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INTRODUCCION

El presente trabajo intenta un acercamiento al postmodernismo, desde la perspectiva del arte
y, especificamente, la musica; y también, en particular, pretende emprender determinada indagacién
a proposito de la manera en que éste opera a partir de la obra del compositor cubano Leo Brouwer.

En sentido general, uno de los mayores problemas que enfrenta una aproximacion de este
tipo, radica sobretodo en el gran ctimulo de informaciéon que acerca del postmodernismo se ha
producido en los tultimos treinta afios. Sin embargo, y pese a que desde los tempranos afios ochenta
el tema ha generado un inmenso debate dentro de las esferas de la cultura, la estética, el arte y la
filosofia, uno de las mayores inconvenientes que todavia persisten radica en la inmensa diversidad
de criterios disimiles que ain podemos encontrar a propo6sito de esta problematica, y también en el
hecho de que todavia no existe un discurso que haya aunado de forma coherente la inmensa
variedad de opiniones y teorias que existe sobre el tema.

Peor ain —podriamos decir— se encuentra el estado de mucha de la critica de arte con
respecto al modo en que se ha usado (e, incluso, abusado) del término, el cual ha venido a
conformar un gran comodin para referirse a una enorme cantidad de fenémenos culturales, sin que
muchas veces vengan a ser éstos explicados exhaustivamente —y haber generado que, ademas, en
muchas ocasiones la palabra sea percibida como un inmenso cajon de sastre.

Como diria el pensador italiano Umberto Eco:

Desgraciadamente, «posmoderno» es un término que sirve para cualquier cosa. Tengo la
impresion de que hoy se aplica a todo lo que le gusta a quien lo utiliza. Por otra parte, parece que se
esta intentando desplazarlo hacia atras: al principio parecia aplicarse a ciertos escritores o artistas de
los ultimos veinte afios, pero poco a poco ha llegado hasta comienzos del siglo, y aun mas alla, y,
como sigue deslizandose, la categoria de lo posmoderno no tardara en llegar hasta Homero.'

Posiblemente, la razén fundamental de tantas discrepancias pudiera encontrarse en el hecho
de que durante largo tiempo, los criticos de arte entendieron el fenémeno del postmodernismo
meramente como un estilo artistico y no llegaban a vincularlo efectivamente como un sintoma de
las transformaciones sociales y culturales de estos tiempos —que seria, en todo caso, el verdadero
nucleo que gestara el nuevo principio de integracion estética.

Sin embargo, lo que para los filésofos y sociélogos si parecia evidente era que alrededor de
la segunda mitad del siglo XX, la sociedad occidental comenz6 a experimentar un cambio en el
paradigma cultural y gnoseologico. La Modernidad —cuyos inicios mas visibles se extienden al
Iluminismo y al pensamiento de los enciclopedistas—, se habia dado a la tarea de construir todo una
concepcion sistémica en cuanto a la manera en que el mundo operaba, y, posterior a la Segunda
Guerra Mundial, todo este aparato tedrico-conceptual comienza a desmoronarse poco a poco.

De esta forma, la nueva sensibilidad postmoderna, tal como se expresaria en las artes y en la
musica en particular —que vendrian a caracterizarse a partir de una amplia heterogeneidad—, no
seria sino un resultado del nuevo espiritu que comienza a respirarse hacia los finales de siglo. Y este
espiritu se encontraria influenciado considerablemente por el influjo de los nuevos medios
nacientes en la época —que vendrian a constituir, practicamente, la fuente de informacién primaria
de la sociedad— como la radio, la television y, posteriormente, la Internet, asi como también esas
otras formas emergentes de la nueva cultura comercial como el lenguaje de la publicidad y el
producto cultural empaquetado: el show, el best-seller, Hollywood y un largo etcétera.

1 Eco, UMBERTO. “Lo posmoderno, la ironia, lo ameno”. En: Apostillas a E1 nombre de la rosa, Lumen,
Barcelona, 1985. p. 28
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Dentro de este panorama, el debate intelectual se inicia entonces hacia finales de los afios
setenta, principalmente a partir de las teorias del filésofo francés Jean-Francgois Lyotard acerca de
la “caida de los grandes metarrelatos” o “metanarraciones”. La propia concepcién lyotardeana
generaria un cumulo creciente de literatura al respecto durante los afios ochenta que seguiria in
crescendo y llegaria a su punto maximo alrededor de finales de los noventa. Y aunque las teorias de
Lyotard generaran una inmensa polémica y fueran fruto de un ntimero considerable de criticas por
parte de varios autores, lo cierto es que aun hoy dia continuda siendo el principal punto de referencia
para explicar el fenémeno.

El problema fundamental de mucha de la critica de arte y los estudios de la mtsica en
relacién a las manifestaciones culturales llamadas “postmodernas”, radica principalmente en que
una considerable cantidad de escritores y estudiosos del tema lo han abordado en la mayor parte de
los casos unicamente desde una perspectiva muy subjetiva, lo cual imposibilita encontrar en la
inmensa mayoria una definicion satisfactoria para el término.

Por otra parte, en el caso particular de la musicologia, lo cierto es que si bien las nuevas
tendencias —sobretodo, como reaccion al positivismo— se han hecho eco de todo el aparato critico
y las nuevas concepciones gnoseoldgicas e investigativas® paralelas a la instauracion del nuevo
paradigma, la teoria aun se rehisa en muchas ocasiones —dada la complejidad pero también la
delicadeza ética del tema— a tomar partido en el asunto e identificar o definir de manera mas
precisa las practicas postmodernas. Y si bien en la musica popular, hemos visto cémo en los dltimos
afos ha habido un incremento e incluso hasta entusiasmo por desarrollar investigaciones mucho
mas precisas y abundantes sobre este tema —cuestion que también se hace mas atractiva por el
papel que los mass media y la industria cultural juegan en la sociedad actual—, lo cierto es que la
bibliografia en cuanto a la llamada “musica académica” no s6lo resulta menos copiosa sino también
menos homogénea en cuanto a elementos conceptuales.

Una de las grandes excepciones en este campo, la encontramos en el trabajo del tedrico
musical norteamericano Jonathan Donald Kramer, quien ha dedicado algunos ensayos importantes
al desarrollo e investigacion de la tematica, y se dice que en el momento de su muerte preparaba
todo un libro acerca del postmodernismo en la musica contemporanea. No obstante, y pese al gran
aporte y la inmensa utilidad del trabajo de Kramer, sus ensayos fundamentalmente adolecen
también de no abordar el asunto desde la perspectiva socio-cultural de la llegada del “nuevo
paradigma” —implicita de alguna manera en Lyotard con su teoria de la “caida de los grandes
metarrelatos”—, sino que practicamente se limita a enumerar una serie de rasgos distintivos.

A continuacion el acercamiento de Kramer:

1. is not simply a repudiation of modernism or its continuation, but has aspects of both a break
and an extension

. is, on some level and in some way, ironic

. does not respect boundaries between sonorities and procedures of the past and of the present

. challenges barriers between "high" and "low" styles '

. shows disdain for the often unquestioned value of structural unity

. questions the mutual exclusivity of elitist and populist values

. avoids totalizing forms (e.g., does not want entire pieces to be tonal or serial or cast in a
prescribed formal mold)

8. considers music not as autonomous but as relevant to cultural, social, and political context

9. includes quotations of or references to music of many traditions and cultures

10. considers technology not only as a way to preserve and transmit music but also as deeply
implicated in the production and essence of music

11. embraces contradictions

N Uk WN

2 Véase: LYOTARD, JEAN-FRANGOIS. La condicion postmoderna . Informe sobre el saber. Ediciones Catedra, Madrid,
1987.

3 Un gran ejemplo de ello lo encontramos, por ejemplo, en: KRAMER, LAWRENCE. Classical Music and Postmodern
Knowledge. University of California Press, Los Angeles, 1996.



12. distrusts binary oppositions

13. includes fragmentations and discontinuities

14. encompasses pluralism and eclecticism

15. presents multiple meanings and multiple temporalities

16. locates meaning and even structure in listeners, more than in scores, performances, or
composers.”

El principal problema de concebir la cuestion postmoderna a partir de Unicamente una lista
de rasgos distintivos no radica solo en su caracter esquematico sino también en que no todas las
formas de arte consideradas postmodernas cumplen todos estos requisitos, e incluso mucho arte no
postmoderno comparten también cualidades que aparecen en listados de este tipo —el propio
Kramer lo reconoce, asi como mismo lo aceptan otros tantos tedricos que también hacen uso de este
método, como por ejemplo Thab Hassan’.

Es por ello que el presente trabajo se enfocard desde la perspectiva socio-cultural, y mas
especificamente desde la éptica de la instauracion del “nuevo paradigma” y la teoria lyotardeana
actualizada de la “caida de los grandes metarrelatos”, lo cual, como resulta l6gico, no sitia nuestro
punto de vista tinicamente desde la rama del saber de la musicologia sino también desde la filosofia
de la musica.

Lo que sucede, es que se parte en este caso de la premisa de que para lograr comprender una
estética definida, resulta también forzosamente necesario entender el contexto simbélico que la
propiciara. Esto seria algo similar a lo ocurriria, por ejemplo, con el estudio del Romanticismo:
desde esta o6ptica, digamos que seria imposible un acercamiento profundo al paradigma
beethoveneano o al cromatismo modulatorio wagnereano sin una indagaciéon conceptual a propoésito
de las categorias metafisicas de “lo sublime”, “lo trascendental” o de la estética kantiana. Con esto
obviamente no se sugiere que Beethoven fuera un experto o al menos un amplio conocedor de Kant,
pero lo que si pareceria dudable es que estas ideas que conforman la denominada “Filosofia Clasica
Alemana”, no estuvieran flotando dentro del imaginario intelectual de la época —del cual
Beethoven seria portador, asi como también serian portadores de él, por ejemplo, Goethe en la
literatura o Friedrich en la pintura.

De ahi que el trabajo que aqui se presenta se vea forzado a comenzar con una reconstruccién
de las concepciones mas importantes que se expresan con la llegada del nuevo paradigma. Esto hace
imprescindible pues, la exploracion a partir de las fuentes y los autores fundamentales de la teoria
del postmodernismo (Lyotard, Jameson, Vattimo, Hassan, etc.) atin cuando, en muchos casos, ellos
se refieren desde una perspectiva mdas general a los fendmenos socio-culturales y no mas
especificamente a la musica o el arte. De modo que a partir de estas ideas fundamentales, se
intentara realizar las extrapolaciones necesarias al campo de la musica. Esta primera parte,
entonces, abordara temas fundamentales como “la caida de los grandes metarrelatos”, la crisis del
ideal del progreso, el fin de las vanguardias historicas, el pluralismo, la fragmentacion y la
intertextualidad.

En una segunda parte —y una vez presentado y entendido el fenémeno del postmodernismo
de manera general—, se intentara pues un acercamiento a tres de las rasgos postmodernos mas
importantes que se pueden localizar en la obra del compositor cubano Leo Brouwer —estos son: la
composicion modular, la integraion entre lo culto y lo popular, el uso de la intertextualidad. Este no
solo se realizard a partir de los estudios monograficos mas importantes que se han realizado sobre el
autor hasta la fecha (Hernandez, Carvajal, Rodriguez Cuervo y Eli), sino también desde la base de
mi experiencia personal como activo colaborador durante largos afios de la Oficina Leo Brouwer y
de la editora del compositor Ediciones Espiral Eterna —Ilo cual ha constituido una enorme

4 KRAMER, JONATHAN D. “The Nature and Origins of Musical Postmodernism”. En: Current Musicology, Spring,
1999. pp. 10-11
5 Véase: HASSAN, IHAB. “El pluralismo en una perspectiva postmoderna”. En: Criterios, La Habana, no 29,
enero-junio, 1991. pp. 267-288
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experiencia y también generado un contexto de cercana familiaridad con la obra y el pensamiento

del maestro cubano.

No quisiera terminar esta breve introduccion sin expresar mi agradecimiento a la musicéloga
Isabelle Herndndez y al maestro L.eo Brouwer por la enorme facilidad y acceso a los materiales que
aqui han sido analizados, asi como también a la doctora Marta Rodriguez Cuervo por su asesoria
durante la realizacion del presente trabajo.



CAPITULO1

I. 1 El postmodernismo: palabras preliminares.

Los ultimos afios se han caracterizado por un milenarismo de signo inverso, en que las
premoniciones catastroficas o redentoras del futuro han sido reemplazadas por la sensacién del fin de
esto o aquello (el fin de la ideologia, del arte o las clases sociales; la “crisis” del leninismo, de la
socialdemocracia o del estado de bienestar, etc.): tomados en conjunto, estos fendmenos quiza
constituyan lo que cada vez mas se ha dado en denominar posmodernismo [sic]. La creencia en su
existencia depende de la aceptacién de la hipotesis de que se ha producido un corte radical o coupure,
que generalmente se hace datar a fines de la década de 1950 o principios de la de 1960. Como la
propia palabra sugiere, este corte se relaciona mas generalmente con ideas acerca del debilitamiento o
la extincion del movimiento modernista, que contaba ya con cien afios de existencia (o con un repudio
estético o ideoldgico al mismo).®

Es esta la manera de la cual se vale el tedrico norteamericano Fredric Jameson —cerca del
afio mil novecientos ochenta y cuatro—, para describir todo el contexto histérico en el cual
comenzaria a gestarse ese cambio de paradigma cultural en las sociedades occidentales, que desde
entonces ha sido comunmente identificado bajo el denominativo de “postmodernismo”.

Desde esta perspectiva, es relevante advertir —al igual que hace el propio Jameson y otros
tantos filosofos y tedricos del tema— como este tipo de corte, ruptura o desplazamiento del
paradigma cultural, pareciera también coincidir con un cambio relevante en la manera en que las
estructuras sociales y econémicas comenzaban a desarrollarse a partir de finalizada la Segunda
Guerra Mundial.

Y en efecto, muchas de las teorias sobre el postmodernismo comenzaria a establecer cierto
parecido —considerablemente fuerte, por lo demds—, con muchas de las mdas ambiciosas
generalizaciones sociol6gicas que se comenzaban a proclamar —alrededor de la misma época en
que se gestaba el debate artistico y cultural a proposito del “postmodernismo”— sobre el
advenimiento de un nuevo tipo de sociedad, muy diferente a la que habia existido desde el
nacimiento del capitalismo y hasta aproximadamente los afios cincuenta del siglo XX.

En este sentido, un concepto que se hiciera muy popular, como aquel acufiado alrededor del
aflo mil novecientos setenta y tres por el sociélogo norteamericano Daniel Bell de “sociedad
posindustrial”, comenzaba a manejarse de manera recurrente dentro de los circulos intelectuales —
si bien, es justo mencionarlo, otra serie de calificativos (“sociedad de consumo”, “sociedad de los
mass media”, “sociedad de la informatica”, “sociedad electrénica”, “sociedad de las nuevas
tecnologias”, “sociedad de la informacion” o “era digital”) serian también empleados
frecuentemente.

Pero, ¢en qué consistiria entonces aquel nuevo paradigma de la “sociedad posindustrial” que
proclamara Bell, y que parecia estar comenzando a cambiar el statu quo?

El filésofo espafiol Ramén del Castillo nos lo explica del siguiente modo:

“Sociedad post-industrial”, en efecto, subraya la llegada o inauguracién de un nuevo modo de
organizacién social y econémica mas alla del capitalismo cléasico, un orden en el que la industria
pesada y la economia de produccién se ven desplazadas e incluso reemplazadas por la industria de la
informacion y la economia de servicios.”

6 JAMESON, FREDRIC. “El Posmodernismo como Ldégica cultural del capitalismo tardio”. En: Ensayos sobre el
posmodernismo, Ediciones Imago Mundi, Buenos Aires, 1991. p. 15
7 CASTILLO, RAMON DEL. “Ideologias postmodernas”. En: Doce notas preliminares. Revista de arte y musica,

Madrid, no 8 (“Postmodernidad, veinte afios después), 2001. pp. 16-37
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Y en este sentido, la importancia relevante que comenzaria a jugar la mencionada “industria
de la informacién” y la “industria de los medios” —por lo demas, indisolublemente relacionada con
las esferas de la cultura— seria uno de los elementos fundamentales que terminarian reflejandose en
las nuevas maneras de hacer arte que planteara la contemporaneidad.

Precisamente, por esta complejidad que encara el “postmodernismo”, al encontrarse
relacionado a su vez con todo un cambio de actitud no solo estética sino también socio-econémica,
es que resulta indispensable entenderlo no s6lo desde una perspectiva estilistica, o acotada al mundo
de las artes —o de la musica, en particular—, sino mas bien —para utilizar, una vez mas, un
término prestado de la teoria de Fredric Jameson®—, como una gran “dominante cultural” —lo cual,
como resulta logico, incluye la coexistencia de una enorme cantidad de rasgos, no solamente
artisticos, sino también ideol6gicos.

De este modo, en la medida que se logres pues, comprender como ocurre el “cambio de
paradigmas” desde una perspectiva mucho mas general, mejor podra visualizarse e identificarse,
entonces, aquellas actitudes y perspectivas que afrontara el nuevo “arte postmoderno”, asi como
también —por extension— la musica que se genera a partir de estas nuevas concepciones.

A continuacion, se disertara in extenso sobre toda una serie de aspectos relevantes que
conciernen particularmente a esas nuevas concepciones, tanto filoséficas, sociologicas como
estéticas, y que encontramos presentes ya en el nuevo paradigma. Asi, en la medida en que la
reflexion lo permita, iremos viendo —poco a poco— cémo cada una de estas cuestiones van
estableciendo un dialogo con la realidad musical y artistica de los ultimos afios, asi como también
se intentara explicar en qué medida estas nuevas ideas representan un punto de giro o ruptura con
respecto a las tradiciones anteriores.

I. 2 Descanonizacion: la caida de los grandes metarrelatos.

Si existiese una caracteristica central sin la cual podriamos decir que el acercamiento al
nuevo paradigma postmoderno —que se estableciera gradualmente poco después de década y media
una vez concluida la Segunda Guerra Mundial— resultaria inconsistente, ésta tendria que estar
forzosamente relacionada, de alguna manera, con ese efecto de atomizacion que vendria a
experimentar el denominado —para utilizar una frase muy cercana al pensamiento literario de
Harold Bloom— “canon occidental”. Este proceso, que en Thab Hassan® se describe con el apelativo
de “descanonizacion”, apareceria caracterizado en la sociedad actual, fundamentalmente, por
continuos actos de desacralizacion, desmitificacion, deconstruccion y subversion de las ya
recurrentes convenciones de autoridad modernas en las esferas de la cultura, la sociedad, el saber, y,
en general, en los discursos tradicionales aceptados por siglos como criterios validos de
legitimacion. Y asi, nos hemos encontrado entonces asistiendo a un fendmeno —propio, como ya se
ha comentado, de la denominada “sociedad postindustrial”— que se ocasionara, ya no como
consecuencia de una actitud iconoclasta —tan acorde, como se sabe, con el espiritu intrinseco al
modernismo—, sino mas bien como el resultado irremediable de una pérdida de fe a propdsito de
los ideales fundamentales proclamados por la Modernidad.

El pensador norteamericano Marshall Berman' cree advertir en lo que él considera el
“espiritu faustico” inherente al desarrollismo moderno, lo gérmenes de la crisis experimentada por
la “sociedad industrial”. En todo caso —y fuera cual fuera la razon primaria del fen6meno—, lo

8 Véase: JAMESON, FREDRIC. “El Posmodernismo como Ldgica cultural del capitalismo tardio”. En: Ensayos sobre el
posmodernismo, Ediciones Imago Mundi, Buenos Aires, 1991. p. 19
9 A proposito de esto: HASSAN, THAB. “El pluralismo en una perspectiva postmoderna”. En: Criterios, La Habana,
no 29, enero-junio, 1991. pp. 270
10 Véase: BERMAN, MARSHALL. “El Fausto de Goethe: La tragedia del desarrollo”. En: Todo lo sélido se desvanece
en el aire. La experiencia de la modernidad. Siglo XXI de Espafia Editores, Madrid, 1988. pp. 28-80
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cierto parece ser que en los tltimos cincuenta afios las grandes verdades erigidas sobre todo a partir
del pensamiento iluminista de la Ilustracion, parecen ceder su posicion hegemonica para dar paso a
un estado de relativa indeterminacion donde —para utilizar la misma metafora marxiana (aunque
dicha originalmente en otro contexto) rescatada posteriormente por el propio Berman— “todo lo
solido se desvanece en el aire”. De este modo, sobre todo a partir del siglo XIX y durante todo el
XX, se irian evidenciando dentro del pensamiento occidental contemporaneo toda una serie de
caidas graduales, cuyos mejores ejemplos los pudiéramos encontrar en las las ideas concernientes a
“la muerte de Dios”, “la muerte de la Metafisica”, “la muerte del Ego”, “la muerte del Autor”, “la
muerte de la Historia”, “la muerte de las Utopias”, y asi, la lista parece continuar y extenderse ad
infinitum.

Este panorama que acabamos de referir, representa las bases fundamentales sobre las cuales
a finales de la década del setenta se estableciera el filosofo francés Jean Fracois Lyotard para erigir
su corpus conceptual acerca de la postmodernidad. Como se conoce, segun Lyotard, lo que
caracteriza al postmodernismo —y podriamos decir, incluso, que también lo define— es lo que el
académico parisino ha denominado “la caida de los grandes metarrelatos” de la modernidad. Y a
pesar de que durante las tultimas décadas del siglo XX el analisis lyotradiano generara no pocas
polémicas acerca de las particularidades de la sociedad actual, lo cierto es que hoy por hoy —a tan
solo poco mas de treinta afios de aparecido el famoso ensayo'' que suscitara el gran debate— estas
concepciones ain continian manifestandose como un marco teorico lo suficientemente valido como
para que se sigan manteniendo muchos de sus principios esenciales, y a su vez, como una
descripcion muy pertinente de las esferas del saber actual.

Pero, como creo que seria mucho mas ilustrativo que dejasemos visualizar el fenémeno a
través de la perspectiva del propio pensador, lo mejor seria entonces que a continuacion se citase a
éste ultimo in extenso:

Les “metarécits” dont il est question dans La Condition postmoderne son ceux qui ont marqué
la modernité: émancipation progressive de la raison et de la liberté, émancipation progressive ou
catastrophique du travail (source de la valeur aliénée dans le capitalisme), enrichissement de
I'humanité tout entier par le progres de la technoscience capitaliste, et méme dans la modernité
(opposé alors au classicisme antique), salut de créatures par la conversion des ames au récit christique
de I'amour martyr. La philosophie de Hegel totalise tous ces récits, et en ce sens elle concentre en elle
la modernité spéculative'

En este sentido, debemos agregar también que, sobre la concepcion “humana” —en tanto
“humanismo”— de llevar a cabo un proyecto de futuro, es que la modernidad logra adquirir por si
misma su propio valor de legitimidad; y son precisamente los metarrelatos —que, como dice
Lyotard, han marcado a la modernidad— los cimientos sobre los que comienza a levantarse dicho
proyecto. De ahi que, como la propia modernidad confiriera a sus relatos la categoria de principios
universales, toda la base estructural (filosofica, politica, social y estética) que ésta se encargara de
desarrollar con la finalidad de llevar a cabo dicho proyecto, se encontraria respaldada también sobre
principios de validez genuinos, ya que, de igual forma, pasaban estos a ser legitimados a partir de la
universalidad de los propios metarrelatos que otorgaban al proyecto moderno su condicion de
legitimo. O, como dijera Lyotard:

Les grands récits qu'elle requiert sont des récits d'émancipation, ce ne sont pas des mythes. Ils
replissent comme eux une fonction de légitimation, ils 1égitiment des institutions et des pratiques
sociales et politiques, des législation, des éthiques, des maniéres de penser, des symboliques. A la
différence des mythes ils ne se trouvent pourtant pas cette légitimité dans des actes originels

11 LYOTARD, JEAN-FRANCOIS. La condicién postmoderna . Informe sobre el saber. Ediciones Catedra, Madrid,
1987.

12 LYOTARD, JEAN FRANCOIS. “Apostille aux récits”. En: Le Postmoderne expliqué aux enfants. Correspondance
1982-1985.Editions Galilée, Paris, 1988. pp. 31-32
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“fondateurs”, mais dans un futur a faire advenir, c'est-a-dire dans une Idée a réaliser. Cette Idée (de
liberté, de “lumiere”, de socialisme , d'enrechissement général) a une valeur légitimante parce qu'elle
est universelle. Elle donne a la modernité son mode caractéristique: le projet, c'est-a-dire la volonté
orientée vers un but.*

Resulta importante sefialar también en este caso, que la “caida de los grandes metarrelatos™
ocurrida después de la segunda mitad del siglo XX no trae consigo como consecuencia —segun la
tesis de Lyotard— un simple abandono del proyecto moderno de realizacién de la universalidad,
sino que, en cambio, la crisis de la legitimidad universal de sus relatos implica forzosamente su
propia aniquilacion'. Es decir, implica la destruccién irremediable del mismo ya que, al estar
sostenido el proyecto precisamente sobre las bases de estos relatos, si ellos fallaran éste no podria
ya sino desmoronarse; y si, por otro lado, fuera el proyecto mismo aquel que fallara, el hecho no
haria otra cosa sino demostrar la poca solidez de sus propios cimientos (o sea, los metarrelatos).

La crisis se haria evidente poco a poco, a partir de la etapa de recuperacion que precede la
Segunda Guerra Mundial; y esta crisis, ya no se trataria inicamente de un fenémeno que comenzaba
a originarse dentro de los circulos intelectuales y las esferas del pensamiento, sino que se generaba
a su vez espontaneamente como una consecuencia de la propia experiencia tangible de los Gltimos y
siguientes afos:

Chacun des grands récit d'émancipation, a quelque genre qu'il ait accordé 1'hégémonie, a pour
ainsi dire été invalidé dans son principe au cours des cinquante derniéres années. — Tout ce qui est réel
est rationnel, tout ce qui est rationnel est réel: “Auschwitz” réfute la doctrine spéculative. Au moins ce
crime, qui est réel, n'est pas rationnel. — Tout ce qui est prolétarien est communiste, tout ce qui est
communiste est prolétarien: “Berlin 1953, Budapest 1959, Tchécoslovaquie 1968, Pologne 1980 (j'en
passe) réfute la doctrine matérialiste historique: les travailleurs se dressent contre le Parti. — Tout ce
qui est démocratique est par le peuple et pour lui, et inversement: “Mai 1968 réfute la doctrine du
libéralisme parlementaire. Le social quotidien fait échec a I'institution représentative. — Tout ce qui est
libre jeu de l'offre et de la demande est propice a I'enrichessement général, et inversement: “les crises
de 1911, 1929~ réfutent la doctrine du libéralisme économique, et la “crise de 1974-1979” réfutent
l'aménagement postkeynésien de cette doctrine."

Pero, si bien los relatos de emancipacién parecian perder cada vez mas su credibilidad
general, teniamos por el otro lado el caso de la fiabilidad aun mas creciente de la nueva ciencia, que
en el éxito logrado a partir del desarrollo y el control tecnolégico efectivo y tangible comenzaba a
desarrollar una estrategia nueva de legitimacion y a desplazar, con ello, su paradigma clasico como
disciplina dentro del saber cuya finalidad, como se sabe, se basaba en la bisqueda de la verdad —
acaso por el descubrimiento de nuevas teorias que parecian escapar al sentido comin y ponian en
crisis el modelo positivista imperante en este campo.

A este tipo de ciencia nueva que hemos mencionado, Jean Fracois Lyotard la denomina
“tecnociencia”, y precisamente en el triunfo de la misma cree advertir también otra forma de
anulacion del modernismo:

Mai la victoire de la technoscience capitaliste sur les autres candidats a la finalité universelle
de T'histoire est une autre maniére de détruire le projet moderne en ayant 1'air de le réaliser. La maitrise
du sujet sur les objets obtenus par les science et les technologies contemporaines en s'accompagne ni
de plus liberté ni de plus d'éducation publique ni de plus de richesse mieux distribuée. Elles
s'accompagne de plus de sécurité dans les faites.

13 LYOTARD, JEAN FRANCOIS. “Mémorandum sur la 1égitimité”. En: Le Postmoderne expliqué aux enfants.
Correspondance 1982-1985. Editions Galilée, Paris, 1988. p. 62

14 Para una descripcién mas pormenorizada sobre el tema ver: LYOTARD, JEAN-FRANCOIS. La condicién
postmoderna . Informe sobre el saber. Ediciones Céatedra, Madrid, 1987.

15 LYOTAD, JEAN FRANGOIS. “Missive sur l'histoire universelle”. En: Le Postmoderne expliqué aux enfants.
Correspondance 1982-1985. Editions Galilée, Paris, 1988. p. 46
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Mais elle n'accepte que la réussite comme critére de jugement. Or elle en peut pas dire ce

qu'est la réussite, ni pourquoi elle est bonne, juste, vrai, puisque la réussite se constate, comme une

sanction dont on ignore la loi. Elle n'accomplit donc pas le projet de réalisation de 1'universalité, mais

au contraire elle accélere le processus de délégitimation. C'est ce que décrit ’ceuvre de Kafka,

notamment. Mais c'est aussi ce qui signifie le principe méme des axiomatiques das le formalisations
scientifiques.'®

De esta forma, la nueva ciencia —o “tecnociencia” segin Lyotard— comienza a instaurar
todo un modelo de legitimidad donde los criterios de valor serian medidos entonces sobre la base
del éxito en la operatividad practica, y ya no a través de antiguos juicios acerca de la “verdad
universal”. De hecho, con la “caida de los metarrelatos” el criterio de verdad como categoria
universal viene a entrar en crisis, de forma tal que el nuevo paradigma solo puede reconocer a la
“verdad” en tanto “acto de enunciacion”. El siglo XX ademas, comenzaba a desarrollar otras
corrientes de pensamientos —como por el ejemplo el estructuralismo o el linguistic turn— que
intentaban explorar los modos de construccion, las relaciones semidticas y los “juegos de lenguaje”
(Sprachspiel), de donde se derivaria toda una serie de teorias filoséficas a proposito de la manera
mediante la cual el lenguaje moldea las formas del pensamiento humano. La verdad, al ser
examinada asi con la optica de las estructuras de lenguaje, pasaria entonces a sélo poder ser
representada desde la perspectiva del “discurso de la verdad”, y ya no como “verdad universal”.
Este tipo de acercamiento conllevaria, como es 16gico, a establecer diversas concepciones acerca de
la manera en que el lenguaje construye las diversas verdades.

El pensador estructuralista Jaques Lacan comenzaria uno de sus famosos seminarios de la
siguiente manera:

Je dis toujours la vérité: pas toute, parce que toute la dire, on n'y arrive pas. La dire toute, c'est
impossible, matériellement: les mots y manquent. C'est méme par cet impossible que la vérité tient au
réel."”

Lo que comienza a ser considerado, entonces, es el hecho de que el acceso a la verdad solo
seria posible a través de la “verdad dicha” —ya que, incluso, la racionalizacién logica se encuentra
atrapada también dentro de las estructuras del lenguaje. Pero, si toda la verdad —como nos afirma
Lacan— no alcanza a ser expresada materialmente, ya fuera por la incapacidad propia del lenguaje
o por cualquier otro motivo, esto implicaria que s6lo podriamos tener acceso a fracciones de verdad
—vy no asi a la verdad toda y universal—, por lo que la nocion de ésta dejaria de ser considerada
como una categoria univoca, y pasaria entonces a entenderse en tanto una diversidad de fragmentos
dichos por los multiples hablantes.

De esta forma, el criterio de “verdad universal” da paso al de “verdad personal”, la cuestién
de su legitimidad se focaliza entonces segiin los contextos del acto de enunciacién y las
perspectivas del hablante. La verdad deja de identificarse entonces con “lo real” —esto es, la
manera en que se manifiestan las cosas en el mundo, que, segun este criterio, se nos presenta velada
— y devendria, pues, un discurso mas entre tantos otros.

Asi, el postmodernismo se encargaria de elaborar toda una teoria segtn la cual ninguno de
los distintos discursos humanos, por si mismo, podria ser considerado de antemano como poseedor
de ciertas posiciones de privilegio epistémico con respectos a sus otros homoélogos. Se suele decir
entonces que cualquier discurso resulta licito y que posee potencialmente, sobre los otros, igual
grado de criterio axiol6gico, o que —para utilizar una frase recurrente propia de este pensamiento—
“todo vale” (“anything goes”).

A su vez, la deslegitimacion de los anteriores codigos de la sociedad occidental considerados
hasta hace poco como universales —razon por la cual la modernidad trajo como consecuencia un

16 LYOTARD, JEAN FRANCOIS. “Apostille aux récits”. En: Le Postmoderne expliqué aux enfants. Correspondance
1982-1985. Editions Galilée, Paris, 1988. pp. 32-33
17 LACAN, JAQUES. Télévision. Editions du Seuil, Paris, 1974. p. 9
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pensamiento de caracter monista que se encargd de excluir otras perspectivas alternativas—,
favoreceria también un desplazamiento del foco de atencién hacia otras posiciones que propiciarian
la heterogeneidad y el interés bastante marcado por los denominados “pequefios relatos”:

Decidimos aqui que los datos del problema de la legitimacién del saber hoy estan suficientemente
despejados para nuestro propdsito. El recurso a los grandes relatos esta excluido; no se podria, pues,
recurrir ni a la dialéctica del Espiritu ni tampoco a la emancipacién de la humanidad para dar validez
al discurso cientifico postmoderno. Pero, como se acaba de ver, el “pequefio relato” se mantiene como
la forma por excelencia que toma la invencién imaginativa, y, desde luego, la ciencia.'®

Todo esto traeria como consecuencia que la pérdida de fe depositada sobre los grandes
relatos modernos —en los terrenos del arte y la cultura— implicara también la caida de todo el
sistema canonico conformado por esa enorme serie de criterios y obras emblematicas que la
tradicién occidental se habia encargado de erigir sobre la base de sus influencias dentro del discurso
de la historia, o de determinados principios estéticos considerados hasta entonces como validos y
universales. A partir de la nueva perspectiva, la pertenencia a un canon no aseguraria en la obra un
valor per se, sino que simplemente evidenciaba la manera en que ésta habia sido evaluada dentro
del contexto anterior. Se trataba mas, en todo caso, de una cuestién de legitimidad sobre el objeto,
que de una propiedad inherente a la obra misma —de lo cual se inferiria también que todo el
sistema de piezas designadas como “obras maestras” no reflejaban sino la postura de los grupos
hegemonicos de la sociedad.

De este modo, al perderse las cualidades objetivas y universales que otorgaran a una
determinada practica artistica una posicion de privilegio con respecto a las otras, podriamos decir
que los elementos de juicios responderian mas bien, entonces, a concepciones y actitudes de tipo
politicas. Y como las practicas culturales asociadas a los diversos pequefios relatos habian sido
alienadas por los grandes metarrelatos de la modernidad, el camino se encontraria abierto, pues,
para aquellas otras perspectivas y puntos de vistas diversos que no habian sido considerados
anteriormente en las formas de hacer arte que se hubieran propuesto dentro del canon tradicional.

Asi, el proceso de descanonizaciéon traeria consigo un interés especial hacia las otras
culturas, hacia los discursos de las minorias, hacia las propuestas alternativas consideradas hasta
entonces como poco ortodoxas, y hacia —en sentido general— lo que se ha denominado “el
pluralismo postmoderno”. La ruptura del canon, a su vez, dejaria también a un lado la trillada
problematica moderna de la trascendencia artistica, y de esta forma, el artista postmoderno
comenzaria a experimentar ese cambio de actitud que se evidenciara fundamentalmente en la nueva
proyeccién hacia su actividad creadora, enfocada esta vez, principalmente, hacia el “aqui y el
ahora”, sin plantearse siquiera aquellos retos titanicos o antiguos proyectos utépicos de la
modernidad, y un poco también—;por qué no?—, indiferente de la manera en que su arte se
relacionaria con el pasado (la historia) o el futuro (el progreso).

I. 3 El “fin de la Historia” y la crisis del ideal de progreso.

El debate sobre el “fin de la Historia” —parafraseando tal vez el titulo del famoso ensayo de
Francis Fukuyama—, visto como una de las propiedades esenciales que caracteriza la llamada
“sociedad postindustrial”, corresponde sin dudas con uno de los acapites que en los ultimos treinta
afios encontramos presente de manera general dentro de los circulos intelectuales y artisticos. Como
resulta l6gico pensar, el concepto de “fin de la Historia” o “muerte de la Historia” en su sentido

18 LYOTARD, JEAN-FRANCGOIS. La condicion postmoderna . Informe sobre el saber. Ediciones Catedra, Madrid,
1987. p. 48
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amplio —y al margen un poco de la vision mas acotada a la cual apela Fukuyama'>—, no implica ni
mucho menos el hecho de que la historia como tal haya desaparecido con la época actual, sino que
se refiere mas bien a la puesta en crisis del ideal moderno de Historia como verdad universal.

La filosofia de la modernidad se habia encargado de desarrollar todo un relato de la Historia
en tanto razon teleoldgica, muy en consonancia —en el sentido de que dicho discurso asumia que la
Historia era portadora de un telos, es decir, de una “finalidad”— con las concepciones deterministas
que regian el estudio del universo segun la ciencia imperante durante la época. A propdsito de este
asunto, Jaques Derrida, el filésofo francés, recuerda como la propia concepcion de la Historia
moderna se edificara a partir de categorias como las de la “razon” y las del “ser humano”:

It is man as rational animal which, in its most classical metaphysical determination, designates the
place of deployment of teleological reason; that is, history. For Husserl as for Hegel, reason is history
and there is no history except that of reason. The latter functions in every man, no matter how
primitive he may still be, in that he is "the rational animal" (Origin of Geometry). Every type of
humanity and human sociality "has a root in the essential component of the human universal, a root in
which a teleological Reason which passes throughout historicity is announced. Thus is indicated an
original problematics which relates to the totality of history and to the total sense which, in the last
instance, gives it its unity" (Origin of Geometry).”

Sin embargo, el cambio experimentado en los ultimos afios con la llegada de la nueva
sociedad y la “caida de los grandes metarrelatos” —que implicaria también, como se sabe, un
vuelco en el paradigma—, pondria ademas en crisis este concepto de Historia como verdad y razon
universal, ya que el ideal trazado de ésta, que era el que sustentaba principalmente la concepcién
moderna, comenzaba visiblemente a mostrar grandes discrepancias con la propia experiencia
empirica. Jean Fracois Lyotard, cuando nos comenta acerca de la pérdida de la legitimidad de los
relatos de la modernidad, y se refiere al caso particular de la historia universal, apunta una serie de
aspectos de los cuales se infiere que éste termina perdiendo toda credibilidad:

Le sens général qu'on en tirerait est que le récit de I'histoire universelle de 1'humanité ne peut pas étre
affirmé sur le mode d'un mythe, qu'il doit rester suspendu a un Idéal de la raison practique (la liberté,
I'émancipation), qu'il ne peut pas se vérifier sur des preuves empiriques, mais seulement sur des signes
indirects, des analoga qui signalent dans 1'expérience que cet idéal est présent dans les esprits, et que
la discussion de cette histoire est “dialectique”au sense kantien, c'est-a-dire sans conclusion. L'idéal
n'est pas présentable dans la sensibilité, la société libre ne peut pas plus étre montré que l'acte libre, et
en un sens la tension entre ce qu'on doit &tre et ce qu'on est restera toujours aussi forte.”

Y es precisamente por esta rivalidad que sefiala Lyotard entre “lo que se debe ser” y “lo que
se es”, que el relato de la Historia —como historia universal—, una vez evidenciada la crisis de su
legitimidad, empieza a ser considerado simplemente como un discurso mas entre toda una
heterogeneidad de otras “petites histoires”, igualmente comenzadas a valorar como equiparables
—al menos como potencial— en términos axiologicos. De esta forma, la caida del criterio de
verdad histérica como categoria homologa a la realidad, y su nueva condicion, ademas, de mero
discurso —inmerso en un entretejido abigarrado de otros tantos—, traeria consigo una vision que la
definiria mas en términos de interpretacién humana de los acontecimientos —con todo lo que
sabemos que esto conllevaria, sobre todo a partir de nuevas teorias surgidas también a la par del
postmodernismo (como por ejemplo la Rezeptionsdsthetik alemana)—, y también de escrito
construido al fin y al cabo como cualquier otro: susceptible de todo tipo de manipulaciones, y
sujeto, ademas, a las condiciones culturales (politicas, sociales, estéticas, etc.) de quien lo

19  Véase: FUKUYAMA, FRANCIS. “The End of History?”. En: The National Interest, Summer 1989.

20  DERRIDA, JACQUES. “The Ends of Man”. En: Philosophy and Phenomenological Research, New York, vol. 30/1,
Septiembre, 1969. p. 43

21 LYOTARD, JEAN FRANCOIS. “Mémorandum sur la légitimité”. En: Le Postmoderne expliqué aux enfants.
Correspondance 1982-1985. Editions Galilée, Paris, 1988. pp. 72-73
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actualizara.

Ahora bien, las pérdidas del criterio de verdad historica y del criterio de razén teleologica no
representan las dos tnicas caracteristicas fundamentales que se pondrian de manifiesto con la caida
y puesta en crisis de su metarrelato regente; existiria también otra gran idea moderna asociada a la
concepcion de Historia —en tanto historia universal—, a saber, aquella que se refiere al ideal del
progreso, la cual comenzaria a experimentar, al igual que las anteriores, una devaluacion radical.

Este relato es, sin lugar a dudas, uno de los mas familiares dentro del complejo simbdlico de
la modernidad, y sefiala, especificamente, hacia una visién muy particular de la Historia, segtin la
cual ésta era representada como un proceso paulatino de acontecimientos de caracter evolutivos,
cuya finalidad no era otra sino aquella de encaminarse cada vez —in crescendo— hacia un estadio
superior (aun mejor, en términos de perfeccion y satisfaccion). Segun la logica imperante detras de
esta nocién, cada momento histdrico en particular estaria forzosamente —hasta el punto de devenir
la idea, quasi un imperativo, y una obsesion del modernismo— avocado a dar pasos adelante hacia
un nuevo escafio mas avanzado, que lo rebasaria social, politica y culturalmente en general.

Y es justo a partir del reconocimiento de esta idea que podemos decir que comienza a entrar
en juego el tema que aqui nos ocupa, ya que el modernismo artistico, en este sentido, no puede sino
definirse como deudor de estas concepciones acerca de la historia como verdad universal y la
historia como progreso, heredadas de la modernidad, que unos afios después serian revaludas por el
postmodernismo. De esta forma, la estética del modernismo presentaria ante el artista la exigencia
esencial de formular continuamente algo “de su propio tiempo” —en un perpetuo y paulatino
moving forward—, y les reclamaria, a su vez, el deber de superar la tradicién y proponer nuevos
valores artisticos, ya que “los tiempos actuales” y la propia Historia asi lo demandaban. De modo
que, la metafora que propusiera Jonathan Kramer en su ensayo The Nature and Origins of Musical
Postmodernism®, de entender al modernismo como portador de un conflicto edipico, resultaria ser
una descripcion muy convincente, en tanto éste —el modernismo— cargaria pesadamente sobre si
la imperiosa necesidad de asesinar continuamente a un pasado del cual, en cambio, no podia escapar
del todo, debido a la condicién de sentirse también descendiente del mismo.

Ahora bien, este aspecto sobre el complejo edipico implicito en la propia naturaleza del
modernismo nos revela en su interior cierta ambivalencia o caracter de dualidad con respecto a la
tradicién, ya que por un lado, como se dijo, su estética asociada lo fuerza a abandonarla, pero por el
otro, debido a la propia condicién de la historia como progreso, el hecho entrafia reconocerse —y es
en este reconocimiento donde paradéjicamente el modernismo también focaliza gran parte de su
legitimidad— como un resultado de ella, quien, a su vez, ejerce sobre él determinadas influencias.
O, para decirlo de otra manera, la dualidad se evidencia en el hecho de que el modernismo esté
condenado a matar una tradicion de la cual es seguidor de algin modo —recuérdese la admiracion,
en sentido general, por los grandes Maestros del pasado—; tradicion que, una vez superada, no
queda oculta en el olvido sino que pasa automaticamente a formar parte del canon cultural. Asi, en
el proceso evolutivo, segun la idea moderna, que representa el paso de una estética artistica hacia
otra mas avanzada, la tradicién que se niega no puede sino admitirse simultaneamente como la
semilla gestora que permite el desplazamiento hacia la nueva fase: “Boulez shouts (in print!)
‘Schoenberg is dead’ but we know he spent a lifetime wrestling with Schoenberg”®, afirma la
compositora Cecilia Livingston, y para nada son futiles sus consideraciones.

En cambio, con el vuelco en el paradigma estético de finales del siglo XX, esta ambivalencia
ya sefialada no podria sino sumergirse en un definitivo estado de anulacion. El postmodernismo, al
excluir de su arsenal ideoldgico las concepciones modernas de historia como verdad universal y
sobretodo de historia como ideal de progreso, abandona con ello el hecho de seguir considerando
como pertinente la antigua pugna contra la tradicion. De este modo, la tradicién ya no se

22 KRAMER, JONATHAN D. “The Nature and Origins of Musical Postmodernism”. En: Current Musicology, Spring,
1999. pp. 7-20

23 LIVINGSTON, CECILIA. “A Leap of Faith: Composing in the Wasteland of Postmodernism”. En: Tempo, no 64
(253), Cambridge University Press, 2010. p. 34
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representaria como una pesada fuerza que debe de ser negada continuamente, sino que pasa a
formar parte de ese nuevo complejo simbélico con el cual es posible dialogar sin que esto implique
precisamente la aceptacion del cien por ciento de sus presupuestos. Y de cierta manera, este nuevo
didlogo con la tradicién implica también, para el postmodernismo, reconocerse como diferente de la
misma; asi, en el acto de diferenciacion con el otro —pero a su vez evitando también cualquier
proceso de exclusion radical— la tradicién termina por perder toda influencia como regente.
Kramer, en el ensayo ya mencionado, nos describe un pequefio panorama general, donde
puede apreciarse con bastante claridad como se revela este tipo de cambio al cual me he referido
anteriormente:

Postmodernists like to feel that they can be whatever they wish. Their music can happily acknowledge
the past, without having to demonstrate superiority to it. Postmodern composers understand that their
music is different from that of modernism, but they can nonetheless include modernist (and earlier)
styles without having to make them something other than what they were or to relegate them to the
inferior status of historical artifacts.*

De este modo, la nueva estética inherente a “la caida de los grandes metarrelatos” se libera
del complejo edipico del cual ha sido portador el modernismo a lo largo de los afios. Al morir la
causa, desaparece el sintoma. El ideal del progreso, con su respectivo imperativo de superacion, ya
no representa una verdad en si, y la tradiciéon —asi como habria sucedido también con la Historia—
deja de ser una influencia autocratica, para devenir un discurso mas entre la pluralidad de voces. La
deuda con el pasado, y a su vez la necesidad de su negacién, ya no pueden explicar la nueva
multidimensionalidad de la obra de arte. El creador, como también parece aludir Kramer, se nos
presenta pues imbuido dentro de un abanico de influencias multiples:

Postmodernism questions the idea that, if one artwork was created after another, the earlier one may
have —or even could have— caused or uniquely influenced the creation of the later one. Every
artwork reflects many influences, some from its past, some from its present cultural context, some
from its creator's personality, and even some from its future (as subsequent generations come to
discover or invent new ways to understand it).”

De ahi que el debate sobre “la muerte de la Historia” dentro de los circulos intelectuales y
artisticos, traiga como resultado, a su vez, la nueva idea del nacimiento de la historia como
constructo cultural. Y, como parte de la propia estética del postmodernismo se encontraria dirigida
ademds hacia una exploracion del entramado referencial de la cultura en sentido general, esto
inevitablemente terminaria reflejandose también en las practicas musicales:

Because they recognize history as a cultural construct, postmodernists (such as Aaron Kernis, John
Tavener, Paul Schoenfield, and Thomas Ades) can enter into a peaceful coexistence with the past,
instead of confronting it as latter-day modernists do. For postmodernists, "history is recast as a process
of rediscovering what we already are, rather than a linear progression into what we have never been."*

De este modo, los compositores de la nueva sociedad, recelosos esta vez de la nocién ya
caduca del progreso perpetuo, comenzarian todo un proceso de revaluacion de sus propias poéticas
particulares, transfigurando muchisimos aspectos ideolégicos de las mismas, y echando mano, en la
praxis artistica, de otros medios técnicos y expresivos que habian sido interdictos anteriormente por
las concepciones filosoficas que arrastrara el modernismo. No en balde asi se expresaria el

24 KRAMER, JONATHAN D. “The Nature and Origins of Musical Postmodernism”. En: Current Musicology, Spring,
1999. p.12

25 KRAMER, JONATHAN D. “The Nature and Origins of Musical Postmodernism”. En: Current Musicology, Spring,
1999. p. 11

26 KRAMER, JONATHAN D. “The Nature and Origins of Musical Postmodernism”. En: Current Musicology, Spring,
1999. p. 12
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compositor estonio Arvo Pdrt —sin dudas una de las figuras de mayor visibilidad de la estética
actual— cuando apuntara lo siguiente:

I am not sure there could be progress in art. Progress as such is present in science. Everyone
understands what progress means in the technique of military warfare. Art presents a more complex
situation [. . .] many art objects of the past appear to be more contemporary than our present art. How
do we explain it? [. . .] Art has to deal with eternal questions, not just sorting out the issues of today.*’

I. 4 El fin de las vanguardias historicas.

Una de las relaciones mas comunes que suelen establecerse cuando se piensa sobre la
estética y el periodo modernista de manera general, es aquella que vincula directamente a este
ultimo con las denominadas “vanguardias histéricas” —un término, como se sabe, que se utiliza
para englobar muchos de los movimientos artisticos del siglo XX. Este tipo de identificacién entre
ambos conceptos parece obedecer en un primer nivel, al hecho de que sin lugar a dudas la etapa que
en historia del arte suele enmarcarse —dentro de la critica— con el término de “modernismo”,
comprende —sin que esto implique en modo alguno que so6lo se limite a ello— todos estos
fendmenos estéticos incluidos dentro de la vanguardia histérica. E incluso podemos agregar algo
mas, ya que las historias del arte —entendiendo estas, por supuesto, como un relato mucho mayor
que incluye también a las historias de la literatura, las historias de la danza, las historias de la
plastica, las historias de la musica, entre otras— contintian enfocando atin hasta nuestros dias el
discurso estético del siglo XX alrededor de la vanguardia, lo cual implica —por transitividad— que
todas estas corrientes aparezcan legitimadas también como lo mas representativo de la época.

Asi, para continuar estableciendo los vinculos esenciales, seria también conveniente recordar
como las vanguardias, en un numero considerablemente amplio de ocasiones, habian focalizado
gran parte de su trabajo artistico y conceptual —pues no debemos olvidar la enorme carga tedrica
acerca de la obra de arte (generada por sus propios protagonistas) que acompafid su actividad
creativa— hacia determinados procesos que intentaban potenciar sobre todo la investigacion
estética o la denominada “btsqueda” —de ahi que criterios como la “audacia” o el afan por la
renovacion del lenguaje comenzaran a constituir argumentos infalibles dentro de los juicios de
valor—, los cuales eran sin dudas tributarios de muchas de las presuposiciones que estaban
implicitas en determinadas concepciones filos6ficas modernas.

Todo ello conllevaria al hecho de que, al ser la vanguardia portadora y fruto ella misma
también de las ideas de la modernidad, su posterior estabilidad como fenémeno artistico, una vez
puesto en crisis el paradigma que la sustentara, sufriera gradualmente, a la vez, cierto desequilibrio
fatal a partir de la caida de los consabidos metarrelatos presentes en su poética.

Jean Francois Lyotard, a la hora de examinar varias de las acepciones del término
“postmodernismo” que se manejan con mas frecuencia dentro del panorama intelectual, deja ver de
manera muy clara este este tipo de relacion:

La question de la postmodernité est aussi d'abord celle des expressions de la pensée: art, littérature,
philosophie, politique.

On sait que dans le domaine des arts par exemple, et plus précisément des arts visuels ou
plastique, 1'idée dominante est qu'aujourd'hui, c'en est fini du grand mouvement des avant-gardes. Il est
pour ainsi dire convenu de sourire ou de rire des avant-gardes, qu'on considére comme les expressions
d'une modernité périmée.”®

27 Citado en: CizMIC, MARIA. “Transcending the Icon: Spirituality and Postmodernism in Arvo Part’s Tabula Rasa
and Spiegel im Spiegel”. En: Twentieth-Century Music, no. 5/1, Cambridge University Press, 2008. p. 63

28 LYOTARD, JEAN FRANCOIS. “Note sur le sense de «post-»”. En: Le Postmoderne expliqué aux enfants.
Correspondance 1982-1985. Editions Galilée, Paris, 1988. p. 112
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Pero volvamos brevemente a nuestra anterior disertacion acerca de la vanguardia, e
intentemos entender por un momento en qué medida —y en cudles rasgos esenciales también— ésta
se presenta homologa a la estética modernista, para asi procurar acercarnos al maximo dentro de lo
posible, hacia ese punto en el que se trasluce la manera mediante la cual la llegada de la nueva
sociedad y la “caida de los grandes metarrelatos” terminan por ponerla en crisis.

Como resulta ampliamente conocido, el término “vanguardia” proviene originalmente del
vocabulario militar, donde ha sido utilizado durante largo tiempo para designar a esa primera fuerza
armada que hace la funcién de grupo de avance con el objetivo de explorar y limpiarle el camino al
cuerpo principal de las tropas. Segun Jim Samson®, uno de los primeros usos de la palabra en el
contexto de las artes, se encontraria relacionado ya a inicios del siglo XIX con el conde de
Saint-Simon, quien al parecer, para el establecimiento de sus teorias sobre la utopia social,
avizoraba la tarea del artista como una especie de fuerza de avance en el plano ideol6gico que
contribuiria a su posterior implementacion. De ahi que el hecho de que los creadores decidieran
posteriormente apropiarse del término para identificar también su labor dentro del contexto de la
historia, la estética o la sociedad, implicaria a su vez el reconocimiento y la aceptacion del concepto
como portador de determinados semas —por ejemplo, aquellos que se refiriesen al liderazgo, al
riesgo o al traspaso de fronteras— como rasgos que podian caracterizar de igual modo a su propio
movimiento ideolégico —lo cual incluiria no solo las posturas artisticas y literarias, sino también
las politica, social, ética, entre otras.

En este sentido, atin en nuestros dias, la palabra se suele utilizar de manera mas general para
referirse al caso de aquellos artistas que se han distanciado de una forma radical con respecto a la
tradicion, pero, como ya se dijo, de manera mas particular el término designa especificamente a
todo ese conjunto de movimientos artisticos y literarios que se desarrollaron intensamente durante
un periodo que abarca aproximadamente desde los finales del siglo XIX —en este caso, pienso
principalmente en determinados fenémenos ya alejados del ideal romantico, como pudiera tratarse
por ejemplo del impresionismo— hasta relativamente la etapa que precedié a los finales de la II
Guerra Mundial.

De este modo, el hecho de asumir una actitud creativa de “vanguardia” en la praxis artistica,
implicaria en si mismo para los creadores un reconocimiento, y también un compromiso, con
determinadas concepciones ideoldgicas incrustadas ya en sus éticas y poéticas particulares. A saber:
1) aceptacion del ideal de desarrollo y progreso paulatino dentro de la cultura; 2) reconocimiento de
la cultura como una entidad global y tnica, que abarcaba mucho mas alla de los limites particulares
de naciones, afiliaciones o credo, y que, por lo tanto, independientemente del caso, se encontraba
subordinada a las mismas condiciones “universales”; 3) idea del devenir histérico como un
continuum perpetuo que implicaba la ausencia real de cualquier tipo de limites para la experiencia y
el conocimiento, por lo cual resultaba legitimo —e incluso absolutamente necesario— la ruptura
reiterada de aquellas barreras que no representaban otra cosa sino el fruto de convenciones sociales;
4) optimismo general con respecto al conocimiento cientifico, defensa continua del criterio de
originalidad, y una fe muy focalizada en el desarrollo de la técnica y la tecnologia; 5) vinculacion
activa e incluso militancia con respecto al papel que debia jugar el artista en la sociedad y la
historia.

Llegado a este punto, creo que no haria falta continuar ahondando en detalles para
comprender de manera clara como la vanguardia historica es portadora precisamente también de
aquellos mismo relatos que definen a la época moderna. Por consiguiente, resulta evidente que una
vez acaecida la crisis de la modernidad —Ila cual incluiria, como es l6gico también, la crisis del
modernismo—, se vieran paralelamente afectados de modo irremediable cada uno de estos
movimientos de vanguardia ya existentes, e incluso también cualquier otro nuevo que intentara
generarse sobre la base de estas mismas ideologias.

29 A prop6sito véase: SAMSON, JIM. “Avant garde”. En: Grove Music Online,
<http://www.oxfordmusiconline.com> [Consultado: 14/05/2012].
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Uno de los primeros ejemplos, pudiéramos decir, que comienza a apreciarse con gran
facilidad a partir del cambio de paradigma es aquel asociado a la pérdida del ideal del arte y la
cultura como poseedores de una “verdad universal” que les son inherentes. Resulta ésta una
concepcion heredera de la metafisica de la modernidad a propésito de la cual el italiano Gianni
Vattimo® nos recuerda como atin en el siglo XX contintia la misma estando presente a través de las
ideas del fil6sofo aleman Martin Heidegger a proposito de su definicién de la obra de arte como
"puesta por obra de la verdad". De igual modo, —también refiere Vattimo— podemos hallar
fundamentos muy claros de estas ideas a partir de la estética modernista de Theodor Adorno, quien
particularmente en este caso, parece ver en el uso y dominio de la técnica un vinculo fundamental
con esta verdad:

Naturalmente, non bisogna dimenticare che in Adorno il criterio di valutazione dell'opera d'arte non é
esplicitamente e soltanto 1'autonegazione del suo statuto; c'e invece anche la tecnica, come quella che
assicura la possibilita di un rapporto tra storia dell'arte e storia dello spirito; é infatti attraverso la
tecnica, soprattutto, che l'opera si attua come un fatto dello spirito, come fornita di un contenuto di
verita o contenuto spirituale. *!

Pero con la llegada de lo que suele denominarse como “postmodernismo”, la caida de este
relato se hace inminente y, en cambio, comienzan a potenciarse otros acercamientos culturales, en
medio de un pluralismo donde “todo vale” —en el sentido de que nada potencialmente es superior
en si mismo— y, por consecuencia (o viceversa), no existe una unica “verdad” —y mucho menos
“universal”— sino mas bien porciones de verdades multiples.

Sin embargo, esta relacion adorniana entre el dominio técnico y la verdad artistica,
implicaria ademas la caida de otro ideal vanguardista asociado a la techné —en tanto a esto es a lo
que conllevara la maestria del instrumental— que no seria otro sino el de la categoria del experto
—Ila cual representaba también para el modernismo un criterio de valor. Y en efecto, la vanguardia
parecia estar motivada constantemente por un afan de especializacion intelectual, el cual se llevara a
la practica a través de un pretendido desarrollo y renovacion —o, incluso, re-invencion— del
arsenal técnico, y todo esto en funcion de los requisitos, ya presentes en el modernismo, de
autonomia estética y de llevar a cabo cierto proyecto de relevancia en el arte. Estas ultimas ideas no
resultarian nuevas en lo absoluto, desde el siglo XIX estabamos asistiendo ya a una concepcion mas
o menos similar; no obstante, aproximadamente en los inicios del XX percibiriamos una mutacion
para nada despreciable como consecuencia de que ésta comenzara a responder a criterios
radicalmente diferentes:

Comme Thierry de Duve le note avec pénétration, la question esthétique moderne [1éase vanguardista]
n'est pas: qu'est-ce qui est beau, mais: qu'est-ce qui est de I'art (et de la littérature)?*

La respuesta a esta interrogante no resultaria un asunto trivial, y de lo que se trataria ademas
en este caso, no seria de un cuestionamiento general de caracter filosdfico —del tipo, por ejemplo,
iqué es la obra de arte?— sino de una problematica estética dirigida de manera particular y en
especifico hacia cada una de las disciplinas artisticas: ¢qué es la pintura?, ;qué es la poesia?, y por
supuesto, ;qué es la musica? Por ello, lo que se pretendia resolver de manera practica —esto es, en
el ejercicio diario del acto creativo— no era otra cosa sino el problema de encontrar precisamente
aquellos elementos especificos que se manifestaban como autonémicos de cada arte —o, si se
quiere, esenciales, en el sentido tradicional de la palabra que denota “aquello que hace que una cosa

30 Véase: VATTIMO, GIANNI. “Morte o tramonto dell'arte”. En: La fine della modernita. Garzanti Editore, Milano,
1991. pp. 59-73

31 VATTIMO, GIANNI. “Morte o tramonto dell'arte”. En: La fine della modernita. Garzanti Editore, Milano,1991. p.
65

32 LYOTARD, JEAN FRANCOIS. “Résponse a la question: Quést-ce que le Postmoderne?”. En: Le Postmoderne
expliqué aux enfants. Correspondance 1982-1985.Editions Galilée, Paris, 1988. p. 16
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sea ella misma y no otra”.

De esta forma, se explica perfectamente esa constante huida en la mayor parte de la pintura
vanguardista de cualquier tipo de elemento “literario” —Iéase “la historia oculta detras de la
escena”—, para focalizarse con mas detenimiento, hasta el punto de que el tema principal de
muchisimos cuadros no seria otra cosa sino su estudio, en aquellos rasgos estructurales que
constituian la composicién. En este sentido, no dejaria tampoco de resultar curioso como las artes
plasticas, en esa reiterada exigencia modernista de lograr su autonomia propia —ginterpretable tal
vez como una relectura de la estética kantiana?*—, creian reconocer en la propia naturaleza de la
musica la sofiada emancipacion, mientras esta tltima, también por su lado, libraba su propia batalla
estética con el fin de borrar cualquier vestigio de referencia extramusical —de lo cual, como se
sabe, las concepciones sobre la musica programatica del XIX eran su mas reciente referencia,
sobreviviendo atin algunas trazas durante el siglo XX en figuras, por demdas emblematicas, como
Gustav Mahler o Richard Strauss.

La solucion a la autonomia pareciera centrarse entonces forzosamente en los aspectos
propios del lenguaje y la técnica, lo cual conduciria precisamente a que este desarrollo comenzara a
ser entendido segun una dialéctica muy particular —paralela en sus presupuestos a la concepcion
modernista del “progreso cultural”— mediante la cual la evolucion artistica (o musical en nuestro
caso) solo parecia ser entendida a través de una sumatoria paulatina de complejidades. La manera
que se habia escogido de interpretar la historia respondia muy de cerca a este tipo de nocion, donde
el desarrollo del lenguaje musical se veia reflejado como un transito 16gico y progresivo de la
modalidad a la tonalidad y finalmente, de ésta al atonalismo —gran parte de la historiografia de la
musica del siglo XX seguiria fielmente este criterio defendido por los creadores de vanguardia,
entre los cuales uno de los casos mas representativos lo encontrariamos en el compositor Rene
Leibowitz a partir de su serie de ensayos intitulada La evolucion de la musica de Bach a
Schoenberg™.

Asi, a medida que la construccion estructural se hacia mas compleja, se irilan complejizando
a su vez, como resultado de ello, las formas de decodificacion. La comprension de la musica se
tornaba cada vez mas un asunto de expertos, porque expertos eran también quienes la moldeaban a
partir de estatutos estéticos igualmente “expertos”. De ahi la importancia relevante de la critica —y
no el publico— en su proceso de legitimacion, ya que la propia naturaleza de su estructura
conllevaria a que la obra se separara cada vez mas del auditor, quien para comprender el arte
precisaria entonces de la ayuda de un discurso que lo descompusiera y se lo mostrara como logico
ante los ojos. La experiencia estética devenia experiencia intelectual. El arte, actividad de élites.

Por otra parte, comienzan a influir notablemente sobre las concepciones de los artistas,
determinados fenomenos inherentes al desarrollo del capitalismo del siglo XX y la sociedad
industrial, como las recién nacidas cultura de masas, cultura de consumo del entretenimiento, o
industria cultural —afianzadas éstas cada vez mas una vez concluida la I Guerra Mundial. Ello
conllevaria a que dentro de los circulos artisticos se estableciera una activa participacion con
respecto a la posicién que debia ocupar el creador dentro de ese entorno social que lo circundaba, y
del cual se sentia cada vez mas distanciado. Por un lado, la ruptura con la tradicion implicaba una
negacion de lo que socialmente se habia establecido como paradigmatico; lo cual se traduciria en la
pintura, por ejemplo, como un rechazo radical al academicismo, y en musica, con el distanciamiento
definitivo del pasado romantico y del wagnerismo. Por el otro, el creador de vanguardia —influido
también en muchas ocasiones por las teorias marxianas acerca del capital— asumiria una actitud de
alejamiento radical a la cultura de masas y la industria cultural —la cual, como se sabe, se
caracteriza principalmente por la condicién de identificar como mercancia a la obra de arte, en
calidad de su nueva valoracion en tanto producto de consumo. El espiritu de la vanguardia se

33 A propésito de esto véase: VATTIMO, GIANNI. “L'arte e la sua verita”. En: Il pensiero filosofico, Lezione no 12,
Nettuno, Network per 'Universita Ovunque, Roma, s/f. [recurso audiovisual]

34 LEIBOWITZ, RENE. La evolucién de la musica de Bach a Schoenberg. Editorial Arte y Literatura, Ciudad de la
Habana, 1980.
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expresaria asi como un espiritu de disconformidad, revelandose activamente en la oposicion a la
institucion burguesa, tanto en su caracter de legitimadora del criterio estético, como de devaluadora
del contenido artistico al plano de mercancias.

Este ultimo aspecto, resulta crucial a la hora de entender, reconocer y delimitar determinados
tipos de practicas artisticas entre modernistas y postmodernas. Lo que ha ocurrido en este caso, es
que un gran numero de tedricos y estudiosos del tema, en su afan por intentar aportar reglas
sencillas que permitiesen a cualquiera reconocer facilmente las diferencias entre ambas posiciones,
practicamente se han limitado a la tarea de enumerar toda una serie de caracteristicas —por lo
general, en el plano del nivel sintactico de la obra de arte— que les son propias si, al
postmodernismo, pero que a su vez encontramos que también muchas de ellas aparecen compartidas
en determinadas formas muy particulares de modernismo —asunto por el cual, esto ha llevado en
multiples ocasiones a equivocos y malentendidos dentro del debate intelectual.

Para poner un ejemplo especifico, la especialista en arte y cultura Susan Rubin Suleiman®
ha notado particularmente como en Fredric Jameson, las dos caracteristicas formales que él
considera predominantes en el arte postmodernista —esto es grosso modo, el uso de la
intertextualidad y la fragmentacion del tiempo y el discurso—, son recogidas también por este
mismo autor como particularidades importantes de creadores que pertenecieron al periodo
modernista y que Jameson incluso en ciertos casos los cita como antecedentes. Lo que sucede es
que como dentro de la vanguardia —con el fin de encontrar nuevas alternativas para la renovacién
del lenguaje— estuvo presente en innumerables ocasiones el espiritu de la experimentacion, todo
esto conllevd a que se probara y se hiciera uso de un buen nimero de procedimientos que luego
vendrian a formar parte del arsenal instrumental del postmodernismo. Pero lo que no parece tener
en cuenta Suleiman, o al menos no se percata que en la obra de Jameson esto si se maneja de una
forma bastante clara, es precisamente ese criterio —al cual ya me he referido hace apenas unos
parrafos— de la vanguardia historica dentro del contexto social de la época, y de la manera también
en que éste se relaciona con la posterior definicién de Lyotard de la “caida de los grandes
metarrelatos de la modernidad”. No tomar en cuenta este aspecto, conllevaria a otro tipo de criterios
como por ejemplo aquel de considerar al postmodernismo como una simple extension del
modernismo.

Pero dejemos mejor que sea el propio Jameson quien nos lo ilustre:

Considérese, por ejemplo, la fuerte posicién alternativa segtin la cual el posmodernismo es poco mas
que una nueva etapa del modernismo (o, incluso, del atin mas antiguo romanticismo); de hecho, puede
considerarse que todas las caracteristicas del posmodernismo que enumeraré pueden detectarse, en
pleno esplendor, en esta o aquella forma de modernismo (incluso en precursores genealdgicos tan
sorprendentes como Gertrude Stein, Raymond Roussel o Marcel Duchamp, a quienes se puede
considerar posmodernistas avant la lettre). No obstante, lo que este punto de vista no ha tomado en
cuenta es la posicion social del antiguo modernismo, o, mejor atin, el apasionado repudio que suscit6
entre la burguesia victoriana y posvictoriana, la cual percibia sus formas y sus ethos como feos,

disonantes, oscuros, escandalosos, inmorales, subversivos y, en resumen, “antisociales”.*

En efecto, muchas de las acciones que ahora pudiéramos denominar “performances” que se
realizaron durante las soirées del grupo vanguardista Dadda —meramente con el objetivo de
escandalizar— pudiéramos también decir que a nivel de superficie guardan muchos elementos en
comun con determinados tipos de piezas consideradas hoy dentro de la “musica conceptual” de los
afios sesenta, como por ejemplo las de los compositores de Fluxus, o del grupo Zaj en Espafa. Sin
embargo, creo que bien merece la pena recordar, como bien hace Erika Fischer-Lichte, que la
relacién del movimiento Dada con respecto al ptblico, se encontraba bastante lejos de clasificarse

35 Véase: SULEIMAN, SUSAN RUBIN. “El nombrar y la diferencia: reflexiones sobre «modernismo versus
postmodernismo» en la literatura”. En: Criterios, La Habana, no 30, julio-diciembre, 1993. pp. 88-103

36 JAMESON, FREDRIC. “El Posmodernismo como Logica cultural del capitalismo tardio”. En:Ensayos sobre el
posmodernismo, Ediciones Imago Mundi, Buenos Aires, 1991. p. 19
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como inclusiva;:

Los procedimientos literarios que constituyen el nivel sintactico, asi como las tendencias realizadas en
los niveles semantico y metasemiotico, se hallan en una clara relacién con el nivel pragmatico, que
determina y establece la respectiva funcién de los mismos: el efecto que se tiene la intencién de
producir sobre el lector/espectador se manifiesta como el elemento estructurador fundamental. Todas
las actividades de los dadaistas estaban orientadas al ptiblico. Desde la fundacion del «Cabaret
Voltaire» en el afio 1916, en Ziirich, éstos emplearon anuncios de periédicos y hojas volantes como
importantes instrumentos de autopropaganda, para llamar la atencion del publico sobre si. Mientras
que inicialmente s6lo se proponian como objetivo épater le bourgeois, fueron conformando esas
experiencias cada vez mas en forma de un ataque organizado al publico, de una «estrategia del
disturbio». Los procedimientos antes mencionados eran empleados intencionadamente para poner en
tela de juicio y revisar los habitos de recepcion y las actitudes de expectativa del espectador que hasta
entonces percibia de una manera puramente pasiva. Con esto se emprendia un intento de superar la
discrepancia entre arte y sociedad por el espacio de tiempo de la performance. De manera consciente
se desairaban, o se destruian, habitos visuales y convenciones teatrales. Al fin y al cabo, se dejaba a la
discrecién de cada espectador como iba a reaccionar a las actividades y happenings dadaistas y c6mo
podia llegar a una nueva comprensién del «arte» y desarrollar un nuevo comportamiento de recepcion:
la «obra» de la performance dadaista s6lo se formaba en la reaccion —la mayoria de las veces
agresiva— de los espectadores: era producto y resultado de un proceso de interaccién entre los que
actuaban y los que miraban.”’

Y es precisamente en este tipo de interrelacion entre las vanguardias historicas con respecto
al publico, donde un fenémeno muy propio de la validacion estética de la época, como es el caso del
escandalo, viene a entrar en juego como factor portador de una importancia considerable. Sin dudas,
el caso mas célebre —o al menos mas referenciado— es el del estreno de Le Sacre du Printemps, en
el Thédtre des Chanps-Elysées de Paris en los tempranos mil novecientos trece. El acontecimiento
se vuelve paradigmatico y no es de extrafiar que posterior al mito que se iria gestando en torno a €l,
cada compositor sofiara en silencio con su propio pequefio escandalo debido a las connotaciones
que el modernismo le iria imprimiendo a sucesos de este tipo. El escandalo devendria entonces
criterio de valor, éste no representaria otra cosa sino un sinénimo de la incomprension del publico
—el cual, en tanto masa, no estaba capacitado para entender los grandes contenidos del arte—, y
dicha incomprension del publico no implicaria otra cosa sino la genialidad del artista, y aseguraria
ademas la calidad de su obra.

Esta clase de fenomenos solo puede ser entendida desde la perspectiva del gran
distanciamiento provocado entre creador y receptor. Y como los bienes creados por la industria
cultural serian, en efecto, portadores de una gran aceptacion por parte del gran publico, asi como
también ocurriria con las obras artisticas emblematicas del pasado legitimadas ya por el
academicismo —instituciones estas dos, como ya se ha dicho, contrarias al pensamiento de
vanguardia—, no seria de extrafiar que los artistas, como portadores que se consideraban de una
verdad estética, comenzaran a desestimar cualquier tipo de opinién (favorable o no) que proviniera
de la audiencia. Obviamente el fenémeno no habia nacido con Stravinski pero se consolidé atin mas
después de él y asi continu6 extendiéndose de manera general durante una gran parte del siglo XX,
donde atin en los afios cincuenta, en la época del serialismo bouleziano —y ain después de este un
poco mas incluso—, se seguiria considerando el hecho de ser aclamado por el piblico, como un
indicio manifiesto que sugeria que no se era buen compositor.

En cambio, con el giro en el paradigma y la “caida de los grandes metarrelatos”, este tipo de
interrelacion artista-ptblico se modifica sustancialmente; en parte porque el publico sufre una gran
transformacion —ya no podriamos hablar de ese publico burgués que caracterizé la mayor parte de
la audiencia del modernismo, sino mas bien de una pluralidad de publicos que escogen y saben

37  FISCHER-LICHTE, ERIKA. “El Postmoderno: ;continuacién o fin del Moderno?”. En: Criterios, La Habana, no.
31, enero-junio, 1994, pp. 58
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ademas a qué tipo de actividades culturales se encaminan—, y en parte también porque la actitud
del creador se ha modificado. Y aun cuando se utilizan herramientas como las que Jameson
considera entre las caracteristicas esenciales del postmodernismo artistico, o se reciclan también
procedimientos creativos muy similares a aquellos de los dadaistas, el escandalo vanguardista ha
desaparecido por completo del contexto estético, y el publico que asiste a los eventos, como nos
dice Fischer-Lichte:

Es —como ptiblico de las metrépolis— mas dificil de escandalizar o de volver agresivo. Por ende,
aqui la interaccién entre texto y espectador debe realizarse de una manera completamente distinta: el
espectador les da a los distintos elementos y a la sucesion incoherente de éstos significados que
proceden de su experiencia histdrico-social y autobiografica-privada, y sabe, en este caso, que los
significados no son ningunas magnitudes fijas, intersubjetivamente validas y transmisibles, sino que
s6lo surgen como producto de su propia actividad imaginativa y asociativa; o se niega en general a
constituir significados, y percibe los cuerpos, objetos, palabras, iluminaciones, etc. presentados en su
caracter concreto como cuerpos, objetos, palabras, iluminaciones, sin aprehenderlos como signos de
alguna otra cosa y, por ende, también sin la necesidad de tener que atribuirles significados: halla su
satisfaccion en el cardcter concreto de los objetos ofrecidos.*®

Por otro lado, con el cambio en el paradigma se asiste también a la pérdida definitiva de los
grandes manifiestos fundacionales de las vanguardias, principios infalibles que sustentaban toda la
base conceptual de cada movimiento en particular y que en cada caso eran profesados por el artista
como una especie de acto de fe —recordemos, por ejemplo, como Arnold Schénberg describia a su
sistema de composicion con doce sonidos usando el apelativo quasi mesianico de “emancipacion de
la disonancia”, y hasta llegd a comentar en alguna ocasién que habia realizado un descubrimiento
que aseguraria la hegemonia de la musica alemana por un periodo de al menos cien afios. Todo esto
haria de la inmensa variedad de “ismos” —afianzados cada uno de ellos sobre fundamentos de
verdades disimiles— una tupida amalgama de multiples estilos irreconciliables, la mayor parte de
las veces, entre si, y conllevaria, a su vez, a que el hecho de asumir la poética particular de
cualquiera de ellos en especifico se interpretara automaticamente como la negacién del resto:
cubismo, expresionismo o pintura abstracta; en musica, dodecafonismo o neoclasicismo. De manera
general, el eclecticismo no parecia ir acorde con el espiritu de vanguardia.

El caso de la arquitectura, no obstante, podria parecernos la excepcion de este panorama en
el sentido de que las normas estéticas fundamentales propias de la disciplina, en su condicién de
modernista, parecian estar mucho mas unificadas —a diferencia de la diversificacion ya comentada
en otras artes— en lo que se conocié con el nombre de “estilo internacional” —aspecto éste por el
cual el cambio de paradigma result6 mas evidente en los circulos intelectuales, donde el consenso
sobre la llegada de un “postmodernismo” resultaria ser el criterio mas o menos comun. Sin
embargo, esto no quiere decir que ella no respondiera también a principios fundamentales que
regirian su ejercicio y, a la manera de los “manifiestos” de otras disciplinas, su practica también se
viera regulada por una ortodoxia fruto de las concepciones logocéntricas de arquitectos como
Gropius, Mies van der Rohe o Le Corbusier, que eran las que establecian el racionalismo y la
primacia de la funcionalidad por encima de los elementos decorativos como normativas de estilo.
En un sentido similar, podriamos decir que durante los afios cincuenta parecio operar también el
serialismo integral, quien gracias a su efectiva difusion durante los cursos de veranos de Darmstadt,
logro erigirse como lingua franca dentro del contexto europeo de la posguerra.

Pero el constante afan por la renovacion del lenguaje estético en las artes exigido bajo los
propios estatutos de las vanguardias historicas no terminaria sino por agotar al procedimiento, que a
fuerza de empujar al lenguaje mas alla de sus limites llegaria incluso a atropellarlo hasta el punto de
devenir éste en casi un no-lenguaje. De la escritura automatica, a la pagina en blanco, al Finegans

38 FISCHER-LICHTE, ERIKA. “El Postmoderno: ¢continuaciéon o fin del Moderno?”. En: Criterios, La Habana, no.
31, enero-junio, 1994, p. 61
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Wake de Joyce; de la geometria pura, a la mancha en el lienzo, al “blanco sobre blanco” de
Malévich; en musica, del serialismo atonal, a los limites del ruido, al silencio.
La mesa se encontraba servida para un regreso a lo simple, a la tonalidad, y a un didlogo
mas plural con las distintas voces creativas. O, como diria Lyotard:

Mais il y a dans les invitations multiformes a suspendre l'expérimentation artistique un méme
rappel a l'ordre, un désir d'unité, d'identité, de sécurité, de popularité (au sens de la Oeffentlichkeit, de
“trouver un public”). Il faut faire rentrer les artistes et les écrivains dans le giron de la communauté, ou
du moins, si 1'on judge celle-ci malade, leur donner la responsabilité de la guérir.

I. 5 El pluralismo postmoderno.

Quand le pouvoir s'appelle le capital, et non le parti, la solution “transvantgardiste”’ou
“postmoderne”au sens de Jencks s'avére mieux adaptée que la solution antimoderne. L'éclectisme est
le degré zéro de la culture générale contemporaine: on écoute du reggae, on se parfume parisien a
Tokyo, on s'habille rétro a Hong Kong, la connaissance est matiére a jeux télévisés. Il est facile de
trouver un public pour les ouvres éclectiques.*’

Es ésta la manera de la cual se sirve el filésofo Jean Frongois Lyotard —sin dudas, uno de
los pensadores mas influyentes dentro de las teorias del postmodernismo— a la hora de realizar el
recuento de los factores mas representativos concurrentes dentro del panorama general de la asi
llamada “sociedad postindustrial” luego de la “caida de los grandes metarrelatos”. He querido
comenzar precisamente de esta forma —con todo proposito— el presente apartado, ya que en las
propias palabras del académico francés se desvela uno de los aspectos mas importante que
comienzan a entrar en juego dentro del contexto del Zeitgeist contemporaneo como consecuencia
del nuevo paradigma: el pluralismo.

Y en efecto, mientras que en los circulos intelectuales y académicos un buen niimero de
pensadores, criticos, estetas e incluso artistas han estado debatiendo —y llegando algunos a
consensos felices en algunos casos y en otros, no tanto asi— durante un periodo de tiempo
considerable acerca de determinadas caracteristicas esenciales que servirian para definir el llamado
“postmodernismo”, si existe un aspecto en especifico en el cual la mayoria de ellos —ya se trate de
entusiastas o detractores del fendmeno— parece coincidir: a partir de los finales del siglo XX el arte
ha comenzado a experimentar una enorme diversidad de variantes, donde se pudiera decir que
ningun estilo en particular y ni siquiera ningtin modo especifico de hacer arte es dominante o
representa una corriente hegemoénica —asi como tampoco lo es ninguna posicion critica.

Pero, obviamente, el pluralismo postmoderno no se trata de una cuestion privativa del arte o
la cultura en su sentido mas estrecho, mas bien, por el contrario, éste ha venido a expresarse como
el sustrato de la nueva estructura social —a la cual es el arte actual aquél a quien se adhiere— que
ya desde los tempranos afios sesenta podemos apreciar como comienza a manifestarse bajo la forma
de un descontento con el statu quo, y también como un desplazamiento del éthos modernista. Thab
Hassan, en un ensayo titulado EI pluralismo en una perspectiva postmoderna, nos lo resume de la
siguiente manera:

El pluralismo en nuestro tiempo se halla (si no se funda) en los supuestos sociales, estéticos e
intelectuales del postmodernismo: alli encuentra su prueba de fuego, su justedad. Planteo, ademas, que
las intenciones criticas de los diversos pluralistas estadounidenses [...] abordan esa presuntuosa
pregunta, “;Qué es el postmodernismo?”, la abordan e incluso la responden tacitamente. En resumen,

39 LYOTARD, JEAN FRANCOIS. “Résponse a la question: Quést-ce que le Postmoderne?”. En: Le Postmoderne
expliqué aux enfants. Correspondance 1982-1985.Editions Galilée, Paris, 1988. p. 13
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han estando hablando en postmodernismo toda su vida sin saberlo.*'

Sobre el pluralismo parece sencillo conversar, sobre todo en nuestros dias donde el tema
inunda una amplia mayoria de los discursos ideologicos mas representativos de la actualidad —
principalmente en Occidente—, sin embargo mas que comenzar a citar ejemplos (por todos
conocidos, ademas) de la manera en que éste se evidencia de forma general dentro de la cultura
postmoderna, me gustaria mas bien que intentdaramos acercarnos hacia algunos de los modos mas
especificos en que éste se manifiesta, para tratar de discernir algunas de sus particularidades.

Uno de las primeros aspectos que deberiamos intentar diferenciar desde un inicio es
precisamente aquel que distingue eso que llamamos “pluralismo™ en arte —y que, como ya se ha
mencionado, resulta caracteristico de la época actual— de cualquier otro tipo de variedad estilistica
presente en otros momentos de la historia. El ejemplo mas socorrido, sin dudas, resultaria el de las
llamadas “vanguardias histéricas” con todos sus distintos movimientos o “ismos” —en el caso de la
musica en especifico podriamos distinguir entre el primer expresionismo de la Segunda Escuela de
Viena, el neoclasicismo stravinskiano o el serialismo integral de la posguerra. Sin embargo —para
seguir con el ejemplo de la vanguardia, que siempre resulta muy ilustrativo—, y como ya se hablo
anteriormente e in extenso del tema, todas estas corrientes, por diversas que hubiesen llegado a ser,
pueden ser aunadas dentro de un complejo estético-ideologico univoco —que es quien en
definitivas cuentas nos permite clasificarlas a todas como “vanguardia”—, portador por demas, de
todos los grandes metarrelatos de la modernidad que actian como sus regentes. O, para decirlo de
una manera mucho mas clara, las propias ideas inherente a la vanguardia de “historia como verdad
universal”, de “historia como razon teleologica”, de “progreso” tanto en sus esferas sociales como
culturales, y la dualidad (incluso “rivalidad”, pudiéramos decir) establecida entre “cultura de
masas” y “arte” entendido como criterio de verdad, establecian forzosamente la posicion del artista
a través de una situacion radicalmente parcializada.

Todo el arte modernistas —y la vanguardia, por supuesto, también con él— es poseedor del
espiritu de la certeza, y es esto precisamente lo que hace que en su nicleo se potencien siempre
determinados relatos por encima de otros, es esto lo que le imprime su homogeneidad al establecer
claras distinciones —para utilizar una terminologia tradicionalmente empleada en estos caos—
entre “centro” y “periferia”. La cuestion, entonces, del pluralismo no radica en el hecho de que
existan mas o menos determinados tipos de diversidades, sino que se encuentra mas bien centrada
hacia una posicién inclusiva del artista y la critica con respecto al resto de los fenomenos culturales,
y hacia el hecho de que no exista tampoco pensamiento hegemonico alguno. La multiplicidad de
voces no implica necesariamente su pluralidad, ésta se encontraria mas bien en la equiparacion de
las mismas sobre cualquier otra alternativa que intentara imprimir sobre alguna de ellas en
particular cierta condicion de regencia. Como apuntara certeramente Jonathan Pieslak en su ensayo
The Challenges of Plurality Within Contemporary Composition®, los casos de compositores como
Wolfgang Rihm, Arvo Pért y Michael Daugherty —legitimados todos dentro del panorama de la
musica actual postmoderna— no pueden ser unificados dentro de un discurso singular que explique
de manera global las poéticas expresadas por ellos; solo serian identificables entre si a partir del
concepto de “pluralismo”. Otro tanto, por nuestra parte, podriamos decir que ocurre con muchos
otros fendmenos del finales del XX y principio del XXI como podria ser la musica repetitiva
norteamericana (Reich, Glass), la musica conceptual del colectivo multidisciplinario Fluxus, o el
fenomeno de la Nueva Complejidad al estilo de Brian Ferneyhough.

Asi, el pluralismo es quien parece consolidarse entonces a partir de la “caida de los grandes
metarrelatos de la modernidad” porque, entre otras condiciones, uno de de los fenémenos mas
significativos que comienza a ocurrir —y que, sin dudas, seria posiblemente el que mas ayudaria a

41 HASSAN, THAB. “El pluralismo en una perspectiva postmoderna”. En: Criterios, La Habana, no 29, enero-junio,
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propiciarlo— es aquel que Thab Hassan® ha dado en denominar “Self-less-ness” o “ausencia del
yo”, y que también aparece claramente referido en Fredric Jameson* con los identificativos de
“muerte del ego”, “fin de la ménada” o “desaparicion del individuo burgués autonomo”. Este ultimo
aspecto representa claramente un pilar importantisimo dentro de la conformacién del nuevo
paradigma postmoderno, ya que la ménada —expresada a través del sujeto moderno— resultaria en
el modernismo un elemento indispensable para la expresion artistica, un sine qua non. O como diria
Jameson, el modernismo:

...Nnos muestra que la expresion requiere de la categoria de la ménada individual, pero también nos
pone a la vista el alto precio que hay que pagar por esa precondicion, al dramatizar la infeliz paradoja
de que cuando se erige la subjetividad individual en campo autosuficiente y en reino cerrado por
derecho propio, también se estd cortando al individuo de todo lo demds y condenandolo a la soledad
sin aire de la ménada, enterrada viva y condenada a una celda de la que no hay escapatoria.*

En este sentido, el cambio de paradigma y el fin de los relatos asociados al sujeto moderno
—a saber, “fin de la metafisica”*® y “muerte del ego” o “pérdida del yo”— terminaria por anular
entonces todas estas “patologias” propias de la monada; si bien —es justo decirlo— de aqui
también se infiere que comiencen a aflorar otras nuevas relacionadas con el actual fenémeno plural
—escepticismo, relativismo, incertidumbre, entre otros.

Sin embargo, resulta necesario agregar que la mencionada anulacién o desvanecimiento del
“yo” tradicional experimentado en el postmodernismo, al contrario de lo que pueda parecer a simple
vista, no se llega sino a través de un proceso de multiplicacién. O, lo que es lo mismo, el fin de la
monada no implica necesariamente la anulacion de la individualidad sino mas bien su propia
dispersién; bajo el nuevo paradigma el “yo” solo puede ser identificado en su comparacién con el
“otro”, es decir, en su diferencia, y de esta forma la “muerte del ego” no hace otra cosa sino abrir un
camino hacia el conocimiento del “nosotros”.

Por ello, el postmodernismo se niega a aceptar cualquier tipo de principio totalizador por lo
cual ninguna ortodoxia llega a ser rigurosamente tal. A diferencia de la l6gica modernista, basada
ésta en principios de relaciones binarias con su clasica oposicion de contrarios (el uno o el cero,
todo o nada), el reciente paradigma —influenciado tal vez por la nueva logica que implica la
definitiva aceptacion del modelo cuantico donde, como se sabe, una misma particula puede
encontrarse en dos lugares diferentes a la vez en un mismo intervalo de tiempo— introduce un
acercamiento contrario a la tradicional manera de entender los fenémenos en términos de
bipolaridades, y resulta mucho mas similar metaféricamente hablando a constelaciones o nubes de
posibilidades, donde ninguno de sus constituyentes aparece de antemano prefijado, y donde las
continuas elecciones seglin determinadas circunstancias no tienen necesariamente por qué arrojar
resultados semejantes.

De esta forma, el pluralismo termina por descartar aquellos criterios de legitimidad, tan
ligados a la modernidad, como son los del genio, el artista original o la obra maestra auténtica:

The Modern Era brought to a climax the concept of artistic genius, the notion that some few
individuals somehow function on a higher artistic, intellectual, and even moral plane than everyone
else. The consequent privileging and mystification of the composer intensified as the era progressed,
until, as Dahlhaus puts it, the "masterpieces" of classical music came to be seen as "ideal objects with
an immutable and unshifting 'real' meaning." To inscribe these pieces in precisely the form their
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composers intended, the notated scores of Modern Music, from Beethoven to Babbitt, specified the
parameters of pitch, rhythm, tempo, articulation, and tone quality with always greater precision,
eventually functioning as virtually complete blueprints rather than as the sketches they had been in
pre-Modern times. "

Y en este sentido, la pérdida de los conceptos de “genio” y “obra maestra” representa
indiscutiblemente un giro de la postura tradicional en favor del pluralismo ya que, segtin la 6ptica
anterior, la obra de arte s6lo podria ser entendida como una unidad monolitica e infalible: objeto,
por lo demas, de veneracion. Desde esta perspectiva, la pieza constituye en si misma un todo
inmutable; es decir, el enfoque modernista potencia la concepciéon de la obra como un objeto
cerrado y autocoherente, lo cual evidentemente implica concebirla desde el nivel de una idea
abstracta y prefijada independientemente de la posicién en que se encuentre aquél que la lea. Un
acercamiento de este tipo, sin dudas aisla la postura del intérprete, quien mas que colaborador
creativo —como si habria sucedido, por ejemplo, en otras épocas como el Renacimiento— se
convierte practicamente en mero traductor de los signos del texto; y por otra parte también
representa una actitud que no incluye en la concrecion de la pieza al publico, para quien su
contenido solo se expresaria a través de la apariencia de un objet fixe.

El pluralismo postmoderno contribuye, entonces, a restituir este tipo de relaciones
interactivas anuladas por la modernidad al abrir nuevamente la obra —muy similar a la manera en
que esto se expresa en teorias un poco mas recientes como por ejemplo la propuesta por Umberto
Eco a proposito de la opera aperta®—, y de esta forma ella pasard a ser concebida a su vez como
abanico de posibilidades que so6lo lograra autocompletarse en el acto mismo de lectura —esto es, en
su interpretacion—; y como cada lectura es individual (o, mejor dicho, personal), existiran entonces
tantas concreciones posibles de la pieza como lectores haya de la misma.

Este tipo de relaciones y grados de libertad —o colaboraciones entre las instancias
autor-intérprete-auditor— no solo se trata de concepciones ideolégicas inherentes al complejo
simbdlico del postmodernismo sino que también se expresa de manera explicita en la praxis del
arte, ya sea en la existencia objetiva de estrategias composicionales visibles a través de la propia
estructura del texto, ya sea en la propia actitud consciente del hecho, por parte del creador, a la hora
de disenar otras obras de contornos tal vez mas delimitados.

Pero a su vez, la “muerte de la obra maestra” también expresa de forma clara la nueva visién
mediante la cual comenzamos a asimilar el pasado estético. Es decir, al desaparecer aquellas
concepciones que hacian de la obra de arte un objeto improfanable, el camino esta abierto para una
nueva practica creativa que no elimina la posibilidad de considerarla como estructura susceptible de
todo tipo de subversiones. Y, si tenemos en cuenta que tanto las categorias de “obra maestra” como
de “genio” —dentro de la mitologia de la Historia del Arte— no simbolizarian otra cosa sino
aquello que del pasado estético ha logrado sobrevivir, entonces el propio acto de subversion no
pudiera sino presentarsenos a los ojos como esa propiedad reveladora del nuevo paradigma a
proposito de la manera otra en que hemos comenzado a revisitar dicho pasado.

Asi, y como ya se coment6 anteriormente, la negacién de la historia como “verdad
universal” y como “razon teleolégica” implicaria, por una parte, que ésta pasase a ser considerada
desde la perspectiva de un mero discurso interpretativo —al igual que tantos otros— de los
acontecimientos, y por la otra, borraria cualquier tipo de estructuracién jerarquica mediante la cual
el pasado pudiera considerarse como una tradicién ya superada. O, para decirlo de otra manera, con
el postmodernismo comienza a experimentarse cierta transformacion en la éptica con que se enfoca
al pasado, de modo tal que las anteriores tradiciones no se interpretan sencillamente como un
conjunto de continuidades que se dan paso las unas a las otras —evolutivamente hablando—, sino
mas bien como relatos diferentes identificables con condiciones especificas, ubicados a través del
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tiempo —lo cual, como es logico, indica que ninguno de estos sea portador de la palabra final. De
este modo, en el conjunto de relatos —algunos, incluso, negaciones de otros— que vienen a
conformar el complejo de la historia, aparecen éstos dentro del entramado simbolico con igual nivel
de legitimidad, y a su vez todos son susceptibles también de sufrir todo tipo de subversiones.

Lo que sucede es que segtin la nueva dinamica, la historia pasa a convertirse en referente, y
de esta forma el acto de subversion es declarado como procedimiento creativo valido, ya que bajo la
nueva condicion, lo que realmente esta siendo subvertido ya no es una verdad, sino un cddigo
—conformado, como se sabe, por un conjunto de signos interrelacionados a la manera saussureana,
con sus respectivas relaciones arbitrarias (o, mejor dicho, convencionales) entre significantes y
significados.

De modo que las nuevas concepciones postmodernas del pluralismo y de la historia como
referente terminaran apuntando, en la nueva sociedad, hacia ese fendmeno caracteristico que
aparece muy bien sefialado en la obra de Fredric Jameson:

Evidentemente, esta situacién determina lo que los historiadores de la arquitectura denominan
“historicismo” o sea, la canibalizacién al azar de todos los estilos del pasado, el libre juego de la
alusion estilistica y, en general, lo que Henri Lefebvre ha llamado la creciente primacia de los “neo”.
No obstante, esta omnipresencia del pastiche no resulta incompatible con cierto humor (ni tampoco es
inocente de toda pasion), o al menos con la adiccién, con un apetito histéricamente original de los
consumidores por un mundo transformado en meras imagenes de si mismo y por
seudoacontecimientos y “espectaculos” (término empleado por los situacionistas).*

La sociedad actual, podriamos decir entonces que convive en una relacion de persistente
concubinato con el pasado, pero llamativamente con la particularidad de que este tipo de relacion se
encuentra basada a partir de la autoconsciencia de su referencialidad, por lo que la convivencia con
el mismo se trata mas bien de un acto de reconstruccion de éste. De modo que el fenémeno no
implica en lo absoluto ninguna especie de fidelidad hacia la historia o la tradicion, sino que se
concentra fundamentalmente en el uso —e incluso, reinvencion, si se quiere— de sus formas,
estructuras y cualquier otro tipo de rasgo caracteristico. El nuevo arte tiende a asumir entonces de
manera muy comun elementos de practicas historicas anteriores, pero sacados fuera de sus
contextos originarios.

Es este un panorama que no solo aparece dibujado asi dentro del entorno de las artes, sino
que también se encuentra facilmente localizable en otros ambitos de la esfera cultural. El mejor
ejemplo de esto podriamos encontrarlo tal vez en el continuo reciclaje que establece la mass media,
asi como también en el gusto por la llamada mode rétro.

El postmodernismo se presenta, de este modo, como ese momento en que todas las épocas y
tradiciones juntas —incluyendo, por supuesto, las presentes— convergen; la actitud del creador
postmoderno, por su parte, se encuentra entonces focalizada en gran medida hacia una tarea de
eleccién muy selectiva entre las unas y las otras, y hacia un esfuerzo por hacer interactuar, mixturar
o poner en dialogo las diversas representaciones y actitudes de los pasados (o presentes) que
coexisten.

Como refiere Nikolas Kompridis:

Post-Modernism is fundamentally the eclectic mixture of any tradition with that of the immediate past:
it is both a continuation of Modernism and its transcendence. Its best works are characteristically
double-coded and ironic, making a feature of the wide choice, conflict and discontinuity of traditions,
because this heterogeneity most clearly captures our pluralism.
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En las palabras de Kompridis se logra avizorar también el porqué la debatida pugna
intelectual entre aquellas teorias que intentan un acercamiento al postmodernismo desde la simple
perspectiva de una negacion, reaccion u oposicion al anterior modernismo, se encuentra lejos de ser
finalmente solucionada. Como resulta evidente, las concepciones actuales que se derivan del
pluralismo, asi como también la idea de la coexistencia simultanea de todas las épocas, tradiciones
y estilos del pasado y del presente, conducen forzosamente a que muchas de las caracteristicas
formales del arte moderno se encuentren también contenidas dentro de la nueva praxis. Lo que
sucede con el vuelco del paradigma esta mucho mas relacionado con un cambio de las actitudes que
con un proceso de tipo antagonico. Aquello que se deshace de la antigua estética, en este caso, es
todo lo que se relaciona directamente con el espiritu moderno, es decir, aquello que de alguna forma
es seguidor de los metarrelatos caidos. Sin embargo, en lo que se refiere al uso de procedimientos
formales y rasgos estilisticos determinados, encontramos frecuentemente que coexisten
perfectamente dentro del contexto actual.

Posiblemente un ejemplo de los mas ilustrativos sea el del compositor estonio Arvo Part —
sin dudas, entre las figuras de mayor visibilidad dentro de la nueva estética postmoderna. Como es
ampliamente conocido, una parte muy importante de su mas reciente estilo se debe a la inmersion
por parte de Part en profundos estudios sobre el canto medioeval y la polifonia renacentista. Sin
embargo, el rasgo mas representativo de su musica, a saber: el uso riguroso de la técnica del
denominado “tintinabuli”, representa sin dudas un nuevo acercamiento a procesos de tipo
pre-composicionales, muy similar a aquellos que sustentaban al serialismo y al postserialismo de la
etapa modernista. La diferencia mas radical, en este caso, se encontraria en que mientras que la
negacion modernista de la tonalidad forzaba a la Nueva Misica a dinamitar continuamente el
espectro cromatico, en el caso de Part —donde la consonancia no tiene ya por qué ser considerada
un estigma— el procedimiento se estructura entonces a partir de un soporte de gamas diaténicas —
caracteristica ésta inconcebible desde la perspectiva de la estética anterior.

El dltimo aspecto, en este sentido, al cual me quisiera referir brevemente a propésito de la
huella que deja el pluralismo dentro del ambito creativo actual, esta relacionado con esa barrera o
interdiccion establecida a través de la ética modernista entre la denominada “alta cultura” y la
cultura de masas. Sobre esto, el pluralismo postmoderno —como ya se ha dicho—, en su afan de
explorar las confluencias entre géneros y tradiciones pensadas anteriormente como incompatibles,
se ha dado a la tarea de intencionalmente emborronar o desdibujar muchas de aquellas fronteras que
delimitaban las esferas de la cultura pop y el arte de creacién. Los ejemplos sobre este fendmeno
creo que resultan sobrados y se expresan ademas en el dia a dia contemporaneo, pero en su lugar,
preferiria citar mejor a Fredric Jameson, quien nos ha dejado una sintesis excepcional de este
panorama:

Es esta diferenciacion constitutiva lo que ahora parece encontrarse a punto de desaparecer: ya hemos
mencionado la modalidad por la cual, en musica, después de Schoenberg y atn después de Cage, las
dos tradiciones antitéticas de lo ‘clasico’ y lo ‘popular’ comienzan a mezclarse, a fundirse. '

Y también en otro ensayo nos agrega:

Sea cual sea la evaluacién tltima que hagamos de esta retérica populista, la misma tiene al menos el
mérito de llamar nuestra atencién hacia uno de los rasgos caracteristicos de todos los posmodernismos
antes mencionados: el hecho de que en los mismos se desvanece la antigua frontera (cuya esencia esta
en el momento cumbre del modernismo) entre la alta cultura y la llamada cultura de masas o
comercial, asi como el surgimiento de nuevos tipos de textos permeados de las formas, categorias y
contenidos de esa misma Industria Cultural tan apasionadamente denunciada por los modernos, desde
Leavis y la Nueva Critica Norteamericana, hasta Adorno y la Escuela de Frankfurt. De hecho, los
posmodernistas se sienten fascinados por el conjunto del panorama “degradado” que conforman el

51 JAMESON, FREDRIC. “Las politicas de la teoria. Posiciones ideoldgicas en el debate posmodernista”. En: Ensayos
sobre el posmodernismo, Ediciones Imago Mundi, Buenos Aires, 1991. p. 102
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shlock y el kitsch, la cultura de los seriales de television y de Selecciones del Reader’s Digest, de la
propaganda comercial y los moteles, de las peliculas de medianoche y los filmes de bajo nivel de
Hollywood, de la llamada paraliteratura con sus categorias de literatura gética o de amor, biografia
popular, detectivesca, de ciencia ficcién o de fantasia: todos estos son materiales que los posmodernos
no se limitan a “citar”, como habrian hecho un Joyce o un Mahler, sino que incorporan en su propia
sustancia.*

De este modo, el pluralismo postmoderno resulta la propia evidencia del cambio en el
paradigma, a través del cudl queda por lo deméas expresado —para hacer una parafrasis de la idea
del compositor Jonathan Kramer>— esa nueva posicion del artista postmoderno, deseoso en este
caso por crear musicas destinadas a las personas —a diferencia de los antiguos modernistas, que
aspiraban componer mas bien para la humanidad.

I. 6 Ruptura con el concepto de unidad textual como elemento cohesionador de la obra.

Otra de las grandes crisis que viene a experimentar la estética actual con el advenimiento de
la nueva sociedad y la “caida de los grandes metarrelatos”, ha sido la pérdida del concepto de
unidad estructural como elemento cohesionador y regulador morfol6gico autosuficiente de la obra
de arte. Durante largo tiempo, los criterios narrativos de auto-coherencia y cohesion interna del
relato se habian convertido en imperativos sine qua non —aunque no esta de mas decirlo, razon
necesaria si, mas no suficiente— toda obra de arte podria decirse que careceria de valor estético.
Asi, durante la etapa del modernismo, y con lo que podriamos llamar también la emancipacion
vanguardista del sentido, estos criterios vendrian a reafirmarse de una manera muy particular ya que
la obra, vista desde la nueva 6ptica, pasaria a adquirir caracter de sistema —en su sentido, incluso,
quasi matematico— u organismo auténomo.

Desde esta perspectiva, y precisamente bajo este contexto, es que podemos afirmar que unas
categorias tan antiguas y largamente conocidas como las de unidad estructural y auto-coherencia,
son entonces las que vienen a remplazar aquellos valores de tipo axiol6gico que en la estética
anterior al modernismo, solo encontrabamos en relacion a los correlatos interpretativos paralelos a
la obra de arte en tanto objeto. Sin embargo, podriamos decir que posterior a la Segunda Guerra
Mundial, con el advenimiento de la nueva sociedad, y “la caida de los grandes metarrelatos”, es el
propio concepto de “sistema” (léase: sistema cientifico, sistema politico, etc.), que habia estado
sirviendo como molde y sostén a la nueva estética del modernismo, el que termina por ponerse en
crisis él también.

Como dijera Jean-Francois Lyotard en su célebre ensayo:

... la teoria de sistemas y el tipo de legitimacion que ella propone no tiene ninguna base cientifica: ni la
ciencia funciona en su pragmatica segtn el paradigma del sistema admitido por esta historia, ni la
sociedad puede ser descrita segiin ese paradigma en los términos de la ciencia contemporanea.>*

Esto ultimo resultaria un asunto relevante, y permitaseme puntualizar brevemente sobre el
tema, en el sentido en que la propia pérdida de legitimidad inherente a la teoria de sistemas, no

52 JAMESON, FREDRIC. “El Posmodernismo como Loégica cultural del capitalismo tardio”. En: Ensayos sobre el
posmodernismo, Ediciones Imago Mundi, Buenos Aires, 1991. p. 17

53 KRAMER, JONATHAN D. “Beyond Unity: Toward an Understanding of Musical Postmodernism”. En: VV AA:
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New York, 2002. p. 29
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1987. p. 48



29
podriamos decir que se tratara solamente de un fendmeno que comienza a aparecer en el plano del
pensamiento, el discurso artistico o la estética, sino que viene a constituir parte del cambio del
paradigma de la propia actividad cientifica. Toda una serie de teorias desarrolladas a lo largo del
siglo XX —como por ejemplo el principio de incertidumbre de Heisenberg, el teorema de
incompletitud de Godel, la teoria fractal de Benoit Mandelbrot, o el concepto mismo de atractor
extrafio, para solo citar los mas conocidos— no hacian sino desplazar poco a poco la anterior vision
racionalista y convencionalmente establecida, hacia una imagen del mundo sumamente compleja y
dinamica, donde el conocimiento real como entidad sistematica comenzaba a perder credibilidad y
hasta parecia en algunos casos inalcanzable pragmaticamente a escala humana; esto sin perder de
vista la cada vez mas visible caida de las creencias de las representaciones deterministas del
universo —heredadas antafio, pero vigentes aun en el imaginario, de la filosofia y la fisica
newtoneana— como sistema totalmente analizable en términos de variables y relaciones.

Asi, y regresando nuevamente al plano de las artes y la estética que es el que nos ocupa aqui,
nos encontramos en un contexto donde los antiguos criterios narrativos de legitimidad de la obra
anteriormente mencionados comienzan a perder su hegemonia, ya que la propia tendencia a
entender la obra como un sistema sélido se deshace poco a poco —aspecto este que no tarda en
reflejarse en la practica artistica. Como consecuencia, no solo decaen los elementos que hasta el
momento eran considerados los responsables de otorgarle unidad a la obra, sino que el propio
criterio de unidad sufre una devaluacion tal que elementos contrarios como la discontinuidad o la
fragmentacion comienzan a jugar papeles cada vez mas activos dentro de la praxis.

Como diria el teérico Fredric Jameson:

La critica mas reciente, a partir de Macherey, se ha ocupado de subrayar la heterogeneidad y las
profundas discontinuidades de la obra de arte, que ya no es unificada u orgénica, sino que se ha
convertido en un revoltijo, en una mezcla sin orden ni concierto de subsistemas descoyuntados y
materias e impulsos de todo tipo reunidos por azar. En otras palabras, la antigua obra de arte se ha
transformado en un texto cuya lectura se realiza sobre la base de la diferenciacion y no de la
unificacion.

Pero, y la pregunta resulta capital en este caso, ¢en qué medida afectaria esta crisis general
del criterio de unidad en las artes, a la musica en particular?

Pues solo comenzar con decir que el concepto de unidad ha sido uno de los pilares
fundamentales sobre los que ha descansado gran parte del sistema signico que el modernismo creyé
entender en la musica, es suficiente para percatarse de la magnitud del asunto. El siglo XX intentd
imponer un criterio de autonomia al arte musical, para aislarlo®® de cualquier otra relacion
extra-musical, y con esta practica, que creia encontrar en la inmanencia la tnica via valida de
auténtica realizacion artistica, en realidad, termin6é condenando al arte a un terreno donde la forma
misma —Unico aspecto valido de contenido musical segtin este criterio— dejaba de carecer también
de significado. Si bien con el modernismo a la musica finalmente se le relega de la comprometida
tarea de expresar o reflejar los sentimientos que le habia impuesto el Romanticismo, lo cierto es que
la nueva concepcion planteaba entonces un problema al tema del significado musical, al quedar el
arte sin funcion definida.

Los criterios al respecto, aunque siguiendo practicas musicales y caminos diferentes parecen
coincidir en lo esencial. Stravinski, por ejemplo, es capaz de afirmar que ¢l consideraba a la musica
incapaz de expresar absolutamente nada®’ (ni un sentimiento, ni un estado de 4nimo, nada) y aboga
por un tipo de interpretacion donde el ejecutante debia anularse a si mismo para pasar a ser mero
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traductor de los signos de la partitura. Schonberg, por su parte, llega a afirmar®® que el fin de la
musica no era otro que la “inteligibilidad” y declara su adhesion a un tipo de escucha de naturaleza
estructural. Theodor Adorno, el filosofo mas importante que vino a tener la estética de la Nueva
Musica®” y el modernismo sonoro, reconoce como valida aquella practica que se dedicara a
constituir una estructura auto-coherente en la cual el concepto de unidad entre el todo y sus partes
vendria a representar la finalidad en si misma, y donde el dominio de las herramientas compositivas
resultarian un valor per se.

De esta forma, la técnica de la creacion musical, entendida basicamente a partir de su
visibilidad a través de la estructura del texto sonoro, no solo definiria el nuevo estilo del
modernismo y podria erigirse como criterio de juicio valido de la nueva estética, sino que también
constituiria ésta el contenido mismo de la obra, entendido el Gltimo como significado musical. O, lo
que es lo mismo, dentro de la nueva estética serian precisamente la propia estructura, el sentido de
auto-coherencia, los procedimientos técnicos empleados, y la unidad interna de la propia obra,
aquellos que se tornarian entonces en el significado mismo de la pieza musical.

En este sentido, resultan muy reveladoras del pensamiento de la época, las palabras de
Anton Webern en un articulo titulado The Path to the New Music:

Unity is surely the indispensable thing if meaning is not exist. Unity to be general, is the establishment
of the utmost relatedness between all componet parts. So in music, as in all other human uterance, the
aim is to make as clear as possible the relationships between the parts of the unity; in short, to show
how one thing lead to another.*

Asi, el principio de trasncedentalidad romantica pasa a ser remplazado por un criterio de
“objetividad” auténtica, expresada ésta a través de la solidez estructural y la pretendida anulacion de
las pasiones individuales en el desempefio riguroso de la técnica. Sin embargo, lo que pudiera
resultar paradéjico del caso es el hecho de que —como forma precisamente de reaccién— haya sido
aceptado, hasta el punto de alcanzar el caracter de una especie de religion nueva, la creencia ciega
en que todas las buenas obras de artes cumplian absolutamente con estas condiciones de
auto-coherencia y unidad, donde la eleccion del material y su posterior desarrollo desempefiaban
una funcion vital en la construccion de un objeto ideal y autosuficiente en el que el resultado del
todo terminaba siempre por trascender la simple suma de sus partes.

Tal afirmacién, que habia sido capital incluso desde el siglo XIX, pero que torndbase ahora
en principal estandarte para todos los grandes compositores, mtusicos y teéricos del modernismo —
desde Béla Bartok a Pierre Boulez, pasando obviamente por Heinrich Schenker y toda su teoria
estructuralista y quasi mistica de analisis musical— implicaba sin dudas también una redefinicion
del antiguo concepto del genio creativo y la individualidad del artista, expresado esta vez a través
de un racionalismo radical y de una fe inquebrantable en el uso de los procedimientos —elementos
cuya continua renovacion pareceria ser el suefio recurrente del nuevo desarrollo estético.

En este sentido, es que llama la atencion la musicologa Judith Lochhead cuando sugiere que
la construccion de una subjetividad artistica moderna, amparada en criterios de veracidad que
responden al cientificismo imperante, es la que se erige en esta época como nuevo criterio de
legitimidad estética:

Easily assuming the mantel of objectivity and reason, these techniques could fullfil the criteria of
“rigor” as required by the predominant intellectual culture of scientism. In hosting the intimate
technical details of creation into the spotlight as meaning, these writers articulated a notion of modern
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VV AA: Concert Music, Rock, and Jazz Since 1945: Essays and Analytical Studies, The University of Rochester
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subjectivity and, in particular, subjectivity of the creative genius. This subject is autonomous both
reflecting and responsible to a universal reason that bestows meaning. In the case of creative genius,
the subject takes on authoritarian role, defining what is musically rational and hence meaningful for
the listener.'

Este tipo de poética subyacente detras del acto creativo “objetivo” implicaria también, por
otra parte, un desplazamiento de la atencién en los actos de escucha. Es decir, si la tnica instancia
valida de significado musical solo es localizable a través del propio despliegue estructural de la
obra, entonces esto implicaria que la tinica manera legitima de escuchar sélo seria aquella que
reedificara el proceso constructivo de la pieza. De esta forma, el acto de escucha termina
convirtiéndose en si mismo en un acto de analisis, de disecciéon y deconstruccion, donde la
hermenéutica musical inherente al mismo solo cumpliria el rol de explicar de qué manera encajaban
los elementos constitutivos de la obra, y cémo habia sido manipulado el material tematico para
lograr la integridad de la pieza como unidad.

Sin embargo, conjuntamente a esta nueva posicion del oyente con respecto a la obra, es
precisamente la propia dindmica del modernismo en su afan por renovar periédicamente el
procedimiento —que a fuerza de intentar sostener toda una estructura signica tinicamente sobre sus
hombros sufre constantemente el riesgo de devenir obsoleto— quien termina por jugarle una mala
pasada. Tal asi, que sin darse cuenta Pierre Boulez —posiblemente el dltimo epigono mas radical de
la Nueva Misica—, al proclamar la muerte de Arnold Schénberg® y exigir una rigurosidad
estructural mucho mas acorde con la nueva estética, terminara también dictando la suya propia y la
del naciente serialismo en el propio manifiesto.

La revolucion bouleziana, con el serialismo integral como tendencia y toda la legitimidad
institucional que le aportara Darmstadt durante gran parte del periodo de la Guerra Fria, se ocuparia
de poner en crisis ella misma, tal vez sin percatarse del todo de los resultados estéticos que
generaba, el propio principio de escucha analitica y de la escucha estructural que subyacia en los
cimientos mismos de la filosofia de la Nueva Musica. Con el caso del serialismo integral, la propia
estructura —entendiendo el concepto de “serie” como regente morfolégico a un nivel mas profundo
— si bien de importancia capital en el proceso generativo de la pieza, quedaba desplazada por el
contrario, en el acto de escucha, a un sustrato de fondo imposible de percibirse en la experiencia
aural.

En este sentido, parece estar mas acertado Karlheinz Stockhausen que su colega francés
(mucho maés apegado al concepto estructuralista), al intuir la necesidad de una escucha de tipo plana
en contraposicion a una escucha deconstructiva; esto es, una experiencia aural donde los eventos
sonoros se dejarian suceder libremente sin que la conciencia indagara sobre las relaciones de los
mismos ya fuera a largo o corto plazo. Una escucha de esta clase, estaria mas cercana al tipo de
estética propuesta por Cage, donde el fendmeno sonoro parece tener una finalidad mas de tipo
contemplativa; pero, como es evidente, una propuesta asi resulta del todo incoherente con los
principios del racionalismo modernista ya que plantearia tinicamente una escucha del presente, es
decir, sin atencion especial a los acontecimientos pasados y sin la prediccion logica de los
acontecimientos proximos —actitud esta que sin dudas termina por anular cualquier indicio de
escucha analitica.

De esta forma, las categorias de unidad y auto-coherencia, que pretendian estar presentes
objetivamente en el texto musical a partir de los métodos de una composicion estructurada, se
anulan en la practica real en el propio acto de escucha. Pero no solo eso, sino que también por otra
parte, los nuevos criterios cientificos acerca de la percepcién humana, comenzaban a variar las
clasicas ideas mediante las cuales se entendia que la unidad estructural era algo que se supone que
el autor dejaba impreso sobre la obra.

61 LOCHHEAD, JUDITH. “Beyond Structural Listening?: Postmodern Modes of Hearing” [Review]. En: Women &
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El compositor y musicdlogo norteamericano Jonathan Donald Kramer, uno de los teéricos

especialistas que mas interés ha prestado al tema de la “unidad” y su relacion con el
postmodernismo, nos expresa lo siguiente:

Studies in psychology support the notion that perception is an ordering proceess: to enter stimulus into
our minds, we must encoded in some way. If it has clear cues to its structure, we use them; if not, we
invent them. Thus all music that is perceived (i.e., that is not ignored or rejected) is unified to some
degree, in some way.*

Esta nocion de la percepcién humana marca un punto de vista bastante diferente con
respecto a la concepcidn tradicional inherente al modernismo, ya que el criterio de unidad en si
mismo no implicaria una cualidad intrinseca a la obra de arte, sino que resultaria ser también un
fenomeno que se construye en la mente del receptor®. Desde esta perspectiva, cualquier tipo de
experiencia, por caética que fuera, seria percibida de algtin modo a través de estructuras mentales
que, como resultado del proceso cognoscitivo, se encargarian de organizarla de alguna manera. De
modo que si en musica o en arte o en cualquier otro fendmeno perceptivo es imposible escapar a
ciertas estructuras mentales, el caracter de unidad dejaria de ser entonces un imperativo.

Incluso mas, el propio Kramer nos recuerda como en musica, la propia categoria dista
bastante de tratarse de un universal estético, ya que esta concepcion de “forma estructurada”
representaba mas bien un aspecto caracteristico de la tradicién instrumental alemana
(Durchfiihrkomponiert), donde los eventos de tipo episédico y no desarrollados —en el sentido,
claro esta, del concepto tradicional de “desarrollo musical”— habian sido por la critica y los
compositores historicamente identificados como falto de unidad, pero sin embargo, muy comun en
otro tipo de practicas musicales.

Por otra parte, otras concepciones estéticas del pensamiento contemporaneo
postestructuralista, como por ejemplo las teorias sobre la muerte del autor proclamadas en los afios
sesenta por Roland Barthes, cambiaba la perspectiva con respecto al nivel de influencia y
responsabilidad que sobre una obra ya construida tenia su creador.

Segun el filésofo francés:

...dés que qu'un fait est raconté, a des fins intransitives, et non plus pour agit directement sur le réel,
c'est-a-dire finalement hors de toute fonction autre que l'exercice méme du symbole, ce décrochage se
produit, la voix perd son origine, 'auteur entre dans sa propre mort, l'écriture commence.®

La autoria entendida desde esta perspectiva contradice entonces los conceptos tradicionales
seguidos por Stravinski, Schénberg y Boulez, en los cuales el creador tenia el control absoluto de su
material. Y asi, segln esta nueva Optica, una vez que el acto de composicion termina, comienza el
acto de lectura: el texto, en este caso la musica, escapa al control del compositor —asi fuera éste su
propio intérprete en el sentido de “ejecutor de la pieza”— y navega a la deriva en un universo
comun, listo para quedar a merced de sus receptores. Con ello, en términos de unidad, el hecho
mismo implica forzosamente un desplazamiento en la balanza, desde la unidad textual, a favor de la
unidad perceptual.

No seria de extrafiar entonces, que una estética como la que propone el postmodernismo
reconociera los conceptos de auto-coherencia y unidad estructural como parte de aquellos
metarrelatos que la propia modernidad se habria encargado de poner en crisis:

In music the great meta-narrative, the one constant that romanticism and modernism share, is organic
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unity. A truly postmodern music as a truly postmodern music theory, demotes textual unity from the
status of a totalizing meta-narrative to one of many possible smaller narratives. Textual unity becomes
nothing more than a strategy available to be used (or ignored) in generating or analyzing a piece, or
even just a part of a piece.®

I. 7 La intertextualidad.

Sin lugar a dudas, dentro de las esferas de la estética y los estudios de las artes, la teoria
sobre la intertextualidad representa uno de los aspectos que en los ultimos cuarenta afios ha
suscitado —y hasta podemos decir también que aun hoy dia el tema rueda sobre la mesa en no
pocas ocasiones— un sinnimero de escritos eruditos tanto en coloquios internacionales como en
investigaciones académicas variadas. E incluso cuando resulta bien conocido que todo el corpus
tedrico referente a su concepcion filosofica y cultural se generara una década antes del gran debate
intelectual a propésito del postmodernismo, lo cierto es que la época en que se acufia por primera
vez este concepto coincide con ese periodo en el que el cambio de paradigma dentro de los circulos
del arte, la critica y el pensamiento, ya resultara una realidad constatable y evidente, por lo cual su
aparicion no podria sino interpretarse como una consecuencia loégica, ademas, de aquellas nuevas
ideas que flotarian en el aire por aquellos tiempos, y de las cuales también se serviria ésta para pasar
a enriquecer posteriormente la propia teoria del postmodernismo.

Y asi, desde su aparicion, tanto el propio concepto de “intertextualidad”, lo mismo que el
uso de toda una serie de herramientas y procedimientos clasificados a partir de entonces como
“intertextuales”, han sido empleados de forma general por parte de la critica en los estudios de la
estética y las artes —a la manera de un nuevo emblema—, y han servido, también, como un gran
arsenal de recursos estilisticos para los creadores postmodernos.

Pero, para comenzar a descifrar poco a poco en qué consisten esos vinculos postmodernistas
a los cuales me he referido a la hora de mencionar la ya citada teoria de la intertextualidad, creo que
seria valido primeramente acercarnos de manera general al concepto mismo de “intertexto”. En el
estudio semantico que hiciera Hans-George Ruprech a propésito del término, el especialista
germano —en una de sus tantas aproximaciones— se refiere a este concepto de la siguiente forma:

El término de intertexto, considerado en calidad de término que remite a un concepto
pretedrico, designa, sumariamente, un objeto cultural cuya formaciéon y modos especificos de
significacién se refieren estructuralmente, siguiendo practicas de interconexién diferenciadas e
historicamente determinadas (procedimiento de creacién/mediacién literaria, teatral, musical,
cinematografica, etc.), a una realidad formal preconstruida tal como es percibida, asumida y
transformada en el momento de la produccion/recepcion de semejante objeto. (Por ejemplo,
“Apocalipsis cum figuris”, titulo del oratorio que compuso Leverkiihn en Doctor Faustus,
intertextualmente en relacion con (a) las revelaciones de San Juan, (b) los dibujos sobre madera de
Durero, (c) la musica atonal de Schonberg, (d) la estética de Adorno, etc., como explic6 el propio
Thomas Mann.)®’

Esta manera de entender la produccion artistica desde la perspectiva del intertexto, ya
implicaria de por si su asuncién como unida compleja e interactuante, a través de un denso

66 KRAMER, JONATHAN D. “Beyond Unity: Toward an Understanding of Musical Postmodernism”. En: VV AA:
Concert Music, Rock, and Jazz Since 1945: Essays and Analytical Studies, The University of Rochester Press,
New York, 2002. p.21

67 RUPRECH, HANS-GEORGE. “Intertextualidad”. En: V. V. A. A. Intertextualité. Francia en el origen de un término
y el desarrollo de un concepto. Unién de Escritores y Artistas de Cuba (UNEAC)/Casa de las Américas, La
Habana, 1996. p. 26
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entramado de referencias culturales. Y para tener una simple idea de cuan abigarradas podrian llegar
a interpretarse dichas relaciones, podriamos acudir también a un ejemplo al cual alude el
musicélogo norteamericano Robert Hatten en su ensayo El puesto de la intertextualidad en los
estudios musicales.

Aqui Hatten, en un intento por entender la manera en que los intertextos afectan desde el
punto de vista semidtico al estudio musicolégico, referencia el caso del tercer movimiento
(Scherzo) de la Sinfonia compuesta en el afio 1968 por el creador italiano Luciano Berio®. La pieza
aparece construida como un complejo mosaico de citas musicales, cuya columna vertebral se
encuentra edificada a través de un andamiaje referencial constituido principalmente a partir del
tercer movimiento (también Scherzo) de la Sinfonia no 2 (Resurreccién) de Gustav Mahler; y a su
vez, la pieza de Mahler se encuentra basada en una cancion anterior del propio autor (Des Antonius
von Padua Fischpredig) que perteneciera a su ciclo Das Knaben Wunderhorn.

A partir de este punto, las interrelaciones continian complejizandose ain mas, ya que
Hatten parece advertir en el uso de las semicorcheas serpenteantes, en el movimiento perpetuo en
metro ternario, en la parodia del vals, y en la aparicion de algunos pasajes cromaticos, cierto
vinculo intertextual entre las piezas de Mahler y la cancion Das ist ein Fléten und Geigen —
perteneciente al ciclo Dichterliebe— de Robert Schumann. Y todavia la densidad referencial
continda creciendo, pues el musicélogo norteamericano también cree hallar una relacion entre todas
estas obras —basado, principalmente, sobre los criterios de las “semicorcheas serpenteantes”— y
los rasgos de las figuras melddico-ritmicas entendidas como “unidad semantica” en la obra en
general de Johann Sebastian Bach, y mas particularmente en su cantata de 1726 Es erhub sich ein
Streit.

Si a todo esto le adicionaramos ahora los vinculos que comenzarian a entretejerse a partir de
los diversos textos que conforman la parte cantada de todas estas piezas —en el caso de Mahler, la
letra se encuentra basada en una cancion popular sobre el sermén de San Antonio a los peces; por su
parte, la pieza de Schumann se desarrolla a partir de un un poema irénico de Christan Johann
Heinrich Heine; y la apertura de la cantata de Bach a la cual alude Hatten narra la lucha entre el
Arcangel Miguel y la Serpiente—, lograriamos vislumbrar entonces una especie de larga cadena
intertextual enrevesadamente interconectada entre si. Pero esta red referencial no se agota o
autolimita solamente en este punto —y no podria sino estratificarse dindimicamente atin mas—, ya
que Berio comienza a dinamitar toda esta hebra central ya descrita, haciendo uso de otras extensas y
muy explicitas citas de compositores y escritores varios, como por ejemplo los fragmentos que
aparecen de: Pli Selon Pli de Boulez; Gruppen de Stockhausen; Wozzeck de Alban Berg; Fiinf
Orchesterstiicke de Schonberg; Agon y Le Sacre du Printemps de Stravinsky; también la Sinfonia
no 4 de Mahler; Der Rosenkavalier de Strauss; Pantomime, La Valse y Daphnis et Chloé de Ravel;
La Mer de Debussy; la Symphonie Fantastique de Berlioz; la Sinfonia no 6 de Beethoven; e incluso
pasajes de alguno de los corales de Bach —a todo esto deberiamos agregarle también la aparicion
de fragmentos verbales con fuentes literarias (Samuel Beckett y James Joyce) y no literarias (por
ejemplo, textos de grdffitti encontrados en la calle).

La razon por la cual me he detenido haciendo énfasis en ciertos detalles del ejemplo anterior
no se encuentra precisamente en que considere que todas estas interrelaciones que establece Robert
Hatten sean del todo acertadas o, al menos, adecuadas —de hecho al ensayo de Hatten podrian
apuntarsele algunos reparos con respecto, sobretodo, a los criterios de vinculacion que el
musicologo emplea aunque, como es l6gico, una critica de estos aspectos excede los propdsitos del
presente trabajo—, sino porque ello pone en evidencia de manera muy ilustrativa el modo en que ha
podio llegar a densificarse el tema de los referentes culturales —ya sea en la critica como en la
creacion— a partir de la teoria de la itertextualidad.

Ahora bien, si por un lado es muy cierto que el término en los tltimos afios ha gozado de

68 Sobre esto, véase: HATTEN, ROBERT S. “El puesto de la intertextualidad en los estudios musicales”. En:
Criterios, La Habana, no 32, julio-diciembre, 1994. pp. 216-219
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muy buena reputacién, e incluso podemos decir que hasta se ha puesto de moda en muchisimos
circulos académicos, lo cierto es que la manera en que se ha re-creado el concepto —en
innumerables ocasiones, ajeno incluso a la teoria originaria que lo defini6— en gran parte de la
critica actual ha traido también no poca cantidad de equivocos —muchos de ellos, ademas,
intentando cerrar su extension a la simple enumeracion de tipo referencial. Pero, como bien apunta
Manfred Pfister®, es necesario primeramente comprender la distincién existente entre lo que él
califica como, por un lado, el “intertexto universal” —concepto este mucho mas emparentado con
las ideas postestructuralistas y la teoria de origen genética de la intertextualidad—, y por el otro la
“intertextualidad especifica” —relacionada ésta concretamente con el entramado referencial
particular y facilmente localizable en los objetos culturales. Solo la diferencia entre ambos criterios,
es la que puede arrojar luz sobre el problema que implica definir acertadamente el puesto que la
intertextualidad juega dentro del pensamiento del postmodernismo, y también sobre su
especificidad, ademas, al respecto de esa otra vision que parece identificarla unicamente con
practicas también presentes anteriormente, y que hasta entonces se habian explicado a través de
otras categorias como la del estudio de las fuentes, las influencias, los homenajes, o procedimientos,
por demas canénicos, como la alusion, la imitacion, la contaminatio, y en géneros como la parodia
o el travesti. Estos fenomenos aqui mencionados, si bien todos de naturaleza intertextuales, no
agotan ni mucho menos —en lo absoluto—, todo ese potencial otro que se encuentra en las teorias
postestructuralistas sobre la intertextualidad.

Sin embargo, resulta justo mencionar que aun cuando el uso de apropiaciones y préstamos
ha sido un método mas o menos frecuente a lo largo de toda la historia de las artes y la literatura —
recuérdese en la musica, por ejemplo, los conciertos para 6rgano de de Johann Sebastian Bach, vy,
particularmente, el caso de su Concerto para cuatro clavicémbalos (BWV 1065) basado como se
sabe en este caso, en el Concierto no 10 para cuatro violines (RV 580) del ciclo L'Estro Armonico
de Antonio Vivaldi—, no se puede decir ni mucho menos que haya sido una condiciéon que
caracterizara principalmente a la época denominada moderna —y tampoco aun al periodo
modernista. Como bien afirma Robert Hatten en el ya mencionado ensayo:

Con el advenimiento del compositor socialmente independiente y el culto romantico del genio
individual (también alrededor de la época de la Revolucion Francesa y el subsiguiente establecimiento
del Cédigo Napolednico que aseguraba los derechos de los autores a su “propiedad”), la ubicua
adopcion/intertextualidad del pasado pasa a estar sujeta a constrefiimientos sociales y legales mas
fuertes (el plagio). Asi, Brahms oculta o transforma los préstamos que tomé del pasado cercano o
remoto, o, Si no, usa unos préstamos obvios en un contexto francamente citacional (homenaje). Mas
tarde, los compositores romanticos construyen en nimero creciente de redes intertextuales personales,
desde las simplistas autocongratulaciones de un Richard Strauss (la seccion “Obras de Paz” de Ein
Heldenleben) hasta las variaciones sobre temas filos6ficos comunes que saturan las sinfonias de
Mabhler (apoyadas por claras correspondencias tematicas).”

Seria logico, pues, esperar también entonces de esto que, en toda una estética —como
resultaria ser el caso de aquella asociada al modernismo artistico— que sustentaba gran parte de su
axiologia a partir de criterios donde la importancia de la originalidad devenia una caracteristica
capital, no se encontrasen tampoco practicas creativas de apropiaciones, de una manera tan regular.

Pero, si bien todos estos elementos que vienen a formar parte de la “intertextualidad
especifica” —segun la distincion de Pfister—, en la nueva sociedad parecen potenciarse y utilizarse
regularmente a manera, incluso, de recursos estilisticos —piénsese, sobre todo, en procedimientos
tipo el cut-up de Burroughs—, lo cierto es que esa otra teoria, la cual considera a la intertextualidad
ya no como una practica sino como una propiedad ontoldgica de todo texto —utilizando, en este

69 Véase: PFISTER, MANFRED. “Concepciones de la intertextualidad”. En: V. V. A. A. Intertextualitdt 1. La teoria de
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caso, el término en su sentido mas general—, implica relaciones mucho mas estrechas con el
espiritu del postmodernismo, e inclusive sus concepciones mas especificas se encuentran en gran
consonancia con el ambiente de la época, con todas las implicaciones que derivan de la venida del
nuevo paradigma, y con la “caida de los grandes metarrelatos”.

La acufiacion del concepto de “intertextualidad” se le debe originariamente a la —por aquel
entonces— joven semiologa bulgara Julia Kristeva, en un articulo critico donde resefiaba algunas de
las teorias sobre poética y lenguaje presentes en los trabajos del tedrico ruso Mijail Bajtin. El
ensayo original, titulado Bakhtine, le mot, le dialogue et le roman, aparecio en el numero 239 de la
revista Critique de 1967, y dos afios mas tarde también seria incluido por la editorial “Seuil” (Paris)
en su compilatorio Xnueiwtikn: Recherches pour une sémanalyse.

Aqui”, la Kristeva conduce todo el hilo de su discurso a través de un acercamiento
semiotico sobre los criterios mas importantes de Bajtin, a la vez que va comentando las
particularidades de las categorias bajtineanas de “polifonia”’® narrativa, “ambivalencia”, “carnaval”
y, sobre todo, “dialogismo”. Como es ya conocido, en la teoria lingiliistica —o, mas
especificamente, “translingiiistica”— de Mijail Bajtin, en el proceso significativo resulta de capital
importancia los vinculos de interrelacion entre distintos enunciados, asi como también la
confrontacion entre las diversas “voces” —ya sean estas, las del emisor, el receptor y su contexto,
en el caso mas simple—, por lo cual todo el proceso adquiere forma de “didlogo”. En el caso
particular de la textualidad, el dialogismo se muestra entonces cuando el autor hace uso de la
palabra de un otro, con el fin de poner en ella un sentido nuevo, pero teniendo el cuidado de
conservar en el hecho, también, el sentido original de ese otro autor. De ahi que la palabra nueva
derive de esa unién de dos sistemas de signos, y de esta forma pasa a adquirir dos significaciones
simultaneas, deviene “ambivalente” y, por ello, el texto se relativiza; el escrito indiscutiblemente
“habla”, pero a su vez, un discurso extrafio que lo modifica aparece presente simultdneamente, y de
este modo la palabra se revela como un contintio “cruce de superficies” ya que la estructura textual
no se elabora si no es dinamicamente con respecto a otra estructura.

Como explicara la Kristeva:

Frente a esa concepcién espacial del funcionamiento poético del lenguaje, es necesario definir ante
todo las tres dimensiones del espacio textual en el que van a realizarse las diferentes operaciones de
los conjuntos sémicos y de las secuencias poéticas. Estas tres dimensiones son: el sujeto de la
escritura, el destinatario y los textos exteriores (tres elementos en didlogo). El status de la palabra se
define entonces: a) horizontalmente: la palabra en el texto pertenece a la vez al sujeto de la escritura y
al destinatario, y b) verticalmente: la palabra en el texto esta orientada hacia el corpus literario anterior
o sincrénico.

Pero, en el universo discursivo del libro, el destinatario esta incluido dnicamente en calidad de
discurso de él mismo. El se fusiona , pues, con ese otro discurso (ese otro libro) con respecto al cual el
escritor escribe su propio texto; de manera que el eje horizontal (sujeto-destinatario) y el eje vertical
(texto-contexto) coinciden para revelar un hecho mayor: la palabra (el texto) es un cruce de palabras
(de textos) en el que se lee por lo menos una otra palabra (texto). En Bajtin, por lo demaés, esos dos
ejes que €l llama respectivamente didlogo y ambivalencia, no estan distinguidos con claridad. Pero esa
falta de rigor es mas bien un descubrimiento que Bajtin es el primero en introducir en la teoria
literaria: todo texto se construye como mosaico de citas, todo texto es absorcién y transformacion de
otro texto. En el lugar de la nocién de intersubjetividad se instala la intertextualidad, y el lenguaje

poético se lee por lo menos, como doble.”
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Como se podra comprender, esta ultima afirmacion ya implica en si misma una
generalizacion —en el sentido en que se le da a esta palabra, por ejemplo, en las matematicas—: la
concepcion originaria presente en las teorias bajtineanas del plurilingiiismo y el dialogismo se
amplian entonces, y ya no representan Unicamente una cualidad intrinseca de la narracién
menipéica, carnavalezca, y de la “novela polifénica”, sino que —como se aprecia— deviene una
caracteristica presente potencialmente en todo texto poético —entendiendo, claro estd, como
convencionalmente se entiende siempre por “poético”, algo asi como “de naturaleza artistica”. La
idea —se puede advertir— ya venia dando vueltas en el aire alrededor del circulo de Tel Quel hacia
los finales de la década de los sesenta —recordemos, por ejemplo, que sobre esa misma fecha
(aunque la versién francesa no apareceria sino hasta un afio mas tarde), una concepcién muy similar
seria de la cual se auxiliara el filésofo Roland Barthes para proclamar su “muerte del autor”’*—,
pero sin dudas la Kristeva apareceria en el panorama teérico no sélo como la primera en apuntarla
de este modo, sino también por denominarla con el apelativo con que posteriormente permaneceria.

El otro aspecto que se deriva de la afirmacién, es aquel que envuelve la ampliacién de la
extension del concepto de “palabra”, la cual a partir de esta nocién deja de ser evaluada como un
punto fijo y aislado y la propone en tanto solo aprehensible en su interrelacionalidad, ya que, como
refiere Marc Angenton: “La palabra, escribe Bajtin [y asi resume su tesis central], no es una cosa,
sino el medio siempre dinamico, siempre cambiante, en el que se efectia el intercambio
dial6gico””. Un criterio similar seria el que posteriormente seguiria Harold Bloom, a la hora de
acercarse a su visién del texto poético, cuando expusiera:

Pocas ideas son mas dificiles de disipar que la “dictada por el sentido comun” de que un texto poético
es independiente, de que tiene un significado o significados averiguables sin referencia a otros textos
poéticos (...) Desgraciadamente, los poemas no son cosas, sino solamente palabras que se refieren a
otras palabras, y aquellas palabras se refieren a otras palabras mas, y asi sucesivamente en el mundo
densamente superpoblado del lenguaje literario. Todo poema es un inter-poema, y toda lectura de un
poema es una inter-lectura.”

En este caso Bloom —si nos acercaramos a este tema desde una perspectiva mas acotada—,
al dictaminar la propiedad particularmente intertextual del lenguaje poético, pareciera entonces
como si quisiese remontarse (para redefinir a su vez el concepto) a la clasica nocién de
“literaleidad” —podriamos también, para generalizar, hablar entonces de esa condicion que define
ya no solo a la literatura sino al lenguaje artistico en general—, tan familiar a las ideas de un Victor
Sklovski o un Roman Jacobson. Lo que parece suceder, en este caso, es que comienza a desplazarse
el concepto formalista de la “desautomatizacién” para dar paso, pues, a una concepcién de bases
bajtineanas sobre la “ambivalencia” —una idea similar también seria recurrente en un pensador
como Umberto Eco a partir de su teoria de la, llamémosle también, “literaleidad” (en el sentido mas
amplio), sobre la base de la “ambigiiedad” y la “apertura” textual.

Sin embargo, resulta necesario puntualizar que esta interrreferencialidad propia de la palabra
poética, no se limita tinicamente a una relacion con otros objetos textuales solo de naturaleza
artistica, sino que ademas, como también explicara mas tarde Roland Barthes (“Et c'est bien cela
l'inter-texte: 1'impossibilité de vivre hors du texte infini —que ce texte soit Proust, ou le journal
quotidien, ou I'écran télévisuel: le livre fait le sens, le sens fait la vie.” ”’), la sociedad y la cultura

74 Al respecto, véase: BARTHES, ROLAND. “La mort de l'auteur”. En: Le bruissement de la langue, Seuil DL, Paris,
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toda se transforman, a su vez, en texto.
La Kiristeva, por su parte, nos refiere también algo al respecto:

Al introducir la nocién de status de la palabra como unidad minima de la estructura, Bajtin
sitda el texto en la historia y en la sociedad, considerada también como textos que el escritor lee y en
los cuales se inserta reescribiéndolos. La diacronia se transforma en sincronia, y a la luz de esa
transformacion la historia lineal aparece como una abstraccién; la inica manera que tiene el escritor
de participar en la historia pasa a ser entonces la transgresion de esa abstracciéon mediante una
escritura-lectura, es decir, mediante una practica de una estructura significante en funcién de o en
oposicion a otra estructura. La historia y la moral se escriben y se leen en la infraestructura de los
textos. Asi, polivalente y plurideterminada, la palabra poética sigue una légica que va mas alla del
discurso codificado, y que solo se realiza plenamente al margen de la cultura oficial.”

Pero, para regresar por un momento al texto poético, resultaria necesario agregar aqui que
precisamente por esa presencia de la ambivalencia —que conlleva, como es ldgico, la propia
naturaleza intertextual del discurso—, es que logran romperse espontaneamente las leyes del
lenguaje tal y como aparecen representadas por la semantica y la lingiiistica tradicional que, como
se sabe, se articulan éstas, fundamentalmente, sobre bases sustentadas a partir de oposiciones
binarias —presentes ellas, si, en el discurso monologico, pero que al final no alcanzan a explicar en
su completitud las relaciones dial6gicas. Esta transgresion del cédigo a la cual me refiero, solo
lograra funcionalmente coexistir de manera eficaz, debido a que sobre el texto dialégico comienza
pues a establecerse una ley otra.

Segun las palabras de Julia Kristeva:

El didlogo y la ambivalencia llevan a una conclusién importante. El lenguaje poético, tanto en
el espacio interior del texto como en el espacio de los textos, es un “doble”. El paragrama poético de
que habla Saussure (“Anagramas”) se extiende de cero a dos: en su campo el “uno” (la definicion, “la
verdad”) no existe. Eso quiere decir que: la definicién, la determinacién, el signo “=" y el concepto
mismo de signo que supone una divisién vertical (jerarquica) significante-significado no pueden ser
aplicados al lenguaje poético, que es una infinidad de acoplamientos y de combinaciones.”

Desde esta perspectiva, y como consecuencia de las concepciones kristeveanas, también ese
flujo que se establecera entre los diferentes polos del didlogo traera por resultado que problematicas
filosoficas como las del principio teleolégico o de finalidad —que se encontraban dentro del
estandar conceptual del modernismo— queden ahora excluidas del paradigma intertextual. El
principio de ambivalencia pasara a formar entonces parte del imaginario de la nueva sociedad —es
decir, de aquello que pocos afios mas tarde sera denominado con el término de “postmodernismo”
(“El dialogismo, mas que el binarismo, seria quizas la base de la estructura intelectual de nuestra
época”®). Y asi también, aquellas ideas concernientes a la superacion y a la nocién de progreso, tan
visiblemente localizables en el epicentro de todos los metarrelatos de la modernidad, tampoco
tendrian lugar aqui, a partir de este nuevo acercamiento:

El dialogismo, que debe mucho a Hegel, no debe ser confundido, sin embargo, con la dialéctica
hegeliana que supone una triada, y, por ende, una lucha y una proyeccion (una superacién), que no
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transgrede la tradicion aristotélica substancia-causa. El dialogismo reemplaza esos conceptos,
absorbiéndolos en el concepto de relaciéon y no procura una superacion, sino una armonia, al mismo
tiempo que implica una idea de ruptura (oposicién, analogia) como modo de transformacién. El
dialogismo sittia los problemas filos6ficos en el lenguaje, y mas exactamente: en el lenguaje como una
correlacién de textos, como escritura-lectura que corre pareja con una logica no-aristotélica,
sintagmatica, correlacional, “carnavlesca”. Por consiguiente, uno de los problemas fundamentales que
la semiologia abordara hoy dia, sera justamente esa “otra légica” que espera que se describa sin
naturalizarla.”

Asi pues, desde la perspectiva del paradigma intertextual quedaria también desvelada, por
otra parte, la inutilidad de algunas de las concepciones modernistas mas relevantes, como las de la
autoridad o regencia de la voz autoral, y las del texto autonomo. De este modo, el creador, que en
tiempos del modernismo —como ya se habia comentado en otro sitio— aspiraba a la categoria de
artista-genio, con el nuevo paradigma de la intertextualidad perdera la importancia anteriormente
concedida, y en este caso su papel se encontrara definido a partir del hecho de concebirse
Unicamente como la entidad responsable de propiciar el sitio para la interaccién de los distintos
textos. El dialogismo y la intertextualidad, al poner en evidencia el proceso de decodificacién desde
la perspectiva, ya no de un signo unico y aislado sino de un espacio semiotico orientado hacia el
sujeto de la recepciéon —recordar aqui también que al “acto de creacién” le acompafia siempre
simultaneamente un “acto de recepcién” por parte del propio autor—, evidenciaran definitivamente
la vacuidad de conceptos modernos como los de la unidad textual (el texto deriva en mosaico de
citas), la lectura coherente (la lectura se torna inter-lectura) o la intentio auctoris (el texto parece
depender, mas bien, de la experientia lectoris). E incluso mas, ya que justo la presencia de la
ambivalencia en todas las correlaciones dialégicas e intertextuales, sera un marcador distintivo que
evidenciara irremediablemente el efecto de “fin de la mé6nada” y con ello, como es logico también,
la disolucion del sujeto burgués:

La idea de la intertextualidad como generacion del texto le sirve al telqueleano para proclamar la
buena nueva de la muerte del Sujeto: “el sujeto causa de la escritua se desvanece” exclama Jean-Louis
Baudry (Théorie d'ensemble, 136). “El concepto mismo de sujeto estalla —anota la Kristeva— y
deviene el punto de articulacién de un saber y una practica”(en Promesse, 27) —la Kristeva que, en un
movimiento sincrético, declara que esa “destruccion del sujeto” es lo distintivo del “marxismo y de su
lectura estructural” (Tel Quel, n° 32, 49).%

Lo que sucede, en este caso, es que el “yo” ya no podria ser entendido desde su
individualidad absoluta, sino en su interaccién con esos otros textos que representan la sociedad, la
historia y la cultura. La nocién del individuo, entonces, pasa a concebirse como pluralidad de
“yoes” diversos, en dependencia del didlogo que en ese momento se establezcan con las distintas
“voces” de las otras esferas. Desde el paradigma intertextual y las concepciones kristeveanas, ese
“y0” individual tan afin al romanticismo y también al modernismo, se revelaria pues como simple
construccion edificada a partir de determinados procedimientos narrativos muy concretos:

Parece que lo que se obstinan en llamar “mondélogo interior” es la manera mas irreductible en que toda
una civilizacion se vive como identidad, caos organizado y, finalmente, trascendencia. Ahora bien, ese
“mondlogo” no es hallable, sin dudas, en ninguna otra parte que no sea en los textos que fingen
reproducir la supuesta realidad psiquica del “flujo verbal”. La “interioridad” del hombre occidental es,
pues, un efecto literario limitado (confesion, habla psicolégica continua, escritura automaética).

81 KRISTEVA, JULIA. “Bajtin, la palabra, el didlogo y la novela”. En: V. V. A. A. Intertextualité. Francia en el origen
de un término y el desarrollo de un concepto. Union de Escritores y Artistas de Cuba (UNEAC)/Casa de las
Américas, La Habana, 1996. p. 23

82 ANGENOT, MARC. “La ‘intertextualidad’: pesquisa sobre la aparicion y difusién de un campo nocional”.En: V. V.
A. A. Intertextualité. Francia en el origen de un término y el desarrollo de un concepto. Union de Escritores y
Artistas de Cuba (UNEAC)/Casa de las Américas, La Habana, 1996. p.40



40
Podemos decir que, de cierta manera, la revolucion “copernicana” de Freud (el descubrimiento de la
divisién del sujeto) pone fin a esa ficcién de una voz interior, colocando los fundamentos de una
exterioridad radical del sujeto con respecto al lenguaje.®

Todo esto explicaria entonces como la sociedad moderna, poseedora de un sujeto unico, se
encargd de producir y potenciar la creacién de estructuras artisticas de caracter monoldgicas. La
propia nocion del individuo burgués moderno —que, segtin la Kristeva, al implicar el concepto de
identidad, se veria ligado al pensamiento substancial, causal y atomista de la logica aristotélica—
seria quien traeria consigo los aspectos activista, cientificista y teol6gico (es decir, “monista”) de la
cultura occidental. Con la “caida de los grandes metarrelatos” y el cambio de paradigma, la
situacion se revertiria al focalizar ahora su atencién hacia los procesos de naturaleza dialégica. La
intertextualidad se expresaria entonces, ya no solamente como simple suma de citas o referencias
culturales, sino también como condicién ontologica del texto, y, ademas, como esa nueva actitud del
sujeto de la enunciacién, avido por reflejar la nueva ideologia a través de la huella en la estructura
textual. O, como diria Manfred Pfister en su contexto:

El texto postmodernista del tipo ideal es, pues, un “metatexto”, o sea, un texto sobre textos o sobre la
textualidad, un texto autoreflexivo y autorreferencial, que tematiza su propio status textual y los
procedimientos en que éste estd basado. En el centro tematico de esta metacomunicacion del texto
postmodernista sobre si mismo hallamos una y otra vez su intertextualidad. Esto no ocurre por
sorpresa, puesto que, por una parte, la intertextualidad es uno e sus procedimientos centrales y, por la
otra, la intertextualidad, que siempre implica alguna referencia interpretativa y perspectivizante a otros
textos, tiene en si misma un aspecto metatextual.*

83 KRISTEVA, JULIA. “Bajtin, la palabra, el didlogo y la novela”. En: V. V. A. A. Intertextualité. Francia en el origen
de un término y el desarrollo de un concepto. Unién de Escritores y Artistas de Cuba (UNEAC)/Casa de las
Américas, La Habana, 1996. p. 4

84 PFISTER, MANFRED. “;Cudn postmoderna es la intertextualidad?”. En: V. V. A. A. Intertextualitdt 1. La teoria de
la intertextualidad en alemania. Casa de las AméricassyUNEAC, La Habana, 2004. pp. 151
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CAPITULO II

I1. 1 Leo Brouwer: breve presentacion del artista.

Podria decirse que el compositor Leo Brouwer (La Habana, 1939) es indudablemente el
musico cubano mas importante de la segunda mitad del siglo XX e inicios del XXI; asi como
también el compositor antillano de mayor proyeccién internacional. Lo mismo en su faceta de
instrumentista-guitarrista —se mantuvo activo desde el afio de su debut profesional (1955) hasta el
mil novecientos ochenta y cuatro, en el que un accidente en su mano derecha® lo obliga a cesar la
interpretacién guitarristica—, como en la de director de orquesta —en el que vale destacar los
largos afios como titular a cargo de la Orquesta Sinfénica Nacional de Cuba (1981-2003), la
Orquesta de Cordoba (1992-2001), asi como también su labor internacional que comprendiera la
conduccién de destacadas orquestas en el mundo (entre las que se incluirian también la Filarménica
de Berlin)—, Brouwer logra una notoriedad relevante para el panorama hispanoamericano. Pero sin
dudas, donde recaeria el grueso de su labor cultural y artistica mas importante se encontraria en el
campo de la composicion —y mas especificamente de la composicion guitarristica—, dentro del
cual Brouwer representa uno de los pilares fundamentales en el desarrollo de la musica de su
instrumento durante los siglos XX y XXI.

Proveniente de una familia de amplia tradicion musical —su tio-abuelo, por ejemplo, seria el
internacionalmente afamado musico cubano Ernesto Lecuona—, Brouwer recibe sus primeros
estudios musicales en el propio seno familiar, hasta que en el afio mil novecientos cincuenta y tres
pasara a recibir lecciones de guitarra clasica con el Maestro Isaac Nicola —discipulo directo de
Emilio Pujol (quien, a su vez, fuera alumno de Francisco Tarrega), y el padre fundador de la
llamada Escuela Cubana de Guitarra—, e ingresa y se gradia en el mil novecientos cincuenta y seis
del Conservatorio Peyrellade de la Habana. Sin embargo, la mayor parte de sus estudios de
armonia, contrapunto, formas y composicion se realizarian esencialmente de manera autodidacta.

Posteriormente, Brouwer recibiria una beca para completar su formacién en Estados Unidos,
y realizar estudios superiores de guitarra en el Departamento de Musica de la Universidad de
Hartford, y de composicion integral en la Julliard School of Music de Nueva York, donde seria
discipulo de eminentes musicos norteamericanos como Vincent Persichetti, Richard Bennett, Joseph
Iadone y Stefan Wolpe —asi como también tendria la oportunidad de asistir a multiples
conferencias impartidas por Leonard Bernstein, Lukas Foss y Paul Hindemith.

A su regreso a la Habana, trabajaria como profesor de contrapunto, armonia y composicion
en el Conservatorio Municipal (“Amadeo Rolddn”) de Musica de La Habana, y dirigiria
paralelamente, ademas, el Departamento de Musica del Instituto Cubano del Arte e Industria
Cinematogrdficos (ICAIC), asi como también colaboraria activamente con el Teatro Musical de La
Habana —institucién que aunaba a musicos populares de un prestigio y talento indiscutible, como
por ejemplo los jazzistas Bobby Carcassés y Chucho Valdés. Leo Brouwer seria también un
compositor prolifico de bandas sonoras para el cine, contando en su catdlogo con casi un centenar
de peliculas, cortos y documentales, y resultaria muy relevante, sobre todo, su labor como fundador,
director y maestro del Grupo de Experimentacion Sonora del ICAIC (GESI) —agrupacion que
incluiria entre sus miembros a grandes figuras de la nueva cancionista y del jazz fusion afrocubano
como Silvio Rodriguez, Pablo Milanés, Noel Nicola, Sergio Vitier, Leonardo Acosta y Emiliano
Salvador.

En lo concerniente a la musica académica y de concierto, Brouwer es considerado también
—junto a los compositores Carlos Farifias y Juan Blanco— como un pilar fundamental dentro del

85 Véase: HERNANDEZ, ISABELLE. Leo Brouwer. Editora Musical de Cuba, C. Habana, 2000. p. 237
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movimiento de musica contemporanea mas importante que tuvo Cuba durante las décadas de los
sesenta y los setenta. Y ademads, el conjunto de su obra guitarristica constituye un referente
indispensable en el repertorio de la musica actual, por lo que es considerado en el presente como el
creador vivo mas importante para este instrumento.

Desde la perspectiva de su lenguaje y estética musical, como bien afirma el compositor
madrilefio Tomés Marco®, Brouwer se inserta dentro del panorama estilistico de lo que ha dado en
conocerse como “postmodernismo”, no solo por los elementos formales y recursos que presentan
sus composiciones o por la manera en que puede ser decodificada su obra, sino también porque gran
parte de sus ideas y poética particular, coinciden con muchas de las concepciones originales que
conllevan la llegada del nuevo paradigma.

En palabras de la musicologa cubana Marta Rodriguez Cuervo, en la musica de Leo
Brouwer:

...existe un marcado interés por la utilizacién de en su composicién de una visién sensorial del
sonido, opuesta a lo que se define como la concepcién formalista o estructuralista; mantiene un rigor
formal que se expresa desde distintas concepciones de espacialidad y simetria. En este sentido debe
entenderse que el sonido genera per se su propio camino o caminos, que el compositor desarrolla y
después selecciona, desecha o utiliza para conducir simultanea y paralelamente los rumbos multiples
de una sonoridad.

[...]

La visién ludica, la visién sensorial compositiva del sonido tiene su propio devenir, o sea, sus
propias leyes evolutivas o de desarrollo y este camino no puede ser mutilado, cercenado o dirigido por
la vision estructuralista de los afios 1950 y 60 que tanto influy6 en toda la musica (entiéndase la
escuela de Darmstadt, y la escuela de Paris, unidas en filosofia a la escuela de Frankfurt con Theodor
Adorno). Todo ello explica por qué el compositor asume una gran diversidad de concepciones
formales que van desde las formas tradicionales puras, hasta las formas extramusicales, ocupando un
lugar predominante las denominadas formas abiertas, basadas en estructuras geométricas, en la vision
lineal, en la utilizacion de la plastica como linea y por lo tanto como vector inicial de impulsos y el
esqueleto de un 4rbol, entre otros...*”

En la actualidad, Leo Brouwer se mantiene en activo como creador y pedagogo, y desde el
afio dos mil nueve dirige y promueve el Festival Leo Brouwer de Miisica de Camara, en el cual las
propuestas sonoras no se limitan inicamente al contexto de la denominada “musica clasica”, sino
que intenta aunar de manera plural y ecléctica lo mejor —en un sentido muy general y abarcador—
del quehacer musical que puede ser escuchado por estos dias.

86 Véase: MARCO, TOMAS. “Leo Brouwer en el niicleo de la postmodernidad”. En: V. V. A. A. Leo Brouwer. Del rito
al mito. Ediciones Museo de la Mtisica, Ciudad de la Habana, 2009. pp. 9-18
87 RODRIGUEZ CUERVO, MARTA. Tendencias de lo nacional en la creacién instrumental cubana contempordnea
(1947 — 1980). Tesis Doctoral, Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 2001. p. 252
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II. 2 La compeosicion modular.

Casi al concluir el primer movimiento (Fandangos y Boleros) de la Sonata® para guitarra
sola —dedicada a Julian Bream— que el compositor cubano Leo Brouwer escribiera hacia el afio
1990, justo al inicio de la “Coda” (exactamente, en los compases 113-114), se puede leer lo
siguiente:

{ Beethoven vieita al Padre Saler)
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Como se lograra apreciar facilmente, de lo que aqui se trata no es otra cosa sino de una
breve cita del inicio de la Sinfonia no 6 “Pastoral” Op. 68 del mitico compositor de Bonn, que
viene acompafiada, ademas, con el siguiente subtitulo: “Beethoven visita al Padre Soler”.

La pregunta, creo, forzosamente se impone: ¢Qué podria significar esto aqui? O mejor, ¢por
qué aparece en este preciso lugar y casi de manera repentina el fragmento de Beethoven, justo
cuando va a culminar la pieza, y sin que parezca establecerse ningun tipo de “relacion aparente” con
la musica que hasta el momento hemos escuchado? Y atn un poco mas: ¢Por qué precisamente
Beethoven? ;Y por qué también esa alusion a Antonio Soler?

Recuerdo, hace ya algunos afios —en una clase—, haber escuchado al propio Brouwer
referirse precisamente a este pasaje de su obra de la siguiente manera: «Lo que a mi me apasiona
[decia], tanto de Ludwig van Beethoven como del Padre Soler, es que ambos fueron “compositores
modulares”, al igual que yo». En este sentido, pudiéramos decir entonces que el comentario
suministra una pista para descifrar algunas de las interrogantes ya planteadas, pero, en modo
alguno, aclara definitivamente toda la cuestion: ;Es realmente Beethoven un compositor modular?
¢Y lo es acaso también Antonio Soler? ;En qué medida y donde es que radica exactamente el
caracter modular de estos dos compositores? Y, mas especificamente: ; A qué se refiere exactamente
Brouwer cuando habla de “modularidad™?

Obviamente la denominacion de “composicion modular” no se trata de un término con el
que estemos tan familiarizados o que podamos afirmar, también, que suela utilizarse con relativa
asiduidad dentro de los contextos habituales de la musica. Aun mas, podriamos incluso hasta
asegurar que no se trata ni siquiera de un concepto que se emplee con cierta regularidad dentro del
vocabulario general —o, al menos, mas frecuente— de los compositores académicos actuales o
contemporaneos. De hecho, la nocion de “modularidad” es una idea que Brouwer le toma prestada a
la estética de las artes visuales, y mas especificamente al disefio grafico —el propio compositor, en
no pocas ocasiones, ha referenciado la enorme influencia que tuvo en su vision de las formas
artisticas muchos de los principios estructurales de la Bauhaus®—, para referirse a cierto tipo de
procedimientos sonoro-creativos que pudieran establecerse como analogos a determinadas técnicas
de dibujo, y que sin lugar a dudas representan una herramienta muy util a la hora de explicar y
analizar muchos de los procesos que tienen lugar en la musica —sobretodo, a partir del periodo
llamado “postmodernista”.

Desde los afios sesenta, Brouwer ya venia utilizando de manera consciente el método
modular en la composicién de sus partituras, y hacia finales de los setenta comienza incluso a
impartir conferencias sobre este tema. Sin embargo, el compositor cubano —aunque si un excelente
pedagogo— no es ni pretende considerarse tampoco un teorico musical, por lo que las nociones

88 BROUWER, LEO. Sonata. “Opera Tres” Ediciones Musicales, Madrid, 1991.
89 A propésito de esto, por ejemplo, véase: BROUWER, LEO. “La composiciéon modular”. En: Gajes del oficio.
Editorial Letras Cubanas, La Habana, 2004. pp. 71-84
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sobre la modularidad que se expresan en estas conferencias —posteriormente publicadas en forma
de ensayo® en el afio 2004— no intentan ser un acercamiento conceptual, tedrico y exhaustivo, sino
mas bien una manera practica de entender determinados procesos composicionales desde la
perspectiva de la modularidad —de hecho, el ensayo, mas que intentar una definicién del término,
se ocupa mas bien de describir algunas obras de arte que Brouwer cree entender, en determinado
aspecto, como poseedoras de elementos modulares. En definitivas cuentas, la propia concepcién de
la modularidad, asi como también su aplicacion practica —y esto, confieso, no es mas que una
teoria mia muy personal—, en Leo Brouwer no suponen otra cosa sino una asimilacion desde la
intuicion creativa —aspecto por lo cual es que logra que se exprese de una manera tan fluida y
organica en el resultado de su muisica—, y no precisamente el producto de una estructura conceptual
a priori —lo cual, como suele suceder en innumerables ocasiones, podria conllevar a posiciones de
ataduras, rigidez o dogmatismos en su utilizacion.

De modo que, para tratar de arrojar nuevas luces sobre el tema de la composicién modular
en musica, me daré a la tarea de —en las siguientes lineas— intentar acercarme, de una manera que
pueda resultar lo mas ilustrativa posible, a esta problematica.

Para comenzar, creo que seria muy conveniente utilizar entonces como punto de partida las
propias ideas sefialadas —en el mencionado ensayo— por Leo Brouwer, para quien las nociones de
“moddulo” estan asociadas a: “1) el uso de una unidad de medida como base para un disefio
estructural y 2) adopta a través del disefio una ‘relacién de proporciones’”'. A estas dos
caracteristicas fundamentales, a mi me gustaria agregarles, ademas, la concepcién de “médulo”
como pieza, célula o pequefio conjunto asociado de alguna forma a determinados procesos de
combinacion y recurrencia.

Visto desde esta perspectiva, ya podriamos, incluso, hasta desprender facilmente de las
premisas anteriores, la idea de que la nocion de “composicion modular” no se trata simplemente de
un concepto vinculado de forma exclusiva a las artes graficas, sino que éste constituye mas bien
todo un paradigma que concierne al disefio en su sentido mas general y abarcador —desde la mas
sencilla construccion arquitectonica (el ladrillo, en este caso, podria ser considerado como modulo),
hasta las complejas tematicas relacionadas con el disefio de proyectos, tareas y funciones (como por
ejemplo, el caso de la programacién informatica modular). Pero, aun asi, con el objetivo de que esta
primera aproximacién a la definicién del concepto de “mddulo” no corra el riesgo de permanecer
bajo la sombra de una teoria todavia lo demasiado abstracta como para ponerla en practica con
facilidad, creo que seria muy conveniente, pues, recurrir a ejemplificaciones graficas para
complementar todas estas ideas con las nuevas nociones intuitivas que nos sugiera la experiencia de
nuestro contacto con estos objetos.

Supongamos pues, primeramente, que tuviésemos entonces un pequefio triangulo rectangulo
—que a partir de ahora denominaremos “modulo”— y que, al mismo tiempo, comenzaramos a
realizarle determinadas transformaciones similares a las que se representan en las siguientes figuras:

AN n)% ii) P (x)% B)

En este caso, como ya se dijo, i constituiria nuestro modulo inicial; ii representa la
combinacion (adiciéon) de dos modulos (tipo i), pero con un angulo de rotaciéon entre ellos de
noventa grados; en iii se le ha agregado un nuevo elemento —un pequefio médulo diferente, de
color negro— a nuestro conjunto anterior, justo a partir del punto de la hipotética intercepcién
tangencial (si consideraramos la base del triangulo, por ejemplo, del primer modulo, como situada
sobre el mismo segmento del radio de nuestra supuesta circunferencia) para cubrir luego todo el
espacio que separaba nuestros dos primeros moddulos tipo i; a estaria conformado por una

90 BROUWER, LEO. Op. Cit.
91 BROUWER, LEO. “La composicién modular”. En: Gajes del oficio. Editorial Letras Cubanas, La Habana, 2004. p.
72
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combinacion de dos modulos tipo iii, pero con diferentes angulos de rotacion (podriamos describirlo
también, si se quiere, como un proceso de reflexién a partir de la paralela a la hipotenusa de iii, que
vendria a representar en a una de las diagonales del cuadrado imaginario); y P seria otra manera de
también combinar a iii, pero con un procedimiento solo ligeramente diferente de « (en realidad, en
lo tnico que difiere es que, en este caso, se ha suprimido el espacio existente entre ambos modulos
tipo 1iii).

Ahora bien, si a continuacion tomasemos a los modulos a y B como las bases para dos
composiciones modulares respectivas, veriamos facilmente cémo con tan solo la aplicacién de
procedimientos combinatorios muy sencillos, podriamos obtener con gran rapidez resultados
bastante interesantes, y similares a los siguientes:

L 0K
o0l o0 l0l s A W ")

Aqui, por ejemplo, tanto en o' como en B' se ha utilizado simplemente un proceso de
repeticion, lo cual ha traido como resultado la aparicién de nuevos patrones visuales; y luego en o',
lo mismo que en B'', ademas del procedimiento repetitivo también se ha introducido, de vez en
cuando, alguna que otra rotacion. Me gustaria agregar también, por otra parte, que si bien en los
ejemplos ya expuestos los procedimientos elegidos para ilustrar el método modular de una manera
bastante sencilla han sido limitados, esto en ninguna medida agota la infinidad de juegos
combinatorios que se pudieran dar, segun fuera el caso, en la practica, donde podrian coincidir
cualquier tipo de otras variaciones, rotaciones, traslaciones, reflexiones, e incluso superposiciones
—un buen ejemplo de superposicion modular en musica, para que se tenga una mejor idea de ello,
pudiera ser el caso de composiciones como las ya clasicas Violin Phase o Piano Phase de Steve
Reich—, ademas de procedimientos de conjuncién con otros modulos, asi como también procesos
aditivos o sustractivos en sentido general.

De todo lo hasta aqui expuesto, podriamos entonces derivar las siguientes generalizaciones:
primero, que el método modular representa un sistema de creacion generativo, basado en un proceso
que podriamos catalogar como de ars combinatoria; segundo, el resultado se obtiene a partir de la
utilizacion de procedimientos concretos sobre unidades especificas ya predefinidas, por lo que éste
depende en primera instancia del propio proceso generador y no necesariamente se encuentra
relacionado —ni tampoco depende— de la invencion o creacion de un material nuevo; tercero, el
método no se encamina precisamente hacia un objetivo o finalidad especifica, por lo que el
procedimiento, si se quiere, podria extenderse hasta el infinito; cuarto, como resultado del ars
combinatoria usualmente suele generarse una red modular que podria dividirse a su vez en
moédulos, supermédulos y submddulos —por ejemplo, en las figuras anteriores, podriamos
considerar a "' como un supermoédulo de B, y también a iii como un submodulo de a.

Veamos, a continuacion, algunos otros ejemplos graficos derivados de los anteriores:
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De este modo, creo que podria resultar muy conveniente —llegado a este punto— intentar
introducir algun que otro ejemplo de cémo este tipo de concepcion estructural, a la hora de
organizar el material compositivo, puede ser utilizado en el caso de la musica y, mas
especificamente, desde la perspectiva constructiva de la creacién brouwereana —que, en definitivas
cuentas, es el tema que aqui nos ocupa.

Un caso muy representativo del empleo de esta técnica, vinculado a un proceso generativo
de “evolucion” —si se quiere— del material, lo encontramos en el inicio de la ya célebre pieza para
guitarra sola titulada La espiral eterna® —compuesta en el afio 1970—, de la cual a continuacién se
muestra un breve fragmento:
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(enarmonia: fa# = sol b)

En el ejemplo citado, a los mddulos originales —enmarcados, por el propio compositor,
dentro de recuadros numerados, los cuales se repiten una cantidad indefinida de veces— que
conforman el material compositivo de la seccion, se le ha agregado un identificativo (a, B, etc...) y
se le han circulado (con lineas de puntos), ademas, los elementos cambiantes en relacion a los
submodulos de los cuales hereda.

Como se podra apreciar, las derivaciones o supermédulos que proceden directamente de la
célula inicial a (es decir, a' y a''), se producen al afadirle un semitono —ora en su registro
superior, ora en el inferior— respectivamente a aquellas notas que representan los puntos extremos
de la extension intervalica del médulo a (los puntos extremos, mas especificamente hablando,
vienen a estar definidos exactamente a partir de la segunda mayor que se forma entre re y mi).
Luego, a''2 derivara a su vez de a'', y en este caso, se le interpolaran los dos tltimos elementos
formantes de su respectivo submédulo —los cuales a su vez, también forman parte del contenido
originario de a (mi - re sostenido).

El caso del médulo B, por su parte, no representa otra cosa Sino una permutacién con
transposicion (a distancia de un tono) de a, por lo que éste también se constituye —aunque
siguiendo un principio de naturaleza distinta— como consecuencia de un proceso derivativo. Y, a su
vez, PB' seguird un procedimiento de agregacion —en su herencia— muy similar al de a', mediante
el cual amplia su registro mds agudo con la incorporacién de un nuevo semitono. Para finalizar esta
muestra, quedaria el modulo B'2, el cual es el resultado de la repeticion de si mismo —podriamos,
incluso, describirlo como “autorecurrente”—, pero a través de la adicion-sustitucién, hacia el final,
de un nuevo semitono en su extremo mas alto (sol natural se reemplaza, en seconda volta, por sol
sostenido).

En sentido general, el fragmento citado no ilustra sino el resultado de todo un proceso
acumulativo que va fluctuando —poco a poco— entre la expansion y la contraccién de su materia
formante. Los objetos modulares que se utilizan para construir el pasaje representan células
entropicas —como pequefias nubes sonoras mutables— de rumoraciones tipo cluster, y, en
consecuencia, de alta densidad cromatica —la cual, como es légico, se acentta en el uso de la

92 BROUWER, LEO. La espiral eterna. B. Schott's S6hne, Mainz, 1973.
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agregacion en el orden de los semitonos.

Visto esto, podriamos deducir entonces con ello —como, efectivamente, la intuicién parece
habernos sugerido desde un inicio— que el empleo sistematico de técnicas compositivas modulares
para la creacion artistica, representa un aspecto que parece encontrarse en alta consonancia con la
nueva estética —consecuencia directa esta ultima del espiritu del postmodernismo.

Por una parte, a través de los métodos modulares, por ejemplo, podemos llegar a resultados
de una complejidad muy particular y de nuevo tipo, ya que ésta se logra precisamente sobre la base
de las interrelaciones que se establecen partiendo de reglas muy sencillas —aspecto este, por cierto,
muy presente en toda una serie de objetos, fenémenos y estructuras intelectuales que en los dltimos
cuarenta afios han sido de las que mas han fascinado al pensamiento posmodernistas, como por
ejemplo los sistemas de Lindenmayer®, el juego de la vida de Conway™, o el conjunto de
Mandelbrot™, para solo nombrar algunos casos particulares—; lo cual, en todo sentido, contrasta
sobremanera con el concepto de la complejidad modernista, que dependia —como se sabe— de la
manipulacion, evaluacion y uso de un numero de variables y datos considerablemente numerosos —
piénsese, sobre todo, en técnicas como las del serialismo integral o la estocastica xenaquiana.

Por otro lado, si bien la propia nocién de modularidad en un inicio implica, de cierto modo,
colocar en juego pequefios elementos discretos —y, por consiguiente, de una extension acotada—
como sustancia primaria, la propia puesta en practica de los principios del ars combinatoria, lejos
de construir objetos que se circunscriben a los margenes de una forma definida, concreta o de un
campo limitado, no hace sino poner en evidencia la propia nocion de estructura como posibilidad y
no como objeto cerrado. En otras palabras, el empleo del método modular saca al descubierto la
propia naturaleza del proceso combinatorio, segin la cual, el objeto presentado adquiere una forma
dada y definida s6lo porque se trata de un caso particular y especifico, pero, a su vez, desde su
propia arquitectura logra ser avizorado también el hecho de que éste podria haber presentado
cualquier otra morfologia diversa —en dependencia del punto en que se haya decidido
conscientemente detener el proceso combinatorio—, sin que esto provoque —digamos— una crisis

93 Un sistema-L o sistema de Lindenmayer, se define a partir de un conjunto de reglas especificas que se cumplen
a través de un proceso iterativo. Por ejemplo, si estableciéramos como reglas del sistema sustituir al grafema <o>
por el conjunto de grafemas <af3>, y también sustituyéramos, a su vez, el grafema <[> por el grafema <o> —estas
dos reglas se pudieran enunciar mejor del siguiente modo: (a— aff) y (B — a)—; entonces, partiendo de <o> como
condicién inicial, y al cabo de las préximas cinco iteraciones —para solo utilizar un niimero pequefio en este
ejemplo—, obtendriamos los siguientes resultados: <aff>, <afo>, <aBacf>, <afaafapo>, <afaafoBoacfacf>. La
estructura del conjunto asemeja a la de un fractal y también a los patrones de crecimientos de determinados
organismos vegetales, por lo que puede ser considerado como un objeto complejo pero —como se aprecia— deriva
de un proceso generativo muy sencillo.

94 En una matriz conformada por un nimero infinito de celdas (o células) que pueden adquirir dos estados (o viva,
o muerta), el juego de la vida de Conway se establece a partir de un proceso iterativo donde se siguen las siguientes
dos reglas:

1) cualquier célula viva que tenga exactamente 2 o 3 células vecinas vivas, permanece viva en la préxima
generacion; de lo contrario muere.

2) cualquier célula muerta que tenga exactamente 3 células vecinas vivas, nace en la proxima generacion; de
lo contrario permanece muerta.

A partir de la implementacion de estas reglas sencillas, el juego es capaz de generar toda una serie de patrones
muy interesantes y realmente complejos, en dependencia de sus condiciones iniciales.

95 En un plano de nimeros complejos (conformados a partir de coordenadas cartesianas, donde el eje de las
abscisas representa el dominio de los nimeros reales, y el eje de las ordenadas, el de los imaginarios), el conjunto
de Mandelbrot se define a partir de un proceso iterativo donde, luego de la evaluacién en la ecuacién zw) = z%m-1) + €
(siendo ¢ un nimero complejo), perteneceran al conjunto aquellos nimeros c que no escapen al infinito.

Incluso, sin tener grandes conocimientos de matematicas, se lograra advertir con facilidad que tanto la
ecuacién, como su proceso de generacion, responden a una férmula bastante sencilla. Sin embargo, el resultado es
un objeto fractal, con todas las complejidades que ello conlleva, desde su estructura fragmentaria, hasta su
condiciéon de autosemenjanza.
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en su identidad.

Es decir, el procedimiento en si mismo adquiere un estado de apertura potencial —no se
trata, en modo alguno, de un proceso cerrado—, la razon de la modularidad estriba en el simple
hecho de que los m6dulos puedan ser combinados. La estructura la define la interrelacién entre los
modulos, por lo cual una interaccion de otro orden generara una estructura diferente, de modo que
no existe, entonces, una estructura ultima, perfecta o final. Los mo6dulos representan, pues, células
que al combinarse aparentan ofrecer un resultado muy especifico, pero nada implica que estos no
puedan ser distribuidos de otra manera. La razon por la cual el proceso termina, radica simplemente
en que se le ha impuesto o prefijado un limite a la generacion, pero no precisamente porque se haya
cumplido algun “objetivo”.

Por otra parte, la composicion modular, tan cercana a las practicas creativas de épocas
anteriores, de otras culturas, de antiguas tradiciones que no precisamente constituyen lo mas
representativo del canon —como los ejemplos del arte mudéjar y nazari—, y de empleo comtin, a su
vez, en el disefio arquitectonico y las artes decorativas, no podemos decir, por el contrario, que haya
sido —con la enorme excepcién de M. C. Escher, quien fuera mas bien un artista grafico, y no
exactamente un pintor— una de las expresiones mas atendidas por las vanguardias historicas o las
denominadas “bellas artes” del periodo modernista. Resulta necesario, pues, destacar en este caso,
el hecho de que ni tan siquiera aquellas tendencias artisticas de la primera mitad del siglo XX que
potenciaran cierto tipo de —Illamémosle— abstraccion geométrica, como bien resultarian ser los
casos de los conocidos movimientos constructivista, suprematista y neoplasticista —atin cuando
determinadas composiciones obtenidas por aquellos creadores vinculados, sobretodo, al circulo de
De Stijl, pudieran sugerir alguna que otra analogia formal en su resultado visual—, mostrarian un
particular interés hacia el método modular —propiamente dicho. La razén fundamental, tal vez,
podria encontrarse en que todos estos movimientos sefialados constaban de un componente
esencialista y universalista muy fuerte en sus concepciones del arte, por lo que la modularidad —
carente de a priori y teleologia—, para la cual la composicion solo se expresa como simple
resultado del proceso combinatorio —casi se podria describir también, metaféricamente hablando,
como de “produccion en cadena”—, parecia no tener un lugar adecuado dentro de sus poéticas e
ideologias.

Habria que esperar entonces, por la reinterpretacion (o relectura), después de la Segunda
Guerra Mundial, de algunas de las pinturas tempranas de Vasarely, por el arte cinético y el arte Op
—para los cuales, por ejemplo, la modularidad no aparece solo como experiencia visual sino
también como un proceso constructivo—; en musica, por el minimalismo repetitivo
norteamericano, por muchas musicas experimentales de estructuras abiertas durante las décadas de
los sesenta y setenta, y mas recientemente, también por el trabajo del compositor italiano Stefano
Vagnini.

Ahora bien, ya una vez dilucidadas algunas de las cuestiones generales que atafien a la
modularidad como principio compositivo, creo que no seria del todo descabellado intentar retomar
nuevamente algunas de nuestras interrogantes originarias —y que sirvieran, a su vez, de estimulo o
semilla gestora para las disertaciones anteriores. De modo que, en definitivas cuentas: ;Qué podria
ser entonces, aquello que Brouwer parece encontrar en algunas de las técnicas empleadas por
Beethoven (lo mismo que en el Padre Soler), y que lo haya conducido, en ese caso, a interpretar
esto como un indicio de modularidad compositiva?

Para comenzar con este aspecto, me parece que lo mas sensato seria, entonces, remontarnos
otra vez a nuestro punto de partida, y empezar precisamente por aquella cita musical que hubiese
generado nuestra actual indagacion. Retrotraigamos pues —como mismo hace Brouwer en su
Sonata—, los inicios de la Sinfonia no 6, a nuestra discusion.

De todas formas, me gustaria aclarar sobre este punto, que cuanto aqui se exprese a
continuacion, no pretende sugerir en modo alguno que se crea que Beethoven (o, en su momento,
Antonio Soler), conscientemente haya utilizado —con esta precisa logica— o “descubierto”, el
proceso modular tal y como se ha descrito hasta ahora —en definitivas cuentas, lo que Ludwig van
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Beethoven (el ser humano real, y no el referente cultural que representa hoy dia) pudo haber
pensado o hecho concretamente al respecto, ya no lo podremos saber. Mas bien, lo que se intenta en
este caso, es analizar de qué modo, y en qué medida, podria ser factible una lectura de un aspecto
muy particular en la obra de Beethoven, desde las claves de la “composicion modular”. Lo que se
pretende, en definitivas cuentas, no es otra cosa sino encontrar una explicacién coherente, que
pueda darnos las pistas adecuadas del porqué Leo Brouwer los considera, a ambos referentes —
incluyo, por supuesto, también en esta lista al Padre Soler—, “compositores modulares”.
A continuacién se presentan, primeramente, los dos compases iniciales de la Pastoral®® —
con los que se abre el tema principal del movimiento en forma de allegro de sonata—, y
seguidamente veremos unos breves fragmentos del inicio del segundo tema (a partir del compas
54), y también del desarrollo (compas 150):
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Estos dos primeros compases, en realidad conforman la primera mitad de una frase mayor
(de cuatro barras en total) —dicha como si se tratara de un enunciado—, cuya segunda parte no solo
representa una continuacion légica del fragmento citado, sino que ademas podria incluso
establecerse determinadas coincidencias derivativas tanto en su similaridad ritmica como en la
naturaleza de su intervalica —en sentido general, ésta gira alrededor de un nucleo atractor [
—=—<=oowsl], ya que la triada de tonica que aparece en el tercer compas (aunque sin la quinta,
que se ha escuchado ya como anticipo en la anacrusa), si bien indiscutible tedricamente hablando,
no se siente al oido como pesante o enfatica debido al movimiento melddico de paso. En todo caso,
lo que aqui concierne no es exactamente la manera en que ella se constituye con respecto al resto de
la frase a la cual pertenece, sino mas bien la relacién que podria establecerse entre sus formantes y
parte de la musica que posteriormente se escuchara.

Como se podra apreciar pues, en los ejemplos ya citados, este primer fragmento melodico
pudiera, a su vez, subsegmentarse de manera tal que su delimitacion sugeriria la existencia de dos
objetos modulares aqui denominados como i y ii. Asi, en el caso del compas 54 —que forma parte
del segundo tema de la forma sonata—, si tuviéramos en cuenta entonces lo anteriormente
expresado, el pasaje transcrito se describiria 16gicamente como una construccioén por repeticion y
transposiciéon de nuestro modulo i. Y de igual forma, el fragmento (a partir del compés 150) que
forma parte del desarrollo de la sonata —si bien no el tinico de este tipo, ya que existen dentro de
esta seccion un buen numero de pasajes analogos—, podria considerarse también un procedimiento
modular por recurrencia a partir de ii.

96 BEETHOVEN, L. VAN. Symphony N°6. Unger editions, Leipzig, 1935. [Dover Publicaton, New York, 1976]
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Creo que resulta importante, en este caso, destacar entonces que este tipo de segmentacién
del tema beethoveneano difiere y, de hecho, implica ya un cambio de perspectiva con respecto al
analisis morfologico tradicional. Lo que aqui se esta evaluando son los mddulos formantes del
pasaje y no precisamente los “motivos” en que la teoria de las formas ha solido dividir
generalmente a las frases musicales en sus componentes mas pequefios. La aclaracion podria
parecer trivial, pero aun asi considero que igual mereceria la pena discernirla.

Lo motivico, como tradicionalmente se entiende, contiene ya en si mismo un sentido
prefijado de antemano que se expresa de manera obvia en la ldgica constructiva de la frase segtin la
cual ésta forma una unidad final, y a su vez se subdivide, por ejemplo, en “antecedente” y
“consecuentes”. El motivo se presenta asi, como una entidad que no posee entonces autonomia
propia, ya que forma parte y depende de una cadena jerarquica superior conformada ésta por
motivos, frases, semiperiodos, periodos, etcétera, que responden a una estructura de naturaleza —
llamémosle— “oracional”, y que se encuentra prefijada, pues, segun la logica que establece la
sintaxis en la lingiiistica tradicional.

En la modularidad, por el contrario, todo el mecanismo opera desde una optica distinta. Lo
modular no presenta, pues, un sentido general y ultimo preexistente de antemano, sino que éste se
conforma —en el camino— como resultado de las interrelaciones —y no viceversa, donde las
interrelaciones estarian ya condicionadas por la existencia de este sentido previo. Pero, tan
importante como ello, resulta también el hecho de que los elementos modulares siempre suelen
presentar determinada tendencia hacia la recurrencia, lo cual hace revelar la estructura toda, ya no
como una unidad monolitica e indisoluble, sino que, muy por el contrario, establece su caracter
fragmentario, quebrado, craquelado —en fin: fractum. Lo modular, mas que una continuidad
organica, podria mas bien presentarse como un procedimiento —para utilizar una metafora muy
actual— de tipo copy-paste.

Este caracter fragmentario del elemento modular es algo que Brouwer también parece poner
en evidencia al citar el fragmento de la Pastoral dentro de su obra. Aqui, el tema de Beethoven no
se presenta integro y de una sola vez, sino que la extension del fragmento seleccionado no llega
nunca a concluir (la melodia al final no resuelve armoénicamente), y se encuentra cercenado,
ademas, en tres trozos entre los cuales se interpolan pasajes brouwereanos de musica ya escuchada
dentro del cuerpo de su Sonata. Pero a su vez, todo el flujo beethoveneano que se podria reconstruir
a partir de esta cita fragmentaria, también aparece subdividido en otros tres médulos que se
evidencian ellos mismos a través de la propia estrategia de delimitacion —cercenadura— y
presentacion de la cita.

A continuacion un esquema de este proceso citacional:
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De modo que hasta aqui, el problema de la modularidad en Beethoven pareceria ya zanjado;
pero en ese caso, ;que es lo que ocurre entonces con respecto al caracter modular del Padre Soler?

En este punto se deberia recordar, primeramente, que el nombre del movimiento en que Leo
Brouwer intenta producir ese “encuentro” —me refiero especificamente a la importancia de la
forma verbal en la frase “Beethoven visita al Padre Soler””— entre ambos compositores, no se
titula de otra forma sino Fandangos y Boleros —Ilo cual, como resulta 16gico, nos remite, de
manera directa, precisamente al famoso Fandango®™ que normalmente se le atribuye a Antonio
Soler®. Contando, pues, con esta pista de antemano, intentemos entonces el acercamiento.

El primer aspecto relevante a destacar es que, evidentemente, ya la propia estructura del
Fandango, con su basso ostinato y sus multiples variaciones, se encuentra plagada de
procedimientos de recurrencias con pequeiias células primarias. De modo que, solo para mostrar la
visibilidad del método modular de manera clara, nos limitaremos inicamente a un pequefio y simple
ejemplo. El fragmento, en cuestion se desarrolla a partir de un nticleo generador que encontramos
en los compases 106-107:
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En este caso, partimos en la mano izquierda de un soporte de dos compases que hemos
identificado como i, y en la mano derecha de una estructura derivada de la repeticién y
transposicion de un mddulo (denominado aqui a°) que se encuentra conformado por una figura
ritmica de contratiempo [ 7> ] en conjuncién directa a una tercera armonica.

A partir de este principio, comienza a generarse entonces la siguiente construccion en
cadena:
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97 El subrayado es mio.

98 SOLER, P. ANTONIO. Fandango. Unién Musical Ediciones, Madrid, 1991. [tanscrip: P. Samuel Rubio, 1971]

99 La cuestion aqui del apécrifo o la verdadera autoria poco importa, ya que la referencia a Soler es (al igual que
Beethoven) en forma de referente cultural y no como ser humano.
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A primera vista, el procedimiento modular del acompafiamiento se hace evidente con la
repeticion del esquema i —conformandose asi el obstinato del bajo. Luego, en la parte de la
melodia se dan dos procedimientos muy parecidos: por un lado (primeros cuatro compases), el
modulo a —que no es otra cosa sino un supermodulo de a°, producido a partir del desprendimiento
melddico de la tercera— continda un proceso similar al anterior de repeticion y transposicion; luego
(compases del quinto al octavo), de este médulo a se deriva un nuevo supermédulo a', conformado
a partir de la interpolacion de una nueva nota adicional entre los extremos de la tercera del antiguo
modulo, para dar lugar asi a un tricordo recurrente —el método, pues, sigue siendo el mismo del
inicio, de repeticion y transposicion.

Ahora bien, si por un lado en el caso de la Pastoral de Beethoven si que existia una
referencia textual, clara y explicita —en forma de cita—, que intervinculaba directamente tanto la
obra del compositor aleman como la Sonata del cubano, por el otro cabria preguntarse también
seguramente: jes que podria existir, entonces, algun otro tipo de relaciéon mas o menos textual —
mas alla, por supuesto, de la ya mencionada conjetura que se puede derivar del titulo del
movimiento— que en Brouwer pudiera sefialarse, de igual forma, como especie de enlace directo a
Soler?

Desgraciadamente en este caso, la respuesta no resulta tan sencilla de esbozar, ya que Leo
Brouwer —una vez mas el referente cultural y no el autor real— no parece haber dejado ninguna
otra pista literal al respecto. Sin embargo, existe un aspecto particular del primer movimiento de la
Sonata que bien valdria la pena traer a colacién en este momento. Se trata del pasaje que le sucede
inmediatamente a los doce primeros compases de introduccion (marcados en la partitura con el
subtitulo de “Predambulo”). Este comienza de la siguiente forma:
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Me parece que en este caso, la alusion al ritmo de fandango logra notarse con bastante
notoriedad —ya por el metro ternario con la figura ritmica repetitiva, por la marca de aire vivo
(allegretto) en cuanto a la pulsacion general, como por el subtitulo explicito que versa “Danza”.
Claro que el fandango brouwereano, con su atmosfera mistérica, con su riqueza coloristica en el uso
de los armonicos del instrumento, y con esa sonoridad onirica que podriamos catalogar de
“neoimpresionista”, no se relaciona de ese modo, ni precisamente en este aspecto particular —al
menos no de la manera mas evidente—, con aquellos otros conjuntos de alturas (pitch class sets)
utilizados por Soler en su composicidn; pero, si nos detuviéramos justo en este punto, perderiamos
entonces una de las sutilezas mas intimas que oculta el fandango brouwereano.

Fijémonos, a continuacion, en el siguiente compas —extraido del acompafiamiento en
obstinato— del Fandango del Padre Soler:
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Si comparasemos el contorno —esto es, la manera en que la linea asciende o desciende, en
sentido general, dentro de la estructura horizontal— de este compas con el fragmento anterior de la
Sonata brouwereana, notariamos como el disefio relativo de ambas lineas guarda una semejanza
muy estrecha [asc.-desc.-desc.-asc.-desc.]. Lo unico que pudiera objetarse en este caso seria,
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obviamente, la no coincidencia exacta de las figuras ritmicas —en Soler (con su insistencia en la
corchea) menos adornada que en Brouwer—; pero lo cierto es que este tipo de figuracién que en la
Sonata brouwereana termina siendo un elemento bien caracteristico, me parece que de alguna forma
también logra avistarse como un ritmo implicito en Soler. A proposito, por ejemplo, considérese el
siguiente compas (31) de la mano derecha:

f) """r_r_
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En este caso, la figura ritmica en el Fandango [ /7 /) Jl ], lo mismo que en la Sonata de
Brouwer, coinciden plenamente.

La razon por la cual me he detenido sobre este punto, en una discusion donde el tema que
nos ocupa es el de la composicién modular, no se debe exactamente a una causa fortuita o
caprichosa, sino a que, por el contrario, precisamente esta figura de fandango brouwereana ya
mencionada, servira como base —a partir del compas 72— para la construccion de dos estructuras
soportes (o y ) que se veran sometidas a un proceso de desarrollo modular.

En este caso, dada la exencién del fragmento, prescindiremos de la habitual descripcion
correspondiente, y Unicamente se presentara el esquema analitico —aunque, eso si, lo
suficientemente ilustrativo en este aspecto. En definitivas cuentas, llegado a este punto, me parece
que con la propia observacién del mismo, bastaria ya para entender —de una simple ojeada— cada
una de las particularidades del fenémeno:
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Como se aprecia, el resultado final se reproduce a partir de un método de incrementacion,
tanto en las estructuras soportes a como 8, dada su interaccion con otros modulos —ya sean estos
derivaciones de sus bases contenedoras o de naturaleza otra. Se trata, a fin de cuentas, de un proceso
complejo que podriamos denominar como de expansion modular aditiva. Notese, sobre todo, que en
la propia partitura se llama la atencion, explicitamente, hacia todo el procedimiento a través de la
utilizacion de letras de ensayo que van de la A a la F —es la primera vez que se utiliza este tipo de
signos en toda la Sonata.

Justo al concluir el pasaje, estariamos entrando entonces en la “Coda” del movimiento:
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“Beethoven visita al Padre Soler”. Pero a estas alturas, la frase ya no deberia entrafiar ningun
misterio (¢o si?).

II. 3 Sobre lo culto y lo popular.

¢Quién dice que la musica, una es popular y la otra es culta; que una es para la masa y otra
para minorias; que la musica de concierto (que es la que yo he tocado, y toco) es una musica elitista y
la otra es una musica para bailar en La Tropical? Me parece que son exageraciones y, ademas,
desenfoques, mas que exageraciones, desenfoques de un quehacer cultural.'®

Las palabras anteriores se remontan al afio mil novecientos setenta y ocho vy,
especificamente, a una entrevista que le hiciera a Leo Brouwer el realizador y documentalista
cubano José Padron a propésito de un evento muy particular que ocurriria cercanamente —hoy por
hoy, se puede decir incluso, histérico dentro del panorama musical habanero de finales del siglo
XX—, en el entonces teatro mas importante y de mayor aforo en la capital antillana (el teartro Karl
Marx). El espectaculo en cuestion, intentaba un acercamiento al arte musical desde una perspectiva
hasta entonces sui generis en la isla, ya que pretendia aunar el trabajo creativo de Brouwer como
guitarrista clasico y concertista, junto a la popular agrupacion Irakere —liderada por el pianista y
virtuoso Chucho Valdés, pero por aquellos dias también conformada por instrumentistas de primera
linea dentro del panorama del Ilatin jazz, como el saxofonista y clarinetista Paquito D'Rivera, o el
trompetista y multiinstrumentista Arturo Sandoval.

Hacia finales de la década de los setenta e inicios de los ochenta, Irakere se habia
caracterizado por ser una banda que contaba dentro de su alineacion con destacados musicos que se
dedicaban profesionalmente a la interpretacion del repertorio jazzistico —tanto internacional como
afrocubano—, pero que también tenia ganada una tremenda reputacién dentro del contexto de la
muisica bailable, por lo que constaba de un publico popular bastante numeroso'®. Brouwer, por su
parte, tanto en su faceta de compositor como en la de guitarrista o director de orquesta, se habia
dedicado a concebir y armarse de todo un repertorio heterogéneo, que no se limitaba inicamente al
de la musica contemporanea —mas cercano conceptualmente a sus propias inclinaciones como
creador— sino que también incluia lo mas representativo de la creaciéon musical de los grandes
autores clasicos del pasado —por lo cual contaba, como es logico suponer, de un publico mucho
mas especializado. De modo que el concierto que se estaba gestando, estaria pues encaminado
conscientemente hacia el hecho de poner en didlogo estas dos grandes tradiciones, consideradas
todavia en el imaginario como antagonicas, y, de alguna manera, intentaba también derribar
aquellas barreras genéricas que funcionaban como estereotipos o tépicos, entre las artes
denominadas “populares” y “cultas”.

El dilema existente entre lo “culto” y lo “popular” ha sido, en sentido general, un tema
relevante dentro de la creacion musical académica moderna. El increible desarrollo que durante el
siglo XX experiment6 la “cultura de masas” y la “industria del entretenimiento” propici6 una
manera diferente de enfocar lo que se consideraba como “popular”, en contraposicion con el ideal y
el espiritu del arte moderno —ajeno éste, por antonomasia, a las fuerzas del mercado. En este
sentido, lo “popular” dejaria de referirse, pues, a aquellas concepciones romanticas a propésito del
idilio por lo folclérico, que se expresaran de forma genuina en los distintos nacionalismos del XIX
—del cual llegarian enormes ecos que resonaran ain en notables compositores del XX, como por

100 PADRON, JOSE [dir]. Leo-Irakere. Instituto Cubano del Arte e Industria Cinematograficos (ICAIC), s/f [ca. 1978].
101 A propésito de esto, véase las palabras de Chucho Valdés en: HERNANDEZ, ISABELLE. Leo Brouwer. Editora
Musical de Cuba, C. Habana, 2000. p. 186
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ejemplo Béla Bartok, el primer Stravinski, o el caso paradigmatico del brasilefio Heitor Villa-Lobos.
Asi, lo “popular” —o, mejor dicho, lo pop, como se le denominara generalmente incluso desde los
inicios del siglo, pero sobretodo a partir de la década de los cincuenta—, bajo la dptica otra que
generara el apogeo de la industria cultural, lograria identificarse entonces a partir de toda una serie
de rasgos estructurales que se opondrian, en tiempos del modernismo, tanto por su funcionalidad
como por la morfologia de su lenguaje, con el utilizado por la denominada “alta cultura” —ya fuera
esta de vanguardia o tradicional.

Sin embargo, como ya se ha sefialado con anterioridad, el cambio de paradigma
experimentado a partir de la llegada de la denominada “sociedad postindustrial” y el
postmodernismo, representara un punto de giro importante con respecto a este tipo de relacion
antagonica, y también marcara la nueva perspectiva con que se comenzara a re-enfocar el entonces
trillado estigma de lo pop. Lo popular, desde esta nueva optica —si bien imposible de ser separado
del inmenso gusto general del gran publico, y de los sistemas estéticos y axiolégicos de la mass
media—, pasara a ser reevaluado precisamente a partir de esos elementos de union, o puntos de
contacto, que comparte con toda una comunidad. O para decirlo de otra manera: la “cultura de
masas” —da lo mismo si condicionada por las fuerzas del mercado, o espontaneamente (ya que ese
no es el punto)— terminara imprimiendo un resultado o huella tangible dentro del lenguaje y la
estética de sus “productos” o “artefactos”, que definitivamente pasardan a formar parte —como
consecuencia del fenémeno sociologico— de los cddigos de toda una cultura general en un
determinado grupo humano.

Es precisamente esta nueva vision de lo popular como elemento esencial de la cultura
—entendiendo, claro esta, la cultura desde una perspectiva mucho mas amplia que la clasica idea
iluminista que la relacionaba con determinada superioridad o calidad en el gusto—, y de la cultura
como parte indisoluble del quehacer humano —cualquiera fuera este—, la que parece manejar
Brouwer, en sentido general, a lo largo de su carrera como creador. E incluso mas, ya que
precisamente el abordaje e intento de superacion del antiguo dilema entre lo “culto” y lo “popular”
—que, de hecho, es uno de los dilemas que el postmodernismo aparenta conscientemente
solucionar— representa una de las tematicas recurrentes y mas importantes que podemos encontrar
a través de la obra del compositor cubano. En este sentido, y con el fin de ilustrar un poco la manera
en que aparece el fendmeno dentro de la creacion musical brouwereana, me daré pues a la tarea de,
a continuacion, presentar algunos de los ejemplos que podemos encontrar con mas frecuencia.

El primer aspecto relevante que valdria la pena sefialar en este caso, seria precisamente la
estrategia que el propio compositor se planteara a la hora de unificar o integrar ambas tradiciones en
su poética creativa. Para volver por un momento al ya mencionado concierto (Leo Brouwer -
Irakere) del afio setenta y ocho, valdria la pena pues, en este punto, retomar algunas de las
concepciones que el propio Brouwer le explicara a Padron en aquella ocasion:

Mi opcion es la integracién de estas dos cosas. Ahora, ¢como? ;Cdémo integrar un lenguaje
popular y un lenguaje culto? En este caso, a los clasicos yo los voy llevando gradualmente desde su
tema (desde la partitura original) hasta su transformacién en lo popular, con formas distintas de
elaboracion, con otra instrumentacion, con extensiones, con puentes ideados por mi, o introducciones.
En fin, esto es mucho mas interesante que hacer el niumero entero en un género: en el cha-cha-chd, en
el beat, en el bossa nova, en lo que se quiera; pues sencillamente eso es oponer un ritmo a un tema
clasico.

El caso contrario, de llevar lo popular a lo culto es menos comun. Sin embargo, lo que yo hago
con los Beatles o con el Drume Negrita se puede catalogar en este sentido, porque yo tomo los temas
de una sonoridad totalmente popular y los transformo en versiones totalmente clasicas (a través de la
guitarra, por ejemplo). Hay que hacerlo con temas populares que pertenecen, por su calidad, a la
historia universal de la musica.'”

102 PADRON, JOsE [dir]. Leo-Irakere. Instituto Cubano del Arte e Industria Cinematograficos (ICAIC), s/f [ca. 1978].
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En este sentido, el ya mencionado concierto representaria un ejemplo bastante elocuente de
la forma en que se pone en practica —de maneras diversas, incluso— cualquiera de estas dos
estrategias particulares. Comencemos pues, con la primera.

Alguno de los ejemplos de integracion unidireccional desde lo clasico a lo popular que
aparecen en varias de las piezas que se interpretaron en aquel recital'® de mil novecientos setenta y
ocho, lo encontramos principalmente en las adaptaciones que hiciera Paquito D'Rivera, para
saxofon soprano y combo, del segundo movimiento (Adagio) del Concierto para clarinete en La
Mayor K. 622 de Wolfgang Amadeus Mozart, o las versiones de Leo Brouwer sobre los temas del
Preludio no 3 de Villa-Lobos, o también del Adagio que escribiera Joaquin Rodrigo para su
Concierto de Aranjuez. Sobre esta ultima pieza me detendré a continuacion con brevedad, pero me
gustaria agregar, ademas, a lo anteriormente mencionado que las obras que aqui se han tomado
como referencias no constituyen en modo alguno simples arreglos musicales —en el sentido, claro
esta, mas estricto que normalmente se le atribuye a este término—, sino que mas bien representan
especies de fantasias sonoras usadas como pre-textos o puntos de partidas, desde las piezas clasicas
mencionadas, pero que indiscutiblemente —como resultado final— desbordan los temas originales
que le dieron el pie inicial, en lo que pudiera catalogarse como genuinas practicas de re-creaciones.

Segtin la musicéloga (y bidgrafa del compositor) Isabelle Hernandez'*, esta variante del
Concierto de Aranjuez que interpretara Leo Brouwer como solista, acompafiado de la agrupacion
Irakere, se corresponderia también con una version otra del Adagio anteriormente estrenada —haria
apenas algunos pocos meses— en un concierto que ofreciera Brouwer, como guitarrista, en el teatro
de la Cinemateca de Cuba. Sin embargo, independientemente de este tipo de relacién que
podriamos encontrar como comun entre ambos acontecimientos cercanamente vinculados —ya
fuera cronoldgica o de manera tematica—, es de suponer que indiscutiblemente el resultado sonoro
en ambas actuaciones seria diametralmente distinto. La explicacion a esto resulta muy sencilla: si
bien en el recital de la Cinemateca —como bien apuntara Hernandez en su biografia—, la pieza
interpretada consistia en una version para dos guitarras (una de ellas pregrabada por el propio
compositor, y disparada en directo como playback) del tema de Rodrigo, la musica escuchada
durante el concierto del teatro Karl Marx podria definirse, en cambio, como una gran rapsodia
popular orquestada para una banda de jazz fusion, que se encontraria conformada por una guitarra
clasica solista, un piano Fender Rhodes, un bajo eléctrico, una guitarra eléctrica, dos trompetas (la
primera mutaria a fliscorno), un saxofén tenor, un saxofén soprano, una bateria (drums) y otros tres
percusionistas (tumbadoras, pailas y pandereta).

En la registracion sonora de la pieza'® que se realizara por aquella fecha encontramos una
duracion total de alrededor de diez minutos, donde en la primera parte —es decir, los primeros
cinco minutos— aparece un fragmento reconocible y de cierta extension del Adagio de Joaquin
Rodrigo, pero en el que se le van superponiendo gradualmente algunos elementos improvisatorios, a
manera de ornamentaciones —muy similares éstos en concepto, a las practicas que antiguamente se
siguieran durante las épocas del Barroco y el Renacimiento—, pero enmarcados mas bien dentro de
un lenguaje jazzistico muy diverso. Posteriormente, en la pequefia intervencion (quasi candeza) en
mi menor que realizara la guitarra sola —y que en el original de Rodrigo'® encontramos tres
compases después del nimero siete de ensayo (no confundir, claro esta, con la verdadera candeza
del movimiento que corresponde al diez de ensayo en Aranjuez)—, ocurren una serie de juegos y
dialogos improvisatorios entre el Rhodes y la guitarra, que desembocaran (aproximadamente en el
ocho de ensayo, segun el original) en una modulaciéon hacia un acorde de si mayor, del cual se
generara subitamente un interludio con una variacion del tema de Aranjuez en los metales. A
continuacion se presenta un breve esquema de éste:

103 Las interpretaciones mds importantes de este concierto se encuentran registradas en el LP Leo Brouwer — Irakere.
Areito, 3769.

104 Véase: HERNANDEZ, ISABELLE. Leo Brouwer. Editora Musical de Cuba, C. Habana, 2000. p. 183

105 Véase: LP Leo Brouwer — Irakere. Areito, 3769.

106  Véase: RODRIGO, JOAQUIN. Concierto de Aranjuez. Ernst Eulenburg Ltd, London, 1984. (EE6785)
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En el ejemplo anterior, los cuatro primeros compases —que se encuentran reservados a la
guitarra sola— representan un pequefio puente que dada su fluctuaciéon arménica insintia poseer
como trasfondo una escala mixolidia con base en si —la mixolidia, como se sabe, es una de las
gamas mas utilizadas dentro de la improvisacion jazzistica (no confundir, por supuesto, con los
antiguos modos dentro del cual el mixolodio también aparece: la diferencia fundamental en estos
casos se encuentra principalmente en el hecho de que si bien las escalas de jazz comparten las
mismas relaciones intervalicas, entre sus grados, con los denominados modos griegos y
eclesiasticos, su uso y funcionalidad, asi como también los puntos de inflexién, reposo y tension,
varian considerablemente entre los unos y los otros en dependencia de las convenciones diacronicas
y estilisticas).

Seguidamente, se le suma el resto de la banda en lo que hemos clasificado aqui como
“interludio”, en un fragmento musical que se encuentra, como regla general, alrededor de la
tonalidad de si mayor —recordar, que el original de Rodrigo fluctia también sobre el centro tonal
de si pero en modo menor. Vale destacar en este caso, el uso del acorde de la mayor con bajo en si
sobre el segundo compas de la melodia que aparece en la parte de los metales —en el ejemplo
presentado, se marca en una pauta que se identifica como “acompafiamiento”, donde se observa el
cifrado de la armonia implicita en el fragmento, ademas de un pequefio esquema de la ritmica
general—, asi como también la eleccion de una intervalica muy caracteristica (ndtese el becuadro,
por ejemplo, para el sol de la melodia) que segin la jerga jazzistica' corresponderia a una “escala
de dominante con la sexta bemol” o “escala hindi” —también podria definirse como una “escala

107 A propdsito de las escalas de jazz, véase: LIEBMAN, DAVID and JAMEY AEBERSOLD. Scale Syllabus. Aebersold,
New Albany, 1982.
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mayor-menor”, ya que el primer tetracordo que la conforma tiene todas las caracteristicas de una
escala mayor, y el segundo, de una menor [@"f‘”v =1

A continuacién —es decir, una vez finalizado el interludio—, se procedera pues con una
extensa seccién de improvisaciones (o solos jazzisticos, para ser mas exactos) que se realizaran
sobre una progresion que alterna los acordes de si mayor y la mayor —nuevamente, regresamos a
un dominio armoénico donde prevalece la sonoridad mixolidia aunque, como resulta l6gico, esto no
implica para los instrumentista constrefiimiento alguno, ya que las propias libertades de la
improvisacién jazzistica permite el uso de sustituciones y superposiciones de otras sonoridades
sobre el color armonico—, para luego repetir finalmente el anterior interludio presentado, pero esta
vez a manera de coda, y asi concluir la composicion.

Ahora bien, a partir de la documentacion audiovisual que se tiene, tanto del concierto como
de los ensayos previos, pudiérase también deducirse algunas cuestiones que nos ayudarian a esbozar
otras pequefias conjeturas. Primero, que tanto por el acompafiamiento —ritmico y complejo— de la
guitarra eléctrica (alla funk), como por el groove particular que establece el bajo en las
improvisaciones, o por la manera en que aparecen distribuidas las voices del piano en las distintas
funciones arménicas, se logra desprender que los musicos ejecutaron la segunda parte de la pieza a
partir de particelli que hacian uso del denominado “cifrado popular”, “cifrado americano” o
“cifrado de jazz” —y no precisamente de la convencional notacién musical, llamémosle,
tradicional. Asimismo, la propia dindmica que se refleja en los fragmentos de los ensayos filmados,
donde se puede observar que no existe partitura general previa, sugiere ya el hecho de que toda la
musica haya sido directamente escrita sobre particella —una costumbre muy comtn e incluso
tipica, si se quiere, en muchas musicas populares, pero que no se utiliza generalmente para la
musica clasica. El tltimo aspecto que se desprende de los pocos dialogos entre los musicos y el
compositor, que pueden avistarse durante los ensayos, apunta a que durante la preparacién del
concierto se utilizo6 también el método de montaje popular, basado éste, sobre todo, en el
intercambio oral y la labor cooperativa entre el instrumentista y el compositor —aspecto que
también difiere de la manera tradicional, donde, como se sabe, el director o el compositor presenta
de antemano una partitura cerrada y final, la cual debe ser respetada de manera casi epifanica.

Poco después de diez afios de ocurrido el mencionado evento, pero esta vez bajo el titulo de
Glosas sobre un tema de Aranjuez, una version muy similar de esta pieza se interpretaria
nuevamente en el afio dos mil once, en dos ocasiones consecutivas —a propdsito de sendos
conciertos organizados y dirigidos por Isabelle Hernandez y Leo Brouwer—, pero bajo la apariencia
de una nueva instrumentacion: esta vez para guitarra clasica, guitarra flamenca, laid campesino (o
latd cubano) y trio de jazz (piano, contrabajo y bateria). La diferencia fundamental, en este caso,
radicaria en que, luego de la intervencion ya comentada de la guitarra en mi menor, en vez de
realizar la modulaciéon a si mayor para comenzar las improvisaciones, en este caso la musica
quedaria suspendida bajo las armonias jazzistica que alternaran entre los acordes de mi menor
novena y si alterado (mutatis mutandis) en el piano, lo cual, unido a la frase en obstinato que
comenzaria a repetir la guitarra flamenca [ =i —3++=4l ], sugeriria una cadencia
andaluza de trasfondo (mi menor — re mayor — do mayor — si mayor). Las improvisaciones, en este
caso, igual de virtuosas, estarian influenciadas ademds por el caracter espafiol que le otorgara al
fragmento la armonia de base y los solos de la guitarra flamenca.

Este tipo de vinculos que, como acabamos de ver, pudieran establecerse entre las
concepciones musicales brouwereanas y otro tipo de tradiciones populares como resultan ser el caso
del flamenco o del jazz, no se limitan tnicamente a los ejemplos y eventos mencionados
anteriormente sino que también pueden entenderse como una especie de corriente subterranea
dentro de la obra del compositor cubano. Los ejemplos son variados, pero basta recordar
simplemente la colaboracion con el guitarrista espafiol Vicente Amigo en su Concierto flamenco
para un marinero en tierra —Brouwer, como se conoce, es el autor de la orquestacién de dicha
obra—, y mas recientemente —en el afio dos mil doce—, la produccion musical que hicieran
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Isabelle Hernandez y Leo Brouwer del CD titulado Brouwer Flamenco —del guitarrista Josué
Tacoronte—, donde aparecen versionadas en este ultimo género algunas de las mas importantes
piezas dentro del catalogo guitarristico del compositor (Danza Caracteristica, EI Decameron
Negro, Elogio de la Danza, entre otras); o los multiples intercambios creativos que ha establecido
Brouwer, a partir de su obra, con importantes pianistas dentro del contexto del jazz afrocubano
(Chucho Valdés, Emiliano Salvador, Ernan Lépez-Nussa Lekszycki, Alfredo Rodriguez Salicio o
Harold Lépez-Nussa, por ejemplo).

Pero la relacion entre la obra brouwereana y el universo sonoro del jazz no se limita
Unicamente a estos ejemplos aislados, o a las colaboraciones anteriormente mencionadas, sino que,
desde los ya tempranos mil novecientos sesenta y cinco —es decir, un poco mas de diez afios antes
del encuentro musical con el grupo Irakere ya resefiado—, encontramos en el catalogo del
compositor una obra —bastante relevante— que constituiria también una especie de apologia
—teniendo en cuenta, claro esta, que dada la situacion politica de aquella época en la isla, géneros
norteamericanos como el rock o el jazz no estaban precisamente avalados por el gobierno cubano—
a esa enorme tradicion musical. Se trata del Arioso. Homenaje a Charles Mingus'®, para conjunto
de jazz (bajo, saxofon alto, bateria, guitarra eléctrica, piano) y orquesta sinfonica.

La pieza, sin lugar a dudas, presenta cierto atractivo muy peculiar, y podria, ademas,
representarse como uno de los clasicos ejemplos de ese género hibrido y ecléctico que intentara
explorar las confluencias sonoras entre la musica académica y el jazz, y que fuera acufiado por el
compositor y tedrico norteamericano Gunther Schuller como the third stream'®. De manera general,
la obra pudiera ser descrita como una especie de concerto grosso contemporaneo, en el sentido de
que implica una serie de fragmentos concertantes, entre el pequefio grupo instrumental (el conjunto
de jazz) y la orquesta que lo acompaiia (el tutti o ripieno). De ahi, que el caracter de la orquestacion
general de la gran masa sonora sea sencillamente el de aportar esas atmdsferas necesarias para las
improvisaciones que se daran a cabo en torno al conjunto concertino —donde cada uno de los
instrumentos que lo conforman tendrdn su oportunidad particular, a todo lo largo de la estructura
general, para realizar asi sendos y, mas o menos, extensos solos.

Ademas de la importancia que se le confiere aqui a la improvisacion, el lenguaje de la obra
estda plagado también de estilemas caracteristicos en las interpretaciones jazzisticas, como por
ejemplo el empleo del walking bass, el uso de los acordes en bloque del piano, o los tipicos acentos
sincopados (sobre todo en el ride cymbal y el hi-hat) de la bateria, asi como también la explotacién
de algunos de los codigos musicales mas identificativos (el ritmo, la intervalica, la articulacién, el
tempo) del swing, el bebop o el free jazz —por solo citar lo mas reconocible.

A continuacién se puede observar el fragmento inicial:

108 BROUWER, LEO. Arioso. Homenaje a Charles Mingus. Ediciones Espiral Eterna, La Habana, s/f.
109 A proposito del término, véase: SCHULLER, GUNTHER. “Third stream”. En: Grove Music Online,
<http://www.oxfordmusiconline.com>



61

IPNTHRODUCC S OW 1”Ie-wq J:aeranj

T N e, )
pizz, ."" g— e iy won
arco ! > & < )
. aree L, —_— °
oLl iy e, A T (e B 7L N 84—
. g p— e . P S ———
canss i wyiqm:JF---m—mwﬁs——-- —= Ty 0 FE—
[““ larro cal [[l‘g""—‘plxx dglisa. I“L ) pp‘:‘f~ \l! ' “3_—.;—;'_ (f ) . ‘;‘L—; sfz t -:”z’ vp
J< tmprovisandol . Aﬁ-_d“l"‘"” “,”} ; .' : N
— . g ' . . .
' : : '
: H i PLAT
\}‘ & e i\ . : 2 = MW\/\M/\WWAN\AAM e
JIAL'EJU\T 711'\ if AP | .3[ > '?f’_ﬁ_ﬁ_.{_ﬁ - ?. if—
” ﬂ M —_— | —— ¥
e mp Ed 7)( f) sf -mp=>p ¢ - k sfz-P
'Sln« J'e.nm pcswuq =54
e \.—aqﬂ—r
; - T - T - T - LI - r 5 rva :,
égt;*c'rm 772 - vz : 3% : 7 : —7- # : L= =
- - ’{,’ T 1 T N 4 :
. : ' i i ' i
PP I\" fleltro ’ ‘ . . :
e H H
N [} ] [
(C (4 N Ve i 1 Ly . — v T o ¥ -I.
1G.CASSA L }9 - L : > 7 n 7 x -
J 0
‘.B,p . . R
[ . 3= r—3—ﬂ IJ—Ll - 5.
= Cee R S
' ' : 3 3 '
. . N 1 ]
' . . , "
) . t
iy - : : . : .
PIAND = . . . 1 .
e . N 1 .
; _
'S 0 - . = La p 3
o cm— oo Sam— 1 i
4 ! =t T 1 1
)y 2 | ' é— i’._____,- 'd_
' 'pamempre
L . P"‘ N ‘u_' h_’_
(SOLD} i i — } v
— 3_.11 > — 3 . : —3— i 1
mf 3 ; : : : '
' . * N 1
+ Slow . . ' '
, 4 : )
JAZZ  BAT. : T 7 T . L a— 7 -l
* \“‘ ﬂl y 7 I . L2 % = T ]
(/ (*) Loz acentos Juzcudos debcn ur lrrequhru

"chzy “down he-:s shauld be irreguler™’

Al respecto me gustaria sencillamente realizar, entonces, un par de observaciones muy
simples.

Primeramente quisiera llamar la atencion acerca del pasaje improvisativo del bajo solo
—enmarcado en la partitura a partir de un recuadro en el que se le ha superpuesto dos enormes
signos de calderén o fermata—, el cual, si bien se vale como pauta (o punto de partida, o propuesta
del compositor) de una cléasica serie dodecafénica (nétese, sobre todo, la indicaciéon que versa
“improvisando”, por debajo del fragmento), lo cierto es que su efecto final —lo mismo por el
caracter con que debe interpretarse, como por la relacion que se establece luego con la musica que
lo precedera— resulta mucho mas cercano a la naturaleza del free jazz que a la del serialismo
vanguardista —téngase en cuenta también, que la sugerencia de una serie dodecafénica como
sustancia primaria para la improvisacién, en lugar de un acto de interdicciéon o constrefiimiento,
insintia mas bien una generosa libertad para con el intérprete a la hora de seleccionar su material
intervalico.

El otro aspecto sobre el cual quisiera detenerme en este caso, radica en el uso de una
notacibn muy poco convencional, dentro de la musica clasica, para la bateria —véase
especificamente el segundo sistema de la partitura. Como se puede apreciar, el compas se rellena
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Unicamente con cuatro lineas diagonales —muy tipicas de la escritura para la musica popular—,
que lo que indican en estos casos, generalmente, es que los tiempos sefialados en el pautado deben
ser rellenados con marchas y patrones ritmicos —notese ademas, como se solicita para el
fragmento, el empleo de las brushes o escobillas (un tipo de baqueta especial que se utiliza en el
jazz con determinada asiduidad), asi como también la indicacion que dice: “los acentos jazzeados
deben ser irregulares”. El instrumentista —que generalmente se trata de un conocedor de los
géneros que se le requiere que interprete— sabe perfectamente como proceder en estos casos sin
necesidad de tener explicitamente la musica escrita en su particella. E incluso mas, ya que la
versatilidad y maleabilidad que otorga este tipo de practicas, permite un resultado mucho mas
organico —musicalmente hablando— que el que hubiera podido lograrse si, en cambio, se le
exigiera al percusionista, con toda precision, tener que limitarse a una serie de disefios ritmicos ya
prefijados.

Ahora, otra serie de caracteristicas, préstamos o influencias de la musica popular que
aparecen ademas muy visibles dentro del corpus textual del Homenaje a Charles Mingus, las
podemos localizar, también, un poco mas adelante en la estructura musical. Tomemos —por solo
citar uno mas— otro ejemplo particular, esta vez correspondiente a la letra H de ensayo segun la
partitura (el fragmento musical se mostrara seguidamente).

En este caso, me gustaria comentar el material que se propone de estimulo a la guitarra
eléctrica para la elaboracion de su solo —obsérvese aqui también, por cierto, como para los acordes
destinados al piano (que funcionan como acompafiamiento a la intervencion del guitarrista)
encontramos la indicacion de “background”.

Como perfectamente parece sugerirnos la propia naturaleza sonora de los formantes
ofrecidos, la sustancia primaria para la improvisacion guitarristica podria subdividirse en otros dos
elementos constituyentes: el primero, conformado por un pequefio conjunto de tres notas cuya raiz
la encontramos en sol sostenido [ I; el segundo —que implicaria al resto del material—,
tendria como base implicita, pues, una breve escala (quebrada) pentatonica menor a partir de la nota
si [ === == ]. De este modo, en el primero de los casos, de lo que realmente estariamos
entonces en presencia, es de una conjuncion de los intervalos de tercera mayor (sol # - si #) y
séptima menor (sol # - fa #), lo cual implica forzosamente, como resulta légico entender, la
existencia de un acorde de dominante con la quinta omitida, que en el contexto sonoro en que se
evoca éste, no cumple la tradicional funciéon armoénica de quinto grado sino la de simple acorde de
blues —como resulta de practica comtn, en el blues tradicional tanto los grados I, IV como V,
suelen realizarse siempre de séptima dominante. En el caso de la escala quebrada, lo que sin dudas
llama poderosamente la atencion, es la existencia de ese intervalo caracteristico de quinta
disminuida —éste se forma, especificamente, por la existencia del fa becuadro— que, obviamente,
a lo que de manera mas directa nos remite es a la tipica blue note de las inflexiones melddicas
propias a la musica afro-americana.

A continuacion se muestra la partitura:
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Otro aspecto en este fragmento sobre el cual quisiera llamar la atencién, se encuentra
relacionado con las intervenciones que realizan algunos de los instrumentos de la seccion de
maderas y metales de la orquesta sinfonica —especificamente, el clarinete I en si bemol, la
trompeta I, la trompeta II y el trombodn 1. Aqui, a estos instrumentistas también se les pide una serie
de improvisaciones simultaneas, pero las indicaciones expresivas en la partitura apuntan claramente
a la intencién y la ritmica —no definida explicitamente con escritura musical, sino dejada a la
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voluntad del intérprete— que en estas intervenciones se deben de respetar —en el caso del
clarinete, se especifica “Cool Style”; para las trompetas, “Swing Style” y “Hot Jazz Style”
respectivamente; y, finalmente para el trombon, “Dixieland Style”.

Resulta también relevante en todos los casos anteriormente mencionados, la manera en que
se limita el material melddico en el caso de las improvisaciones —en practicamente todas, se ha
empleado una notacion consistente en solo cabezas de notas negras, que se ubican sobre las alturas
que deberian utilizarse. Y aunque esta clase de grafia también resulta recurrente en los nuevos
sistemas avant-garde de notacion musical, en el caso particular de esta pieza deviene un elemento
muy sintomatico, ya que, ademas, una escritura de este tipo es utilizada en las clasicas antologias de
partituras de musica jazz —como puede ser el caso, por ejemplo, del paradigmatico The Real
Book—, donde es empleada también con un fin similar al Arioso brouwereano —basicamente, el
método seguido es el de marcar de esta forma las secciones de improvisacion, donde la escritura le
serviria entonces también al instrumentista como sugerencia de las escalas, arpegios y recursos
intervalicos que podrian ser aprovechados para los diferentes acordes durante el solo.

Para concluir pues este breve comentario dedicado al Homenaje a Charles Mingus de Leo
Brouwer, solo quisiera recordar que dentro del contexto internacional inherente a la época en que
fue concebida y compuesta la pieza, la existencia de una obra de este tipo no representaba
precisamente, dentro del entorno de la musica académica, un hecho muy habitual. Sélo con
imaginar que, por ejemplo, un autor tan importante para la segunda mitad del siglo XX musical,
como fuera el caso del polaco Krystof Penderecki, tendria que esperar al menos seis afios para
lanzarse con una iniciativa homologa a la anterior —me refiero, especificamente, a sus Actions para
orquesta de jazz, del afio mil novecientos setenta y uno—, ya podria darnos una buena pista de las
tendencias estéticas de aquellos tiempos. En este sentido, resulta 16gico suponer que en el caso de
Brouwer, una idea de esta clase s6lo pudo haber florecido y fructificado a partir de una concepcién
otra de la cultura, mucho mas plural y abarcadora.

Otra obra muy interesante, a porposito del método con el que se logra aunar las tradiciones
“populares” y “cultas” dentro de un mismo contexto sonoro, lo encontramos en la clasica From
Yesterday to Penny Lane™® del afio mil novecientos ochenta y seis. La pieza —renombrada con
posterioridad (alrededor del dos mil diez) como Beatlereanas— resulta, sin lugar a dudas, muy
representativa de esos esfuerzos de Brouwer por recrear los temas y melodias del pop, pero en este
caso desde una perspectiva concertante. Se trata —para intentar clasificarla mejor dentro del
género— de toda una suite para guitarra clasica y orquesta de cuerdas en siete movimientos
(Eleanor Rigby, Yesterday, She's leaving home, A ticket to ride, Got to get you into my life, Here,
there and everywhere y Penny Lane), concebidos cada uno de ellos como especies de breves
homenajes'! a grandes compositores y tradiciones musicales relevantes dentro de la historia de la
llamada “musica académica” (Smetana, Stravinski, Hindemith, etcétera).

En este sentido, el material tematico, tomado prestado del universo sonoro de la célebre
banda de Liverpool, al interrelacionarse y entrar en contacto con el vocabulario otro, implicito y
sugerido a través de las orquestaciones, invenciones y desarrollos musicales, cobra por completo
una nueva dimension.

Veamos pues, para entender someramente como se lleva a cabo este proceso, algunos breves
ejemplos. Comenzaremos con el inicio de Eleanor Rigby, la partitura se muestra a continuacion:

110 BROUWER, LEO. Beatlereanas. Ediciones Espiral Eterna, La Habana, 1986. (3E10)
111 Véase: HERNANDEZ, ISABELLE. Leo Brouwer. Editora Musical de Cuba, C. Habana, 2000. p. 274
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En este caso, para comenzar el movimiento se hace uso de una figura melddica en
semicorcheas —totalmente ajena al original de Lennon y McCartney—, que sera explotada en cada
uno de los instrumentos que conforman la orquesta de cuerdas, a la manera de un médulo, a través
de su repeticion y desfase con respecto al pulso general. El efecto de solapamiento o superposicion
que logra conformarse a través de este procedimiento establece un rico y, mas o menos complejo,
entramado textural polifénico que sera secundado por el desarrollo de un breve pasaje in fugatto,
donde se utilizara esta vez, como sujeto, parte del contenido tematico de la melodia de la cancion:
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Asi, tanto el caracter evocador de la orquestacion, con sus secciones contrastantes —Ilo
mismo en su dindmica que en su caracter—, como los constantes contracantos de la cuerda hacia la
guitarra (y viceversa), o la insistencia o reincidencia del fugatto a partir de la letra D de ensayo, el
empleo fugaz de los arménicos en la melodia de los violines para sugerir un efecto quasi etéreo, y
una cierta tendencia recurrente hacia la incipiente polifonia u horizontalidad de la linea, parecen
como si quisieran borrar de la memoria afectiva todo vestigio que pudiera quedar del arreglo
original —también, por cierto, para instrumentos de arco— de George Martin —el cual, sin dudas,
representa uno de los identificativos mas prominente en la versién de los Beatles.

El dltimo ejemplo al cual quisiera referirme a continuacion corresponde a A ticket to ride:
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El pasaje anterior se corresponderia, pues, con el de la estrofa-puente (“I don't know why
she's ridin' so high...”) de la version original de mil novecientos sesenta y cinco. Sin embargo,
mientras que el periodo homologo que compusieran McCartney y Lennon para su cancion, consta
Unicamente de cuatro compases que se repiten completos, con facilidad podemos apreciar aqui por
el contrario, que la variante de este nicleo que nos presenta Brouwer en su partitura ha sido
extendida casi el doble —es decir, a un total de siete compases que también se repiten. E incluso
mas, ya que la version brouwereana lejos de reproducir la melodia original de una manera fiel o al
menos cercanamente, nos presenta en este caso un interesante y complejo juego poliritmico —o
contrapunto figurativo, si se quiere— entre la guitarra y la seccién media y mdas aguda del registro
de las cuerdas, en una especie de desarrollo alla Stravinski.

Sin dudas, esta variacion del original beatlereano aporta una riqueza muy singular al
movimiento y, ademas, representa una decision de subversion tematica muy acertada ya que,
mientras que los Beatles solo se limitan practicamente a la simple alternancia de las notas re y do
becuadro, en ritmo continuo y mono6tono, donde la importancia y hegemonia del texto supeditaba al
resto de los elementos expresivos de la melodia, en el caso de Brouwer, la sucesion y permutacion
de las dos notas agudas pivotes en los violines —mutatis mutandis, ya que el original de los Beatles
se encuentra en la tonalidad de La Mayor, y en cambio la version brouwereana, en Mi Mayor— en
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conjuncion con la irregularidad ritmica y el constante desplazamiento de los acentos, deviene
entonces un elemento expresivo de una fuerza motivica extraordinaria.

De esta manera, quedaria ejemplificado, pues, el método bien efectivo del que se valdria el
compositor cubano a la hora de traer la “musica popular” al contexto académico.

I1. 4 Collages, citas, pastiches y referencias.

En el mes de octubre de mil novecientos sesenta y nueve se realizaria en el Gran Teatro de
la Habana (Teatro “Federico Garcia Lorca™), un concierto de la Orquesta Sinfénica Nacional
donde seria estrenada una obra de Leo Brouwer titulada La tradicion se rompe... pero cuesta
trabajo'?. La pieza —finalizada en ese mismo afio, pero comenzada a componerse en mil
novecientos sesenta y siete—, y muy a pesar de que desde hace largos afios ha dejado de incluirse
dentro de los repertorios mas generales que abordan la obra del compositor cubano, atn sigue
siendo uno de los puntos de referencia medular —y sobre todo ampliamente comentado y
mencionado por la critica y los estudios musicologicos— dentro del extenso catalogo brouwereano.

El principio conceptual que estructura toda la composicion, se hace evidente desde el inicio
mismo de la obra. La pieza comienza, pues, con un solo del concertino, quien debe interpretar el
cuarto movimiento (Presto) de la Sonata No 1 para violin solo en Sol menor BWV 1001 de Johann
Sebastian Bach. Luego, en lo que corresponderia al compas nimero seis del original bachiano, se le
sumaria un segundo violinista, pero haciendo ,§onag éste —en su caso— una de las variantes de la

e e 1.4 i 1\\ n 1t

segunda parte del tema [@“ EEEiETess=ane s = ... etc. ] de la Gran Fuga Op 133 de

Ludwig van Beethoven. Cada uno de los intérpretes contintia tocando, independientemente, el
fragmento de musica citada que le corresponde, y acto seguido, un tercer violinista se une a la
sonoridad resultante, pero ejecutando esta vez el primer movimiento (Preludio) de la Partita No 3
para violin solo en Mi Mayor BWV 1006 de —nuevamente— Johann Sebastian Bach. Asi
sucesivamente, contindan agregandose al conjunto, de forma paulatina, mas y mas instrumentistas,
también con fragmentos de otras citas de obras relevantes de grandes compositores del pasado,
aumentando o saturando —si se quiere— la ya compleja superposicion de temas musicales. Se
constituye pues de esta manera, un magma sonoro, una heterofonia —por no decir “cacofonia”—,
que viene a enriquecerse en una textura ain mas compacta, a partir de nuevas densidades —
clusters, nubes de sonidos, atomizaciones— de una franca influencia postserial, que el compositor
comenzara a insertar también gradualmente.

La estrategia que se acaba de describir, y que sirviera —como se ha mencionado— de inicio
o introduccién, se repetird una y otra vez en diferentes secciones, a todo lo largo de la obra. En
sentido general, podriamos decir que la pieza, casi en su totalidad, se encuentra conducida a partir
de fragmentos musicales superpuestos de Bach, Hindel, Mozart, Beethoven, Paganini,
Mendelssohn, Tchaikovski, Listz, Rimski-Korsakov, Strauss, Ravel, Bartok, Stravinski y el propio
Brouwer, conformando asi un inmenso collage.

Como metafora interpretativa podriamos sugerir ademas, que lo que se escucha no es otra
cosa sino el resultado atemporal y simultaneo de toda la historia de la musica occidental académica.
O como diria el propio Brouwer:

...se trata, mas bien, de apresar una visién poética: la transformacién de los grandes clisés en una

112 Véase el LP: BROUWER, LEO. La tradicion se rompe... EGREM, LDA 7009
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contemporaneidad. Es una vision del universo sonoro de todos los tiempos conviviendo en un mismo
instante.'

O como también comentara —a proposito de La tradicion...—, en otra ocasion:

No es collage, no es citacién, es un préstamo de culturas simultaneas en su significacion nueva.
(Nueva no por novedad sino por significacién). [...] Esta obra representa la convivencia simultdnea de
épocas diversas sin contradiccion aparente. En aquel momento —1967— yo no sabia cémo clasificar
esta obra. No se manejaba el término “postmodernismo”, o mejor dicho, tal concepto no existia en
musica.'

La investigadora y tedrica musical Catherine Losada, en un ensayo'” donde analiza la
importancia de las concepciones modernas y postmodernas en obras representativas del siglo XX
que utilizan principios referenciales similares al de La tradicién... de Leo Brouwer, sefiala en su
estudio, como por lo general en obras de este tipo coexisten en la misma pieza —dentro de un
contexto “postmoderno”—, elementos atin identificables con el modernismo musical, para lo cual
se basa, sobre todo, en la explotacion de lo que ella considera un principio de “saturacion
cromatica” —a partir del uso simultaneo de la cita. De hecho, uno de los ejemplos mas importantes
que se dedica a examinar exhaustivamente es el de la Sinfonia (1968-1969) de Luciano Berio, una
obra frecuentemente mencionada por la critica, y que —como ya se vi6— es considerada, ademas,
representativa del uso de la intertextualidad postmoderna, y el paradigma por excelencia del empleo
del método del collage dentro del contexto de la musica. En este sentido, para nuestra discusion, la
alusion a Berio guarda con respecto a la pieza brouwereana que aqui estamos tratando, un paralelo
sorprendente en cuanto a concepto utilizado y procedimientos generales, ya que su obra —
compuesta también, por cierto, durante practicamente los mismos afios que La tradicion se rompe...
pero cuesta trabajo—, como inmenso crisol de citas que es, establece amplios puntos de contactos
con la composicion de Brouwer —lo cual, facilmente, ayudaria a suponer que ideas de este tipo se
encontraban dentro del ambiente intelectual de la creacion musical por aquellos tiempos.

Desde esta perspectiva, para sefialar los rasgos que Losada si considera —siguiendo a
Kramer''®— puramente postmodernistas, la music6loga apunta:

The musical collage, in particular, explicitly subverts the concept of unity by juxtaposing
various fragmentary quotations from different musical styles within a single composition.'"’

Y un poco mas adelante:

The manner in which these diverse materials are incorporated into a given work traverses the
spectrum in the level of disjunction. The interaction of disjunction and unity in these works is essential
to their conceptual process. The postmodernism of these works lies not in the way that they deny
traditional notions of unity, but in how they call it into question. Thus, in these works, composers do
not necessarily defy the idea of unity, but instead critically engage in the postmodern debate over the
function of unity in music by making it an essential aspect of the expressive content. As Rochberg puts
it: “Pluralism, as I understand it, does not mean a simplistic array of different things somehow struck

113 BROUWER, LEO. “La vanguardia en la musica cubana”. En: Gajes del oficio. Editorial Letras Cubanas, La Habana,
2004. p. 69

114 BROUWER, LEO. “Musica, folklore, contemporaneidad y postmodernismo”. En: Gajes del oficio. Editorial Letras
Cubanas, La Habana, 2004. pp. 53-54

115 Véase: LOSADA, CATHERINE. “Between Modernism and Postmodernism: Strands of Continuity in Collage
Compositions by Rochberg, Berio, and Zimmermann”. En: Music Theory Spectrum, California, no 31, 2009.

116 Véase: KRAMER, JONATHAN D. “Beyond Unity: Toward an Understanding of Musical Postmodernism”. En: VV
AA: Concert Music, Rock, and Jazz Since 1945: Essays and Analytical Studies, The University of Rochester Press,
New York, 2002. pp.13-14

117 LOSADA, CATHERINE. “Between Modernism and Postmodernism: Strands of Continuity in Collage Compositions

by Rochberg, Berio, and Zimmermann”. En: Music Theory Spectrum, California, no 31, 2009. p. 57
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together in arbitrary fashion but a way of seeing new possibilities of relationships; of discovering and
uncovering hidden connections and working with them structurally; of joining antipodes without
boiling out their tensions”"*®,

Sin embargo, a esta concepcion del collage musical a mi me gustaria también agregar que,
independientemente de la existencia bien marcada y real sefialada por Losada de la llamada
“saturacion cromatica” —y que desde la oOptica de la musicologa, ella interpreta como un rasgo
modernista dentro de la composicién—, en el caso de estas obras donde las citas pertenecen a todo
un sistema canonico y ademas de facil identificacién, la llamada de atencién sobre el elemento
referencial constituye un aspecto de mucho mayor peso estético y conceptual. O mejor, el uso de la
“saturacion cromatica” representa un elemento distintivo de importancia dentro de la pieza, pero
s0lo en tanto éste es usado como procedimiento técnico, como elemento de bordado, como
aglutinante que permite el “pegado” (collage) de los distintos materiales utilizados —de modo que
estos puedan permanecer juntos dentro del contexto sonoro. En cambio, desde ésta mi opinién —y a
diferencia de lo que puede interpretarse del articulo de Losada—, lo que realmente entra en juego a
la hora de elegir las citas y fragmentos a utilizar —esto es, el material con que se construye el
collage, en definitivas— no seria precisamente el efecto de “saturacién cromatica” que también —
justo es mencionarlo— se persigue para el resultado, sino mas bien que la decisién responde mucho
mas al caracter de “objeto cultural” de cada uno de estos elementos que se emplean, y a la manera
en que ellos apuntan a la red semi6tica que se establece en su interaccion y yuxtaposicion.

Por ejemplo —y para que se entienda un poco mejor lo anteriormente expuesto—, en el caso
particular del tercer movimiento de la Sinfonia de Berio, que en la partitura esta sefialado con el
identificativo de Scherzo, el uso del collage mas que “técnica vanguardista” para lograr la densidad
armonica, parece entenderse mejor como mero juego citacional. El movimiento en particular,
funciona como un enorme carrusel de significantes, donde se han puesto en didlogo comunicativo
todas estas musicas y referentes culturales —pues tenemos que incluir también no solo el sonido,
sino la representacion social que ellos implican en el imaginario—, donde se potencia la interaccion
y se hace explicito el espacio significativo al que ellos han sido convidados a scherzare.

De la misma manera, por otra parte, podria considerarse la obra brouwereana, pero en este
caso no sélo como simple acercamiento lidico sino también desde la nueva perspectiva que estos
elementos revelan en su interaccion en tanto constituyentes activos de toda una “tradicion” —
aquella que se asegura en el titulo que puede ser rota.

Pero, retomemos nuevamente nuestra discusion acerca de La tradicion se rompe... Otro
aspecto, el cual valdria la pena mencionar a proposito de la misma, se encuentra aproximadamente a
la mitad de la pieza. En este caso, en lugar de una acumulacion gradual del material citacional que
provoque la densidad textural, Brouwer intenta presentarnos el procedimiento inverso. Desde un
cluster orquestal de trasfondo en dindmica piano, comienza a emerger lentamente el Ein feste Burg
ist unser Gott, un himno compuesto por Martin Lutero alrededor de los afios mil quinientos
veintisiete y mil quinientos veintinueve. De la melodia original —escuchada en los metales— que
coexiste sobre el bloque sonoro de fondo, intenta desprenderse, poco a poco, una coral que
comienza a hacerse cada vez mas presente, como queriendo despojarse de las impurezas actsticas
del contexto que la aprisiona —empresa ésta que no logra finalmente del todo con éxito.

La razon por la cual he remarcado este uso de la melodia luterana, no radica meramente en
el simple proceso técnico empleado por Brouwer para presentarlo, sino que estd también
estrechamente relacionado con el aspecto intertextual de la obra, y dialoga de forma paralela con la
propia concepcién original del uso del collage. Lo que sucede es que el Eine feste Burg..., como
icono musical del protestantismo —tantas veces utilizado ademas como cancion de lucha— no sé6lo
actiia como papel de referente dentro de la cultura occidental sino que representa —si se quiere—
también un referido, ya que es una de las melodias més citadas dentro de la tradicién sonora

118 LOSADA, CATHERINE. “Between Modernism and Postmodernism: Strands of Continuity in Collage Compositions
by Rochberg, Berio, and Zimmermann”. En: Music Theory Spectrum, California, no 31, 2009. p.96
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europea por un nimero bastante significativo de compositores —de hecho, no seria exagerado
afirmar, que practicamente el himno luterano es mucho mas conocido a través de sus multiples
versiones y citas que por su original. Asi, Johann Sebastian Bach lo emple6 de tema en disimiles
ocasiones, pero también —al igual que él— la melodia ha sido utilizada, citada o versionada por
creadores como Héandel, Pachelbel, Mendelssohn, Meyerbeer, Wagner, Debussy, Richar Strauss,
Max Reger y Vaughan Williams. De modo que, desde el punto de vista de la superestructura que se
crea a partir de todas estas relaciones, el Eine feste Burg... es poseedor de un alto nivel intertextual
—particularidad que comparte, de este modo, con La tradicion se rompe..., aunque en sentido
inverso.

Como sustrato general en la pieza de Brouwer, lo que se percibe entonces en La tradicion se
rompe... pero cuesta trabajo parece ser mas bien una especie de lucha constante entre la historia
musical pasada y el modernismo sonoro —representado éste a través de las texturas postseriales.
Sin embargo, este conflicto que a lo largo de la pieza parece ser irreconciliable, al final de la misma
lograria resolverse —finalmente— con la aparicion de lo que Brouwer denomina un “acorde
medieval” —esto es, un acorde sin la tercera— sobre la base de la nota mi. La sonoridad se
prolonga como una especie de pedal durante un largo rato y sobre ella intentaran superponérseles
también —infructuosamente— las disonancias vanguardistas, las cuales no lograran crear conflicto
real alguno sobre este fondo que al final logra estabilizarlas. En este sentido, desde el punto de vista
estético y conceptual, es interesante también apreciar como solamente este elemento de reposo es el
unico capaz de aguantar sin contrariedades las texturas atomizadas postseriales, que finalmente no
logran crear conflicto alguno. De este modo, resulta del todo significativo el hecho de que la
superacion del conflicto solo sea posible a través de una estructura sonora “medieval”; o, visto
desde otra perspectiva, la superacion (ruptura) de la tradicion pareceria, mas que un desplazamiento
hacia el futuro —hacia el “progreso” modernista, hacia la saturacién del oido— y al moving
forward, un regreso a los origenes y un viaje a la semilla.

Ahora bien, el ejemplo de La tradicion... no constituye en modo alguno un caso aislado de la
utilizacion de la referencia o la cita musical en la obra en general de Leo Brouwer, de hecho,
podriamos incluso afirmar que la presencia de recursos intencionalmente intertextuales, como los
utilizados en esta pieza, ha representado —aun desde sus mas tempranos inicios como compositor
— un elemento esencial dentro de la poética brouwereana. A continuaciéon presentaremos, pues,
algunos otros ejemplos de obras en que se emplean recursos similares.

El siguiente fragmento, corresponde al inicio de una pieza de mil novecientos setenta y

ocho, titulada Cancidn de gesta'":
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Aqui, lo que se cita no es mas que el inicio del tema del segundo movimiento (Alla
Hornpipe) que aparece en la segunda Suite en Re mayor (HWV 349) de Georg Friedrich Handel —
pero en el caso brouwereano, transportado un semitono ascendentemente—, y que pertenece al ciclo
conocido como Water Music —estrenado, como se sabe, en julio de mil setecientos diecisiete, a
propdsito de un famoso concierto en barca sobre el rio Tamesis a peticion del rey Jorge I de Gran
Bretafia. En este caso, lo que hace Brouwer no es otra cosa sino valerse de la anécdota vinculada
estrechamente con esta musica, para utilizarla como especie de dedicatoria simbdlica a la American

119 BROUWER, LEO. Cancion de gesta. Ediciones Espiral Eterna, s/f.
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Wind Symphony Orchestra of Pittsburgh —agrupacion para la cual fue expresamente compuesta la
pieza.
Como aparece claramente explicado en el monografico Leo Brouwer. Caminos de la
creacion, de las musicologas cubanas Victoria Eli y Marta Rodriguez Cuervo:

Esta orquesta fue fundada y dirigida por el maestro Robert Austin Boudreau desde hace mas
de cincuenta afios y ofrece conciertos durante los veranos sobre su barco-auditorio —el American
Waterways Symphony Orchestra— en el que se alojan y ensayan los miisicos durante esa temporada y
viajan a través de la rivera de uno de los rios de Pittsburgh, anclando en diferentes zonas de la ciudad
para ofrecer sus conciertos. La orquesta ha realizado periplos por rios de ciudades tan lejanas como
Morgan City (Los Angeles, California) o Toronto (Canadd), Sans Petersburgo (Rusia) y Paris (Francia)
ofreciendo programas de musica clasica contemporanea. Es célebre por su calidad y su filosofia
vocacional de comisionar encargos a compositores, entre ellos el de Brouwer, efectuado en 1978. Esta
motivacion inspiré a un Leo Brouwer deslumbrado para escribir la partitura. '*°

De ahi que Brouwer comience su composicion con esta cita —a la manera de una llamada—
para sugerir el paralelo que puede establecerse entre el acontecimiento histérico —afianzado en el
imaginario como uno de los referentes culturales mas importantes relacionados con la vida de
Héndel—, y las practicas interpretativas que la American Wind Symphony Orchestra of Pittsburgh
suele llevar a cabo.

El “tema acuatico”, una vez presentado —pudiéramos decir— de manera desnuda, sera
utilizado pues, seguidamente, para establecer sobre él todo un proceso deconstructivo de
exploracion y desarticulaciéon de sus constituyentes. Cada uno de los puntos sonoros que conforman
la melodia, seran utilizados entonces como especies de notas-pivotes, para generar sobre ellas —a la
manera de masas vibrantes u oscilantes— una amalgama reverberante al explotar o, mas bien,
recrear y construir artificialmente, las resonancias acusticas que sugiriera la melodia

A continuacién se muestran los primeros compases de esta transformacién:

120 RODRIGUEZ CUERVO, MARTA y VICTORIA ELI RODRIGUEZ. Leo Brouwer. Caminos de la creacién. Ediciones y
Publicaciones Autor, Madrid, 2009. p. 61
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Contrabajo

Posteriormente, el resto de la pieza se desarrollara con normalidad, transitando por varios
episodios sonoros diversos sin que estos establezcan una relacion evidente con el tema de Héandel.
Sin embargo, casi arribando al finale de la obra, veremos resurgir nuevamente la melodia del Water
Music —una vez mas—, como recordatorio final del doble homenaje que efectiia Brouwer —tanto
para Handel, como para la Orchestra de Pittsburgh:
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Otra pieza donde también se pudiera encontrar un recurso referencial hasta cierto punto
similar al anterior de la Cancion de Gesta, seria el Doble Concierto de mil novecientos noventa y
cinco, para violin, guitarra y orquesta de cuerdas. La obra, subtitulada como “Omaggio a
Paganini”, fue comisionada por el Festival Internacional de Guitarra de Lieja, y representa un claro
tributo del compositor cubano —como su nombre lo indica— al virtuoso italiano Niccolo Paganini
—uno de los musicos del XIX que mayores aportes realiz6 tanto a la técnica y al arte violinistico,
asi como también a la musica para guitarra.

Su primer movimiento comienza de la siguiente manera:
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Como se puede apreciar en estos primeros compases de la partitura, lo que se hace no es
sino establecer un enunciado a través de una figura melddica de configuracion bastante sencilla [

cita, si se quiere— a una de las obras mas famosas

1. En realidad, de lo que se trata en este caso no es mas que una referencia —o una

121

121 Véase: PAGANINI, NICOLO. 24 Capricci per violino solo. Ricordi, Milano, 1836.

y representativas del violinista italiano:
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especificamente, su Capricho no 24. En este caso, Brouwer utiliza —aunque transportada a un mi
menor a partir de su original en la menor— la sucesion intervalica de una de las estructura mas
caracteristica que aparece como tema en la pieza de Paganini:

. 1 I -,-ﬁ 1 I
Violin T i
[, === ~—

De este modo, a partir de esta figura que en el movimiento del Doble Concierto deviene
material tematico fundamental y que comienza a funcionar como obstinato —no solamente en la
parte del bajo sino también, incluso, en las voces mas agudas—, Brouwer se da a la tarea de edificar
todo un desarrollo contrapuntistico a la manera de un passacaglia. Y asi pudiéramos decir que se
establece un doble referente en la pieza brouwereana: el primero, ya comentado, el de tipo literal
que emparentan ambas melodias; el segundo —tal vez un poco mas sutil—, de naturaleza
estructural, ya que Paganini organiza su Capricho a partir de la forma del “tema con variaciones” y,
en el caso de Brouwer —aunque valiéndose de una morfologia ligeramente diversa, en este caso, a
través del uso del passacaglia—, también comienza a estructurar toda una series de variaciones,
precisamente, tomando como nucleo el tema citado.
El esqueleto armonico, a su vez, ird también complejizandose —ganando cada vez mas en
disonancias—, hasta llegar al punto limite de quedar constituido inicamente de altas densidades, a

través del uso de acordes-clusters:
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A partir de aqui se inicia entonces todo un episdio de paroxismos virtuosisticos entre el

violin y la guitarra, que desembocaran —pasado exactamente veinticuatro compases— en un

inmenso alarido orquestal y, posteriormente, en la llegada de un breve instante de calma y silencio.

Llegado a este punto, la composicion retomara la estructura ya descrita de los acordes-clusters, y

todo el desarrollo del passacaglia se rememorara, pero en el orden inverso, hasta concluir

finalmente —en la misma disposicion originaria del inicio de la obra— con aquella pequefia figura
paganiniana que daria pie a todo el movimiento.
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CONCLUSIONES

Una vez examinados todos los aspectos que inicialmente habian sido propuestos —en el
presente trabajo— para abordar la problematica del postmodernismo en el arte y la musica
académica actual, podemos realizar, pues, algunas cuantas generalizaciones que se presentaran
entonces a continuacion.

El postmodernismo, visto no solo desde la éptica estrecha de los fenémenos estéticos sino
enfocado desde la perspectiva socio-cultural, puede decirse que es identificable con el nuevo
paradigma que comienza a emerger paulatinamente después de la II Guerra Mundial. Y segun el
filosofo Jean-Francois Lyotard, dicho paradigma se encuentra definido a partir de lo que él
denomina “la caida de los grandes metarrelatos”; esto son: los relatos de emancipacion, los relatos
de la razon y la verdad universal, los relatos de la historia como razon teleoldgica y del eterno
progreso gradual. La pérdida de legitimidad de todas estas concepciones, que eran las que habian
caracterizado los ideales de la época Moderna, conlleva a la relativizacion y heterogeneidad de los
discursos —como consecuencia del desmembramiento de los criterios de verdad absoluta, asi como
también debido a la deslegitimacion de los codigos anteriores de la sociedad.

Esto trae consigo, en los terrenos del arte, la caida de los sistemas canonicos de “obras
maestras” y “grandes autores”, de los criterios absolutos de verdad estética, y conlleva también al
interés por el pluralismo y por esas zonas del arte que habian sido “marginadas” por los antiguos
juicios. Al perderse, por otra parte, los presupuestos del arte como verdad universal y de la
autonomia estética, entonces categorias como las de la originalidad o las de la constante renovacion
del lenguaje —que habian sido los estatutos fundamentales de las vanguardias histéricas— también
dejan de tener sentido dentro de la nueva dinamica. El artista postmoderno, pues, comienza a perder
interés por las tareas titanicas que le imponia el antiguo paradigma e intenta centrarse en el trabajo
inmediato, mas que en una posteridad engafiosa.

A partir de esta base es que la estética postmoderna empieza a enfocarse entonces hacia la
importancia de los procesos culturales y las relaciones de significacién, y deja a un lado las antiguas
preocupaciones vanguardistas de la autonomia del arte. Dicha autonomia, segin el nuevo
paradigma, pierde toda legitimidad, asi como también pierden legitimidad toda una serie de
caracteristicas que se desprenderian directamente de esta idea: la evolucion imperiosa del lenguaje
artistico-musical, el constante desarrollo de la técnica artistica, la idea de “progreso cultural”
entendido como sumatoria paulatina de complejidades.

Por otro lado, también decaen los antiguos criterios modernistas de “unidad estructural” de
la obra de arte, potenciandose asi practicas estéticas que le otorgan una mayor relevancia a la
discontinuidad y a la fragmentacién. A su vez, los criterios de autoria, entendidos a la manera de
compositores como Stravinski, Schénberg y Boulez, segin la cual el creador tiene absoluto control
de su material, termina por ponerse en crisis, sustituyéndoles otras nociones de procesos
comunicativos mas dinamicos y de estructuras abiertas.

Asi, dada las caracteristicas de la llamada “sociedad de la informaci6n”, nos encontramos
cada vez mas en una convivencia de constante concubinato con el pasado, por lo cual los vinculos
con éste solo se establecen en tanto relaciones de referencialidad, y autoconciencia del mismo como
actos de re-creacion y re-construccion de la verdad histérica. De este modo, tanto la historia como
la tradicion dejan de representar objetos totémicos para pasar a constituir también parte de la
“materia prima” de la cual puede valerse el creador en su tarea de hacerla interactuar, mixturar o
subvertir entre los referentes con que trabaja.
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Por ultimo, teorias postmodernas como las de la “muerte del autor” o la de la
intertextualidad —que conciben a todo texto cultural como una inmensa confluencia de otros textos
ya preexistente— potencian también el uso de procedimientos identificativos de la nueva estética,
como los de la apropiacion, la referencia, la cita y el collage.

Ahora bien, el caso del compositor cubano Leo Brouwer, considerado hacia los tltimos afios
por la critica y los estudios musicologicos como un exponente del arte musical postmoderno, ha
sido abordado aqui, fundamentalmente, a partir de tres criterios basicos que se desprenden de la
nueva estética: el uso de la composicion modular, la integracion del lenguaje de la mass media al
contexto académico, y el uso de la intertextualidad a través de la cita, la referencia y el collage.

En este sentido, y dado los aspectos examinados en el presente trabajo, se pudiera afirmar
entonces lo siguiente:

El uso constante de los procedimientos propios a las técnicas de composicion modular —
como, por ejemplo, aquellas utilizadas en piezas como La espiral eterna o su Sonata para guitarra
—, representa un ejemplo claro de ruptura con el concepto de unidad estructural como principio
regente de la obra de arte —a la manera en que asi lo plantea la teoria sobre el postmodernismo aqui
abordada—, asi como también potencia disposiciones de tipo fragmentarias y discontinuas.

Recordemos, sobre todo, que la técnica de la composicién modular requiere del empleo de
pequefias células discretas ya predefinidas que sirven como teselas para ser vinculadas a
determinados fenomenos generativos y a procesos de combinacion y recurrencia. De este modo, la
puesta en practica del ars combinatoria —que podria también explicarse como un procedimiento de
copy-paste— no establece de antemano una finalidad prefijada sino que simplemente pone en
evidencia la nocion de la propia estructura como posibilidad, sugiriendo asi simbdlicamente un
estado de apertura potencial en la obra.

A través de los métodos modulares, ademas, y lejos de lo que el pensamiento modernista
anterior podria divisar, se llegan a estructuras de complejidades de un nuevo tipo, que presenta
morfologias dindmicas a través de las bases de interrelaciones que se establecen mediante reglas
sencillas; por lo cual se abandonan concepciones antiguas sobre de la complejidad, entendida como
una sumatoria de variables y datos muy numerosos y de dificil comprension.

Por otra parte, y en otro orden de cosas, bajo el nuevo paradigma que implica el
postmodernismo, los antiguos dilemas presentes durante la vanguardia, y que establecian una pugna
constante entre el lenguaje de las mass media y la musica académica, quedan finalmente zanjados.
En este sentido, para Brouwer como creador, el hecho de evidenciar la falsa relacion oculta en esta
oposicion, constituye también uno de los temas recurrentes que pueden encontrarse en su trabajo
composicional. Esto, sin dudas, representa una actitud que pone francamente en evidencia las
nuevas concepciones del pluralismo postmoderno.

Asi, Brouwer, que niega que exista una rivalidad entre ambas tradiciones, considera lo pop
un elemento esencial de la cultura —entendida ésta en su acepcion mas amplia—, y opta entonces
por la integracion de ambas tradiciones a partir de tres métodos particulares: primero, tal como
puede observarse en obras como las Glosas sobre un tema de Aranjuez, desde la perspectiva de
abordar musicas de origen eminentemente “cultas” desde una aproximacion creativa proveniente
del universo sonoro de la mtusica pop; segundo, como ocurre en el caso de las Beatlereanas, a partir
del desarrollo de temas provenientes de la cultura popular, mediante actos de re-creacion que
utilizan técnicas, orquestaciones y alusiones simbdlicas al universo de la musica académica;
tercereo, trabajando desde el inicio con estilemas y codigos creativos provenientes de ambas
tradiciones para generar obras completamente nuevas (Homenaje a Charles Mingus).

En cuanto el uso de la intertextualidad —considerado muchas veces por la critica como el
procedimiento por excelencia del postmodernismo—, se puede decir que en Brouwer también se
encuentra entre los elementos mas recurrentes de su creacion musical. Lo mismo puede hallarse en
el uso de la cita como en el de la alusion con el fin, tanto de homenajes artisticos, como para crear
sentidos nuevos en la interrelacion y la puesta en el contexto diverso en que se genera la
referencialidad —como, por ejemplo, los usos de Handel en su Cancion de gesta, o de Paganini en
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el Doble concierto.

Pero uno de los casos mas interesantes en cuanto a la intertextualidad brouwereana lo
encontramos, sobre todo, en el uso del collage de su obra La tradicion se rompe... pero cuesta
trabajo. Aqui, no solo se trata de exponer el procedimiento de la interconexion de materiales
culturales diversos para generar procesos sonoros divergentes, sino que también, en la eleccion de
determinadas fuentes —como por ejemplo, el himno luterano FEine feste Burg...—, se sugiere y
pone en evidencia la propia referencialidad del procedimiento.

Por otra parte, en el plano de la exégesis, la pieza también sirve como metafora para
expresar el propio dilema de superacion de la tradicion que se presenta continuamente en la musica
de vanguardia, lo cual, en la pieza brouwereana, solo logra resolverse a través de la germinacion de
estructuras sonoras aun mas antiguas —elemento este, que a nivel simbolico, podria ser interpretado
como la deslegitimacion postmoderna de las concepciones historicas del progreso gradual e
indefinido.

Ahora bien, los temas hasta aqui tratados, no cubren en modo alguno la inmensa cantidad de
otras particularidades que abarca la tematica del postmodernismo musical aplicada a compositores
en la actualidad. En el caso exclusivo del acercamiento a Leo Brouwer, aqui se ha seleccionado
Unicamente los tres aspectos estudiados con el tnico fin de trabajar dentro de un marco lo
suficientemente acotado para la realizacion del presente trabajo. Sin embargo, esta temadtica podria
ser ampliada en investigaciones posteriores a partir del estudio de otros aspectos no vistos atin por
no conformar, claramente, parte de los objetivos iniciales trazados en el presente estudio. Algunas
de las cuestiones otras, por ejemplo, que deberian tratarse en un futuro no lejano —con el fin de
enriquecer posteriormente y prestar nuevas informaciones a este primer acercamiento—, podrian
estar relacionadas con otras caracteristicas postmodernas presentes en la obra del compositor
cubano, como por ejemplo la importancia del elemento lidico, el empleo de la autoreferencialidad,
o la manera tan particular del uso de la armonia a través del equilibrio de las estructuras intervalicas
que producen las sensaciones de tension (disonancia) y reposo (consonancia).

Sin dudas en proximos estudios, la ampliacion de estas cuestiones que se acaban de
proponer, asi como también las de otras nuevas perspectivas que puedan surgir a lo largo de futuras
investigaciones, ayudaran sobremanera a propiciar un conocimiento mucho mas exhaustivo de los
elementos postmodernos en la obra de Leo Brouwer.
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