Identidad cultural
y creacién musical en Latinoamérica:
La Cantata para América Mdgica,

de Alberto Ginastera.”
Dante Grela

Alberto Ginastera compone la Cantata para América Magica (Ed. Barry, Bue-
nos Aires, Argentina) en 1960. Ello implica que {a obra esta inserta en un mo-
mento de la creaciéon musical latincamericana, cuando paraddjicamente —en
medio de un aluvidén de técnicas y esteticas producidas por las vanguardias
musicales europeas y estadounidenses, que son de inmediato recepcionadas y
puestas en practica por un gran numero de nuestros compositores, en busca
de una renovacion del pensamiento musical- muchos creadores musicales de
nuestro continente reflexionan particularmente sobre el concepto de “identi-
dad"* referido a la produccion musical.

Y es importante decir que esta reflexion acerca del problema de nuestra
“identidad cultural”, y la consecuente busqgueda de una puesta en practica de
la misma a nivel creativo, se diferencia netamente de la etapa "nacionalista”
que la precede, en funcién de —por 1o menos— dos aspectos de importancia;
a. el inicio de una toma de conciencia mas abarcativa, que incorpora el concep-
to de “continentalidad”, frente al mas restringido de "nacionalidad” (que —hoy
lo sabemos— no pasa de ser una utdpica expresion de deseos, hacia la cual creo
que debemos apuntar quienes tenemos la conviccion de la necesidad y la vali-
dez del planteo, pero teniendo una visidn clara respecto de la complejidad de
todo tipo —no solo cultural- que presenta, y presentd siempre, ia realidad de
Latinoameérica);

b. la comprensién de que los planteos inherentes al concepto de “identidad
cultural” en la creacién musical no quedan resueltos -ni mucho menos- a tra-
vés de la exclusiva incorporacion de determinados rasgos evidentes, provenien-

tes de tal o cual danza folklérica 0 musica aborigen,

* La versi6n onginal de este trabajo fue presentada como ponencia en el 1 Congreso Internacional de
Musicologfa, organizado por el Instituto Nacional de Musicologia, Buenos Aires, octubre de 2000.
' Entendido el concepto de “identidad™ como el “perfil” resultante del conjunto de rasgos y caracterfs-

licas que confiere personalidad a una cultura.
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Respecto de cualquier tipo de reflexién inherente al tan discutido tema de la

“identidad cultural” en la creacion artistica de Latinoamérica, creo que la mis-
ma debe apoyarse necesariamente sobre las siguientes bases:
1. Los planteos referentes a este profundo probiermma no murieron all@ por las
décadas de los €0 y 70, cuando realizar apasionadas alocuciones sobre el tema
era casi un lugar comun en los festivales, congresos y encuentros dedicados a
la produccién musical contemporanea de Latinoameérica.

El problema de la identidad cultural de nuestros productos creativos conti-
nia vigente y nos golpea en forma auan mas dura cuando nos encontramos
inmersos en una pretendida “globalizaciéon™? que no elegimos, sino que nos es
impuesta desde los centros de poder mundial.

2. La identidad de una cultura no se consolida en algunos anos o décadas,
dado gque es la resultante de largos procesos historicos.

Tampoco depende en forma exclusiva de la incorporacion mecanica de de-
terminados rasgos provenientes de las masicas aborigenes, populares folkléricas
o urbanas, sino que tiene que ver fundamentalmente con la "continuidad de los
procesos culturales™; la misma, por decantacion, va definiendo el perfil de una
“tradicion” (término muy evitado en ocasiones por asociarselo a la idea de
“conservadurismo” o pensamiento conectado a ideas y practicas “pasadas de
moda” o “anticuadas”; bien entendido su stgnificado y su real alcance, “tradi-
cidon” implica continuidad de un proceso cultural asentado sobre bases sélidas
y que presenta rasgos profundos de personalidad que se mantienen mas alla
de los aspectos cambiantes de los productos de la cultura en cuestion, en
funcion de las mudanzas implicadas por el devenir histérice). Por lo tanto, el
afianzamiento de ciertas lineas de “continuidad cultural” —que nada tienen que
ver con la reproduccion acadéemica de modelos, sino que hacen a la caracteri-
zacion de una cultura, en el sentido mas amplic— es lo gue reaimente determi-
na las particularidades profundas gue tienen gque ver con la definicién de una
“identidad” -unica e inconfundible- para un contexto cultural.

2 Reconozeo v admiro, sin embargo, la excelencia de determinades aportes que aparecen insertos en el
proceso de “globalizacién™ (tales como la posibnlidad de manlener una comunicacidn inmediata y flut-
da con cualquier punto del planeta, o la fascinante disponibilidad de informacién a la que es posible
acceder). Pero es necesario deslindar estos aspectos de aquellos otros ligados a la generacion de una
masificacidn y una despersonalizacién que tiende a sumergir en el anonimato a los rasgos de personali-

dad de los diferentes nijcleos culturales; los mismos van siendo reemplazados por los “rasgos imperso-

nales de la gran aldea”, determinados por quienes comandan el proceso “globalizante™.



3. Toma de conciencia, por parte de guienes pertenecemos a dicha cultura, de
aue, en realidad, es absolutamente utopico realizar tomas de posicién mera-
mente conceptuales, que entran en absoluta contradiccién con el terreno prac-
tico; a la hora de estudiar los productos musicales concretos, volvemos —por
enesima vez— a poner nuestros oidos y nuestros ojos, de modo exclusivo, o casi
exciusivo, sabre las musicas de allende los mares, a modo de referencia funda-
mental sobre la cual apoyar nuestra actividad creativa.

Creo seriamente que hasta que no aprendamos a "predicar con el efemplo”
-y terminemos de dejar sistematicamente de lado la casi totalidad de la pro-
duccidn creativa de Latincamérica como referente fundamental para un cono-
cimiento cierto de las “lineas de continuidad cultural” que se tejen por debajo
de los procesos histéricos— no podremos integrar 16 conceptual y lo practico-
creativo como partes indisolubles de una misma realidad, que nos permita
hablar de nuestra “identidad cultural” como un hecho que se apoya en viven-
cias, y no en utdpicas declaraciones tedricas y/o en practicas que no pasan de
referenciarse en tal o cual "moda”, mas o menos casual y momentanea.

Por fo tante, al considerar la Cantata para América Magica, de Alberto Gi-
nastera, no lo hago, ni desde el angulo de un anélisis exclusivamente técnico-
musical de la obra, ni desde la presuncién de gue con una obra de estas carac-
teristicas el compositor resuelve el problema de la identidad cultural en Ia
creacién musical de Latinpamérica, brindandonos algan tipo de “férmula se-
gura”, por medio de cuya aplicacién los compositores podemos tener |a certe-
za de que nuestra musica tendra alguna clase de sello de garantia con respec-
to a su “latinoamericanismo”,

Me interesa, en cambio, considerar la obra desde el punto de vista de su aporte
creativo, en el momento histérico en que fue escrita, y en funcidn de la posicion
estética dei compositor, € incluir diversas consideraciones respecto de su conexion
con el tema de la “identidad cultural” en la creacion musical de Latinoamérica.

Para ello, no presentaré un analisis detallado de la misma, sino que iré sefia-
lando, para cada movimiento, algunas caracteristicas técnicas y/o estéticas que
me resultan de importancia en cuanto a su relacion con los aspectos sefalados.

Consideraciones generales
1. La Caniata para América Mdgica (escrita para soprano dramatica y orguesta
de percusion, con 16 ejecutantes) se presenta como un tipo de obra en la cual
el compositor juega permanentemente con una basqueda de “integraciéon” (o,
por lo menos, de “convivencia”) entre ciertos factores que remiten de manera
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directa a los aportes de la cultura musical europea de la década del '50, y otros
que se remontan a las musicas étnicas de Latinoamérica (particularmente de
raiz aborigen).

De este constante proceso dual (excelentemente manejado por el composi-
tor), resulta una forma soncra de interés expresive-musical, donde la coexis-
tencia misma de rasgos de distinta procedencia cultural colabora a mantener
un alto grade de “tensién dindmica”3a lo largo de la composicidn.

2. En lo referente al instrumental empleado, es de interés sefalar:

a. La inclusidén de algunos instrumentos pertenecientes al repertorio crganolo-
gico latinoamericano (cajas, tambores de madera, chocalho, sistro, guiro).

b. Utilizacién de los pianos, ya sea como fuentes sonoras "percusivas”, para
crear sonoridades “envolventes” —a través de trémolos, “acciacaturas”, diversos
tipos de “ostinatos” ritmico-melédicos- y para generar —junto con los ididfonos
de metal- largos "transientes de extincién”, luego de ataques “"duros” a cargo
de diversas combinaciones de instrumentos (por ej.; ler. movimiento, c. 69).°
Asi, los pianos quedan integrados como parte de la arquesta de percusion, sin
asociarse practicamente con los usos mas “convencionales” dei instrumento.
c. El empieog, solo en los movimientos 2° y 3° (y escasamente en el 4°), de los
pianos que por momentos presenta una tendencia hacia io lineal. En el caso del
2° movimiento, esto ocurre en forma discontinua, y siempre integrando el {im-
bre del piano dentro de |a totalidad de la textura (Ver 2° movimiento, cc. 1-6); ¥
en el 3° movimiento, entre los compases 89 y 107 —donde duplica la voz- for-
mando parte de una textura polifonice-monorritmica (Ver 3° movimiento, cc.
89-93).

3. Otro punto que considero de interes para una posterior reflexion es el em-
pleo que hace e! compositor de textos con un contenido indigenista latinoame-
ricano explicito, en tanto referente extramusical relativo a la “pertenencia cul-
tural” de la obra.

Pasaré ahora a realizar algunas consideraciones acerca de cada uno de los
seis movimientos, de los cuales el cuarto es puramente instrumental:

* Denomine asi a la “situacion resultante de la interaceidn entre procesos multidireccionales que obran
en forma simultdnea en el interior de una forma sonora™, Para un tratamiento completo del 1ema, remito
al lector a mi artfculo “La consideracion de las tendencias multiples {asociativas-disociativas) en el ani-

lisis musical” en La misica en el tlempo, Serie 5, 1, Rosario, Facultad de Humanidades y Artes de la

Universidad Nacional de Rosario, 1992,

*Se mencionan los compases segin la partitura editada por Barry &Cia (NdE).



1° Movimiento:

La parte vocal presenta un tratamiento de las alturas que juega dentro de
un contexto cromatico-atonal (hay una organizacién serial, pero —-como ya
manifesté antes— no me detendré en el examen de la mecanica organizativa
propiamente dicha, sino que atenderé a una visién general del contexto).

Hay —también en la voz— un uso constante de las “acciacaturas” (que se
mantendréa practicamente a lo largo de toda la obra, con excepcién del 5° mo-
vimiento donde aparecen en forma esporadica) (Ver 1° movimiento, cc. 38-41).

En cuanto a la forma, el total del movimiento se halla macroarticulado
ternariamente en a parte instrumental, en tanto la voz aparece sobre el final
de ia primera macrounidad formal y se mantiene hasta el final:

1 33 34 65 66 77
i B B | | B | 1
instrumentos: (parches) {parches)

VOZ:

Hay un evidente juego de simetria bilateral en cuanto al usc de las familias
instrumentales en la percusién (de instrumentos de parche en la 1lra. y 3ra.
macrounidad formal), y en los tipos de microestructuras sonoras dentro de
cada una de las unidades formales. Los parches trabajan fundamentalmente en
base a simultaneidades de ritmos “puntuales” pulsantes diversos (con subdivi-
sidn de la unidad de pulsacién en distintos numeros de partes), mientras que
xilofén, marimba, glockenspiel y pianos dan lugar a un pulsacion reiterada con
pulso variable, y la celesta y los pianos (estos Gltimos con una doble funcidn
dentro del contexto textural) realizan ostinatos veloces y continuos de tipo “en-
volvente”.

Este tipo de simultaneidad de estratos caracterizados timbica y ritmicamente
da lugar a la creacion casi permanente de texturas compuestas, principio que
se mantendra a lo largo del movimiento (Ver 1° movimiento, cc. 65-66).

2° Movimiento:

Una caracteristica esencial de este movimiento es que no presenta referen-
cias explicitas a rasgos de las musicas aborigenes latinoamericanas (tal como
ocurre en otros movimientos de la obra). En todo caso, el Gnico factor referencial
al respecto es de indole extra musical y se halla constituido por el texto.
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Se trata, por otra parte, de un movimiento de la obra que presenta una
organizacion serial rigurosa, dentro de la cual las alturas son manejadas, en la
mayor parte del mismo, en base a segmentaciones de la serie de 12 notas.

La textura presenta un tratamiento de ia escritura instrumental que se aso-
cia con los planteos del serialismo “puntillista” (microestructuras discontinuas
distribuidas a través del espacio sonoro); en tanto ta voz se destaca a modo de
figura sobre dicho “fondo”™ {(en el sentido gestaltico del término) y configura
unidades con un alto grado de continuidad siguiendo la articulacion determi-
nada por el texto (ver 2° movimiento, cc. 19-22).

3° Movimiento:

La organizacion de las alturas en la parte vocal es un referente evidente
respecto de una busqueda de asociacién con determinados tipos de musicas
étnicas latinoamericanas, pues esta manejada a través de la jerarquizacion de
la combinacidn intervélica de 3ra. menor + 2da Mayor, en tanto intervalica
estructural derivada de los sistemas pentafonos. El compositer va empleando
dicha combinacién intervalica en diversas combinaciones de alturas a lo largo
del movimiento.

Por otra parte, utiliza grupos fijos de alturas con reiteraciones multiples de
breves microestructuras (tanto en la voz como en los instrumentos) para ca-
racterizar las diversas unidades formatles de nivel intermedio; ello contribuye a
evidenciar un tipo de construccion de la forma basado en la yuxtaposicion de
unidades diversas, a modo de “bloques” constitutivos de la totalidad morfologica
(ver 3° movimiento, cc. 63-67).

Este procedimiento —que por otra parte es utilizado a través de todos los
movimientos de la cbra- se relaciona con los siguientes aspectos:

- enfatizacion de los estados de “movilidad no-evolutiva” (o sea, movilidad que
se maneja en forma reiterativa dentro de un repertorio paramétrico muy res-
tringido);

- tendencia —en funcion de lo expresado- a eliminar las interrelaciones de Lipo
“causa-efecto” a nive! sintactico, dado que cada unidad formal (si bien
interrelacionada siempre con las demas) funciona a modo de “ambito cerra-
do” en determinados aspectos (por ej.: los microgrupos de alturas a los cua-
les me he referido), tendiendo asi a evitar fos procesos de “continuidad
elaborativa”. |



4° Movimiento:

La forma esta basada en un estricto esquema simétrico bitateral —tanto en
duraciones como en alturas— cuyo eje de retrogresion esta ubicado en el com-
pas 134 (Ver 8a: 4to movimiento, cc. 124-134, 4to movimiento, cc. 135-147).

Ei movimiento comienza en un tipo de campo ritmico no-pulsante dentro
del cual va apareciendo paulatinamente —a través de sucesivas interpolaciones—
la ritmica pulsante. Esta Gltima, juntamente con una textura de tipo polifonico-
monorritmico, llega a dominar como campo ritmico desde el compas 117 has-
ta el 133; se produce luego (a partir del compas 135) una “modulacion de
campo ritmico” en sentido contrario {pulsante no-puilsante) hasta el final del
movimiento (ver 4° movimiento, cc. 222-234).

En cuanto a las alturas, estan manejadas rigurosamente segin la serie basi-
ca de la obra, trabajada por segmentacioén.

Este movimiento, al ser puramente instrumental, no presenta alusiones
extramusicales de tipo “latinoamericanista”, tal como ocurre en el resto de la
obra por via del texto.

5° Movimiento:

Esta construido en base a una serie de reiteraciones transformadas de los
contenidos de la primera unidad macroformal (compases 1-17), la cual se ca-
racteriza por los siguientes tipos de estructuras sonoras:

- puramente instrumental, con empleo constante y generalizado de trémolos
(ver 5° movimiento, cc. 1-4).

+ linea vocal melismatica de la voz, sobre la estructura instrumental sefalada
anteriormente, que se mantiene con una densidad polifonico-timbrica mucho
menor (ver 5° movimiento, cc. 5-13).

+ linea silabica de “canto hablado” —al modo de un “recitativo”- sostenida por
un trémolo de timbal (ver 5° movimiento, ¢c. 14-17).

- complejo simultaneo reiterado en los timbales (ver 5° movimiento, cc. 18-21).

Nuevamente —y construyendo una forma basada en la reiteracién de un con-
junto de interrelaciones estructurales—, el compositor tiende a evitar los proce-
sos de “elaboracidn discursiva”, tipicos del pensamiento neoclasico naciona-
lista en Ja misica europea de la primera mitad del siglo XX, tendencia a ia cual
indudablemente adhiere Ginastera en las etapas anteriores de su produccién.

Por lo tanto, se hace evidente aqui (como también en el movimiento siguien-
te de la obra) la busqueda de conexidn con una concepcién del tiempo que se
acerque mas a la “no-evolutividad” de las mdsicas aborigenes, en tanto que el
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tratamiento de las alturas y las texturas marca la conexidn con el pensamiento
musical europeo de las decadas del 50 y 60 —por una parte— y con la composi-
cion de masas sonoras con funcién espectral, por otra.

6° Movimiento:

La forma —de modo similar al movimiento anterior— esta construida en base
a reiteraciones transformadas de la macrounidad formal originaria, dando lu-
gar a un esquema comparativo de tipo Al - A2 - A3 (la unidad formal de origen
estd comprendida entre los compases 1 y 43) (ver 6° movimiento, cc. 1-18).

Por otra parte, hay un retorno de los “polirritmos integrados” del Ler. movi-
miento, también en parches y tambores de madera. (ver 6to movimiento, cc.
37-42)

En la parte vocal, el uso de las “acciacaturas” produce, sin duda, una aso-
ciacidon con el “kenko” de la baguala del noroeste argentino; por io tanto, es de
interés senalar la integracion de lenguaje que busca el compositor, a través de
fa incorporacion de este recurso derivado de determinadas musicas étnicas a
un perfil melddico que sigue los lineamientos de los lenguajes atonales. Por
otra parte, dichos componentes ornamentales se proyectan —independizados—
a la parte instrumental, donde generan una textura gue se asocia con determi-
nadas tendencias del serialismo “puntillista” de la masica europea del siglo XX
[ver 6° movimiento, ¢. 1-18].

Otro puntoc importante en cuanto a la linea vocal es que va procediendo por
eliminacion paulatina, desde un repertorio que utiliza practicamente el total
cromatico, hasta el empleo de 3 alturas (sol-re-la) que forman parte de una
pentafonia implicita que aparece desde el comienzo del movimiento. (ver 6to
movimiento, cc. 140-146)

Tratamiento del texto

A través de los diversos movimientos se van estableciendo diferentes tipos
de conexiones entre las “tendencias significativas” del texto y el tipo de “inter-
pretacion musical” de las mismas (si bien los comentarios que siguen estan
necesariamente basados en consideraciones que parten fundamentalmente
de mi pensamiento personal al respecto —¢con toda la carga subjetiva que ello
implica—-, considero importante enunciarlos, pues no dejan de constituirse en

* Polirritmo integrado: tipo textural, donde coexisten en simultaneidad varias lineas ritmicas diferentes,

presentando una macro o micro unidad de pulsacién en comiin.



un aporte en lo referente al estudio de la interrelacion texto-musica, dentro del
tema central de este articulo).

1°* Movimiento:

El poema presenta un contenido que implica ruego, deseo, pedide ferviente
a los dioses. Es ruego, es imploracion, pero con el temor y la angustia de no ser
escuchado.

La linea vocal trabaja empleando casi constantemente “acciacaturas”, las
cuales producen un estado de alta inestabilidad melodica y ritmica. Esto resul-
ta un reflejo directo de la situacion de expectacion y angustia ante la oscuridad
irremediable que se cierne sobre una cultura, planteada por el texto.

La frase “Que amanezca, que llegue la aurora” (que aparece dos veces: la
primera, abriendo una macrounidad formal del movimiento —c. 44—y la segun-
da, como cierre del mismo, en ¢, 63) presenta una estabilidad ritmica mucho
mayor; por otra parte, las “acciacaturas” —en tanto factores de inestabilidad-
tienen una aparicién minima. El punte “climax” de la linea vocal ocurre sobre
la palabra “luz” (con intensidad fff y un “tutti” instrumental), a modo de ruego
exaltado y esperanza de salida de las tinieblas.

2° Movimiento:

La escritura musical de {a linea vocal es fundamentalmente silabica, a excep-
cion de los dos largos melismas con los cuales se inicia la aparicion de la voz.

Al respecto, es interesante hacer notar el rol de “contextualizadares expresi-
vos" que desempefian dichos melismas, que reflejan un estado de tristeza y
lamento “maés alld de las palabras”, planteado por el texto.

Luego de los melismas, que “contextualizan expresivamente” al movimien-
to, el tratamiento silabico en “tempo” moderado pone el énfasis en la inteligi-
hilidad del contenido de las palabras, al modo de un “recitativo”™ {(donde el
contenido del texto va “comandando” las caracteristicas de la linea melddica,
para obtener una resuftante altamente expresiva, donde |a palabra es el factor
que se impone).

Hay una relacion directa entre el contenido angustioso del texto al liegar a fa
expresion “has partido” (c. 41-45) y su tratamiento musical: por una parte, la
reiteracion por tres veces enfatiza su contenido y, por otra, el descenso de la
linea y la detencion del movimiento en la Glttma repeticidn juegan un papel
fuertemente descriptivo respecto de la expresion verbal.

También hay una conexién absolutamente lineal entre el contenido de la
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linea final del texto y el “casi estatisme” de la parte instrumental entre c. 47 y
55, logrado a traves de [a sucesion de ataques separados por largos intervalos
temporales con 10s que concluye el movimiento.

3° Movimiento:

La asociacion texto-musica se da aqui a través de los siguientes aspectos:

En el texto:

Caracter fuerte, violento, marcada jerarquizacion de los aspectos ritmicos
(“unidades de significado” segmentadas en una serie de grupos de pocas li-
neas cada uno, con lineas breves donde lo ritmico se impone fuertemente).

En la musica:

Ritmo fuertemente pulsante y métrico; el estribillo (“tiembla la tierra”) jue-
ga —al igual que en el poema- un rol fuertemente articulatorio de la macroforma
(al entrar la voz —¢. 14—, luego como cierre de la 1ra. macrounidad formal vocal
—C. 37-43—, y finalmente como comienzo de la dltima macrounidad formal de la
vozZ —C. 89-).

La “direccionalidad” del texto hacia la palabra “sol” —como punto culminan-
te del mismo sabre el final del poema- coincide con la ultima nota de la voz de
soprano (Si5) como punteo “climax” de la linea, y a la vez con la nota més larga
de la parte vocal en el maovimiento (todo ello enfatizado —ademas— por el em-
pleo de la “acciacaturas” sobre Do6, que aumentan la tension del trozo).

Por otra parte, también confluye aqu! el aumento en las densidades polifoni-
co-timbrica ("tutti™) y cronométrica (movimiento continuo en semicorcheas, en
los pianos), desde el ¢. 113 hasta el final del movimiento.

5° Movimiento:

Aqui, el compositor trabaja en base a una diferencia muy marcada de textu-
ras y de tratamiento vocal entre:
a. las lineas del texto que funcionan a modo de estribillo:

Adiés, oh cielo!

iAdiés, oh tierra!

{Oh, punta de mi lanza!

{Oh, dureza de mi escudo!

b. ei resto del texto.



El “estribillo™ presenta las siguientes caracteristicas en cuanto a tratamiento:
- linea vocal con alturas de afinacidn exacta, que se asocia con la certeza de la
partida y el arribo del final irremediable.

- linea "sinuosa”, que refleja la angustia del final y 1a partida para siempre.
 aumento progresivo de la tension angustiosa, por medio dei crecimiento pro-
gresivo de la dinamica y la llegada a puntos “climax” cada vez mas altos, hasta
alcanzar el maximo de altura, dinamica y tensién dramatica sobre el Sib5 al
comienzo de ¢. 29.

|l a parte instrumental esta trabajada fundamentalmente en base a “trémo-
los”, y crea un “fondo” que presenta una doble caracteristica: por un lado, una
tendencia a la inmovilidad (en funcion del juego de recurrencia restringida de
atturas que plantea el procedimiento empleado), y por otra, una intensa movi-
lidad interna (debida a la alta velocidad con que se alternan las alturas compo-
nentes del trémolo).

Sobre dicho “fondo” (que refuerza plenamente el caracter angustioso y de
creciente desesperacion gue plantea el texto), la linea vocal se destaca fuerte-
mente (a modo de “figura”, segln el emplec gestaltico del términa), reforzandose
asi su fuerza dramaética en el contexte.

L as lineas del texto no pertenecientes al “estribi{lo” estan planteadas musi-
calmente de acuerdo con las siguientes caracteristicas;

- empleo de la técnica del "canto hablado”, {a cual —en funcidn de su impreci-
sién en afinacién y su ambigliedad entre el canto y el habla— se asocia perfec-
tamente con el estado de desesperanza, falta de referencia e interés en la viaa,
al que alude el texto.

- la ritmica (amétrica y “senza tempo”) también se condice con la “falta de
referentes y finalidades” sobre la que gira constantemente el texto poético.

- ¢]| movimiento constanie en semicorcheas (tratadas silabicamente) apunta a
marcar (a través de la monotonia de duraciones, pues las corcheas —en tanto
duraciones diferentes— s6lo aparecen como factores de articulacion de nivel in-
termedio dentro de cada linea de texto) el “desgaste final” de que habla el texto.
- la direccién marcadamente descendente en varias de estas unidades forma-
les se condice también con la expresion de “cansancio”, de "final irremediable”
y de “completa desaparicion”.

+ la voz aparece casi sola (sélo sostenida por un trémolo muy grave de timbal).
Esto remarca las alusiones a la soledad, el estatismo y la muerte, y esta
enfatizada por la reiteracién de un tinico complejo simultaneo en timbales, que
reaparece asociado indisolublemente a cada una de estas unidades formales
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del texto, resultando una expresién de lo inmutable de la situacion de desespe-

ranza y final.

6° Movimiento:

Considero que algunos aspectos importantes a destacar son los siguientes:
- el empleo de "acciacaturas” en la parte vocal (particularmente en la gran
macrounidad formal que va de c. 1 a 128) refuerza la expresion de "alegria
lejana y expectacién”, ante la conviccidn de que, cuando se cumpla la profecia,
“ese dia llegara’. A esto se suma el uso reiterado de “acciacaturas” que prece-
den al Reb5; aparece como “punto de polarizacién por presencia” de la linea
vocal que se asocia a la “obstinacion de la profecia™, que —en tanto conjurc
magico- necesita de la repeticion sostenida para lograr su eficacia. (Es intere-
sante sefalar aqui que el recurso de las "acciacaturas”, a pesar de ser el mis-
mo que se utiliza en el 1ler. movimiento, plantea una resultante expresiva fuer-
temente diferenciada, pues en aquel caso se trataba de una linea melddica
muy “inestable”, con gran cantidad de saltos y sin puntos de polarizacién que
funcionen como referentes. Por lo tanto, alli, las “acciacaturas” ayudan fuerte-
mente a realzar tension “sin punto de referencia” de la linea, y aqui las "ac-
ciacaturas” estan colaborando en la jerarquizacion del punto de polarizacién,
con lo cual se refuerza indudablemente la estabilidad lineal).
- también lo repetitivo “obstinado” se halla presente en la constante reiteracion
pulsante del Tam-Tam {1°, 2° y 3° Tam-Tam, sucesivamente) a lo largo de la
macrounidad formal antes sefalada (c. 1-127).
- desde el comienzo del movimiento, esta presente en la parte instrumental un
juego constante entre una ritmica de tipo ornamental (discontinua) y una rit-
mica pulsante. Esta ultima se impone finalmente en el c. 128 y pasara a gober-
nar toda la unidad formal instrumental siguiente {c. 128-136). Luego, a partir
de c. 155 y hasta el final, sélo queda la ritmica pulsante, aunque bajo la forma
de “leves vestigios”. ;Hay aqui, quizas, un paralelo entre este tipo de ritmos no
pulsantes que lleva, sin duda, a pensar en |os tipos de ritmica de las corrientes
serialistas y puntillistas de ta musica europea, y los ritmos fuertemente pulsantes
que se asociarian mas bien con una parte importante de las musicas étnicas
de Latinoamérica? No puedo responder a la pregunta; plenso que quizas la
reflexion puede haberme conducido demasiado lejos, perc —nuevamente- con-
sidero que es valida la colocacién, pues hace al tema y a la posicion estética
del compositor en esta etapa de su labor creativa.
- la "base pentafona implicita” que recorre la linea vocal a lo largo del movi-



miento (haciéndose paulatinamente mas evidente) representa, sin duda, un
fuerte elemento de conexion con la “cuitura de origen”, la cual continda co-
rriendo subterrdneamente, por debajo de las caracteristicas impuestas por la
cultura dominante.

- |las lineas finales del texto: “;Callara la sonaja, callara el atabal!...

', etc.,que
representan una reminiscencia de la “realidad sombria” y de la "soledad”, apa-
recen planteadas en la voz como notas muy graves y oscuras, el paso gradual
desde “nota cantada” a “canto hablado” y finalmente a “susurrado”.

Conclusiones

Enumero a continuacion determinados factores que me resultan de impor-
tancia en cuanto a la conexion de la obra con el tema de este trabajo:

La obra conjuga rasgos provenientes de:

a. el pensamiento neoclasico (sobre todo, en cuanto a la macroarticulacién
formal en bloques muy definidos y la predominante ritmica fuertemente
pulsante).

b. técnicas asociadas con el serialismo (dodecafénico e integral).

c. técnicas derivadas del serialismo “puntillista” particularmente en el 2° movi-
miento y el comienzo del 4°.

d. musicas de raiz aborigen latincamericana (como los segmentos pentafonos
basados en una intervalica de 3° menor + 2° mayor, el tratamiento de los orna-
mentos en la voz, los tipos de ritmicas pulsantes en “ostinato” —desarrolladas
politimbricamente- y las polarizaciones por presencia).

Lo planteado en el punto anterior me lleva a reflexionar sobre el hecho de
gue procedimiento técnico —por una parte-y lenguaje —por otra— son factores
que, si bien se mantuvieron indisolublemente asociados durante la mayor par-
te de la historia de la musica occidental, no tienen por qué ser mantenidos
eternamente en dicha simbiosis como “garantia” de la obtencion de un pro-
ducto creativo autentico.

|a Cantata para América Mdgica nos muestra un caso de disociacion de los
procedimientos técnicos respecto de sus contextos originales (particularmen-
te, en el caso de las técnicas relacionadas con el serialismo, y no tanto en
cuanto a los elementos derivados de las misicas étnicas latincamericanas), y
un nuevo “re-armado” que genera indudablemente sus proplas constantes en
cuanto lenguaje compositivo.

En el caso del 4° movimiento, la ausencia de texto, en tanto “referente
latinoamericanista” explicito, hace que el mismo no presente alusion explicita
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al problema de la “identidad cultural”, si éste es considerado exclusivamente
desde el punto de vista de la referenciacion directa folklorico-aborigen.

Una situacion como ésta —por otra parte- me hace retornar a lo que plantea-
ra al comienzo de este trabajo, respecto de que la busqueda de identidad
ctiltural no pasa anicamente por el empleo -mas 0 menos anecdotico- de alu-
siones a las musicas étnicas, sinoc que debe apoyarse en la mirada profunda a
toda la produccién creativo-musical latincamericana, Asi, tan vélido y necesa-
rio es estudiar a H. Villa-Lobos, como a S. Revueltas, J. C. Paz, C. Chavez, J. M.
Nunes Garcia, y tantos otros, que hacen a la edificacién de nuestra cultura
musical,

Y volviendo —para finalizar- a la Cantata para América Mdgica, de A. Ginas-
tera, creo gue una obra como ésta resulta sumamente representativa de lo que
es nuestra realidad latinoamericana en tanto cuitura, que se halla basada en |a
mezcla, |a diversidad, la coexistencia de situaciones que nada tienen que ver
con utdpicos purismos. Mientras no tomemos congiencia concreta de esta si-
tuacidon y busquemos sentirnos continuidad de la cultura europea, de un
latinoamericanismo aborigen y de los representantes tipicos del mundo
“globalizado”, continuaremos a tientas tratando de ser algo que -muy profun-
damente— sabemos que no Somos.

Rosario, junio 28, 2000
(Revisado, agosto 2001)
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