FUNDAMENTOS DE LA CULTURA
MUSICAL EN LATINO-AMERICA

POR

Gilbert Chase

EL término «Latino-América» es una ilusién semdntica, una

ficcion filolégica. Es una de esas utilitarias expresiones que ni pue-
den ser l6gicamente defendidas ni convenientemente reemplazadas.
A lo sumo, yo le concederfa validez como concepto geogréfico, no
para definir una entidad cultural. En consecuencia, no hablaré de la
«Miisica Latino-Americana», sino de la mfisica surgida dentro de
esa inmensa y variada regién que, para respetar lo establecido, lla-
maremos América Latina. No intentaremos describir esa mdsica en
conformidad con modelos aceptados o preconcebidos. Ciertamente,
una honesta apreciacién de ese material, de inmediato condenarfa al
fracasoc un intento de tal clase. Tan s6lo por medio de supresiones
y distorsiones puede la masica de América Latina acomodarse a la
concepcibén corriente de lo que se tiene por misica de América La-
tina. Ni los sones de rumba de una banda muy popularizada ni las
egocéntricas creaciones de un Villa-Lobos pueden servir como una
adecuada unidad métrica para medir las infinitas ramificaciones de
una compleja cultura musical que se extiende desde la m4s primitiva
a la més falsificada expresién. En América Latina nos hallamos con
misica que responde con sorprendente fidelidad a tradiciones afri-
canas ancestrales. Hallamos misica que conserva inconfundibles
_ vestigios de los sistemas tonales. pre-colombianos. Hallamos misica
que presenta una extrafia mezcla de elementos africanos y europeos.
Hallamos misica que representa la transplantacion de melodias y
ritmos de Espafia. Encontramos innumerables permutaciones y
combinaciones de estos estilos, para no hablar de otras variadas
influencias, como las del canto llano eclesidstico, el bel canio ita-
liano, la zarzuela espaiiola y el jazz norteamericano. En los mode-
los que se conservan de la composicién colonial nos encontramos
con imitaciones de la polifonia europea y de las técnicas clésicas,
con influencias de compositores tales como Pergolesi y Haydn, in-
fluencias que preponderan durante el siglo XVIII y el temprano
siglo XIX. En los dominios de! arte musical moderno podemos
enumerar ejemplos de creacién musical muy variada, que parte
desde la mas conservadora a la mas radical de las tendencias e in-
cluye tanto el neoclasicismo y e! post-romanticismo, como ¢l na-
cionalismo, el folklorismo, el impresionismo y todos los demas
«ismos» nacidos de cambios de la estética o, simplemente, de la
moda. En modo alguno yo he agotado el catélogo de esta mdsica,
pero pienso haber llegado en su conocimiento hasta el punto de
comprender que la musica latino-americana no puede ser encuadrada
dentro de faciles generalizaciones, porque ofrece la misma infinita
varjedad, los mismos bruscos contrastes y oposicién de extremos
que caracterizan al clima y la topograffa de este hemisferio.
[14]
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Desconfio de que, por un proceso de ofuscacién estética, sea
- posible disponer en cierta linea la cultura musical de acuerdo con
la visi6én miope de las personas que dominan tan s6lo un limitado
aspecto de la mdsica, por creer que él sblo presenta un valor cul-
tural. Constituy6é para mi una sorprendente experiencia oir a un
pseudo-critico declarar piablicamente que el «<jazz» o el «swing»
no podfan ser legitimamente considerados en una discusién sobre
cultura musical. Para dejar en claro las cosas antes de avanzar en
estas consideraciones, permitaseme decir que emplec el término
«cultura> en su sentido antropolégico, no como lo utilizan los este-
tas de gabinete. Y por «misica» sobrentiendo la totalidad de las
creaciones sonoras sistematicamente organizadas y socialmente em-
pleadas; no tan sélo aspectos cuidadosamente seleccionados de ese
total. Entre la misica de los negros de la Guayana Holandesa y la
mosica que se escucha en las salas de conciertos de Buenos Aires se
extiende un amplio golfo. Pero es un golfo que nuestra perfeccién
cultural debe querer v poder atravesar en un momento dado; por-
que la misica de esos negros de la Guayana no representa menos
una parte de la cultura humana que las acursiladas amenidades so-
noras de los portefios.

- Es un hecho significative que la masica folklérica v primitiva
cuenta mucho mas en las preocupaciones musicales de los latino-
americanos que en el caso de Norteamérica. Casi todos los composi-
tores latino-americanos presentan el doble caricter de folkloristas
o de etnélogos musicales. Considérese una obra tan monumental
como la Historia de la Miusica Brasilefia de Renato de Almeida;
dentro de sus mas de quinientas piginas, casi dos tercios se consa-
gran a la masica primitiva, folklérica y popular del Brasil. Y esta
seccion precede a la consagrada a la musica artistica, porque lo primero
debe ser lo primero. En verdad, lo 16gico de esta disposicién se hace
evidente cuando examinamos el desarrollo del arte musical en Bra-
sil durante los pasados setenta v cinco afios y comprobamos en
qué extensi6n los compositores brasilefios han alimentado sus crea-
ciones en la fuente de las canciones y danzas tradicionales de su
pais. El catélogo de sus obras abunda en titulos como batugue,
congada, chiro, acalanto, ponteio, macumba, samba,-— todos nombres
inexplicables si no recurrimos a las referencias musico-etnolégicas
que han producido estas formas tradicionales. Una situacién similar
prevalece en otros pafses de América Latina, incluso aquéllos cuya
historia musical aun no ha sido escrita. De lo que se deduce, en
consecuencia, que la cultura musical en América Latina descansa
en gran medida sobre el fundamento de la tradicién popular; o,
més precisamente, sobre una estrecha correlacion entre la tradicion
popular de la musica folklérica y la tradicién académica del arte
musical.

La misica folklérica es muy vieja, pero el concepto de la mi-
sica folklérica es relativamente nuevo. El concepto de una anénima
cultura folklérica sélo adquiere significado por el contraste con
un cuerpo de individualmente creadas obras de arte o al menos de
obras de arte deliberadamente creadas y reconocidas como expre-
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sibn de una individualidad artistica. Establezco esta calificacién
porque deseo orillar la controversia existente entre el origen «comu-
nal> frénte al «individual» de la musica y de la poesia folkléricas.
La finica cuestién que quiero subrayar es que en la discusion de la
misica de las civilizaciones pre-colombinas en América, en modo
alguno nos encontramos ante una musica «folklérica» ni un <arte
musical> en la acepci6bn moderna de estos términos. Toda misica
fué tradicional, porque fué transmitida oralmente, sin que existiera
ningin método de notacién musical. Pero estas tradiciones musicales
fueron preservadas por un cuerpo de misicos profesionales, cuidado-
samente instruidos a este efecto, y el uso de la miisica estuvo estre-
chamente relacionado con funciones civicas, religiosas y militares.
Hablando de la misica en las naciones antiguas, escribe el doctor
Curt Sachs: <Alli donde fué respetado el modelo oficial de un cen-
tro educativo, tienen que haber existido ley y légica, medida y cal-
culo». Estas cdndiciones prevalecieron en la América pre-colombina,
al menos entre los aztecas y los incas. Podemos decir, por tanto,
que esos pueblos tuvieron un sistema musical, aunque se mantu-
viera en un relativamente primitivo nivel.

Todos los primeros cronistas espafioles informan sobre la im-
portancia de la masica y de la danza en la vida azteca. Algunos de
ellos, es cierto, reaccionan con la musica azteca de la misma for-
ma que reaccionan hoy muchas personas respecto a la radio del
vecino; la consideran como un ruido infernal del que se sienten fe-
lices de escapar cuando pueden. Esta parece haber sido la actitud
del audaz soldado y veraz cronista Bernal Dfaz del Castillo, cuando
escribié: «Desde los altares y los templos de los idolos nos atormen-
tan con tambores y trompetas que nunca dejan de sonar». Al refe-
rirse a la ocasi6n en que Cortés y sus soldados se presentaron ante
Tenochtitlan, escribe Bernal Dfaz: «Ofmos desde el gran templo
un tambor que tenia el m4s doliente sonido, como un instrumento de
demonios; y junto con esto, muchas sonajas y conchas y trompetas
y silbatos». Después de todo, Bernal Diaz fué uno en el manojo gie
soldados que se hall6 en una extrafia y hostil tierra. Bajo tales cir-
cunstancias, no podriamos esperar de él otra clase de apreciaci6n
de la masica azteca. Pero la noménclatura que nos ofrece resume
con claridad suficiente los recursos instrumentales de los aztecas:
tambores, sonajas, trompetas tubulares de madera, cafia y arcilla,
asf como varios tipos de pitos. Cronistas que acudieron después de
la conquista, como Sahagtin, Mendieta y Torquemada, nos proveen
con detalles adicionales. Distinguieron entre dos tipos principales de
tambores aztecas: el kuéhuetl, o gran tambor vertical, y el teponasiii,
o pequefio tambor portable, colocado horizontalmente y capaz de
producir dos diferentes sonidos. Melédicamente, los recursos musi-
cales de los aztecas fueron miuy limitados. Tuvieron tan s6lo un
instrumento, una especie de flauta vertical, capaz de ejecutar una
verdadera melodfa. 'En este aspecto los indios aymarés y quéchuas
del imperio inca estuvieron mas avanzados. Conocieron dos instru-
mentos: la quena, o flauta, y la antara, o flauta de pan, am_bas ca-
paces de producir casi elaboradas melodfas. Todos los testimonios
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de que disponemos, incluidos los que representan los instrumentos
pre-colombinos que se conservan, parecen indicar que el sistema
musical de los aztecas y de los incas se basé en la escala pentaténica.
La armonia les fué desconocida.

Ya que éste no es un tratade arqueolégico, no estamos obligados
primordialmente a excavar en los fundamentos largo tiempo enterra-
dos de esa cultura musical. Nuestra misién principal es la de estu-
diar las bases sobre las cuales se ha alzado la estructura viviente de
la miusica latino-americana. Basta con sefialar la existencia de las
grandes civilizaciones pre-colombinas en las cuales se dispuso de
una mdsica organizada, con variantes grados de complejidad. Hasta
qué punto las tradiciones musicales pre-colombinas sobrevivieron
a la conquista y en qué grado pueden haber influido sobre la activi-
dad creadora de los compositores de América Latina, son asuntos
que no pueden ser discutidos sino en relaci6én a las condiciones que
prevalecen en cada pais particular.

Sabemos cuil fué la impresién que la musica de los indios pro-
dujo sobre los hombres blancos que la oyeron por primera vez. Serfa
interesante conocer el punto de vista de los indios sobre la musica
europea, por contraste. Pero ello queda para nuestra imaginacién.
Suponemos que los indios se sentirian al principio sorprendidos,
después impresionados y finalmente,—en muchos casos,—fascinados
por la misica de los europeos, con su aporte de instrumentos melé-
dicos, su riqueza arménica y su complejidad polifénica. E1 Padre
Antonio Sepp, uno de los misioneros jesuitas en la regién de La
Plata, escribié en su «Relacion del Viaje por el Uruguay» (1691):
«En nuestros botes tocamos instrumentos de milsica y cantamos, y
ocurri6 que los barbaros de aquellas costas nos oyeren ya desde lejos;
v atraidos por la miisica, se nos acercaron, desnudos como estaban,
y escucharon con sumo gusto aquellas melodfas». El Padre Carrasco.
S. J. ejecuté una pintura al 6leo de una escena similar, donde se
ve a un grupo de misioneros jesuftas que navega a lo largo de un
rio sobre una balsa, tocando y cantando, mientras un grupo de
salvajes se agolpa en la ribera, a lo que parece en una actitud de
fascinada atencién. Los misicos misioneros tocan un arpa, un latd
y un violin.

Todo esto, simplemente subraya el hecho de que la Iglesia
jugd un papel de extraordinariaimportancia en la introduccién de
la musica europea a través de las vastas y virgenes regiones que
habrian de transformarse en «América Latina». Los espafioles per-
siguieron una doble conquista: espiritual y material. Profesaban
una fe que imponia un celoso proselitismo en sus adherentes, y la
misica fué el més poderoso de los aliados en su campaifia de con-
versibn y de educacién cristianas. Todavia més, 1a Iglesia Catélica
no tuvo ninguna restriccién ni prejuicio en su posicién respecto de
la masica. El canto gregoriano, la elaborada polifonia, los semi-
populares villancicos, e cappella o acompafiados de instrumentos,
todo fué admitido, reconocido y usado con amplios propésitos.
Por otra parte, los misioneros creveron en el valor de recrear la ma-
sica v la danza tradicionales. Introdujeron guitarras y ensefiaron a
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los indios las danzas folkl6ricas de Espafia. Con sus autos sacra-
mentales, o piezas de teatro religioso, sentaron los fundamentos del
‘teatro lirico en el Nuevo Munde. Porque la Iglesia precisaba de
misica, la misica empez6 a ser una parte esencial en la f4brica de Ia
cultura colonial de América Latina. .

Existe en América una tendencia hacia avergonzarnos de nues-
tra cultura colonial, considerarla como algo que se podria ignorar o
dar de lado. En el caso de la misica, han prevalecido la negligencia y
la ignorancia. Permitaseme referir una anécdota que no guiero ofre-
cer con la intencién de desacreditar a ninguna persona o pais de-
terminado, sino simplemente como ejemplo de una situacién general.
Hace unos afios, el director de la Escuela Nacional de Musica de
Caracas hizo una inspeccién a los s6tanos de aquel edificio y se en-
contré con una gran caja de madera, oculta debajo de los escalones
por donde se descendia a aquellos lugares. Lleno de curicsidad, la
‘hizo abrir, y, para su mayor sorpresa, la encontré llena de manus-
critos musicales. Una investigacién posterior revelé que aquellas
partituras pertenecian a compositores venezolanos de fines del siglo
XVIII y comienzos del X¥X. En su mayor parte eran composiciones
religiosas para solos, coros y orquesta. Los manuscritos fueron es-
tudiados, catalogados y copiados por el compositor y musicologo
venezolano Juan Bautista Plaza, quien publicé mas tarde una selec-
ci6n de esa musica bajo los auspicios del Gobierno de Venezuela.
Hace pocassemanas yo he tenido el privilegio de transmitir por radio
una de aquellas composiciones en las series musicales de la Univer-
sidad del Aire de la NBC. Fué el motete «In Monte Oliveti> de
Cayetano Carrefio, maestro de capilla en la Catedral de Caracas
durante cuarenta afios y abuelo también de la famosa pianista vene-
zolana Teresa Carrefio. Aseguro que ésta es una hermosa obra,
que bien merece ofrse, no una sino muchas veces. A semejanza de
otras obras de antiguos compositores venezolanos de este grupo,—que
incluye a José Angel Lamas, Juan Manuel Olivares y Juan José
Landaeta,—el motete de Carrefio debe ser conocido y aceptado
como la obra de un clésico americano, un memorable aspecto de
nuestra herencia musical. ‘

Pero, por poco, olvido la moraleja que debfa adornar mi narra-
cién. La caja de madera descubijerta bajo los escalones de aquel
sbtano simboliza la herencia de la misica colonial en América La-
tina. Ignorada y despreciada, se ha visto hundida en el polvo a través
de varias generaciones. ;Y serd la publicacién de esta misica a la
larga el simbolo de un renacimiento? Asi lo creoc. No sabemos qué
descubrimientos o qué desengafios pueden esperarnos en otros
archivos musicales de la América Latina. Aca y alla disponemos de
un conocimiento definitivo de ciertas cosas que ha valido !a pena
conservar; y no tan sélo como piezas de museo. En Rio de Janeiro,
por ejemplo, existe la mésica de José Mauricio Nuifies Garcia, que
vivié entre 1767 y 1830, algunas de cuyas obras han sido publicadas
en el Archivo de Musica Brasilefia editado por el doctor Correa de
Azevedo. Mucha de la musica de este prolifico compositor parece
que se ha perdido, pero se conserva bastante como para denotar a
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un poderoso y original talento, que justifica su reputacién como una
de las mayores figuras creadoras de fines del periodo colonial. Pue-
do hablar con un conocimiento personal del «Tantum Ergo» para
voces e instrumentos de viento de Nuifies Garcia, una valiosa obra
que transmiti hace algln tiempo en la serie «Miisica del Nuevo
Mundo». En la Bogot4 colonial vivié Juan de Herrera, cuya Misa
de Requiem data de 1704; y en Santiago de Chile, a fines del siglo
XVIHI, hallamos a José de Campderros, quince de cuyas composi-
ciones, que incluyen dos misas completas, se conservan. Volviendo
al norte, a la ciudad de México, alli hemos oido al polifonista del
siglo XVI, Hernando Franco, de quien ahora se coleccionan y editan
numerosos manuscritos; mds tarde, en la primera mitad del siglo
XVIII, nos encontramos con Manuel Zutnaya, compositor de la
primera 6pera mexicana, y con Antonio de Salazar, maestro de
capilla de la Catedral de México y compositor de varios muy atra-
yentes villancicos, o canciones polifénicas en un estilo semipopular.
Es posible que algtin dia conczcamos la publicacién de una coleccién
organizada que sea una especie de «Monumentos de la Musica en
el Hemisferio Occidental», una vasta empresa cooperativa de la
musicologia americana que hari valedera, con el estudio técnico
que la complete, una informacién sobre la herencia histérica de la
mfsica en las Ameéricas.

Las luchas por la ‘independencia politica que alcanzaron su
climax durante las primeras décadas del siglo XIX, tuvieron sus
repercusiones, a la vez inmediatas v remotas, en la vida musical
de América Latina. No me he de referir simplemente al auge de la
musica patribtica, una vez que su significado es ante todo politico.
No obstante, el hecho de que las canciones nacionales y los aires
de origen popular adquiriesen un significado patri6tico, por medio
de su asociacién con los movimientos de independencia, es de una
particular importancia. Las bandas militares de los ejércitos liber-
tadores, que tocaban para distraccién del populacho en cada plaza
publica, incluyeron en sus repertorios, no sélo las nuevas marchas
patri6ticas, sino también danzas populares criollas como el pericén,
el cudndo vy el cielito. Como yo escribi alguna vez, <las bandas mili-
tares, con sus conciertos ptiblicos al aire libre, inauguraron una era
de ejercicio democratico de la misica, en el cual los elementos pa-
triéticos y populares se dieron estrechamente enlazados». Podemos
considerar, por otra parte, la considerable circulacién de msica
que produjo el movimiento de los ejércitos libertadores. San Martin
atravesé con su ejército Los Andes, desde la Argentina a Chile. Con
él vino el cudndo y eché raices en Chile. Siguté hacia el norte, al
Pert, donde sus soldados se aficionaron a la zamacueca y volvieron
con ella a Chile, donde acab6 por hacerse danza nacional bajo el
nombre de cueca. No pretendo trazar ninguna trayectoria con pro-
poésitos cientificos, sino meramente indicar el proceso general de
diseminacién de la musica que tuvo lugar durante las guerras de
independencia. Fué durante este perfodo donde se verific6 el sur-
gimiento y cristalizacién de aquellas formas musicales populares
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que eventualmente fueron a proveer de elementos al desarrollo del
nacionalismo musical en América Latina.

No podemos deducir que la independencia politica,—que no se
alcanz6 simultdneamente en todos los paises de la América Latina—,
fué inmediatamente seguida por una correspondiente manifesta-
ci6bn de independencia artfstica. El més notable, o cuando menos
el méas celebrado, de los compositores latino-americanos del siglo
XIX fué el brasilefio Carlos Gomes, quien escribié 6peras sobre
todo en un obligado estilo italiano, que fueron aclamadas en Ita-
lia. Es cierto que su famosa 6pera O Guarany se basa en un tema
indigena; pero esto no la hace ser menos italiana; después de todo,
muchas Operas europeas se habfan también basado en argumentos
americanos. A mi entender, el hecho esencial es que Carlos Gomes
fué un compositor altamente competente. Su misica, que todavia
se escucha, presenta un valor dentro de sus limites. ;En qué tra-
dicién musical americana podria haber hallado un modelo para sus
grandes dperas? No existia ninguna tradicién americana de la gran
6pera (tampoco existe hoy, de hecho). Gomes eligi6é el mejor modelo
que pudo hallar y lo imit6 con éxito. El representa un competente
profesionalismo que es bastante raro de hallar entre los composi-
tores americanos del siglo XIX. No creo que esto constituya un
valor despreciable. Estimo que la barrera que cierra a la misica
americana durante el siglo XIX est4 formada, no tanto por una
falta de talento creador en potencia, como por la de un competente
ejercicio profesional v la de una bien organizada vida musical, en
la que el compositor encuentre amplias oportunidades para la prac-
tica de su actividad. Desde el punto de vista de la creacién, la mi-
sica de América Latina durante el siglo XIX se redujo en gran me-
dida a la simple imitacién por parte de aficionados, de los modelos
europeos. Ese amateurismo es una falta mas grave que la imita-
cién. No dudo que este juicio mio serd combatido por aquellos cri-
ticos que toleran cualquier especie de incompetencia cuando se la
puede disfrazar bajo los colores del chauvinismo. Son los extremis-
tas del «americanismo musical». A ellos me referiré méas adelante.

La doctrina del nacionalismo musical, que establece que cada
pais debiera crear sus obras de arte musical sobre el fundamento de
las tradiciones de su folklore, alcanz6 considerable impetu en Eu-
ropa durante la segunda mitad del siglo XIX. Tipicas manifesta-
ciones de esa doctrina fueron la escuela nacional rusa, representada
por los ilamados «Cinco», y el movimiento de nacionalismo musical
encabezado en Espafia por Felipe Pedrell y prolongado hasta el
siglo XX por sus discipulos: Albéniz, Granados y Falla. Como ha
sido establecido varias veces, el nacionalismo musicai fué un medio
obvio de auto-afirmacién de aquellas naciones cuyas potencias
creadoras en mdsica estaban adormecidas hacfa largo tiempo o
tedavia no habfan tenido lugar de manifestarse. Era, por tanto,
natural que el nacionalismo prendiera en los paises de Ameérica
Latina que luchaban por su propia expresién artistica. El movi-
miento comenzd esporadicamente ac4 y all4, sin uniformidad crono-
16gica ni ideolégica. Los criticos brasilefios se esfuerzan por hallar
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rasgos de nacionalismo en la misica de Carlos Gomes. Quizas tie-
nen razén. Se precisa de un conocimiento muy intimo de la mdsica
brasilefia para juzgar en tales materias. En todo caso, las primeras
definitivas manifestaciones de nacionalismo en la miisica brasilefia
aparecen desde 1860, cuando Brasilio Itebére da Cunha escribi6
su «Sertaneja», rapsodia brasilefia para piano, que se dice que Liszt
incluy6 en su repertorio. M4s tarde, en el campo de la musica sin-
fénica, apareci6 la «Suite Brasileira» de Alexandre Levy, que con-
cluye con una samba. Esto data de alrededor de 1890. Entre tanto,
en México, Julio Ituarte publicé sus <Aires Nacionales» y, en La
Habana, Ignacio Cervantes llevé a cabo sus «Darzas Cubanas».
Esto eran atin hojas en el viento. Y pronto no cabrfa duda hacia qué
direccién el viento soplaba. Como sugeri al comienzo de este escrito,
a uno le basta una ojeada a los catalogos de la musica contempora-
nea latino-americana para apreciar con qué extensién ha estado
dominada por el nacionalismo musical. Raro es, ciertamente, el
titulo que no alude a algin elemento nacional o folklérice: «Danzas
Argentinas», de Julidn Aguirre; «Sinfonfa Argentina», de Juan José
Castro; «Bachianas Brasileiras», de Villa-Lobos; «Toada em Moda
Paulista», de Camargo Guarnieri; «Tonadas de Caricter Popular
Chileno», de Pedro Humbertc Allende; «Suite Cubana», de Garcia
Caturla; «Sinfonia India», de Carlos Chivez; «Acentos de América>,
del uruguayo Vicente Ascone; y asf hasta el infinito.

El nacionalimso musical ha dado grandes pasos en la América
Latina durante el siglo presente gracias, en gran parte, a la adhesién
amplia de dos destacadas personalidades creadoras: Carlog Chévez,
de México v Heitor Villa-Lobos, de Brasil. El primero, que nacié
en el cambic de siglo, deriva sus doctrinas de nacionalismo musical
de las ideologias de la Revolucién Mexicana. Establece categérica-
mente: «Negamos la misica profesional mexiceana anterior a nuestra
época, porque no es el fruto de una auténtica tradicién mexicanas.
El significado de las palabras «musica profesional mexicana» es
que tan sélo la tradicién folklérica o popular de tiempos anteriores
presenta un valor para Chavez. Este no dudé en estampar su apro-
bacién a una melodfa popular mexicana del siglo XIX llamada «La
Paloma Azul», aun admitiendo que en ella se observa la influencia
de la épera italiana, que prevalecié en aquella centuria en toda Amé-
rica Latina. En la declaracibn recogida mas arriba de Carlos Chévez
estin también implicitos los principios que este miisico y sus segui-
dores han descubierto y expresado como <la verdadera tradicién
mexicana» en musica. Sin duda, esta «verdadera tradicién mexicana»
se ejemplifica en obras tales como la «Sinfonia India» de ChAavez,
sus «Cantos de México», su ballet <El Fuego Nuevo» y su sinfonia
proletaria «Llamadas». No est4 del todo claro en qué medida esta
tradicién se ilustra también en su «Concierto para cuatro cornos v
orquesta» y en su «Sinfonfa de Antigona». Un critico, por cierto,
afirma haber encontrado ese fondo mexicanista hasta en las mas
«abstractas» composiciones de Chavez. Asf, al considerar la «So-
natina 36», la «Tercera Sonata» y los «Preludios para piano», Her-
bert Weinstock escribe: «Son asensuales, austeras, caracterizadas
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por la dureza de los paisajes de las mesetas de México». Al ocuparse
de las primeras obras de Ch4vez, el mismo critico escribe: «<El espi-
ritu de la masica, su caricter melédico v arménico se derivan de lo
europeo». Aparentemente, las palabras «se derivan» y <etropeo»
sont las més imposibles de relacionar en el vocabulario critico del
sefior Weinstock, incluso hasta cuando se ocupara de la miisica de
Mozart. El sefior Weinstock evidentemente no ha reparado en el
hecho de que la mayor parte de la misica moderna europea es <asen-
sual», «austera» y se «caracteriza por su dureza», alinque haya sido
escrita por compositores que nunca pudieron contemplar las mesetas
mexicanas.

No se reciba la impresién de que estoy atacando al nacionalismo
musical. A mi juicio, ni se le debe atacar ni defender, sino simple-
mente dejarle que siga su curso natural. Si se me permite autocitarme
de nuevo, me agradaria repetir lo que ya he dicho sobre este asunto:
<La funcién histérica del nacionalismo folkloristico parece ser la de
facilitar a las naciones musicalmente a retaguardia o retrasadas, el
adquirir su propia e intima expresién por la afirmacién de los ras-
gos caracteristicos que toman su fuerza de la accién acumulativa
de la tradicién indigena». No me opongo al nacionalismo musical
como no podria oponerme a un rio que sigue su curso hacia el mar.
Pero no desearia tampoco caer en el error de confundir al rio con el
mar. 7

Eso es precisamente lo que muchos campeones del nacionalismo
musical estdn haciendo. Se concentran en los estrechos arroyuelos
de! nacionalismo y nunca miran al ancho mar de la musica, que se
extiende m4s allid. Cada uno de los impulses que ondulan las aguas
de la corriente nacionalista se muestra magnificado a sus ojos, in-
cluso duando va a hundirse en el fondo del amplio mar de los valores
universales. Falta de objetividad v distorsién de los valores artis-
ticos, son los defectos capitales del gunto de vista nacionalista en
materias estéticas. Mucho dafio puede causarse si nos permitimos
a nosotros mismos Ia persuasién de que un compositor due emplea
un atuendo de instrumentos aborigenes,—maracas, bongoes, giiiros,
claves, etc.,—es ipso facto mas <americano» y, en consecuencia, mas
«significativor, que un compositor que escribe tan s6lo para orguesta
de cuerdas. Dificilmente se pueden hallar dos obras que acrediten
més a la misica «americana* due las «Cinco Piezas» de Domingo
Santa Cruz, de Chile y la sFuga Criolla» de Juan Bautista Plaza, de
Venezuela, ambas escritas para orquesta de cuerdas. La composi-
ci6n de Santa Cruz es por entero de un caricter no nacional; al me-
nos, yo no creo que alguien pudiera deducir la nacionalidad del
compositor por esta musica. La Fuga de Plaza est4d basada en un
tema que deriva del joropo, una danza tipica de Venezuela. Incluso,
si se me obligara a dar una opinién, pienso que de las dos obras, la
de Santa Cruz es tal vez més incitante y original considerada como
miisica. Conio miisica, he aquf el nudo de toda la éuestibn. Hasta
que no aprendamos a pensar puramente en términos deducidos de
ios valores musicales, sin cegarnos por consideraciones nacionalistas,
no habremos superado nuestra adolescéncia artistica.
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El peligro de consignas semejantes a <nacionalismo musical»
0 «americanismo musical> es que reducen los valores creadores al
nivel de una campaiia politica. Los campeones del americanismo
musical urgen a los compositores de este hemisferio a crear una mni-
sica que sea <inconfundiblemente americana». Elaf4an del composi-
tor americano, de acuerdo con alguno de escs campeones, deberia
ser «conseguir una produccién que al ser en su sustancia americana,
esté por complelo aparie del arte europeo». (La cursiva es mfa). La
proposicién es manifiestamente absurda, aunque haya aparecido en
un difundido articulo sobre «Los Compositores Latinoamericanos
y sus Problemas». El compositor latinoamericano tiene muchos
problemas; la mayor parte de los cuales se relacionan con los mismos
que sufren sus colegas de todo el mundo, y se refieren a materias
semejantes a c6mo alcanzar un adecuado ejercitamiento profesio-
nal, como conseguir la interpretacién de su mfsica y cdmo encon-
trar una manera de vivir dentre de su profesién. Pero escribir mi-
sica «por entero aparte del arte éuropeo» noes ciertamente un pro-
blema. Hablando desde el punto de vista de la creacién, el problema
del compositor latinoamericano de hoy es el mismo que haya tenido
cualquier compositor en cualquier tiempo: adquirir tal maestria
sobre las tradiciones técnicas de su oficio, que gu individualidad
pueda libremente afirmarse por si misma en una expresién original.
Debemos prestarle todos los estimules posibles y nuestro reconoci-
miento, pero basados solamente en su habilidad para producir her-
mosa mudsica, sin restricciones chauvinistas. Por lo que se refiere a
la originalidad, permitasenos recordar las palabras de Miguel de
Unamuno: <Ser original no es ser aboriginal».






