de creciente desasosiego social
y un aumento de la tension internacional, que culmind con la catastrofe de la
Primera Guerra Mundial... en donde diversos experimentos radicales manifestaron

una inquietud y una tension similares en el ambito musical”®.

Il  La Cuestion de la Identidad Cultural y la Creacion Musical:

El nacionalismo cultural es una realidad hacia finales del siglo XIX, realidad
gue se ve potenciada por la idea romantica que impulsé una intencién re-valorativa
de las tradiciones de los pueblos, resultado de una natural tendencia del ser
humano por acercarse a aquello que reconoce como propio para asi identificarse y
distinguirse frente al resto del mundo. Los antecedentes de este asunto radican en
cuestiones fundamentales, algunas de orden social, otras desde una perspectiva
psicologica, pero todas apuntan hacia la resolucién del problema de la ‘identidad
perdida’ en el circuito de las practicas artistico-musicales del siglo que se

acercaba a su fin.

Diversos autores se han referido a los motivos que dieron origen a este

movimiento, y la mayoria coincide en sefalar que muchos de los compositores de

7 Ibid. P4g. 845
8 Ibid.
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la época se sintieron con la necesidad de explorar elementos folklérico-étnicos
propios de sus paises de origen. Si bien en algunos casos, como hemos
comentado en el capitulo anterior, hubo algunos romanticos como Chopin, que
utilizaron elementos de este tipo en su musica, el nacionalismo no fue, en realidad,

un asunto fundamental en estos casos.

Entre los antecedentes que se exponen sobre el nacionalismo encontramos
que: la mayoria, se basan en asuntos que apuntan a la basqueda de elementos
que fundamenten la construccion de una estética particular, en donde los
elementos musicales pudieran de alguna manera representar la identidad de un
pueblo. En relacién a estos antecedentes y a los motivos que dan origen a esta

corriente, algunos historiadores comentan lo siguiente:

“Un sano sentimiento patriotico, la revalorizacion de las mejores tradiciones
de los pueblos, la liquidacion del internacionalismo propuesto por la estética
racionalista y el ansia de encontrar una forma de expresion literaria y artistica que
los identificase ante el resto del mundo, dieron por resultado este maravilloso
movimiento que abarcO tanto las altas culturas como a aquellas en vias de

desarrollo...”

“En Inglaterra, Francia, los Estados Unidos, Rusia y en los paises de
Europa oriental, donde el predominio de la musica alemana se percibia como una
amenaza para la creatividad musical autoctona, la busqueda de su voz nativa,

independiente, fue una de las fases del nacionalismo”10

“El nacionalismo se acentué aun mas hacia fines del siglo XIX. Dos
circunstancias han influido en ello mas que otras: las grandes unificaciones
politicas han despertado el sentimiento de patriotismo mas que en otras épocas, y

la fundacién de conservatorios nacionales”!1

“El surgimiento del nacionalismo étnico y politico, consecuencia de la

expansion de las ideas democréticas, en el que cada pueblo tomd6 conciencia de

9 SUAREZ Urtubey, Pola; “Breve Historia de la Musica”; 12 Edicién Buenos Aires. Editorial Claridad S.A.
©1994; Cap. 58. Pag. 355.
10 DONALD J. Grout; Claude V. Palisca; “Historia de la musica occidental”, Vol. Il, 1984, 52 Edicién: Cap.19;
Pag. 863.
1 HORVAT, Alejandro; Buvinic, Tomas; “Historia y Cultura Musicales”; 42 edicién. Editorial Salesiana. Pag.
235
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sus caracteristicas propias, hizo aparecer en el orden artistico la voluntad de

expresarlas”1?

Resulta evidente que la tension politico-social de la época catapultd al
nacionalismo a instalarse como un fenbmeno social, que encontré6 como siempre
en el arte, y especialmente en la masica, un canal de expresion. Ahora bien, al
observar los textos arriba se puede inferir que el fundamento principal del
nacionalismo radica en la conciencia de identidad. Pero de una identidad que
pretende ser un criterio unificador entre los habitantes de un pueblo determinado.
Unificador si, porque se propone a la tarea no menor de resaltar las “mejores”

caracteristicas y tradiciones de un pueblo.

Conviene hacer aqui un breve comentario sobre este elemento fundamental

para este trabajo y que es la identidad:

Para hablar de identidad hay que tener en cuenta que se esta haciendo
referencia a un fendbmeno particularmente complejo; y es asi como se han referido
a ella tanto desde la mirada de la lI6gica, como de la estética, la matematica, la
filosofia, entre otras ramas del pensamiento y la ciencia. En este contexto, no
pocos han sido los esfuerzos por consensuar unas y otras opiniones. Entre las
mas comunes y aceptadas en los diversos circulos esta, por un lado, el conocido
como “principio ontoldgico de identidad”1® (segln el cual toda cosa es igual a ella
misma); y por otro, el “principio légico de identidad’'* (dado a entender como el
reflejo 16gico del principio ontolégico de identidad); También hay quienes hablan
del principio psicoldgico de identidad entendido como la “imposibilidad de pensar
en la no identidad de un ente consigo mismo”15. Y asi podriamos enumerar
muchas otras definiciones para este concepto que se fundamenten en los mas
diversos principios, en donde el mas comun es el concepto linglistico, que define

la identidad como: la “calidad de idéntico”; “ser igual o lo mismo que otra cosa”16

Pero hay una definicion en particular que tiene su origen en el pensamiento
de Parménides (VI A.C.) que se refiere al concepto de identidad como “El
resultado de una cierta tendencia de la razén’. Esta definicién intenta clarificar

que la identidad se configura a partir de ciertos paradigmas (principios) de la razén

12 pOBLETE Varas, Carlos; “Diccionario de la musica”; Ediciones universitarias de Valparaiso 1979, 22 Edicién;
Pag. 224.
13 FERRATER Mora, José; “Diccionario de Filosofia”. Tomo |, P4g. 903
14 1bid.
15 1bid.
16 Diccionario llustrado de la Lengua Espafiola; Editorial Ramén Sopena, S.A. 32 edicidn, 1999; Pag. 346.
Ylbid.
12



que se manifiestan en el hacer y que propenden o se inclinan en un sentido
determinado. Ahora, ¢cuales son los factores que determinan esta tendencia y
coémo estos se relacionan con el individuo que hace patente esta identidad?, y mas

especificamente ¢cdmo se refleja esto en la actividad musical?

Efectivamente al basarse en el planteamiento de Parménides, podriamos
plantear a priori que, si al realizar un andlisis de ciertas obras originadas durante el
desarrollo de esta corriente, encontramos en las composiciones musicales de
determinado individuo, detalles que evidencien una cierta “tendencia” a ordenary
desarrollar los elementos de la musica de un modo particular, esto es, en el
sentido de poseer caracteristicas propias de una determinada cultura, podriamos
decir entonces que estamos frente a frente con el fenomeno de la identidad. Pero
haciendo un andlisis mas acabado de este fendmeno, nos damos cuenta que es
un asunto mucho mas complejo y que merece un analisis de mayor profundidad,
pero para el caso de este estudio, serd suficiente con lo dicho, pues, queda
suficientemente claro que la identidad como concepto es un fenébmeno propio de la
razon y que se advierte casi como una necesidad intrinseca del ser humano, que
podria presentarse mas tarde o mas temprano, pero que de un modo recurrente,
se manifiesta en el ser humano modificando absolutamente su cosmovision, lo que

tiene una enorme implicancia en el arte en tanto producto de la actividad humana.

La conciencia de identidad, unida a la necesidad de los artistas por vindicar
aguello que reconocen como propio frente al fendmeno en expansion de un arte
mas bien ecléctico antes que particular o nacional, sumado al fuerte sentimiento
patriético propiciado por la tension social creciente en aquella época, resulta en un
proceso dialéctico que revoluciona toda actividad, tal como lo representa la crisis
del sistema tonal que dio paso a nuevas teorias y formas para concebir el arte

musical

III  El Surgimiento de las Escuelas Nacionales:

Como ya ha sido visto, el fendbmeno musical de la ultima mitad del siglo XIX
dio lugar para que en los afos siguientes se comenzara a configurar un nuevo
escenario. En este sentido resalta un detalle que sera determinante para el
desarrollo de esta corriente: el surgimiento de las escuelas nacionalistas o
conservatorios nacionales. Estas escuelas o conservatorios (que en algunos casos

solo se limitaban a ser grupos de estudio y experimentacion sin una preparacion

13



académica depurada) tienen como principal objetivo, canalizar las inquietudes de
los musicos hacia el desarrollo de un arte cuya fuente de inspiracién se encuentra
principalmente en las manifestaciones de la musica folklérica de sus lugares de

origen.

Desde que este fendmeno es objeto de estudio en el terreno musical, el
concepto de escuelas entendidas como: “un conjunto o grupo de adeptos a una
doctrina y un maestro”® ha sido puesto en discusion en innumerables ocasiones,
debido principalmente a que su uso seria, en algunos casos, relativamente
inexacto, en cuanto al concepto de conjunto, principalmente porque en
determinadas naciones como Noruega, Dinamarca, Bohemia e incluso Espafa
(Edward Grieg; Niels Gade; Bedrich Smetana y Antonin Dvorak; Isaac Albéniz y
Manuel de Falla, respectivamente), no se aprecia el fenémeno de agrupaciones
como tal, debido a que solo se destacan uno o dos compositores en particular y no
necesariamente en una sincronia temporal que permitiera un desarrollo de este

tipo

No es este el caso de Rusia, en donde el concepto de escuela nacional si
cobra verdadero sentido, pues, conocida es la historia del llamado “grupo de los
cinco” : Mily Balakirev (1837 — 1910), Aleksandr Borodin (1834 — 1887), César Cui
(1835 — 1918), Nikolai Rimsky-Korsakov (1844 — 1908) y Modesto Mussorgsky
(1839 — 1881) quienes conformaban un selecto grupo de musicos que perseguian
un horizonte trazado por los maestros, Mikhail Glinka (1807 — 1857) y Alexandr
Dargomijsky (1813 — 1869). La doctrina de la cual se hacia parte este “grupo de
los cinco” quedo registrada en uno de los escritos de Cui, quien era el musicografo
del grupo en uno de sus libros titulado “La musica en Rusia” (Bs.As., Espasa-
Calpe, Argentina, 1947) puede leerse, al referirse el autor a las canciones

populares, que ellas son:

“el indice de una de las fuerzas creadoras de la nacion [...] la obra musical
de un pueblo resume, en el tiempo y el espacio, la produccion de todo un grupo
étnico, de una serie entera de seres, feliz o poderosamente dotados. Sin duda se
puede atribuir a esta colaboracion universal el recio caracter y la grandeza de un
gran numero de producciones de la muasica nacional y ahora es el tiempo de
afirmar que estas canciones son el fruto de la inspiracion libre. El arte propiamente
dicho no cuenta para nada, la independencia de sus formas desdefia toda teoria y

esto es en ellas una fuente viva de originalidad, de fuerza y de sabor [...] Ademas

18 SUAREZ Urtubey, Pola; “Breve Historia de la Musica”; 12 Edicién Buenos Aires. Editorial Claridad
S.A.©1994; Capitulo 58, Pag. 355
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de un gran interés filosofico y etnografico, las canciones populares deben llamar
mas directamente aun la atencion del muasico avisado. No solo son para €l un rico
asunto de estudio; pueden también ejercer una saludable influencia sobre su

imaginacion, reanimando su fuerza y estimulando su inspiraciéon”1®.

Queda en evidencia el alto interés que se hace patente entre los masicos y
compositores por el elemento folklérico-étnico, que es, segun la mayoria de los
autores, el punto de convergencia de las escuelas nacionales que comienzan a
aparecer en Europa y en particular en Rusia. Pero este interés tiene un origen
bastante claro, los mismos “cinco” reconocian sentir una enorme admiracion por el
trabajo de Chopin y muy especialmente por el de Mikhail Glinka, su maximo
mentor, quien habria sido reconocido tanto por los europeos como por los rusos
como “la voz nativa auténtica y equiparable a sus contemporaneos
occidentales”20. Se le reconocen a Glinka “algunos recitativos y estructuras
melédicas con un sello personal y ruso, imputable a las escalas modales, las citas

al folklore y el idioma popular’?!

Pero esta corriente, segun plantean en el terreno de la historia de la musica,
adquiere “fuerza y personalidad vigorosa” principalmente en aquellos paises y
regiones que se mantenian mas bien al margen de la centralizacion y la
proyeccion rectora de los paises dominantes del continente: “fue asi como una
explosion anticolonialista que los llevé a beber de la fuentes de las tradiciones
sonoras populares”?, Aun cuando muchos de los musicos que formaron parte de
esta corriente habian recibido su formacién académica en los grandes centros
artisticos de Europa, su intencidn por acercarse a nuevos horizontes se mantuvo

invariable dentro de los canones que el nacionalismo musical estaba generando.

Esta motivacion trajo consigo ademas un ingrediente que se alza como un
nuevo antecedente y casi un objetivo de lo que fue este movimiento en Europa, y
es el fuerte compromiso que genera el hecho de volcarse hacia el conocimiento de
una cultura propia, que se ve exacerbado por el elemento patriético que por esos
dias se arraigaba en las conciencias de las sociedades europeas debido a la
creciente tension entre los paises (que desencadenaria mas tarde la Gran Guerra)

cuestion que, de alguna manera, provocaba en los individuos un reconocimiento

19 Op. Cit. Pag. 356

20 DONALD J. Grout; Claude V. Palisca; “Historia de la musica occidental”, Vol. Il, 1984, 52 Edicién: Cap.19;
Pag. 864

2 |bid.

22 SUAREZ Urtubey, Pola; “Breve Historia de la Musica”; 12 Edicién Buenos Aires. Editorial Claridad S.A.
©1994; Cap. 58. Pag. 357
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casi genético, que los lleva a buscar con mayor fuerza ese lenguaje propio con el

que suefian desde el surgimiento de esta corriente.

Es asi como por toda Europa comienza la expansion de este nacionalismo
encontrando de alli en adelante adeptos en la mayoria de las naciones del
territorio occidental, y en su mayoria, estos adeptos y cultores del nacionalismo se
involucraron en una tarea revolucionaria, la de lograr por intermedio de las
técnicas de composicion tradicionales, una coherencia entre el lenguaje popular,
en el que se encuentran inmersas la mayoria de las expresiones musicales
folkloricas y étnicas, y las formas y procedimientos composicionales de la musica

de academia.

IV El Sincretismo Musical:

Como ya se ha mencionado en el capitulo anterior, el surgimiento de la
corriente nacionalista en Europa que impulsé fuertemente a los musicos de la
region hacia la busqueda de un lenguaje que represente de buena manera su
cultura y tradiciones asociadas a sus paises de origen, les lleva por un camino de
experimentacion en el que tanto las formas como el contenido musical asociado a
este periodo de la historia, evidencia rasgos de un claro sincretismo que se hace
predominante. Pero ¢Qué es ese sincretismo? Y ¢Qué alcances tiene dentro de la

musica? Es lo que pasaremos a revisar brevemente:

“La unién de los cretenses contra un enemigo comun dio origen al término
ouvxpnriouos ("sincretismo”); originariamente, pues, 'sincretismo’ designa
“coalicion de los cretenses”. El término 'sincretismo’ fue adoptado en la época
moderna con el fin de referirse a las doctrinas que consisten en fundir diversas

opiniones sin que haya al parecer un criterio de "seleccioén”...”?3

Para el caso concreto del sincretismo en la musica, este se observa a partir
del trabajo composicional de los musicos que asumian de alli en adelante, casi
como una responsabilidad politico-social (antecedente que constituye también un
principio fundamental respecto del nacionalismo) la observancia y cultivo de las

musicas de caracter folklérico.

23 FERRATER Mora, José; “Diccionario de Filosofia” Tomo |, Pag. 1734.
16



En muchos de estos casos, este lenguaje sincrético ya se habia ensayado
durante el romanticismo en un periodo al que los historiadores denominan como
“nacionalismo temprano”, en el cual, si bien se reconoce una utilizacién de
lenguajes propios del folklore popular, ésta mas bien se considera como un
ejercicio composicional emergente en el que el trabajo musical aun se circunscribe
a los canones del lenguaje ecléctico predominante. En este sentido otros autores

sefalan lo siguiente:

“Es cierto que no siempre los nacionalismos romanticos lograron un
verdadero lenguaje sincrético, en el que los dos componentes [lenguaje folklorico y
tradicional] desaparecen como individualidades para producir una unidad,
inseparable por tanto. A veces se tratd de inserciones superficiales de lo popular
dentro de lo culto, por lo que muchos de estos “ensayos” resultaron mas bien
fallidos.”24

Pero tampoco fueron estos asi llamados ensayos, simples episodios
aislados en la historia de la musica del romanticismo, sino que se constituyeron
como precursores de una corriente que, al acercarse al fin del siglo XIX comienza

a consolidarse:

. una caracteristica esencial de la musica romantica es la intensificacion

del acento nacional’?®

Uno de los principales exponentes de este sincretismo musical del
nacionalismo es Béla Bartbk (1881 - 1945), quién realiza importantes
aportaciones en el campo de la composicion, ademas de ser un reconocido
intérprete y un destacado etndélogo musical. “publicé cerca de dos mil melodias
populares, principalmente de Hungria, Rumania, Croacia y Yugoslavia, que solo
constituyen una parte de todas las que recogidé en expediciones que lo llevaron a
través de Europa central, Turquia y Africa del norte. Escribio libros y articulos
cobre musica folklérica, realiz6 versiones de melodias populares o compuso
piezas basadas en ellas y desarroll6 un estilo en el cual fusiond elementos
folkléricos con técnicas evolucionadisimas de la musica artistica, de una manera

mas estrecha de cuanto jamas se habia hecho antes.”26

24 SUAREZ Urtubey, Pola; “Breve Historia de la Musica”; 12 Edicién Buenos Aires. Editorial Claridad S.A.
©1994; Cap. 58. Pag. 357
25 EINSTEIN, Alfred; “La MdUsica en la Epoca Roméntica”; Alianza Editorial, S.A. Madrid ©2004; Cap.17. Pag.
281.
26 GROUT, Donald J.; PALISCA, Claude V.; “Historia de la musica occidental”, Vol. I, 1984, 52 Edicién: Cap.19,
Pag. 900.
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Bartok es un profundo conocedor de todas las teorias de su tiempo, es
decir, maneja los estilos de las escuelas de Schoenberg, Stravinsky, Hindemith;
esto le permiti6 movilizarse con amplitud en el desarrollo de su musica, logrando a
su vez, establecer un estilo propio e inconfundible para muchos. Este estilo tan
particular, responde de manera inequivoca a la busqueda profunda que se dio en
los musicos de la época por lograr diferenciarse e identificarse mas alla de la
fronteras de la estética predominante; una evolucion que forma parte del
panorama historico que vivia la cultura musical en los albores del siglo XX y de la
que el masico era una parte activa. El junto a Zoltan Kodaly (1882 — 1967) dedican
largos afios de trabajo a la investigacion y recopilacion del material folklérico de
buena parte del continente y algunas zonas de Africa. Al final de su recorrido, y
tras un metddico sistema de trabajo, el musico, esta tan familiarizado con el
patrimonio musical de su entorno, que logra en sus composiciones un real

lenguaje sincrético contenedor de una estética muy propia:

“Segun el critico francés Serge Moreux, que mantuvo conversaciones con el
musico, dice en su libro Béla Bartok (Bs. As. Nueva vision, 1956, tr. Del francés)
gue solo después de terminada la recopilacién, y de haber sido puesto en marcha
el trabajo morfol6gico —nunca antes— Bartok se dejaba llevar por las emociones de
orden estético. Asi, va produciéndose una infiltracion cada vez mayor de lo
folklorico en su obra [...] dicho proceso atraviesa por seis etapas, a partir de una
estilizacion tipo lisztiana de las danzas y cantos [...] hasta llegar en ultimo plano, a
una sublimacion del folklore. En este ultimo periodo, ya no recurre a ninguna
melodia documental del pueblo. Todo es creacion del masico, que ahora maneja

el idioma folklérico como el poeta domina su lengua madre”2’

La mayoria de los musicos que formaron parte de este movimiento
buscaron manejar los lenguajes adecuadamente, es decir, que los elementos
propios de la mdusica artistica y la musica de origen folklérico coexistieran
plenamente. No todos lo lograron, pero hubo algunos, como Bartok por ejemplo
que dieron vida a esta intencion a través de su musica y que hoy siguen siendo un
referente para las actuales generaciones de musicos y compositores alrededor de
todo el mundo.

27 SUAREZ Urtubey, Pola; “Breve Historia de la Musica”; 12 Edicién Buenos Aires. Editorial Claridad S.A.
©1994; Cap. 68. Pag. 430.
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ANTECEDENTES DEL NACIONALISMO
EN AMERICA LATINA.
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I América Latina: Conquista, Mestizaje y Cultura Musical

Para el momento en que Coldn llegd hasta a América en 1492, Europa se
comenzaba a vivir la transicion desde la edad media al renacimiento. Segun
algunos autores precisan: “De 1490 a 1560 se considera la época de mayor auge
renacentista”28, por lo cual su cultura musical se habia forjado ya al alero del canto
gregoriano, el ars antiqua, el ars nova, y todas las formas musicales que tuvieron
lugar en aquellos periodos de la historia, siendo la escuela veneciana de vital
importancia para el desarrollo musical de aquella zona del continente; y no solo la
musica poseia tal nivel de avance en las artes, de hecho, la llegada de Colén a las
Ameéricas coincide con el afio de publicacion en Espafa del texto titulado “La
gramatica castellana’? libro escrito por Martinez Cala, uno de los mas importantes
intelectuales del movimiento humanista-renacentista en Espafia, ademas de ser la
época de mayor auge también de la escuela franco flamenca con Jacobus Obrecht

y Josquin Des Préz.

Para entonces, los habitantes de América conformaban ya diversos grupos
sociales. Una parte de estos grupos habian alcanzado niveles de civilizacion muy
avanzados, vivian en ciudades de apreciable arquitectura y poseian importantes
conocimientos en diversas disciplinas y avances tecnolbgicos; en otros casos
estos grupos presentaban niveles de desarrollo tecnolégico mucho menores; de
todas maneras, en ambas realidades era posible encontrar un desarrollo cultural
en el que la practica musical formaba parte importante en sus actividades, muy en
especial, en aquellas que tenian un caracter religioso. Sobre este punto la
musicoéloga Argentina, Malena Kuss, escribe:

“Partiendo de las primeras observaciones registradas por Colén al pisar tierra
americana en 1492, y hasta los ultimos Cronistas de Indias, que escriben a fines
del siglo XVII, e incluyendo a relatores del siglo XVIII y principios del XIX que
registraban sus observaciones ya hacia fines del periodo colonial americano [...]
sSus cronicas registran las primeras descripciones de rituales indigenas (que
involucran "sonido/musica"” como mediacion esencial entre un sistema de
creencias y su recreacion organizada en gestos corporeo-musicales especificos),
asi como también las primeras descripciones de instrumentos, y una riquisima

gama de comportamientos culturales en general, que incluye lo que hoy

28 MIKOLETZKY, Hans Leo. “Historia de la Cultura” Editorial LABOR, Barcelona, Espafia. 1966. P4g.255
2 |bid. P4g. 258.
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separamos como "musica y danza”, pero que el indigena americano percibio como

unidad indivisible™30

El conquistador, se encontraba con un enorme mundo completamente
desconocido para él y del que inmediatamente comienza a dejar un registro a
través de estas cronicas que se mencionan en la cita. Y aunque si bien es cierto
que estas han sido enormemente criticadas por otros estudiosos, constituyen para
este estudio un dato historico de alto valor.

LI Las Vertientes Culturales

Al mismo tiempo en que estos hombres que viajaban a bordo de las
carabelas de Colon, descendian para poner sus pies sobre el nuevo territorio en el
gue se encontraban, descendia con ellos también toda su carga cultural europea,
la que sin lugar a dudas esperaban desarrollar obteniendo resultados similares a
los alcanzados en su continente3!, para lo cual desplegarian toda su capacidad
humana, técnica, cientifica y militar. De alli en adelante América comenzaba a

construirse a partir de los deseos y esperanzas de conquistadores y conquistados.

Uno de los detalles mas importantes y que se constituye esencial en este
proceso de construccion de este nuevo continente y su cultura es el fendmeno del
mestizaje. Este fendmeno marco definitivamente la evolucion cultural de nuestro
continente, al generar una simbiosis entre las culturas que se avecindaron en
América por la empresa de la conquista y que algunos musicologos e
investigadores denominan como “vertientes culturales”. Es el caso de Coriln
Aharonian, quien se refiere al tema en un ensayo publicado en la revista “Latin

American Music Review” por la universidad de Texas sefialando lo siguiente:

“La cultura latinoamericana en general, y la musical en particular, y nos
referimos aqui al continente americano todo, es el resultado de tres grandes
vertientes: la indigena, es decir, la de los nativos de las tierras americanas; La

aportacion europea occidental, es decir, de los conquistadores e invasores; y la

30 KUSS, Malena; “Ficcién e Historiografia: las crénicas espafiolas como fuentes para la etnohistoria musical
americana”, University of Texas, USA; Pag. 13.
31 Hay que recordar que el principal objetivo de todos quienes llevaron a cabo esta empresa de conquista, era
la obtencion de riquezas desde un territorio repleto de ellas, pues asi lo habria descrito Marco Polo tras su
viaje a la India, sitio al que el navegante genovés y todos quienes le acompariaban, estaban seguros de haber
alcanzado.
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negra africana o aguisimbia (Como prefiere decir Janheiz Jahn. -Nota del autor),
es decir, la de los pueblos traidos como esclavos desde un tercer continente. La
distribucion y la proporcion de cada una de estas tres vertientes en el largo y
ancho del territorio americano determinara a través de los siglos un mestizaje muy
variado a partir de los aportados por cada una de ellas, con diferencias muy

grandes entre una region y otra”3?

En este sentido es importante a la vez sefialar que, si bien es cierto, en
Ameérica el proceso de mestizaje cultural fue determinante, asi como fuerte y
rapido a la vez, no es este un fendmeno exclusivo de las culturas americanas
conformadas de alli en adelante. Las vertientes culturales que aportaron lo suyo a
la conformacion de las sociedades de nuestra Latinoamérica, y que constituyen un
grupo de culturas cronoldgicamente antiguas, de seguro experimentaron procesos
de mestizaje con otras sociedades a lo largo de los siglos; bastaria con mencionar
el extenso dominio que mantuvo sobre Europa el imperio musulman para justificar
un posible proceso de mestizaje en las sociedades europeas y africano-
occidentales de la época, “en tanto que este mestizaje constituye un fendbmeno

dinamico de constante cambio (cambio que incluye la eventual interaccién)”?

“El esquema de las tres vertientes culturales — continiia Aharonian — es solo
valido en tanto esquema general. Porque, en primer término, América no estaba
poblada, en 1492, por una Unica etnia. Y las muy diversas etnias no estaban

culturalmente homogenizadas”3*

América desde siempre ha sido un territorio enormemente multicultural, y en
este sentido, cada una de estas culturas poseia una cosmovision particular mas o
menos determinada en funcién de sus propios paradigmas existenciales®, y cada
una de ellas, presentaba caracteristicas estructurales y l6gicas diferentes. Sobre
este Ultimo punto podemos hacer una breve mencion a las diferencias
estructurales evidentes que se presentan al comparar, por ejemplo, a dos grupos
autoctonos del territorio americano como son los Mayas y los Araucanos; de los
primeros se conoce su amplio dominio de las matematicas, lo que les permitid
entre otras cosas, construir enormes ciudades de piedra, con templos que se

erigian colosales en medio de la selva que por entonces cubria la peninsula del

32 AHARONIAN, Coritn. Latin American Music Review. Volume 15, N°2. ©Fall/Winter-1994. University of
Texas Press. Pag. 189.
3 Op. Cit. Pag. 189.

3 Ibid.
35 Estos paradigmas respondian a I6gicas mds bien empiricas relacionadas con la propia realidad inmediata:
vale decir: geogrdfica, climdtica, religiosa, etc.
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Yucatan, territorio actualmente ocupado por México, y que poseian una enorme
significacion religiosa para ellos; en cambio los Mapuches, para cuando los
espafioles se acercaron a los limites del rio Biobio, si bien es cierto presentaban
una organizacion politico-social estructurada, no mostraban avances tecnoldgicos
tan grandes como los anteriormente citados, pues eran un pueblo que se
encontraba en un menor grado de desarrollo, que vivia en asentamientos mas
rusticos, con viviendas construidas de palos y pieles de animales llamadas

“Rucas”.

Asi, con mayor o menor desarrollo, muchos otros pueblos autoctonos
habitaban el territorio americano en 1492, pero, el ejemplo anterior bastara para
entender la afirmacién hecha en el punto sobre la multiculturalidad del continente
americano, presente en el territorio desde antes de la llegada de los
conquistadores.

Volviendo al punto de las vertientes culturales mencionadas aqui como
agentes responsables de esta fusion cultural en Latinoamérica, podemos decir
hasta aqui que sabemos que cada cultura involucrada en el mestizaje posterior a
la conquista, presentaba caracteristicas propias de su realidad histérica y cultural
de origen. En este sentido, la transmision de elementos culturales asociados a
estas realidades foraneas se fue moldeando desde lo particular del acervo propio
de los navegantes (conquistadores y esclavos) que llegaron a Latinoamérica y los

habitantes de América.

Para entender mejor este punto servira hacer el ejercicio de imaginacion
propuesto por Aharonian, quien en su intento de explicar de mejor manera como

es que este proceso dialéctico fue tomando forma plantea lo siguiente:

“...es conveniente, cuando se analiza el pasado, recordar que el hombre es
muy parecido al hombre, y que nada mejor para entender ese pasado que lograr
entender situaciones equivalentes en las sociedades contemporaneas nuestras.
Para imaginar un navegante de los siglos XVI al XIX es pues conveniente tener en
cuenta a los navegantes de carne y hueso de nuestro tiempo. ¢De qué musica es
portadora la tripulacion de un barco: de musica culta de vanguardia? En general
no. Y ésa es la clave para entender muchos misterios de los aportes de la

vertiente europea en los procesos de mestizamiento de América”36

36 Op. Cit. Pag. 193.
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Este cuestionamiento es clave, pues ayuda a comprender algunos aspectos
fundamentales sobre los elementos que estuvieron presentes en el momento en el
que la cultura latinoamericana comenz6 a desarrollarse como un producto de esta

simbiosis.

LII  Cultura musical de los conquistadores

Respecto de la cultura musical de la que eran parte los europeos, tal como
lo mencionamos al principio, podemos afirmar que se encontraba en plena
transicion de la edad media al renacimiento, por lo cual se entiende que para
entonces, la musica ya habia pasado procesos importantes: por un lado, la
monodia del primer milenio, que cuenta con hitos tan importantes como el
establecimiento de un sistema de nomenclatura de las notas por parte de Guido
D arezzo. Sistema que en su desarrollo historico llegd a convencionalizarse en la
actual nomenclatura universal, conocida como: notacion mensurada que posibilito
la divisidon binaria o ternaria de la longa; posteriormente la monodia dio paso a la
polifonia y su forma mas basica: el 6rganum. “Asi el ars antiqua, y el ars nova
habian preparado el terreno para que la musica comenzara un desarrollo técnico y
expresivo prodigioso”?’, hasta que ya, bien entrado el siglo XIV se conocian tanto
la imitacidbn melddica contrapuntistica (que posteriormente daria paso a un estilo
mas bien armdénico) como el cromatismo (que habia quebrantado la inflexibilidad
del diatonismo reinante en los modos eclesiasticos) el empleo de formas binarias y

ternarias, etc.

En cuanto a la musica popular del renacimiento sabemos que a esta se le
llamaba mdusica profana, dado que por aquella época se hacia una distincion
determinante en ese sentido. Las principales formas musicales populares del
renacimiento eran principalmente canciones, las que dependiendo de su lugar de
origen recibian diferentes nombres. Pero la forma musical mas representativa de
la musica profana del renacimiento fue el Madrigal, que consistia en una forma
musical polifénica, a cuatro o cinco voces (generalmente) de caracter descriptivo,
gue pretendia a través de la union de texto y musica, expresar los sentimientos del

hombre como ser profano: “Es el lenguaje de una clase selecta y seglar del

37 SUAREZ Urtubey, Pola; “Breve Historia de la Musica”; 12 Edicién Buenos Aires. Editorial Claridad S.A.
©1994; Cap. 13, P4ag. 89.
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Renacimiento, y es la expresion lirica del ser humano que canta sus vivencias,

sus sentimientos, que trata de demostrar que él es el centro del mundo.”38

LIII El aporte africano

Desde el siglo XVI y hasta bien avanzado el siglo XIX, millones de seres
humanos fueron arrastrados de Africa y traidos al Nuevo Mundo y con ellos
llegaron a América: mitos, leyendas, tradiciones, cantos, bailes, recetas y rituales.
Los esclavos de origen africano eran en su mayoria de origen étnico yoruba,
traidos a Ameérica sobre todo después de finales del siglo XVIII, recrearon en esta
parte del Nuevo Mundo muchas de sus formas de vida, tradiciones y costumbres,

tal y como se habian concebido anteriormente en el continente africano.

Uno de los procesos de reconstruccion cultural mas importantes realizados
por estos esclavos fue el de la religion de los Orishas, profesada en Africa por
estas étnias yorubas. Pero para ellos no fue nada facil practicar su cultura en el
nuevo mundo, pues también debieron someterse al dominio cultural que
prevalecia en América. Pero a diferencia de otras etnias americanas,
pertenecientes al nuevo mundo, los africanos realizaron una particular mezcla
entre su religion y la religion oficial catdlica. Nacio asi: la santeria, que no era otra
cosa que la religién yoruba que “asumia” las imagenes y deidades propias de la
cultura catélica, a cada una de las cuales se le asignaba de un modo
representativo, una deidad, u ‘Orisha’ de la religion africana. Pero esta accion

sincrética fue solo relativa al culto de adoracion a las imagenes.

“En este complejo modo de sincretismo, lo realmente asombroso, segun
opinan algunos autores fue que ademas de utilizarse las imagenes que
representaban a santos catolicos para la veneracion de los Orishas Yorubas, se
produjo una mezcla en cuanto a sus sistemas filosoficos, formas de veneracion,
establecimientos de jerarquias y relaciones sociales, que tenian sus antecedentes

colocados indistintamente en los dos continentes sefialados”3®

“Sin embargo las formas artisticas de la Santeria, sobre todo la musica y la
danza unida a ella, preservaron los comportamientos y actitudes estéticas de los

38 GARCIA Olmos, Ester; “La musica en el renacimiento: 1450 — 1600”; (n.d);
www.iesmariamolina.es/documentos/.../TEMA%204%20LA%20MUSICA%20DEL%20RENACIMIENTO;
consulta: 10/Julio/2009.

39 RODRIGUEZ Olavo, Alén. 2007. Doc. “Santeria: Influencias en la musica cubana”; 2007. En:
http://salsablanca.com//uploads/santera.png [FECHA DE CONSULTA]: 28/Junio/2009.
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africanos. Por ejemplo a pesar de que es el idioma espafiol el que se utiliza para la
profesion del culto, los cantos utilizados en él se hacen aun hoy en lengua yoruba.
Asimismo la musica consiste del canto heterofénico de un solista que alterna con
un coro bajo el principio estructural de “llamada” (solista) y “respuesta” (coro). El
acompafamiento de estos cantos se realiza por diferentes conjuntos de tambores
donde el concepto que guia y ordena toda la musica es el ritmico. Aqui la armonia,
gue organiza por excelencia a la musica europea, queda completamente fuera de

la realizacion artistica.”40

Muy importante es en el rito de los yorubas la presencia de los tambores y
sus instrumentos acompafiantes donde ademas es trascendente la voz humana.
Sobre todo porque ella porta el mensaje de los cantos religiosos, transmitidos por
la via oral a través de las generaciones. Los cantos pueden ser rezos, alabanzas a
los dioses o historias relacionadas con ellos y en este sentido hay poco margen
para la improvisacion. A menudo esta queda reducida a la posibilidad de elegir por
parte del intérprete uno u otro canto, tanto como el tamborero puede cambiar el

ritmo de la masica variando su toque.

Cada Orisha o deidad tiene sus cantos y es muy dificil desprender estos de
la accion de los tambores y los bailes caracteristicos de cada una, pues el
conjunto de ellos forman la musica litargica de los afrocubanos, de probada
influencia en las melodias tradicionales del pais. En Cuba existe musica bantu o
conga, musica carabali, inherente a los ritos abakua o nafigos, pero la mas

conservada en cantidad y variedad es la de los yorubas o lucumies.

Las voces en los cantos van al unisono y son como una sola; cuando se
diversifican en tonalidades distintas parece que son mas. Orquestalidad de timbres
orales, pluralidad de tonos y matices, que al final de un canto intensifican también

el efecto del crescendo tan caracteristico en la musica negra.

La presencia africana ha dejado una marca profunda en las culturas
latinoamericanas a través de la musica. Casi todos los géneros mas escuchados,
cantados y bailados en América tienen su raiz en las tradiciones de las
comunidades africanas que llegaron al continente. A través de fascinantes
procesos de mezcla, apropiacion y comercializacion, varios se han convertido

también en simbolos nacionales, como la samba brasilefia o el son de Cuba.

40 bid.
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Todos estos ritmos dan testimonio de la vida cotidiana, las ilusiones y los sentires

de diversos grupos y generaciones.

LIV  Situacion en América.

En América en cambio, a la llegada de los espafoles, el panorama era
absolutamente distinto, en primer lugar, porque los indigenas americanos en
general no tenian una percepcion del tiempo, cuando menos a nivel de su

formulacién lineal e irreversible como los europeos, sino mas bien ciclica.

Ahora bien, respecto de la musica, sabemos que mucho antes de que en
América se supiera de las carabelas de Coldn, habia expresiones musicales muy
diversas, de ellas poco se sabe porque la conquista y el paso de los siglos se los
tragaron. De todas maneras, muchas de estas musicas sobrevivieron a este

proceso, debido principalmente a la tradicion oral.

Un asunto transversal a la mayoria de las culturas americanas era que su
actividad musical estaba intimamente ligada a toda su actividad de caracter ritual y
religioso. Algunos de los antecedentes que se manejan respecto de la muasica en
nuestro continente para antes de la llegada de la conquista, vienen de la mano de
las cronicas mencionadas mas arriba en este capitulo, en donde se pueden
recoger datos aportados por cronistas como el inca-espafiol: Garcilaso de la Vega
(1539 — 1616). Este personaje, importantisimo para la historia de América en su
calidad de escritor y cronista, es mencionado por los historiadores como alguien
que, en aquel entonces, se le conocia como “mestizo culto”!. Garcilaso registra y
aporta diversos datos sobre el pasado mas reciente de sus ancestros americanos,
datos que para el caso que nos ocupa, tiene una vital importancia pues nos dan
nociones acerca de las practicas musicales de los incas tras la llegada de los
espafoles. A continuacion presentaré algunos extractos de la obra “Comentarios
Reales” de Garcilaso de la Vega, que a su vez fueron extractados por el
musicélogo Robert Stevenson e incluidos en el ensayo de Magdalena Kuss citado
anteriormente en este trabajo. El siguiente extracto presenta un relato descriptivo

de las actividades musicales de los incas:

“El coro no necesitaba de acompafamiento instrumental cuando entonaban
cantos guerreros o épicos (sobre héroes) en solemnes ceremonias publicas. Los

cantos de amor eran un asunto diferente. Las melodias de estos podian ser tanto

41 KUSS, Malena; “Ficcion e Historiografia: las crénicas espafiolas como fuentes para la etnohistoria musical
americana”, University of Texas, USA; Pag. 15.
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cantadas como ejecutadas en flautas. Cada canto estaba asociado con su melodia
particular. "Hubiera sido inconcebible cantar dos textos con la melodia’. El hechizo
gue un canto de amor era capaz de conjurar, aun cuando ejecutado por la flauta,
sin el texto, era tan hipnotico que una mujer corrio distancias hacia los brazos de
su marido al oir el tafiido de su flauta [...] El repertorio instrumental incluia otra
piezas, diferentes de la melodia de los cantos. Los ejecutantes a quienes se les
permitia tafier la antara ante el Inca o sus caciques principales tenian que haber
estudiado por mucho tiempo, “porque aun cuando su musica era tan étnica, no era
de ninguna manera vulgar. Al contrario debia ser laboriosamente aprendida y
continuamente ejercitada’. Los registros de una antara correspondian mas o
menos a los del baritono, tenor, alto y soprano. Los ejecutantes de los cuatro
tamarios (de antaras) formaban un cuarteto; pero no ejecutaban piezas
polifonicas, ya que no tenian ningun conocimiento de la polifonia. En cambio
formaban un cuarteto para que sus melodias instrumentales pudieran cubrir
(segun lo desearan) desde la nota mas grave del bajo hasta la mas aguda del
registro alto. Cada antara consistia de cuatro o cinco dobles tubos de cafia [...] su
manera de ejecutar era la siguiente. Un miembro del cuarteto empezaba soplando
una nota. Entonces otro ejecutante soplaba otro tubo a la distancia de una quinta o
se cualquier otra consonancia deseada, superior o inferior con respecto a la
primera nota [...] manteniendo este tipo de ejecucion cubrian desde el registro
mas grave hasta el mas agudo, pero siempre en tiempo estricto. No sabian cémo
variar su melodias con valores mas pequefios sino siempre mantenian un pulso

constantes, en notas redondas.”42

11 La Herencia de Occidente

Con el avance de los siglos, la empresa de conquista en Latinoamérica fue
poco a poco evolucionando hasta dar paso a la colonia. Momento en el que se
hacia definitivo el asentamiento extranjero en el territorio americano. Para
entonces la estructura social de los habitantes del nuevo mundo comenzaba a
tomar forma poco a poco. En lo relativo a los rasgos culturales que presentaba la
sociedad de la época, estos aun permanecian bastante diferenciados,
presentandose un claro dominio de las tradiciones y costumbres de los europeos,

gue intentaban desde su llegada reproducir la forma de vida que acostumbraban

%2 Ibid. Pdg. 17 — 18.
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tener en su continente. En este sentido, uno de los temas de mayor importancia
para los conquistadores fue la evangelizacion: debemos recordar que los
espafioles venian hasta América enviados por los reyes, quienes eran conocidos
por su devocion a la fe catdlica, asunto que les vali6 ademas el nombre de “reyes
catélicos”, por lo que la empresa de conquista, ademas de llevarse a cabo en

nombre de los monarcas, se hacia en nombre de dios y la fe cristiana.

Este hecho resultaria relevante respecto de la cultura musical que hemos
heredado de Europa occidental, debido principalmente a dos factores: por un lado,
la total prohibicion de las actividades religiosas de los indigenas, siendo su
practica sancionada enérgicamente; y por otro la introduccion de la fe catolica por
medio de la evangelizacion, la que solo se haria posible en la medida que se
supiera actuar sobre las conciencias de los habitantes originarios del nuevo
mundo, y dado que existia una brecha en el lenguaje hablado que hacia muy dificil
la comprension entre unos y otros, la iglesia determind que aquel trabajo se haria
mucho mas sencillo si se utilizaba la misica como herramienta*®. Fue asi como
se introdujo en nuestro continente una masica con un enorme legado historico, y
gue llegaba hasta América de la mano de versados exponentes, que en la mayoria
de los casos eran los uUnicos autorizados llevar a cabo la ejecucion de tales
musicas. Sobre este punto, el autor del ensayo: “musica popular e historica de
Guatemala” aporta antecedentes acerca de la introduccion de la polifonia en

América, hecho que asocia directamente a la practica de la evangelizacion:

“Este género de musica llega a América con los conquistadores espafioles
como parte de la estrategia utilizada para la evangelizacion de los indigenas. En
el caso de Guatemala, el cura francisco Marroquin, al ser presentado como
predicador al cabildo secular el 3 de junio de 1530, obtiene el mandato de
construir la iglesia para las tareas de evangelizacién [...] Marroquin al recibir las
bulas papales, redacta sobre la base de un documento traido de Espafa, la
ereccion del cabildo eclesiastico y la diocesis de Guatemala, donde entre las
demas funciones y dignidades del cabildo eclesiastico, la de ‘chantre’ (cantorium)
se describe de la siguiente manera: “cantoria, por esa se ha de presentar sélo el
que fuere doctor en la musica o al menos en el canto llano y tendrd por oficio
cantar por si s6lo y no por otro en el coro ante el facistol y en cualquier otra parte,
ensefar, corregir, ordenar y enmendar todo lo que al canto pertenece’. Asimismo
describe la funcion de organista asi: “organista que toque el érgano por obligacién
los dias festivos, y en otros tiempos a voluntad del prelado o del cabildo’. Estas

43 SUAREZ Urtubey, Pola; “Breve Historia de la Musica”; 12 Edicién Buenos Aires. Editorial Claridad S.A.
©1994; Cap. 13, P4ag. 89.
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dos disposiciones, redactadas por el recién consagrado obispo de Guatemala,
sientan las bases para la introduccion y el desarrollo de la musica sacra y

polifénica en la catedral de Santiago de Guatemala.”#*

Pero no solo las formas vocales recibimos como herencia de la cultura
europea; por supuesto sabemos que para cuando todo esto sucedia en América,
en Europa ya existian serios avances en la teoria musical, sobre todo en la
escritura, y seguramente que los musicos llegados al territorio se sirvieron de tales

recursos para su practica musical.

Otro aspecto importante del aporte europeo a la cultura musical de América
latina fue la introduccion de diversos instrumentos musicales, “principalmente los
instrumentos de cuerda que aqui no se conocian”#°. En un articulo publicado en la
RMCH N°81 — 82 de 1962, extractado en la revista transcultural de musica, el
investigador Andrés Sas escribe: “Fueron los Chirimistas, trompetas y atabaleros,
a mas de los pifianos y clarines, los primeros musicos profesionales en llegar a
estos reinos, acompafiando a los conquistadores y misioneros. Con ellos llegaron
también, la vihuela de mano y de arco, la guitarra renacentista y barroca, el arpa y
luego, el clavecin que eran los instrumentos distinguidos. El corneto y el dulcian

fueron instrumentos traidos mas tarde”46

Segun los datos que proporciona el documento anteriormente citado, en
América del siglo XVI, la musica que se oye y practica es en su totalidad

y
representa el mas puro estilo renacentista de la polifonia espafiola, que coincide

proveniente de Europa, principalmente de las catedrales de Sevilla y Toledo,

con la época gloriosa de la cultura hispanica conocida como el siglo de oro

espafiol”4’

Existen muchos otros antecedentes que se refieren a este tema, en los
cuales se menciona principalmente, que los conquistadores y posteriormente los
colonos, en su intento por reproducir sus estilos de vida a la usanza europea en el
nuevo mundo, permitido que desde el viejo continente se introdujeran en Ameérica la
mayoria de los elementos que constituian su cultura, lo que en materia musical se

traduce en la incorporacién de un sistema de notacidon musical, y de todas las

44 CASTILLO, Giovanni; 1998: “Musica popular e histérica de Guatemala” Pag. 4 — 5.

4> HALPERING, Fernando; Oct. 2003; “Entrevista con Isabel Aretz”; Publicado en el diario La Nacién,
Argentina. ; [Fecha de consulta: 10/julio/2009.] Disponible en
http://www.lanacion.com.ar/nota.asp?nota_id=535490

46 SAS, Andrés; 1962: RMCH 81 — 82; “revista transcultural de musica”; 2008 [fecha de consulta: 10/julio
2009] Disponible en: www.sibetrans.com/trans/

47 |bid.
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formas de composicion conocidas hasta entonces, ademas de la mayoria de los
instrumentos musicales de la época, los que sin lugar a dudas contribuyeron

fuertemente en la formacién de la cultura musical de nuestro continente

Al mismo tiempo podemos reconocer que la mayoria de las aportaciones en
materia musical que hiciera la cultura hispanica a Latinoamérica estan ligadas a su
inmensa devocion por la religidon catodlica, que era el marco principal en el que se

circunscribia la cosmovisién europea de la época.

Luego de afos de desarrollo en Europa y América, el Arte y por supuesto la
masica, pasaron por una serie de transformaciones en sus sistemas filosoficos
fundamentales, lo que fue dando paso a nuevas concepciones del plano artistico

musical, las que llegaron a reflejarse ademas en la técnica.

Al mismo tiempo que en Europa avanzaban rapidamente las nuevas
ideologias culturales, el intercambio entre el viejo continente y el nuevo mundo se
hace igualmente vertiginoso. Los adelantos tecnolégicos en materia de transporte
hacen que América vaya estando cada vez mas al dia con la realidad histérica del
continente europeo, lo que consecuentemente, coloca a los habitantes del nuevo
mundo frente a una enorme red de ideas, principios y valores tan diversos, que
para el Americano casi no habia tiempo de comprender la naturaleza de estos
procesos, sino mas bien debia asumirlos como propios, y responder rapidamente

a las nuevas exigencias del periodo historico que comienza a vivir.

En materia musical esto hace que Latinoamérica observe como espectador
casi obligado, como es que en el viejo mundo, el sistema tonal comienza a sufrir
una severa crisis, que tras algunos afios, y de la mano de la eterna escuela de

Viena ve la luz un sistema musical totalmente nuevo.

Con el establecimiento de un nuevo sistema musical, tras la crisis del
sistema tonal, la creacion musical comenz6 una nueva etapa. El siglo XX que se
avecina trae consigo nuevas tensiones sociales que calarian muy profundo en la
conciencia de los pueblos de Europa y América, y que del mismo modo que se dio
durante la ultima mitad del siglo XIX, los compositores comenzaron a sentir que la
vida les imponia nuevos desafios creativos, frente a los cuales muchos de ellos
reaccionaron entregando una arte sin precedentes y que sentaria las bases para

el futuro especialmente de la musica.
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“Cuando Schoenberg escribe que ‘el arte es el grito desesperado de
quienes viven en ellos mismos el destino de la humanidad’, esta definiendo la

angustia de un mundo que contempla con horror su autodestruccion”8

IIl  Conciencia de Identidad y Muisica en Latinoamérica del siglo XX

“No solo intervienen en la paulatina formacion identitaria los aspectos
formales. De igual manera, poseen también gran relevancia los factores
emocionales e irracionales. Por lo que debemos considerar la formacion nacional
como una compleja y confusa malla que envuelve elementos diversos y
complementarios. Por una parte, las decisiones racionales controladas por una
minoria dirigente y , por otra, los aspectos estéticos, imaginarios colectivos y
sentimientos que identifican a toda una comunidad y crean una lealtad afectiva

entre los habitantes y su patria”4?

Los sucesivos procesos historicos, sociales y culturales que habia
experimentado el continente desde la llegada de los espafoles, como para
muchos otros territorios en que hubo algun tipo de intervencion extranjera, en
cualquier época de la historia, significé, como hemos dicho, redefinir el curso de su
historia. Para el caso de América, lo hizo absolutamente, y hoy en dia, todos los
paises que conforman el continente americano, evidencian los rasgos de este
proceso en el que se observa un alto grado de transculturacién, principalmente
desde la cultura europea. Situacion que para inicios del siglo XX ya habia llegado
a un punto de evolucion muy alto, en donde la ‘nueva’ cultura latinoamericana ya

se vive en la mayor parte del territorio.

La cultura musical de América en el siglo XX también ha vivido una serie de
procesos acordes con los cambios sociales del medio, ademé&s de contar ya con

un desarrollo técnico muy alto en el plano académico artistico.

Los musicos de Latinoamérica, al igual que lo fue en Europa en el siglo XIX,
experimentaron un proceso de busqueda de la identidad perdida en los anales de
la historia musical occidental que nos quedd como herencia tras la conquista. Este

proceso es muy similar al vivido en Europa durante la ultima parte del siglo XIX y

48 SAS, Andrés; 1962: RMCH 81 — 82; “revista transcultural de musica”; 2008 [fecha de consulta: 10/julio
2009] Disponible en: www.sibetrans.com/trans/

4 PEDEMONTE, Rafael. “Los Acordes de la Patria: Musica y Nacién en el Siglo XIX Chileno”. Santiago de Chile.
Editorial Globo, 2008. Cap. I, Pag. 15.
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comienzos del XX, ya que esta busqueda de identidad se caracterizd por motivar a
los musicos a volver su mirada sobre lo vernaculo y lo folklérico, ademas de sentir
acrecentado su sentimiento de apego a la nacion, que fue ademas lo que motivo la

denominacion que esta corriente de pensamiento lleva: nacionalismo.

Este nacionalismo, como comenta Rafael Pedemonte en la cita al inicio de
este capitulo, es producto de la confluencia de factores formales, emocionales, y
hasta irracionales, en donde uno de los principales elementos que intervienen es,
precisamente, de indole politico social. En este plano de la cultura se generan
grandes fuerzas que tienden a tensionar histéricamente a las sociedades, y en

muchos casos, estas tensiones se resuelven violentamente.

Las consecuencias mas inmediatas de estos procesos, se ven reflejadas a
través del arte, debido principalmente a la posibilidad que posee de servir como
vehiculo, por medio del cual la sociedad busca resolver estas tensiones,
expresando por medio de su arte, en cualquiera de sus formas, la mayor parte de

sSus sentimientos.

Otra caracteristica importante del arte, y de la musica por cierto, es su
capacidad semantica. Aqui confluyen una serie de elementos que se configuran
en verdaderos simbolos capaces de contener una significacion especial que, a su
vez se relacionan con aspectos profundamente arraigados en el acervo cultural de

un pueblo o grupo social:

“... Asi mismo, los simbolos nacionales se caracterizan por su dimensién
polisémica, es decir, son susceptibles de diversas interpretaciones, de acuerdo a
las necesidades del contexto politico-social, o ideoldgico de quienes apelan a

ellos.”0

La simbolizacion es una realidad en la musica. La mayor parte de las
acciones humanas desde su principio, han estado siempre cargadas de
simbolismo, y la musica, desde siempre, se ha configurado como un elemento
medular en las actividades sociales sea cual sea su caracter, por lo cual, se perfila
como un perfecto medio de expresion para una realidad social particular que

posibilite la identificaciébn nacional.

La intensidad con que se ha debatido sobre la identidad musical de
América, o del empleo de elementos del folklore en la musica culta, revela una

preocupacion evidente por parte de nuestros musicos, por expresarse en un

0 Ibid.
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lenguaje propio, diferente al de otros continentes, que refleje aquellas
caracteristicas que individualizan a nuestra cultura latina, frente a las del viejo

mundo.

Sin embargo, no es solo la substancia original transplantada a América por
nuestros colonizadores, y fundida a las culturas indigenas que ocupaban este
territorio, lo que bastaria para sefialar el camino hacia el establecimiento de un

lenguaje musical propio a nuestro continente.

Cada uno de los paises latinoamericanos, tanto los de origen espafiol como
los de portugués, se han visto expuestos a requerimientos posteriores al periodo

colonial, casi todas provenientes de Europa.

Si bien lo espafiol y portugués, mezclado a lo vernaculo, constituy6 el
primer paso hacia el desarrollo de las diversas expresiones de la musica criolla, a
muy corto andar, comenz0 a sumarse a éste, el ejemplo de los sistemas
educacionales franceses adoptados por un gran nuamero de republicas
americanas: el de la migracibn de italianos y alemanes contratados para
establecer la ensefianza de la musica en nuestros paises, y mas recientemente el
de la infiltracion de la cultura de los Estados Unidos, que de por si constituye la
expresion de una fusion de influencias europeas, junto a un complejo panorama

de lo vernaculo.

Todo esto, espontaneamente recogido y asimilado por los espiritus de
América Latina, ha encausado a cada uno de nuestros paises a revestirse de
caracteristicas propias, que se reflejan en el lenguaje hablado, en las costumbres,
en la manera de vestirse, y por lo tanto, en sus diversas formas de expresion

artistica.

No menos considerable ha sido la influencia del medio geografico y del
paisaje en la formacién de nuestro lenguaje artistico, factores que escapan a la
busqueda consciente del creador, tanto como aquellos que le han sobrevenido a
través de la inmigracion extranjera o de las condiciones particulares que rodearon

a la colonizacién de sus paises.

Ameérica, en las recientes décadas del siglo XX, ha logrado elevar su cultura
artistica a un plano no menos calificado que el de Europa, especialmente en lo
gue se refiere a la ensefianza de la muasica. A través de esta, se han abierto las
puertas a la vida musical del viejo mundo, y se ha permitido el acceso de nuestros
musicos a los principales centros mundiales. Con ello, la competencia técnico-

compositiva de nuestros creadores, se ha establecido sobre solidas bases, y el
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cimiento de esta posicion profesional ha permitido el andlisis comparado de
nuestra musica Yy el debate de los musicdlogos, encaminado a definir tendencias
propias y a la cultura de nuestro continente, que se manifiestan en un terreno de
mayor profundidad que el que ofrece una consciente busqueda de lo vernaculo o

el deliberado empleo del elemento folklérico.

Frente a la creacion musical de Europa, nuestra muasica cuenta hoy con una
tradicion, que, aunque mas corta, no es menos clara en sus antecedentes y
principios. “Tradicion, es ésta, que recoge el germen original, plantado por los
colonizadores en el campo de las culturas precolombinas, hasta lo mas reciente

en el intercambio cultural entre Europa y América”s!

Un lenguaje musical propiamente latinoamericano no podra surgir sino de
este proceso evolutivo, de la totalidad de las influencias comprometidas en él, y no
de la vision parcial de éste. Los reflejos de los distintos estilos y corrientes
artisticas originados en Europa, son tan propios a ella como los que puedan

provenir de la expresion criolla en los diversos grados de importancia.

Las diferencias que puedan establecerse entre las expresiones de la
mausica culta de los paises de la América Latina estan en parte determinadas,
tanto por la diversidad de importancia de las culturas autdctonas que sirvieron de
punto de partida a nuestra evoluciéon, como por la diversidad de influencias que

posteriormente contribuyeron en su definicion.

Al observar en su totalidad el complejo musical de América existe, no
obstante, un claro factor comin que la unifica, que proviene de la presencia de la
cultura europea, absorbida en el espacio de los siglos, y transplantada al terreno

de este nuevo mundo, que la recibio con la base de lo criollo.

“En nuestra Ameérica, los conceptos neo-clasicista, neo-romantico, la
doctrina dodecafénica, lo atonal y politonal, la musica concreta y electrénica, han
encontrado ilustres conservadores, que sin desarraigar sus obras de nuestro suelo
sean expresado en lenguajes de significado universal, ensanchando la orbita de
accion de nuestra musica. Gracias a ello la musica de América ha sobrepasado la
etapa de ser una mera curiosidad para el publico europeo se ha incorporado ya
una esfera internacional. Las personalidades de Villa-Lobos y Guarnieri en Brasil;
de Castro y Ginastera en Argentina; de Santa cruz en Chile; de Tosar en Uruguay;

de Chavez y Galindo en México; de Ardevdl y Orbdn en Cuba; de plaza y Estévez

51 HORVAT, Alejandro; Buvinic, Tomas; “Historia y Cultura Musicales”; 42 edicién. Editorial Salesiana. 1963;
Pag. 366.
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en Venezuela, y algunos otros, constituyen ya ejemplos, unos mas maduros que
otros, de una produccion que puede exhibirse sin recurrir a consideraciones extra-
musicales que vayan en apoyo de sus obras. En su totalidad constituyen un grupo
capaz de expresarse en lenguajes genuinamente latinoamericanos, propios de
aguella latinoamericanidad que no esta solamente determinada por lo vernaculo, y
en formas solidamente incorporadas al mecanismo internacional de la musica

contemporanea”.>?

La presencia de los grandes maestros de la musica del siglo XX en la
musica de Latinoamérica resulta tan evidente como en la musica de Europa. No
hay duda que nuestra actividad musical y de conciertos comenzaron a
ensancharse, las personalidades de Stravinsky, Schbéenberg, Hindemith, Bartok,
Milhaud, Prokofieff y muchos otros, comenzaron a influir fuertemente en nuestros
musicos y a reflejarse en su produccién, incorporandola asi a la esfera del proceso
evolutivo universal de la creacion. De ahi que ya no pueda hablarse con propiedad
de tendencias neo-clasicistas y neo-romanticas, como de escuelas atonales,
claramente definidas en la muasica de Latinoamérica, y de que éstas puedan
sumarse a las del viejo mundo, con el aporte de un contenido que inevitablemente

funde sus raices en lo mas propio de nuestra idiosincrasia.

“Ejemplos tales como la ‘Tocatta’ para instrumentos de percusién de Carlos
Chavez o las Variaciones Concertantes de de Ginastera, donde lo americano, se
expresa a través del conducto de formas universales, donde la cita directa de lo
folklorico desaparece para ceder el paso a una libre exteriorizacion de lo vernaculo
expresado en términos de un lenguaje internacional [...] Existe en todas estas
obras un elemento vital que hunde sus raices en el suelo americano y se levanta
de éste con un follaje que se abre generoso, abarcando las mas variadas formas
de expresion de la masica contemporanea, donde no solo los valores ritmicos de
la danza constituyen los Unicos elementos de expresion, sino que también la
placidez de extensas lineas melddicas nacidas del altiplano o de llanura, de la

extensa pampa surefia o del desierto meridional.” 53

>2 |bid. 368.
53 |bid.
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I Potencial identitario como paradigma

La teoria del paradigma constituye un elemento sustancial para la
observacion del fendmeno de los nacionalismos musicales y también para
sustentar tedricamente un concepto que sera incorporado a este trabajo con el
objetivo de proveer un elemento de observacidon de los fendmenos que nos
proponemos a analizar en adelante, y es el de: Potencial Identitario. Este concepto
sera desarrollado para su mejor comprension partiendo desde la l6gica de los
paradigmas tal como lo hemos mencionado mas arriba, pues, se ha considerado
primero otorgar una base cientifica a la idea antes que meramente técnica. Para
ello nos servird observar lo que plantea al respecto el cientifico Thomas Kuhn, que

es segun, los investigadores, quien mejor escribe sobre el tema.

En dependencia del contexto, podemos encontrar hoy por lo menos cuatro
interpretaciones de uso en relacion con la palabra paradigma. Si bien no nos
referiremos a todos ellos en profundidad, si iremos directo a la esencia de estas

definiciones:

En relacion a su raiz etimologica, encontramos principalmente dos: el que
proviene del latin: ‘paradigma’ y del griego: ‘mapddciyua™*, especialmente de la
concepcion filoséfica que Platon tiene de la palabra ‘modelo’, distinta a la

concepcion aristotélica® de la palabra ‘ejemplo’.

Por otro lado, encontramos la interpretacion correspondiente al campo de la
lingUistica: asi, por ejemplo, en el diccionario de la RAE se resumen ambas
interpretaciones planteando que paradigma significa “Ejemplo o ejemplar”.
“Modelo que sirve de norma, especialmente en la conjugacion o declinacion”s®;

otras publicaciones lo definen como “Modelo o patrén”.

Por otra parte, si buscamos los posibles sindnimos de la palabra paradigma,
encontramos una relacion de “equivalencias” que incluye términos como: muestra,

prototipo, arquetipo, ideal, precedente, norma, pauta, canon, espécimen, regla,

54 RAE, Diccionario de la lengua Espafiola [en linea). 222 Edicidn, Espafia. 2001, [Fecha de consulta 19 de
Octubre de 2010]. Base de datos disponible en:

http://buscon.rae.es/drael/SrvitConsulta?TIPO BUS=3&LEMA=paradigma

55 FERRATER Mora, José; “Diccionario de Filosofia” Tomo |, Pag. 879.

%6 RAE, op.cit., disponible en: http://buscon.rae.es/drael/SrvltConsulta?TIPO BUS=3&LEMA=paradigma
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espejo, molde, etc. Pero la interpretacion que hoy es la mas aceptada esta basada

en la concepcion de Kuhn, segun la cual:

“[...] En la ciencia un paradigma es un conjunto de realizaciones
(cientificas) universalmente reconocidas que, durante cierto tiempo proporcionan
modelos de problemas y soluciones a una comunidad cientifica”.®” Para Kuhn,
quien introdujo el término de paradigma cientifico en 1975, estamos en presencia
de un paradigma cuando un amplio consenso en la comunidad cientifica acepta
los avances conseguidos con una teoria, creandose soluciones universales. Si se
demuestra que una teoria es superior a las existentes, entonces se produce una

revolucién cientifica y se crean nuevos paradigmas.

Segun Karl Popper, “[...] el progreso cientifico no consiste en acumulacion
ni clarificacion de hechos, sino en ideas intrépidas y revolucionarias, que entonces
son sometidas a aguda critica y examen”®8 . Para Thomas Kuhn el motor de las
revoluciones es el “cambio de paradigma” en la explicacion de los fenbmenos
naturales; la nueva teoria no tiene por qué falsificar a la anterior, puede ser una

alternativa, un nuevo modelo o teoria modelo, un paradigma nuevo.

La observacion de la naturaleza fue desde siempre la principal fuente de
conocimiento para el ser humano, donde aprendié y aprehendio los elementos que
le proporcionarian los primeros paradigmas de su existencia, los que a su vez le
conducian por el camino de la comprension de los fenébmenos del mundo del que
era parte. Fue por medio de este ejercicio de observacion, que el ser humano,
aprendi6 también las primeras nociones acerca del mundo de los sonidos, y poco
a poco, fue notando la especial condicion que estos poseian, para movilizar las

emociones.

En un principio, esta caracteristica era percibida por el ser humano como
una condicion magica, que de llegar a ser aprendida, asimilada y reproducida por
el hombre, podria llegar a otorgar la misma condicion magica a quien la utilizara y
extender esta condicién en el universo mismo. Esta mimesis entre el hombre y la

naturaleza, se observa en la mayoria de las actividades artisticas llevadas a cabo

57 KUHN, Thomas. La estructura de las revoluciones cientificas” 82 Edicién. Argentina, FCE. 2004. Pag. 13.

8 POPPER, Karl. (1984): Contra las Grandes Palabras ("Against Big Words"), en Popper, K. (1992): “In Search
of a Better World”, Lectures and Essays from Thirty years. [en linea] London/NY: Routledge (Traduccion:
José Padrdn) [Fecha de Consulta: 19 de Octubre de 2010]. Disponible en:
http://www.espaciovirtual.net/Epistem/unidad4/grandes palabras_popper.htm
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por el ser humano desde los albores de la historia, y refleja un tipo de paradigma:
el de que esta representacion artistica es la continuacion directa de la realidad

empirica.>®

Con el tiempo, el hombre comenzé a desarrollar nuevas aplicaciones para
las expresiones artisticas, y encontro en ellas un alto sentido practico y facilitador
para una serie de aspectos relevantes de su vida, como por ejemplo: la fabricacién
de utensilios domésticos a partir del barro, la madera, e incluso restos 6seos de
animales, y quiza también, de otros seres humanos. (Existen algunas evidencias
sobre este punto como por ejemplo: que se han hallado flautas de mas de diez mil
afios de antigledad en algunas cavernas de Nueva Zelanda fabricadas a partir del
hueso del ala de un buitre, y que ademas contaba con orificios para las yemas de
los dedos®?) No sabemos con exactitud si el objetivo de la creacion de articulos de
esta especie responde a una intencidn puramente estética relacionada con la
practica musical de nuestros antepasados, pero algunos cientificos sugieren que
inicialmente el ser humano desarrolla la habilidad musical por una situacibn mas
bien practica que apunta hacia la proteccion del territorio y la familia®!, no
obstante, desarrollaba y agudizaba a su vez el sentido de la audicién, asi como de
la apreciacion estética del fendmeno. Cada una de estas nuevas concepciones de
la realidad y del arte constituye un paradigma nuevo, pues para alcanzar cada una
de las nuevas etapas de su crecimiento, debio existir una renovacion de las ideas
que conforman un ‘ejemplo’, ‘patrén’, o ‘modelo’ que se ha aceptado como

paradigma

La relacion entre el hombre y la musica alcanz6 con el tiempo un alto nivel
técnico, creativo y tecnoldgico, entregandonos la enorme riqueza que constituyen
por ejemplo: los instrumentos musicales, desde los mas primitivos a los mas
modernos, o los diversos sistemas tedricos de la armonia y la composicidon

musical.

La historia de la masica nos da cuenta de una serie de revoluciones, que a
su vez han sido generadas por la dinamica propia de las relaciones entre los
paradigmas que han tenido origen en la historia del arte, arrojando como resultado

una sucesiva superposicion de caracteristicas en relacion a la praxis misma de la

59 HAUSER, Arnold. “The Social History of art”, 14° Edicién, Barcelona. 1978. Cap. |. Pag. 17.
80 THE SONG OF THE EARTH. [videograbacién].BBC. Londres, UK. 2001 (26 min)
61 |bid.
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actividad, cuyo resultado han sido cada una de las distintas tendencias estéticas
gue hemos conocido a través de la historia: como lo fue la crisis del sistema tonal
y su posterior superacion con la llegada del sistema atonal, la musica concreta,
serial, aleatoria, etc. Pero cada una de estas revoluciones comienzan por un crisis
manifiesta en el plano psicologico del ser, que alcanza su culminacion con el
surgimiento de estas teorias. Para el tema que nos convoca, la revoluciéon que
signific el surgimiento de los movimientos nacionalistas constituye el eje principal
desde donde el concepto potencial identitario comienza a tomar caracter y

significacion.

Los movimientos nacionalistas se dieron de manera asincrénica en Europa
y América respectivamente, sin embargo, sus fundamentos han sido en ambos
casos muy similares, pues, son reflejo directo de una serie de condiciones
psicolégicas y sociales que generaron una inquietud casi inconsciente en los
musicos de aquellas épocas por dirigir la mirada hacia los elementos de caracter

nacional, entiéndase también los elementos autéctonos y folkléricos.

Como hemos visto en la primera parte de este estudio, para el caso de la
actividad musical en Europa de finales del siglo XIX, una buena parte de los
paises se encontraban insertos en lo que podriamos denominar como “paradigma
universalista”, entendiendo como tal, al fendmeno predominante de las formas y
las técnicas desarrolladas por las grandes escuelas y centros artisticos de la
época: Alemania, lItalia, Francia, entre otras. Este paradigma se encontraba
fuertemente arraigado en la concepciéon del arte europeo, de manera tal que el
estilo y las técnicas usadas para la creacién de obras musicales respondian a este
‘modelo’, aun cuando el estilo italiano y el francés pugnaban por posicionarse y
diferenciarse uno de otro®, se asumia en la mayor parte del continente que esa
era la “forma” de trabajar con la musica. Al mismo tiempo que esta ‘crisis’ se
posicionaba en el medio, las sociedades europeas se encontraban en un fuerte
conflicto politico social que alcanzaria su punto mas algido con el estallido de la
primera guerra mundial. Este antecedente resulta sustantivo, en el sentido de
explicar la fuerte tensién social que se generd durante esos afios en el continente

y que también tendria consecuencias en el plano artistico.

Con el surgimiento de los movimientos nacionales, se comienza a instalar el

nuevo paradigma, ese que dice que su plano de relaciones se encuentra dentro de

62 \éase capitulo |
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los propios limites de la cultura de origen, en razon de lo cual, el arte que se
construye en cada pais, ademas de ser absolutamente libre de condicionamientos
universalistas, debe diferenciarse del resto, tanto por un sentido de lealtad

nacional, como por una profunda inquietud de renovacion artistica.

Estas nuevas condiciones en el que hacer musical trajeron consigo las
nuevas ideas y por ende la experimentacion, la que en la mayoria de los casos, se
llevd a cabo a partir de la observacion, estudio y rescate de las expresiones
musicales autoctonas que aun no recibian influencias de la cultura universalista.
En este proceso de experimentacion es cuando comienza a tomar forma lo que
para este estudio constituye el concepto de potenciales identitarios, pues es aqui
en donde comienza la conexién directa y consciente entre los elementos
musicales de una y otra concepcion artistica (entiéndase folklorica-popular y

académica).

Ahora bien, este concepto de potencial identitario, al aparecer en el
espectro de la actividad musical lo hace conteniendo una serie de caracteristicas
que delimitan el rango de aplicacion del concepto, lo que implica en términos
practicos que se plantea como una posible categorizacién estética y semantica
para los elementos en cuestion, pero que en ningun caso constituye la Unica
solucion para los problemas que puedan desprenderse del tema de la composicion
musical y su relacion con situaciones de indole social y por ende de caracter
nacional, sino que, muy por el contrario, se presenta como una oportunidad de
critica y discusiéon, de modo tal que pudiera este, insertarse en la teoria musical
como un modelo del problema de la coherencia entre el concepto de identidad y la
creacion musical. Por esta razon es que presentamos el concepto de potencial
identitario como un paradigma, pues se plantea como un patréon de
comportamiento de los elementos que convergen en la actividad composicional de
caracter sincrético, al conceptualizar el modo en el que han sido dispuestos los
recursos artisticos en determinada obra, desde la perspectiva de la psicologia y la
estética, dentro de lo cual el concepto dispone ciertas “reglas” que determinan los

alcances de dichos elementos en estas materias.
A continuaciéon presentaremos una descripcion primaria sobre este

concepto, que nos ayudara a comprender de mejor manera sus relaciones y

alcances con la actividad compositiva.
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I Potenciales Identitarios:

En un intento por establecer teéricamente lo que “potencial Identitario”
significa, y como este se inserta en el contexto de este trabajo, es bueno

comenzar por definir taxondmicamente el concepto.

“Potencial”: Es una palabra cuya raiz verbal (potenciar), proviene del latin
“potentia”, y expresa la “capacidad de ejecutar algo o producir un efecto”®3. Para el
tema que nos ocupa, situamos el término en el plano de accion de la estética para
denominar a aquellos elementos musicales que: por sus cualidades sonoras y
expresivas, pueden producir en los oyentes un efecto de caracter evocativo. En
tanto que: “ldentitario”, respectivamente, tiene su raiz en la palabra latina
“Identitas, -atis”, denominacion que segun la RAE, hace referencia al “conjunto de
rasgos propios de un individuo o de una colectividad que los caracterizan frente a
los demas”®4. Ahora bien, existe una definicién en particular que tiene su origen en
el pensamiento de Parménides y se refiere al concepto de identidad como “El
resultado de una cierta tendencia de la razén"®. Entendiendo a su vez por
“Tendencia” como “Una idea. Politica, religiosa, econdmica, artistica, etc. Que se

orienta en determinada direccion”t6

El potencial identitario como tal, presenta caracteristicas de cada uno de los
conceptos mencionados, siendo este una especie de sintesis de ambos, que se
presenta como una denominacion para conceptualizar aquellos elementos
musicales que presentan algun grado de relacion con ritmos, melodias, formas y
rasgos propios de una cultura o grupo social particular, y que han sido trabajados
con los recursos técnicos de la teoria musical y la composicion, desde una nueva

perspectiva estética.

Ahora bien, para profundizar en el analisis del concepto potencial identitario
y comprender como este se relaciona con la actividad musical debemos observar
como este concepto puede tomar forma y abarcar los elementos que conforman
una obra, centrdndonos en el que pudiera ser el principal elemento que sirve de

vehiculo y a través del cual adquiere forma el potencial identitario

63 RAE Diccionario de la lengua Espafiola [en linea]. 222 Edicién, Espafia. 2001, [Fecha de consulta 03 de
mayo de 2010]. Base de datos disponible en:
<http://buscon.rae.es/drael/SrvitConsulta?TIPO_BUS=3&LEMA=potencia>
& {dem. <http://buscon.rae.es/drael/SrvltConsulta?TIPO_BUS=3&LEMA=identidad>
SSEFERRATER Mora, José; “Diccionario de Filosofia”. Tomo |, Pag. 903
8 RAE Diccionario de la lengua Espafiola [en linea]. 222 Edicidn, Espafia. 2001, [Fecha de consulta 03 de
mayo de 2010]. Base de datos disponible en:
<http://www.wordreference.com/es/en/frames.asp?es=tendencia>
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ILI Potencial identitario y motivo

Para observar el potencial identitario actuando en la estructura musical, es
necesario poner atencion en los elementos semantico-sintacticos, para asi, por un
lado, comprender como alcanza significado, y por otro, como actia en la
combinatoria de los diferentes elementos musicales que conforman una
determinada obra musical. Una de las principales relaciones en las que subyace el
potencial identitario es la que se genera entre nuestro concepto y el elemento
musical denominado: ‘motivo’, pues, es en esta relacion donde el elemento

potencial identitario adquiere sustento material, y vamos a ver cOmo.

Para “motivo” existen diversas definiciones: Ulrich Michels en su “Atlas de la
Musica” se refiere a motivo o célula como “la unidad mas pequefia, melddica, una
configuracion tipica y de facil retencibn que se define por su poder de
independizacion [...]"” Por otro lado, Carlos Poblete Varas ubica al motivo como
un elemento que ademas puede ser de caracter “puramente ritmico o sea
desprovisto de movimiento intervalico”,®® agrega ademas que las dimensiones del
motivo no pueden ser fijadas teéricamente “ [...] pero queda fuera de discusién
que el motivo es la menor unidad provista de significado musical”®®. Es en esta
altima definicion en donde encontramos un concepto clave para comprender como

motivo y potencial identitario se relacionan, y es en el “significado musical”.

Para una mejor comprension del significado de la mdusica, partiremos
entendiendo lo que es un: significado: esta palabra tiene su raiz verbal en la
palabra “significar” del latin: ‘Significare’ que dicho de una cosa es: “Ser, por
naturaleza, imitacion o convenio, representacion, indicio o signo de otra cosa
distinta”’®. Donde, significado es: “el contenido semantico de cualquier tipo de
signo, condicionado por el sistema y por el contexto”’t. Ferrater Mora por su parte,
sefala que “significacion y significar [...] son términos multivocos. En el lenguaje
cotidiano se manifiesta con frecuencia que ‘significar’ equivale a ‘querer decir’ [...]
Es muy comdn hoy considerar que, cualquiera sea la teoria sobre el ‘status

ontolégico de las significaciones, se entiende siempre que estas significan ‘algo’

67 MICHELS, Ulrich. “Atlas de musica”. 172 Ediciéon. Madrid, Alianza Editorial. 2007. Vol. I.

68 POBLETE Varas, Carlos. “Formas y Estructuras de la Musica Tonal”. Ediciones universitarias, Valparaiso
1979. Pag. 96

& Ibid.

70 RAE Diccionario de la lengua Espafiola [en linea]. 222 Edicién, Espafia. 2001, [Fecha de consulta: 31 Agosto
2010]. disponible en: http://buscon.rae.es/drael/SrvitGUIBusUsual

7L FERRATER Mora, José; “Diccionario de Filosofia”. Tomo |, P4g. 662.
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para ‘alguien’ [...]""2. En relacién al significado de la misica, se puede observar a
través de estas definiciones, que este ‘significado’ se encuentra en el ‘contenido’

de la musica y en aquello que ‘evoca’ o ‘quiere decir’.

Sobre este tema en particular, la profesora: Patricia Digon Regueiro’®,
Doctor en Educacion de la Universidad de la Corufia, Espafia, ha investigado
ampliamente la muasica desde la perspectiva de la educacion y trata el tema del
significado de la musica en su articulo “El significado de la musica y el contexto
social en educacion musical’. En él, sostiene que el significado de la musica ha
sido y continda siendo objeto de las mas diversas controversias, por lo cual no es
nada facil entregar una clara y definitiva descripcion de ello, pero incorpora en su
andlisis los planteamientos del compositor y filésofo Leonard B. Meyer’4, quien en
su ensayo: “Emotion and meaning in music” plantea dos posibles perspectivas
para comprender el significado de la musica: la absolutista y la referencialista’®.
En donde la primera considera que el significado de la muasica esta dado por los
elementos propiamente musicales como: estructura de la obra, melodia, armonia,
metro, etc. Elementos que, observados emocional e intelectualmente permiten
alcanzar el significado de la mduasica. En segundo lugar, la perspectiva
referencialista plantea que el significado de la musica esta contenido en los
elementos extra-musicales asociados a esta, por lo cual el significado estara
contenido en los conceptos, acciones, estados emocionales y caracter que la
musica presenta y provoca’®. Para Meyer, ambas perspectivas son correctas y
deben considerarse complementarias en lugar de opuestas.

Por otro lado, Peter J. Martin se refiere a tres perspectivas sobre el
significado de la musica: la empirista, la racionalista y la sociolégica’’. La perspec-

tiva empirista defiende que el significado es inherente a la muasica y a través de

2 Ibid.

73 La profesora Patricia Digdn Regueiro, es Licenciada en filosofia y educacién de la universidad de Santiago
de Compostela; Licenciada en psicopedagogia de la universidad de la Coruiia, Espaia; Master of Arts in
Education in Music del Institute of Education, Londres; y doctora en psicopedagogia de la universidad de la
Coruiia, Espafa. Actualmente es profesora titular del departamento de investigacién de la facultad de
educacidn de la universidad de la Coruiia, en donde imparte las catedras: “Nuevas tecnologias aplicadas a la
educacién” y “Educacién y medios de comunicacidn social”

74 Leonard B. Meyer (Enero 12, 1918 — Diciembre 30, 2007) [Ph.D.] “In History of culture” 1954; Fue un
importante compositor, escritor y fildsofo norteamericano que realizé6 enormes aportaciones en el area de
la teoria estética de la musica y el analisis composicional.

75 DIGON Regueiro, Patricia. El significado de la musica y el contexto social en educacién musical. Kikiriki.
Cooperacion educativa. [En linea]. 2000, N°57 [fecha de consulta: 31 Agosto 2010] disponible en:
http://dialnet.unirioja.es/servlet/listaarticulos?tipo _busqueda=EJEMPLAR&revista busqueda=833&clave b
usqueda=234200

78 |bid.
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nuestros sentidos podemos alcanzarlo, pues, el significado de la musica nos es
comunicado a través de la percepcion. La perspectiva racionalista considera que
la razon es la que impone el significado a la muasica a través de las deducciones a
las que llegamos mediante el analisis de los elementos musicales. En oposicion a
estas perspectivas que se centran en el individuo, la perspectiva sociolégica
sostiene que el significado de la musica surge en el proceso de interaccion entre
personas en un determinado contexto social. Crear, mantener y transformar signifi-

cados son actividades sociales.

Existen muchos otros autores que se refieren al tema y lo tratan desde
diversas perspectivas, y la mayoria de ellos coincide en plantear que la musica
tiene dos significados, aunque cada uno de ellos utiliza su propia terminologia
para designarlas. “L. Meyer (1956) habla de embodied y designative meanings’®,
L. Green (1988) los denomina inherent y delineated meanings’®; P. Martin (1995)
se refiere a estos significados como intra-musical y extra-musical y Middleton los

define como connotative y denotative meanings®0.” 8t

En resumen, el significado de la musica es en si, toda esta multiplicidad de
elementos de distinto caracter que interactian entre si en el momento mismo en el
que la experiencia musical esta teniendo lugar, pues tanto los elementos
musicales como los extra-musicales estan presentes en las mentes de los
participantes, y estan siendo estimulados desde uno y otro plano de su realidad
particular, como por simpatia armonica, resonando unos y otros a la vez que la
musica interpretada, constituyendo asi las imagenes denotativas y connotativas
gue dan origen al concepto de potencial identitario y al fendbmeno mismo de la

musica.

Cuando Poblete Varas sefiala al motivo como: ‘la minima unidad provista de
significado musical’, establece que esta unidad, para acceder a la categoria debe
poseer ciertas caracteristicas distintivas relevantes en el discurso musical de
modo que pueden expresar totalmente su contenido original, esto es, que el
motivo comunique total o parcialmente la idea basal de la obra musical. Ahora

78 significados incorporados y designativos.

78 significados inherentes y delineados.

80 significados reveladores y connotativos.

81 DIGON Regueiro, Patricia. El significado de la musica y el contexto social en educacién musical. Kikiriki.
Cooperacion educativa. [En linea]. 2000, N°57 [fecha de consulta: 31 Agosto 2010] disponible en:
http://dialnet.unirioja.es/servlet/listaarticulos?tipo busqueda=EJEMPLAR&revista busqueda=833&clave b
usqueda=234200
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bien, esta idea inserta en el discurso musical constituye el sustrato mismo de lo
que llamamos ‘potencial identitario’, pues, su potencial o fuerza, radica en los
fundamentos conceptuales asociados al elemento, que como hemos observado,
pueden ser de diverso caracter, pero cuyo resultado implica necesariamente la

produccion de un ‘efecto’ significativo y evocativo.

Motivo en tanto Potencial Identitario conforman desde su base constitutiva,
siendo elementos perfectamente coherentes, en tanto que, un motivo puede
perfectamente ‘contener’ una ‘idea’, expresada en una forma, timbre, caracter,
concepto, emocién, tempo, etc. Elementos que poseen la capacidad de generar un
‘efecto’ y que pueden perfectamente manifestar algun rasgo particular relacionado
con una (posible) tendencia contenida en ellos; a su vez, el elemento Potencial

Identitario comparte con el motivo su material figurativo basico: ritmo y melodia.

Como pudimos observar en los parrafos anteriores, motivo y potencial
identitario, son elementos perfectamente coherentes; motivo y potencial identitario
se contienen uno al otro, a la vez que el ‘material tematico’ como elemento, es el
soporte sobre el cual esta relacion cobra sentido, una vez que se insertan alli

combinaciones que permiten observar aquellos elementos en accion.

Ahora bien, ya que el elemento potencial de identidad esta contenido en el
material tematico, podria también ser perfectamente la idea germen de la obra, lo
gue ademas podria generar que la obra llegara a manifestar esta identidad en todo
el discurso musical aun cuando no fuera este el objetivo del compositor; o bien,
pueden presentarse en cualquier momento en la obra musical, pudiendo incluso
llegar a ser el objetivo mismo de la composicion, generar este efecto, haciendo
que la obra en si sea una total representacion de estos rasgos, como lo es por
ejemplo la “Huapango”® (1941) del compositor mexicano José Pablo Moncayo: en
esta obra existen varios elementos que nos dan referencias sobre el potencial de
identidad inserto en esta masica. En primer lugar, el Huapango es un género
musical mexicano derivado del fandango, asi como otras expresiones musicales
americanas; estd basado en un compds ternario que se toca acompafado de
violin, jarana y guitarra, y que por lo general lleva un canto poético de muy diverso
contenido. Uno de los rasgos esenciales del Huapango es un estribillo que se
interpreta con voz “falsete” o “voz de cabeza”, en donde una melodia se eleva por
sobre la otra durante un verso, para después ser superada por la otra voz que
canta la melodia de otro verso, muchas veces improvisado, sucediéndose uno a

otro a modo de “caccia”. Moncayo, conservd de manera bastante integra la forma

82 pista N° 1
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del huapango tradicional dentro de su obra sinfonica, en donde la métrica ternaria
se percibe desde el primer compas. En el desarrollo de la obra, se suceden una
serie de melodias pertenecientes a otras obras del folklore mexicano,

especificamente de los sones veracruzanos: Siqui siri, Balaji y el Gavilancito®,

Cuando se escucha esta musica, es muy dificil abstraerse de lo intenso que
es el caracter nacional que contiene esta obra, que si bien puede haber sido
concebida bajo perspectivas y fundamentos medianamente distintos de los que
sustentaron los movimientos nacionales del siglo XIX europeo, esta obra se
inserta por completo en el “paradigma” del “estilo mexicano”, que por lo demas es

muy particular.

Lo anterior constituye para nuestro estudio un dato importante, pues se
erige como una de las posibles caracteristicas de nuestro potencial identitario: el
que éste, se presente de un modo bastante explicito y claro, en el sentido de
otorgar a la obra un caracter propiamente nacionalista, en el que se busca resaltar
los “mejores”®* recursos de su historia y folklore popular, lo que constituye un
rasgo comun a los movimientos nacionalistas. Para estos casos hemos escogido
denominar como “potencial identitario explicito” a los elementos contenidos en las
obras cuyo origen y desarrollo se inserta en esta linea, y exponen sin mayores
variantes los elementos de identidad.

Ahora bien, cuando el elemento en cuestién, producto del tratamiento que le
ha dado el compositor, se ha transformado, y se encuentra inserto en una
determinada pieza musical pero no es posible reconocerlo a simple vista 0 en una
primera audicion, sino que requiere de una audicién y un analisis mucho mas
acabado, estaremos en presencia de un “potencial identitario implicito”, y vamos a

ver algunos ejemplos.

En las mazurcas de Chopin (ver figuras: 1), 2) y 3), el material tematico que
utiliza en sus composiciones, proviene en su mayor parte de la cultura folklérica de
su Polonia natal. La musica, de ritmo ternario, acentta por lo general el segundo o
tercer tiempo; las frases, de ocho compases, tenian que terminar en un segundo
tiempo y la melodia se caracterizaba a menudo por su ritmo punteado. La armonia
era naturalmente mucho mas sencilla de como aparece en las versiones que han

llegado hasta nosotros.

8 pistas N° 2,3y 4
84 Mejores desde la perspectiva de la autora Pola Suarez Urtubey.
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Fig. 1) Mazurka No. 10 in B flat major, Op. 17, No. 18

Fig. 2) Mazurka No. 5 in B flat major, Op. 7, No. 186

Fig. 3) Mazurka No. 16 in A flat major, Op. 24, No. 38’

Todas esas caracteristicas, estan presentes de uno u otro modo en el
conjunto de las mazurcas de Chopin; pero ni una siquiera de ellas, aun entre las
mas tempranas, podria ser confundida con una danza de origen folklérico. Su
objeto no era escribir musica folklérica, sino utilizar algunos rasgos del idioma
tradicional conforme sirvieran a su propésito de colorear una prodigiosa serie de
piezas de saldén del mas intimo, mas refinado y mas poético caracter. La danza
aldeana habia quedado atras, pero su idiomatico sabor prestaria a las mazurcas
de Chopin una potente individualidad no lograda por ninguna otra musica nacional
del mismo periodo.

“La composicion de mazurcas, cada vez mas pulidas y estilizadas se

extendié a lo largo de toda la existencia de Chopin”®®

8 pista N° 5
8 pista N° 6
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En el &mbito Latinoamericano del siglo XX, el trabajo del compositor cubano
Leo Brouwer, constituye otro ejemplo que citaremos aqui: muchas de las
composiciones tempranas de Brouwer corresponden a arreglos y adaptaciones
para guitarra de musica perteneciente al folklore de cuba. Algunos ejemplos de
este periodo en Brouwer son, por ejemplo: Duerme Negrita®®, basado en una
canciéon popular con el mismo titulo del compositor Ernesto Grenet; Ojos Brujos,
basado en una composicién para piano y voz de Gonzalo Roig; Guajira Criolla®
(ver figuras: a) y b), basada en la pieza “El arroyo que murmura”® para voz y
piano de Jorge Anckermann; y Zapateo, una composicion anonima de la primera
mitad del siglo XIX. En cada una de estas cuatro piezas mencionadas, Brouwer
proporciona nuevo material tematico, principalmente en las introducciones, las
transiciones y las conclusiones de los arreglos para guitarra, asi como también
algunas re-armonizaciones, al mismo tiempo que mantiene la integridad basica de

la melodia original.

8 MACDONALD, Malcom, Mazurcas and polonesas, Music and Nationalism in 20th-century [En linea]
Hamburgo 1997. [Fecha de consulta: 6 de septiembre 2010] Disponible en:
http://www.torefineoursensses.com/mazurcas_y polonesas.php

8 pista N° 8
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91 pista N° 10

50


http://www.torefineoursensses.com/mazurcas_y_polonesas.php

Fig. 4) Soprano de “El arroyo que murmura” Jorge Anckermann.
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En estas composiciones es posible apreciar que, el elemento en cuestion,

producto del tratamiento que le ha dado el compositor, se ha transformado, y se

encuentra inserto en la obra musical, pero no es posible reconocerlo a simple vista

0 en una primera audicion sino que requiere de una audicion y un analisis mucho

mas acabado.
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Fig. 5) Extracto del arreglo para guitarra de “El arroyo que murmura”
transformado en la “Guajira Criolla”. (Es posible apreciar la voz de la
soprano conduciendo la melodia principal a partir del cuarto compas
en la figura)

(Melodia principal->)

El potencial identitario, seria ante todo, un elemento que se presenta como
una herramienta taxativa que sirve para identificar, denominar y clasificar ciertos
elementos musicales que se presentan en las obras y que sean susceptibles de
contener una idea, o tendencia que pudiera representar el caracter de esa idea de
un modo efectivo, esto es, que logre producir el efecto esperado en el oyente.
Dicho de otro modo: Podemos decir de forma inicial que: la denominacién
“potenciales identitarios” se aplicaria a aquellos elementos musicales que, por su
caracteristicas materiales, formales, estructurales y/o psicologicas, manifiestan en
el plano estético un efecto evocativo sobre ciertos rasgos particulares que
conforman la identidad de una cultura o sociedad, y que se constituye como

resultado de una tendencia particular, propia de quién los desarrolla y expone.
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EL POTENCIAL IDENTITARIO Y LA
COMPOSICION DE LEO BROUWER
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| Leo Brouwer, Nacionalismo, e Identidad Latinoamericana.

Juan Leovigildo Brouwer Mezquida, conocido en todo el mundo como: Leo
Brouwer. Uno de los mas importantes compositores e intérpretes de este lado del
mundo, realizé un amplio trabajo musical, primero como guitarrista y luego como
compositor y director. Brouwer desde muy temprano se dio a conocer como un
musico de gran capacidad artistica, cuyas inquietudes musicales le llevaron casi

espontaneamente en direccién de la composicion.

Nacido en Cuba un primero de Marzo de 1939, como guitarrista fue
excepcional: Brouwer asume la practica guitarristica casi como una obsesion,
destacando desde temprana edad con sus interpretaciones, razén por la cual a los
pocos afos de haberse iniciado en su estudio, ya habia conocido e interpretado la

mayor parte de los repertorios y estilos de la misica compuesta para guitarra.

En esta practica incesante que Brouwer desarrolla, comienzan a
manifestarse ciertas inquietudes fundamentales: Por un lado, Brouwer ya conoce a
la perfeccion los grandes estilos de la musica culta europea de los siglos
anteriores al suyo, y esta totalmente familiarizado con ellos, y con los estilos y
formas que el siglo XX trajo consigo en materia compositiva: Y por otro lado, el
Brouwer guitarrista, siente que el repertorio disponible para la guitarra es escaso y
pobre, pues carece de obras de gran envergadura pensadas para el instrumento:

“Veo una sonata de un compositor italiano del siglo XIX, o de otro, y veo
gue no hay desarrollo como ese que hacia el “tal” Beethoven, yo tendria 15 afios.
El “Tal” Beethoven hacia unas sonatas para piano, que debié haberlas compuesto
también para guitarra. Y 0igo un cuarteto o un quinteto de Schumann con piano, y
es una maravilla... - la guitarra no tiene quinteto con piano — Y asi empiezo,
como todo joven presuntuoso, empiezo a tomar una consciencia como de que yo
voy a suplantar las deficiencias en ese repertorio. Entonces me converti en
Schumann, en Beethoven, en Bartok, En Stravinsky, asi fue como comencé a

componer..."92

La motivacion de Leo se ve potenciada efectivamente por el trabajo en la
composicién. Ya para el afio 2004 suman méas de 285 composiciones desde
estudios para guitarra hasta enormes y elogiados conciertos para guitarra y

orquesta, ademas de repertorio para diversas agrupaciones instrumentales,

92 |bid.
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composiciones todas que se han creado y desarrollado en los mas diversos planos

estéticos y estilisticos.

Brouwer es un compositor que mantiene una estrecha relacion con la
cultura vernacula de su pais, asi como con la idiosincrasia latinoamericana, lo que
le ha permitido manejar una serie de lenguajes y recursos musicales que ha
utilizado e insertado en su muasica y que al verlos en acciéon dentro de sus
composiciones, nos confirma que leo se valia de estos elementos para generar un
discurso musical Unico, en donde estos elementos de identidad otorgan a su

musica una cercania con la realidad cultural de Latinoamérica.

LI Brouwer y la identidad

Para leo el tema de la identidad en la musica latinoamericana es una
discusion vigente, aunque un poco dificil. Brouwer cree y asume la identidad como
algo inherente a la vida humana, que cuando se desarrolla y asume totalmente,
otorga una cierta proteccion frente a los embates de lo “foraneo”. En este sentido,
para leo es del todo primordial asumir la cultura propia como un elemento de base
para el desarrollo de su musica, y no en el sentido nacionalista, como veremos
méas adelante, sino por la enorme riqgueza musical que esta representa,
principalmente en valores ritmicos, o que aumenta enormemente las posibilidades

creativas para el compositor.

Brouwer, también reconoce la dicotomia universalismo — nacionalismo, y se
ha hecho parte de esta discusion en algin momento, argumentando que esta
relacion “es valida aun como dicotomia, como negacién, pero inutil en una suma
dialéctica”?, en otras palabras, es una discusién que dificilmente podria llegar a
tener una sintesis, resolucion o concepcion distinta del problema en cuestion. En
este sentido, Brouwer se sitla fuera de la discusion desde el plano teérico, pero es
un activo participante en el plano técnico creativo, principalmente porque enfrenta
y hace converger ambas realidades en su musica, con un sincretismo sin
precedentes que entrega la posibilidad de entrar en un mundo lleno de pasion por

lo vernaculo, a la vez que, por la tradicion occidental.

“[...] En Brouwer vemos todo; desde el africano sangrante y latigado, traido

a la fuerza a servir a los ingenios azucareros o las grandes estancias, hasta el

9 BROUWER, Leo y HERNANDEZ, Isabelle. “Gajes del Oficio”. Cuba. Editorial Musica de Cuba, 2003. Pag. 27.
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clasico auto de los afios cincuenta que por la Habana todavia circula, como
detenido en el tiempo. Leo Brouwer nos muestra el pasado: el pasado heroico del
pueblo cubano, de sus primeros navegantes orientales (cuculies); de los primeros

europeos. Todo queda plasmado en el sincretismo fantastico de su musica.”?*

Si bien Brouwer ha generado muchas obras basandose en ideas y
elementos provenientes del folklore de su pais, no es un musico “nacionalista”,
muy por el contrario, Brouwer es un mauasico “universal’, pero no desde la
perspectiva del universalismo del siglo XIX, que como hemos visto ya, se traté de
un paradigma motivado por el amplio dominio que ejercian ciertos sectores sobre
el arte musical de la época, y que determinaba los procedimientos; sino que seria
mas bien un: universalismo postmoderno, (contrario a la idea de “europeismo”,
gue segun el mismo sefiala, es como la mayoria de los musicos entiende el
universalismo) cuyo contexto esta dado; primero: por la posibilidad que entrega el
mundo moderno de acceder a una inagotable fuente de recursos y datos que se
encuentran a disposicion del compositor; y segundo, por la libertad absoluta que
otorga el paradigma postmoderno para moverse en la mayoria de los planos
tedricos y estéticos sin que esto signifique una contradiccion o una negacién de

las tradiciones.

“Lo moderno no responde a una clasificacion de novedad, tampoco a
esquemas o busquedas formales de rompimiento, sino a un nuevo tratamiento —
intimamente encontrado— de lenguajes y codigos que pueden o no formar parte de
la cultura histérica. La contemporaneidad ofrece una enorme variedad de opciones
con los diversos médulos o ‘patterns’ que un creador encuentra frente a él, ya sea

en lo nacional o en lo universal’9

Brouwer no es ajeno a estas concepciones y utiliza frecuentemente estas

ideas en sus obras:

“...Su mausica sin perder los rasgos culturales cubanos, tiene un
componente universal que le permite llegar a los mas diversos publicos [...] se da
en su forma de componer un proceso integrador a través del cual el compositor
asimila lo universal, las culturas occidental y oriental, lo moderno y la vanguardia,

con la tradicion y el folklore afrocubano.”%

% AGUAYO Bérquez, Claudio. “Leo Brouwer y la estética marxista”. Revista online: Rebelién. N°4, 2007. Pag.
1. Disponible En: http://www.rebelion.org/seccion.php?id=2&inicio=0&fecha inicial=2007-07-

13&fecha vinculo inicial=2007-07-13

% Op. Cit. Pag. 28

% PLAZA A, José. “Procedimiento compositivo de Leo Brouwer”. Musiquem. (N° 12). 05/2009. Pag. 2.
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Para Brouwer, las raices de la idiosincrasia latinoamericana se encuentran
en los conceptos de: “suma, integracion, pluralidad, mezcla -y por tanto —
riqueza”™®’ lo que hace pensar que quizd sea esta la esencia misma de su
identidad, la que como consecuencia, le ha situado en un punto de equilibrio en el
qgue no es posible clasificarle dentro de una corriente o tendencia en particular, sin
embrago, no son pocos los analistas que plantean la posibilidad de separar la obra
de Brouwer en hasta tres periodos distintos (nacionalismo, vanguardia, y neo-
romantica) pero aquello es materia de otro andlisis. Para el tema que nos interesa,
nos vamos a situar en el contexto de nuestro potencial identitario, y observaremos
algunos casos dentro de la obra del compositor, en donde podamos encontrar
elementos susceptibles de ser llevados al andlisis a partir de los principios y
caracteristicas de nuestro concepto.

i Factores de identidad en su obra

Variados son los elementos que han contribuido a las creaciones de
Brouwer, desde los propiamente musicales, a los extra musicales, todos

entregaron a la musica de leo sus caracteristicas propias.

Entre los propiamente musicales podemos encontrar desde una gran
variedad de formas y géneros, hasta variaciones de melodias y canciones
populares y autéctonas, asi como también, una multiplicidad de valores ritmicos
derivados de su cultura vernacula, elementos todos estos, que Brouwer presenta
con una nuevo caracter producto del tratamiento que él le ha dado, siempre

buscando llevar su expresion al mas alto sentido estético posible.

En relacion a esto ultimo, presentaremos a continuacion un analisis de dos
composiciones de leo Brouwer: una recopilacion de dos piezas llamada: “Dos
Aires Populares Cubanos”, tomando como referencia la primera de ellas “Guajira
Criolla”. En seguida de esto, presentaremos para finalizar una serie de otros

elementos susceptibles de entrar en nuestra definicién

El objetivo de este analisis es observar y problematizar los elementos que
puedan ser susceptibles de categorizar como potenciales identitarios, siempre

dentro del contexto de generar un estudio inicial que busca los fundamentos que

% Op. Cit. P4g. 28
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sustenten la aplicacion de los criterios propios del concepto de potencial identitario

propuesto en este estudio.

ILI  Guajira Criolla

La Guajira, género musical cantable procedente del folklore cubano, que
encuentra sus raices en la fusion cultural que significé la conquista de América, al
relacionar el cante flamenco con el punto cubano y vice versa. Con coplas de diez
versos octosilabos o décimas, sus letras se refieren, fundamentalmente, a La
Habana, sus habitantes y sus costumbres, o a temas de amor y nostalgia. El
mayor impulso lo experimenté en los ultimos afos veinte y los treinta del siglo XX,

e iba acompafado, a veces, de un baile llamado con el mismo nombre.

La estructura de la guajira es heterométrica, y alterna compases de 3/4 y
6/8 sin variar la velocidad. En cuanto a la forma podemos decir que se encuentra
en el contexto de la forma cancién y su estructura seria A B A B, en donde A se
encuentra escrita en modo menor y B en modo mayor. Concluye siempre sobre la

dominante del tono en que esta compuesta.

Hay una modalidad también Illamada guajira, pero que consiste

principalmente en una fusion con el ritmo del son, y da origen a la ‘guajira-son’.

Un tipo de trabajo que realiza Brouwer, se despliega como una adaptacion y
re-armonizacion de la obra creada originalmente como un aria para soprano y
orquesta, y que se cuenta como una de las composiciones mas importantes de

Jorge Anckermann, la cancion: “El arroyo que murmura”.

Leo Brouwer, quién tenia apenas dos afios en el momento en que
Anckermann fallecié, conocia muy bien la pieza y habia escuchado mucho sobre
el compositor pues este fue un intimo amigo y admirador de su abuelo, el pianista:

Ernesto Lecuona.

Leo Brouwer toma la cancion de Anckermann y la incluye en una breve
recopilacion a la que llama “Dos Aires Populares Cubanos”, pero no conserva el
nombre original de la cancion, sino que la renombra como: “Guajira Criolla”. Por un
lado este nuevo nombre destaca el Género musical del tema, pero ademas le da
un apellido: “Criolla”. Brouwer se vale de este elemento extra musical para otorgar

una cierta ‘denominacion de origen’ que resulta en el contenido sémico de este
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titulo, pues, al hacer referencia al término ‘Criollo’ (que designaba durante la
colonia a los que se ‘criaron’ en el territorio conquistado) indica que se trata de
una muasica con caracteristicas propias de la cultura mestiza de la que proviene el
género, pues la Guajira, como hemos dicho, tiene su origen desde el punto

cubano y el cante flamenco.

El trabajo realizado por Brouwer en esta pieza resulta sumamente
interesante por varias razones, pero para una mayor claridad, observemos

brevemente algunos detalles de la version original®8:

La obra de Anckermann originalmente posee 23 compases de introduccion,
una flauta es acompafnada en la entrada por los contrabajos y una caja (Snare
Drum) que llevan la base ritmica del tema acentuando las corcheas 1, 3,4y 6 en
los compases de 6/8, y las negras en los compases de 3/4, mientras el arpa
realiza veloces desplazamientos de agudos a graves y viceversa. Hay un breve
episodio de cuatro compases en donde las cuerdas desarrollan un arpegio en
pizzicato acompafiadas del clarinete que hace lo propio en notas descendentes,
para marcar asi la llegada de los cuatro ultimos compases antes de la entrada de
la melodia en la voz. La primera seccion del tema o A (Dm) contiene la melodia
principal en modo menor y se extiende por 10 compases. Los restantes 14
compases forman la seccién B en modo mayor (D).

En la imagen a continuacién, encontramos la partitura de la pieza “Guajira
Criolla”. A primera vista no se distinguen elementos de identidad explicitos que
nos revelen alguna tendencia. Si no que el potencial de identidad podria mas bien
estar reflejado de modo técito dentro de la estructura musical Respecto a la
versién en analisis, diremos que se ha respetado la estructura formal de la

cancion: A B A B, (que es ademas la forma del género).

También diremos que es una pieza musical del género Guajira, con una
estructura heterométrica basada en la alternancia de compases en 6/8 y 3/4

respectivamente sin presentar alteraciones de velocidad.

En términos armonicos, la pieza esta dividida en dos secciones, la primera
gue se extiende entre los compases 1 al 24 esta construida sobre la tonalidad de

Re menor.

La segunda parte, entre los compases 25 al 40 est4 construida sobre la
tonalidad de Re Mayor, concluyendo sobre la dominante del tono.

% partitura adjunta en el anexo
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En el gréfico se han incluido detalles que ayudaran a la observacién de lo
indicado: Dentro del rectangulo de color azul se han encerrado los compases que
se desarrollan sobre la tonica del modo, y en rojo, los que desarrollan sobre la

dominante del modo.

Como se puede apreciar en este cuadro, la alternancia entre tonica y
dominante se mantiene inalterable en toda la pieza, asi como la alternancia en el
metro.

Fig. 6) Guajira Criolla.
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Al observar este arreglo que ha hecho el compositor, es posible notar que
Brouwer ha conservado una serie de elementos del tema original, a los que le ha
incorporado algunos otros, nuevos. Por ejemplo, los motivos que forman parte de
la introduccion del tema principal: los 8 primeros compases, estan indicados con la
articulacion pizz. (Pizzicato), idea presente en la version original interpretada por
las cuerdas, y que Brouwer conserva en el tema, pero con una minima variacion

en la figuracion ritmica, agregando la 52 corchea del compas de 6/8.

En relacion a los posibles factores de identidad que pudieran estar

presentes en la obra diremos lo siguiente:
Sobre los elementos propiamente musicales:

1. Conserva las caracteristicas formales del género guajira, como el
metro ternario y la alternancia de compases de 3/4 y 6/8
respectivamente; ademas de conservar ciertos elementos técnicos

como articulaciones y valores dinamicos.

2. Mantiene la linea melddica principal correspondiente a la voz de la

soprano sin alteraciones.

En relacion al primer punto, no es del todo claro en base a un primer
analisis decir que este factor otorga algun grado de identidad a la obra, pues
existen muchas composiciones hechas en base a metros ternarios y con
secciones heterométricas variadas. Pero desde el punto de vista del trabajo mismo
de composicion y adaptacion de la pieza, podemos inferir que el compositor ha
querido hacerlo de este modo para asi mantener el caracter original del género en
la adaptacion, manteniendo a su vez la propiedad ritmica, y dinamica del estilo. En
tal caso seria posible sugerir que al conservar el caracter del estilo, se esta
conservando un rasgo estético particular de este, con lo cual otorgara a la obra las
propiedades de este caracter, de este modo, el resultado sonoro de la musica
finalmente adaptada, tendra rasgos propios del género original de esta musica, lo
gue finalmente pudiera contener y vehiculizar una cierta identidad expresada en

estos rasgos.

Sobre el segundo punto: La melodia es por excelencia el medio que
moviliza la mayor parte de nuestras percepciones en relacion a la muasica que

oimos por ser generalmente portadoras de los elementos mas caracteristicos de
61



una obra musical, lo que le otorga a su vez la posibilidad de contener la mayoria
de los factores generadores de efectos relacionados con elementos de identidad.

En esta adaptacion, la melodia principal se mantiene inalterada hasta el
final de ambas secciones, por lo que, tratAndose de una cancion del repertorio
popular cubano, es mucho mas esperable que genere los efectos significativos
relacionados con el potencial de identidad propio de esta pieza, asi como también

del género.

ILI1 Factores Extra musicales

Sobre los elementos extra-musicales presentes en la obra, ya hemos hecho
alguna mencién anterior, pero volveremos sobre ella para precisar ciertos

aspectos relevantes.

Ya hemos definido como el elemento extra musical mas importante que se
presenta en esta obra es de tipo linglistico semantico, y corresponde al titulo de la
obra: Guajira Criolla. El contenido semantico de estas dos palabras que conforman
el titulo es muy profundo y significativo. Por un lado la palabra Guajira es una
palabra polisémica que se refiere ademas de a un género musical de origen
latinoamericano, al gentilicio con el que se conoce a los campesinos de ciertas
regiones de Cuba. Por otro lado esta la palabra ‘Criolla’ que denomina a los

mestizos nacidos en América.

Al presentar de esta manera la obra, el compositor ha querido entregarle un
nuevo plano de relaciones significativas, distinto del que pudiera entregar el titulo
original de la obra: “El Arroyo que Murmura” que se vale de un elemento poético
de contenido sémico que no connota ni denota ningun elemento que pudiera
relacionarse con rasgos de identidad alguno, pues no entrega ningun dato que
pueda relacionarle con elementos de identidad, y solo nos hace referencia a una
imagen poética, sobre un arroyo 0 cauce de agua pequefio que posee una
caracteristica particular: murmura, entendiendo por murmullo: “un ruido continuo y

confuso que produce una cosa que esta en movimiento”.%°

Otro buen ejemplo sobre los elementos extra musicales que participan en la

construccion de una musica con identidad cultural dice relacién con un elemento

9 RAE Diccionario de la lengua Espafiola [en linea]. 222 Edicidn, Espafia. 2001, [Fecha de consulta 03 de
mayo de 2010]. Base de datos disponible en:
http://buscon.rae.es/drael/SrvitConsulta?TIPO _BUS=3&LEMA=murmullo
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muy particular asociado la obra de Brouwer. Segun comenta Enrique Plaza Alfaro
en su documento “procedimiento compositivo de Leo Brouwer” el compositor
manifiesta una tendencia en la forma de trabajar sus melodias y células hacia un
registro grave. Segun sefiala, el mismo compositor le comenta: “En la cultura
africana (musical), los africanos del mundo entero hablan de una manera ‘gutural’
y los instrumentos prototipo de las culturas de paises humedos meridionales son

instrumentos graves como los tambores y la percusién en general [...]"100

Efectivamente, leo Brouwer manifiesta esta tendencia, basta con escuchar
algunas de sus obras mas significativas para constatar esta hipétesis. Y para

ilustrarlo tomaremos unos breves ejemplos:

Fig. 7)  Estudio sencillo N°1

J a
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100 pLAZA A, José. “Procedimiento compositivo de Leo Brouwer”. Musiquem. (N° 12). 05/2009. Pag. 3.
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En este breve estudio encontramos un claro ejemplo del desarrollo de esta
tendencia: desde la indicacion ‘cantado el bajo’ en el primer compas, la melodia se
traslada por la figuracion sincopada®! hasta resolver siempre sobre la nota mas
grave: E. este desarrollo temético se da a lo largo de toda la pieza.

Fig. 8) El Decamerdén Negro, 3° Movimiento: “Balada de la doncella

enamorada”

Se puede apreciar como el bajo canta la frase del primer tema de este
movimiento, moderato, resuelve la cadencia sobre la nota mas grave del tono, que
ademas en este caso, la scordatura indica que la sexta cuerda se afinara en D.

Este motivo se repite en varios pasajes de la obra.

ILIII Factores musicales

Sincopa:

La sincopa es por excelencia el elemento ritmico mas asociado a la masica
afro americana, principalmente a la musica de origen brasilefia y del Caribe. La
utilizacion de esta figura en ciertas estructuras musicales da origen a lo que
conocemos como sincopacion, concepto que es ademas asociado a elementos no
necesariamente musicales, pero que en relacion a sus caracteristicas funcionales,

obtiene un significado connotativo relacionado con la gramatica.

“Figura de diccion consistente en suprimir una o0 mas letras en medio de un

vocablo como: navidad por natividad”192

101 Entendiendo por sincopado el efecto que se genera por la acentuacién o enfatizacién en los tiempos
débiles.

102 Diccionario llustrado de la Lengua Espafiola; Editorial Ramén Sopena, S.A. 32 edicidn, 1999; Pag. 567.
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En el diccionario de Carlos Poblete Varas, encontramos la siguiente definicion

para sincopa:

“La sincopa se origina por el enlace de dos notas iguales de las cuales la
primera se halla en el tiempo débil de un compas y la segunda en el fuerte o al
contrario, lo que origina un desplazamiento de la acentuacién que produce una
alternacion entre el pulso normal subyacente y el ritmo efectivo. El acento se
desplaza a un tiempo débil del compas. Esto ocurre generalmente de tres

maneras:
e Por prolongacion de un sonido hasta el tiempo fuerte
e Por aparicion de silencios en tiempos fuertes
e Por la acentuacion o enfatizacion de tiempos débiles

La sincopa puede ocurrir en una de las voces de la textura o en varias, 0 en

todas. Se produce también sincopa por un cambio brusco de metro”103

Cinquillo:
Otro importante elemento presente en la obra de Leo Brouwer que pudiera
relacionarse con el concepto de potencial identitario es el cinquillo o quintillo

cubano.

El cinquillo cubano y todas sus variaciones suele ser un elemento
destacado en las construcciones ritmicas de la musica del cubana y del Caribe en
general, que junto con el tresillo, proporcionan la base para el ensamble poliritmico

de las diversas musicas de la region.

El cinquillo o quintillo, es un elemento ritmico de origen africano. Se le
atribuye a la cultura de la isla llamada ‘Hispaniola’ conocida hoy como Republica
Dominicana y Haiti. Segun relatan los historiadores, al momento de producirse la
revolucion negra que dio lugar a la independencia de Haiti, los afectos a la
monarquia: franceses, esclavos y criollos, huyeron hacia el cuba, introduciendo
con ellos el minuet, el rigoddn y la contradanza, elementos todos estos que darian
lugar a nuevos géneros musicales cubanos. Con ello, el cinquillo se incorporo a la
contradanza a través de la simetria ritmica de las percusiones africanas, logrando

con ello una diferenciacion de la modalidad que ya existia en la Habana.

103 POBLETE, Varas Carlos, Diccionario de la Musica. 22 ed. Valparaiso. Ediciones universitarias de Valparaiso,
1979. Pag. 123.
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La estructura del cinquillo esta compuesta por figuras de corchea y

semicorchea alternadas entre si dentro de un compas de métrica binaria:

Fig. 9)Cinquillo Cubano.

El cinquillo es un motivo ritmico que contiene un enorme potencial de
identidad en tanto que ha marcado el desarrollo de la muasica afro americana
especialmente en el Caribe por lo cual se encuentra muy arraigado en su cultura
musical. Este potencial identitario estd presente en muchas de las obras de
Brouwer, desde sus estudios hasta los grandes conciertos, de un modo que el
mismo Brouwer describe como: “[...] de una alta significacion estética” otorgandole
a la obra del compositor una distincion muy especial en el sentido de que su
musica es catalogada por muchos como provista de un marcado ‘sabor’ caribefio,
dando a entender que en la estructura que compone su musica se encuentran
influencias muy propias de cultura, lo que dentro del plan de accién del potencial

identitario resulta totalmente coherente.

Observaremos a continuacion algunos ejemplos acerca del uso de estos

elementos potenciales de identidad en algunas obras del compositor cubano.

Fig. 10) Pieza sin Titulo N°1
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Esta serie de piezas llamadas “Piezas sin Titulo, 1, 2 y 3” estan catalogadas
por algunos investigadores como parte del repertorio creado por Brouwer durante
el primer periodo de su desarrollo como compositor, en donde, segun el mismo
reconoce en sus multiples conferencias y entrevistas, se encontraba muy cercano
a la creacion basada en elementos folkléricos. En este extracto de la pieza sin
titulo N°1, es posible apreciar el uso que el compositor le da a la sincopa y al
cinquillo, ambos presentes en la obra: bajo el cuadro n°1 se puede observar una
figura de sincopa en dos acentuada en cada una de las figuras, en donde la ultima
esta ligada a la siguiente corchea. Bajo el cuadro n°2 encontramos el cinquillo en
cuatro tiempos. Y en el cuadro n°3 encontramos cuatro corcheas de las cuales, la
segunda y la tercera se encuentran ligadas produciendo asi el efecto sincopado
por prolongacion. Esta figuracion ritmica se presenta en varios compases a lo
largo de toda la obra, tomando el cinquillo especial protagonismo en los cuatro
compases finales (cuadros: 4 y 5), tal como se muestra en las figuras a
continuacion que corresponden a la re exposicién del tema (Fig.11) y a los ultimos
ocho compases de la pieza. (Fig. 12).

Fig. 11) Re exposicion:

Fig. 12) Final:
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Fig. 13) Estudio sencillo N°5

En este estudio es apreciable con facilidad como el compositor ha utilizado el
cinquillo como base de la composicion. Al incorporar el ligado entre la dltima
semicorchea de la primera figura (galopa) y la primera de la segunda figura
(galopa al revés) el efecto sincopado se logra con claridad. Esta forma se
mantiene durante toda la pieza pudiendo apreciarse breves variaciones en
algunos compases, como el N° 16 en el que encontramos dos voces en figura de
sincopa en dos tiempos, acompafiadas por una tercera voz sobre el Eb en

figuracion de blanca.
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ILIV Consideraciones finales

Finalmente mencionaremos un dato importante de destacar en relacion al
tema trabajado. Es muy comun en la obra de Leo Brouwer el uso de ritmos
reiterativos a partir de células en las que el ritmo y el intervalo que utiliza son
expandidos o estrechados segun mas le parece, y en general, estos motivos
nacen del empleo de una sola nota a la que poco a poco se le van incorporando
otras, hasta completar un nuevo motivo que generalmente, desemboca en la nota
germen a modo de cadencia, y en ocasiones, este proceso lo desarrolla también

de manera inversa.

Muchos investigadores de la obra de Brouwer observan en este detalle un
nexo entre su musica y rituales de origen africano, especialmente cercanos a la
musica de santeria, en donde se utilizan ciertos ritmos obstinados para llevar a la

mente y al cuerpo a estados de trance.

El mismo Brouwer comenta en el documental “Homoludens” que desde nifio
formo parte de algunos de aquellos rituales. Momentos que su mente guardo para
siempre, por el gran impacto que generaron en él, principalmente las melodias y
los ritmos que alli habia escuchado. A partir de estos elementos que el musico

incorpord a su memoria compuso algunas obras que presentan esta caracteristica.

Si se observa a modo de ejemplo la forma como el compositor ha trabajado
la obra titulada: “Rito de los Orishas” se puede notar que mas alla del elemento
extra musical tremendamente claro que proporciona el contenido sémico del titulo,
en esta obra, lo que el compositor pretende es expresar o representar a través del
discurso musical el *hecho’ ritual mismo, en otras palabras, convertir su masica en
el rito, valiéndose de los recursos expresivos y estéticos de la técnica musical,

ademas de incorporar los elementos musicales raigales.

En la primera seccion titulada: ‘Exordium*®-conjuro®’, segln en el mismo
prélogo de la obra impresa se puede leer que: “sugiere un ritual ceremonial en el

cual los demonios son superados”.

Con la scordatura en D la musica comienza de la misma forma que

acabamos de comentar mas arriba, una célula ritmica obstinada (a modo de

104 En |a retdrica es la parte de un discurso expositivo con la que se abre el mismo, en otras palabras es la
presentacion de este.
105 Acto mégico de interaccidn con poderes sobrenaturales.
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mantra'®®) que proporciona el motivo principal de la seccién, a la que se van
incorporando voces en bloques y arpegios. Con una métrica de 3/4 la indicacion
de tempo ‘lento’ con la que inicia, se acompafia de un expresivo ‘ppp’, dinAmica
gue rapidamente comienza a variar llegando hasta un f ya en el compas numero
ocho. Esta caracteristica dinamica subitamente variable se mantiene toda la
seccion. Los estados de animo que sugiere esta parte de la pieza son coherentes
con el caracter de una ceremonia ritual u de orden religioso en la que se invoca a
deidades espirituales superiores. Esto se ve acentuado por la figura obstinada con

la que comienza y que hemos descrito como un mantra.

La segunda parte de la obra titulada: Danza de las Diosas Negras, es la
mas extensa de la obra y requeriria un extenso analisis que no pretendemos
incorporar aqui, pero bastarA mencionar que también incorpora elementos de
caracter ritual como las atmosferas con planos dinAmicos muy extensos, las
indicaciones de expresion y articulacion muy sugerentes y claras como: evocacion,
oscuro, feroce, cuasi martillato, un poco sost, tempo di danza, cuasi lento, etc. Y
las figuraciones obstinadas que se repiten y que ya sobre el final vuelven a

exponer el tema inicial de la primera seccion.

Esta obra en cuanto a su relacion con nuestro concepto de potencial
identitario presenta caracteristicas que se podrian incluir dentro del concepto, asi
como también muchas otras musicas de Brouwer, pero lo interesante de observar
aqui es que el potencial de identidad contenido en esta obra es netamente
referencial a el hecho ritual mismo que a su vez es propio de la cultura que los
encarna, en este caso, la santeria cubana de origen yoruba. Esto permite deducir
muchos otros planos de categorizacién para los potenciales de identidad, desde
su relacion con la intension creativa, hasta la aplicacion misma de los elementos
dentro de una obra, se encuentren estos en su estado “puro” o hayan sufrido
modificaciones. En razén de aquello es que hemos considerado necesario aclarar
que la creacidn de un concepto como este requerird de un analisis cada vez mas
profundo en el sentido de observar la totalidad de sus alcances dentro de las
obras musicales, para asi establecer un marco de accion definitivo para el

concepto, que sustente su existencia y aplicacion en la teoria musical.

106 En el hinduismo y en el budismo, silabas, palabras o frases sagradas, generalmente en sanscrito, que se
recitan durante el culto para invocar a la divinidad o como apoyo de la meditacién.
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CONCLUSIONES

Desde que el ser humano domina la musica, la ha utilizado como vehiculo
expresivo de sus emociones, sean estas virtuosas o no. Y en toda actividad que
realiza siempre busca imprimir en ello alguna propiedad que le distinga de los
demas. Cuando se ha intentado hacer esto en musica, es decir, diferenciarse, se
ha llegado a extremos de inimaginables consecuencias tan solo por el deseo de

perseguir esa distincion.

Hemos visto como a lo largo de la historia, los musicos de siglos pretéritos
han desarrollado su arte con las mas diversas motivaciones, y muchas de ellas
respondian a hechos historicos relevantes para las sociedades a las cuales
pertenecian, como lo fue el caso de los nacionalismos en Europa que surgieron
motivadas por fuertes deseos de emancipacion politica, social, intelectual y
artistica, para lo cual los creadores comenzaron a buscar en sus raices mas
basicas y comunes para ellos o sus grupos, encarnando sentimientos de identidad
que eran expresados a través de teorias, signos y simbolos de todo tipo.
Naturalmente, la musica servia como medio para movilizar las conciencias y las

emociones, entregando esa base emotiva necesaria para la union de las masas.

Esta intencion creativa basada en elementos vernaculos, folkloricos o
populares, significé para la historia del arte y la muasica en particular una nueva
revolucidon, que senté las bases para que el paradigma del nacionalismo se
extendiera cada vez mas, convirtiéendose en la via de escape a traves de la cual
los artistas de la época, especialmente de paises pequefios, que querian
diferenciarse de las grandes escuelas europeas, pudieran encontrar un lenguaje y
estilo propio, lo que se repetiria luego en Latinoamérica que a su tiempo buscé

también emanciparse y distinguirse de Europa.

En el camino a la construccion de una musica que pudiera contener una
identidad, en la que efectivamente coincidieran las inquietudes y sentimientos de
una sociedad, los musicos utilizaron todas las herramientas necesarias. Desde la
propiedad misma de la forma de estos elementos vernaculos hasta la
concatenacion de ellos con elementos extra musicales que llevasen a la razén
hacia un camino en el que el plano de relaciones psicologicas generados por este
agente evocativo le permitirian alcanzar este estado de compromiso con su

sociedad, nacidn o cultura.
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La utilizacion de estos elementos y su manejo técnico para alcanzar estos
rasgos de identidad, una vez consumados, generaron aquellos elementos que
hemos denominado potenciales de identidad o potenciales identitarios. Elementos
gue imprimen identidad, que la mantienen y la soportan dentro de la obra ya
creada, y que dependen naturalmente de una serie de condiciones propias de el
acto de comunicacion entre las personas, como el manejo de un codigo de signos,

etc.

Por otra parte, la aplicacion de este concepto de potenciales identitarios,
definido ya como un denominador que posibilita la categorizacion de ciertos
elementos musicales que, desde un plano estético y practico presenten ciertas
caracteristicas relacionadas a elementos de cultura, proporcionara un posible
nuevo marco de referencia para el analisis de teméaticas musicologicas que
abordan el problema del paradigma de la identidad y su relaciéon con la praxis

musical en Latinoamérica.

Finalmente, hemos visto que Leo Brouwer refleja en su trabajo compositivo
un vasto conocimiento de los canones y paradigmas del arte, y si bien es cierto
que él no abrazd una corriente nacionalista propiamente tal, si se adentro en la
experimentacion con la musica propia de su cultura, alcanzando un nivel de
desarrollo técnico y estético muy superior. Demostrando ser poseedor de un gusto

anico en lo que a la composicion musical concierne.

Las variables involucradas en un proceso creativo, y aun mas en un
proceso creativo musical son muy diversas, tanto, que seguro no se puede
concluir nada absoluto sobre ello, sino acercarse lo mas posible hacia ideas que
permitan avanzar en los terrenos de la comprension de esta actividad como
fenémeno. En razon de aquello es que hemos desarrollado este estudio de un
modo inicial, planteandonos como un nuevo punto de partida para la internacion
en un tema tan complejo y bello a la vez como la relacion entre la musica y otros
fendmenos de la raz6n humana como la identidad. No al azar hemos dejado fuera
una serie de datos y consideraciones que habrian hecho de este trabajo una
interminable sucesion de paginas e ideas que no proporcionarian mayor claridad,
sino por el contrario nos podria tomar afios resolver. Por eso se ha optado por
reducir al maximo las posibilidades centrandonos en el concepto de potencial
identitario, como idea central de esta tesis, que ha surgido con la observaciéon de
las causas y motivaciones que originaron los movimientos 0 corrientes

nacionalistas, y de como las ideas que le sustentaban se convirtieron en
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elementos tedricos y técnicos que acercaron el mundo de la muasica de arte a

encauzar la identidad y la cultura de un pueblo.
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Atabal:

Atabalero:

Brouwer, Leo:

Chirimita:

Ente:

Etnias:

Facistol:

Folklérico:

Identidad:

Glosario

Especie de timbal pequefio que se tocaba en las fiestas

publicas.
Tafedor del Atabal.

Musico cubano, guitarrista, compositor y director. Considerado
uno de los grandes maestros del siglo XX en Latinoamérica y

el mundo.

La Chirimita o Dulzaina, es un instrumento de viento de
lenglieta doble de la familia del oboe. Tiene forma conica y

unos 30 cm de longitud
Cosa o ser que tiene existencia real o imaginaria

Una etnia (del griego é6vog, ethnos, "pueblo” o "nacion") es
una poblacion humana en la cual los miembros se identifican
entre ellos, normalmente con base en una real o presunta
genealogia y ascendencia comun, o en otros lazos historicos.
Las etnias estan también normalmente unidas por unas
practicas culturales, de comportamiento, linglistica, o

religiosas comunes.

Atril grande en el que se apoyan los libros para cantar en las

iglesias.

El folclore, folclor, folklore o folklor, (del inglés folk, "pueblo"

y lore, "acervo" "saber" o "conocimiento") es la expresion de
la cultura de un pueblo: cuentos, musica, bailes, leyendas,
proverbios, chistes, supersticiones, costumbres, historia oral,
artesaniay demas, comun a una poblacion concreta,
incluyendo las tradiciones de dicha cultura, subcultura o
grupo social. También recibe este nombre el estudio de

estas materias.

Segun Parménides, es el resultado de una cierta tendencia de
la razén. /I En filosofia, la identidad es la relacion que cada

entidad mantiene s6lo consigo mismo/a.
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Mazurka:

Ontologico:

Orishas:

Paradigma:

Per “se:

Pifano:

Popular:
Potencial:

Profana:

Sincretismo:

Vernaculo:

Vihuela:

Danza de origen polaco, de movimiento moderado y compas

ternario.

es una parte de la metafisica que estudia lo que hay, es decir
cuales entidades existen y cuales no. Ademas, la ontologia
estudia la manera en que se relacionan las entidades que
existen. Por ejemplo, la relacion entre un universal (rojo)

y un particular que "lo tiene" (esta manzana), o la
relacion entre un evento (Socrates bebid la cicuta) y sus

participantes (Sécrates y la cicuta).

Nombre que recibian las deidades de la cultura yoruba que
llegé a América desde Africa con los esclavos.

Paradigma es un modelo o patrén en cualquier disciplina

cientifica u otro contexto epistemoldgico.
Por si 0 por si mismo.

Instrumento musical de viento que parece una flauta pequefia
y produce un sonido muy agudo. El pifano se toca mucho en

las bandas militares.
Que es peculiar del pueblo o procede de él.
Capacidad para ejecutar algo o producir un efecto.

Que no es sagrado ni sirve a usos sagrados, sino puramente

secular.
Sistema filosofico que trata de conciliar doctrinas diferentes

Dicho especialmente del idioma o lengua: Doméstico, nativo,

de nuestra casa o pais.

Instrumento musical de cuerda pulsado con arco o plectro.

Antecedente inmediato de la guitarra.
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PIEZA SIN TITULO No. 1

LEO BROUWER

Allegro (e =160)
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9.

INDICE DE TRACKS EN EL DISCO:

HUAPANGO, José Pablo Moncayo. Orquesta sinfonica nacional de México.

EL SIQUI — SIRI.

EL BALAJU.

EL GAVILANCITO.

MAZURKA Op 17 N° 1 En Bb major, Frederic Chopin.
MAZURKA Op 7 En B major, Frederic Chopin.

MAZURKA Op 24 N°3 En Ab major, Frederic Chopin.

DUERME NEGRITO, Adaptacion para guitarra de Leo Brouwer.

GUAJIRA CRIOLLA, Adaptacion para guitarra de Leo Brpuwer.

10.EL ARROYO QUE MURMURA, para solista y orquesta de Jorge

Anckermann.

11.EL ARROYO QUE MURMURA, Version guajira popular.

12.EL RITO DE LOS ORISHAS, (Exordium/Conjuro) Leo Brouwer.

13.EL RITO DE LOS ORISHAS, (La Danza de las Diosas Negras)
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