<l

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA
DE MEXICO

FACULTAD DE MUSICA

NOTAS AL PROGRAMA

OBRAS DE LEO BROUWER, CARLOS CHAVEZ, ALBERTO
GINASTERA, JUAN ANTONIO SANCHEZ
PARA OPTAR EL TiTULO DE
LICENCIADO EN MUSICA INSTRUMENTISTA-GUITARRA
PRESENTA

RODRIGO JULKIM MENDOZA TORO

ASESOR DE NOTAS:
JORGE DAVID GARCIA CASTILLA
ASESOR DE PRESENTACION PUBLICA:
PABLO GARIBAY LOPEZ

CIUDAD DE MEXICO, FEBRERO 2018.

U N A M



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



AGRADECIMIENTOS

El presente trabajo, asi como todo el largo trayecto que ha significado mi formacion
profesional como musico universitario, no habria sido posible sin el apoyo, el esfuerzo y el
carifio de mi familia. A los que la integran, ain estando ausentes, les dedico este trabajo. De

manera particular a mi madre, a mi tio, a mis hermanos y a la memoria de mis abuelos.

Asi mismo quiero agradecer a mis amigos y colegas su apoyo, las charlas frente a infinitas
tazas de café e innumerables conspiraciones imposibles de nombrar ahora. En especifico a:
Rafael Ornelas, Ivan Adriano, Emil Rzajev, Elisa Portillo, Antonio Morales, Andrea Avila,
Erika Paz, Manuel Andrade, Roman Velasquillo (y a la familia Velasquillo), Rodrigo
Espino, Gabriela Rosas, Carla Rivarola, Fernanda Herreman, Facundo Ferndndez, Patricia
Nadine, Rodrigo Navarro, Yadira Barajas, Florian Ztiwknis, Abraham Islas, Gabriela
Palapa, Victoria Karmin, Francisco Barrios, Leonora Gallardo, Chayenne Mubarack, y en
un lugar muy especial a Nathalie Schedler.

A mis mentores y maestros por la paciencia, las ensefianzas y consejos, con énfasis en
aquellos que colaboraron conmigo en la realizacion de este trabajo: Pablo Garibay Lopez,
Jorge David Garcia Castilla, Margarita Mufioz Rubio, Oscar Cardenas Portillo y René Baez
de la Mora. Asi mismo a Martha Elena Guadarrama, Salvador Rodriguez, José Antonio
Guzman, Carlos Larrauri y Roberto Ruiz Guadalajara. También quiero agradecer a la
Facultad de Musica de la Universidad Nacional de Cdrdoba, Argentina, en especial a Mario
Costamagna y Pablo Di Giusto.

Y finalmente: “gracias a la vida, que me ha dado tanto”.



Agradecimientos

Introduccion.

La guitarra de concierto latinoamericana: Guitarra mestiza.

Capitulo 1

El Mestizaje, los nacionalismos y la guitarra mestiza.

Introduccién

El mestizaje en América latina, antecedentes historicos.
Los nacionalismos musicales en América Latina.

La guitarra mestiza, espejo mestizo de América Latina.

Capitulo 11

Cuba: El concierto de Toronto. Leo Brouwer y la musica ritual afrocubana.

Introduccion
Contexto biogréfico.
Contexto de general de la obra.
Analisis de la obra.
¢ | movimiento
e Il movimiento
e Il movimiento

Conclusiones del capitulo

Capitulo 111

La Sonata para guitarra Op. 47 de Alberto Ginastera. Rumores de la pampa, los

andes y la selva.

Introduccion

Contexto biografico

Contexto de la obra

Anélisis de la obra
e | Esordio

e |l Scherzo.

10
19

23
25
26
29
31
40
45
54

56
57
58
60
60
62



e |ll Canto 68

e IV Final 73
Conclusiones del capitulo 78
Capitulo IV
Las Tres piezas para guitarra de Carlos Chavez. Sonidos de un pasado presente.
Introduccion 80
Contexto biografico 81
Contexto de la obra 83
Anélisis de la obra 85

e Piezal. Largo 85

e Pieza ll. Tranquilo 89

e Pieza lll. Un poco mosso. 93
Conclusiones del capitulo 99
Capitulo V
Sonata “Homenaje a Violeta Parra”. La musica de raiz chilena: Mi vida con dos
pafiuelos.

Introduccion 101
Contexto biogréfico 104
Contexto de la obra 106
Anélisis de la obra 107

e |. misterioso 107

e |l dulce 115

o 1ll. Répido subito 117

e |V. (Final) 120
Conclusiones del capitulo 129
Conclusiones del trabajo 131
Bibliografia general y obra consultada 136

AnNexos 140



“Cultura, Pueblo, Dignidad, Orgullo, Tierra, Amor y Justicia.”

Violeta Parra

“Todas las parcelas de mi vida tienen algo tuyo,
Y eso en verdad no es nada extraordinario,

Vos lo sabes tan objetivamente como yo.”
Mario Benedetti.



INTRODUCCION.
LA GUITARRA DE CONCIERTO LATINOAMERICANA: GUITARRA MESTIZA.

“dsi, los instrumentos de Europa, de Africa y de América,

se habian encontrado, mezclado, concretado,

en ese prodigioso crisol de civilizaciones,

encrucijada planetaria, lugar de sincretismos,
transculturaciones, simbiosis de mUsicas ain muy primigenias
o ya muy elaboradas, que era el Nuevo Mundo.”

Alejo Carpentier*

El presente trabajo constituye un panorama selectivo de musica escrita para guitarra durante
la segunda mitad del siglo XX y albores del XXI en Latinoamérica. Contiene obras de
Carlos Chavez (México), Leo Brouwer (Cuba), Alberto Ginastera (Argentina) y Juan
Antonio Sanchez (Chile). Todas estas obras portan como rasgo caracteristico la integracion
de ritmos, colores melddicos, de las musicas populares latinoamericanas, bajo un
tratamiento de guitarra de concierto que las adapta a los lenguajes y formas de la tradicion
académica, cuya division mas distintiva entre ambas es la difusion oral de la primera, su
caracter festivo, abierto a la improvisacion, frente a la forma escrita de la segunda, su
formato de concierto y el desarrollo de la forma musical. De la fusion de estos universos
nace un producto nuevo, mestizo. Aunque desde una vision particular cada una de estas
obras refleja rasgos caracteristicos de las musicas nacionales de cada pais, observadas en
conjunto son reflejo del mestizaje y la variedad cultural latinoamericana. Por lo anterior,
desde la Optica integradora y de conjunto del panorama que proponemos en este trabajo, la
Guitarra Latinoamericana resulta instrumento mestizo, debido a la variedad de pueblos a lo
largo de Latinoamérica que la adoptan como vehiculo de su expresion y del sello particular

identitario que le imprimen, de lo cual las obras aqui expuestas son prueba.

Y dadas estas consideraciones iniciales surgen las siguientes preguntas que han de guiar

nuestra investigacion:

e ;COmo los autores mencionados emplean e integran los materiales de la musica

popular en sus composiciones?

1 . . 7. . . . s . . s .
Carpentier, Alejo. América Latina en la confluencia de coordenadas histéricas y su repercusion en la musica,
en América Latina en su musica. Siglo XXI editores. 2004 novena edicién. p. 14.
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e Y dado este empleo de las musicas populares latinoamericanas para la construccion
de estas composiciones ¢existe la intencion de parte de los autores de componer
desde la multiculturalidad y producir por ello una musica mestiza?

e Al tomar conciencia de este horizonte multicultural latinoamericano, ¢;se puede

hablar de un proyecto musical comdn?

Vii



CAPITULO |
EL MESTIZAJE, LOS NACIONALISMOS Y LA GUITARRA MESTIZA.

“...La guitarra esta sonando entre nosotros-y no ha dejado de sonar
desde que nos vino de Europa en las naves de la Conquista.
Como en tiempos de Cervantes y Lope de Vega, devolvemos, enriqueciendo,
. .. . .92
y magnificando, lo que del Viejo Continente se nos trajo.
Alejo Carpentier.

La presencia de la guitarra en América Latina data de tiempos de la Conquista Espafiola®.
Acompafi a los exploradores espafioles desde su llegada al continente®, quienes se
alegraban con ella “guitarreando” en fandangos, serenatas, y celebraciones del Corpus,
practicas hoy profundamente enraizadas en los paises latinoamericanos®. Con el correr de
los afios y de los siglos, fue integrada y adoptada en sus practicas, tanto por grupos
indigenas como por grupos de esclavos negros, de muy diversas estirpes, que entraron en
contacto con los instrumentos y practicas musicales europeas a partir de las campafias de
conquista espiritual en las misiones, cabildos y congregaciones dominadas por la Iglesia.
El conquistador emple6 la masica como aliada para la conversién religiosa. Sin embargo
estos grupos, escapando del control de la Iglesia y de los canones de la metrépoli,
imprimieron un sello particular al repertorio europeo®, que se resignificé a través de la
apropiacion local constituyéndose en un espacio de resistencia donde permanecieron vivas

algunas de sus raices y cosmovisiones.

Paralelamente a la campafia eclesiastica, un afluente de musica no religiosa se difundia con

el andar de las armadas espafiolas que custodiaban el mar y las costas del “Nuevo

2 Carpentier, Alejo. Op. Cit. p. 19.

> No se conoce el uso de instrumentos de cuerda entre las costumbres musicales de los pueblos
indoamericanos anterior al contacto con los espafioles.

* Locatelli de Pergamo, Ana Maria. Raices musicales en América Latina en su musica. Siglo XXI editores. 2004
novena edicion. p. 44

> Aretz, Isabel. El folklore musical argentino. Buenos Aires. Ricordi americana. 1952 pp. 21-22

® Garcia de Ledn, Antonio. El mar de los deseos. El caribe hispano musical historia y contrapunto. México.
Siglo XXI editores. 2009, primera reimpresion. p. 49.



Continente”, y que por su continuo arribo a los puertos, como Veracruz y Cartagena de
Indias, difundian y ponian en contacto diversas tradiciones musicales que a su paso se

mestizaban.

Dicha mezcla no cesa, ni se resume entre el contacto de indios, ibéricos y negros. Después
de la caida del la administracion espafiola en el siglo XIX, que restringia el ingreso de otras
potencias europeas al continente, se present6 un continuo flujo de migraciones europeas a
partir de la segunda mitad del siglo XIX e inicios del XX, que trajo consigo un nuevo
impulso a la masica y a la guitarra. Como vemos, el contacto y la mezcla de distintos
universos nos ofrecen un panorama racial y culturalmente complejo en América Latina,

situacion que se ve reflejada en sus instrumentos musicales.

Imagen: Juan Rodriguez Xuéres. “De Mulato y mestiza produce tornatras” Coleccidn: Castas. C. 1715.

Debido a su contacto, los grupos humanos antes mencionados han hecho aportes y
transformaciones a la guitarra que pueden clasificarse por la mezcla de los repertorios, su
re-significacion y apropiacion local, o por la alteracion de las caracteristicas organoldgicas
del instrumento. Dichas transformaciones producidas por el contacto cultural y racial

humano es posible constatarlas en la variedad de técnicas, estilos, ritmos y funciones de la

2



guitarra existentes a lo largo del continente. De este contacto entre grupos humanos, sus
interacciones y los aportes resultantes, deriva la idea de la guitarra como instrumento

mestizo.

Al igual que referirse a la situacion racial y cultural del continente, hablar de la guitarra
latinoamericana implica un problema complejo, ya que desde Meéxico hasta la austral
Argentina, la guitarra posee maltiples formas, rostros, y se desarrolla por varios frentes.
Desde sus anales, pueden percibirse en el continente, hasta hoy en dia, los ecos de la
guitarra barroca de cinco ordenes y la vihuela. En nuestro recorrido nos encontramos con
las jaranas, huasteca o jarocha, leonas, mosquitos, guitarrones, requintos, guitarra septima,
bajo sexto, en México; el cuatro en Venezuela; el charango en la region andina de Bolivia y
Per0; el guitarrén en Chile; el tres cubano; la guitarra de tango en el Rio de la Plata. Asi
mismo, sus funciones son diversas: tanto como instrumento solista, su participacién en
ensambles instrumentales y como acompafiante del canto. Limitando la cuestion, en el
presente trabajo me concentro en hablar de la guitarra clasica, académica, guitarra criolla

en algunos paises australes’, en su faceta latinoamericana.

La interpretacion que ofrezco en este trabajo se fundamenta en dos momentos histdricos
que por su contraste discursivo podrian considerarse antagdnicos. Uno es el periodo de la
Conquista-Colonia, resaltando el intenso mestizaje racial y cultural que se dio en este
momento; y un segundo momento correspondiente a los nacionalismos en Latinoamérica
qgue se gestan a principios del siglo XX, contrastando con el primero por el caracter
aglutinante y homogéneo de sus proyectos culturales. La obras que constituyen el presente
panorama fueron creadas durante este segundo momento, el nacionalista, y por ello estan
codificadas en torno a tematicas regionales especificas que abrevan de la musica popular
latinoamericana®. No obstante, como los nacionalismos ofrecian una visién fragmentada, y
“patriotera”, de la musica latinoamericana, quise seguir sobre los pasos de la historia hasta
que me encontré con el primer momento de mestizaje, correspondiente al periodo de la
conquista, durante el que se generaron las musicas latinoamericanas, mestizas, en las que

pretendo fundar mi analisis.

8"

7 . . . R
Como Argentina, Chile y Uruguay, o “violdo” en Brasil.
8 . , . . ez
Mas adelante ofreceré una definicién de esta.



La lectura que pretendo dar de la guitarra latinoamericana en conjunto, es la de un
instrumento receptor de una historia de mestizaje que se origina en la Conquista, en la que
confluyen varios tiempos y coordenadas histdricas, que continGa en nuestros dias, y que por
su facilidad de transito entre la académico y lo popular es capaz de expresar la

multiculturalidad del continente y no reducirla, ni hacerla homogénea.

Este primer capitulo cuenta con tres apartados. Por razones de orden cronolégico, de
contexto y sobre todo de filiacion, fundada en las razones arriba expuestas, es que he
decido darles el siguiente orden: en el primero se presentan los antecedentes historicos del
mestizaje y su relacion con la muasica en América Latina. En el segundo se presenta un
estudio sobre los nacionalismos musicales, se aborda asi mismo el concepto de

Latinoamérica. Y finalmente un tercer apartado dedicado a la guitarra mestiza.

El mestizaje en América latina, antecedentes histéricos.

El mestizaje constituye una de las bases culturales y raciales de América Latina
contemporanea. Considero que en este mestizaje se encuentra cimentado el pasado,
presente y resulta, aqui expreso en voz alta un deseo, en un impulso hacia el porvenir de
Latinoamérica. La humanidad misma en su conjunto comparte este principio de mezclas,
que se acepten o no, es el origen de la riqueza y variedad de sus culturas y proyectos
civilizatorios. Si pensamos por ejemplo en la tesis de Sigmund Freud del horror al incesto,
es una tendencia biol6gica de los seres humanos buscar el contacto exogadmico, a partir del
contacto con otros grupos humanos.’ De este contacto con el “exterior” y la mezcla entre
elementos distintos, nace “algo nuevo™, que no s6lo es de orden racial si no cultural y en el

gue permanecen caracteristicas de los elementos fusionados.

Anterior a la llegada de espafioles y portugueses a finales del siglo XV, la situacién del
indio americano era compleja por la variedad de etnias existentes en el continente.
Pensemos tan solo en los grandes centros de poder: el Imperio Nahua en Mesoamérica, la

region Maya en Centro America y el Imperio Inca en la region andina. De acuerdo con el

? Freud, Sigmund. Totem y Tabu (Totem und Tabu. Trad. Luis Lopez Ballesteros y de Torres). Espafia, Alianza
editorial. 2007, Séptima reimpresion.



Instituto de las Lenguas Indigenas (INALI), actualmente en México existen once familias
lingtiisticas, sesenta y ocho agrupaciones lingiifsticas y 364 variantes lingifsticas™. Asf
mismo, los estudios linguisticos en América del Sur, arrojaron luz sobre la existencia de
noventa y cuatro familias linglisticas y cincuenta y ocho idiomas, lo que refleja la

situacién, compleja y diversa, del mundo prehispénico y el mundo actual.™

Antes del afio 1492, el mundo ibérico contaba ya con todos los mestizajes del mundo
occidental'®. En él convivian siglos de encuentros con el mundo érabe, judio, africano,
encuentros que se ven reflejados en la riqueza de la cultura, la lengua y la raza. EI Mar
Mediterraneo, que bafia las costas de Espafia y Portugal al sur, fue y sigue siendo el espacio
de transito maritimo, ruta comercial y de contacto con los pueblos de Asia y Africa.
Menciona Antonio Garcia de Leon, en su obra ElI mar de los deseos, la similitud de las
funciones entre el Mar Caribe y el Mar Mediterrdneo, como espacios de encuentros
culturales y comerciales que a traves del movimiento maritimo y la actividad de sus puertos
difundieron diversas tradiciones folcléricas por toda la tierra firme. En esa misma obra,
Garcia de Leon hace una distincion entre el proyecto industrial depredador de otras
potencias europeas, como Francia, y el proyecto espafiol-andaluz cosmopolita, con
propension a las mezclas y los encuentros. Hacia el siglo XVIII en la isla La Espafiola,
mas tarde Santo Domingo, existen dos proyectos coloniales: el espafiol y el francés (el
primero girando en torno a la ganaderia, “atrasado” frente al progreso de la industria
azucarera francesa). La distincion que se hace entre estos proyectos nos permite
comprender el piso y la propension al mestizaje del hispano-andaluz con respecto al

hermetismo de otros pueblos europeos. Menciona el autor antes citado:

Pero el atraso de la primera era paraddjico, pues se basaba en el mestizaje racial y
cultural y contaba con el espacio urbano de Santo Domingo, lo que le daba un aspecto
“moderno”, mientras que el progreso de la segunda se daba sobre un sistema cerrado, de

separacion humana, de barreras raciales y eficiencia productiva, mucho maés

% http://www.nacionmulticultural.unam.mx/100preguntas/pregunta.php?num_pre=16

" Locatelli de Pergamo, Ana Maria. Raices musicales en América Latina en su musica. Siglo XXI editores.
2004 novena edicion. p. 36

'2 carrién Benjamin. “El mestizaje y lo mestizo” en América Latina en sus ideas. México. Siglo XXI editores.
2000. p. 376



depredadora de los ecosistemas originales, confiriéndole un carcter de atrasado y

rural.*®

Por su parte los grupos provenientes de Africa, introducidos al continente por tratantes
europeos para su explotacion en las minas de oro y plata, cafiaverales y campos de algodon,
no conformaban tampoco un grupo unitario. Pertenecian a diversos pueblos africanos
como el Bantu, el Sudanés, el Dahomeyano, el Guineo-Sudanés y el Yoruba, con lo que a
su llegada al continente y colocacion en los cabildos tendieron a mezclarse entre si las
practicas religiosas y cosmovisiones propias de cada grupo, a la par de adaptar éstas a la
religion catolica que les era impuesta, resultando de esto, por ejemplo, la Santeria en Cuba.
El continuo flujo de esclavos negros provenientes de Africa hasta entrado el siglo XIX en
Cuba, produjo una continua actualizacion de su religion que, como veremos mas adelante,
en el capitulo dedicado a la obra de Leo Brouwer, esta vinculada directamente a la préactica

musical.

Durante los afios de exploraciones y conquista, el espafiol y el portugués tendieron a
mezclarse tanto con indias locales como con esclavas traidas de Africa, atribuyendo a estas
Gltimas, buena fortuna en las actividades mineras y beneficios a la salud.** Al respecto de
esto, Benjamin Carrion, en su ensayo El mestizaje y lo mestizo, afirma que durante los
primeros doscientos afios de exploraciones al continente se desconoce la presencia de
mujeres blancas y nifios blancos, en el territorio debido a los peligros que el viaje
implicaba, lo que refuerza la idea del intenso mestizaje entre espafioles, indios y negros™.
Todo esto derivo, sin olvidar la violencia implicada en esta génesis, en un amplisimo
panorama de combinaciones raciales y en la estratificacion de la sociedad colonial. Estas
clasificaciones raciales eran conocidas en el México colonial como Castas, y describian las
combinaciones de los genotipos y las resultantes de los mismos. Por ejemplo, mestizo era el
hijo de una india con un espafiol; al hijo de un mestizo con una espafiola se le llamaba

castizo; al emparentarse un castizo con una espafiola su hijo resultaba ser espafiol; de las

3 Garcia de Ledn, Antonio. El mar de los deseos. El caribe hispano musical historia y contrapunto. México.
Siglo XXI editores. 2009, primera reimpresion. p. 22

1 Galeano, Eduardo. El rey aztcar en Las venas abiertas de América Latina. México. Siglo XXI editores. 1999.
p. 84.

!> carrién, Benjamin. Op. Cit. p. 382



nupcias de un espariol con una negra nacian hijos mulatos; de una mulata con un espafiol,

se originaba un morisco.’® Y la lista se extiende por once clasificaciones mas.

El conquistador andaluz tiene, como ya hemos mencionado, la particularidad de ser en si-
mismo, producto y portador de un intenso mestizaje originado por el contacto entre los
pueblos mediterraneos. La anterior mencion de la variedad étnica de los grupos indios,
negros y la condicion de mestiza del espafiol-andaluz, pretende dar un panorama de la
compleja situacion previa a la Conquista, situacion que se complica con el contacto de estos
grupos, y que deriva en numerosas mezclas raciales y culturales en el continente desde los
primeros afos de la Conquista, sirviendo esto de base para comprender, a su vez, la fusion

de los universos musicales, asi como la inmensa variedad resultante de éstos.

En el contexto de la conquista espiritual, la musica fue una aliada fundamental de los
misioneros, ya que se usé como herramienta para la comunicacion y conversion religiosa.
Pensemos en el caso de las Misiones Jesuitas con los Indios Guaranis, que me parece un
caso paradigmatico de mestizaje, resistencia y adaptacion ante la imposicion de la
conquista. Los repertorios musicales cultos provenientes de Europa eran empleados por el
clero para facilitar la comunicacién con los indios e inducirlos a la practica religiosa. No
obstante este proceso de imposicion de lo foraneo ante local, tiene un matiz que quiero
resaltar, ya que en éste se vislumbra un espacio de resistencia del mundo indigena ante lo
europeo, que deriva en una simbiosis. Pongamos un ejemplo: la maraca es un instrumento
dotado de connotaciones religiosas dentro de la religiéon Guarani. Esta cualidad espiritual
del instrumento fue aprovechada por los sacerdotes cristianos quienes la integraron a la
practica litdrgica. 1’ Es decir, el uso de lo ya existente en el mundo indigena, en este caso la
mausica ligada al culto religioso y sus simbolos, sirvio como un puente para la conversion
de los indios. No obstante, desde la perspectiva del pueblo Guarani, la inclusién de sus
instrumentos musicales, insignias de su mundo, se percibe como la afirmacién de “un

espacio de autonomia”, es decir, ante la brutalidad de la conversion y la conquista, se

' Idem, p. 397.

v Wilde, Guillermo. Entre la duplicidad y el mestizaje: prdcticas sonoras en las misiones Jesuitas de
Sudamérica. En A tres Bandas: mestizaje, sincretismo e hibridacion en el espacio sonoro iberoamericano.
Madrid. Akal. 2010.



buscaba un espacio de autonomia y resistencia, impregnando el rito cristiano de ‘“algo

personal”.

Naturalmente, durante este proceso los repertorios musicales europeos experimentaron
transformaciones y apropiaciones por parte de indios y negros. Estas transformaciones
varian de acuerdo a la region y a las costumbres intrinsecas de los pueblos sometidos a la
conversion®®, es decir: algo se da, algo se recibe. Y lo que emana de esta mezcla es una
musica nueva en la que se perciben las reminiscencias de los mundos mezclados. Dice

Garcia de Ledn en su obra antes citada:

Era una musica nueva con las resonancias, la ritmica y el timbre africano, con la riqueza
de la musicalidad y la literatura cantada en el “castellano atlantico” y recuperando
permanentemente los elementos indigenas de cada region... Ante ella se rendian
gravedades y dogmas, sucumbian incluso quienes venian decididos a temperarla o

modificarla conforme a los gustos del Imperio. *°

El conquistador se ve “conquistado” por la novedad de la mezcla tendiendo a identificarse
con la cultura gestada en el “Nuevo Mundo”. Pero hay algo que conviene matizar, y es que
no es el conquistador en si quien se ve “conquistado” sino el hijo mestizo del conquistador
que se percibe y representa de una manera distinta a sus padres. Carpentier opina al

respecto:

...El hijo nacido de estos conquistadores, exploradores y adelantados mantenia una
actitud distinta que sus padres con respecto a la tierra en que habia nacido, se sabia que
no era de Espafia, intuia en si mismo algo nuevo y una necesidad de representarse
diferente. %°

De esta necesidad de representacion, nace la diferenciacion con la cultura metropolitana (se
refiere a Espafia). Y aunque con el tiempo “la Iberia de donde habian salido los

conquistadores...” se viera invadida “por las mas endiabladas zarabandas...”?!, los frutos

'8 Recordemos gue parrafos arriba mencionamos la inmensa variedad de pueblos originarios y asi mismo
que los esclavos africanos no pertenecian a un grupo unitario. Habia etnias tan variadas como la sudanesa,
dahomeyana, guineo-sudanesa, Bantu y Yoruba, por mencionar algunas.

' Garcia de Ledn Griego, Antonio. Op. Cit. p. 46

20 Carpentier, Alejo. Op. Cit. p. 15

2t Idem, p. 14



de esta mezcla brillan con su esplendor en la tierra donde se dieron y no mayormente en sus
resonancias de ultramar. Asi mismo, esta “conquista del conquistador” no significa una
victoria, ni una revancha de los grupos dominados ante la imposicién, pero se aprecia y

rescata de esto la novedad de la cultura surgida de este encuentro.
A este proceso Garcia de Leon lo llama “Cultura de la Conquista” o de contacto, cito:

La “cultura de la conquista”, o de contacto, representa pues una nueva construccion
usando una seleccion de los elementos ya presentes, una reorganizacion creativa en
varios aspectos de la vida material o inmaterial. La Conquista no es pues un proceso
univoco, de simple implantacion por la fuerza, sino un momento critico que permite la
interaccién multiple de diversas direcciones, circunstancias y ritmos histéricos, en
donde muchas veces los conquistadores resultan a su turno conquistados. En este
contexto, los diversos grupos involucrados y sus tradiciones diferenciadas son

conducidos hacia nuevos horizontes.?

Recapitulando: de este encuentro y mezcla del repertorio europeo con las musicas indigenas
y africanas, nace lo que mas tarde ha de definirse como mausicas populares
latinoamericanas, o folklor musical latinoamericano.?®> Atn hoy en dia, pueden escucharse
los ecos de la musica de este periodo en los géneros populares latinoamericanos. Por
ejemplo, pensemos, en el estilo contrapuntistico a la manera barroca europea abrazado de
una fuerte ritmica africana del Son jarocho del estado de Veracruz en México. Otro ejemplo
es el reflejo de un castellano apropiado y modificado por negros e indigenas, que se
proyecta sobre los géneros literarios y musicales del Siglo de Oro a través de la pluma de
poetas como Sor Juana y Lope de Vega, que escriben guineos, puertorricos, villancicos,
negrillas, a la manera del habla popular. Y he aqui una de las caracteristicas que considero
més importantes de este periodo, la circularidad de la cultura®, es decir: un vaivén y
retroalimentacion entre la alta cultura y la cultura popular, que significa a la Conquista no
s6lo como un proceso de imposicion vertical, sino como proceso de recepcion y
transformacion de sus partes originando un horizonte cultural nuevo. La mezcla es el

distintivo més claro entre una actitud puramente colonialista y la actitud mestiza. Por lo

*? Garcia de Ledn Griego, Antonio. Op cit. p.47
> Locatelli, Ana Marfa. Op. Cit.
** Garcia de Ledn, Antonio. Op. Cit. p. 49



anterior, entiendo el mestizaje en América Latina como un anhelo de distincion que ha de

caracterizar al hombre de estas tierras, su cultura y a su musica.

Y es que la cultura latinoamericana, dice Garcia de Leon, ha tenido desde sus inicios un
componente de resistencia y busqueda de la originalidad frente a la metropoli, “afirmando
el caracter criollo por sobre el orden colonial usando en este caso la expresion cultural

para distinguirse a proposito » 2

Seré la busqueda y resalte de los caracteres propios, a los que se refiere Carpentier, en el
parrafo anteriormente citado, esta busqueda de distincion, de este ser mestizo, el germen
que nutrira las corrientes nacionalistas durante el siglo XX en América Latina y dentro de
las cuales enmarcaremos nuestro tema a tratar: el mestizaje en la guitarra de concierto

latinoamericana a partir de la segunda mitad del siglo XXy principio del XXI.

Los nacionalismos musicales en América Latina.

“...Sin entender que en la expresion sonora de tales temas,

de tales melodias, més importantes son los factores de insistencia,
de repeticion, de interminable vuelta sobre lo mismo,

de un efecto hipnotico...

que el melos entrevisto paternalmente por quienes cargan

con sus contrapuntos y fugas adquiridos en el Conservatorio.”*®
Alejo Carpentier.

Latinoamérica se define como un conjunto de naciones con una configuracion cultural,
historica y politica dentro de un territorio comdn que se delimita al norte por el Rio Bravo,
y que se extiende por miles de kilometros al sur hasta la Antartida Argentina. Estas
naciones comparten procesos historicos similares, similitudes en cuanto se refiere a su
configuracién como Estados independientes, economia, sociedad y cultura; el nodo donde
convergen estos puntos es la toma de conciencia sobre la latinoamericanidad que pugnaba

ya desde el siglo XIX Simon Bolivar, y los filésofos de la liberacion en el siglo XX. La

* Garcia de Ledn Griego, Antonio. Op. Cit. p. 48
2 Carpentier, Alejo. Op, cit. pp. 10-11
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mas notable de estas caracteristicas es la lengua, el castellano, ampliamente difundido en el
continente; de igual manera, por su cercania linguistica, el portugués de Brasil. La mezcla
de los universos indigena, negro e ibérico, constituye otro rasgo en particular y fundante,
esto es: el mestizaje. Asi mismo, se comparte una historia de dominacion y dependencia
con la corona espafiola y portuguesa, y en la actualidad una relacion llena de tensiones y
ambivalencias con los Estados Unidos de Norte América, a quien por un lado se le imita en
su modelo democrético y se le repudia al mismo tiempo por su modelo imperial. En cuanto
a su geénesis, las naciones latinoamericanas comparten un periodo de fechas muy estrecho
entre si, en el que lograron su emancipacion politica de Espafia durante el siglo XIX.
Durante el siglo XX hubo un segundo auge revolucionario que trajo consigo el
fortalecimiento de una burguesia interna impulsora de una serie de reformas estructurales.
En el rubro de la musica podemos destacar la existencia de un cancionero comun de base
espafola vigente desde la colonia, con naturales variaciones regionales; y la existencia del
octosilabo y la décima espinela en la poesia cantada a lo largo del continente. Desde mi

enfoque, la presencia de la guitarra como instrumento naturalizado americano.

Hasta el siglo XX, América Latina se habia configurado a si misma en un intento por
reproducir las formulas politicas, econdmicas y culturales de Europa y Estados Unidos de
Norte América. Sin embargo, con el estallido de la primera y segunda guerra mundial es
urgente para el mundo latinoamericano replantearse las formas de organizacion internas
gue ya no estén basadas en la imitacion de aquellos viejos modelos venidos de fuera y que
apuntan a una toma de conciencia de lo propio.?’ No se pretende entrar en el reparto del
mundo como lo hacen las potencias imperialistas de occidente, sino que se busca la
creacion de una burguesia local y el estimulo de una clase media que impulsen el desarrollo
nacional a partir de una serie de reformas de caracter cultural, social, politico y
econémico.?® Por tal motivo a lo largo del continente se generan una serie de revoluciones,
encabezadas por la Revolucion Mexicana de 1910, de caracter emancipatorio,

anticolonialista y nacionalista.

7 Zea, Leopoldo. América como conciencia. México. UNAM, Direccién general de publicaciones. Primera
reimpresion. 1983
28 Zea, Leopoldo. Latinoamérica: Emancipacion y Neocolonialismo. Caracas. Editorial Tiempo Nuevo. 1971.
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Para el establecimiento de sus ideales, dichos movimientos precisaron de una clase
intelectual®® dedicada a la construccién de un conjunto de simbolos nacionales que
permitiesen la articulacion de una cultura nacional, a través de la cual fuese posible
organizar a las jovenes clase media y burguesia, dotandoles de identidad y sentimiento de
pertenencia a la nacion. De acuerdo al concepto de identidad de Leonora Saavedra, “una
identidad no es una esencia... sino un proceso mediante el cual un “en si” se construye —no
se revela ni se descubre-, siempre en una relacion de identificacion u oposicion a un
otro.”*® Es decir, en el caso de los nacionalismos, la construccién de la identidad implica un
proceso de seleccion consciente de los elementos con los que ha de representarse a si
misma una nacién y por oposicion con los que no ha de hacerlo. El concepto de identidad
es fundamental para mi trabajo, corre tacitamente desde el primer apartado de este capitulo,
cuando se habla de la diferenciacion entre la cultura del “Nuevo Mundo” con la cultura
metropolitana espafiola. A partir de este concepto se construye la problematizacion acerca
de la seleccion y la inclusion de caracteristicas regionales especificas con las que se
representa a si misma una nacion a través de su cultura y que se complejiza cuando a partir
de esta definicion, en el contexto de los nacionalismo y tomando en cuenta la
multiculturalidad existente en el continente, surgen preguntas como: ¢Con cuales
elementos, y con cuéles no, ha de configurarse la identidad nacional? ¢Por qué unos si y

otros no? ¢Quién se encargara de realizar esta seleccién?

En su ensayo Musica y nacionalismos en Latinoamérica®, Alejandro L. Madrid, define los
nacionalismos como “discursos que se generan dentro de coyunturas expresamente
politicas... como una manera de validar los nacientes Estados nacionales, que fueron el
resultado de la victoria de las ideas liberales sobre las viejas monarquias.” Las musicas
nacionalistas constituyen uno de estos discursos y es, asi mismo, una estrategia de

aglutinacion de masas.

% Gramsci, Antonio. Cuadernos de la cdrcel: Los intelectuales y la organizacién de la cultura (Trad. Radl
Schiarreta). México. Juan Pablos Editor. 1975.

% saaved ra, Leonora. Chdvez y Revueltas: la construccion de una identidad nacional y moderna, en Sonidos
en Rebelion, compilacion de Roberto Kolb y José Wollfer. México. UNAM, ENM. 2007. p. 39

*' Madrid, Alejandro L. “Mdsica y nacionalismos en Latinoamerica”, en A tres bandas. Mestizaje,
sincretismos e hibridacion en el espacio sonoro iberoamericano. Madrid. Akal, 2010. p. 22
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A grandes rasgos se distinguen dos momentos en los nacionalismos musicales
latinoamericanos, pertenecientes a dos coyunturas politicas distintas entre si, y que
musicalmente varian de acuerdo a las relaciones y tratamientos que dan los compositores al
material empleado en sus obras. ElI primero, mas anclado en el siglo XIX, podemos
denominarlo como nacionalismo nativista, o indianista, y se caracteriza por el empleo de
procesos de composicion centro europeos cuya relacion y acercamiento con el material
teméatico “local” estd impregnado de un espiritu paternalista que pretende su
“ennoblecimiento” y su realce hacia la categoria de obra de arte. En este momento el arte
musical esta dirigido por y para las élites de poder, encargadas de crear un sustento de clase
a la par de los simbolos de una identidad nacional, y que, pese a la emancipacion politica
de Espafia casi un siglo antes, dicha dependencia, con Europa central en particular, continta

vigente a través de su cultura.

El segundo momento de rompimiento con lo europeo se da en el siglo XX y busca,
igualmente, la construccién de una identidad nacional pero cuya caracteristica mas
contrastante con el primer momento recae en que dentro de sus representaciones se incluye
el sentir de las clases populares, hasta entonces apartadas de la escena oficial, a partir de un
acercamiento menos invasivo de las tematicas locales. EI compositor de este momento se
sabe a si mismo receptor de una herencia cultural de la cual dispondra y a la cual imprimira

el sello personal de su genio.

A continuacion ampliaré la informacion acerca del primer tipo de nacionalismo (Indianista-
nativistas) y haré mencion de algunas criticas con respecto al tipo de relacién que mantenia

con la cultura de la cual abrevaba.

Durante el siglo XIX, después de los procesos de independencia politica latinoamericana,
la relacion de dependencia con respecto a la cultura europea sigue vigente. Los
nacionalismos musicales indianistas y nativistas, intentos tempranos por configurar una
musica nacional, consistian en la apropiacion del color regional, melodias y tematicas del
mundo indigena o negro (o mestizo, incluso) construidas y desarrolladas sobre formas
compositivas del romanticismo europeo. Es decir, la forma de la musica “culta” europea se
revestia del color regional pero sin permear en su estructura, ni en sus procedimientos

compositivos. Y todo esto, ironiza Carpentier, “ante el peligro de desnucarse en una posible
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Tetralogia de tipo incaico o azteca...”®. A continuacién un comentario de Manuel M.
Ponce sobre el uso de los temas provenientes del folclor musical mexicano en la mdsica de

concierto:

Si queremos evitar la fosilizacion de los cantos del pueblo, debemos comenzar la obra
de verdadero ennoblecimiento, de estilizacion artistica, que llegue a elevarlos a la

categoria de obra de arte.*

Replica Alejandro L. Madrid, sobre el comentario de Ponce, que esta declaracion pone en
evidencia la ideologia colonizadora que permeaba los proyectos indianistas y nativistas,
musicales del siglo XIX, y que da cuenta de la relacion que mantenian las élites con la
musica popular. Esta mencionada “fosilizacion” de los cantos del pueblo tiene un marcado
caracter progresista tomando sélo en cuenta el andar del hombre blanco a través de la
historia como el Unico camino, desconociendo completamente, la multiplicidad de

proyectos, distintos del capitalista, tan solo existentes en Latinoamérica.

Existe en este sentido una ironia, porque mientras por un lado prevalece un marcado
menosprecio hacia la mUsica popular, y toda una serie de subdivisiones musicales,* que
hace pensar en las estratificaciones de las castas coloniales, por el otro lado se toman dichos
materiales para la configuracion de los simbolos nacionales, sacdndoles de sus contextos
originales. A continuacion un comentario del antropélogo Guillermo Bonfil Batalla

respecto a este punto:

Se tomaban los motivos arqueol6gicos y populares de manera aislada y se combinaban
sin que los contextos culturales originales de cada elemento tuvieran ningin peso
significativo en la eleccién y agrupamiento que se presentaba en las nuevas

composiciones.*

Para los musicos de este momento, el valor de la musica folclérica o popular se encuentra a

merced de ser “rescatada” a partir de ser sometida a técnicas y procesos de composicion

32 Carpentier, Alejo. Op. Cit. p. 13

* Ponce, Manuel M. “El folk-lore en la musica mexicana. Lo que se ha hecho. Lo que puede hacerse” citado
en Madrid, Alejandro L. “Musica y nacionalismos en Latinoamérica”, en “A tres bandas”. Madrid. Akal, 2010.
p.229

i Carpentier, Alejo. Op. Cit. p. 11.

* Bonfil Batalla, Guillermo. Identidad nacional y patrimonio cultural los conflictos ocultos y las convergencias
posibles, en Obras escogidas. Tomo IV. México. INAH-INI, 1995. p. 402
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europeos. Este proceso de adaptacion puede entenderse como un proceso de
“blanqueamiento” de la cultura, es decir, como un proceso de adaptacion al gusto y los
canones de la élite de poder. Identifico en este punto una fuerte tension discursiva con
respecto al mestizaje, ya que dicha construccion de la identidad nacional, dicho
blangueamiento, entra en conflicto con la pluralidad de identidades de Latinoameérica, por

el caracter homogeéneo y elitista de este tipo de nacionalismo.

...La formacion y afirmacién de una nueva identidad colectiva, la identidad nacional,
que habria de sustituir la pluralidad de identidades existentes (criollos, mestizos, indios,
negros). En lo que toca al patrimonio cultural, se plantea la necesidad de unificarlo, de

crear un solo patrimonio comin, que seria el patrimonio nacional...*

No obstante, después de este periodo de los nacionalismos indianistas y nativistas de finales
del siglo XIX, emerge una generacion de nacionalismos modernistas que romperan con
esas viejas usanzas europeas de las sociedades latinoamericanas del siglo XIX.
Recordemos que, en la primer parte de este capitulo, se menciond que las musica populares
latinoamericanas, son la resultante de la mezcla entre una base de origen europeo con
aportaciones de grupos negros, indigenas o mestizos, y que durante el periodo nacionalista
dicha musica, o una seleccion de éstas habrd de emplearse como la base para la
configuracién de la identidad nacional, a fin de romper con la tradicion romantica europea
reflejada en la sociedad mexicana del XIX adn fuertemente vinculada con su cultura. Este
anhelo de distincion de los nacionalismos latinoamericanos pretende lograr la afirmacion e

identificacion con lo propio. Una modernidad enraizada en la tradicion.

Resulta importante sefialar que existen muchos tipos de mestizaje en América Latina, y por
ello los proyectos nacionales centran la construccion de su identidad sobre distintos pilares
que responden a una base comun fundada durante la colonia. En este sentido, la agrupacion
y clasificacion de castas aportaba una panoramica amplia sobre la complejidad suscitada
por el mestizaje en tiempos de la colonia, y que con la entrada de los nacionalismos dicha

panoramica se segmento, y por su caracter especifico tendié a perderse de vista.

% fdem, p. 400

15



Los proyectos nacionales de Brasil y Cuba, por ejemplo, giran en torno a la identidad
afroamericana igualmente fundada en el mestizaje. La samba, que en un principio se trataba
de una musica marginal urbana, y que actualmente figura como una de las musicas
nacionales de Brasil, se tomd y difundié ampliamente en los afios 30"s tanto por el Estado,
como por el sector privado, a través de la radio para la creacion de la identidad
afroamericana que permitiera la aglutinacion del proletariado y su inclusion activa dentro

de las insignias culturales del Brasil.*’

Asi mismo, el compositor cubano, Leo Brouwer,
afirma que “las raices cubanas mas importantes son de origen ritual. Las mausicas rituales
africanas tienen lo esencial ritmico.”® Dicha identidad fundada en la herencia africana se
asienta en el campo de las representaciones oficiales tras el triunfo de la Revolucion
Cubana de 1959. En Argentina, el folclore musical del que se nutren los nacionalismos, se
sostiene sobre el mestizaje resultante de la fusion de las musicas de los indios del Tucuman
y la region Guarani, con las musicas de proveniente de Europa con las que entraron en
contacto a través de los misioneros Jesuitas®®, asi mismo sumado a una velada herencia
africana en las musicas del Rio de la Plata. Hacia el siglo XX, anterior a la popularizacién
del Tango, asociada al arrabal y nacida en el barrio de portefio de La Boca, la musica giraba
en torno a la musica gauchesca. Como exponente de esta corriente tenemos la figura de
Alberto Ginastera que pugna por una modernidad de raiz tradicional, o su antecesor Alberto
Williams. En México, destacan las figuras de Carlos Chavez y Silvestre Revueltas a este

respecto.

En el caso concreto de México, el filosofo José Vasconcelos, quien se encontré al frente del
proyecto cultural y educativo posrevolucionario, afirma en su Raza Cosmica de 1925 que
las virtudes de nuestros pueblos descansan en la “mayor facilidad de simpatia con los
extrafios”, lo que deriva en la apertura a mezclarse racial y culturalmente, quedando
resaltado por contraste, el hermetismo que caracteriza a los pueblos anglosajones. Es el

mestizaje’®, segin Vasconcelos, el camino que alumbrard a “la raza definitiva, la raza

7 Madrid, Alejandro. Op cit. p. 232

* Brouwer, Leo. Gajes del oficio. La Habana: Editorial letras cubanas, 2004. p. 87

* Aretz, Isabel. El folklore musical argentino. Buenos Aires. Ricordi americana. 1952

* Como antecedente de este pensamiento presento el siguiente fragmento del discurso de Simdén Bolivar en
el congreso de Angostura de 1819, El libertador, quien exalta el mestizaje como una caracteristica intrinseca
de los habitantes de tierras latinoamericanas, y quien, cabe decir, enarbolaba la idea de la creacion de una
federacion iberoamericana: “Es imposible asignar a qué familia humana pertenecemos... El europeo se ha
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sintesis o raza integral, hecha con el genio y con la sangre de todos los pueblos y, por lo
mismo, mas capaz de verdadera fraternidad y de vision realmente universal”.*" Podemos
observar en este pensamiento las directrices generales sobre las cuales se construye el
proyecto nacionalista mexicano, mismas que han de reflejarse en la estética musical de este

periodo.

El proyecto cultural mexicano postrevolucionario retrata la compleja realidad pais,
construida de fuertes contrastes sociales, marginacion, a la vez de opulencia, descansando
sobre un pasado prehispanico en la base de la nacion mexicana, y los animos de construir
una nacion moderna que posicionara a México a la vanguardia internacional guardando

siempre una identificacion con lo local.

Es asi que, volviendo al ambito de la musica, destacan las figuras de compositores como
Silvestre Revueltas y Carlos Chavez, ambos de fuertes convicciones politicas que
enfocaron sus esfuerzos por incorporar a las diversas clases sociales al panorama de la
cultura nacional. Chavez trabaj0 muy de cerca con el proyecto cultural de José
Vasconcelos; y Revueltas tiene obras en las que se trasluce sus ideales politicos contra el
fascismo como El homenaje a Federico Garcia Lorca y La Coronela*. Ambos
compositores retoman, en algunas de sus obras, sonoridades, temas e instrumentos del
mundo indigena y el universo popular mexicano, para integrarlos en su musica. Destacan
con respecto a este punto obras como el ballet indianista del Fuego Nuevo (1928) o la
Sinfonia India (1936), de Carlos Chavez; y en el caso de Revueltas Cuauhnahuac (1932) y
Janitzio (1933), en las que “los indicadores —claramente audibles y diferenciados- de lo
mestizo, lo popular, lo indigena y lo rural mexicanos son a la vez elementos de resistencia y
de asimilacion a la cultura occidental; al subrayar su individualidad, los compositores

mexicanos destacan también su alteridad con respecto de dicha cultura.”*® Cabe la mencién

mezclado con el americano y con el africano y éste se ha mezclado con el indio y el europeo. Nacidos todos
del seno de una misma madre, nuestro padres diferentes, en origen y en sangre y todos difieren
visiblemente en la epidermis.”

“ Vaconcelos, José. La raza césmica, en Anatomia del mexicano de Roger Bartra. México. Plaza Janes. 2002,
primera reimpresion. p. 67

2 Estrada, Julio. La obra politica de Silvestre Revueltas, en: en Sonidos en Rebelion, compilacion de Roberto
Kolb y José Wollfer. México. UNAM, ENM. 2007

2 Saavedra, Leonora. Op. Cit. pp. 49-50
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de musicos como Candelario Huizar, José Roldn, José Pablo Moncayo, Blas Galindo dentro

de la tendencia nacionalista.

Y este anhelo de distincion, de destacar la individualidad, de identificacion y contacto con
lo otro, que es lo propio, dotaba a la nacién de la conciencia de sus cimientos ancestrales y
asi mismo la dotaba de un caracter modernista. En este punto es posible establecer
similitudes discursivas entre los fundamentos del pensamiento mestizo de los
nacionalismos, con el anhelo de distincion y cultura de resistencia, con respecto de la
cultura de la metropoli, que caracterizd al hombre de la colonia y que impregnd su

cultura.**

Como cierre de este apartado, y recordando nuestra elipse critica parrafos arriba, concluyo
que no seria justo decir que los musicos de este periodo se aduefiaban de un patrimonio
cultural que no les correspondia, ya que ellos, en medio del afluente de varias corrientes
historicas, y por ser mestizos, son herederos de un patrimonio cultural amplisimo. El
celebre musico brasilefio Heitor Villa-Lobos declara contundentemente a través de la pluma
de Carpentier: “El folclore soy yo”*. Y es que si revisamos la vida musical de Villa-Lobos,
podremos apreciar que se formd a la par dentro de la musica académica y la mdsica
popular, tocaba el violoncello y estudié en la Escuela Normal de Paris con Paul Dukas, y
era diestro guitarrista tocador de Choros. Lo anterior da como resultado que en su estilo de
composicion confluyan estas dos perspectivas. De igual manera, tanto Chavez como
Revueltas, parten de una ruptura con la tradicién europea y se aventuran a la construccion
de una identidad sonora mexicana fundada en sus raices folcloricas pero con un anhelo de
modernidad. Asi mismo la musica de Alberto Ginastera, en Argentina, trabaja con un
nacionalismo modernista enraizado en la masica de base gaucha o criolla. O mas tarde con

el avance del siglo, Leo Brouwer en Cuba retomara las influencias de la musica afrocubana.

* Recordemos a musicos europeos como Igor Stravinsky, quien toma temas folcléricos rusos y los integra a
su discurso musical, “primitivista”, lo que significa tanto un contacto con lo otro, como un rompimiento con
las tendencias de Europa Central que se encontraba convulsa por los conflictos bélicos impulsados por los
alemanes. También pensemos asi en Bela Bartok, compositor, fundador de la etnomusicologia y esmerado
estudioso de las musicas populares de Europa del Este quien fue perseguido por el fascismo. O el cubismo
de Pablo Picasso en la pintura que se forma por una apropiacién de principios compositivos de las artes
africanas. En otras palabras, la modernidad en Europa en este momento significa mirar a lo otro, lo que no
es el arte de Europa central.

> Carpentier, Alejo. Op. Cit. p. 19.
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I11. La guitarra mestiza, espejo mestizo de América Latina:

La historia de este trabajo se encuentra profundamente vinculada a mi camino y trénsito
como guitarrista latinoamericano. La curiosidad sobre el mestizaje per se, y el mismo
reflejado en la musica, me impulsa esta tarea con el afan de indagar en aquello que me
conforma y me atraviesa como musico de esta region: El reconocimiento y conciencia de

mi propio mestizaje.

Trazando un paralelo que encontrard sus resonancias y representaciones en la guitarra,
puestas de manifiesto en la variedad de estilos, técnicas, géneros (y la historia de éstos), que
abarca la guitarra en Latinoamérica, cimentados en la capacidad que tiene el instrumento
para permear en distintas clases sociales y permitir la mezcla, es que nacié el concepto de

guitarra mestiza.

Es imposible plantearme el concepto de guitarra mestiza si no es a través de mi deseo y
experiencia de una masica que Se proyecta y resuena como un “rio de infinitos rostros” que
es Latinoamérica y la humanidad en su conjunto, mas alla de la dimensién musical. Hablo

asi porgue la imaginacion me lo permite y, por otro lado, me lo exige.

Diario de viaje:

La idea de este panorama y la seleccion de las obras que lo integran, surgié durante la
estancia de intercambio que realicé en la Universidad Nacional de Cérdoba, Argentina,
entre julio y diciembre del afio 2014. Mi experiencia, no obstante, resulta imposible

desvincularla de mis andanzas extramuros a través de pefias, ferias, fiestas y carnavales

donde la guitarra se encuentra presente... muy presente: latiendo.

Me “aventuro” ahora a hacer una afirmacién, quizas no tan osada como parece, y que se
encuentra lejos de ser un disparate, pese a la incapacidad de desvincular la experiencia
subjetiva del rigor académico que este trabajo supone. Pude observar, con mucha
admiracion, que la practica de la musica académica se encuentra profundamente vinculada
a la préactica del folclor musical argentino. Podria decir que la universidad y su praxis, se
encuentran imbuidas en este “caracter popular” y que muchas de las musicas que se

practican ahi, pasando por Alberto Ginastera, Carlos Guastavino, Eduardo y Juan Fald,
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Carlos Moscardini, Astor Piazzolla, etc., logran un transito muy exitoso entre la masica de

concierto y la musica popular (y viceversa).

No existe, a mi parecer, una frontera precisa entre una y otra, y el intercambio que se da
entre ambas es muy directo, por lo que una se encuentra presente en la otra. Esta cualidad
me recuerda el concepto de circularidad de la cultura que menciona Antonio Garcia de
Ledn, y del cual antes he hablado. En consecuencia, existe sobre la interpretacion de esta
masica academico-popular, una tradicion y rigor que hasta entonces sélo atribuia a la
interpretacion de los textos de Bach, Beethoven, Brahms, y que al menos dentro del marco
académico de donde yo provengo no se consideraba con tal precision la interpretacion de la
musica de concierto latinoamericana enraizada en el folclor,*® que incluso a veces se le

miraba y abordaba con cierto desdén, como si se tratase de una “musica menor”.

En este contexto, la guitarra juega un papel muy singular al situarse y posicionarse como un
instrumento que se encuentra en un transito de ida y vuelta entre estos universos
aparentemente distanciados, y es por esta cualidad muy particular que afirmo el caracter
mestizo de la guitarra. Imagino este instrumento como un nodo atravesado por el universo

latinoamericano, hecho de diversos tiempos, que se desprenden desde el barroco.

Los deseos y el horizonte:

Como ya he mencionado, la guitarra estudiada en este trabajo se nutre del universo musical
popular latinoamericano. A su vez, la variedad de forma y contenido de las obras que

integran este panorama esta fundada en la diversidad de grupos que pueblan el continente.

* Este concepto como lo he empleado a través de este trabajo, me produce, no obstante, un gran
escepticismo que trataré de explicar: se dice que hay folclore, o arte popular, y un arte culto; entiéndase
qgue me refiero a la musica. Uno hecho por el pueblo y otro por artistas oficiales, y que son oficiales porque
reciben el patronazgo del gobierno en turno. No obstante, como he dicho, este arte, se construye en
referencia a ese “folclore”, pero yo me pregunto ées necesario hacer esto? La falta de una respuesta
satisfactoria ante esta pregunta me llevd a hurgar en la historia de dicho arte y me encontré con el
momento de mestizaje producido por el impacto, no voy a usar la palabra “encuentro” sin dejar de pensar
en colisién, en choque teldrico, de multiples universos en un momento especifico de este continente, me
refiero por supuesto al encuentro del mundo indigena, negro, e ibérico, que tuvo como resultado, en el
campo musical, el surgimiento del folclore musical latinoamericano, que lo caracteriza como mestizo. Y justo
ahi, visto el mestizaje como transito ¢{Donde comienza uno y donde el otro? A mi parecer, en este universo
circular latinoamericano, establecer una distincidn, una frontera, es tarea ociosa.
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No obstante, considero importante especificar que la musica latinoamericana aunque se
encuentra nutrida por los aportes de grupos afroamericanos, amerindios, espafoles,
portugueses, 0 europeos en general, mi atencion se fija en la musica proveniente de la

mezcla de estos grupos, que resulta en algo distinto de lo originalmente mezclado.

Aqui recupero una idea del compositor uruguayo, Coriin Aharonian, sobre la musica como
“una representacion sonora de la diversidad de las culturas musicales, sonar
diferentemente que en Europa -ella debe ser mestiza.” Este ser diferente, este
componente de resistencia cultural y bldsqueda de la identidad, presente desde el periodo
barroco y centrado en la figura del criollo*, continGa latiendo en el corazén de América
Latina entre sus compositores contemporaneos. Otro uruguayo, que transita como los
maestros del Siglo de Oro de la alta cultura a la cultura popular, extremos a mi parecer
artificiales, Daniel Viglietti, nos recuerda en su célebre Cancion para mi América que “la
guitarra Americana, peleando aprendi6 a cantar”. “Peleando” las luchas por su identidad es
como la musica, la cultura, andan el camino hacia su originalidad y posicionamiento como
un arte nuevo, concreto en si mismo. Mestizaje es, entre muchas otras cosas, un anhelo de

distincién y a la vez un juego de espejos donde la fuente llega en ocasiones a diluirse.

Con sus mdaltiples formas, la guitarra (recordemos la consideracion de instrumentos con los
que se encuentra emparentada hecha al principio de este trabajo), presente en el universo
latinoamericano, recibe esta variedad vy la deposita entre sus cuerdas. Por ello, la
construccién del concepto de la guitarra que vislumbro en este trabajo es la de la guitarra
como una encrucijada planetaria, y temporal, donde convergen la tradicion de raiz y la

modernidad, “caminos sonoros” latinoamericanos a decir de Atahualpa Yupanqui.

Como veremos en el curso del andlisis que ilustra con casos particulares lo dicho aqui, la
guitarra de concierto latinoamericana recoge de las musicas populares algo particular,
regional, en cada caso. No dejo de contemplar que fueron creadas en el marco nacionalista,

pero me asomo a ver qué hay detras de ese marco, y en qué se fundamenta.

* Mello, Chico. Coritin Aharonian y la mimmesis a la constitucion cultural latinoamericana, en Sonidos y

hombres libres, Musica nueva de América Latina en los siglos XX y XXI, compilaciéon de Hans-Werner Heister

y Ulrike Miihlschlegel. Espafia. Iberoamericana-Vervuert. 2014. p.84

48 . .. . . . . . ; .
Distingo de dos tipos de criollismo: el primero como un hombre nuevo, emancipado de la metrépoli y

busca la originalidad de su cultura. Y el segundo, como el miembro de una clase que vive a la sombra de la

metrdpoli y anhela su integracidn a ella.
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La guitarra que Brouwer propone evoca las sonoridades de los tambores afrocubanos, y la
construccion de su mdsica guarda elementos de la musica ritual, permeada por la
colectividad; la guitarra que Chavez construye se transforma en mdltiples instrumentos
ceremoniales de un Mexico prehispanico imaginario, podriamos pensarla como un
Mecahuéhuétl; Ginastera escribe efectos y sonoridades de la musica de los gauchos cuyo
instrumento inseparable es la guitarra; y Sanchez, hace musica latinoamericana en si,
fundada en la variedad, y en este caso particular en los trabajos de Violeta Parra; su guitarra

abreva de estilos particulares de ejecucion de la guitarra chilena.

Dado este panorama de la diversidad contenida en este instrumento, en sintesis, la guitarra
es el nodo donde suceden estas musicas, instrumentos, personajes, performances, distintos

entre si, a la par de representarse a si misma.

En este horizonte latinoamericano de mezclas, transformaciones y luchas por la identidad,
es donde la guitarra clasica, que en cuestiones organoldgicas es practicamente el mismo
instrumento disefiado y construido por Antonio de Torres a mediados del siglo XIX en
Espafia, toma en América Latina autonomia e identidad propia en cuanto a sus contenidos y
técnicas de ejecucion. Reflejo del mestizaje cultural-musical latinoamericano es lo que

denomino en el presente trabajo como guitarra mestiza.
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CaPiTULO I
CUBA: EL CONCIERTO DE TORONTO. LEO BROUWER Y LA MUSICA RITUAL
AFROCUBANA.

“Aqui en la entraria de nuestro pueblo

hay atn mucha musica bantl o conga en los bailes campesinos,

Tenemos musica ganga, de la que se dice que procede la rumba primitiva,
Algo de la musica arara o dajomé, la masica que en Haiti se llama vodd,
Que aqui suele mezclarse con la lucumi,

Y por fin, la mésica africana que en Cuba es la mas conservada y varia,
La de las liturgias religiosas de los negros Yoruba.”*

Fernando Ortiz

Introduccion.

En la masica de Leo Brouwer convergen las vertientes de distintos mundos musicales: el de
la masica tradicional cubana donde se encuentran el universo africano y espafiol, y el de la
vanguardia musical del siglo XX, por ello considero la musica de dicho compositor como
mestiza. Para fines de este trabajo he colocado mi atencién en su mdsica para guitarra,
particularmente la que se encuentra permeada por las tematicas de raiz afrocubana,
insertandose con éxito en la problematica de este trabajo al recibir la guitarra los dotes de
un universo cuya herencia se remonta a la época colonial, y se proyecta como la base de la
construccion de una identidad nacional cubana a través de la cultura, construccion en la

cual Brouwer funge como participante. En palabras de Brouwer:

La musica es un renglon de la cultura que enriquece el complejo politico-social de un
pueblo, se identifica con éste y lo representa... EI musico es un obrero en el sentido

especifico o semantico de la palabra.”

9 Ortiz, Fernando, citado por Alejo Carpentier en Afrocubanisimo, en La Musica en Cuba. México. Fondo de
Cultura Econdmica, 1980, segunda reimpresion. p. 295
30 Brouwer, Leo. La musica, lo cubano y la innovacion, en Gajes del Oficio. La Habana: Editorial letras

cubanas, 2004. p. 28
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Esta inclinacion social de la cultura no fue una constante siempre en Cuba, el relego de los
negros y la marginacion de su cultura dentro del panorama nacional es un rasgo de los
primeros afios de la Republica pre-revolucionaria, principalmente. En el panorama de los
musicos pioneros que emplean materiales compositivos extraidos, o mejor dicho generados
a partir del conocimiento de los universos musicales afrocubanos, figuran los nombres de
Alejandro Garcia Caturla, Amadeo Roldan y Ernesto Lecuona. Escribe Alejo Carpentier,
acerca del desdén con que es mirado lo negroide y su presencia en la mdsica cubana a

principios de siglo XX en Cuba:

La repugnancia de Sanchez de Fuentes® a admitir la presencia de los ritmos negroides
en la masica cubana, se explica como reflejo de un estado de &nimo muy generalizado
en los primeros afios de la Republica. Hacia tiempo gue los negros habian dejado de ser
esclavos. Sin embargo, en un pais nuevo que aspiraba a ponerse a tono con las grandes
corrientes culturales del siglo, lo auténticamente negro —es decir: lo que realmente
entrafiaba supervivencias africanas al estado puro- era mirado con disgusto, como un

lastre de barbarie que s6lo podia tolerarse a titulo de mal inevitable.*

Este rasgo de negacion de las raices no-europeas de nuestro continente, lo hemos visto
presente en las élites del poder del siglo X1X, encargadas de dirigir los proyectos culturales
en los afios posteriores a las luchas de independencia con respecto a Espafa. Este
calificativo de barbarie coincide con la actitud paternalista que tienen otros musicos hacia
el arte que no emana, pertenece, ni representa a la élite. Asi mismo, conduce a otra latitud y
a las palabras de Domingo Sarmiento en la Argentina, que se tornaban en consigna durante

el periodo de la Conquista del Desierto®.

No obstante, una actitud muy distinta es la que mantienen los musicos post-revolucionarios
ante las herencias afrocubanas. Leo Brouwer participa, junto con otros artistas cubanos, en
la construccion de un arte de base social, mediante las brigadas musicales y en la creacion

del Grupo de Experimentaciones Sonoras del Instituto de Artes e Industria

>! Eduardo Sanchez Fuentes fue un compositor y escritor cubano. Autor de varios libros sobre la musica
folclérica cubana.

> Carpentier, Alejo. Afrocubanisimo, en La Musica en Cuba. México. Fondo de Cultura Econdmica, 1980,
segunda reimpresion. p. 286

> La Conquista del desierto fue una campafa militar argentina realizada entre 1878 y 1885 por parte del
gobierno federal que tuvo como consecuencia el despojo territorial de los pueblos originarios que ocupaban
esa region.
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Cinematograficos. Asi mismo, es impulsor de los musicos que integran la Nueva trova
cubana, baste recordar a Silvio Rodriguez quien recibe influencia de Brouwer. Con ello se
impulso a la masica y a las artes cubanas, creando un arte rico en contenidos sociales en el
que se depositaron los ideales de la Revolucion Cubana de 1959. “En una revolucion
permanente, se transforman todas las partes o mecanismos que es necesario cambiar”.**
Esta tendencia al cambio, a la innovacion, es el distintivo que caracteriza a la revolucion
como antagoénica a las élites del poder econdmico, cuyo interés se centra en la conservacion

de las formas de creacion tradicionales con las que se identifica.

En el Concierto de Toronto pueden percibirse motivos, procedimientos, tiempos y alusiones
de la musica ritual afrocubana que constituye, parafraseando a Brouwer, la raiz principal de
la musica cubana. ElI Concierto se compuso para el Festival de Toronto de 1987, y su
estreno estuvo a cargo del guitarrista australiano John Williams, el mismo afio. El titulo

solo figura como una dedicatoria al festival y no influyen en su caréacter.

CONTEXTO BIOGRAFICO

Leo Brouwer es un compositor, guitarrista y director de orquesta, nacido en La Habana,
Cuba, en el afio de 1939. Es receptor de la escuela guitarristica de Francisco Tarrega,
estudié guitarra con Isacc Nicola, quien a su vez fue alumno del guitarrista y pedagogo
Emilio Pujol. Mas tarde, en la Juilliard School of Music realiz6 estudios de composicion
con Stephan Wolpe. Es continuador de la linea de compositiva de Amadeo Roldan (1900-
1939) y Alejandro Garcia Caturla (1906-1940), linea que se basa y orienta hacia y desde la
masica afro-cubana. Junto con los compositores Héctor Angulo (1932), Carlos Farifias
(1934), Roberto Valera (1938) y Calixto Alvarez (1938), integra la vanguardia musical
cubana; trabaja como militante de la cultura pretendiendo dar un impulso a la vida musical
de Cuba recién triunfada la revolucion popular de 1959. Esto posicion0 el arte nacional

como un arte de vanguardia en el que se conjugan la musica popular y la musica erudita.

Se distinguen 3 periodos composicionales en la produccion musical de Leo Brouwer: un

primer momento de corte nacionalista, donde integra las bases del folclore afrocubano y

> Brouwer, Leo. Op. Cit. p. 31
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latinoamericano a su mdasica; el siguiente periodo, donde integra parte del movimiento de
vanguardia musical cubano, y pone en contacto con lenguajes como el serialismo, el
dodecafonismo, la musica aleatoria y la musica electroacustica; y actualmente, un tercer
periodo de “nueva simplicidad” en el que se recogen elementos de la musica afrocubana
con concepciones extraidas del minimalismo y que podria entenderse asi mismo como una
sintesis de los dos anteriores. A este Ultimo periodo pertenece la creacion del Concierto de
Toronto (1987) al cual dedicaré lo que resta del capitulo.

CONTEXTO DE LA OBRA

Por sus materiales, su modo de desarrollo y tematica, puede ubicérsele dentro del tercer
periodo compositivo de Brouwer, quien tras estar inmerso en la practica de la musica serial
y aleatoria decide “holgarse” hacia cierta “simplicidad”, asociada a la idea del minimalismo
musical, en la que pone a convivir simultaneamente los elementos de la musica afrocubana
con practicas de la musica contemporanea, entendiendo a esta Gltima como musica europea.

Brouwer dice al respecto de este periodo:

Cada vez me hacia méas abstracto y hermético. No podia comunicarme, y como esto para
mi es fundamental, fue como una vuelta a casa, suavicé un poco mi estilo, quizas con
algo de simplicidad [...]. De hecho la base de esta musica esta en los llamados paises
del Tercer Mundo, en Japdn y en las Américas, fuera de la Europa Occidental. Mi nueva
manera es parte de un movimiento general hacia la simplicidad, basada en la masica de

nuestros paises.”

Pertenecientes a este tercer periodo compositivo, datan asi mismo obras inspiradas en el
imaginario africano y afrocubano, y que se emparentan en el uso de temas y motivos con el
Concierto de Toronto: EI Decamerdn negro (1981) y Rito de los Orishas (1991), por
mencionar algunas. Dice Brouwer, al respecto de la herencia africana presente en la musica

cubana:

55Brouwer, Leo. Gajes del oficio. La Habana: Editorial letras cubanas, 2004. p. 86.
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Las raices cubanas méas importantes son de origen ritual. Las mdsicas rituales africanas
tienen lo esencial ritmico. El ritmo africano es de continuos, figuraciones pedales y
constantes, que son elemento fundamental de la musica popular y el colchén de la

musica bailable.*®

Para Leo Brouwer, la musica cubana tiene multiples componentes historicos que la definen
en la actualidad: entre sus elementos constitutivos figuran la presencia de elementos
africanos y espafioles, lo negro y lo guajiro, que dan originen a lo cubano, relacionado al

concepto de lo “criollo”,”’ “integracion, pluralidad, mezcla, y por tanto, riqueza”58

; en
tanto a la instrumentacion, la presencia de los tambores y la guitarra, respectivamente como
representantes de cada regién; en cuanto a la forma musical o estructura (asi mismo en la
danza), elementos rituales y de celebracion africana, y festivas y sociales o de salon,
espafiolas;® y en tiempos actuales el contacto con la musica de vanguardia europea. Esas
confluencias la caracterizan como una musica mestiza, 0 “criolla”, término que Brouwer
emplea en referencia a Carpentier, en donde suceden a la vez mdltiples tiempos y

universos.

Una de las ideas constantes en este periodo compositivo de Brouwer es la referencia a la
masica ritual, y a mi juicio, ésa es una de las ideas que se presenta y desarrolla en el
Concierto de Toronto: la del ritual religioso afrocubano, especificamente yoruba, y con ello
la huella y presencia viva del mundo africano en la musica cubana post revolucionaria. El
concierto posee un imperante caracter ritmico, rico en “continuos, figuraciones pedales y

2960

constantes™", asi como reiteraciones ciclicas que lo vinculan con la caracteristica ciclica

del rito, y del mito en el que éste se basa.

Esta ritmica de continuos, pedales, motivos reiterantes, de “vuelta sobre lo mismo”, puede

explicarse en el &ambito musical por la existencia en Latinoamérica de dos temporalidades

*®I1dem. p. 87.

7 Enel primer capitulo se habia mencionado el concepto de criollo de Alejo Carpentier, en el sentido de
originalidad y emancipacidn cultural.

> Brouwer, Leo. Op. Cit. p. 55.

> Brouwer, Leo. La musica, lo cubano y la innovacion, en Gajes del Oficio.

60 Aqui se hace una especificacion acerca de lo que Brouwer entiende por lo ritmico: “lo ritual y lo folkldrico,
contiene células perceptibles de manera subliminal. Tanto en lo melédico como en lo ritmico, se debe —
ademds de no repetir- no redundar y no crear musicas predecibles, por lo tanto evadir la secuencia”.
Brouwer, Leo. Op. Cit. p. 87.
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que coexisten y que parecen contraponerse: la ritual, de tiempos circulares que se repiten,
ligada principalmente al mundo agricola, campesino, religioso, vinculado a la memoria y a
la raiz; y la segunda, fundada en la concepcion de un tiempo lineal acorde con el
“progreso” del mundo capitalista. Concebibles pese al caracter contrastante de estas dos
concepciones de tiempo-espacio, y a lo paraddjico de su concepcion, el mundo ritual y la
sacralidad que conlleva, ante su objetivacion y explotacion.®’ Sobre este encuentro de
tiempos, de “la convivencia simultanea de épocas diversas sin contradiccion aparente”, Un

comentario de Brouwer:

El tiempo histérico no es otra cosa que el ritmo inventado por el hombre para medir su
propio tiempo ritual. Ciclos donde el “rito” se establece en periodos de celebracion y
preparacion del nuevo rito —idéntico siempre- que ocurrira exactamente en el mismo
momento futuro que Ilamamos fecha. Sélo el arte occidental cambia constantemente y

puede permitirse el lujo de trocar la vision lineal de la historia.®?

En el mundo Latinoamericano son abundantes los mitos y leyendas, y no constituyen los
signos de un mundo irracional, sino que son los fundamentos de otra racionalidad distinta a

la occidental iluminista.

Cuba es un pais donde se mantienen vivas muchas cosmogonias africanas, debido a la
intensa trata humana, de pueblos africanos, que se da desde los inicios de la Colonia, y que
se extiende hasta ya muy entrado el siglo XIX. Este hecho permitio la preservacion, y
constante actualizacion de los mitos, lenguas, préacticas religiosas, musicas, cantos y danzas,
de raiz africana. Aunque pertenecientes a distintas etnias africanas, como la Yoruba, Bantu,
Kantanga, Arard, Dahomeyana, etc., fue el “permiso” de asociacion, concedido por
autoridades coloniales, con fines de control y organizacion, lo que permitid la
conglomeracién de estos grupos en cabildos,®® cofradias y sociedades Nafigas, como
sociedades de asistencia mutua y apoyo “constituidos por los hijos de “naciones™®. Aparte

de la conservacion de sus cosmogonias, cultura, practicas, ritos, a su vez se propicio la

o1 Ocampo Loépez, Javier. Mitos y creencias en los procesos de cambio, en América Latina en sus ideas.
México. Siglo XXI editores. 2000

6 Brouwer, Leo. Op. Cit. p. .53

® Roy, Maya. Mdsicas cubanas (Musiques Cubaines, trad. Iciar Alonso Araguds). Lavel, Editorial Akal. 2003.
64 Carpentier, Alejo. Afrocubanismo, en La Musica en Cuba. México. Fondo de Cultura Econdmica, 1980,
segunda reimpresién. p. 291.
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mezcla de universos, imperando naturalmente, la del grupo mas numeroso, y que por ello

Cuba ostenta dicha relacion viva con algunos pueblos de Africa.

Siempre de caracter colectivo, musica, danza y canto constituyen un conjunto en si, un
sistema ligado al culto religioso, como un modo en que se dialoga, se vincula, y se hacen
presentes los dioses en el mundo de los hombres. En este contexto los tambores empleados
en el ritual son instrumentos sagrados, y su ejecucion queda a cargo de iniciados “que
hacen hablar a los tambores”, entrenados arduamente en la practica de complejos ritmos y

toques, ya que estas musicas constituyen el vinculo entre dioses y hombres.®

Dicha herencia africana impregna la cultura cubana postrevolucionaria. Este influjo tiene
un impacto directo en las musicas populares que se transmite y modifica de generacién en
generacion. La consideracion de esta raiz, permea la construccion de la identidad nacional
una vez establecida la Revolucién popular Cubana, y se sustenta, como mencionamos en el
capitulo anterior, en la inclusién de los sectores afrocubanos al panorama de las

representaciones nacionales.

Tomando en cuenta lo mencionado, a continuacion se presenta el analisis del Concierto de
Toronto. Haré mencion de los elementos afrocubanos persistentes a lo largo de la obra, que
se tipifican desde el uso de temporalidades, ritmos, escalas, alusiones a los tambores bata
y asi mismo, funciones de la guitarra en la musica popular. Para facilitar el acercamiento y
entendimiento de los mismos, se despliegan en forma de escaleta, es decir, manteniendo el

orden dado por Brouwer al concierto.

ANALISIS

Las categorias sobre las que realicé el analisis que a continuacion expongo contemplan
sonoridades, ritmos, fraseos y procedimientos empleados en la musica ritual afrocubana.
Ello no quiere decir que sean propios de ésta y que no se presenten en otras masicas, pero
debido a la orientacion que he decidido dar a este trabajo resulta coherente darle una lectura

desde este tipo de musica.

® Roy, Maya. Musicas cubanas (Musiques Cubaines, trad. Iciar Alonso Araguds). Lavel, Editorial Akal. 2003.
p. 19.
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El concierto esta compuesto por tres movimientos, que aungue cuentan con cambios de
tempo internos, en lo general pueden clasificarse como una forma tripartita tradicional,
rapido-lento-rapido, a la manera tradicional de los conciertos europeos. Estos cambios
internos de tempo dotan de variedad al relato y se acoplan a la existencia de distintas

1, asi mismo, como ya se habia comentado previamente,

temporalidades dentro del ritua
estos responden a la coexistencia de tiempos africanos y tiempos occidentales en

Latinoamérica.

La orquesta esta conformada por un nutrido set de percusiones, un set de cuerdas, un set de
alientos, un piano, y la guitarra solista. Tanto las percusiones como los alientos refuerzan
colores, acentos, acompafian, y en ocasiones doblan parcial o integramente, las
intervenciones de la guitarra. El piano generalmente aparece en los pasajes de tutti, y
principalmente se mantiene en el registro grave. Y las cuerdas funcionan a manera de coro
que imita y desarrolla, a la vez que contrasta, los motivos propuestos por la guitarra. A mi
juicio, la forma en que se organiza la orquesta, mayormente durante el primer y tercer
movimientos, estd emparentada tanto con la organizacion de los tambores batd, yoruba; y
en un sentido formal lo emparento con el desarrollo de un ritual. EI segundo movimiento,

que se trata de un tema con variaciones, refleja la esencia criolla de la musica cubana.

A continuacion se presenta el analisis del primer movimiento del concierto:

60 Aunque el uso de estos cambios de tempo no es una caracteristica Unica de esta musica, lo importante es
lo que significan dentro del contexto especifico de la pieza, y a la vez esta dentro del contexto cultural, social
en el que se encuentra inmersa la misma. Por lo tanto, considero que su desarrollo, orquestacién vy
concepcion de las mismas, estdn mayormente emparentados con la musica afrocubana, concretamente con
las baterias de tambores bata de las ceremonias Yoruba, y la forma de los himnos ceremoniales. No
obstante, asi mismo, es posible identificar los rasgos del mundo hispéanico y occidental, ya desde la guitarra
y el hecho de ser una forma de concierto, pero que como he dicho antes se reviste y se construye con un
significado y sentido distinto.
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I movimiento

El movimiento es abierto por la voz de un corno, donde se presenta la cabeza del tema del

movimiento, en un tempo Moderato (.J =76), y a manera de anunciacién que anticipa lo que
ha de desarrollar la guitarra mas tarde. A la entrada del corno, le contrasta un pasaje creado
por desfases ritmicos a cargo del grueso de la orquesta. Este pasaje inicial, desde el enfoque
ritual, es de anunciacién o planteamiento de una situacién césmica®’, lo que quiere decir
que se presenta la idea de un tiempo mitico en el cual es planteada una historia primordial,
representada por el contraste entre dos tiempos-espacios: el sagrado y el profano (Lo
sagrado y su enunciacion, contenido en el corno; y lo profano en el grueso orquestal que le
contrasta). Visto asi, este pasaje introductorio funge como invocacion o esordio en el cual,
visto desde la practica yoruba, se “baja al Orisha”’, mediante rezos y bailes, o, visto de otra
manera, el conocimiento divino que ha de ser depositado en un iniciado, en este caso la

guitarra, que mas adelante aparecera. A continuacion el pasaje que ilustra dicha idea:
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Del compés 1 al 6. Este esquema pertenece a la introduccion del primero movimiento del concierto. Nétese la
alternancia entre el tema expuesto por el corno contrastado por la parte de desfases ritmicos de la orquesta.
Esquema 2.1.1

7 E| concepto de situacidon césmica que Mircea Eliade emplea, se refiere al momento de crisis o quiebre con
un orden establecido para generar uno nuevo, cuyas reglas o estructura difieren sustancialmente del
anterior. Asi mismo tiene que ver con el establecimiento de un tiempo ritual, en el que dicho tiempo, al ser
sagrado se distingue de lo profano. Eliade, Mircea. Lo sagrado y lo profano (Das Heilige und das Profane,
Traduccién al espafiol Luis Gil, catedratico Universidad de Madrid). Barcelona. Labor, editorial. 1985, Sexta
edicién.
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Del compas 1 al 3. Esquema 2.1.2

Lo anterior es un detalle del dibujo melddico del corno correspondiente al tema “A” del
primer movimiento del concierto. A continuacion se presenta el detalle del mismo tema,

expuesto, y posteriormente desarrollado, por la guitarra en su entrada en el compas 30,

sefialado pro el nimero de ensayo “B”, Pil mosso, J =100-108. EI cambio de tempo que
aqui sucede se puede entender dentro del ritual como el paso a la danza. Notese que por las

caracteristicas organoldgicas de la guitarra el tema es doblado por en octavas.
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Compas 30. Esquema 2.1.3
Posteriormente, a la entrada del solista, como se muestra en el siguiente esquema, el tema
es imitado parcialmente por la seccion de cuerdas resaltando el intervalo de 3era menor,
que funciona como “cola” del tema, y cCOmo un eco que se propaga entre las cuerdas, siendo
presentado en el mismo sentido de la “cola” del tema re-si o invertido si-re. A

continuacion la misma entrada del solista y su respuesta.
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Compaés 30y 31. Esquema 2.1.4
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Esta dindmica antifonal, de pregunta-respuesta entre el solista y el coro, se repite en 3
ocasiones. La relacion que guarda la guitarra con la seccién de cuerdas es similar a la que
se establece en los ritos yoruba cuando se invoca a los Orishas por medio del akpwon,
solista 0 iniciado, en quien esta depositado el conocimiento divino y por lo tanto el
responsable de su transmision hacia su pueblo, que le sigue a coro (ankori) imitando los

cantos que él entona. Carpentier escribe al respecto:

En los cantos religiosos yoruba el solista antifonero inicia o levanta el canto a la
comodidad de la garganta, y el coro, denominado Ankori, le responde en el mismo tono

de aquel.®®

Desde la Optica particular de este trabajo, esta imitacion responde a “razones de
ornamentacion”, sino que se interpreta desde el contexto de la préactica colectiva como la
forma de transmisién oral del conocimiento. Dicha préctica es caracteristica de la musica
ritual, y desde esta perspectiva puede ser entendida como la razén por la cual Brouwer
alterna las intervenciones del solista con las de la orquesta,® sin por ello desconocer que en

las musicas de concierto europeas existen procedimientos similares.
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Del compés 33 al 37. Esquema 2.1.5

En este esquema se pone de manifiesto como la seccién de alientos, en este caso trompeta y

flauta refuerzan e imitan el tema que desarrolla la guitarra. La seccion de cuerdas, de igual

®® Fernando Ortiz citado por Carpentier en el Op. Cit. p. 296
69Roy, Maya. Op. Cit. p. 26
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manera que en el esquema pasado, se mantiene generando un eco creado por la repeticion

del intervalo de tercera menor.
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Del compés 46 al 50. Esquema 2.1.6

El anterior esquema donde s6lo he recuperado la parte del solista me resulta muy
interesante. Las lineas rectas bajo el pentagrama las he colocado yo y son una posible

distribucion de los acentos, tomando en cuenta los “modos ritmicos”™

empleados durante
el ritual, resultantes de una forma narrativa de la muasica y en consecuencia emparentados
por ello con la palabra. Esto se fundamenta porque dentro del ritual yoruba, la concepcion

de ritmo es distinta al de los periodos ciclicos reiterantes y predecibles.

Una constante es la célula compuesta por el intervalo de tercera menor descendente, del que
ya he hablado, que aparece siempre como conjunto. Notese, que aungue dicho desarrollo
esta contenido dentro de compases con una medida dada (y cambiante), la organizacién
interna de los acentos altera la I6gica de éstos. Si lo pensamos desde las corcheas del bajo,
la organizacion podria resultar asi: 8, correspondientes al primer compas; 4, 2, al segundo;
4, 2, al tercero; 1, 2, 1, 2, al cuarto y 2, 2, 2 (tdbmese en cuenta los cambios de compas

previamente sugeridos por el compositor).

A continuacion doy otros ejemplos del desarrollo del mismo tema “A” y de la cadencia del

primer movimiento donde esta nocion esté presente:

70 Carpentier, Alejo. Afrocubanisimo, en La Musica en Cuba. México. Fondo de Cultura Econdmica, 1980,
segunda reimpresion. p. 300
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Del compés 105 al 110. Esquema 2.1.7

En este ejemplo puede apreciarse contrastes ritmicos dados por la aparicion de distintos
compases, lo que produce una serie de acentos dispares. Respecto a los cambios de
acentuacion en la musica ritual afrocubana, a los que hago referencia, Carpentier escribe:

En efecto ;,como vamos a hablar de ritmo propiamente dicho, cuando nos encontramos
con una verdadera frase, compuesta de valores y grupos de valores, cuya anotacion
excede el limite varios compases, antes de adquirir una funcién ritmica por proceso de
repeticion? Cuando esto se produce, y es frecuente, estamos en presencia de un modo
ritmico, con acentos propios que nada tienen que ver con nuestras nociones habituales
del tiempo fuerte y del tiempo débil. El tocador acentta tal o cual nota, no por razones
de tipo ocasional, sino porque asi lo exige “la expresion” tradicional del modo ritmico
producido jNo por mera casualidad los negros suelen decir que “hacen hablar a los

71
tambores!”

En ese mismo sentido, la cadencia tiene caracteristicas similares a las del modo ritmico al

que se refiere Carpentier, dadas por la ausencia de compas y la presencia de frases largas y

“respiradas”:

& Carpentier, Alejo. Op. Cit. p. 300.
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Cadencia. Compés 221. Esquema 2.1.9

Notese, en primer lugar, un “cero” en el lugar que ocupa la indicacion de compds, lo que
dota de libertad y ambiguedad la reparticion de los acentos, y no establece una figura
ritmica base (negra, corchea, etc.) que establezca una minima; y por otro lado, la
irregularidad de los periodos que en esta gran frase aparecen marcados por la aparicion de
calderones, que sirven para delimitar el final de cada periodo. Asi mismo, destacan los
grupos de notas en organizaciones de 1, 2, 4, 5, 6, 7; y que aun dentro de los mismos, la
distribucion de los acentos puede ser variada. Notese también que al principio de cada
periodo hay una nota larga, blanca, blanca con puntillo, redonda, o redonda con puntillo,

gue marca el comienzo de éste.

Desde la perspectiva del ritual, la aparicion de este punto comun al principio o al final de
cada frase, es el establecimiento y delimitacion de un espacio o tiempo sagrado, similar a lo
gue sucede en los rezos o canticos de un ritual, en que la repeticion de una palabra, o una
serie de palabras, conduce al éxtasis religioso y con ello al estado de “posesion” del dios.
Dentro del ritual yoruba esto se llama “bajar al santo”, en el cual el espiritu del dios se
expresa a través del canto del iniciado, el cual es el encargado de transmitir la ensefianza

de la deidad a su pueblo, que repite esa ensefianza en coro. A continuacion incluyo una
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linea desarrollada por la guitarra donde a mi juicio se expresa esta idea de continuidad, y

gue a su vez caracteriza a esta musica, o la vincula, con el minimalismo.
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Del compas 51 al 54. Esquema 2.1.10

A este respecto, afiado a continuacion otra cita de Alejo Carpentier:

Si la practica de “hacer bajar al santo” se acompafia de un canto mondtono, cuya
finalidad es engendrar la obsesion, la idea fija, propiciadora del éxtasis, en las fiestas

Aafiigas, por ejemplo, hay tantos cantos diferentes como frases presenta el
complicadisimo ceremonial iniciaco... A mas recitaciones de féormulas “en lengua”,

medidas sobre el parche de un tambor.”
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Del compas 196 al 200. Esquema 2.1.11

Mismamente observese la guitarra, tercer sistema: este pasaje responde al mismo patrén de
crecimiento, repeticion y cambio gradual que lo emparenta con el caracter “mondtono” del
rezo de invocacion en el ritual. Noétese, asi mismo, la simpleza de los pedales de
acompafiamiento, su articulacion, construida por los clarinetes en los pentagramas

superiores.

72 Carpentier, Alejo. Op. Cit. p. 301.
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Estos compases pertenecen al numero de
ensayo “E” y marcan el final de la primer
parte del movimiento. Me resultan muy
importantes, porque a partir de aqui
identifico el momento del ritual en que “los

i)

tambores se calientan”. NOtese que la
orquesta, con excepcion del grupo de alientos
que lleva una melodia, porta un motivo
ritmico que podria asociarse a los toques de
una bateria de tambores. Cabe sefialar que
este motivo ritmico se empleara de nuevo en
el tercer movimiento, junto con la melodia
gue se encumbra en la seccion de alientos. La
conjuncién de la orquesta organizada de esta
manera, los distintos registros y colores que
implica, son aspectos que pueden encontrar
su paralelo en la diversidad de los tambores

empleados en el ritual.

Compases 94 y 95. Esquema 2.1.12

En el siguiente ejemplo se muestra la reduccion de ese mismo motivo ritmico en la guitarra,

con una ligera variacion:
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Del compés 191 al 193.Esquema 2.1.13

La bateria “sencillamente prodigiosa” esta compuesta por tres tipos de tambores,
“bimembrandfonos, ambipercusivos, de caja clepsidrica de madera, cerrados, y de tension
permanente por un cordaje de piel”™, denominados Tambores bata. El mas grande de ellos
y a partir del cual se afinan los otros dos, se llama Iyd, “la madre de los tambores”; le

sigue It6tele, el mediano; y por Gltimo el més pequefio Okénkolo.™

Esta mencion del repertorio de tambores, puede darnos una idea de la variedad de colores
que posee el set de percusiones en los rituales, y la razon del grueso orquestal que emplea

Brouwer en esta parte.

A continuacion expongo un pasaje donde aparece un fuerte contrapunto ritmico en el cual
guitarra, piano y percusion se refuerzan mutuamente, y al que se contraponen la seccion de
cuerdas. Este algido momento corresponde a cuando los ‘“tambores se calientan”,
expresion usada por Carpentier para indicar el momento del ritual en que el ingenio de los
tamborileros alcanza su maxima inventiva. Para mi esto es, me permito usar calificativos,

sencillamente glorioso, un momento de comunidad y comunion.

7 Fernando Ortiz citado por Carpentier en Op. cit. p. 297

™ ARado lo que escribe Carpentier sobre otros tambores rituales “Ademas, deben citarse la tumba vy la
tahona, que se destinan a diversos usos profanos y religiosos. A esto suele afiadirse, aunque no es regla, el
cajon, la marimbula, el gliro, los econes o campanillas de hierro sin badajo, y las claves.” Carpentier, Alejo.
Op. cit. p. 299.
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Del compés 171 al 175. Esquema 2.1.14

Al menos dos de los materiales expuestos en este movimiento serdn retomados en el

tercero.

Il movimiento

En contraste con la potencia ritmica del primer movimiento, el segundo es portador de un
caracter lirico y expresivo. En él, la guitarra juega un doble papel, ya que suele alternar su
rol de solista con el de acompafante, y a su vez acompafiando con los bordones (las
cuerdas graves) sus propias lineas melddicas. La funcion de acompafante es la forma de
uso mas popular y a la vez més antigua del instrumento. Tal tradicion de acompafiamiento,
con instrumento de cuerda punteada, puede ubicarse desde los tiempos de la Grecia clasica
en la figura de rapsodas o aedos, que acompafiados por la lira, cantaban las historias de
héroes fundadores y dioses que originaron la “civilizacion”. En el mismo sentido se
encuentra la tradicion africana del Daili, quien es el encargado de transmitir la historia de
su pueblo mediante cantos”. Asi mismo podriamos atribuir estas funciones a los trovadores
en la Cuba postrevolucionaria. Todas estas tradiciones estan cimentadas en un elemento
fundamental: la memoria. Y es que de acuerdo al sentido de este trabajo, el mestizaje esta

vinculado con la memoria y en el encuentro con el otro.

7> Frobenius, Leo. Decamerdn Negro. Buenos Aires: Editorial Losada 1979. p. 10.
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A mi juicio, en este movimiento Brouwer pone de manifiesto otro elemento fundador de lo
cubano, aparte de lo africano: lo ibérico. No obstante, parafraseando a Brouwer, la
complejidad de la definicion recae en que en este momento histérico en especifico, el
hombre estd atravesado por una complejidad historica, cultural y social, lo que complica

ubicarnos o definirnos con claridad.

El movimiento esta constituido por un tema y cuatro variaciones, que se alternan entre el
caracter lirico, tranquilo, y el impetuoso (heroico). Asi mismo dicha alternancia
ritmicamente binaria-ternaria-binaria... etc., es, a mi juicio, la oscilacién entre el mundo
ternario espafiol y el binario africano. Para aportar una idea del conjunto que tema y
variaciones forman, sus caracteres, tempos y ritmicas mas significativas, presento el

siguiente esquema:

Tema | Variacion | Il Variacion | 1l Variacion | IV Variacion

(lento) ~ Scherzo Lento Vivace (lento)*
moderato

w450 | #=100-112 | J=84 J=132 | D=7680

Binario Ternario Bin-Ter-Bin Ternario Binario-ternario

*En la partitura no se especifica el caracter, por eso hemos usado los paréntesis para nombrar el “aire” del
Temay de la IV variacion, a partir de la indicacién de Tempo.

Como ya he mencionado, en Latinoamérica la guitarra cumple distintas funciones: solista,
acompariante y parte de ensambles de diferentes tipos. Por su papel de acompafiante, quizas
el méas difundido, en musicas como el son la trova, el bolero, etc., me parece que es posible,
a partir de esta consideracion, establecer otra categoria de andlisis que contemple aquellas
gue se encuentran mas emparentadas con las masicas criollas 0 mestizas, entiéndase por

esto las que tienen una marcada base espafiola.

Se distinguen en el desarrollo de cada variacion los dialogos del grupo orquestal de los
alientos con la guitarra, que llegan a presentarse tanto en tejidos contrapuntisticos, como de

acompafiamiento y dinamicas antifonales.

El siguiente fragmento pertenece al tema. En él se ilustra la idea de los roles de
acompafiamiento de la guitarra (tercer pentagrama), cuyos arpegios sirven como un

respaldo a las lineas melodicas del clarinete y la flauta (pentagramas superiores). En los
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recuadros, como contraste para su identificacion, sefialo los arpegios y acordes, a partir del

compas 5, correspondientes a la guitarra.
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Compaés 9y 10. Esquema 2.2.2

En el esquema superior se puede notar la alternancia entre lo melddico de la guitarra, como

solista, expuesto dentro de los recuadros, y su papel de acompariante, que va reforzando los

motivos melddicos del grupo de alientos.

En este movimiento puede hacerse patente la influencia de distintas musicas que no son

unicamente las de base africana. En el fragmento que abajo se expone, perteneciente a la

segunda variacién, puede observarse una linea melédica llevada por la guitarra a la par de

los armodnicos naturales del traste XII que le sirven como “colchon” arménico.
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Del compéas 61 al 65. Tema y variaciones. Esquema 2.2.3

Notese también el cambio de compases y su patron de crecimiento gradual que suceden
durante el desarrollo de la frase. Esto resulta en remembranza de lo antes dicho sobre la
variabilidad de los acentos y los juegos que los tamborileros yoruba hacen durante el ritual.
Por otro lado evoca a la guitarra en si, al traer aquella funcion del instrumento solista capaz
de crear su melodia a la par de su acompafiamiento. En el pentagrama inferior una llana

linea por parte de los violines sobre la nota si que no irrumpe en el discurso de la guitarra.

En este otro fragmento perteneciente a la misma variacion se puede observar una linea
melddica acompariada de un pedal sobre la nota sol de la tercera cuerda (al aire). El piano

dobla la melodia de la guitarra y la seccion de cuerdas refuerza el contrapunto ritmico y

meldadico.
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Del compas 66 al 70. Esquema 2.2.4

El fragmento que a continuacion se muestra pertenece a la tercera variacion que posee un
fuerte caracter ritmico que contrasta con el caracter lirico de la variaciéon anterior. Pueden

apreciarse los cambios de acentuacion al oscilar la organizacion de los compases entre el ¥4

y el 6/8.
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Del compés 115 al 118. (Fragmento perteneciente a la guitarra y a las cuerdas). Esquema 2.2.5

Este cambio de ritmicas es una caracteristica muy frecuente en las musicas criollas, de base
espafola, como el son, y que como ya he mencionado es, a decir de Brouwer, una de las
vertientes de la musica cubana denominada “guajiras”. La guitarra que se presenta en este

concierto, conjuga ambas vertientes (la espafiola y la africana).
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Del compés 135 al 137. (Seccion de alientos, guitarra y cuerdas). Esquema. 2.2.6

En el fragmento anterior aparece el contrapunto como otra caracteristica de las musicas
criollas. En este caso esta conformado por el grupo de alientos, flauta y clarinete, a la par de
la guitarra. Por otra parte, si observamos en detalle la linea de la guitarra y su relacion con

la linea de la flauta (primer sistema) y la del clarinete (segundo sistema), notaremos que
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estd formada por una especie de antifonia (pregunta-respuesta), cuyas tendencias
(descendente la primera; ascendente la segunda) se encuentran reforzadas por los alientos.

El clarinete refuerza la primera y la flauta la segunda.

El siguiente fragmento pertenece a la cuarta variacion. Notese que aparte del “colchén”
armonico creado por el grupo de cuerdas, la guitarra genera por si sola un pedal construido
por las notas sol#-la en el registro medio sobre el que monta una melodia en el registro
agudo. Aqui la guitarra es tratada como un instrumento solista y a su vez de
acompafiamiento, una sintesis de las dos funciones de las que hablamos al principio de este

apartado.
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Del compés 190 al 194. Esquema 2.2.7

111 movimiento

A mi juicio, al igual que el primer movimiento, el tercero posee un alto contenido de
motivos y tematicas que lo relacionan con la masica ritual afrocubana. Asi mismo, la forma
sobre la que se construye el movimiento, durante su desarrollo, podria responder, por la
alternancia de estribillo y coplas, a una forma rondd, muy empleada por Brouwer en otras

obras para guitarra de este periodo.
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Resulta muy peculiar la presencia de dos cadencias en el movimiento: una al principio, con
la que se abre el movimiento, donde se presentan algunos motivos ritmicos y melddicos,
que han de desarrollarse a lo largo de este; y cerca del final, que se conecta con la coda,
caracterizada por la presencia de ostinatos, sincopas y trazos melodicos, algunos ya
presentes en la primera cadencia. Los motivos usados en ambas son desarrollados y

ampliados a lo largo del movimiento. A continuacion el fragmento de la primera cadencia:

; tran uiIIoJ=54
Tempo libero A .0, b - ba
7 R . e e e
H—5 e .4'_1___ = i s e o = |\{r fi He -; e
! = —— =
== TR N g w3
= g affrettando —————————— T P —— —
;
Vivace o =116 | ranquitio =54 pLal o Vivace /=116 ~n
E 2 o ;1”2 . ~ ﬁ - 2 5 4
= e e :
— ‘I: ‘: If- e 1  ; r A l[ ﬂ i ; L -I :L = L
,,f?' - PEERSEE > N H>:_ F JE——
dolce - —_—
S N tranquillo
e=s #=80 o2 iten - b = Ef‘ o Lf.ktt
7 e £ et i — 4T oy
¢ h e ey
T - : ) 2 : S
— - = — =
P cresc » P —_ —

Del compés 1 al 9. Esquema 2.3.1

Es en estas cadencias donde se sintetizan, y a la vez se presentan, los materiales de los que
se compone el movimiento. Propongo dos lecturas que estan emparentadas con el caracter
ritual: por un lado el cambio de temporalidades dados por las indicaciones de tempo v el
cambio de texturas, emparentadas con el rezo o invocacion en la cual se baja al Santo o se
sacraliza el espacio-tiempo, en términos de Mircea Eliade; por otro lado se vincula con la
danza, elemento indisociable del ritual. También se vuelve a emplear concepto de los
modos ritmicos, mencionado por Carpentier, emparentados con una organizacion del ritmo
y la frase en términos de la palabra: los tamborileros africanos “hacen hablar a los
tambores”. Aqui conviene retomar lo que Brouwer escribe acerca de las raices rituales de

la muUsica cubana:
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El ritmo africano es de continuos, figuraciones pedales y constantes, que son elemento

fundamental de la musica popular y el colchén de la misica bailable.”

El fragmento anteriormente mostrado (del compas 1 al 9) corresponde a la primera de las
cadencias. Un rasgo particular de ésta son los cambios en las indicaciones de tempo y
compas entre los elementos que la componen como una forma de delimitar los mismos. El
primer material, la escala en seisillos, establece el modo, a partir de la nota re, sobre el que
se ha de construir el movimiento. Cabe mencionar que la guitarra emplea una scordatura
durante este movimiento y la sexta cuerda de la guitarra se afina en la nota re. Le sigue uno
de los temas melddicos del movimiento, en un desarrollo por octavas, siempre en sentido
descendente (do-la, sib-la, re-sol, sib-la). Posteriormente aparece un motivo de fuerte
caracter ritmico en el que se destaca la nota la, como dominante del movimiento, o podria
resultar una alusion al parche mayor del tambor Iya, el mayor de los tambores ceremoniales

yoruba, que se encuentra afinado en la misma nota.’’

El siguiente fragmento corresponde a la segunda cadencia del movimiento. Notese, del
compés 143 al 146, la presencia de un ostinato ritmico sobre el que se traza una escala

descendente que recuerda al motivo melddico presentado en la primera cadencia.

Tempo libero e leggiero 61

™ i e

-
L e

Del compés 142 al 148. Esquema 2.3.2

En un sentido inverso, si se le mira desde la segunda cadencia, y a la vez progresivo si se le
mira desde la primera, presentaré una serie de posibles desarrollos de los materiales que en
éstas se exponen, creando una especie de espiral donde los opuestos se tocan, quiero decir,

el principio con el final al compartir los mismos materiales ritmicos, y viceversa.

e Brouwer, Leo. Gajes del oficio. La Habana: Editorial letras cubanas, 2004.p. 87.
77 carpentier Alejo. Afrocubanismo, en La Mdsica en Cuba. México. Fondo de Cultura Econémica, 1980,
segunda reimpresién. p. 299.
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Del compas 15 al 18. Por razones practicas, de espacio, se ha suprimido la seccién de cuerdas, quien esté

interesado puede consultar directamente el full score del concierto. Esquema 2.3.3

En el primer compés del fragmento anterior se puede apreciar la parte final de la primera
cadencia. Notese la relacidn ritmica entre este Gltimo compas y el compas con el que la
cadencia comienza. Asi mismo, puede atribuirsele una funcién de dominante menor a este
ultimo en relacion al primero. Notese también la ausencia de sensible, que a decir de
Carpentier es una de las caracteristicas de las masicas rituales afrocubanas. Posterior a este
compas la guitarra transfiere ese motivo a la orquesta en el esquema puede apreciarse la
seccidn de alientos que desarrolla dicho motivo (clarinetes). Desde la Optica antes expuesta
sobre la dindmica antifonal, el solista, la guitarra, akpwon, deposita en el coro, ankori, la

ensefianza que se propaga y desarrolla.
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Del compaés 26 al 28. Nuevamente, por razones practicas he suprimido parte del score. Esquema 2.3.4

Notese, en el esquema superior, la presencia de los seisillos, en este caso llevados por la
guitarra con un gradual desarrollo, sobre los cuales se delinea la melodia del tema llevado
por los alientos. Es interesante observar la organizacion de los acentos en los motivos de la

guitarra con respecto al bajo que los genera (la nota la). En el primer compas (12/8) de este
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sistema, el bajo aparece al principio de las organizaciones de seis semicorcheas; en el
compas que le sigue (9/8) el bajo aparece cada nueve semicorcheas, por lo que el siguiente
acento cae justo a la mitad del compaés; y en el Gltimo compas (12/8, nuevamente) el bajo, y

con ello el acento, aparece cada doce semicorcheas.

Es conveniente recordar lo dicho por Carpentier acerca de la regularidad y “monotonia” de
la linea melddica, “cuya finalidad es engendrar la obsesion, la idea fija, propiciadora del
éxtasis...”"®, y vaya que conduce al éxtasis este pasaje, lo que nos lleva a recordar lo dicho
en el primer movimiento sobre los modos ritmicos, empleados por los tamborileros yoruba,

cuya ejecucion suele variar los acentos.

Aqui me parece conveniente dar un salto en el texto y exponer un pasaje orquestal en el
cual se presenta un desarrollo muy particular donde se concentra la nocion de modo
ritmico, referida al cambio de los acentos en torno a una misma célula y al progresivo

desarrollo, minimo, de dicha célula, que la vincula al minimalismo musical.
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Del compas 76 al 79. Aqui Gnicamente se presenta la seccion de cuerdas. Esquema 2.3.5

Concentro mi atencion en la seccion de cuerdas, primero en el desfase por aumentacion
presente en el compas 76. Me refiero con ello al contraste entre el primer violin, con las
notas re-mi-fa-la, organizadas en grupos de cuatro semicorcheas, y el segundo violin, con
las mismas notas, en organizacion de corcheas. A esto se suma el mismo motivo del primer
violin dado por inversion en la viola. A partir del compas 77 la organizacion de las

semicorcheas, tanto del primer violin como de la viola, cambian: se organizan en grupos de

8 Carpentier, Alejo. Op. Cit. p. 301
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seis semicorcheas y se aumentan dos notas a la célula, la-do, por lo que la distribucion de
los acentos se ve alterada. Mismamente, en el segundo violin se produce un cambio en la

organizacion de sus corcheas, y también aumenta esas mismas dos notas.

Hacia la parte media del movimiento, marcado por el nimero de ensayo “C”, aparece el
motivo ritmico presentado brevemente en el primer movimiento, y que habia asociado, por
la distribucion de sus registros y la alternancia de grave, agudo-agudo, grave, a la bateria
de los rituales yoruba; asi mismo, un ostinato ritmico, compuesto por intervalos de segunda
mayor y tercera menor, y sincopas, podria resultar en una alusion a la tahona o a los
bongos. Ambos materiales se hardn muy presentes desde este momento y hacia el final del

concierto, y como ya he dicho, en la segunda cadencia.

En el siguiente fragmento aparecen ambos motivos mencionados, el ostinato se encuentra
delimitado por el recuadro y su aparicion sucede de manera alternada. A mi parecer, por el
lugar donde los tambores baté son presentados, dada la funcion que tienen de enmarcar los
episodios o periodos, podria entenderse como un estribillo, y a la vez, en algunos episodios
como el que se presenta a continuacion, como las intervenciones de un coro que acompafa

al solista, resultando nuevamente en una forma antifonal.
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Del compéas 39 al 43. Esta parte corresponde al corno, trompeta, percusion | y Il, y el piano, en orden
descendente. He omitido flautas, clarinetes y la seccién de cuerdas, ya que el esquema resulta en una sintesis.

Esquema 2.3.6
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Del compas 59 al 62. Esquema 2.3.7

En este pasaje se ilustra la unién de ambos motivos, el de los tambores baté y el ostinato. A
la par de éstos se encumbra la melodia presentada en la primera cadencia (do-la, sib-la, re-
sol, sib-la), esta vez por aumentacion, en el clarinete y la guitarra, y esta Gltima a su vez
Ileva el ostinato (sefialado en el recuadro). La seccion media y grave de las cuerdas, violas

y cellos, asi como las percusiones, llevan el motivo de los tambores.
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compés 133 al 136. Esquema 2.3.8

Este fragmento es previo a la entrada de la segunda cadencia. En el primero de sus
compases (el primer recuadro), aparece una reminiscencia al ostinato, con la tercera menor
ascendente, y un desarrollo en octavas por la guitarra. Después, en el siguiente recuadro,

aparece una alusion al motivo de los tambores.

A manera de recapitulacién, estos motivos continlan estando presentes en la Coda. A

continuacion se presentan algunos fragmentos de ese pasaje:
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Compaés 155 y 156. Esquema 2.3.9

En este esquema se observa nuevamente el ostinato ritmico en la linea de la guitarra. Como
refuerzo a los tiempos fuertes que se ven atenuados por la sincopa, la seccién de cuerdas,

refuerza los mismos con la entrada de notas negras, y anacrusas que se dirigen a éstos.
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Compés 155 y 156 (detalle de las cuerdas). Esquema 2.3.10

En este esquema se muestra como la seccion de cuerdas (el esquema corresponde a las
violas y a los violoncellos), lleva el motivo ritmico que he asignado a los tambores yoruba

gue se mueve conjuntamente con el ostinato antes mencionado.
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Del compés 185 al 187. Esquema 2.3.11

Este esquema final corresponde a los tres ultimos compases del concierto. Nétese en el
compés 186 la presencia del tema melddico del movimiento, que ya habia tenido una
aparicion breve en el tema “B” del primero, junto con la apariciéon de los tambores yoruba.
La parte en seisillos de semicorcheas a cargo de la guitarra resulta en una reminiscencia
ritmica al comienzo del movimiento, y con ella la nocién de circularidad del mismo. Es
decir, el comienzo y el final “se tocan”. Este principio de circularidad es una de las rdbricas
del ritual y su cardcter reiterativo, ceremonial, presente en mucha de la mdsica
latinoamericana de raiz.
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CONCLUSIONES DEL CAPITULO

La riqueza de un texto se encuentra en las vertientes que en él confluyen. Sus influencias y
lo que influye, no es univoco sino que tiene multiples lecturas, multiples universos en él se
encuentran y encontrados entre si se mezclan. Lo anterior lo digo porque la musica de Leo
Brouwer se encuentra atravesada simultaneamente por las raices musicales populares, la
muasica mas alld de una funcion de entretenimiento sibarita, en un sentido activo-
comunidad, a la par del tratamiento de musica de concierto (para la contemplacion,

aparentemente pasiva del publico) y las influencias de la mdsica contemporanea europea.

La base popular en la que se cimienta porta una complejidad implicita, que al entrar en
contacto con otros universos, por colision o interaccién, se mezclan y dan como resultado
algo nuevo. Me refiero a dicha base no s6lo como un cimiento, sino como un elemento que
transforma el sentido de lo que en su musica confluye: el mundo africano con el mundo

espafol, en un punto especifico que es Cuba.

No obstante, para equilibrar la balanza, traigo a la memoria del lector la critica y
cuestionamiento, que Alejandro Madrid hace a la actitud paternalista de Manuel M. Ponce,
ante el “folclore” musical mexicano. ;Podria hacérsele igualmente a Brouwer? Al encontrar
su masica una “base” en la musica de los “paises de Tercer mundo”, ¢podria esto
entenderse como una apropiacién similar de estos materiales musicales y su adaptacion a
las masicas de concierto, parecido al proceso de blanqueamiento discursivo del que Madrid
habla? Ante esta hipotética discusion que sucede dentro de los limites de este trabajo,

Brouwer responde:

Nuestra cultura se rige por los medios de produccion de la sociedad, reflejandose en ella
esa realidad social cubana. Entonces debe crearse un arte musical que responda a las

necesidades de cada medio.”

Y es justo eso: la socializacion, hacer el retrato de la realidad social cubana con sus

maultiples aristas y no sélo aquello que las élites buscan sea retratado para provecho suyo.

7 Brouwer, Leo. Op. Cit. p. 29
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Més adelante adhiere el mismo Brouwer, como critica y diferenciacion entre la actitud del

creador revolucionario y la élite creadora al servicio del poder:

En un pais como Cuba, no hay ninguna razén para que la superestructura politica quiera
ejercer la accion del poder para auto-identificarse, pues su trabajo es de accidn refleja

con la masa, por y para la cual existe.*

La relevancia de escribir un concierto donde convergen los universos musicales
populares cubanos no solamente se encuentra en acrecentar las obras del repertorio
guitarristico, ni en ampliar las posibilidades sonoras de la guitarra, sino en poner de
manifiesto la inclusién de ciertos sectores sociales dentro del panorama cultural
cubano. De esta manera, por otro lado, es como se suman elementos a la identidad

mestiza de la guitarra latinoamericana.

% 1dem. p.31
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CAPiTULO 111
LA SONATA PARA GUITARRA OP. 47 DE ALBERTO GINASTERA. RUMORES DE
LA PAMPA, LOS ANDES Y LA SELVA.

“Con la guitarra en la mano

Ni las moscas se me arriman;
Naides me pone el pie encima,
Y, cuando el pecho se entona,
Hago gemir a la prima

Y llorar a la bordona.”

Martin Fierro, José Hernandez.®

Introduccion:

El presente capitulo gira en torno a una de las obras de madurez de Alberto Ginastera: La
Sonata op. 47 para guitarra. Cabe mencionar que es la Unica obra para guitarra en toda su
produccion. En mi opinion, podria denominarsele, no sin reservas, “Suite”, por las
constantes referencias a la danza y el abundante contenido alusivo a los sonidos y funciones
del folclore musical argentino, siempre a la manera singular del compositor: no de forma
estricta o textual. Y aqui cabria preguntarse: ;qué seria “lo estricto”, “lo textual”, existiendo
tantas variantes regionales de una sola musica, en tradiciones musicales cuya forma de
transmision se sustenta en la oralidad, y por lo tanto en la transformaciéon? Lo estricto, a mi
juicio, seria la variedad de las formas, y la forma mas prudente de componer seria desde
esa variedad que apela a lo individual-colectivo. La lectura del libro de la music6loga y
compositora Isabel Aretz, El Folklore Musical Argentino, me aportdé un panorama bastante
complejo acerca de la clasificacion de las danzas y cantos argentinos. Un canto o danza,
puede recibir distintos nombres en distintas regiones y cambiar sus formas hasta quedar
emparentado con otro. Lo que da muestra de una inmensa variedad regional, y a la vez de
una fuerte similitud entre las danzas, cuyas transformaciones y diferencias superan la

velocidad con la que puede clasificarseles. A mi parecer, es por la variedad intrinseca, que

® Hernandez, José. Martin Fierro, Canto | (versos del 55 al 60). Buenos Aires. Gador. 2009. p. 9
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se dificulta a los nacionalismos el poder abarcar el problema de la musica “local” en su
totalidad, al tener un carécter esencialmente reductivo. Irénicamente, tradicion aqui seria, lo
que se transforma, y académico, lo que se conserva. Ante este problema intrincado,
Ginastera sabe sortear y vislumbrar una solucién, haciendo de una parte de su produccién la

propuesta de un nacionalismo subjetivo, depositando en lo colectivo su aporte personal.

La identidad musical argentina es por si misma mestiza. En un primer momento, mucho
antes de que el territorio recibiera su actual nombre, los indios guaranies y los tucumanos
“adoptaron”, a la fuerza, las practicas de la musica sacra europea, naciendo de ahi parte del
folclore musical argentino®. Mas tarde, con el influjo de las fuertes migraciones europeas,
la musica se enriquece. Cabe sefialar que existe una raiz de la musica africana diluida en las
aguas del tango,® a través de la milonga, asi como en otras musicas rioplatenses como el
candombe. El ritmo de milonga contiene una celula ritmica identificada con anterioridad en
la habanera cubana y en la maxixe brasilefia®*. Por ello, dicha musica es portadora de una

complejidad cultural, y se inserta a la perfeccion en la problematizacion de este panorama.

CONTEXTO BIOGRAFICO

Alberto Ginastera naci6 en Buenos Aires, Argentina, en 1916. Se gradud en el
conservatorio Alberto Williams de B.A. y més tarde realizo estudios en los Estados Unidos
de Norteamérica con el compositor Aaron Copland. La actividad de Ginastera no sélo se
centra en la creacion musical si no que también se expande a la labor académica. A su
regreso a la Argentina funda el Conservatorio de La Plata, ciudad de la provincia de Buenos
Aires. Fue asi mismo entusiasta impulsor y fundador, en el afio de 1962, del Centro
Latinoamericano de Altos Estudios Musicales del instituto Torcuato de Tella, en Buenos
Aires, plataforma por la que transitaron importantes talentos de la musica latinoamericana e

impartieron catedra maestros de tal importancia en la musica mundial como Oliver

8 Aretz, Isabel. El folklore musical argentino. Buenos Aires. Ricordi americana. 1952.

8 Al respecto de la etimologia de la palabra Tango, puede revisarse: Pérez, Rolando. Tras las huellas de
Africa en el Son jarocho, En el lugar de la musica. CONACULTA, INAH. pp. 50-51

¥ Mad rid, Alejandro L. “Mdsica y nacionalismos en Latinoamérica”, en A tres bandas. Mestizaje, sincretismos
e hibridacion en el espacio sonoro iberoamericano. Madrid. Akal, 2010.
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Messiaen. Todo esto nos permite delinear el caracter cosmopolita y universalista de
Ginastera, y también considerar una de las probleméticas que permea el mundo de los
compositores de esa época que se asumen como compositores latinoamericanos: ¢localidad

o universalismo? ¢ Tradicion o modernidad?... ;civilizacion o barbarie?

Sucesor y continuador de la linea de composicion de Alberto Williams y Francisco A.
Hargreaves®™, Ginastera pertenece a una generacion de misicos que buscan la creacién de
una identidad sonora argentina fundada en una base criolla o gaucha. Sin embargo, aunque
las obras de Ginastera en general abrazan tematicas y contenidos del folclore argentino,
éstas tienden hacia la busqueda de la modernidad, lo que se traduce, como en el caso de
Carlos Chavez en México, en un nacionalismo modernista cimentado en el folclore, no
estricto, en el que no se deja de percibir el genio del autor. Se pueden distinguir tres
periodos compositivos en la produccion musical de Alberto Ginastera: nacionalismo

objetivo, nacionalismo subjetivo y neo-expresionismo. Muri6 en Ginebra, Suiza, en 1983.

CONTEXTO DE LA OBRA

En su libro El folclore musical Argentino, Isabel Aretz hace mencién de la guitarra como
instrumento cimentado en las raices de la musica argentina, traido por los espafioles y
popularizado en sus cantos a la cruz, serenatas y fandangos. A su vez, menciona relatos que
exaltan la alta inventiva de los “argentinos” de aquellos siglos, para improvisar y tafier la
guitarra. La guitarra es, parafraseando a Ginastera, el instrumento nacional de Argentina.
Entre los argentinos suele decirse popularmente que “eres psicologo o eres guitarrista”,
refiriéndose a la alta popularidad del instrumento y a la alta poblacién de psicoanalistas del

territorio.

La sonata Op. 47 para guitarra es compuesta en el afio de 1976, cuando Ginastera residia en
Ginebra. Fueron el guitarrista brasilefio Carlos Barbosa Lima y el sefior Robert Bialek,
quienes en palabras del compositor, lo alentaron a escribir para el instrumento, en el marco

del XXV aniversario de Discount Record and Book Shop, empresa perteneciente al sefior

85 . .y s . . .y . . .
Ginastera pertenece a la segunda generacion (1940) de musicos de inclinacién nacionalista, tendencia que
comienza a principios de 1920.
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Bialek. Se estrena en Washington en el verano de 1976 y en Europa en mayo de 1977 en
los Conciertos de la Reina Maria-Jose de Merlinge, Ginebra. Pertenece al periodo de
madurez del compositor. Ginastera escribe esta Sonata siendo consciente de la carencia, en
ese momento, de obras de gran formato para la guitarra. En esta obra de “vastas
proporciones” se integran ritmos, cantos y sonidos sudamericanos, principalmente

argentinos, pertenecientes a las précticas del folclore musical de base gaucha.

Esta es una sonata por y para la guitarra ya que el eje armonico principal de esta obra es el
poli-acorde en que se encuentra afinada la misma, y que, contando desde la sexta a la
primera cuerda, tiene las siguientes notas: mi-la-re-sol-si-mi (del registro grave al agudo).
Este ordenamiento nos genera dos perspectivas, la poli-tonal y la de una armonia cuartal,
propia de la guitarra. Considero que por la nutrida coleccién de cantos, danzas gauchas, que
se despliegan durante la sonata, podria estar mas emparentada con la suite, que con la

sonata, en el sentido de los maestros del clasicismo europeo.

En el prdlogo a la sonata, Ginastera menciona que en su estreno los criticos musicales
calificaron la obra como una de las mas importantes para guitarra, por su “modernismo y
sonoridades inéditas”. Es importante sefialar que gran parte de estas sonoridades no son
nuevas dentro del universo del folclor musical argentino, y son generadas por técnicas de
ejecucion popular del instrumento, o son representaciones de sonoridades de otros

instrumentos propios del folclore.

Consta de cuatro movimientos de caracter contrastante, que transitan desde el caracter
solemne de una invocacion, en el primer movimiento, hasta frenetismo dancistico, en el
cuarto. Algunos de los ritmos y cantos que se presentan en esta sonata no sélo son
ejecutados en el territorio argentino, si no que se comparten con los paises fronterizos de la

“cintura cosmica del sur.”®’

A continuacion se presenta un analisis que busca poner de manifiesto cuales son los ritmos

y tematicas provenientes del folclore musical argentino empleados por Ginastera a lo largo

%Ginastera, Alberto. Prologo, Sonata, para guitarra op. 47 (sonata, op.47 for guitar). USA. Boosey& Hawkes,
1984

& Chile, cruzando cordillera de los Andes; Bolivia y Paraguay en el norte; Brasil y Uruguay en el oriente.
“Salgo a caminar por la cintura cdsmica del Sur” con esta frase comienza la “cancién con todos”
popularizada por Mercedes Sosa.
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de la Sonata. Se considera también como una categoria, los cambios de temporalidad en el
desarrollo de la musica, como ejemplos del “encuentro” de cosmovisiones, del mundo
indigena con el mundo occidental, el primero ciclico de “vuelta sobre lo mismo”, y el
segundo lineal y progresista, de la industrializacion. Estos seran expuestos de acuerdo a su

ordenamiento a lo largo de la sonata.

ANALISIS

| Esordio

Titulado Esordio, este primer movimiento se divide en dos partes que podrian entenderse
COMO una invocacion y un canto. La primera con aire “Solenme” ( -/ =46) contiene una
seccion de acordes de blanca concatenados en los que se establece, desde el primer
momento, la sonoridad abierta de la guitarra (el acorde formado por todas las cuerdas “al
aire” es decir, sin intervencion de la pulsacion de la mano izquierda), como un distintivo
caracteristico de esta sonata, contrastados por secciones de arpegios fugaces en acelerando
y que tienden siempre hacia el registro agudo, con excepcion del final de la seccion que
termina en la nota mi grave, de la sexta cuerda, seguido de un acorde y que podria ser

tomado como una exposicion de los registros de la guitarra.

Se presenta una armonia integrada por intervalos de cuarta producto del acorde abierto de la
guitarra (mi la re sol si mi, yendo de la bordona hasta la prima). Esta alternancia se repite

en tres ocasiones mas durante esta primera seccion.

Saolenne J =46 ; . v ]-' 2 2 a3 1 Fomm &
gepoidro et Lt i y 1 2 al
i Ny S G o0 “Jod |, rdbd-
ol aduads 1] bd JbdZ Zbd = = = >
SEEiaga o= e =
T - u-‘“. L — o —+ — —_— = o~ —_— — =
Yig-o igcigo lg- 3% 7 2 @ eozee— @
jr_-ﬁ‘ 5r‘.-z¢ . .5.'.:‘..'77_:,).1'-.! Terd i {’ar:n.-' ’ #,f . -

Fragmento perteneciente al primer sistema del primer movimiento. Esquema 3.1.1
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Ya por el titulo que lleva este movimiento, y la indicacion de tempo-caracter sugerido, me
resulta imposible desvincularle del caracter ritual de las musicas camperas en las que esta
basado, y referirme a lo siguiente: en el latinoamericano coexisten dos formas vivenciales
en la concepcion del tiempo: el tiempo sagrado, primigenio; y el tiempo profano. Todo lo
que no es sagrado es profano. El tiempo sagrado, de concepcion ciclica, caracteristico del
mundo indigena, en contraste con la idea lineal de éste de concepcion europea.®® En este
caso, el tiempo sagrado esta representado por las concatenaciones de acordes de blanca y el

tiempo profano por los fugaces arpegios.

En la segunda parte de este movimiento se presenta un canto caracteristico de la region
andina que se ejecuta desde la Rioja hasta los confines con Bolivia®: la baguala o vidala.
Se trata de cantos de ejecucion individual o colectiva que suelen acompafarse por el
instrumento de percusién llamado caja coplera, o tambor, y en otras ocasiones por la
guitarra, y se cantan sobre las notas de un acorde mayor. Se ejecutan generalmente en las
fechas del afio correspondientes a los carnavales que se celebran en los meses se febrero y

marzo en el norte del pais en las provincias de Jujuy y Salta.

Poco pi raosen J=T8
fasitera
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Esquema perteneciente a la parte “B” del primer movimiento. Esquema 3.1.2
En este caso la escritura de la guitarra representa una forma coral a tres voces contestada

(alternada) por una seccion donde la guitarra es percutida sobre el puente con el pulgar de

la mano derecha. De esta manera se imita la caja o tambor con que se acomparia la copla.

8 Ocampo Ldépez, Javier. Mitos y creencias en los procesos de cambio, en América Latina en sus ideas.
Meéxico. Siglo XXI editores. 2000. pp. 402.
89Aretz, Isabel. El folklore musical argentino. Buenos Aires. Ricordi americana.1952. p. 115.
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Il Scherzo.

Es un movimiento construido sobre una incesante ritmica en compas de 6/8 (< =144), lo
que lo dota de un caracter dancistico. Visto desde la madsica gaucha, la primera parte de este
movimiento corresponde a un Malambo. EI Malambo es una danza originaria de la region
de la Pampa argentina, no obstante, en tiempos actuales se ha diversificado a lo largo del
territorio, sobre todo de dicho pais. Su coreografia suele ir acompafiada por las boleadoras,
que son un instrumento de caza y combate, muy cominmente empleado por los gauchos. El
modo de empleo de éstas dentro de la danza es el golpeteo ritmico con el suelo, que se
complementa con el sonido del zapateo. Su ejecucion suele acompariarse por bombo y

guitarra, y existen certamenes donde se premia el virtuosismo dancistico.

En este mismo sentido del certamen, hacia el final del movimiento se aprecia la aparicion
de una Payada, de la cual mas adelante hablaré, y que caracteriza a este por un alto nivel de
virtuosismo, que no sélo se condensa en la representacion de las habilidades dancisticas del
gaucho, si no también en las poéticas. En sintesis, este movimiento contiene dos aspectos
del arte de los gauchos: la danza, ligada a la musica, y la poesia, igualmente vinculada a

ésta.

En los primeros compases se presenta el zapateo: un compas entero con sus seis octavos, y
su “repique”. El repique es un golpe de pie que indica el comienzo y el final de un zapateo.
Asi mismo, cada zapateo se marca “de ida y vuelta”, lo que indica la repeticion exacta del
mismo. Dentro de la grafia musical de la partitura, el repique estd representado por el
acorde puesto en el primer tiempo del compas, del cual, rapidamente, se desprende un
conjunto de notas correspondiente al zapateo en conjunto. Inmediatamente después de este
zapateo, le sigue la repeticion exacta del mismo motivo. A continuacion el fragmento que

ilustra esa idea.
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Del compés 1 al 4. Esquema 3.2.1
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Posteriormente, del compés 5 al 8, el zapateo continta, pero aumenta en tension realizando
el repique a la mitad del compéas. Notese que en el lugar del repique aparece un bajo que,
por su profundidad, podria ser una alusion sonora al bombo (mé&s adelante daré més detalles

de este instrumento).
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Del compés 5 al 8. Esquema 3.2.2

Al respecto del repique antes mencionado, tengo dos perspectivas de éste en la pieza, que
clasifico por la extension de los periodos que delimita: la de tiempos cortos, cuyas unidades
minimas son los compases; y la de tiempos largos, que corresponde al término de una
seccidn, marcada en este caso por la aparicion de un particular efecto que consiste en
rasguear las cuerdas en la “cabeza” de la guitarra, es decir entre el clavijero y la ceja, y a la

que Ginastera representa con la siguiente grafia:

* at the head upon
the six strings

Compas 15 y 16. Esquema 3.2.3

Esta sonoridad estridente, hasta ahora no empleada, pero que ha de reaparecer al final de
este movimiento, alude a un repique con espuelas del gaucho y marca el final de un gran
periodo de “zapateo” para dar paso a una escala que conecta con una nueva seccion. Pienso
nuevamente en que las sonoridades estdn sujetas siempre a contextos especificos de
escucha y que cuando se les coloca fuera de éstos es cuando resultan “novedosos” o
revolucionarios (esto también es mestizaje). En este caso me refiero al repique de las

espuelas y la imitacion de su sonido con la guitarra en el contexto de la sonata como musica
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de concierto. La accion de colocar un objeto en un contexto distinto al que pertenece es en

si mestizaje.

BN B - .
b — ™ — ]
1

Del compas 29 al 34. Esquema 3.2.4

En el fragmento de arriba, del compas 29 al 34, se presenta un momento de rasgueos de
intensa ritmica y textura, que bien puede evocar al charango andino. El pasaje culmina en
los compases 35 y 36 (el esquema que aparece a continuacion) donde a la par del rasgueo,
se marca, alternadamente con el pulgar de la mano derecha,*® una percusién sobre el puente
de la guitarra que resulta en una reminiscencia sonora del bombo, antes mencionado, y su
sonoridad profunda. El bombo, también llamado bombo “legiiero”, recibe este calificativo
porque su sonido es tan potente, tan teldrico, que puede percibirse a varias leguas de
distancia de donde se toca. Su uso es generalizado dentro de los conjuntos de musica
folclorica del norte argentino y su ejecucion, con baquetas de madera, no se resume a la
membrana de cuero que cubre sus extremos, sino que también se realiza sobre su estructura

cilindrica de madera. Esto genera una amplia gama de sonoridades y colores.

1 damps
arpegg. sirn. sirr. sirr.
i

Compas 35y 36. Esquema 3.2.5

La seccién media de la pieza esta determinada por la aparicién de un pasaje de caracter

improvisatorio. No hay un uso escalistico como tal dado por el compositor, pero sugiere

0 .4 . . . « ”
La indicacién aparece bajo el pentagrama con un signo particular que evoca a una mano y la letra T, de “thumb”,
“pulgar” en inglés.
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que la improvisacion sea llevada a cabo en el espacio intermedio entre la trastiera y el
puente de la guitarra, sobre las tres cuerdas agudas y alturas aleatorias. Este pasaje puede
mirarse de dos maneras: una que alude a la acostumbrada improvisacion dentro de los

estilos dancistico y poético de los gauchos, y otra que alude a la musica aleatoria de los

afios 70°s.
ponticello
4 & 2,4 4. simile
A A 4 '\ |
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Compés 88. Como se observa, no se precisa altura alguna pero si una ubicacién dentro del cordal de la
guitarra. El asterisco que aparece sobre el pentagrama, lleva a este pie de pagina: “Very fast by discontinuous
improvisation sul ponticello on the first, second and third strings near the soundhole.” Esquema 3.2.6

Hacia la parte final de este movimiento, se presenta un cambio de temporalidad, que ha de

concatenarse, como veremos mas adelante, con el tercer movimiento.

Dicho cambio de tempo, prepara el “escenario musical” para el relato de un encuentro
“imposible” entre dos maestros cantores pertenecientes a un tiempo-espacio e inclinaciones
musicales distintas entre si. Por un lado un gaucho argentino, y por el otro, un laudista
aleman. El cambio de temporalidad esta indicado por un senza tempo y la frase: “Sixtus
Beckmesser is coming!” (jAqui viene Sixtus...!). Con esta indicacion, Ginastera se refiere
al laudista Sixtus Beckmesser, personaje de la 6pera de Richard Wagner Die Meistersinger
von Nirberg (Los Maestros cantores de Nuremberg), en la cual el personaje de Beckmesser
representa a la tradicion musical, que se resiste a los cambios, en contraste con la figura de
Hans Sachsque que representa el arte popular, en este caso cargado de inventiva y
renovacion. Al igual que Wagner, tal es la metafora que con esto Ginastera pretende asi
mismo representar: EIl encuentro entre la dupla académico-popular, modernidad-tradicion, o

universalismo-localidad, dentro de un mismo escenario.

En otro contexto, el de la musica argentina, la manera en que se presenta este episodio
sugiere una Payada o un encuentro entre maestros cantores. La payada es un género

musico-poético criollo argentino, en el cual dos maestros improvisadores acompafiados por
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la guitarra, se enfrentan en un concurso de versos en octosilabos sobre un tema que se
decide en el momento. Los versos siempre estan precedidos por un preludio, o

introduccién, por parte de la guitarra. **

A continuacion el primer sistema de esta seccion, que contiene el tema referente a
Beckmesser y que pretende una imitacion del ladd, construido sobre los armdnicos

naturales del traste XII de la guitarra.
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Compas 142. Esquema 3.2.7

La parte final de este pasaje tiene un desarrollo por cuerdas dobles e intervalos de tercera,
lo que sugiere una imitacion de los cantos criollos argentinos por parte del laudista, o la

forma de doblar las melodias de la guitarra en los estilos gauchos, en una especie de satira.

Posteriormente, en contraste, 0 mas bien “en respuesta”, aparece un pasaje con impetu
ritmico, sefialado por un a tempo, que representa a un gaucho payador que da su respuesta
(puede pensarse en Martin Fierro). Notese en los pasajes correspondientes a la mdsica
gaucha la hegemonia del ritmo y el nivel intensidad de la dindmica, contrastados por la
ligereza, la suavidad de los armonicos, la tenue dindmica de las intervenciones
correspondientes a la imitacion del ladd. Este pasaje termina con una serie de repiques, de

los que ya hemos hablado, en alusion a las espuelas del gaucho:

91 . . . . . . , .

Fornaro, Marita. De improviso: el canto payadoresco, expresion de origen hispanoen el drea rioplatense,
en A Tres bandas. Mestizaje, sincretismos e hibridacion en el espacio sonoro iberoamericano. Madrid. Akal,
2010
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Del compés 143 al 147. Esquema 3.2.8

Vuelve a aparecer una vez mas el tema de Beckmesser, en esta ocasion construido con los

armonicos del traste 1X de la guitarra, que le confieren cierta “dureza” y tension a la

sonoridad:

senza tempo
ponticello

I

. harm.4
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Compés 151. Esquema 3.2.9

Y una aparicion final del tema del guacho, con un repique violento, lo que hace suponer
que es ganador del encuentro:
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Del compés 152 al 155. Esquema 3.2.10
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Al respecto de como finaliza este pasaje, se me ocurrieron dos posibles interpretaciones que
se enmarcan en el tema de los nacionalismos, y el dilema entre lo universal y lo local, o
alguna de las duplas antes mencionadas en la introduccion de este capitulo. La primera nos
recuerda que el discurso nacionalista argentino esta cimentado en un profundo orgullo de lo
nacional ante lo extranjero, por lo que este pasaje puede sugerir la victoria de las
influencias nacionales ante las fordneas, en el discurso de Ginastera. No obstante,
recordemos que esta sonata se estrend en Washington y que Ginastera, vivio y murié en
Ginebra, Suiza. Por otro lado, los tres “mi” de la cuerda mas grave de la guitarra, con que
cierra este movimiento, pueden sugerir una respuesta grafica-conceptual a la disyuntiva que
se plantea en este pasaje. Y es que tales notas pueden equipararse a la grafia de tres puntos
suspensivos que, con igual funcion semantica a la que tienen en el texto literario o poético,
no resuelven la cuestion, ni dan un cierre definitivo, sino que la dejan abierta, por lo que
este pasaje no representa un triunfo de lo local ante lo externo, ni de la predominancia de la
tradicion ante la modernidad, o la estructura ante la improvisacion, o viceversa, sino que la
solucidn, o conclusién, que Ginastera presenta es que este conflicto se encuentra presente,
tanto en tiempos actuales como en los tiempos de Ginastera o Wagner, y que por lo tanto no
hay una solucion como tal. Quizés esa es la respuesta: la paradoja y el conflicto son
inevitables. En el tiempo latinoamericano suceden simultaneamente muchos tiempos, esto
inspird el realismo maégico, y en ello consiste ese modernismo enraizado en la tradicion.

Tdmese parte de esta interpretacion como una conclusién intermedia del capitulo.

111 Canto

Anteriormente mencioné que el cambio de tempo que se presenta al final del segundo
movimiento se concatena con el tempo que impera durante el tercer movimiento, y aqui
doy constancia de ello. Se titula Canto, y el aire, o caracter, que se sugiere para su
interpretacion es “Rapsodico”. Se trata del movimiento ritmicamente mas inestable. Evoca,
y he aqui la concatenacion con el segundo movimiento, a los rapsodas griegos, por un lado,
y por otro lado a los versadores argentinos. En sintesis, ambas tradiciones poético-
musicales se sirvieron de instrumentos de cuerda punteada para acompafar los cantos y
darle estructura a la narracion. Este “dar estructura” en el caso concreto de este

movimiento, resulta asi mismo en una remembranza a los recitativos, que tras tejer un pilar
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armonico, dan paso libre a la voz del canto, que se sustenta en este “pilar” y delimita su
fraseo. Otra vez nos encontramos, de una manera un poco “fantasmagorica”, con la figura

del gaucho, presente en la base de la construccion de la identidad argentina.

El movimiento se abre con un acorde construido esencialmente por intervalos de cuarta, de
diversas cualidades (justas, aumentadas y disminuidas): Mi, la#, re#, sol, do#, fa#. A la
aparicion de este acorde, con duracion de blanca mas ligaduras de extension, le sigue un
trino, también de blanca, sobre la nota fa# de la primera cuerda. Dicha nota, que pertenecia
al conjunto de notas que integraban el acorde, es la nota que se apuntala como la més aguda
del mismo. Asi mismo, es hacia la cual se dirige la intencionalidad del acorde, por lo que

funge como una suerte de tonica. A continuacion se muestra el ejemplo mencionado:

Rapsodico J=54 ca.
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Primer sistema. Esquema 3.3.1

Es a partir de este acorde y este trino que se construyen los materiales subsecuentes del
movimiento, y para tal comprobacion hay que recurrir no (s6lo) a la construccion
intervalica de los mismos, sino también a la forma de articularse. Un ejemplo de ello es la
forma arpegiada en la que varios de los acordes deben ser interpretados segun lo que los
signos de flechas ondulantes indican al intérprete, lo que hace que los acordes presenten
una sonoridad similar a la de grupetos de notas separadas (quizas la diferencia o el criterio
para la escritura de uno u otro, resida Unicamente en la rapidez con que se concatenan unas

notas con otras). A continuacion algunos ejemplos de esos parentescos:
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Este ejemplo aparece en el cuarto sistema. La pieza carece de indicacion de compas. Esquema 3.3.2
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Este otro ejemplo aparece en el 3er sistema de la 3er hoja, antes del regreso al tempo I. Esquema 3.3.3

rall.
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Este otro ejemplo se encuentra en el Gltimo sistema, casi al final de la pieza, y es la escritura desglosada del
primer acorde, en accellerando. Esquema 3.3.4

El trino, por otro lado, estd mas emparentado con la linealidad de la melodia, pero por ser el
trino la reiteracion de un grupo de notas, estas funden su sonido. Por ejemplo, el trino que
aparece al principio, tiende a fundirse inmediatamente con el desarrollo de un arpegio en
acelerando que aparece después de éste. Este acelerando, que va desde corcheas hasta fusas,

torna a lo que en un momento se percibe como melddico, en un “continuo” en arpegios.
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En éste ejemplo se encuentra el primer sistema, al incio de la pieza. La parte final del arpegio, y el signo de
arpegio al final, estdn emparentados seméntica y sonoramente. Esquema 3.3.5

Otro ejemplo de esto es el siguiente pasaje, en el que tanto la dindmica como al agdgica van
en aumento hasta generar un continuo sonoro. Este continuo podria considerarse como

desarrollo del trino inicial.
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Este ejemplo aparece en la segunda hoja, en el segundo sistema. Esta podria ser la escritura de un trino. Su
efecto en la guitarra estd, asi mismo, determinado por la digitacion. Notese la confluencia del color (zonas de
ataque en la guitarra arriba sefialadas), dinamica (PP-F-PP), y agégica. Esquema 3.3.6
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dim. perd.
Este esquema aparece en el tercer sistema de la segunda hoja. Aunque con una curva agdgica y de color

distinta (este va del puente al medio de la guitarra), también su ejecucion es continua, partiendo de un sonido
continuo. Esquema 3.3.7
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Posteriormente, como una manera de dividir la estructura de la pieza, aparece una segunda
indicacion de tempo (< =50) y un nuevo aire “Pin lento e poético”, cOMO una segunda
alusion a la poesia. Se caracteriza por la aparicion de pasajes corales, cuya voz principal,
que comienza en la nota si, y se desplaza descendentemente hacia mi, mantiene una
relacion de 4ta y 2da con respecto de la nota fa# y mi respectivamente. Relacion que se
confirmard por la aparicion del mismo pasaje hacia el final de la pieza y cuya melodia

comienza en fa#.

Piu lento e poetico , = 50
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Este pasaje es el que marca la mitad de la pieza con la aparicién de una parte coral. Esquema 3.3.8

Ancora piu lento J =46

Este pasaje aparece hacia el final de la pieza, y estd muy emparentad con el pasaje antes citado. Esquema
3.3.9

Cabe hacer mencion de las distintas formas de armonizar y acompariar la linea melddica a
las que recurre el compositor en esta segunda parte. A continuacién se presentan algunos
ejemplos.

maruz'a il canto —5:4 marcato il canto
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Este pasaje se encuentra en el quinto sistema de la segunda hoja. Después del cambio de tempo al medio del
movimiento. Esquema 3.3.10
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1V Final

Inmediatamente despues del caracter poético y calmo del tercer movimiento, aparece
fundido con éste el cuarto movimiento. El paso de uno a otro es subito, sefialado por la
indicacion de un attacca colocado al final del tercero, suprimiendo cualquier cesura entre
ellos, y por lo que este ultimo podria resultar en una transformacion del que le precede. Se
va asi de las imagenes celestes en el Martin Fierro, de José Hernandez, a la danza tellrica
que levanta el polvo de la Pampa y trae alegria; ambos rostros del gaucho, construido asi
por el empefio puesto en representar dentro de una figura los ideales culturales de la nacion

argentina.

Se trata de una “suite” de géneros dancisticos argentinos. Se emplean a lo largo del
movimiento diversas técnicas de ejecucion popular de la guitarra como rasgueos,
percusiones sobre diversas zonas del cuerpo del instrumento, efectos de tambora sobre el
puente de la guitarra, y combinaciones de rasgueos, golpes y chasquidos sobres las cuerdas,
que aluden no solamente a la guitarra, sino también al bombo y al charango.

Presto e fogoso 4=160 (,)=320), sempre )=
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Del compas 1 al 4. En el recuadro enmarco uno de los simbolos que indican la ejecucion de un golpe sobre
las cuerdas o chasquido Esquema 3.4.1

Este pasaje muestra la alternancia entre rasgueos y chasquidos sobre las cuerdas de la
guitarra®, técnicas muy usuales en la misica popular, no Gnicamente argentina, sino en la
latinoamericana en general. En lo tocante a la musica argentina, son sonoridades muy
recurrentes propias de los acompafiamientos de la guitarra en danzas y cantos como la

chacarera, el malambo, la zamba, el gato, el chamamé, el rasguido doble, por mencionar

92 . ~ . . ,

Representados por el signo del “puiio cerrado” bajo el pentagrama. Pienso, no obstante, que este simbolo
puede hacer referencia al “chasquido”, que es un tipo de rasguido produce los armdnicos naturales de las
cuerdas.
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algunas de las danzas a las que este movimiento alude. Noétese que la frase culmina con un
compas de % que en el malambo podria representar un cambio (repique) o término del
zapateo.

A continuacion presento otros ejemplos de este tipo de combinacion con rasgueos con

chasquidos:

. B O R | | . -

s ifgsseses
EFEEEEEIiE"

B B8 B OB B3 B3

Compas 12 y 13. Este ejemplo es particular porque el ritmo que aparece alude al de milonga del que mas
adelante hablaremos. Esquema 3.4.2

Después de la seccion introductoria, aparece nuevamente el ritmo de malambo,* esta vez
engrosado por acordes por terceras reiterados, un pedal en la nota si de la segunda cuerda, y
los repiques dados por un cambio en la acentuacion con un paso del compés de 6/8 al de ..
Hacia la parte final del movimiento, nuevamente se presenta una alusion al malambo, muy
parecida a la mencionada. Si sumamos a esto el papel de la improvisacién, la inventiva
propia de los exponentes populares del género y la subjetividad del autor, resulta un poco
complicado establecer claramente a qué ritmo hace referencia. No obstante, he aqui un
intento por distinguir los distintos ritmos aludidos. A continuacion los fragmentos

correspondientes al malambo:

naturale

Del compés 23 al 28. Esquema 3.4.3

93 . . .
Puede escucharse la Suite “Estancia” de Ginastera, en donde aparece un famoso Malambo del

compositor.
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El siguiente fragmento alude a una milonga. Se trata de un genero muy difundido en
Argentina asociado al tango, difundido también en Uruguay, Chile y Paraguay. Contiene
una célula ritmica derivada, a decir de Alejandro Madrid, de la globalizacién de la habanera
y su encuentro con la polka.”* No obstante, existen dos tipos de milongas: la cantada y la
bailada. La cantada, o milonga de la pampa, acompafiada generalmente por la guitarra,
guarda similitud ritmica con la habanera: corchea con puntillo, semicorchea y dos corcheas.
Su forma bailable fue introducida por Astor Piazzolla, con una tendencia a la organizacion

ternaria del ritmo y una extensién de la célula, como se muestra en los siguientes

fragmentos:
naturaie
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Del compés 67 al 70. Esquema 3.4.4

naturale

S

rasgueado

Del compés 76 al 78. Esquema 3.4.5

El siguiente fragmento hace referencia a la chacarera, que es una danza ternaria tipica de la
provincia de Santiago del Estero, y ampliamente difundida por toda la Argentina. Suele
acompafarse por guitarra, bombo, charango, acorde6n, aunque la dotacién puede variar, y

la danza se realiza en pareja o en grupos de pareja.

4 Madrid, Alejandro. Op. Cit. p. 230
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Del compas 91 al 94. Esquema 3.4.6

Aunque la ritmica principal sobre la que se construye la chacarera es la de un 6/8, el bajo, o
acompafiamiento, tiene un marcado énfasis hacia el tercer y quinto octavo, lo que produce
simultaneamente la sensacion de un % con el primer tiempo trunco. Este énfasis ritmico en
el acompafiamiento es apreciable, a decir de Isabel Aretz, en el acompafiamiento de muchas
chacareras y resulta en una reminiscencia de los toques del bombo hacia esos dos
tiempos.* Noétese que en el ejemplo anterior hay un énfasis en los mencionados octavos
con reiteracion del acorde y la direccidén del rasgueo en la guitarra. La chacarera, asi
mismo, tiene similitudes ritmicas con otra danza, el gato, también muy difundida en el

territorio argentino.

En el pasaje que en seguida se presenta podemos apreciar la aparicion de un chasquido

(compas 63), rasgueos y una percusion (del compés 64 al 66) ejercida sobre el puente de la

i , 4
guitarra con el pulgar de la mano derecha y representada por el simbolol=i. Nétese
también la indicacion rasgueado in ponticello, que por el color que produce en esta

localizacion, puede resultar en una reminiscencia a la amalgama entre charango y bombo.

% “Este membrandfono percute interesantes ritmos con mazo y palo o dedos sobre el parche y el
borde del instrumento. Como los golpes del mazo sobre el parche resultan mucho mas potentes y
éstos coinciden casi siempre con los tiempos débiles de la melodia, resulta una interesante
combinacion de efecto birritmico... Por lo general, los golpes del mazo sobre el parche coinciden
con un segundo y tercer tiempo de un compas en tres por cuatro (o 6x8 binario) mientras la
melodia transcurre por lo general en 6x8 ternario.” Aretz, Isabel. El folklore musical argentino.
Buenos Aires. Ricordi americana. 1952. p. 199
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naturale rasgueado in ponticello
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Del compéé 62 al 66. Esquema 3.4.7

A decir del bombo quiero agregar la siguiente observacion de Isabel Aretz:

Los buenos “bombistas” tan pronto “entran en calor”, complican extraordinariamente
los golpes en parche y aro, enriqueciendo el ritmo primario, tal como hacen los negros
en sus golpes de tambor. De ahi, hemos pensado que quizas este golpeteo del bombo sea
la Gnica o al menos la més visible —o mejor dicho “audible”- herencia negroide en la

musica criolla.*®
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Compaés 95 y 96. Esquema 3.4.8

Tanto por el registro, como por el tipo de rasgueo empleado en el siguiente fragmento, se
genera aqui una sonoridad que evoca a la del charango andino, muy usual en las musicas
del noreste argentino. Aunque no se especifica la forma en que ha de ejecutarse dicho
rasgueo, yo considero que para conseguir tal sonoridad, debe emplearse un rasgueo que se
sirva de un solo dedo para su ejecucion, tal como en la técnica de trémolo del charango. La
interpretacion musical implica la toma de decisiones con base en un contexto. No obstante,

también es una cuestion de gusto y de inventiva personal.

% |dem. p. 199
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CONCLUSIONES DEL CAPITULO

En su libro Memoria sobre la Pampa y los Gauchos, Adolfo Bioy Casares habla en tono
escéptico e irdnico sobre la construccion del arquetipo del gaucho argentino, a través del
influjo de la industria cinematografica, la literatura, la musica y otras manifestaciones de la
cultura. Con humor, dice que él no ha visto mencionados personajes andando fuera de los
certdmenes donde se les escenifica, enfrentdndose a duelos con facones, con guitarras, o
empufiando sus boleadoras, y atribuye tal fantasia a sus representaciones culturales. En
México tenemos un caso similar con la construccion del Charro, en el cual se depositan las
idealizaciones del México postrevolucionario, una mezcla entre machismo y cursileria, un
tanto incompatible con el escenario que hoy se despliega, y en el cual también el cine tuvo
gran influjo, apoyado fuertemente por los Estados Unidos de Norte América. Y volviendo a
la Argentina, no es que diga que el gaucho no existe, 0 no existid, sélo que, refiriéndonos
nuevamente a Alejandro Madrid, sus costumbres y productos culturales se sometieron a un
proceso de “blanqueamiento discursivo” que lo sustrajo de su ‘“campo grande”,
domesticando su poder y torndndolo, de ser considerado un personaje marginal, a un

simbolo nacional.

Con respecto a la musica de Ginastera, que es la razon de ser de este capitulo, concluyo que
en ella se depositan y representan, de una manera muy personal, el conjunto de mdsica-
poesia-danza que caracteriza el folklore argentino. Es de esta manera personal, subjetiva,
como se expresa mejor la variedad de las mdsicas, sus variantes y encuentros regionales.
Asi mismo, se alude continuamente a la figura del gaucho, en que se depositaron en su

época tantos valores argentinos.

Asi mismo, si interpretamos la obra como una escaleta en el tiempo, tenemos durante el
primer movimiento la presentacion de la baguala, un canto propio de la zona de los andes,
lo que resulta en una evocacion a la musica indigena. Si lo miramos asi, puede representar
un momento prehispanico. Posteriormente, en el segundo movimiento aparece el malambo
y la payada, que son musicas gauchas cuya historia se remonta a la Colonia, nos referimos a
un momento de mestizaje, en el que a decir de Isabel Aretz y Ana Maria Locatelli, se da la
mezcla entre el mundo indigena y espafiol. El tercero alude a los géneros poéticos

acompariados por la guitarra. El cuarto es una desplegado de ritmos criollos, suméandole, y
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he aqui un elemento muy importante, la aparicion de la milonga en su forma tanguera, lo
que se puede entender como una alusion a la musica de las constantes migraciones de los
siglos X1X y XX. Todas estas consideraciones caracterizan a la musica argentina como una

musica mestiza.

La guitarra, finalmente mencionada, es el instrumento en el cual se condensa una gran parte
de la musica folkldrica argentina (Y latinoamericana, insisto). No en vano se hizo mencion,
en la introduccidn del trabajo, de la antigua presencia del instrumento en Argentina. Hasta
donde me fue posible observar, es el instrumento con mayor presencia en las musicas a las

que se alude.
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CAPIiTULO IV
LAS TRES PIEZAS PARA GUITARRA DE CARLOS CHAVEZ. SONIDOS DE UN
PASADO PRESENTE.

“La danza se concibe como un cantar con los pies

y la musica instrumental es un canto divino

, L 297
cuya letra esta vedada al entendimiento humano.

Gonzalo Camacho

Introduccion

Muchos son los periodos de grandes coyunturas que México ha atravesado a lo largo de su
historia. Y con ellas se han suscitado modificaciones en su configuracién politica, la
organizacion de su sociedad, su territorio, cultura y artes. Estas Gltimas tienen que ver con
la forma en que se realizan sus representaciones simbdlicas. El triunfo de la Revolucion
Mexicana en 1910-1920 constituy6 uno de estos momentos de coyuntura. Marca el
comienzo de nuestra época, como un flujo, aparentemente ininterrumpido, en el que
México alcanza su actual configuracion. No obstante, si observamos con atencion este
periodo, nos percataremos de que existen diversas coyunturas intermedias, que nos han

marcado como pueblo.

En la antigua Tenochtitlan, cada cincuenta y dos afios, se celebraba la Ceremonia del Fuego
Nuevo. Con ello se marcaba el comienzo y el final de una era. Se cuenta que durante la
ultima ceremonia, bajo el gobierno de Moctezuma, el fuego, que habitualmente ardia en el
pecho de un hombre ofrecido en sacrificio y, a través del cual se hacian vaticinios de los
tiempos venideros, tuvo dificultades para arder, hecho que fue interpretado por los
sacerdotes del templo como un mal presagio que anunciaba desgracias para ese ciclo que

comenzaba. Mal augurio que coincidiria tiempo después con la caida de la Gran

% Camacho, Gonzalo. Culturas musicales del México Profundo, en A tres bandas: Mestizaje, sincretismos e
hibridacion en el espacio sonoro iberoamericano. Madrid. Akal, 2010. p.33
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Tenochtitlan a manos de la armada de Hernan Cortes y pueblos vecinos que se le aliaron
con los espafioles, produciendo cambios profundos en el modo de vida de las sociedades
que dejarian de ser prehispanicas.

Este ritual, 0 més bien una reconfiguracién de éste, fue representado siglos después, en otro
contexto y con otra configuracion del territorio. En el afio de 1921, para celebrar y dar
testimonio del florecimiento de una nueva época coronada por el triunfo de la Revolucion,
José Vasconcelos, secretario de educacion en aquel entonces, encomendoé al joven Carlos
Chévez la escritura de un ballet con tematicas fundadas en el mundo prehispanico: el Ballet
del Fuego Nuevo. Con esta encomienda se atestiguaba el ascenso de un nuevo régimen de
gobierno, y con ello el surgimiento de nuevas instituciones encargadas de administrar los
distintos quehaceres del pais, en este caso: la cultura, las artes y la educacion. Visto de una
manera mas particular, la escritura del ballet representa un parte-aguas en los intereses
compositivos del joven Chéavez, redirigidos hacia una musica fundada en un imaginario
sonoro prehispanico y el asentamiento de una tendencia nacionalista que buscara retratar la
compleja panordmica nacional y crear una musica de aires modernos enraizados en la

tradicion, o al menos, en la idealizacion de tal tradicion.

Las tres piezas para guitarra a las que dedico el estudio y analisis de este capitulo, fueron
escritas durante este periodo y comparten junto con el Ballet del Fuego Nuevo similitudes

de lenguaje.

CONTEXTO BIOGRAFICO

Originario de la Ciudad de México, Carlos Antonio de Padua Chavez y Ramirez, mejor
conocido como Carlos Chavez, nacié el 13 de junio de 1899 y muri6 el 2 de Agosto de
1978. Sus principales maestros fueron el pianista Luis Pedro Orgazon y el compositor
Manuel M. Ponce, pertenecientes a dos generaciones distintas de musicos mexicanos,
fisuradas entre si por un momento coyuntural trascendental en la historia de México. El
joven Chavez no coincidia con la perspectiva estética de su maestro Ponce, ya que éste se
encontraba mas interesado en las mdasicas criollas, el desarrollo de la forma y

procedimientos compositivos de la musica centro europea, muy de moda entre la sociedad
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mexicana durante el porfiriato. Y aunque el maestro mantenia cierto interés por la masica
indigena, existia siempre una marcada distancia y una actitud paternal (de la que ya he
hablado en el primer capitulo), contrastante con la actitud de Chavez que desde muy joven
mostrd gran interés por las musicas indigenas, fruto de sus viajes por el pais y sus largas

estadias en el valle de Tlaxcala.®®

Lo anterior puede tomarse como un rompimiento entre dos tipos de nacionalismos: el
primero, ligado a la apropiacion y blanqueamiento de temaéticas indigenas y mestizas,
“ennoblecidas” por procedimientos de composicion centro europeos (ya se ha mencionado
anteriormente los términos indigenista y nativista para designar a este tipo de
nacionalismos); y el sequndo, donde se enmarcan compositores como Chavez y Revueltas,
enfocados en la busqueda y creacion de procesos compositivos distintos a los de Europa
Central, el reconocimiento de un pasado prehispanico de la nacion y la exposiciéon del
complejo universo social mexicano a través del arte. Esta es la toma de conciencia acerca
de la complejidad étnica y cultural mexicana que tras su paso dejé la revolucion al

descubierto, y que los artistas postrevolucionarios habrian de plasmar en sus obras.

Como ya se mencion6 en la introduccion de este capitulo, en 1921 Chavez recibe la
encomienda de José Vasconcelos para la escritura del Ballet del Fuego Nuevo, basado en la
ceremonia mexica del Fuego Nuevo. En esta pieza se emplean instrumentos ceremoniales
prehispanicos como el Teponaztli, el Huéhuetl, el caracol marino, las ocarinas, sonajas, etc;
asi mismo se destaca el empleo de escalas pentatonicas y un papel fundamental del caracter
ritmico dentro de su discurso. A partir de este momento, Chavez se sitla dentro del grupo
intelectual encargado de dirigir el proyecto cultural de la reconfigurada nacion mexicana,
que se orienta hacia un modernismo enraizado en lo mestizo y lo indigena. En términos
estéticos es en este punto donde Chavez comienza su etapa nacionalista inspirada en el
mundo indigena, sin por ello dejar de plasmar en sus obras la rubrica personal de su

inventiva.

En un estudio de Vicente T. Mendoza, citado por Garcia Morillo en Carlos Chavez Vida 'y

obra, se afirma:

% Garcia Morillo, Robert. Carlos Chdvez, Vida y obra. México. Fondo de Cultura Econémica, 1960.
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Desde un principio el nacionalismo de Chavez fue integral...venia de sus fondos
personales, de sus gustos y tendencias heredadas; no era un afan de hacer musica

mexicanista por medios mecanicos.”

La labor de Chavez no se situdé unicamente en el campo de la composicién, sino que se
extendid al campo de la gestion cultural desde la trinchera del Estado: en 1928 fungié como
director del Conservatorio Nacional de Musica, dirigio el departamento de Bellas Artes en
la entonces SEP, redacté el proyecto del INBA y fue su primer director entre 1947 y 1952.
Asi mismo, fue fundador y director de la Orquesta Sinfonica de México entre 1928 y 1949,

mas tarde OSN y, junto con el fil6sofo Alfonso Reyes, fue fundador del Colegio Nacional.

CONTEXTO DE LA OBRA

Las tres piezas para guitarra de las que hablaré en este trabajo, datan de junio del afio 1923
y son pertenecientes a un periodo (de 1921 a 1928) de piezas de pequefias dimensiones.
Vicente T. Mendoza se refiere a ellas como las obras de “primera madurez” de Chavez, y
fueron escritas tras el viaje que el compositor emprende a Europa en 1922, junto a su
esposa Otilia Ortiz. Al regreso de dicho viaje, Chavez declara su tendencia a realizar algo
novedoso en el México que estaba naciendo, contrastado con el modelo europeo ya

constituido en el pais. ®

Escritas en un principio por peticion de los guitarristas Andrés Segovia y Pedro Henriquez
Urefia, estas piezas permanecieron archivadas e inconclusas porque no resultaron del gusto
de Segovia, y fue hasta el afio de 1954, cuando el guitarrista mexicano Jesus Silva solicité a
Chavez la escritura de una obra para guitarra, que estas piezas fueron rescatadas del

“olvido” en que se encontraban, retomadas y concluidas por el compositor.

Es posible escuchar a lo largo de estas piezas, sonidos que, a través de la guitarra, hacen

referencia a los instrumentos rituales del mundo sonoro prehispanico. Se perciben las

* I1dem. p. 20.
1% 1dem. p. 26.
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alusiones a idiofonos, membrandfonos y aerdéfonos: flautas, silbatos, ocarinas; raspadores,
maracas; Huéhuetl y Teponaztli; en busca de una “dimension timbrica y...la creacion de

texturas sonoras”,101

que se sintetizan en la guitarra. En este sentido, como ya se ha
mencionado, tras la imposicion de las musicas europeas a los pueblos naturales de América,
éstos integran a sus practicas las mdsicas e instrumentos foraneos, re-significando y
adaptando estas musicas e instrumentos, dandoles un sentido dentro del ritual para procurar
la permanencia de este. Podria la guitarra entenderse como un Mecahuéhuetl (tambor de

cuerda, el arpa) o incluso la guitarra conchera.

La masica posee dentro del mundo prehispanico un sentido ritual, a traves del que este se
establece una comunicacién con la divinidad, y en el cual musica y danza mantienen una

estrecha relacion.

En esa voluntad comunicativa, los hombres utilizan los rituales para hablar con las
divinidades a través de la musica y la danza.... Las fronteras entre muisica y danza se
desdibujan para dar paso a una entidad Unica, formando un entramado que traza un
tiempo y un espacio sagrado...La danza se concibe como un cantar con los pies y la
masica instrumental es un canto divino cuya letra estd vedada al entendimiento

humano.*®

Con base en la cita anterior, el analisis que hago de estas piezas considera la guitarra como
un instrumento para amalgamar la danza y la masica. Para ello, distingo cada pasaje por la
aparicion diferentes temporalidades (cambios de tempo), a lo largo de las piezas. Dichos
pasajes se distinguen entre si por su caracter: algunos de caracter cantabile, frente a otros
de insistente ritmica y, en algunos casos, la resultante de una mezcla de ambos. En este
sentido, asocio lo ritmico a la danza e intensidad de la dindmica, y lo melddico a una
dinamica moderada y texturas monddicas 0 en algunos casos contrapuntisticas. También,
enfoco especialmente mi atencion, a las alusiones a sonoridades propias de los instrumentos
ceremoniales prehispanicos antes mencionados, todos adaptados a las técnicas de ejecucion

de la guitarra.

101 Camacho, Gonzalo. Op. Cit. p. 29

102 Idem, p. 33.
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Vistas desde la tematica principal de este trabajo (la guitarra mestiza), estas piezas aportan
a la comprension general de la guitarra latinoamericana una serie de sonoridades, que
aungue no son inéditas, ni novedosas por si mismas (los rasgueos, por ejemplo, son técnicas
usuales), dan muestra de la variedad de expresiones que puede comprender el repertorio

guitarristico latinoamericano.

ANALISIS

Pieza | Largo

La primera pieza se divide en tres bloques que varian entre si de acuerdo al tempo, la
textura, la dindmica y el caréacter. Un rasgo particular de este movimiento es lo especifico
de las dindmicas indicadas por el compositor, que oscilan desde el piano hasta el fortissimo
con fuoco. Las dinamicas de mayor intensidad son correspondientes a las secciones de
danza (esto también es visible por el cambio de tempo) y las dindmicas de menor intensidad
a las secciones melddicas. En la siguiente tabla se ilustra el cambio de tempo y de

dindmicas:

Largo Poco allegro Largo

- =50 - .=116 < .=44

Del compéas 1 al 14 Del compés 15 al 41 Del compas 42 al 46
(final)

F- p (sub)-mF-F FF —FF con fuoco F- mp

Es observable que la mayor parte de la pieza prevalece en FF, lo que puede asociarse con el
frenetismo de la danza y la percusion que la acomparia. Respecto a este frenetismo, palabra
que he decidido emplear para referirme al estado de éxtasis religioso al que se induce y

accede a través de la masica-danza, dice el etnomusicologo mexicano Gonzalo Camacho:

En las fuentes histéricas mesoamericanas se encuentran datos concernientes al empleo
de la musica asociada a la generacion de estados alternativos de conciencia. La

referencia a los cantos embriagantes registrados por los cronistas, las imagenes de
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plantas psicotrdpicas asociadas a expresiones artisticas que aparecen en los codices, mas
la actitud de embelesamiento que se observa en Macuilxdchitl (divinidad de la musica y
la danza) son algunos de los datos que hacen suponer que la musica se emplea como una

técnica arcaica del éxtasis.*®

A manera de introduccion de la primera pieza, como se muestra en el siguiente fragmento,
se aprecia la reiteracion de la nota la del registro medio de la guitarra. Dicha reiteracion es
una evocacion a la sonoridad del caracol marino, empleado dentro de los rituales de los
Concheros para dar comienzo a sus ceremonias, a manera de saludo a los elementos y a los
puntos cardinales. En las danzas de los Concheros, con las que seguramente Chavez tuvo

contacto, se puede apreciar el empleo del caracol marino al comienzo del ritual.

Largo 4 =50

l
(27 =t [ wY 1
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nf

Compas 1y 2.Esquema 4.1.1

By

Posterior a esta breve introduccion, puede distinguirse, en el primer bloque (el siguiente
fragmento), un canto y un contrapunto construidos sobre una escala pentaténica, muy

probable como referencia a la musica indigena. El siguiente fragmento ilustra dicha idea.
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Del compés 3 al 7. Esquema 4.1.2

Es conveniente, antes de continuar con este analisis, la siguiente reserva respecto al uso y

atribucion de las escalas pentatonicas asociadas al mundo indigena: de acuerdo con

103

Idem. p. 29
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104 o] empleo de dichas escalas en la mUsica de Chavez fue una tendencia

Leonora Saavedra
asimilada de la lectura de autores como Jules Combarieu y Curt Sachs, que en un sentido
evolucionista atribuyen el uso de las pentatonicas a la musica de culturas “primitivas”, lo
que no deslinda su posicién ante las mismas de un sentido colonial y paternalista. Una vez

hecha esta reserva, continuemos con el analisis.

El segundo bloque se caracteriza por la entrada de la danza, que presentan didlogos de

dinamica, color y textura durante toda la extension del blogue.

Poco allegro J.-116

Compas 15y 21. Esquema 4.1.3

En los ejemplos anteriores, el motivo melddico se posiciona unas veces en el extremo
superior del registro agudo (esquema superior, compas 15), y otras veces en el extremo
inferior del registro grave (esquema inferior, compas 21), siendo continuo el uso del
intervalo de segunda y tercera, mayor y menor. Aqui, y en otros pasajes similares, dichos
motivos melddicos son asociables a la sonoridad del Teponaztli, cuyo registro suele oscilar
entre la segunda mayor, tercera mayor y menor, cuarta y quinta justa, coincidiendo con el
rango empleado por Chavez en esta pieza. Asi mismo, la técnica de rasgueo de la guitarra

cambia se convierte en una referencia al Omichicahuaztli o raspador de hueso.

La resultante de esto es una amalgama entre las sonoridades de los instrumentos aludidos,

orientados hacia la busqueda de un timbre y una textura. A mi parecer, este procedimiento

104 . . . . . .
Saavedra, Leonora. Chdvez y Revueltas: la construccion de una identidad nacional y moderna, en Sonidos

en Rebelion, compilacion de Roberto Kolb y José Wollfer. México. UNAM, ENM. 2007. p. 51
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difiere del de una melodia acompafada, en el sentido de que una sonoridad no esta
supeditada a la otra, aunque por nuestra cultura auditiva tendamos a prestar mas atencién a
la melodia, y a considerar que lo que la rodea se encuentra exclusivamente en funcion de la

misma.

Llama la atencion en el mismo pasaje, el encuentro de tresillos de corchea contrastados con
su forma binaria de dos corcheas con puntillo, elemento que se retomara en la tercera pieza,
y que se encuentra vinculado estrechamente con la danza y los cambios de direccion en los
pasos de la misma, re-orientados por este contraste ritmico. Cabe mencionar que los pasos
empleados en las danzas de los Concheros estan sonorizados por el empleo de los huesos de

105

fraile™, colocados entre la pantorrilla y el tobillo del danzante, lo que dota al movimiento

corporal de sonido.

ﬁmjwrrtrr?rrrgrr
gl Tl .
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Del compés 23 al 26. Esquema 4.1.4
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En este fragmento se expone un cambio de registro de lo grave, do# y si, alternados, con
fa#t-mi, fa#-sol#, en el registro agudo. La sonoridad se engrosa con el empleo de un mayor
nimero de cuerdas “al aire”, y esta se va atenuando de acuerdo al grado de intensidad

dindmica de la danza.

El tercer blogue estd marcado por un cambio de tempo, la danza termina por apaciguarse
hasta tornarse en un canto que evoca al primer bloque, lo que dota a la pieza de un sentido

ciclico propio de las concepciones y cosmovisiones del mundo indigena (sirva como

105 . . .
Son semillas provenientes del arbol del Ayoyote, que una vez secas y puestas en grupo a manera de

cascabel producen una sonoridad parecida a la de la maraca.
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ejemplo, la ya mencionada a ceremonia del Fuego Nuevo y su periodo de reiteracion cada

cincuenta y dos afnos).

Latgo dosua . tullentands |
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L.U ! i mw_l t i3 poca dim, Cow

Del compés 42 al 46. Esquema 4.1.5
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Pieza Il Tranquilo

La segunda de estas piezas simula un canto acompafiado por un tambor. Hacia la parte
media de la pieza los materiales de ambos logran un amalgamiento, para volverse a
diferenciar en la coda. Esta transformacion de lo que se representa en esta pieza como un
tambor, y que mas tarde se revestira de movimiento melddico aludiendo a un aeréfono, es
algo que se puede lograr gracias a los distintos colores que puede brindar la guitarra. Estos
dependen de factores como el ataque, la ubicacion sobre el cordal donde se lleve a cabo el
mismo, la posicién de la mano derecha (encargada del ataque), la cuerda en que se ejecuta.

Todo ello ofrece una amplia gama de colores.

Desde el primer compas se percibe la representacion de un par de tambores. Se distinguen
entre si por intervalos de cuarta justa, el caracter tético del tambor del registro medio, y
anacrusico del grave. Por su caracter calmo, y la presencia de notas largas, con duracion de
blanca, puede esto resultar en alusién a la percusion sobre el parche de un membran6fono
como el Huéhuetl (Tambor viejo). Aqui cabe recordar la mencion del Huehuetl en la
Historia verdadera de la Conquista de la Nueva Espafia, que hace el cronista Bernal Diaz
del Castillo:

...Y alli tenian un tambor muy grande en demasia, que cuando le tafiian el sonido dél
era tan triste y de tal manera, como dicen instrumentos de los infiernos, y mas de dos

leguas de alli se oia: y decian que los cueros de aquel atambor eran de sierpes muy
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grandes; y en aquella placeta tenian tantas cosas, muy diabdlicas de ver, de bocinas y

trompetillas y navajones, con que sahumaban aquellos sus idolos...*%®

Tranquillo J - 54
e -
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Del compés 1 al 4. Esquema 4.2.1
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Maés tarde aparece una melodia (como se muestra en el recuadro del siguiente fragmento),
en este caso si acomparfiada, por el supuesto tambor. El rango de esta melodia (segunda
mayor, tercera menor) serd una constante a lo largo de la pieza y alcanzara su desarrollo en
la parte media de la misma. La linea correspondiente al bajo se limita a crear un soporte

armonico del canto, por la simplicidad de la misma, permitiendo el destaque de la voz.

il

() ’. . : ".ﬁrj— s oy
"I r F

Compéas 5y 6. Esquema 4.2.2

Después de este pasaje, como se muestra en el siguiente fragmento, se presentan mayores
elaboraciones del bajo en su funciéon de acompafiamiento del canto, engrosando la textura
con intervalos de tercera y cuarta. Llama la atencién el empleo de silencios entre grupos de
bajos, que funcionan como cesura y articulacion entre ellos, asi mismo, destaca la
diversidad de los lugares que ocupan dentro de la distribucion general de los acentos del
compas y su oscilacion entre los tiempos fuerte y débil. Méas tarde, esta organizacion

binaria del bajo se presentara en el desarrollo central de la melodia.

1% piaz del Castillo, Bernal. Historia verdadera de la conquista de la Nueva Espafia. Madrid. Historia 16.

Edicién de Miguel Ledn Portilla. p. 335.
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Compases 9y 10. Esquema 4.2.3

La mayor parte de la pieza posee un caracter melédico que podria atribuirse a una ocarina o
a una flauta. Como veremos en los siguientes fragmentos, pertenecientes a la parte central
de la pieza, el motivo antes mencionado (el que se conforma de una segunda mayor y una
tercera menor) se presenta y de desarrolla de manera recurrente, algunas veces invertido y

en diferentes registros.

Compés 8. Esquema 4.2.4

A continuacidn, en el siguiente fragmento se muestra el desarrollo de dicho motivo. Por su
reiteracion y vuelta “sobre lo mismo”, considero este motivo el tema central de la pieza.
Todos los fragmentos sefialados en los recuadros corresponden al motivo mencionado.
Notese también, como antes se habia dicho, el contraste ritmico entre las organizaciones
binarias y ternarias. Y que dichas organizaciones binarias funcionan, en algunos casos,
como delimitaciones para el fraseo, asi como en una reminiscencia al tambor que aparecio

al principio de la pieza.
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Del compas 14 al 20. Esquema 4.2.5

Cabe decir que la simpleza de los motivos, y su reiteracion, y el carécter ritmico, fue una
cualidad del arte de los pueblos originarios empleada por las artes los nacionalistas. Hay
que recordar, sin embargo, que tanto Alejo Carpentier, como Guillermo Bonfil Batalla,
citados al respecto en el primer capitulo de este trabajo, hacen criticas a esta actitud
diciendo que el empleo de estos “motivos arqueoldgicos y populares de manera aislada” los
sustrae del contexto original en que se generan, perdiendo sus valores intrinsecos, y que se
carece de “peso significativo en la eleccion y agrupamiento que se presentaba en las nuevas

composiciones.” 0

En la coda de la pieza (el siguiente fragmento), los materiales del canto y el tambor, antes
fusionados, vuelven a separarse y retornan a su organizacion en figuras mas largas, como

negras y blancas.

o
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kad\ 408
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Del compés 39 al 41. Esquema 4.2.6

197 Bonfil Batalla, Guillermo. Op cit. p. 402
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Pieza I11 Un poco mosso

Se trata de un movimiento dancistico ligero. Comparte con las otras piezas la presencia de
secciones de imperante caracter ritmico y pasajes de caracter cantabile; esta construida
sobre escalas pentatdnicas; se presenta alusiones a instrumentos de percusién como el
Omichicahuaztli, el Teponaztli y los Huesos de Fraile, asi mismo, se alude al sonido de
ciertos aerdfonos y se emplea nuevamente el contraste ritmico entre lo ternario frente a lo

binario como un elemento indicador de finales de frase o cambios de textura.

Un poco mossQ o= 112

Estos son primeros compases de la pieza. llustran el uso de la escala pentatonica y la alusién al
Omichicahuaztli mediante el rasgueo. Esquema 4.3.1

El fragmento anterior, divido en dos partes, muestra las intervenciones del tema simulando
un aerofono, al que inmediatamente después le sucede una serie de acordes cuya ejecucion
alude a un raspador de hueso, o al sonido de los huesos de fraile. Esta logica de

presentacion binaria de los elementos sera expuesta en distintos momentos de la pieza.

El tema que aparece en el primer compas sera reiterado a lo largo de la pieza, aunque en
ocasiones pierda su caracter anacrisico o sélo se presente parcialmente. Noétese una
relacién intervalica similar a la del motivo de la segunda pieza. La primera parte de éste
esta integrada por las notas sol, mi, la. De esta forma la relacion 2da mayor, 3era menor
sigue vigente en el motivo (sol-la/mi-sol). También presentes estan los intervalos de 4ta y

5ta justa, que producen un cambio de direccién en el motivo.

Durante el desarrollo de la pieza se observan constantes cambios de tempo y dindmicas de

larga duracion que a continuacion expondré en la siguiente tabla:
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Poco Meno mosso | Tempo Meno mosso | Pochissimo Come Pil mosso
Mosso < =96 primo < =104 Meno mosso | Prima

< =112 Comp 11-13 | &) =112 Comp 18-22 | <) =100 < =96 < =112
Comp 1-10 Comp 14-17 Comp 23-26 Comp 27-29 | Comp30-53
F-FF mF FF-F F F-mF-p | mF FF
— > | — —

198 los tempos de mayor movimiento mantienen una relacion

Como muestra la tabla
proporcional con la intensidad de las dinamicas. Sin embargo, pese a estas diferencias de
tempo, que podrian sugerir una organizacion de la forma en siete bloques, propongo otra
forma de organizacion mas sintética de la forma en tres bloques: el primero que va del
compas 1 al 10, donde impera la danza; el segundo en apariencia mayor pero dividido en
cinco episodios de caracter cantabile, con un pequefio gesto dancistico (compases 14 y 15),
que va del 11 al 29; y un tercero de frenetismo dancistico, del compés 30 al 53 , en el cual

la dindmica alcanza su maxima intensidad.

Como ya he mencionado parrafos arriba, es observable en esta pieza una relacion binaria
entre la presentacion del material cantabile y dancistico, es decir, uno aparece
inmediatamente después del otro. Esta relacion es visible en toda la tercera pieza con mayor
énfasis (y de manera general si se observan las tres piezas en conjunto) en los bloques uno
y tres. El blogue dos, por otro lado, reafirma esta sucesion de lo cantabile y lo dancistico al
encontrarse al medio de dos bloques donde el caracter es imperantemente dancistico.
Pienso que esta alternancia en espacios tan inmediatos funge como una recapitulacion final

de los elementos contrastantes que integran las piezas.

Del compaés 6 al 10. Esquema 4.3.2

108 . .. . .
Las flechas que se encuentran bajo la tabla delimitan la extensidn de las secciones.
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Este fragmento del primer bloque es de caracter dancistico, con intervenciones de

respuestas melddicas. Al respecto de esto nétese el contraste entre el compas 9y 10.

Se destaca la presencia de los octavos con puntillo concatenados (de los que ya he hablado,
y que se usan para dar variedad a la direccion que tiene la danza) que apareciendo en un
ambiente ternario, crean un contraste ritmico. Asi mismo, el pasaje finaliza con un silencio
de negra con puntillo que sirve como descanso antes de caer al segundo bloque de carécter
cantabile, tras un continuo en fortissimo donde la textura se engrosa a partir de un grupo de
rasgueos en alusion a raspadores, o incluso a la amalgama de raspadores junto con los

huesos de fraile.

El fragmento que a continuacién se muestra, corresponde al pasaje con que inicia el
segundo bloque de la pieza. Se pone en primer plano lo melddico en la linea superior,
contrapunteada por una voz media y un bajo. Tanto en este caso como en el de la segunda
pieza, considero que si se trata de un acompafiamiento por parte del bajo. Es notable, en el
compas 11, la aparicion de un segundo pentagrama donde se escribe el acompafiamiento, lo
que pone de manifiesto la existencia de planos sonoros muy diferenciados entre si, y las
funciones de uno supeditadas a otro. En este caso, la linea superior alude a una melodia

prehispanica imaginaria.

Meno mosso J- g¢
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Del compas 11 al 13. Esquema 4.3.3

A continuacién un pasaje de este segundo bloque, que sugiere la referencia a algun tipo de
ocarina o flauta. En el pasaje es imperante el uso de escalas pentatonicas. Noétese la clara

evocacion al tema en el compas 17, y su desarrollo en los siguientes compases.
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Del Compas 17 al 22. Esquema 4.3.4

El tercer bloque se caracteriza por una danza continua que se presenta desde el principio de
la seccién (compéas 30) y que se prolonga hasta el final de la pieza. Su comienzo esta
sefialado tanto por la indicacion de tempo piu mosso, como por el engrosamiento de la
textura, que alude nuevamente a la sonoridad de un raspador, un teponaztli, y los huesos de
Fraile. Este bloque es el de mayor frenetismo dancistico y asi mismo el méas extenso, por lo
que lo entiendo como un climax tanto de la pieza, como de las tres piezas vistas en su

conjunto.

Pill Iosso J. = 112
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Compés 30 y 31. Esquema 4.3.5

En los compases 35 y 36, a continuacién expuestos, puede apreciarse nuevamente, durante
el tercer bloque, la alternancia entre un pasaje mayormente cantabile y otro en alusion al

raspador o huesos de fraile, que asocio mayormente con lo dancistico.

CEE T T TS

Compaés 35y 36. Esquema 4.3.6
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Es notable la aparicion, como se muestra en el siguiente fragmento, de un cambio de
ritmica a la mitad del bloque, dado por la aparicion de un compas de %, y la abrupta
aparicion de semicorcheas en organizacion binaria, antes del regreso al tema del comienzo
en el compés 44, caracterizado esta vez por un engrosamiento de la textura y por la

supuesta union del aer6fono que llevaba el tema y de los raspadores.

El uso de las semicorcheas ante los tresillos de corchea, entre el compases 42 y 43, implica
una extension del motivo aparecido en el 42, y asi mismo, como ya he dicho, otra forma de

organizacion, sumando a éste un acorde mas, creando asi un contraste entre lo ternario y lo

binario.
o s o
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Del compas 42 al 44. Esquema 4.3.7

En los siguientes fragmentos que corresponden al final de la pieza, se observa nuevamente
la aparicion de semicorcheas. Es notable que pese al impulso ritmico e intensidad dindmica
que se genera en el compas 50, al final de éste aparecen dos corcheas (aparecen dentro de
recuadro) que menguan de alguna manera dicho impulso, produciendo un cambio en el pie
ritmico y retornando al tema principal (compas 51). En el penultimo compas podemos
apreciar la presentacion de una sintesis de las figuras ritmicas que se emplearon durante la

pieza.

Jf sempre

Compés 50. Esquema 4.3.8
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Del compés 51 al 53. Esquema 4.3.9
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CONCLUSIONES DEL CAPITULO

En su libro compilatorio, Anatomia del mexicano, Roger Bartra presenta una coleccién de
ensayos de diversos pensadores mexicanos que, de acuerdo con él, contribuyeron a formar
una perspectiva acerca de la construccion de la identidad del mexicano y la diversidad de
sus formas, tomando como punto de partida la Revolucion Mexicana y la configuracion del
proyecto nacionalista. El pensamiento y la complejidad del problema escalan sobre el
tiempo y se posiciona hasta nuestros dias. El contacto con el otro nos transforma y en esto
se encuentra la base del mestizaje, donde la idea no es la colonizacion del uno sobre el otro,
sino la convivencia de las partes dentro de un todo. Esta convivencia de aparentes
extremos, de la tradicion y la modernidad, es la que el arte nacionalista pretendio poner en

SuU escena.

En estas piezas, que Chavez compone siendo muy joven, hemos mencionado que se vierten
las sonoridades de un mundo “prehispanico” que llega hasta nosotros a través de lo que el
compositor entendia como tal, y del cual, a su vez, ofrezco una interpretacion de acuerdo a
la idealizacion de ese mundo. Recordemos que tales sonidos llegan a Chéavez gracias a que
presencio los rituales de los Concheros.

La guitarra, en este sentido, se torna un recipiente en el que son vertidos y representados
estos sonidos. A través de estas representaciones que nos refieren a los instrumentos y
sonidos del ritual, la guitarra adquiere un significado nuevo: se torna entonces una guitarra
conchera, Mecahuehuetl; ocarina, caracol, silbato; a la vez raspador, Huéhuétl, Teponaztli,
hueso de fraile. En un sentido performatico representa a su vez la danza y su movimiento;
en resumen: el ritual. Ritual que es depositado en las cuerdas de un instrumento no propio
del universo prehispanico, pero si del universo mexicano, mestizo, que a manera de espejo

resulta mas importante lo que en él se proyecta que en si su funcion reflectora.

Lo que se refleja, entonces, en lo reflejado, es fruto del mestizaje: contenidos de un lado
que toman y se adaptan a las formas de otro, y que a su vez, estas formas se trans-forman y
se re-significan para ser otras. Como ejemplo de esto, traigo a colacion el caso mencionado
del rasgueo, que en el caso particular de estas piezas, aunque en apariencia el rasgueo es el

mismo que en la mdsica criolla, como en el son jarocho, el son llanero venezolano, o el
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flamenco, en el contexto de las piezas cambia para aludir a un raspador, hueso de fraile o
tambor.

Me resulta muy importante también resaltar la diferencia entre el sentido comunitario del
ritual en tanto a su creacion, y la individualidad de la musica de concierto, dentro de la cual
podemos ubicar a estas piezas aunque posean alusiones al ritual. Me parece notable, asi
mismo, que Chavez al llevar dichos contenidos a la guitarra produce algo distinto que se

diferencia de aquello en lo que se basa. Lo repite, pero no de igual manera.

Retomando lo dicho en torno a la funcion de espejo, la guitarra tiene una gran capacidad
reflectora que da cabida a la variedad de expresiones que habitan en el continente. Como ya
he mencionado: son su facilidad de transito, en términos de transporte, y su adopcién por
diversos grupos sociales las que la dotan de esta cualidad de arropar distintas expresiones,

manteniéndola en continua transformacion.
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CAPITULO V
SONATA “HOMENAJE A VIOLETA PARRA”.
LA MUSICA DE RAIZ CHILENA: MI VIDA CON DOS PANUELOS.

“Hoy es su canto un azadén
Que le abre surcos al vivir
A la justicia en su raiz

Y alos raudales de su voz.
En su divina comprension
Luces brotaban del cantor.”
Violeta Parra,

Cantores que reflexionan. 1%

Introduccion.

El presente capitulo, y ultimo de este trabajo, estd dedicado al estudio de la sonata para
guitarra “Homenaje a Violeta Parra” del compositor chileno Juan Antonio Sanchez. Este
capitulo esta basado en una entrevista telefénica con el compositor, en comunicacién inter-
hemisférica desde la Ciudad de Santiago de Chile a la Ciudad de México. En este capitulo
retomo la nocién de guitarra mestiza de una manera implicita, ligada y vinculada a la figura
del compositor al que dedico este capitulo, nocién fundada en el dialogo de universos. Asi
que, este Gltimo capitulo dialoga a la distancia con los contenidos del apartado | del primer

capitulo, preludiando asi, un préximo cierre de este trabajo.

A decir de Juan Antonio “Chicoria”*'® Sanchez, Chile es un pais donde se produce musica
de factura declaradamente latinoamericana, lo que quiere decir que en Chile se tocan
masicas provenientes de paises vecinos, y no tan vecinos por distancia, como México,

ademas de la propia musica chilena.

Antes del golpe de Estado (11 de septiembre de 1973), que termino con el asesinato del
presidente Salvador Allende y la instauracion de una funesta dictadura que dejé miles de
muertos y desaparecidos, existian ya en Chile musicos como Victor Jara, Violeta, Isabel y

Angel Parra, Inti Illimani, Quilapay(n, que ejecutaban ritmos y canciones pertenecientes

109 . . s .. . .
Parra, Violeta. Cantores que reflexionan, en las ultimas composiciones de Violeta Parra (material

discografico)
110 . . . . ~
“Chicoria” es un apodo con que en el medio musical se le conoce desde muy pequeiio.
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tanto a la raiz chilena como a las musicas a populares de los paises vecinos. Existia
entonces, entre algunos sectores de la sociedad latinoamericana, un sentimiento de unidad
popular y apoyo mutuo, el suefio de la Patria Grande latia con fuerza y permeando las
letras y las masicas. Tras el golpe, muchos musicos abandonaron Chile por las presiones
politicas y la persecucion militar. Recordemos que Victor Jara fue torturado y asesinado por
las fuerzas castrenses del régimen de Pinochet; la Isla Negra, biblioteca personal de Pablo
Neruda, fue incendiada y saqueada, y en tiempos actuales se investiga el posible asesinato
por envenenamiento del poeta dias antes de intentar salir exiliado rumbo a México. En este
contexto, Juan Antonio Sanchez, siendo un infante, vivié junto con su familia el exilio, que
se tornd en un intenso peregrinaje por el mundo. Este peregrinaje, como el de los viajes de
“ida y vuelta” que menciona Antonio Garcia de Leon, lo imbuy6 de un intenso mestizaje:
se nutrio de las gastronomias de las tierras donde vivio, de los sonidos que escuchd, de los
idiomas, de las musicas, y por eso su musica tiene influencias de muchos lados, de muchas

latitudes'*!: es mestiza.

¢QUuE tiene que ver esto con la guitarra en el universo de Juan Antonio Sanchez? Todo. La
masica que él hace esta influida por la cancién latinoamericana, y su guitarra de concierto
estrechamente vinculada con la guitarra popular latinoamericana, que a mi parecer, casi
difuminadas en un espectro continuo donde lo sélido de una definicion (y una frontera), se
desvanece ante la practica. Juan Antonio, toca su propio repertorio y su tarea compositiva
consiste en escribir aquello que toca. Asi que la base de su musica es la experiencia del

sonido y no la especulacién sobre el mismo.

La sonata aqui se estudia es un homenaje y la homenajeada es Violeta Parra. Este afio
(2017) se celebran en Chile con coloquios, conciertos y encuentros, cien afios de su
nacimiento (1917) y cincuenta de su muerte (1967). Conviene a todo latinoamericano saber
quién fue ella, qué hacia, qué pensaba, ya por tener las claves interpretativas de esta sonata,

ya por acercarse al vasto universo que de esta cantautora se desprende.

Violeta Parra fue una intensa apasionada del folclor musical chileno: recorrié de punta a
punta la extensién del longo pais austral, aprendiendo canciones guardadas hasta entonces

Unicamente en las voces de cantores que el tiempo amenazaba por desparecer. A ella

"1 Argentina, Espafia, México, Mozambique y Panama.
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debemos su preservacion, grabacion y difusion. Fue poeta: por recomendacion de su
hermano el poeta Nicanor Parra, quien este afio cumplio 103 afios de vida, escribio su vida
en décimas (recordemos que las décimas son herencia directa del barroco en América
Latina). También, fue la primera artista latinoamericana en exponer su obra pictorica en el
museo de Louvre en Paris. Fue una compositora prolifica que dejo al mundo mas de un
centenar de canciones cargadas de una intensa fuerza expresiva. Asi mismo, en los dltimos
afios, investigaciones sobre las grabaciones que realizd, han puesto al descubierto una
coleccion de piezas para guitarra sola, reflexiones y ejercicios sobre la cueca (las anti-

cuecas), la tonada, y piezas a las que mas tarde pondria letra.

También considero importante observar la postura que Violeta tenia frente a la musica
“populachera” chilena, que se consideraba musica nacional, cargada de estereotipos y
tipificaciones cliché de la vida campesina (de manera similar a lo que hemos observado en
los nacionalismos argentino, cubano, mexicano), que reproducia y fomentaba la
cristalizacion de los esquemas jerarquicos de la sociedad, transmitida en la radio, impulsada
por el Estado y el sector privado. Al respecto, cito un parrafo del libro de Angel Parra

“Violeta se fue a los cielos™:

Es verdad que por fin las contrataban en las radioemisoras**?, en las que se difundia un
tipo de masica Ilamada chilena, que mi madre aborrecia. Musica de autores que no
conocian la autentica expresion campesina y se atribuian el derecho de inventar algo
comercial de gusto facil, para entretener y acompafar las fiestas y tomateras urbanas.
Canciones dulzonas, que hablaban de un pais que s6lo existia en sus mentes, en general
de gran servilismo respecto de los patrones y donde la mujer campesina aparece como
decorado indtil. Sirviendo s6lo para avivar la cueca, cerrar un 0jo mostrando un pedazo

de muslo.*?

America Latina en los 70°s convulsa por el fascismo, atravesada por las espinas de la
violencia y obstinada en seguir con su colonialismo de siglos. América dividida entre los
gue aspiran a una emancipacion y otros que pugnan por la vigencia de la Colonia. Esta
discusion siempre se lleva a cabo en muchas dimensiones, por ejemplo en la artistica, en la

social, en la politica.

112 . . . ,
A las hermanas Violeta e Hilda Parra quienes cantaban a duo.

1 Parra, Angel. Violeta se fue a los cielos. Santiago de Chile. Catalonia 2006, sexta edicién 2013. p. 67.
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A continuacién se presentan algunos datos biograficos del compositor y méas adelante el

andlisis correspondiente a la obra que se aborda en este capitulo.

CONTEXTO BIOGRAFICO

Hijo de padres chilenos, Juan Antonio Sdnchez nacio en Alemania en 1965 y mas tarde, a
los cinco afos de edad, se fue a vivir a Chile, donde actualmente reside. No obstante, en ese
momento su estancia en el pais austral fue breve, ya que después del golpe de Estado de
1973, comienza un exilié junto con su familia, transitando por paises como Argentina,
Espafia, México, Mozambique y Panama. Vaya transito por el planeta a través de sus

sonidos, sabores y olores.

En Argentina, siendo un nifio ain, comienza el aprendizaje del charango, como se aprende
la musica popular: de frente a frente y en el fogon. Aunque la guitarra es su instrumento de
base, también le es familiar a la ejecucion de otros instrumentos como la quena, zampofias,
flauta traversa y acordedn. Esta mencion del vasto abanico como ejecutante que posee Juan
Antonio Séanchez, nos ilustra el hecho de que es un compositor que toca aquello que
compone, la experiencia de la composicion parte de la experiencia del tocar y no de la

experiencia en abstracto de la especulacion sonora.

Después del exilio, a su regreso a Chile, ingresa a la Licenciatura en Mdsica en la
Universidad de Chile, estudiando guitarra con Oscar Ohlsen y flauta con Alberto Harms.
Entre los compositores que figuran como sus profesores se encuentran el uruguayo Leo
Masliah, quien también es cantante, escritor, filésofo y humorista, y el brasilefio Egberto
Gismonti, compositor, también ejecutante de guitarra y flauta. Destaca el perfil
multidisciplinario de estos creadores en quienes conviven las figuras del compositor,

ejecutante e improvisador al mismo tiempo.

Juan Antonio Sanchez no se considera a si mismo un musico nacionalista, porque ello
implica la idea de un academicismo y un institucionalismo que él no comparte. No
obstante, ello no significa que no haga musica nacional, es decir: chilena, a la vez que

latinoamericana.
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Dentro de sus contribuciones a la didactica de la guitarra solista chilena, destaca la creacion
de dos libros de guitarra: 13 piezas esenciales para guitarra (2002), y el libro didactico
Recorriendo el Laberinto (2007). Obras que han repercutido prontamente sobre las
generaciones de jovenes solistas chilenos de la guitarra. Destacan también mdltiples

producciones discograficas como solista y con ensamble.

Anteriormente, en el primer capitulo de este trabajo, mencioné el concepto de circularidad
de la cultura empleado por Antonio Garcia de Leon, para referirse al flujo (decir transito
quizas sea mas preciso), que existia entre el universo de las representaciones populares y
cultas desde tempranos tiempos de la conquista espafiola, dando como resultado un intenso

mestizaje reflejado en la raza y la cultura.

Se mencion6 también que la frontera entre ambos universos parece méas bien una
arbitrariedad que establece una clase social que busca distinguirse, a través de sus
representaciones, de las otras. Aqui recupero dicha nocion, porque la produccién musical
de Juan Antonio Sanchez oscila entre esos universos, aparentemente distanciados, para dar
paso a una musica que descansa y se sustenta en la masica popular latinoamericana. Juan
Antonio se ubica fuera da la esfera de los musicos nacionalistas chilenos, pero no lejos de

la musica de raiz chilena y latinoamericana.

Por la flexibilidad de su andar, su postura frente al folclor musical no es la de un purista, ni

un nacionalista. Escribe el autor en su columna virtual “El Guillatan”:

Creer que una mdasica, por ser folcldrica, debe tocarse con determinados instrumentos,
es condenarla a un museo, a la momificacion. Lo importante es qué estoy diciendo, no
con qué lo estoy diciendo. El cuatro no es sélo para tocar musica venezolana, el
charango no es s6lo para tocar musica andina; ¢quebranto alguna magia al sacar al
trompe del ritual Mapuche, al sacar al guitarron del canto a lo poeta? ¢La guitarra
eléctrica es solo para el rock, el jazz? Hay folcloristas puristas que no aceptan estas

mezclas, e instancias de difusion del folclor (como algunos festivales) que directamente
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las rechazan. Pienso que ambos (folcloristas y festivales) constituyen un freno al

desarrollo de la musica y la creatividad.***

Su composicién para guitarra se encuentra justo en medio de dos corrientes, la de la
guitarra clasica y la de la guitarra popular, que a decir de él ha alcanzado excelencia “en
diversos estilos populares y folcléricos en Latinoamérica**. Y es cierto, el desarrollo en
Ameérica Latina de la guitarra popular es notable. Baste hacer referencia a los cientos de
géneros Yy estilos de ejecucion en el continente, y destacar en este punto la hibridacion que

existe entre los universos que se dan cita en la guitarra.

Asi mismo, destaca la relacién y vinculo del autor con musicos de la Nueva Cancién
Latinoamericana. Cabe mencionar que el padre de Juan Antonio esta casado con la cantante
venezolana Soledad Bravo. Ello nos permite dimensionar y poner en contexto su
vinculacion con la efervescencia musical y artistica que tuvo auge en los 70°s y de cual

Juan Antonio es heredero y, a su vez, parte.

En seguida se presenta el contexto general de la sonata.

CONTEXTO DE LA OBRA

Compuesta en cuatro movimientos, la Sonata “Homenaje a Violeta Parra” fue escrita en el
afio 2004 a solicitud del guitarrista chileno Juan Antonio Escobar y estrenada el mismo afio.
Se encuentra grabada en el disco dedicado a la musica chilena por parte del mismo

intérprete, en la coleccion de la disquera Naxos.

La labor como solista de la guitarra de Juan Antonio Sanchez se ve encaminada y nutrida

por su asistencia al festival argentino “Guitarras del mundo” que organiza el guitarrista

" Sanchez, Juan Antonio. “Violeta Parra” en el Guillatun.https://www.elguillatun.cl/colaboradores/chicoria-

sanchez (Fecha de consulta Agosto 2017)
™ 1dem.
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Juan Falu, oriundo de argentina. “Se nota que tocas casi siempre en grupo
notar Fall a S&nchez, y es esta observacion la que encadena una serie de reflexiones en el
compositor que lo hacen cuestionarse acerca del desarrollo que en ese momento tiene la
guitarra chilena en su modalidad solista. A raiz de este cuestionamiento se plantea la
urgencia de fortalecer este rubro. A consecuencia de esto escribe su coleccion de Piezas

esenciales para guitarra en el afio 2002.

Los movimientos que integran la Sonata estan permeados por alusiones a la musica chilena.
Se perciben aires y referencias a la cueca, en especial a la cueca entendida desde la dptica
de Violeta Parra tocando sus Anti-cuecas; asi mismo aires de tonada, en las que en
ocasiones el autor hace referencia a su propia obra; algunas alusiones a la zamba argentina;
armonias y ornamentos generalmente asociados al Jazz, o la Bossa Nova, aunque a decir de
Juan Antonio, no porque se usen en el jazz son exclusivos, y excluyentes, de ser usados en
otros generos (lo mismo se atribuye segln el autor, al entendimiento que recae sobre la
improvisacion que también se asocia directamente al jazz); y un rasgo muy particular, o que
a mi me lo parece, en alusiones a las formas de tocar o estilos especificos de ciertos

compositores-intérprete de la masica chilena.

Al igual que en los capitulos anteriores, haré un analisis enfocado en sefialar los elementos

de la musica popular o referentes a otros universos vertidos sobre la obra en cuestion.

ANALISIS DE LA OBRA

I Misterioso!’

Al tratarse esta sonata de un Homenaje a Violeta Parra, sigue vigente la forma alusiva, que

como hasta ahora hemos visto se presenta frecuentemente en el repertorio de la guitarra, en

18 sanchez, Juan Antonio. Guitarra Argentina. https://www.elguillatun.cl/colaboradores/chicoria-

sanchez (Fecha de consulta Agosto 2017)

117 . . . ..
En la partitura de la Sonata no viene referido nombre alguno para cada movimiento, pero los nombro por

la indicacion de sus aires y sus tempos.
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una suerte de “espejo en el espejo”, refiriéndose a sonoridades de otros instrumentos y
tematicas extra-musicales. La cadena de referencias e interpretaciones comienza en la
musica de raiz chilena, después pasa por la labor de Violeta Parra como recopiladora y
creadora, posteriormente por el entendimiento de Juan Antonio Sanchez sobre la obra de la
misma y su pensar propio sobre la musica de su pais, y finalmente la interpretacion de un

mexicano, yo, de todo lo anterior.

Aunque por la presencia de una exposicion y re-exposicion de los temas “A” y “B” y la
presencia de una Coda final, podria pensarse en una estructura similar al “allegro de
sonata” del clasicismo, la inclusidn dentro de este esquema se complejiza con la aparicion
dentro del movimiento de temas intermedios, quizas valga decir “secundarios”, con un
desarrollo considerable dentro del mismo y que a su vez han de ampliarse en el desarrollo
de la obra en general. Sefialaré, a su debido tiempo qué temas y desarrollos han de ser

recurrentes en la pieza.

Dos musicas chilenas se presentan frecuentemente a lo largo de la sonata: la cueca y la
tonada. La diferencia entre ellas segin Juan Antonio Sanchez, se encuentra en la
inclinacion al canto de la primera, su caracter intimista, en donde lo cantado tiene un papel
fundamental, y la tendencia al baile de la segunda (no excluyéndose por ello, la posibilidad
del canto), que dentro de su forma popular lo més importante es la danza colectiva.''®

La introduccion del movimiento, correspondiente al esquema que a continuacién se
presenta, esta escrita en compas de 6/8. Se aprecia la aparicion de un pedal colocado en la
nota mi de la sexta cuerda, con un marcado énfasis sobre la segunda y tercera corchea de
cada tiempo (entendido dentro de una organizacion binaria), caracteristica y huella de la
tonada, pero también de la cueca.

118 ~ / . . .
La cueca puede acompafiarse no sdlo de la guitarra sino de todos los instrumentos y fuentes sonoras

disponibles como el zapateo, las palmas y el canto colectivo. Mas adelante veremos cdmo el autor emplea
esta produccién sonora colectiva para la creacién de una textura sonora en el cuarto movimiento.
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Del compés 1 al 6. Esquema 5.1.1

Cabe mencionar respecto al punto anterior la presente amalgama entre la forma de la
reparticion de las corcheas en seis tiempos: los bajos de la cuerda mi se perciben en una
organizacion de tiempos de negra, dando como resultado la sensacién de un compas de 3/4,
sumado a las corcheas y semicorcheas en seis tiempos, produciendo una amalgama del 6/8
contra el %. Esta caracteristica habia sido mencionada antes, en el capitulo dedicado a la
Sonata de Alberto Ginastera, pero con relacion a la chacarera y a otras danzas argentinas.

Notese también la aparicién en el compés 3 de un cambio en la textura y en la forma de
marcar los bajos (en %). La aparicion de este compas, que da variedad con un acorde
arpegiado, puede recordarnos al repique de algunas danzas para indicar el cambio de paso o

descanso.

En el siguiente esquema puede apreciarse una segunda textura dentro de la introduccion: se
trata de una progresion que va del registro medio-grave de la guitarra al agudo, donde la
subdivisién de cada tiempo del compas se vuelve binaria. Esta progresion sera citada, con
diferencias, de nuevo en la seccion final del movimiento (que podria bien responder a una
Coda), en la que el movimiento cierra de una manera muy parecida a la manera en que

abre, generando una nocion de circularidad o recapitulacion.

P sub

Del compas 15 al 19. Esquema 5.1.2
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Como se puede apreciar en los fragmentos anteriores, del compas 1 hasta el compés 19, el

primer movimiento posee a ciertos pasajes alusivos a la obra el Gavilan de Violeta Parra.**®

Después de la mencionada progresion, se aprecia la caida al tema “A” del primer
movimiento (siguiente esquema del compas 20 al 22), indicada por un cambio de carécter

Enérgico y vertiginoso.

Esta seccién, de acuerdo a la ritmica que posee (corchea con puntillo-semicorchea, dos
semicorcheas-corchea, cuatro semicorcheas) y a su sintesis ritmica (corchea con puntillo-
semicorchea, dos corcheas, negra), podria resultar en una alusion al ritmo de zamba
argentina, presentada aqui en un tempo mayor al que usualmente suele presentarse la
zamba. Esta alusién a la zamba argentina me parece justificada por el parentesco que, a
decir de Isabel Aretz, ya por el nombre de la danza puede provenir de la zamacueca
peruana'?®. Zamba, cueca y chilena, se encuentran emparentadas por provenir a su vez de la

zamacueca.'?

Enérgico y vertiginoso
T

Del compés 20 al 22. Esquema 5.1.3

El siguiente compas es el final de la frase anterior de la zamba. Muestra otro tipo de
repique que marca el término de la frase, dado por un contraste ritmico entre la

organizacion binaria y la ternaria.

119 o1z . . . ; e .
El Gavildn se trata de una compleja y dolorosa musica para guitarra y voz. Permitanseme los calificativos:

por “compleja” me refiero a su forma, ya contiene multiples cambios de compas, episodios y sonoridades
muy estridentes. Dicha musica fue pensada para un ballet con el mismo nombre, y por ello se suma un
sentido de movimiento corporal, ya que esta musica tiene un caracter imitativo que refuerza la coreografia
del Gavilan, como animal rapaz.

120 Aretz, Isabel. El Folklore musical argentino. Buenos Aires. Ricordi Americana. 1952. p. 183

Spencer Espinosa, Christian. Cien afios de zapateo. Apuntes para una breve historia panamericana de la
zamacueca (ca. 1820-ca. 1920), en A Tres bandas. Mestizaje, sincretismos e hibridacion en el espacio sonoro
iberoamericano. Madrid. Akal, 2010.
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Compas 23. Esquema 5.1.4

Llama mi atencion la indicacion “ludico”, que aparecen al comienzo de la siguiente
seccion, y un paréntesis que especifica el caracter de lo ludico: “como Violeta Parra

tocando sus anticuecas”.

Liadico (como Violeta Parra
tocando sus anticuecas)

‘j _.:jl_ﬁ
A

e

#

’

Fragmento del compés 42 y compas 43. Esquema 5.1.5

Me resulta particular porque alude a un caracter, pero también a un estilo de ejecucion y a
un texto en especifico: las anticuecas de Violeta Parra, de cuya existencia tenemos noticia a
través de sus grabaciones, ya que es preciso decir que Violeta Parra no escribia su musica,
como la mayoria de los musicos populares, y no era si no tocando, tafiendo su guitarra,
como posiblemente se originaba su proceso creativo. Esta especulacion tiene un paralelo
con la forma de componer de Juan Antonio Sanchez, que ya he mencionado antes, ligada a
la accién de la musica, a musiquear, como se dice popularmente en Chile cuando la gente
se junta a tocar, o toca a solas, y que constituye la base de su proceso de creacion, antes de
pasar a la escritura de la musica. Es decir, la musica es el resultado de un juego y el juego
en si-mismo, y en tanto “juego”, las posibilidades, aunque son amplias, se adaptan a las

reglas del juego mismo. Pero entonces, ¢la indicacion “ludico” abre el espectro de
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significados que tienen dichas indicaciones? Personalmente pienso que si, y adn sin
nombrarlo, el espectro est4 abierto y el texto indeterminado aun cuando se procura ponerlo

en los limites del pentagrama, que no es la musica sino su escritura.

Mas adelante, como se muestra en el siguiente pasaje, vuelve a aparecer una alusién a otro
musico de la escena musical chilena: Antonio Restrucci. “Tofio” como se le suele nombrar
de manera carifiosa, es guitarrista, mandolinista y creador de su propia musica. El pasaje al
que pertenece dicha alusion dice Vertiginoso, y en medio de un paréntesis como Tofio
Restrucci. Otra vez la alusion a un universo en especifico, a un otro ausente, al que sélo le

podemos oir a través de sus grabaciones, de su rubrica sonora.

Vertiginoso (como Tofio Restucei)
120 ~

s - -
t

Del compés 120 al 122. Esquema 5.1.6

&

el
4

122 alude al

El tema “B” del movimiento, denotado por la indicacion Dulce y cantabile (sic),
universo personal del compositor al citar una de sus piezas llamada Tonada por despedida,

por lo que esta seccion se entiende precisamente como una tonada.

: , ¢ I ¢ Im CII_
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Del compés 67 al 70. Esquema 5.1.7
Notese, a partir del compas 68, la ornamentacion en semicorcheas en la primera parte del
compas y posteriormente una organizacion en corcheas, resaltando una anacrusa en el
ultimo tiempo. Esta forma de organizacion es caracteristica de la tonada, y comparte a su

vez caracteristicas con la cueca, diferenciando una y otra, como ya he mencionado, por el

122 . . . . . . .
Aunque generalmente las indicaciones musicales son puestas en italiano, en esta obra el compositor

coloca la palabra “cantabile” con acento. Asi mismo la he de presentar yo cada vez que me refiera a dicha
indicacion.
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caracter cantabile de la primera, como el ejemplo que se presenta en este fragmento, y el
caracter dancistico de la segunda. Dentro de las formas de ejecucion popular a las que aqui
se alude, el primer tiempo, asi mismo las semicorcheas de en-medio, suelen ejecutarse con

rasgueos de la guitarra y reforzarse con repiques del bombo en sus maderas.

Posteriormente, como forma de re-exposicion tanto del tema “A”, como del “B”, aparece
una cita casi literal del tema “A”, que he convenido llamar Zamba, pero que varia en
algunos de sus repiques y finales de frase sin alterar significativamente la ritmica, es decir,
afectando directamente lo ornamental pero no la estructura ni la tonalidad. A continuacion

ejemplos de lo mencionado:
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Del compés 101 al 102. Esquema 5.1.8

En el esquema anterior aparece la segunda copla de la zamba re-expuesta (primeros

compases). Notese que se omite la primera corchea de cada compas.

Con la misma indicacién se presenta nuevamente en el compéas 139 la alusion a la tonada y

su caracter cantabile.

Dulce v cantdbile

C VI _ o ________ ) ¢CI____
r’-

Del compas 139 al 141. Esquema 5.1.9

TR TR

Hacia el final del movimiento se produce una recapitulacion del mismo, donde ponen de
manifiesto el tema del Gavilan, la zamba y la progresion que mismamente se presenta en la

introduccion junto con la ritmica del Gavilan, pero en esta ocasion por aumentacion. A
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continuacion el fragmento que responde al Gavilan (del compés 161 al 164) y la zamba (del

compas 165 al 167). A continuacion el esquema correspondiente:
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Del compés 161 al 167. Esquema 5.1.10

El siguiente fragmento corresponde a la progresion por cuartas que aparece en la
introduccidn, pero en esta ocasion presentado por aumentacion. Noétese el énfasis en los
tiempos “débiles” del compés cubiertos por los bajos en la cuerda “mi” dando una
profundidad al pasaje. Notese, asi mismo, la indicacién de “rall. poco a poco” que se

extiende durante toda la frase hasta su final en el compés 185.

e
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Del compas 170 al compas 172. Esquema 5.1.11
El siguiente fragmento corresponde a los ultimos compases del movimiento en los cuales
los limites de éste se funden con el comienzo del siguiente. A partir de este momento se

establece el ritmo de cueca que seré caracteristico del siguiente movimiento.
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Del compés 198 al 201. Esquema 5.1.12

Il Dulce

Como ya he mencionado en el parrafo anterior, los limites entre ambos movimientos se
diluyen cuando el primero de éstos desarrolla el acorde de mi menor, dado por las notas “al
aire” de la guitarra, en tres planos: el bajo, con la primera corchea ausente; el agudo, sobre
la primera cuerda al aire; y finalmente el registro medio, con una indicacion de arpegio

sobre la segunda y tercera cuerda al aire. A continuacion el fragmento que ilustra tal idea:

11
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Del compés 202 al 210 (en la edicion de la Sonata, la numeracidn es continua y no reinicia a partir del final y
comienzo de cada movimiento). Esquema 5.2.1

Esta “presentacion” y “despedida”, que es el tema “A” de este movimiento, es una cita casi
textual del tema “B” de la Anti-cueca Il de Violeta Parra. Estas anti-cuecas son reflexiones,

deconstrucciones y abstracciones del ritmo de cueca que Violeta Parra estudio y recopilo
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arduamente a lo largo del territorio chileno, resultando en un paralelo al trabajo poético de

su hermano el poeta Nicanor Parra hacedor de la anti-poesia.

A mi parecer este caracter ludico, en cierta forma experimental, en tanto que busca otra
posibilidad dentro de la cueca, es entendible desde la variedad de tipos de cueca que existen
a lo largo de Chile, con los que Violeta Parra se relaciond. No solamente me refiero a los
que se encuentran presentes en el territorio chileno, si no también a los que, desde sus
origenes como zamacueca en el Perd, su posterior flujo y distribucién en los paises

australes, e incluso en México, se desarrollaron en a lo largo de América Latina.

Aungque no hay una indicacion que lo sefiale explicitamente, a partir del compéas 258
aparece un cambio de caracter, que se inclina mas hacia lo melddico que hacia lo dancistico
de la cueca. Puede ser una alusion nuevamente a la tonada. NOtese, en el siguiente
esquema, las alternancias entre los compases, donde los de ¥ poseen un carécter llanamente

melddico y los de 6/8 la conclusion de la frase melédica a la par de un acompafiamiento de

cueca.
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Del compés 259 al 266. Esquema 5.2.2

Considero lo anterior como una particion de la amalgama de ambos compases que
caracteriza la cueca, y con base en lo mencionado sobre las anti-cuecas, esta seria una
forma en la que Juan Antonio Sanchez aporta su punto de vista sobre las mismas ofreciendo
una interpretacion renovada de éstas en el contexto de la musica de concierto. A partir del
compas 263 podemos observar el establecimiento y amalgamiento, tras un juego de

diferencias, entre la melodia y su acompafiamiento.
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Hacia el final del movimiento se presenta una sintesis entre el episodio del primer
movimiento sefialado por la indicacion “ludico, como Violeta Parra tocando sus anticuecas”
y el amalgamiento entre la melodia y el acompafiamiento arriba citados. A continuacion el
fragmento donde se presenta ese caso (Notese la alternancia binaria de las frases,

nuevamente dentro de un ambiente imperantemente ternario en tanto a la ritmica):
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Del compés 306 al 312. Esquema 5.2.3

111 Rapido subito

El tercer movimiento de esta sonata esta conformado por dos episodios contrastantes que se
alternan a la manera de un estribillo y una copla. El primero de éstos esta vinculado al tema
“ladico” del primer movimiento, que como hemos visto se ha presentado puntualmente a lo
largo de los dos movimientos que hemos hasta ahora visto, s6lo que en esta ocasion se
presentan cambios de compas, creando modificaciones de la frase original en que esta
basada, y alteraciones significativas en la ritmica desarrollada por los bajos, pero que, no
obstante, mantiene siempre la misma secuencia en el orden de los sonidos que la integran:

mi, sexta cuerda al aire, sol, sexta cuerda, y la, quinta cuerda al aire.
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Del compés 317 al compas 321. Esquema 5.3.1

Notese la alternancia del bajo en la secuencia, en los compases de 2/4 y .

En el ejemplo de abajo, presento el fragmento original en compas de 6/8 en que esta basado
(y que aparece en el ler movimiento). En él, los bajos se presentan de manera similar a la
organizacion por negras del ¥a. Difieren entre si uno y otro, ya que en el desarrollo de la
secuencia del tercer movimiento, que funge como estribillo del mismo, se suprime la
anacrusa en la voz superior y se coloca en el bajo con cuatro semicorcheas en sentido
descendente.

Lidico (como Violeta Parra
tocando sus anticuecas)

-

%JL L .

mf rr

a1l

Compas 43 (primer movimiento). Esquema 5.3.2

La secuencia “entera”, que alude al ejemplo anterior, abarca cuatro compases, los primeros
del movimiento, y vuelve a comenzar en el compas 320, incluido el compas donde aparece
la anacrusa que tiene un silencio de negra en el primer tiempo. Se aprecia a lo largo de la
secuencia una compactacion de la presentacion de la secuencia del bajo, en el 2/4 (mi, sol,
la) y finalmente un desfase del primer tiempo y un alargamiento en la dltima corchea de la

nota la, en el Ultimo 3/4. A continuacién la secuencia mencionada:
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Del compés 318 al 320. Esquema 5.3.3

La copla del movimiento aparece en el compas 325 bajo la indicacion “Legato e cantabile”.
Se trata de un pasaje de textura coral que se desarrollan en el registro agudo-medio de la
guitarra, con un movimiento en los bajos que oscila principalmente entre las cuerdas quinta,

la, y sexta, mi, que funcionan como una especie de pedal.

Legato y cantabile
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Del compas 325 al compas 330. Esquema 5.3.4

La coda del movimiento se desprende del estribillo y resulta en una extension y desarrollo
de éste con algunas variaciones y un singular uso del silencio que lo dota de una dramatica
pausa. A diferencia del estribillo, puede apreciarse el uso nuevamente de anacrusas que lo
emparentan con su referente en el primer movimiento, y su comienzo en diferentes partes
del motivo lo que da como resultado una alteracion a la ldgica interna del mismo. En

seguida el fragmento donde se ilustra dicha idea.
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Del compas 362 al 369. Esquema 5.3.5

En el caso particular de este movimiento, las alusiones a la musica popular chilena y sus
usos podemos encontrarlas como referencias a los materiales de los otros movimientos. Me
refiero particularmente al episodio del primer movimiento cuyo caracter especifica “como
Violeta Parra tocando sus anti-cuecas ”, que, como ya he dicho, es la misma formula con la
que se construye el estribillo de este movimiento y que se ha presentado durante los

primeros tres movimientos

IV (final)

A diferencia de los otros movimientos, donde a su comienzo el compositor indica su tempo
y caracter, este movimiento carece de un sefialamiento que esclarezca los mismos. No
obstante analizando los motivos, melodias y ritmos que aparecen en los movimientos
anteriores, es posible tomar los referentes auditivos de éstos para esclarecer el tempo vy el
caracter de este Gltimo, mismo que podria ser considerado como una recapitulaciéon de los

materiales empleados durante toda la sonata.

Como puede observarse en el siguiente fragmento, esta binarizacion interna del 6/8, la

habiamos observado con anterioridad en el tema “B” del primer movimiento que se
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sefialaba como “Dulce y Cantabile” y que se caracterizaba como una tonada por su aire

cantabile, asi mismo hace alusion a la parte coral de la copla del tercer movimiento.

C I ¢

n o Bie I _
E e S

AT - I Y- A= o

e Vod s =2 it

mp 2 T ——— ——

L]

3 2 . 2
398 - - 2
f 1 | -
fﬂ}l TF:# L X0 ] ¥ Fq ;d [

T A

Del compés 396 al 398. Esquema 5.4.2

También como una recapitulacion, en el esquema de abajo aparece una breve referencia al

acompariamiento que se usa en el segundo movimiento para la cueca.

cIl________ :
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Compas 395. Esquema 5.4.3

La progresion contenida en el siguiente fragmento, también binarizada y construida por
intervalos de cuarta, yendo del registro medio de la guitarra (si de la quinta cuerda, mi de la
cuarta cuerda) hacia el registro agudo, guiada por un crescendo, la habiamos observado

durante la introduccion y coda del primer movimiento.
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Del compas 403 al 407. Esquema 5.4.4

Dicha progresion se presenta en este movimiento en dos ocasiones y en momentos
similares: la primera en la introduccién desembocando en un pasaje de cueca, del que a
continuacion daré razon; y la segunda desemboca en una progresion en sentido descendente
emparentada armonicamente con el pasaje de “zamba” del primer movimiento y que
constituye su tema “A”. A continuacion presento el fragmento que se presenta hacia el final
del movimiento, diferenciandose por la ornamentacion que ostentan los bajos, enfatizados
en la segunda y tercera corcheas de la segunda parte del compds a la manera del “gavilan”.

A continuacion fragmento correspondiente:
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Del compas 476 al 479. Esquema 5.4.5

Como habia mencionado en el parrafo anterior, este fragmento pertenece a la parte final del
movimiento y de la sonata en si, por lo que con este cierre similar a la introduccion del
primer movimiento, se establece una idea de circularidad formal en lo que respecta a la

obra en su conjunto.

La primera de estas progresiones, como habia mencionado, desemboca en la parte
intermedia del movimiento caracterizada como cueca. A continuacion doy una explicacion
detallada de esta seccién:
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En esta ocasion la guitarra es empleada como un instrumento de percusion, en la cual se
exploran los diversos colores que se pueden obtener del instrumento, al percutirle de
diversas maneras Yy distintas zonas de su cuerpo como la tapa, el puente o las costillas de la
guitarra. A mi juicio, alude auditivamente a una de las cuecas contenidas en el album “Las
ultimas composiciones de Violeta Parra”, titulada “La cueca de los poetas”. En dicha cueca
se realiza una enumeracion de los poetas chilenos contemporaneos de Violeta: se menciona
a Pablo de Roka, Gabriela Mistral, Pablo Neruda y Nicanor Parra. Al igual que en otras
obras, como las de Chavez y Ginastera, la guitarra representa la sonoridad de otros
instrumentos. En este caso podemos pensar en los que habitualmente se emplean en la
cueca: la guitarra, el bombo, el charango, las palmas, el zapateo etc; a la vez de contener la

danzay el canto.

Es importante mencionar que la partitura de esta sonata incluye un glosario exclusivo para
el cuarto movimiento, donde se hacen las especificaciones acerca de la forma en que ha de

realizarse la percusion y asi mismo la zona de la guitarra donde ha de ejecutarse la misma.

A continuacién un fragmento donde aparecen algunos de los elementos percutivos, y al
principio del pasaje un acorde formado por los armdnicos naturales del traste V de la
guitarra, cuya resonancia se mantiene a lo largo de tres compases mas, mediante un rasgueo

contundente, sirviendo de “colchon” armdnico a la percusion.
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Del compés 408 al compas 410. Esquema 5.4.6
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De lo general a lo particular, en el fragmento pueden identificarse tres pentagramas que se
distribuyen de la siguiente manera: el primero donde aparece el acorde formado por los
armonicos del V traste, producido por la accion de las manos derecha e izquierda; el de la
mano izquierda (M.l.), generalmente destinada a pulsar las cuerdas pero no a producir
sonido, no asi en esta ocasion en que se emplea la técnica “tapping”; y el de la mano
derecha (M.D.) que porta una ritmica mas compleja, divida a su vez en dos planos. El
resultado sonoro de esta seccion es una compleja polifonia percusiva donde pueden
identificarse alusiones sonoras a diversos instrumentos con los que suele acompafarse la

cueca, y gque a continuacion mencionare.

Vistas en detalle, desglosaré las sonoridades que se reparte cada mano:
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Compas 408 y 409, detalle Mano Derecha. Esquema 5.4.7

Notese que existen tres elementos distintos en este fragmento: el primero es un tresillo de
semicorcheas ubicado en el espacio de la segunda semicorchea del compas, que se realiza
con las ufias de la M.D.**® empleadas de manera alternada (a, m, i). Puede resultar en una
alusion a ciertos repiques del bombo legliero producidos con las baquetas sobre su
estructura cilindrica de madera. En el segundo, la tercera y quinta corchea del compas se
percuten con el dedo pulgar de la M.D. sobre la zona del puente de la guitarra y cuyo
efecto, aparte del producido por el ataque, da como resultado un sonido profundo, grave y
expansivo, que emula los golpes de las baquetas sobre los parches del bombo. Se produce
asi, una resonancia por empatia en las cuerdas de la guitarra “al aire”, al constituir el puente
un punto fundamental de resonancia en el instrumento. El tercer plano aparece en la
primera, cuarta y sexta corchea (esta ultima funciona a su vez como anacrusa), en el que se
especifica un tipo de articulacion parecido al staccato, y que se produce por el choque

simultaneo de los dedos anular, medio e indice, de la M.D. sobre la zona de la tapa que se

123 . ; P . . .
A partir de aqui emplearé la abreviatura M.D. para referirme a la Mano Derecha, y M.I. para referirme a

la mano izquierda.
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encuentra justo bajo el puente, y que podria aludir al efecto de las palmas con las que los
participantes de la cueca, que carecen de algun tipo de instrumento musical, se acoplan y
participan activamente en su realizacion, generdndose asi una musica colectiva de caracter

comunitario.

En el momento en que el semicirculo sagrado se forma delante de la entrada; ella*®, da
la orden, cuecas, tres pies de cuecas. Estoy preparado en la pista, a su sefial comienza el
paseo.

Al medio de la segunda cueca, se produce movimiento en la entrada, al fragor del
zapateo, cuando paseo el pafiuelo por entre mis piernas, cuatro mesas, seis mesas, ya
estan ocupadas por entusiastas parejas que van llevando el rito con las palmas, se ha

roto el hielo. Termina la tercera danza y aparecen milagrosamente dos vasos de chicha.

Es un ritual, ella la sacerdotisa, logra que los feligreses entren en su catedral.**®

En el parrafo anterior, Angel Parra nos da noticias sobre la fiesta de la cueca y su caracter
colectivo. Algunos elementos sonoros entran dentro de la descripcion: como las palmas, el
zapateo y la musica implicitas; algunos de movimiento, como el “andar” del pafuelo que se
emplea en la cueca (aqui podemos recordar la chilena guerrerense en Meéxico, cuya
coreografia suele también incluir el pafiuelo.); y sobre todo el caracter colectivo en la
mencion de las personas implicadas en la danza, o en la fiesta misma, y asi también el
caracter del anfitrion que guia el rito: Violeta Parra. La mencion de este parrafo esclarece la
razén de la compleja sonoridad creada por la guitarra en este momento, y la necesidad de
definir con precision los diversos elementos que porta cada mano y cada parte de los

motivos ritmicos.

El siguiente pentagrama, donde se detalla el papel de la M.1., se anuda con el tercero de los
planos correspondiente a las “palmas”. Con esto nos damos una idea de la amplia sonoridad
que se presenta durante este pasaje y que tiene como fin, de acuerdo con nuestro analisis,
retratar la fiesta popular donde se danza y canta la cueca. Es una sonoridad “grande” que,
compuesta de muchos elementos, pretende retratar la idea del conjunto musical y la fiesta

en un sentido de performatico.

124  ,.
Violeta Parra.

12> parra, Angel. Op. Cit. p. 173.
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Compas 408 y 409. Esquema 5.4.8

En otro momento del desarrollo de esta misma seccion, aparece una propuesta ornamental
distinta de la cueca. Notese en el primer pentagrama que aparecen sefialadas alturas con
signos de percusion. En este caso la técnica empleada es el “tapping” y se realiza con el
golpe de los dedos de la M.I. sobre las cuerdas, cuyo golpe recae sobre los trastes y el
diapason, en los puntos especificados por las alturas. A su vez, la M.D. desarrolla una
percusion sobre los “aros” de la guitarra, de igual manera que la anterior distribuida en tres

planos sonoros que se diferencian entre si por el ataque. A continuacion dicho fragmento:
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Compaés 415 y 416. Esquema 5.4.9

En el siguiente fragmento, correspondiente al final de la seccion de percusiones, comienzan
a alternarse elaboraciones binarias, atacadas de manera tradicional en la guitara, similares a
las que aparecen al principio del movimiento, con intervenciones de la percusion a cargo de
la M.D.
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Del compaés 465 al compés 468. Esquema 5.4.10

Al final de este pasaje, como se muestra a continuacion, aparece en el compéas 471 una

breve alusion al ritmo de zamba, que como ya se ha mencionado, es una danza emparentada

con la cueca y la chilena.
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Del compés 469 al 471. Esquema 5.4.11

Antes de concluir el movimiento, y como una forma de recapitular los elementos
empleados en otros movimientos, aparece una alusion al tema “A” del primero de éstos,
correspondiente a una progresién armoénica descendente, pero escrita en 6/8 y teniendo

como figura dominante la semicorchea.
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Del compés 480 al 482. Esquema 5.4.12
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En seguida el fragmento del primer movimiento con el que se encuentra emparentada dicha

progresion:

Enérgico y vertiginoso
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Del compés 20 al 22. Esquema 5.4.13 (primer movimiento)

Esta progresion desemboca, como se muestra en el tltimo fragmento, en una ritmica similar
a la que se presenta al comienzo de la sonata, pero en esta ocasion desarrollado por unos

rasgueos que se alternan con un golpe de la M.D. sobre las cuerdas y que es un efecto muy

popular en la ejecucion de la cueca.
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Del compaés 487 al compas 490. Esquema 5.4.14

Visto de esta manera, existe una nocién de circularidad, de extremos que se tocan, y que
conectan el principio de la obra con su final. Asi mismo, a mi juicio, estamos nuevamente

ante una referencia a la obra el Gavilan de Violeta Parra.

A continuacion se presentan las conclusiones del capitulo.
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CONCLUSIONES DEL CAPITULO

Daré un poco de contexto. Termino de escribir esto el dia 11 de Septiembre del afio 2017,
los lectores, algunos quizas, recordaran el peso histérico de esta fecha para los
latinoamericanos: se conmemoran cuarenta y cuatro afios del Golpe de Estado en Chile, y la
pregunta que aqui nace es ¢queé tiene eso que ver con la madsica en cuestion? La respuesta

es: mucho. Voy a desglosar esta afirmacion.

Por un lado afirma el etnomusicologo Rodrigo Navarro Buskovitz, colega y amigo, que
durante la dictadura de Pinochet la variedad de cuecas (que como ya se ha dicho, es amplia
y no se reduce a la que se hace en Chile) se vio cooptada y “mutilada” con el fin de
aglutinar a las masas dentro de una sola expresiéon oficial y nacionalista. Es decir, los
contenidos y formas se vieron supeditados y orientados hacia una serie de representaciones

que reducian la variedad por via de la fuerza.

Recordemos que, afios antes de esto, Violeta Parra, con su labor como folclorista, se oponia
a la tipificacién cursilona de la cueca y a su reduccién a un baile de salon aristocrata.
Violeta Parra hizo visible con su trabajo de campo que las expresiones populares musicales
chilenas son muy variadas y no se reducen a una oficial, o0 a un aire nacional. Esta vision de
apertura del panorama choca con la visién oficialista de un Estado tan cerrado y opresor

como fue el Estado golpista de Augusto Pinochet.

Lo anterior por un lado, y por otro, pensemos en lo que esto trajo consigo, a saber, el exilio
de muchos musicos chilenos y su peregrinaje por el mundo, que los permed de muchas
experiencias musicales y extra musicales. Tal es el caso de Juan Antonio Sanchez, en el que
su obra en general esta permeada por muchos universos musicales, “similar a la musica de
Brouwer” a decir de €1, y que en esta condicion mestiza encuentra la riqueza de su universo.
Una vez mas: apertura ante cerrazon, mestizaje ante colonialismo, duplas con un sentido
similar y un significado parecido en América Latina. Retornan a este punto las palabras de
José Vasconcelos, el pensamiento de Coriun Aharonian en la composicion musical, el de
Antonio Garcia de Leon sobre el caricter mestizo como signo de diferenciacion y

originalidad de la cultura latinoamericana en el mundo, cultura de resistencia.
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Con respecto a lo anterior, considero que esta sonata se encuentra en el punto justo donde
varios universos convergen. Por un lado es una obra en la que se homenajea a Violeta
Parra, aludiendo a su produccion guitarristica y su estilo de tocar, también se trae a colacion
el estilo de tocar del guitarrista chileno Tofio Restrucci, a la par, todo se condensa en una
sonata que alude a la musica académica y hay una incesante referencia a la musica popular
chilena. Rescato que su composicion es fruto de la improvisacion. Todo lo anterior cobra
relevancia porque, por un lado, permite al interprete una exploracion de la guitarra en
cuanto a sus posibilidades de color y asi mismo acercarse a otros estilos de ejecucion
guitarristica, en este caso los de la guitarristica chilena y, por otro lado, refuerza la idea de
que el mestizaje se centra en la mezcla de universos en apariencia dispares, que podrian
considerarse antagonicos en ocasiones, pero que dentro del universo que les da cabida

conviven y se mezclan, generando nuevas posibilidades.
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CONCLUSIONES DEL TRABAJO

Antes de pasar a escribir mis conclusiones finales sobre los ejes tedricos y la materia en
concreto sobre lo que versa este trabajo, tomaré una elipse para recapitular y reflexionar
acerca de lo que en términos de aprendizaje significé para mi la realizacion de este trabajo,
para mas tarde reflexionar acerca de como la idea de la realizacion de este Panorama, podia
ampliar mi pensamiento acerca de la guitarra y mestizar mi conocimiento, entendimiento e
imaginacion de la misma. Después de ello resumiré qué es lo que entiendo como guitarra

mestiza al final de esta investigacion.

A lo largo del proceso investigativo, las posturas sobre mi objeto fluctuaron continuamente.
En un principio las discusiones se daban con las ideas y prejuicios previamente en mi
instalados. En un segundo nivel, las discusiones se llevaban a cabo dentro del texto que iba
naciendo, a través de la voz de los autores a quienes me remitia, para finalmente, en un
tercer estadio de esta andanza, lograr una escritura donde se mostraran lo mas
objetivamente posible las tendencias mencionadas, sumadas a las opiniones, comentarios y

reflexiones que han surgido en mi durante este tiempo.

Este trabajo constituye un Panorama de la guitarra Latinoamericana, guitarra mestiza, en
el siglo XX y primeros afios del XXI, con lo cual se pretende generar un marco formado por
una coleccion de mdsica para guitarra que considero puede resultar representativa de
nuestra region. Lo afirmo porque, en su conjunto, los ejemplos seleccionados me permiten
dar referentes de la variedad musical del continente, fruto del mestizaje, y nombrar por ello
a la guitarra como mestiza, entendida ésta como una plataforma de dialogo, un espacio
donde se mestizan las musicas, los pensamientos, y un punto de encuentro donde convive y
se hace presente la latino-americanidad. La guitarra como el centro comunitario de un gran
“pueblo” Ilamado Latinoamérica, donde se intercambia, se dialoga, se renueva y se
amplifica la idea de comunidad mas alla de las fronteras politicas de cada pais. Esta idea
estd fundada en las nociones de unidad que han aportado filésofos y pensadores del
continente desde el siglo XIX como Simén Bolivar, Augusto Salazar Bondy, José

Vasconcelos y Leopoldo Zea.
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Preciso agregar que una de las ventajas que considero propias en la realizacion de un
panorama como el que aqui se ha presentado, es la posibilidad de mirar un objeto a la
distancia y desde distintos puntos de los que habitualmente suele mirarsele.

Seguramente en mas de una ocasion se preguntardn ;dénde queda la guitarra en este
trabajo? Para mi, la guitarra es un medio para llegar al punto, que es la mdsica. Y su
guitarreidad, es decir, su esencia, esta en tener identidades multiples, como si se tratase de
un espejo que refleja aquello que tiene enfrente. Por ello quise mirar desde distintos “sitios”
a la guitarra, que me permitieran aportar otras perspectivas de la misma. Si el mestizaje
racial-cultural parece ajeno al tema de este texto, piénsese en las musicas que han nacido
del encuentro entre pueblos por diversos tipos de contacto. La guitarra esta atravesada por

este mestizaje.

Por otro lado, el arte es aquella plataforma donde un pueblo se representa a través de la
creacion de simbolos que le confieren identidad, pertenencia, y lo ubican en el mapa de la
humanidad. En Latinoamérica esos simbolos se crearon por el cruce de universos y el

anudamiento de los mismos dando a paso a algo nuevo.

Por lo anterior, recapitulando y concluyendo acerca de una de las preguntas que se lanzaron
al comienzo de este trabajo sobre si es posible hablar de un proyecto musical comun
latinoamericano, pienso que en términos generales si es posible referirse a un proyecto
musical comdn que tiene como base la conciencia de unidad del continente, quizas no de
manera siempre oficial, pero si en las costumbres y representaciones de sus habitantes, asi
como en algunas tendencias filosoficas y el quehacer de algunos masicos. En la musica
popular es también apreciable por la existencia de un cancionero comun de base espafiola,

originado durante la colonia, con rasgos especificos en cada region.

En lo tocante a la pregunta sobre como los autores emplean dentro de su mdusica los
materiales de la mdsica popular latinoamericana: el analisis musical nos ha mostrado la
diversas maneras en que los compositores emplean dichos materiales dentro de sus propias
creaciones, y como la guitarra en muchos casos adopta papeles y sonoridades que le son
ajenas, y que aunque en términos de ejecucion no difieren radicalmente sus técnicas, si de

los significados que éstas tienen de acuerdo al contexto de cada pieza. Generalmente se
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afirma que la musica popular pertenece a una tradicion que no cambia, y que el cambio es
propio del arte, en términos europeos, y que se distingue de la tradicion por la innovacion
que éste supone, a través del genio de sus exponentes a los que siempre se les disocia de la
comunidad. Pero pienso que esta musica popular latinoamericana esta en continuo cambio;
aunque una base perviva, se puede apreciar la transformacion en la variedad regional de
expresiones. Por otro lado, el tratamiento de estos materiales dentro de la muasica de
concierto los coloca en contextos distintos a donde originalmente pertenecen, cambiando su
sentido y dotandolos de uno nuevo. Pienso que aunque esto altere el sentido original de los

materiales y temas, a la vez les confiere uno nuevo y al hacerlo se crea algo nuevo, mestizo.

El concepto de mestizaje en la musica nacionalista con el que primeramente me acerqué a
la comprensidn de esta musica se transformé completamente al término de este trabajo. En
un principio asociaba la idea del mestizaje a la inclusion de temas populares dentro de las
musicas de concierto (y eso en efecto si es mestizaje pero no se reduce a eso), al final el
concepto se hizo mas amplio y se refiere con ello a que la mezcla es incesante y se da en
todo momento. Elementos aparentemente inconciliables ocupando un espacio y un tiempo
similar. Pienso que en un principio este concepto me servia para situarme sobre un piso
claro y decir “este soy yo, aqui pertenezco, estas son mis costumbres”, pero hoy, al
extenderse los limites del mismo, me resulta vertiginoso porque me parece imposible saber
con certeza esas cosas. Certezas se tornaron en dudas ;qué es una nacion? ;cuales
caracteristicas le son propias? La respuesta excede por mucho los limites de este trabajo, y
pienso que el de cualquiera, me contento con saber que la humanidad en su conjunto, y el
ancho de sus expresiones se estan mezclando siempre de alguna manera. No obstante, algo
que permanece es la idea de mestizaje como anhelo de distincidn, de creacion de algo

nuevo.

Las fronteras sesgan la unidad, pero por otro lado esclarecen y dan un contorno muy bien
delimitado a las expresiones locales. Por otro lado, los nacionalismos no dan cabida, por los
limites de sus proyectos culturales, a la totalidad de expresiones de los territorios, muchas
de ellas con una historia que se remite mucho antes de la Conquista, o si les dan, es
generalmente en términos utilitarios. ElI mestizaje originado en la conquista no esta exento

de brutalidad. Entonces, ¢por donde continuar y proyectar? Como he dicho antes, no tengo
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todas las respuestas que me habia propuesto encontrar, en algunos casos tengo mas
preguntas. Pero me da gusto terminar este trabajo con muchas méas inquietudes de las que

comencé porque eso alumbra la posibilidad de futuras investigaciones.

Me es imposible no estar en conflicto con el tema que trato y ver las aristas espinosas a las
que puede con facilidad conducir (y que me condujo). Pero en perspectiva, con el
distanciamiento de mi propio trauma, yo no sélo pretendo mirar la herida, si no la vida que
de ella brot6. Y ahi es donde miro la guitarra latinoamericana, la mdsica, la literatura, el
arte en su extension, la cultura, la historia, la sociologia, la filosofia. Asi que mi guitarra, la
guitarra que yo miro y construyo, esta mirada a través de distintos filtros que le aportan
otros atributos, extra-musicales en algunos casos, en los que la invitacion a la convivencia y

a formar comunidad est& siempre abierta.

Epilogo, palabras personales.

Quiero holgarme y compartir algunas palabras personales.

La musica: En una habitacion. En la sala de estar de mi casa junto amigos y mi familia. En
una pefia, en un concierto, en los pasillos del metro, en la sala de un hospital, al frente de un
ejército, en los bailes, en la radio, en el internet, en la television, en un festival, en un ritual,
en minuto sobre la tierra, en la memoria, la musica hermana a sus oyentes aun cuando esos

hermanos estén ausentes.

Es un “pan espiritual”. Pienso ese “pan espiritual” y la cena totémica de Freud. Imagino en
dicha cena ese elemento tacito que siempre suena, imperceptible pero imprescindible, que

envuelve y genera el espacio-tiempo: Ese elemento es la musica, pienso yo.

La musica, metafora del fuego,
Que congrega y que une a la comunidad,
Que sacraliza el espacio

Y que enciende una luz ante la oscuridad del caos nocturno.
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Otra imagen: el fogdn, la guitarra y unos gauchos en algin lugar imaginario de la pampa
argentina. O puede ser ahora mismo también: en el mensaje eléctrico decodificado,
transmutado en sonido, que un joven percibe a través de sus audifonos, en una supuesta
soledad, y que le permite una conversacion y un encuentro, con un otro que a través de su

huella sonora, musical, rubrica temporal, manifiesta a través de su ausencia su presencia.

La musica nos vincula con los otros,
Y nos hace ser los otros.
Me pregunto ¢ Somos los conquistadores y los conquistados?

Si, quizas somos ambos, pero mucho mas.

Como intérprete de la guitarra, estoy en comunicacion continua con los ausentes (me
refiero a Quevedo en su soneto donde dice “escucho con los ojos a los muertos”), con Sus
huellas, quiero decir: con los compositores y con aquello que los ha influido y nutrido, y, a
través de su “huella” converso con ellos, o ellas, a 1a distancia temporal o espacial. Empleo
la musica que me comunican, para hacer contacto con los que se encuentran a mi lado. Por
€S0 NOo €S raro que se produzca continuamente un intercambio, un mestizaje, no en términos
de una colonizacion del otro, entre el musico y sus interlocutores, donde el intérprete, como
ejecutante, suele cambiar continuamente de lugar en un juego de espejos que transita de ser

espectador a intérprete y viceversa.

Soy los otros. Cada mdsica que toco me cambia, me mestiza, y lo que produzco guarda la
relacion intima con los mdaltiples universos que ahora soy. En una infinita cadena de
significados, me vuelvo un testimonio de los pueblos que me pueblan y los sonidos que me

suenan.

“jLas veces que he muerto al ver matar un toro!” Escribe el poeta argentino Oliverio

Girondo en su Comunidn Plenaria.
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ANEXO

El presente recital estd caracterizado como un panorama selectivo de musica
latinoamericana para guitarra. Lo integran cuatro obras pertenecientes a los compositores
Leo Brouwer, Calos Chavez, Alberto Ginastera y Juan Antonio Sanchez, escritas entre la

segunda mitad del siglo XXy primeros afios del XXI.

Vistas en su conjunto y por el eclecticismo de sus lenguajes, estas obras son un testimonio
de la variedad musical, cultural y étnica de nuestro continente. En ellas es posible escuchar
elementos de las musicas populares latinoamericanas adaptados a la musica de concierto.
Es debido a la popularidad y facilidad de adaptacion que la guitarra tiene para abrigar
expresiones, contenidos y tematicas de diversa indole, que nace la idea de la Guitarra de
Concierto latinoamericana como una guitarra mestiza. En ella convergen los aportes de los
pueblos ibéricos, indoamericanos y afroamericanos, que poniéndose en contacto se mezclan
y dan paso a una musica nueva. El instrumento en cuestion no posee diferencias fisicas
significativas con respecto a la guitarra del constructor espafiol Antonio de Torres; sus
diferencias, no obstante, las encontramos en los contenidos, técnicas y sentidos de la

musica que habita entre sus cuerdas.

Histéricamente hablando, es posible mirar las obras que integran este recital desde dos
perspectivas. La primera corresponde a la de los mestizajes raciales y culturales generados
durante la conquista; y la segunda a la de los nacionalismos musicales, que tuvieron como
fin la creacion de una identidad sonora que permitiera el aglutinamiento de la poblacién en
torno a simbolos comunes, en este caso musicales, que le confirieran identidad a las
jévenes naciones. Por sus temaéticas, y las fechas en que fueron escritas, las obras que
integran este panorama responden a los movimientos nacionalistas de América Latina, pero
es importante considerar que la historia de sus contenidos se remonta al momento de

mestizaje originado en la conquista.
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Carlos Chéavez (1899-1978). Tres piezas para guitarra (1923-1954). Sonidos de un

pasado presente

Las tres piezas para guitarra de Carlos Chéavez fueron ideadas en el afio de 1923, a peticion
de los guitarristas Andrés Segovia y Pedro Henriquez Urefia; no obstante, al no responder
al gusto de Segovia, fueron archivadas y olvidadas hasta el afio de 1954, cuando el

guitarrista mexicano Jesus Silva alent6 a Chavez a traerlas del “olvido” y concluirlas.

Pertenecen al periodo que el etnomusicologo Vicente T. Mendoza denomina de “primera
madurez” del compositor. En dicho periodo las inclinaciones estéticas del joven Chéavez,
animadas por José Vasconcelos, se orientan hacia la busqueda de un discurso nacionalista
en donde se perciban los ecos del mundo prehispanico y las voces populares. Recordemos
gue no muchos afios antes se celebraba el triunfo de la Revolucion Mexicana, lo que
significaba un ascenso de las clases populares, hasta entonces invisibles de los discursos
oficiales. Dicho cambio de paradigma se ve reflejado en la musica de su tiempo y la obra de

Chéavez no es la excepcion.

En las piezas podemos percibir las alusiones a diversos instrumentos de la masica ritual
prehispanica (con los que Chavez entr6 en contacto a través de Los Concheros, lo que
pondria entredicho llamarles “prehispanicos™), como el Teponaztli, el Huéhuetl, silbatos,
ocarinas, raspadores, huesos de fraile, etc., creando con ello una amplia gama de colores. El
caracter de las tres piezas oscila entre la danza frenética de la primera de éstas, el lamento
de un tambor viejo (como el que coronaba el templo de Huitzilopochtli en las cronicas de
Bernal Diaz del Castillo) que aparece en la segunda, para finalmente volver en la tercera a
una danza donde intervienen dulces melodias de ocarinas, intercaladas con desplantes de

intensa percusion.

Juan Antonio “Chicoria” Sanchez (n. 1965). Sonata “Homenaje a Violeta Parra”

(2004). La musica de raiz chilena: mi vida con dos pafiuelos

Juan Antonio Sanchez es en si mismo un musico mestizo. Como muchas personas durante

la dictadura chilena, se vio forzado a dejar su tierra natal, realizando a raiz de esto un
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peregrinaje por distintas partes del mundo, que le permitié experimentar otras culturas y e

imbuirse en sus sonidos.

Cabe decir que Juan Antonio Sanchez no se considera a si mismo un musico nacionalista,
porque ello implica la idea de un academicismo que él no comparte. No obstante hace
musica de raiz chilena y latinoamericana, y a la vez toca en ciertos aspectos al jazz. Sus
aportes a la creacion de una guitarristica chilena de concierto son cruciales: sus 13 Piezas
esenciales para guitarra (2002) y el libro didactico Recorriendo el Laberinto (2007) son
literatura obligada entre las nuevas generaciones de guitarristas chilenos. Su perfil como

mausico integra al improvisador, al intérprete y al compositor.

De muy reciente creacién (2006), la obra aqui presentada es una sonata en homenaje a una
de las artistas populares mas importantes de Chile (y Latinoamérica): Violeta Parra.
Aunque el titulo de “sonata” implica de inmediato una relacién con la musica del
clasicismo europeo, es necesario aclarar que al reunir la musica popular chilena con la
llamada “musica erudita”, el compositor propone un mestizaje musical que no se puede
reducir a las formas europeas. Es asi que durante toda la obra se pueden percibir alusiones a

mausicas chilenas como la cueca, la zamba y la tonada, asi como a temas de Violeta Parra.

Alberto Ginastera (1916-1983). Sonata Op. 47 para guitarra (1976). Rumores de la

pampa, los Andes y la selva

La identidad musical argentina es por si misma mestiza. En sus bases descansa la mezcla
entre los repertorios europeos traidos por los misioneros jesuitas, y la musica de pueblos
como los tucumanos y guaranies. Méas tarde, con las fuertes migraciones europeas, la
situacion se complejiza, a lo que habria que sumar las raices africanas presentes en las

mausicas rioplatenses (como el tango, el candombe, etc.).

Alberto Ginastera es receptor de esta compleja tradicién musical y participa, junto con su
antecesor Alberto Williams, en la creacion de una musica nacional fundada en la musica
gaucha. Al igual que en México, es hasta el advenimiento del periodo nacionalista cuando

se incluyen las expresiones populares (concretamente gauchas) dentro del panorama de las
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representaciones oficiales de la cultura. La necesidad fue la misma que la que hubo en
nuestro pais: conferir identidad y aglutinar a la sociedad en torno a un conjunto de simbolos
de diversa indole emanados de un imaginario sobre lo “indigena”, lo “popular”, lo

“marginado”.

Aunque la guitarra es el instrumento nacional de la Argentina, esta sonata figura como la
Unica obra dentro del catalogo de Ginastera para tal instrumento. Escrita en 1976, a peticion
del guitarrista brasilefio Carlos Barbosa Lima, esta obra, aunque se titula “sonata”, bien
podria denominarsele “suite”, dado el amplio contenido de cantos, danzas y temporalidades
que retoma de la musica popular. En su primer movimiento podemos escuchar el contraste
entre las temporalidades lineales y las ciclicas, mismas que se atribuyen al “tiempo
indigena”; asi mismo es audible una representacién guitarristica de la baguala andina y los
golpes a la caja coplera con que se ejecuta. En el segundo movimiento, por su parte, se
conjugan dos aspectos de la identidad gaucha: el poético-musical a través de una payada
(enfrentamiento entre dos cantores) y el dancistico depositado en el malambo (del que son
muy populares los certdmenes). El tercer movimiento presenta imagenes celestes y de
campo abierto, que podrian sugerirnos escenarios como los del Martin Fierro de José
Herndndez. Y finalmente el cuarto movimiento, de fuerte impetu dancistico, nos invita a
escuchar los repiques del malambo, seguidos de la teldrica chacarera y la sensualidad de la

milonga de tango.

Leo Brouwer (n. 1939). El concierto de Toronto. Leo Brouwer y la musica ritual

afrocubana

De manera similar a la que se da en la musica de los compositores anteriores, en la obra de
Brouwer se percibe un mestizaje que combina las influencias de la musica popular
latinoamericana, (en este caso las del universo musical afrocubano) con las de la masica

guajira (cubana de base espafiola) y la llamada “musica de vanguardia”.

Es importante mencionar que Brouwer, Junto con los compositores Calixto Alvarez,
Carlos Farifias y Héctor Angulo, integro6 la vanguardia musical cubana y formé parte de las

Brigadas de Musica, con el propoésito de darle a la vida musical cubana un impulso que
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fuera congruente con el recién consumado proceso revolucionario. Concretamente, esta
generacion pretendia visibilizar las musicas y expresiones provenientes del sector

afrocubano, que en épocas se habian desdefiado.

El concierto de Toronto fue escrito en 1987 para el festival de Toronto y estrenado por el
guitarrista australiano John Williams. Por su marco temporal y tematico puede ubicarsele
dentro del tercer periodo del autor, mismo que se caracteriza por la intencion de combinar

la musica minimalista con las raices musicales afrocubanas.

En el primer movimiento pueden apreciarse los pasos de un ritual afrocubano, en el que el
akpwon, o iniciado, representado en este caso por la guitarra, es “poseido” por el Orisha
invocado, quien le encomienda la transmision del conocimiento divino hacia un pueblo
representado por la colectividad de la orquesta. EI segundo movimiento se trata de un tema
y variaciones, en el que convergen los aspectos guajiro y afrocubano de la musica cubana.
En este caso ambos universos se distinguen por sus ritmicas, atribuyendo lo ternario al
universo espafiol y lo binario al universo africano. El tercer movimiento, de contundente
ritmica y virilidad, es posible atribuirlo al influjo del orisha Shango, que canta y danza
frenéticamente recordandonos su atributo de portador del rayo. En este movimiento
también se aprecia el esplendor de los tambores batd (yorubas), en un desplegado de
timbres y ritmos tanto de la guitarra como de la orquesta.
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