El debate sociedad-comunidad en la sonoridad
El desafio de las musicas “mulatas”
a la modernidad eurocéntrica convencional
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uno de los mas profundos e importantes movimientos culturales de las

postrimerias del siglo XX einicios del XXI. No es casualidad que el Ca
ribe se conozca internacionalmente méas por sus musicos que por cualquier otro
de los multiples quehaceres humanos.

Ser musico en el Caribe hoy es contar con la posibilidad de participar de

Y es que, ciertamente, € siglo XX naci6 con laidea de que la cultura de la
modernidad “occidental” arroparia al mundo; que los valores sobre los cuales se
asentaba representaban verdades Unicas e incuestionables. Pero esas “verdades”
comenzaron a cuestionarse; interesantemente tanto desde el ambito conceptual de
la cultura cientifica, como —més vivencia mente— desde la cultura popular (aun-
gue inicialmente estuvieran bastante distanciadas ambas esferas). Y un siglo que
nacio con la culminacion de unas certezas (que venian fraguandose desde tres si -
glos antes), concluye atravesado de profundas incertidumbres. Las incertidum-
bres no sdélo nutren desasosiegos; también engendran otros proyectos esperanza-
dores de renovacion constructiva, y es el caso, entiendo, no exento de agudas con-
tradicciones y profundas limitaciones, de la musica caribefia contemporanea.

* Catedrético y Director de Proyecto en el Centro de Investigaciones Sociales de la Universidad de Puerto Rico en
el Recinto de Rio Piedras. Ostenta un doctorado en Sociologia Politica de la London School of Economics and
Political Sciences (1976). Ha sido Profesor visitante de las Universidades de Harvard (1999), Barcelona (1997-8),
Sao Paulo (1994) e lllinois en Chicago (1991), y Leverhulme Visiting Fellow del Centre for Caribbean Studies de
laUniversidad de Warwick en Inglaterra (1985). Ha dictado conferencias en numerosas universidades de Europa,
Estados Unidosy AméricaLatina.
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Uno de los &mbitos donde ha sido més fuerte y de mayor impacto el cuestio-
namiento a las “verdades’ de la modernidad “occidental” (cuestionamiento muy
importante también en las cienciasfisicasy sociales), hasido precisamente lam(-
sica. Esinteresante y significativo €l hecho de que los mas profundos cuestiona-
mientos (perdurables y cargados de futuro) en el ambito sonoro no emanaron de
otras culturas tradicionales (muy ricas, por cierto); tampoco (aunque intentos se-
rios hubo, e importantes y muchos: atonalismo, dodecafonismo, minimalismo,
metros moviles) del centro de la musicologia “occidental”*; sino del propio mun-
do “occidental” pero desde sus margenes. desde el por décadas discriminado y
marginalizado mundo afroamericano. En €l dltimo siglo, primero €l jazz afronor-
teamericano, |os afrocaribefios bolero y rumba, y el tango afroconosurefio, luego
el bosanova afrobrasilefio, el afronorteamericano rock y mas recientemente los
tan cercanos para nosotros reggae, €l jazz latino® y la salsa, han tocado una fibra
fundamental en la sensibilidad, no sdlo de los “naturales’ de sus areas de origen,
sino en general de las personas de este tiempo, imposibilitando, incluso en tiem-
pos de acelerada globalizacion, la hegemonia previamente incuestionada de las
précticas sonoras de la “alta cultura’ europea.

Por emerger de un &mbito socio-cultural marginalizado popular, |os desafios
de estos cuestionamientos (contrario alos desafios en las ciencias-ateoriade la
relatividad de un Eistein, la fisica cuantica, la termodinamica de un “premio No-
bel” Prigogine—, en lateoria social de un Gramsci o Foucault, en la pinturade un
Picasso, en la psicologia de un Jung, en laliteratura de un Hyden White o un Ro-
land Barthes en la critica, o un Garcia Marquez, Cortazar, Luis Rafael Sanchez o
Edgardo Rodriguez Julia en la creacion, en la geografia de un David Harvey jto-
dosimportantisimos!), los de la musica afroamericana, repito, fueron por muchos
minusvalorados. Su popularidad fue tachada como secuela de la “cultura de ma
sas’, de uno de esos “males necesarios’ de la modernidad®. No solo por los reac-
cionarios de siempre, sino incluso por personas “de avanzada’, admiradores de
Schoemberg o Hindemith como Theodor Adorno, uno de los més importantes
tedricos de lamusica de la primera mitad del siglo XX. Y, definitivamente, tam-
bién por muchos en la historia de nuestros paises.

No fue el caso, por otro lado, es importante distinguir, de grandes composi-
tores formados en la tradicién “occidental” pero que exhibieron una particular
sensibilidad social y cultural; sobre todo —quiero especial mente recal car— compo-
sitores “clasicos’ en sociedades de marcada presencia cultural afroamericana
Gershwin, Copeland, Elie Siegmeister, Heitor Villa-Lobos, Amadeo Roldan, Leo
Brower, Amaury Veray, Jack Delano o Ernesto Cordero, para mencionar sélo un
pufiado. En un libro que recientemente publiqué (pero que trabajé intensamente
por unos 17 afios), intenté iniciar un acercamiento desde la investigacion acadé
mica a examen de la importancia para la musicologia y la cultura contempora
nea de esos desafios sonoros populares afroamericanos en sus repercusiones pa
ra aquello alo que —reformulando a Durkheim (y a Emilio De I pola)— Ana Wor-
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man se refiere como lazo social en su contribucion a este libro; un intento preli-
minar, seguramente lleno de fallas y limitaciones, pero acercamiento necesario,
al fin, que querria comenzar a discutir en € contexto de este libro, presentando
unos pocos de sus argumentos apretadisimamente resumidos.

En los procesos de conformacion de lo que ha venido a llamarse “la moder-
nidad”, entre los siglos XV1 y XIX principalmente, momento de la gran expan-
sion europea, lamusica de | as sociedades de “ occidente” atravesd (como bien re-
cordaran) un extraordinario desarrollo. Dicho desarrollo estuvo vinculado a unos
intentos de racionalizacion y sistematizacion paralelos aintentos ssimilares en las
cienciasfisicasy sociales. El proceso racionalizador, con su secularizacion “pro-
gresista’, liberd la expresion sonora de su ambito comunal inmediato del ritual y
el mito, facilitando la creatividad individual y fortaleciendo su dimensién auto-
noma como arte. Comenzé a primar laidea de la composicién, de un creador in-
dividual que previo a que los musicos tocaran habia pensado y elaborado los po-
sibles desarrollos de unas ideas sonoras. Ello presuponia la nocion de la pieza
musical como sistema, como universo definido, delimitado, con un principio, de-
sarrollo, climax y final identificables a oido y, como en todo sistema, las posibi -
lidades del examen racional de larelacidn entre sus componentes y las leyes que
debian gobernar dichas posibles relaciones (Finkelstein, 1960). Como en la Ley
dela Gravedad de Newton, en lamusica todos |os elementos sonoros debian gra -
vitar en torno al principio central de la expresion individual, que era la tonada;
todo extraordinario desarrollo de todo recurso sonoro (armonia, ritmo, texturas,
timbres...) se entendia como “complementario” y, por tanto, supeditado alasle -
yes de la tonalidad*.

La creciente complegjidad en ladivision social del trabajo del desarrollo capi-
talistaindustrial moderno fue manifestandose a nivel sonoro en latransformacion
de lamelodia individual o € cantar unisono a conjuntos polivocales (de varias
voces) cada vez mas complejos e internamente jerarquizados. La musica polivo-
cal, queacanzo enlossiglos X VI y X1X extraordinarios niveles de elaboracion,
se edifico sobre tres de las mas importantes contribuciones de laracionalidad “ oc-
cidental” alamusica: lo que llamo Bach la escala bien temperada que “ordena-
ba’ el universo sonoro, estableciendo una relacién aproximada equivalente entre
nota y nota para cada tonalidad®, la escritura o notacion musical que dicho orde-
namiento posibilitaba (y que facilitaba los dictados del compositor y la coordina-
cién del director, convirtiendo a los musicos jojo! en gecutantes), y los princi-
pios —si stematizados— de laarmonia. La gran msica sinfénica presentaba laima-
gen de lagran industria®; como aquella, manifestaba la tension entre una produc-
cién colectiva (muchas personas tocando) y el disefio o control individual (lo que
una persona componiay dirigia); entre e enriquecimiento extraordinario de las
capacidades individuales (del compositor) y el empobrecimiento (o creciente pa-
sividad) del papel delamayoria en lo producido. Este desarrollo —contradictoria
mente extraordinario y a su vez limitante— representd el predominio del canto so-
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bre el baile, de la composicion sobre laimprovisacion, de lo conceptua sobre lo
corporal y de la expresion individual de tipo societal sobre la intercomunicacion
comunal.

El intento racionalizador-sistematizador fue precisamente esto: un intento
—imuy poderoso!— pero sdlo un intento, pues sobre todo a nivel de la gecucion
—del performance— afloraban a menudo sus contradicciones. Pues alli —en el per -
formance- se quiebra —como bien pueden haberse fijado aquellos que tocan al-
gun instrumento o cantan— la distincién entre lo emotivo y o conceptual, entrelo
predecible y la sorpresa, entre larepeticién y lainvencion, entre lo elaborado-es-
tablecido y 1o espontaneo.

Estas tensiones siempre presentes en la tradicién “occidental” al nivel del
performance quedaron mas desnudadamente evidenciadas ante la emergencia de
una otra manera de hacer misica que emanaba de un contexto socia e histérico
diferente, con, por tanto, otras maneras de concebir e mundo y su tiempo, donde
laexpresion individual sélo se dabaen lasolidaridad comunal (y donde la expre-
sién, por tanto, era necesariamente comunicacion). Donde las heterogeneidades
del tiempo, manifestadas através del polirritmo, se expresaban dramaticamente y
atravesaban toda la composicion, que se enmarcaba, ademés, en unaracionalidad
diferente inseparable de lo corporal (veael excelente ensayo de Luz AdrianaMa-
yaen este libro) y, por tanto, de la espacializacion del tiempo en € baile. Estas
fueron las misicas afroamericanas de las que tenemos alin tanto que aprender.

En el mundo de los objetos, e redescubrimiento de la importancia del tiem-
po y sus procesos irreversibles en lafisica cuantica, latermodindmicay lateoria
de larelatividad, no significo echar por la borda todos los extraordinarios avan-
ces que logro la ciencia moderna sobre € paradigma newtoniano de la gravedad,
sino laimportancia de buscar formas de entender la compleja interrelacion entre
el andlisis de lo recurrente —alo cual se habia dedicado la ciencia newtoniana y
de lo cambiante, que habia soslayado (Prigogine, 1984 y 1993). Una transforma-
cion de paradigma equivalente en la masica no significaba tampoco ignorar los
extraordinarios avances en el desarrollo de la expresion sonora que represento el
proceso sistema-tizador centrado en la simultaneidad de la tonalidad (como in-
tentd, en un callgjén sin salida, ami juicio, € atonalismo); sino, impugnando su
pretensién unidimensional, explorar las complejidades entre €l ser y el convertir-
se, entre lo sincrénico y lo diacrénico, entre lo cantable y lo bailable, entre lato-
nalidad y el ritmo.

En este sentido, estas musicas no son, figurativamente hablando, musicas
“negras’, sino “mulatas’; no son sonoridades de Africa transportadas al Nuevo
Mundo, sino musicas del Nuevo Mundo, con toda la continuada hibridez que ello
entrafiay los trastoques draméticos que los desplazami entos espacial es represen-
taron y representan en las formas de experimentar e tiempo.
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No se presentan en oposicién alagran tradicion sistematizadora “ occidental”
(sincrénica); aprovechan ese extraordinario desarrollo, pero dentro de dos gran-
des diferencias. Otorgando voz propia a ritmo, la elaboracién ritmica no se en-
cuentra supeditada a un principio ordenador unidimensional (la tonalidad): mas
bien se establece un didogo entre melodiay ritmo. Y laidea de la composicion
abierta, donde se retiene (0, megjor aln, se desarrolla) lanocién de un plan previo
(y las elaboraciones conceptuales que ello presupone), pero abierto a las modifi-
caciones de la improvisacion comunicativa entre los gjecutantes (donde la com-
posicion resultante no es producto individual, sino de la labor creativa en didlo-
go entre el compositor, el arreglistay los musicos). La cosmovision determinista
se quiebra ante la sorpresa de la ornamentacién y la improvisacion espontanea,
ante estos procesosirreversibles’.

Es necesario detenernos en € andlisis de estas préacticas musicales, que expre-
sany, dialécticamente, inciden en el desarrollo de cosmovisiones alternativas, es-
pecialmente significativas paralas relaciones entre o comunal y lo societal. Las
mas el evadas expresiones de estas musicas “mulatas’ no solo permiten jy cele-
bran! la ornamentacién improvisada de los instrumentistas alo largo de la pieza,
a base del conocimiento de susinstrumentos y sus particul ares estilos de € ecu-
cién, sino ademés desarrollan formas que promueven laimprovisacion: composi-
ciones que incluyen secciones especificas dedicadas ala manifestacion virtuosis-
tica de los diversos componentes de un conjunto musical, lo que se conoce en €l
jazz como losjam sessionsy en lamusica“ caribefia-tropical” como lasdescargas.
En estas formas, laimprovisacion es un fendbmeno de comunicacién, pues seim-
provisa abase de lo que el compositor y el arreglista han querido expresar, y en
entrejuego con laimprovisacion de los instrumentistas que han precedido en la se-
sion improvisatoria, generandose mas bien una encadenacién comunicativa. Las
improvisaciones no son, pues, manifestaciones individuales, sino expresiones de
individualidad en unalabor de conjunto, trascendiendo en esaformalatradicional
diferenciacion entrelo singular y lo plural en referenciaalo humano. La compo-
sicion no es, por tanto, una obra individual, sino una practica colaborativa, que
quiebra, en la produccion simbdlica, lateoriadel individualismo posesivo, jtan im-
portante para las préacticas sociales y la organizacion politica en las sociedades
“occidentales’ modernas (MacPherson, 1962)! La cultura democratica se mani-
fiesta sonoramente desde otras bases, indisolublemente vinculadas al sentimiento
comunal. Laimprovisacién es relacion comunicativa; es expresion de reciproci-
dad caracteristica de lo comunal: donde laindividualidad se constituye, no en tér-
minos de lo que busca o lo que recibe (como en la cosmovisién burguesa), sino de
lo que ofrece, delo que da (Temple, 1989). Las individualidades no se diluyen en
lacolectividad, pero tienen sentido sdlo en términos de ésta

La comunicacién através de la cua se elabora la sonoridad resultante en la
musica “caribefia-tropical” no se da Unicamente entre los que producen la misi-
ca (el compositor, € arreglistay los misicos), sino también entre éstos y los que
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la “utilizan” 0 “consumen”; principalmente, siguiendo una hermosa tradicion
afroamericana, através del baile®. Esta comunicacion desde “el publico” es muy
importante para el desarrollo esponténeo de las ornamentaciones y laimprovisa
cién, pues los musicos responden a esas que llaman “vibraciones’ en torno alo
que estan tocando y, en ese sentido, puede decirse que, de cierta manera, se quie-
bra la division tajante —que fue constituyéndose como muy importante en las re-
laciones societales del desarrollo burgués— entre productores y “consumidores’
en laelaboracion de las sonoridades. Quiebra también esta préacticala concepcion
de lacomposicién como universo predeterminado (ojo alos Newtonianos) —infi-
nitamente repetible por la partitura— ante la incorporacion constante de esta co-
municacion multidireccional en procesos irreversibles.

Otra de estas précticas musicales que quisieramencionar aci se ubicaen lava
loracién que otorgan la salsa, y en general las mas desarrolladas de esta musicas
“mulatas’, alaheterogeneidad de lostimbres, i.e. a quebrar lajerarquia entre los
digtintos instrumentos. Larelativizacion de las leyes de lagravedad tonal esta en-
tretejida a unas précticas distintas de interrelacion entre las voces instrumental es.

Un gran aporte de la modernidad “occidental” ala organizacion humana de
|os sonidos fue —como antes sefialamos- el desarrollo de una musica polivocal (de
muchas vaces diversas) conformada por una gran heterogeneidad de agentes so-
noros o familias de instrumentos. Este desarrollo fue acompafiado, no obstante,
por una clarajerarquizacion de los instrumentos. Esta jerarquizacion tomaba un
carécter un tanto fluido, como fluida era a su vez la estratificacion socia en la so-
ciedad capitalista sobre la cual se iba paral elamente asentando, donde la movili-
dad social individual era posible (contrario ala sociedad estamental del Antiguo
Régimen), pero exhibiendo anivel grupal unamarcadajerarquiaal fin. Solistas de
diversos instrumentos podian brillar en algin concierto dedicado aellos, o en al-
guna particular seccién de alguna composicién, pero anivel grupal, sobre todo en
su més alta expresion institucional —{a orquesta sinfénica— las jerarquias timbricas
estaban claramente establecidas. Estas se manifestaban, incluso, en la distribucion
espacial de los diversos grupos de instrumentos en la orquestef. En un primer pla-
no encontramos los instrumentos de cuerda con arco (violin, viola, violonchelo y
contrabajo) representando al Tercer estado, a pueblo, que irrumpia protagénica-
mente en la historia. Estos instrumentos eran, como |os ciudadanos de las emer-
gentes republicas, igualesy a su vez distintos; liderados por € violin, como debia
supuestamente liderar laburguesiaa Tercer estado. De hecho, esta establecido
gue el concertino, es decir, el primer violin, sea €l lider delaorquesta. En un se-
gundo plano se colocan los vientos madera (laflauta, € oboe, € clarinetey € fa-
got), que, como sonoridad de conjunto, se asocian ala aristocracia cortesana®.

En un tercer plano aparecen los vientos metal (trompa, trompeta, trombon y
tuba) cuyo timbre evoca a militarismo del feudalismo superado; y finamente se
encuentra la percusién, que la modernidad “occidental” asociaba con lo primiti-
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vo. Era de esperar que en una sonoridad que gravitaba en torno de la tonalidad
se colocara en la jerarquia inferior a los membrafonos (en términos amplios, los
tambores), alosinstrumentos cuyo timbre no produjeratonos, imposibilitados su-
puestamente, por |o tanto, de expresar melodias.

Las més elaboradas expresiones de las musicas “ mulatas’ (en el jazz, lamu-
sica brasilefia o la salsa) aprovechan latradicion polivoca y lariqueza instrumen-
tal, pero quebrando la jerarquizacién establecida (en los conjuntos de salsa, a ma-
nera deilustracion, la percusion se coloca en lalineafrontal y no al fondo, como
en laorquesta sinfonica). Estas musicas fueron rompiendo con laidea de que unos
instrumentos lleven “lavoz cantante”, mientras |os otros los “acompafian”, desa-
rrollando una sonoridad de conjunto basada en la multiplicacion integrada de tim-
bres sonoros, gjerciendo —cada uno— una voz propia. El liderato de estos conjun-
tos puede gjercerse desde el bajo (como las orquestas salseras de Bobby Vaentin
u Oscar D’ Ledn), desde latrompeta (como lade Luis“Perico” Ortiz), el trombon
(como la Orquestade Willie Col6n), € piano (como Rafadl Ithier en El Gran Com -
bo, Papo Lucca en La Sonora Poncefia o Eddie Palmieri con La Perfecta), lavoz
(como la Orquesta de Gilberto Santa Rosa), la flauta (como la de Johnny Pache-
co) o la percusion: los timbales (la Orquesta de Tito Puente o de Willie Rosario),
las congas (la de Ray Barreto) o los bongoes (Roberto Rohena con su Apollo
Sound), para mencionar solo algunos gjemplos. Ademas, en la elaboracion vir-
tuosistica de los jam sessions 0 las descargas pueden participar tanto los instru-
mentos mel 6dicos val orados por la musica de la modernidad “occidental” —el vio-
lin, & piano o laflauta...—, como aquellos que ésta habia subval orado: € trombon,
el cuatro, €l bajo, la bateria, los bongoes o |as congas, entre otros.

En nuestras sociedades americanas —cuyas musicas entremezclan diversas tra-
diciones de expresién y elaboracién sonora— | os diversos instrumentos fueron aso-
ciandose histéricamente con particulares identidades sociales; étnicasy de clase,
sobre todo. El violin se asocié con latradicién europea, mientras la percusion, con
laafricana; laguitarra, € cuatroy el gliiro con el campesinado, y los vientos-me-
tal con los trabajadores urbanos de oficios... Dados los significados que expresan
los timbres sonoros de | os diversos instrumentos en términos de las identi dades so-
cioculturales, lavaloracion presente en las misicas “ mulatas’ ala heterogeneidad
de sustimbres trae consigo implicaciones fundamentales en torno alas concepcio-
nes de la sociabilidad, reafirmala utopia de lo comunal; en términos contemporéa-
neos, de una democracia que valore el respeto de las diferencias.

Una de las manifestaciones méas importantes de los entrejuegos entre melo-
dia, armonia, formay ritmo, que evidencia claramente un distanciamiento respec-
to alasistema-tizacion de lamodernidad “ occidental”, se expresaen lo que se de-
nomina en lamusica como |os metros. |os patrones que ordenan el transcurrir su-
cesivo de la composicion. A partir del siglo XVII, lamusica de esa entonces in-
cipiente modernidad fue estructurandose isométricamente, es decir, con acentos
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regulares recurrentes. En € siglo XX, la gran musica “occidental” (a través de
compositores como Stravinsky, Bartok o Hindemith, y del impacto en ellade las
musicas afroamericanas: de Villa-Lobos, Amadeo Roldan, larumba, €l tango®y
€l jazz, por gemplo) experimentd un tremendo incremento en el interés en torno
alas variaciones en los ritmos y metros®. Mantuvo la misica “clasica’ no obs-
tante, la subdivision en términos de unidades equival entes: x unidades de tiempo
equivalentes por compés.

Las mestizas musicas “mulatas’ del Nuevo Mundo contribuyeron alos cam-
bios en paradigma que la relatividad y €l redescubrimiento del tiempo represen-
taron parala cosmovision newtoniana, previamente y, a mi juicio, de una mane-
raméasradical. En su proceso de conformacién como formas propias de expresion
sonora resistieron la tentacion —y la presion— civilizatoria de sistema-tizar, a la
manera “occidental”, su métrica—su ordenacion temporal sucesiva. Sin abando-
nar la pretension de un enriquecimiento y desarrollo mel dicos propios (extraor-
dinario en los spiritualsy los toques de santo, pero presente, con mayor o menor
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intensidad, en todas las musicas “mulatas’), éstas han intentado mantener la or-

denaci6n sucesivade la composicion en € estilo métrico heredado de latradicion

africana: a través de una subdivision recurrente basada en pulsaciones tempora-

les heterogéneas -0 que se conoce en la vertiente “ caribefia-tropical” de estas
musicas como las claves. Lasclaves ordenan el desenvolvimiento temporal delas
melodias y las progresiones armonicas dentro de una concepcion no lineal del

tiempo: no como flujo ala manera de una onda, sino (0jo alos paralelos con las
discusiones introducidas por la mecénica cuantica en la ciencia) a base de células
ritmicas constituidas por golpes de pulsaciones no equivalentes (rompiendo, de
paso, la distincion entre lo analdgico y lo digital). Aunqgue las claves son métri-

cas “ritmicas’, no debe confundirse la clave con €l ritmo: las claves constituyen

patrones de ordenacion métrica (del tiempo sucesivo) —equivalente al un-dos-

un- dos... del 2/4 europeo, o a un-dos-tres-un-dos-tres... del 3/4, al un-dos-tres-

cuatro-un-dos-tres-cuatro... del 4/4, etc.— que subyacen toda una composicién o

un segmento definido de una composicion. Sobre cada clave se elaboran nume-

rosos ritmos distintos y combinaciones polirritmicas que definen o caracterizan

los diversos géneros que conforman una tradicion musical. La clave 3-2, por

gjemplo, predominante en laexpresion musical puertorriquefia, en diferentestem -
pos subyace métricamente tanto a algunas de las més sefioriales danzas como a
lamas bullanguera guaracha, o ala plena festiva, a melancolico seis mapeyé, o

alas combinaciones polirritmicas de la salsa. Esta clave se formularia asi:
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Otros gjempl os de clave, entre numerosas variaciones, son la clave de samba
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o la clave 2-3 que se utiliza en la bomba holandé puertorriquefia, en €l guaguan -
c6 habanero y matanceroy en lamayor parte de la masica de la santeria cubana.
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Al intentar ordenar en la notacién de la modernidad “occidental” composi-
ciones en métrica declave (sobre todo en |os compases predominantes de 2/4, 3/4
y 4/4), se produce unairregularidad en los acentos que la musicologia “ occiden-
tal” ha denominado como formas sincopadas que, segun esta musicologia, carac-
terizaatodas|as musicas“ mulatas’. Aparte de que estas musicas utilizan también
acentos moéviles (que chocan con la “estabilidad” de acentos de la sonoridad de
la modernidad “occidental”), incluso en momentos en que no son utilizados, la
métrica en claves —que rompe con la regularidad temporal— genera, para oidos
“eurocéntricos’ (y € paradigma newtoniano de la filosofia de la ciencia moder-
na) laimagen de una particular disposicion a caos. Como sefiala la voz “ autori-
zada' del Harvard Dictionary of Music, Syncopation is... any deliberate distur -
bance of the normal pulse of meter (Apel, 1982: p. 827, énfasis afiadido).

Entiendo por “normal”, obviamente, laisométrica“occidental”.

Es significativo que en las Ultimas décadas, por un lado, compositores cari-
befios formados en la tradicion “occidental” han reconocido las posibilidades de
elaboracion expresiva de las précticas sonoras afroamericanas, y por otro lado, la
mayoria de los musicos en €l jazz y la salsa buscan y/o tienen formacién “occi-
dental-académica’ de conservatorio, encontrdndose recursos “clésicos’ (de armo-
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niadiaténicay cromatica, de contrapunto modal/tonal, etc.) en grandes composi-
ciones (abiertas) de estos géneros. como en € Minuet en sol de Eddie Palmieri
(Palmieri, 1996) —extraordinaria elaboracién ritmica sobre labase del danzén ins-
pirada en una melodia de Beethoven—, como en Obsesion de Dave Valentin, jazz
latino elaborado sobre e conocido bolero de Pedro Flores (Vaentin y Mann,
1990), o lariquisima combinacion de formas en salsas como Somos €l son dela
Orquesta La Selecta, de Victor Rodriguez Amaro con arreglos de Isidro Infantey
Raphy L eavitt (L eavitt, 1986), como Lamentacion campesina de Tite Curet Alon-
so, con arreglo de Luis Garciay cantada por Cheo Feliciano (Feliciano, 1980),
como Maestra vida de Rubén (Blades, 1980) o Aerolinea desamor de Willie (Co-
I6n, 1990), y més recientemente composiciones como Ahora me toca a mi de
Johny Ortiz cantada por (Victor Manuelle, 1996) o Vivir |o nuestro de Rudy Ama
do Pérez y Normandia Gonzdez con arreglo de Sergio George y cantada por
Marc Anthony y la India (Caballero, 1994). Pero estainterfecundidad que obser-
vamos en las Ultimas décadas arrastra la intensa trayectoria de una zigzagueante
historia de siglo y medio atravesada de conflictos y contradicciones, donde las
transformaciones en torno a la relacion sociedad-comunidad han sido centrales.

A través de un rico polirritmo de voz propia, del didlogo tenso (a-sistémico)
entre melodia, armonia y ritmo y de un ordenamiento métrico sobre la base de
unidades temporal es no equival entes - as claves, que cuestionan la visién tempo-
ral lineal de “progreso” de la modernidad “occidental”, por un lado, y la combi-
nacién del sentido dramético de la cancion con la apertura improvisatoria de los
soneos 'y descargas, por otro, las “mulatas’ musicas afroamericanas han ido reu-
niendo € canto con el baile, lacomposiciony laimprovisacion, y laexpresién in-
dividual de tipo societal con laintercomunicacion comunal. Unas identidades en
constante reformulacién'®, desde esa“mulata’ periferia de laexpansién “occiden-
tal” que es e Caribe, plantean a través de la musica una utopia alternativa a las
concepciones tradicionales de las relaciones sociales, sobre la base de la recipro-
cidad, el reordenamiento temporal entre mito, historiay cotidianeidad, y laexpre-
sion pre-discursivadel cuerpo, en unareapropiacion transnacional de lo comunal,
mientras |o societal sufre fisuras ante los procesos actuales de globalizacion.
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Notas

1 El musicdlogo hingaro (Marothy, 1974) concluye un estudio sumamente mi-
nucioso, amplio, erudito e imaginativo, sobre la trayectoria histérica de lamu-
sicay las cosmovisiones de clase, planteando los inicios de la superacion de la
cosmovision burguesa por las composiciones del realismo sociaista, principal-
mente de Eider en la Republica Democrética Alemana (“ Alemania orienta”),
Prokofiev y Shostakovich en laentonces Union Soviéticay Koddy y Bartdk
en Hungria, que, seguin su interpretacion, adel antan una cosmovisién proleta-
ria. Aungue recomiendo e estudio de esta obra monumental, sus andlisis resul-
tan a veces mecanicigtas, y sus conclusiones forzadas (Norton y Bokina, 1976).
Seriainteresante examinar ademas e impacto sobre latrayectoria de lamuisica
“occidental”, sobretodo a partir de finales del siglo X1X, delas mulsicas de los
margenes europeos de la modernidad: lamusica eslava, gitana, hingaray es-
pafiola, puestal vez algunos elementos examinados por Marothy, desde su di-
mension clasista (como expresiones de una cosmovision proletaria), pueden
justipreciarse mejor como expresiones de una otredad étnica.

2 Més sobre su dimensién histérica en (Acosta, 2000).

3 En la medida que fueron musicas marcadas por la difusion del media, pa-
rafraseando a Benjamin (1968) conformandose en la época de “la reproduc-
cion mecéanica del arte de los sonidos”’, participan del proceso de redefinicion
del ambito de la politica que analiza —para Chile- Carlos J. Ossa en su con-
tribucion aestelibro.

4 Latonalidad es reconocida por numerosos autores como la fuerza alrede-
dor de la cual gravitd el desarrollo de la musica “occidental” entre 1600 y
1900 aproximadamente: véase, por gjemplo, Salzman (1967: Parte |). Tam-
bién esta visién permea préacticamente todos los textos musicol égicos que
teorizan sobre misica tomando en consideraciéon solamente la trayectoria
“occidental”. Véase, como gemplo, el valioso libro de Cooke, (1959).

5 Martindale y Riedel (1958: p. LI) explican como para Max Weber € desa-
rrollo de la escala bien temperada fue evidencia de la penetracion delaracio-
nalidad “occidental” en la expresion musical: the transformation of the pro -
cess of musical production into a calculable affair operating with known
means, effective instruments, and understandable rules.

6 En Sheperd et a (1977: 105) se relaciona el principio ordenador de la to-
nalidad con la cosmovision industrial en términos de la relacion jerarquica
gue establece entre sus componentes, idea sugerente que requeriria, ami jui-
Cio, mayor concrecion.

7 Estas eran caracteristi cas fundamental es de |amusica europea también, pre-
vio alamodernidad, segin €l ensayo de Hayward (1991: 9), quien dirige un
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grupo que ha grabado numerosos CDs de la llamada “musica antigua”. El
proceso sistematizador en torno alasincroniano es, pues, “europeo” a secas,
sino propiamente de la“modernidad occidental” . Algunos elementos tempo-
rales improvisatorios perduraron en las Fugas y en las cadenzas de algunos
conciertos. Complicaria demasiado la argumentacion de este corto ensayo
examinar los procesos irreversibles de la gjecucion ain en misicas que no
propician la improvisacion. Podemos sugerir al respecto la lectura del suge-
rente ensayo de Said (1991).

8 En las musicas “negras’ de América—la bomba puertorriquefia, la rumba
cubana y otras de la cuenca caribefia centroamericana— existen numerosos
g emplos de una intensa comunicacion reciproca entre bailadores e intérpre-
tes, donde la sonoridad resultante es, de manera determinante, producto de
ese didogo, de esaintercomunicacion. Un fendmeno similar ocurre en musi-
cas de los margenes europeos de “occidente”, como el flamenco, o 1o que en
general se conoce como €l baile espariol. En las mUsicas “mulatas’ del Cari-
be hispano, muy influenciadas por ambas tradiciones, esta comunicacion re-
ciproca se mantiene muy viva en la memoria cultural.

9 Habréan jugado un papel también, sin duda, razones acUsticas, aunque la
imagen que se proyectaba era la que describo en el texto.

10 ...aunque cada instrumento provoca también otras asociaciones, como la
del clarinete con la modernidad; identificacion presente desde su tardia in-
vencién e incorporacion a la orquesta en el siglo XVIII, y que se fortalecio
en € siglo XX por la asociacion de este instrumento con el jazz. En Quinte-
ro (1984) intento demostrar que en la Sinfonia Haffner de Mozart, € timbre
de oboe (tan utilizado en la misica cortesana y €l Barroco) significa tradi -
cion, mientras el timbre del (en aquel momento) reciente clarinete, expresa
ba moder nidad.

11 Ejemplos de lamusica “tropical” pre-salsa en Blanco, 1992.

12 Sobre los origenes y la naturaleza afroamericana del tango véase el minu-
cioso estudio de Rossi (1926). Este evidencia también el impacto del tango
en Europa.

13 Laeruditainvestigacion de Sachs (1953) enfatiza en su Ultimo capitulo la
importancia del impacto del jazz en los metros de la misica “clasica’ occi-
dental del siglo XX. Menciona, también, aunque de manera secundaria, ala
rumba. Sobrelaimportancia del elemento del ritmo enlamusica“clésica’ de
nuestros tiempos vea también de Salazar (1939 o0 1944).

14 En € surgimiento de la primera misica de sal6n criolla caribefia—la dan -
za, en Cuba, Puerto Rico y Curazao, a mediados del siglo XIX—laépticaci -
vilizatoria denunciaba su supuesto “ defecto en forma”: laincongruencia mé-
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trica entre lo que debian tocar la mano derechay laizquierda en e piano; es
decir, entre su canto —la melodia— y su basso ostinato que definia su ritmo
bailable.

15 Agradezco a compariero etnomusicologo Luis M. Alvarez estas transcrip-
ciones.

16 Como bien sefialara el socidlogo afrobriténico Paul Gilroy, The history of

the black Atlantic yields a course of lessons as to the instability and mutabi -
lity of identities which are always unfinished, always being remade (Gilroy,

1994: p. XI). Uno de los pilares del andlisis de Gilroy es, precisamente, las

musi cas afroamericanas.
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