Lenguajes nacionales de Argentina, Brasil y México
en las dperas del siglo XX: hacia una cronologia
comparativa de cambios estilisticos

por Malena Kuss

La rica y variada produccién operética de Latinoamérica entre 1854 y 1964
se nutrié de los lenguajes nativos de tres tradiciones culturales diferentes:
la aborigen-americana, la afroamericana y la tradicién musical folklérica
campesina de raigambre ibérica. Tres preguntas fundamentales deben for-
mularse al tratar de bosquejar una exposicién razonada sobre los cambios es-
tilisticos de este repertorio de la épera nacionalista:

1. ¢Qué compatibilidades existen entre estas tres tradiciones lingiiisticas
americanas y la sintaxis de la épera europea del siglo XIX?

2. ¢De qué manera estos diversos grados de compatibilidad afectan el cambio
estilistico?

3. Cuando esta compatibilidad da por resultado un sincretismo, Jqué es lo
que regula el sincretismo o la capacidad de integracién de estos lenguajes? 2,
El repertorio de Gperas nacionalistas argentinas permite afirmar que los len-
guajes rurales folkléricos sincretizan con la sintaxis de la Opera europea del
siglo XIX a nivel composicional basico, en cambio aquellos tradicionales de
amerindia y los afroamericanos no son compatibles y permanecen ajenos a
la trama musical de las éperas en las que se les usa. jEsta capacidad de sin-
cretismo de un tipo de lenguaje se regula por las propiedades musicales in-
trinsecas de ese lenguaje o bien esta capacidad de sincretismo es regulada

! Sincretismo, “un aspecto del proceso de cambio musical”, fue definido por Merriam co-
mo “el proceso mediante el cual los elementos de dos o més culturas se combinan” impli-
cando “tanto cambios de valores como de forma”. (A. P. Merriam. The Anthropology of
Music [Evanston, 1964], 314-15). La definicién de Merriam involucra la jdea de que el
sincretismo es “un aspecto de la reinferpretacidn”, una de las condiciones para lz reten-
cién de aquellos rasgos provenientes de otra cultura, La reinterpretacién fue definids por
Herskovits como “el proceso mediante el cual antiguos significados son aplicados a ele-
mentos nuevos o €l proceso mediante el cual los nuevos valores cambian el significado cul-
tural de las formas antiguas™. (M. J. Herskovits. Man and his Works [Nueva York, 1948],
553). Merriam iguala el sincretismo a la fusién, Nettl usa el término retencidn, concepto
més amplio que incluye tanto el sincretismo (un tipo de retencién) y reinterpretacién
(condicién tanto del sincretismo como de la retencidn). (B. Nettl. Theory and Method in
Ethnomusicology [Nueva York, 1964] 171-172). En su monografia de 1952, generalmente
considerada como una contribucién inspiradora sobre la teoria del sincretismo, Waterman
no define los términos (reinterpretacidn, sincretismo como ligados y retencidén) pero los usa
con la connotacién formulada més arriba, (R, Waterman. “African Influence on the Music
of the Americas”, en Acculturation in the Americas, Sol Tax, ed, [Chicago, 1852] 210).
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por los valores culturales que los usuarios o generaciones de usuarios le dan a
ese idioma?

Si esto fuera asi —mientras los lenguajes rurales folkléricos de Argentina sin-
cretizan y los otros dos tipos no—, los lenguajes afroamericanos debieran sin-
cretizar en Brasil y aquellos de la tradicién aborigen amerindia debieran
sincretizar en México.

La finalidad de este trabajo es proponer una cronologia comparativa de
cambios estilisticos basados en las caracterfsticas de las obras que sincretizan
y de las que no lo hacen, destacando el grado y tipo de integracién de estos
lenguajes (su sincretismo o su carencia de él) como factor determinante de
la velocidad y tipo de cambio estilistico de este repertorio de peras nacio-
nalistas,

Para comenzar, el repertorio debe definirse cronolégica, geografica y cuan-
titativamente.

Cronologia del repertorio americanista. Latinoamérica produjo el grueso de
sus Gperas nacionalistas entre 1854 y 1964, fechas arbitrarias que conforme a
nuestro conocimientos actuales enmarcan el ciclo americanista desde la pu-
blicacién de Marilia de Itamaracé (1854), de Adolfo Mirsch (la primera pe-
ra que aporta rasgos nativos brasilefios, segun se afirma), hasta Don Rodrigo
(1964), de Alberto Ginastera, la 6pera m4s reciente compuesta en Argentina
en la que figuran lenguajes nacionales sincréticos a niveles composicionales
estructurales y bésicos. Es irénico que paises como Argentina y Brasil sean
més prolificos en la creacién de 6peras americanistas con posterioridad a la
Independencia de Perti y México, centros claves ambos de la cultura colonial
desde el siglo XVI al XVIII, 4reas donde se escribieron las primeras obras
cantadas del Nuevo Mundo 2.

Fuentes americanistas: rasgos y extensién geogrdfica. Los compositores de
6pera latinoamericanos dentro del perfodo (1854-1964) usaron lenguajes de
las tres tradiciones americanistas mencionadas. Con anterioridad a la con-
quista (1519 en el caso de México y 1533 en el del Pertt) estas tradiciones
formaban parte de culturas separadas y geograficamente distantes, que se
desarrollaron dentro de contextos sociales diferentes y que exhibian grados va-
riables de uniformidad y complejidad en lo tonal, ritmico, timbre, forma y

2 La épera mis temprana del Nuevo Mundo que atn perdura es La Piarpura de la Rosa
(1701), escrita en Per por Tomés de Torrején y Velasco (1644-1728) que nacié en Es-
pafia, y seguida una década més tarde por La Parténope (1711), del compositor mexicano
Manuel de Zumaya (c. 1678-1756). La partitura de la Gpera limefia se conserva y fue
transcrita por Robert Stevenson, pero de la mexicana sélo existe el libreto que se encuen-
tra en la Biblioteca Nacional de México. Véase R. Stevenson, La Pirpura de la Rosa (Li-
ma, 1976) y “Especticulos musicales en la Espafia del siglo XVII”, RMCh, XXVII/121-
122 (enero-junio, 1973), pp. 3-44.
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funcién social de la misica. Las musicas artisticas europeas, por su parte
—en particular la sintaxis y las convenciones dramdticas de la dpera italiana
del siglo XIX, de la alemana y francesa podrfan calificarse de “receptéculos” 3—,
son el denominador comén de las éperas americanistas que aqui se estudian,
Las tres vertientes nacionales cuyos lenguajes se emplean son: (a) el amerin-
dio aborigen de caracteristicas tribales, el que probablemente no estaba in-
tegrado y que geograficamente se encontraba diversificado antes de la Con-
quista en todas las Américas 4; (b) el africano, que puede haber sido modifi-
cado hasta cierto punto a través del contacto con lo europeo antes de llegar
a las Américas, como lo indica Waterman 3, y (c) las tradiciones musicales
europeas folkléricas y de musica popular. Esta ultima, o sea, las tradiciones
de extraccién Ibérica de misica folklérica y popular, con las modificaciones
que la africana y en grado menor la de ancestro amerindio existente, asumie-
ron caracteristicas regionales bien definidas y se transformaron en una tra-
dicién musical folklérica en el Nuevo Mundo de dispersién geogréfica am-
plia y socialmente bien cimentada. Con respecto a esta tradicién musical en
particular, Seeger anotaba en 1961 que:

“en el segmento criollo de la poblacién hubo gran pérdida de reperto-
rio, pero lo que sobrevivi6 fue mantenido con gran tenacidad, al punto
que hacia 1900, cuando por fin se enfoc6 su estudio, se encontraron
musicas americanas folkléricas desde Canad4 a Chile, de gran vigor y
diversidad” ¢,

La combinacién de rasgos nativos es un problema que no cabe analizar en el
contexto restrictivo de este trabajo, pero es un problema que obviamente
existe y debiera ser cuidadosamente investigado.

Queda en claro que todo andlisis de las dinimicas culturales de Latino-
américa incluyen el estudio del proceso de aculturacién, Las definiciones ya
aceptadas de aculturacién corresponden al contacto entre culturas diferentes
—como ocurre entre la amerindia y la europea, o la afroamericana y la
europea—, pero la mayoria de las definiciones? no incluyen los contactos

3 M. ], Herskovits, R. Redfield y R. Linton. “Memorandum for the Study of Accultura-
tion”, en American Anthropologist, XXXVIII (1936), 149-152.

* Ch. Seeger. “Music and Society: Some New-World Evidence of their Relationship”
(Washington, D.C.: Pan American Union, 1952) p. 4.

5 R. Waterman. Op. cit. 209-210.

8 Ch. Seeger. “ Cultivation of Various European Traditions of Music in the New
World”, en Studies in Musicology 1935-1975 (Ber. eley y Los Angeles, 1977) 201.

7 Seeger cita la definicién formulada en 1935 en el Social Sciences Research Council,
edi:i en American Anthropologist XXXVIII/1 (1938), 149-150: “La aculturacién abar.
ca los fenémenos que se producen cuando grupos de individuos de culturas diferentes en-
tran en contacto directo y los cambios subsiguientes que se producen en los esquemas
culturales originales de uno o de ambos grupos”. Bruno Nett], en Theory and Meglod in
Ethnomusicology (Nueva York, 1964) 4, define la aculturacién como “el resultado del
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ry

entre tradiciones diversas de la misma cultura dentro de la rébrica de la
aculturacién, como por ejemplo entre musicas folkléricas europeas y artisticas
trasplantadas. Merriam considerarfa al repertorio que aqui se estudia como
un caso de “cambio interno” ¢, Frente a esta coyuntura, la amplitud dada por
Seeger a la definicién de 1935 al Social Sciences Research Council sobre la
aculturacién, en relacién no sélo con los “contactos entre grupos culturales
més o menos diversos, sino también entre estratos sociales mas o menos dis-
tintos dentro de cada grupo, o sea, no sélo en extensién social sino que ade-
més en profundidad social”?, provee el punto de referencia necesario para
incluir las posibilidades de modificacién, producto del contacto entre las tra-
diciones musicales folkléricas rurales, populares y de musica artistica en las
Américas como casos de aculturacién propiamente tales. La ampliacién de
la definicién de Seeger, que incluye la profundidad social, fue captada por
Wachsmann, quien agregé: “Que este es un evento importante que compren-
deran de inmediato los misicos, especificamente aquellos que se preocupan
de la musica folklérica del siglo XX” 10,

Extensidn cuantitativa del repertorio. De un total de aproximadamente 200
Gperas inventariadas por esta autora en fuentes diversas de Argentina —in-
ventario que incluye muchos manuscritos de obras no ejecutadas y de varias
compuestas en las provincias alejadas de Buenos Aires—, hay 47 éperas de 28
compositores argentinos que fueron estrenadas y montadas regularmente en
el Teatro Colén de Buenos Aires desde su inauguracién en 1908 ', Luiz Heitor
Corréa de Azevedo acumula 97 obras dramdticas de compositores del Brasil
en su catdlogo comentado de 19382 Muchas mds han sido escritas desde
entonces. Robert Stevenson estima que el total de las 6peras mexicanas eje-
cutadas durante el siglo XIX alcanza a 19 obras de 13 compositores, nimero
que incluye algunas éperas tempranas del siglo XX, escritas en el estilo italia-
no y francés del siglo XIX 13, No existe némina completa de las éperas mexi-

contacto intimo entre culturas vecinas”. Scbre otra calificacion de este concepto, véase B.
Nettl. Op. cit. 173, 232-235.

8 A, P. Merriam. Op. cit. 303-10.

9 Ch. Seeger. “Music and Society: Some New-World Evidence of Their Relationship”, en
Studies in Musicology 1935-1975 (Berkeley y Los Angeles, 1977) 184 (versién ligeramen-
te revisada de la conferencia publicada por la Unién Panamericana, 1952) [cf. nota 4].
10 K. Wachsman, “Criteria for Acculturation”, en International Musicological Society, Re-
port to the Eighth Congress (New York, 1961), 140.

11 A, Fiorda-Kelly, Cronologia de las dperas. .. cantadas en Buenos Aires (Buenos Aires,
1934) 7-14, Véase también, M. Kuss “Nativistic Strains in Argentine Operas Premiered at
the Teatro Colon (1908-1972)”, Disertacién de Ph. D. no edl.;itada (Universidad de Cali-
fornia, Los Angeles, 1976) 391-523.

12 I, H. Corréa de Azevedo, Relagao das operas de autores brasileiros (Rio de Janeiro,
1938) 116 pp-

18 R, Stevenson. Music in Mexico (Nueva York, 1852) 204-5,
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canas escritas o escenificadas desde 1900, las pocas obras que menciona Ste-
venson en Musi¢ in Mexico apoyan a Otto Mayer-Serra quien afirma que “la
Gpera nacional nunca eché rajces en México” ™, como ocurrié en otros paises
latinoamericanos como Argentina, Brasil y Cuba.

Reiteraré ahora més especificamente los factores que considero funda-
mentales para el estudio de los cambios estilisticos de este conjunto rico y
variado de dperas nacionalistas cuya cronologia, ingredientes y alcance
cuantitative ya he definido:

L. Cudles de los tres lenguajes americanistas mencionados son mas compa-
tibles con la sintaxis de Ia 6pera convencional europea Y, por consiguiente,
cudles de ellos logran un mayor sincretismo con ésta;

2. Dentro de estos tres lenguajes cusles son seleccionados —dentro de la
amplia variedad de posibilidades— como “céntrico” 15 representativo o bésico
de la tradicién a la que pertenecen, obviamente mediante un consenso se-
lectivo de los usuarios;

3. En qué medida la compatibilidad cultural o capacidad de sincretismo
—que implica el proceso de seleccién al que nos hemos referido— afecta la
velocidad y proceso de cambio estilfstico, o sea, Jexisten diferencias consi-
derables en el proceso y velocidad del cambio estilistico y en el grado de
asimilacién de estos lenguajes determinados basicamente por el tipo de tra-
dicién musical del que se seleccionan?

El analisis de las 47 dperas estrenadas en el Teatro Colén de Buenos Aires,
Argentina, entre 1908 y 1972, indica que existe una correlacién entre (1) la
compatibilidad cultural, (2) la seleccién de los lenguajes y (3) el proceso
de cambio estilistico y su velocidad, El repertorio argentino demuestra con-
cluyentemente que en las éperas que incorporan lenguajes de la tradicidn
musical regional folklérica, el cambio estilistico es gradual y consistente, que
se expande por un periodo mds largo (1897-1964) y que es ciclico, o sea, pro-
cede por etapas de asimilacién dentro de un periodo que afecta los niveles
composicionales desde lo periférico a las estructuras bésicas. En otras palabras,
estos lenguajes afectan a la composicién tanto en alcance como en profundidad.

En Argentina, por ejemplo, las raices de las éperas nacionalistas se basan
firmemente en el teatro popular. Centenares de obras teatrales sobre temas
criollos dramatizan la impotencia de los cauces legales para incorporar al

14 O. Mayer-Serra, Panorama de la misica mexicana (Cindad de México, 1941) 145-46,
15 Con respecto al concepto de “centralizacién”, véanse M. J. Herskovits, op. cit., 558-60,
y B. Nettl, “Some Aspects of the History of World music in the Twentieh Century: Ques-
tions, Problems and Concepts”, en Ethnomusicology XXII/1 (1978) 128, 133-34,
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gaucho a la estructura socioeconémica del pais. Estas obras de calidad dra-
mética dudosa a menudo interpolan danzas nacionales a fin de intensificar el
clima criollo. Desde el teatro pasé a la épera la costumbre de intercalar dan-
zas criollas, El primer compositor que adopté esta practica fue Felipe Boero
(1884-1958) en su tercera Gpera, Raquela (1923), en la que temas corales
e instrumentales de danzas abarcan el 48% de la totalidad de la partitura. Esta
préctica se transformé en costumbre del teatro lirico argentino, destacéndose
especificamente en Gperas tales como Ldzaro (1929), de Constantino Gaito,
la primera que incorpora el tango a la épera; La ciudad roja (1938), de Radl
H. Espoile (1888-1938), quien hizo uso de las danzas conocidas como Marote,
el Candombe y la Resbalosa, todas ellas identificadas con la sangrienta y
populachera dictadura de Juan Manuel de Rosas, gobernador de Buenos
Aires (1829-32, 1835-52), y Proserpina y el extranjero (1951), de Juan José
Castro (1895-1968), estrenada en La Scala de Milan en 1951, en la que la
tipica madama de conventillo urbano es caracterizada por la milonga popular
urbana. En las dos éperas maestras de origen nacionalista basada en temas
del folklore rural, las danzas forman parte integral, me refiero a El Matrero
(1929), de Felipe Boero, que se inicia con la Media Cana (véase €j. 1) y La
sangre de las guitarras (1932), de Constantino Gaito (1878-1945), cuyo Acto
I termina con EI Pericén, la danza nacional (véase ej. 2).

Ej:1 FELIPE BOERO{1884-1950), EL MATRERO (1820),
LA MEDIA CARA, partitura pars voz ¥ piano, acto 1,p.15
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Ej:2 CONSTANTING GAITO (1878-1945), "La sangre de las guiurru‘\
#532); Actol, 'Ritmo de Paricén' partitura pars voz y planc, pp.126-127 Ms.

Ritma de Pericdn
>

Lo S

En las primeras 6peras nacionalistas la interpolacién de las danzas y coros
afecta la periferia de los niveles draméticos y composicionales, pero en obras
posteriores la profundidad estructural y los muy selectivos temas rurales fol-
kloricos elegidos los ilustra el uso de motivos derivados del conjunto de
cuartas que caracterizan la afinacién de la guitarra de seis cuerdas, en las
Operas de Felipe Boero y Alberto Ginastera (n. 1916). Este motivo puede
trazarse desde su usc melédico en Raquela (1923) y El Matrero (1929), de
Boero, hasta Don Rodrigo (1964), de Ginastera, en el que el compositor lo
integra a la serie principal de 12 tonos que regula todas las relaciones tonales
de la partitura. En Raquels, la épera que precede a El Matrero, Boero ya
usaba la polarizacién melédica de cuartas justas (véase ef. 3) que penetra
el esilo melédico de El Matrero (véanse ejs. 4a, 4b, 4c y 5) y se convierte en
el distintivo de todas las obras nacionalistas de Boero como también de las
composiciones nacionalistas (1937-1964) de Alberto Ginastera 1,

. . + e
Ej:3 Felipa Boero, Raqml; {1823 1 'Oracuon‘.
partitura para voz y piano, pp 45.46
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16 La dltima frase del pérrafo anterior y_partes de la exposicién sobre €] tratamiento de
la serie melédica derivada del conjunto de cuartas de la_ afinacién de la guitarra de seis
cuerdas, son citas del articulo de la autora “Charles Seeger's Leitmotifs on Latin Ame-
rica”, Yearbook of the Intemational Folk Music Council, Vol. XI (1979), en Prensa,
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Ej: 4 Felipe Buro,’El Matrers (1929), motivos gue destacan cuartas justas.
a Actol, partitura para vor y pianc, p. 48
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Don Rodrigo (1964), una de las obras de més original aplicacién del método
de los doce tonos al servicio de finalidades draméaticas especificas, es el ulti-
mo opus en el que Ginastera hace uso ostensible de temas nacionalistas de
extraccién rural. Uno de ellos es el motivo omnipresente derivado del con-
junto de cuartas de afinacién de la guitarra, del que hace uso en las Tres dan-
zas argentinas para piano (1937), el acorde (véase ej. 6) se transforma en el
motivo melédico bésico de la

) e
B
JT i)

Variacién III de las Variaciones Concertantes (1953), tan tocadas en el
mundo entero.

Ei: 7 ALBERTO GINASTERA (n.1916), Variaciones
conunanttﬂs!ﬁ;n;v:ﬂazim giocosa per fauts

Una variacién cromitica de este tema es usada consistentemente (ej. 8) y
provee la base intervilica para el primer segmento de cuatro notas de la serie
bésica de Don Rodrigo (véase ej. 9).

Eji: 8 YARIACIONES CONCERTANTES, Me.

Ek®  GINASTERA, DON RODRIGO {964}, serle bisica
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El material arménico y melédico usado en el Acto I de la épera no sélo
deriva del contenido intervalico del primer tetracordio de la serie (el segmen-
to “nacionalista”),

Ej. 10
DON ROORIGO, Acto 1,Escenal,cc. 1-4, Tema de Rodrige armade
con un segmento de 1a aerie basica.
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{Reproducide con autorizacion de Boossy and Hawkes, Inc., Copyright 1965 )

sino que las dos més importantes series subsidiarias con connotacicnes dra-
méticas esenciales a través de toda la partitura se construyen sobre trans-
posiciones reordenadas del mismo segmento “nacionalista” (ejs. 11 y 12).
Ademss, dos de los temas principales, asociados con los personajes centrales
del drama, son esculpidos sobre cada una de estas dos series subsidiarias
(ejs. 13y 14).
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Ej: 1t DON RODRIGO. Serie de Florinda,que s deriva de ia transpesicion rsordenada
del segmento de la serie basica.
T a a 1 4
== : e e : £ ==
?; ’ E ﬁo- h hd
i o

Ej:12, DON RODRIGO Serie d¢ Rodrigo, que s& deriva de 'a transposicion reordenada
del segmento de Ja serie hisica.

Ej: 13. DON RODRIGO, Acte 71, Escena 5,cc. 523525, motivo de Rodrigo
sacado de [ serie de Florinda (vdase e¢j.11)
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( Reproducido con autorizacich de Boosey and Hawkes, inc., Copyright 1965 )
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Ej: 14 DON RODRIGO, Acto T, Escena 5.cc. 344.346, motivo de Florinda
sacado de |p serie de Rodrigo {(véase Ej:12)
Duc damore
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(Reproducido con autorizacidn de Boosey and Hawkes,inc., Copyright 186%)

Del segmento “a” de la serie bésica, Ginastera no s6lo deriva una primera
serie y sus motivos (ejs. 11 al 14), ya que construye una nueva segunda
serie que deriva no sélo de la retrogradacién del primer tricordio de la serie
de Rodrigo (véase ej. 12) sino que también de una contraccién cromatica
del motivo de Rodrigo (véase ej. 13), a su vez creada de la serie de Florinda
(véase ¢j. 11). Esta nueva serie (véase ej. 15) tiene en la 6pera connotacio-
nes draméticas introspectivas especificas, por ejemplo, una anticipacién del
amor en el aria de Florinda, “Noche, estrellada noche” (véase ¢, 16) y la
expresiva aria de arrepentimiento de Rodrigo, “Sefior del Perdén” (véase ej.
17).

Ej1s Nusva serie generadora derivada de 1a primera sarie
generadora de RODRIGO y FLORINDA.
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Ej:16 DON RODRIGO, Acto T, Escena S, ¢c. 302- 303, aria de Florinda
"Nothe, estralada noche. . .
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Ej:17 DON_ RODRIGO, Acto [, Escena 8,¢c. 591-583 aria de Rodrigo
“Sefior del perdon,.*
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La informacién proporcionada comprueba de manera concluyente que
los temas de extraccién rural folklérica penetraron la estructura y los niveles
composicionales béasicos de la musica artistica. Volviendo al lenguaje mismo,
el motivo omnipresente derivado del conjunto de cuartas de la afinacién de la
guitarra, es importante mencionar el papel que le corresponde a los valores
dentro de la seleccién de un lenguaje folklérico sobre otro. Seeger no aislé
este problema de sus escritos sobre Latinoamérica, sino que asigné gran im-

portancia a estos valores al tratar el problema de la singularidad de los hace-
dores de cultura:

“De acuerdo a mi definicién de la sociedad, ésta es la infraestructura
del continuo social-cultural y la cultura es la superestructura de ese
continuo. .. La sociedad es prioritaria y predominantemente una for-
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macién biolégica y nuestro concepto de ella debiera comprenderse asi.
La cultura, en cambio, es una superestructura edificada sobre ella, es
una creacién del hombre a través de la percepcién de la singularidad
del individuo. .. La singularidad es una jerarquia, algunos individuos
son mas singulares que otros, El mds singular es un mayor creador de
cultura. La cultura es transportada por todos los miembros de una so-
ciedad, pero el mas singular es quien hace la cultura que posee. .. Junto
a la singularidad surge e! factor de la valoracién. Existen valores socia-
les y valores culturales™ 17.

La polarizacién melédica de cuartas derivadas de la afinacién de la guita-
rra parece haber pasado del nivel social al cultural gracias a la selectividad
de sus més prominentes usuarios.

La aculturacién de lenguajes de la tradicién rural folklérica procede por
etapas graduales, se produce un cambio estilistico de tipo ciclico que penetra
profundamente los niveles estructurales de la composicién y afecta a la ma-
yorfa del repertorio de Gperas nacionalista entre 1897-1964. Pero el reper-
torio de éperas argentinas que incorporan lenguajes aborigenes amerindios
(o pseudoamerindios) y de la tradicién afroamericana, a la inversa, se dis-
tinguen precisamente por su falta de cambio en el proceso estilistico. La
aculturacién no pasa més all4 de la etapa periférica, descrita cuando nos re-
ferimos al repertorio basado en el folklore rural, con el uso de lenguajes na-
cionales en las danzas, coros, y excepcionalmente en las arias para agregar
color local e identificar situaciones externas aunque ligadas al argumento.
Estos lenguajes de extraccién amerindia y afroamericana surgen en sec-
ciones més o menos delimitadas que se yuxtaponen a la accién dramética prin-
cipal conducida en un estilo predominantemente ecléctico, inspirado en la
misica europea del siglo XIX. El ciclo nacionalista, adem4s, abarca un pe-
riodo més reducido que el de las éperas basadas en la tradicién rural
folklérica, desde Huemac (c. 1913), de Pascual de Rogatis (n, 1880) hasta
El oro del Inca (1953), de Héctor Iglesias Villoud (n. 1913). De mayor im-
portancia ain es el hecho de que no haya cambios perceptibles en los enfoques
de lenguajes nacionalistas entre las primeras y las obras posteriores. Por
ejemplo, el “Coro de las Virgenes Vestales”, de Huemac (véase ej. 18), se
mantiene en la superficie del texto misico-dramético de la épera y ocurre
exactamente lo mismo en el “Coro de Indios”, de La novia del hereje, de Ro-
gati (véase ej. 19), escrito 22 afios més tarde. Es el caso también de la popular
“Danza” de Huemac (véase ej. 20) y el “Candombe” africano interpolado
en el Acto III de La novia del hereje (véase ej. 21)

17 Charles Seeger. En carta a la autora (21 de octubre de 1977).
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Ej18 PASCUAL DE ROGATIS tn. 1880), Huemad (<1813 ), Escena T,
oro de v:lulu, Ms partitura para voz y plano, p.7
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Ei: 9 PASCUAL DE ROGATIS, Ln novia del hc.rcuﬂssb) Acto I,
‘Coro de lnd!os, Ms parhmra de orquesta, p. 51-52
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En Argentina, por lo tanto, dentro de las mismas condiciones sociocultura-
les y el mismo “denominador comiin” o “receptor” —la sintaxis de la 6pera
europea del siglo XIX— hay sélo un grupo altamente selectivo de lenguaje
procedente de una sola tradicion musical nativa capaz de sincretismo y aque-
llos de las otras dos tradiciones musicales nativas no lo son, Ademés, otros
lenguajes de la tradicién rural folklérica que logran sincretismo han sido so-
metidos a un proceso de seleccién y son los que han tenido mayores modifi-
caciones y cambios, ademés de ser los que usa el més amplio sector de la
poblacién 18, A la inversa, los lenguajes de las dos tradiciones que no sincre-
tizan en el repertorio argentino no han pasado por un proceso de seleccién y
los cambios son minimos, Esta incompatibilidad se equipara con la conser-
vacién maxima (o sea la no modificacién cuando ésta se adopta) ya adelan-
tada por Nett]l en 1955 19,

Ahora habria que preguntarse si esta capacidad de sincretismo estd regu-
lada por caracteristicas musicales intrinsecas del lenguaje mismo —como
el sistema de altura o configuraciones arménicas y ritmicas (como comprobé
Waterman que es el caso del folklore europeo y el de las tradiciones musi-
cales africanas en las Américas2°)— jo es el sincretismo en el repertorio de
la épera nacionalista latincamericana regulado por los valores culturales que
se le adjudica a ese lenguaje al margen de la tradicién de la que es originaria?
Porque si la capacidad de sincretismo fuera regulada por caracteristicas in-
trinsecamente musicales, las mismas conclusiones correspondientes al reper-
torio argentino debieran ser vélidas para los repertorios de Brasil y Meéxico,
esto es, que los lenguajes del folklore rural de extraccién hispana sincretizan
y los amerindios y afroamericanos no.

Si por el contrario la capacidad de sincretismo fuera regulada por el valor
cultural que le dan a ese lenguaje sus usuarios o generaciones de usuarios,
entonces los lenguajes de la tradicién amerindia debieran sincretizar mejor
en México y aquellos de la tradicién afroamericana lo harian mejor en Brasil,
como ocurre con las obras nacionalistas instrumentales de Carlos Chévez y
Heitor Villa-Lobos, para citar los ejemplos més obvios. La informacién reco-
gida sobre las éperas de México y Brasil indica que parece que asi ocurre.

18 Es importante destacar que la densidad de los sectores indigena y negro de la ]p0bla-
cién disminuyé en Argentina en forma aguda desde fines del siglo XIX y que la dis-
tribucién demogrifica del pais después de 1870 demuestra una superioridad numérica del
sector que practica y usa la tradicién rural folklérica en comparacién con los sectores que
usan lenguajes de las tradiciones amerindias y afroamericanas.

19 B, Nettl, “Change in Folk and Primitive Music: A Survey of Methods and Studies™ en
Journal of the American Musicological Society VIIL/2 (Verano 1955) 108.

20 R, Waterman. Op. cit, 207-18.
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Si bien un andlisis exhaustivo de partituras de 6peras no desenterradas atin
podria apoyar o invalidar mis conclusiones, es dable afirmar que el numé-
ricamente limitado repertorio mexicano y el amplio repertorio brasilefio indi-
can que los lenguajes que la poblacién considera como nativos son los que
figuran en el mayor nimero de 6peras, éstos pasan por un proceso de selec-
cién y penetran varios niveles de la composici6n, ‘Evidencia de esta sintesis
estilistica se encuentra en Tata Vasco (1941), la popular épera mexicana de
Miguel Bernal Jiménez (1910-1956), basada en la vida de Vasco de Quiroga,
Obispo de Michoacan en el siglo XVI y protector de los indigenas, Para poder
llegar a conclusiones més definitivas sobre el tipo y uso de lenguajes nativos
del repertorio mexicano debera esperarse el analisis cuidadoso de otras parti-
turas representativas tales como el episodio en un Acto Guatimotzin (1871), de
Aniceto Ortega (1823-1875), de Anita (c. 1903), la ultima de las cinco 6pe-
ras de Melesio Morales (1838-1908), Carlota (1948), de Luis Sandi (n. 1905)
y la Mulata de Cérdoba (1948), de José Pablo Moncayo (n. 1912}, También
es bien conocido €l hecho de que en México la influencia del folklore europeo
y el de las musicas populares basadas en lenguajes nativos es muchisimo ma-
yor que el de los lenguajes europeos en Brasil, donde la tradicién africana es
el factor predominante de la aculturacién. Tanto predominio tiene la tradicién
africana que Waterman la consideré como “receptora” y a la tradicién
europea como “donante” 2!, o sea, un caso de movimiento cultura] invertido.

En las éperas nacionalistas del Brasil, una seleccién similar a la de Argenti-
na, que escogié la sonoridad de la afinacién de la guitarra, adopt6 el ritmo
del batuque que se transforma en una constante de toda la historia del teatro
musical brasilefio,

Eji: 21 Ritmo caracteristico del batuque.

Variaciones
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21 R. Waterman. Op. cit. 209-10.
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puede trazarse desde Lo schiavo (1889), de Carlos Gomes (1836-1898), en
la que es usado en la “Dansa dos Tamoyos” del Acto II, acompaiiado por la
orquesta que también incluye instrumentos nativos —la tinica referencia
nacionalista que se encuentra en las ocho 6peras de Gomes— hasta la popular
Malazarte (1931-33), de Oscar Lorenzo Fernindez (1897-1948), la que se
basa en Pedro de Urdemales, e} héroe folklérico de José Pereira de Graca
Aranha, Otras éperas nacionalistas del Brasil que incluyen el batuque son:
el “Preludio” de O Garatuja (1904), la comedia lirica inconclusa de Alberto
Nepomuceno (1864-1920), obra que Gerard Béhague describe como de “ca-
racter inequivocamente nacionalista” y que combina los acentos sincopados
del maxixe (una derivacién posterior del batuque) con “disefios melédicos
que se observan en el lundus popular de Xisto Bahia”*2, Como muchos de
estos lenguajes se transfieren de obras instrumentales al teatro lirico, Nepo-
muceno también escribié un célebre batuque para el Gltimo movimiento de
su Série brasileira (1897), una de las primeras suites sinfénicas nacionalistas.
El omnipresente batuque aparece también como “Congada” en el Acto II de
O contratador de diamantes (1924), la muy popular 6pera de Francisco Mig-
none (n. 1897),

Si se est4 de acuerdo con el punto de vista de Lowinsky sobre las analogias
culturales y se acepta que las “analogias debieran corresponder a los con-
ceptos basicos que subrayan la estructura de las diversas modalidades expre-
sivas en cuestién” 28, la seleccién demostrada en Argentina por la afinacién
de la guitarra y la del ritmo batuque en Brasil debieran ser pruebas a favor
de mi argumento de que en este repertorio el sincretismo estd regulado por el
valor cultural que se le da a los lenguajes nacionales mds bien que por las
propiedades musicales intrinsecas de estos lenguajes.

En “Some Aspects of the History of World Music”, Nettl agrega el concepto
de centralismo a la definicién de Merriam sobre sincretismo #, Nett] escribe:
“Los resultados del sincretismo ocurren cuando dos sistemas musicales que se
confrontan el uno al otro tienen rasgos centrales compatibles” 2. Que estos
rasgos existen entre los lenguajes folkléricos y populares africanos y los
europeos es algo que Waterman comprob6 de manera concluyente, pero apoya
su argumento en que el sincretismo es regulado por las propiedades musicales
intrinsecamente inherentes a los lenguajes mismos ¢, Podriamos llegar a la

22 Gerard Béhague. The Beginnings of Musical Nationalism in Brazil (Detroit, 1071) 37.
28 Edward Lowinsky. “The Concept of Physical and Musical Space in the Renaissance”
en Papers of the American Musicologicel Society Annual Meeting (Nueva York, 1941) 64.
24 Véase nota 1,

25 B, Nettl, “Some Aspects of the History of World Music in the Twentieth Century:
Questions, Problems, and Concepts” en Ethnomusicology XXII/1 (1978) 134.

26 R. Waterman. Op. cit., 209-11.
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conclusién de que, de acuerdo al centralismo determinado culturalmente en
cada tipo de lenguaje, dentro del repertorio nacionalista de Latinoamérica,
el mismo lenguaje puede comportarse con una capacidad de sincretismo dis-
tinto en las diversas dreas geogrdficas, Como lo destaca Nettl, la cantidad de
usuarios puede también tener relacién directa con este centralismo, El né-
mero de los usuarios y el consenso o identificacién colectiva con el lenguaje
podria ser una de las condiciones de este centralismo,

Por lo tanto, basindome en la evidencia que hemos presentado, querrfa
proponer como conclusién tentativa que en la totalidad de la épera naciona-
lista de Latinoamérica, la velocidad y tipo de cambio estilistico lo determi-
nan la compatibilidad cultural o capacidad de sincretismo entre los compo-
nentes de la aculturacién. Pero esta compatibilidad cultural —o capacidad de
sincretismo— no la determinan las propiedades intrinsecamente musicales de
los lenguajes mismos, sino que un centralismo cultural, una valoracién nu-
clearizada o “foco cultural” 27 de lenguajes altamente selectivos, al margen de
la tradicién de la que proceden y que es este centralismo o manifestacién de
selectividad cultural la que califica a estos lenguajes para el sincretismo.

27 M. J. Herskovits. Man and his Works (Nueva York, 1948) 542-44.
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