La Musica Guitarristica de Leo Brouwer

(Una concrecion de identidad cultural en el repertorie
de la musica académica contemporinea)

por
Viadimir Wistuba-Alvarez

1. A MODBG DE PROLEGOMENO

Poco se ha relatado pero podemos afirmar que junto a los seres barbudos de piel blanca
europeos, los caballos, las armas de fuego y las espadas, las armaduras y los vidrios de
colores que asombraran a los habitantes amerindios también estuvieron las guitarras y
vikuelas {Giro, 1986: 16-17).

De hecho, desde los primeros tiempos del "encuentro” [—y no decimos
“descubrimiento”, entre muchas razones porque el “asombro” del choque
culeural fue mutuo— (Todorov, 1984)), la guitarra se adentré sonando en una
tierra entonces completamente ignota para el Viejo Mundo y sonando pronto
completard cinco siglos.

§Quibn duda hoy en dia que uno de los simbolos con que se identifica en el mundo a
esa inmensidad territorial y cultural que es América Latina y el Caribe, no lo tengamos en
la guitarra?

Dos razones centrales para este ferndmeno son: para la guitarra la facultad
de asimilacién imitativa de todas las musicas y sonoridades instrumentales,
fruto del incesante mestizaje cultural desarroliado en la confluencia de las culturas
amerindia, eurcpea y africana, que como €l intelectual venezolano Arturo Uslar
Pietri enfatizara: ha sido dnico en la historia de la humenidad (Uslar, 1986).

Asi, desde hace cinco siglos, confluyeron tantolas flautas, vasijas, timbales y
cantos amerindios como las vihuelas, arpas, espinetas, 6rganos delefio, cantos e
idiomas peninsulares, tambores y cantos africanos cada uno con sus particulari-
dades, en los sincretisrnos musicoculturales resultantes, presentes hoy en la
expresion y en el repertorio académico de fa guitarra latinoamericana.

La segunda razén es consecuencia de la primera, ya que por aquella
asimilacion maravillosa y por ese mestizaje irreverente la produccion guitarris-
tica latinoamericana ha alcanzado en esie siglo y especiaimente después de la
década de los afnos 50 su pequernia Epoca de Oro.

Asi la espiral de la historia se expresa elocuentemente: la vihuela que ya
madura hacia prodigios durante el Siglo de Ore del 1600 en la peninsula ibérica,
con notnbres como Luis de Milin, Mudarra, Valderrabano, Pisador, etc., y que
titubeando tocara las arenas de las grandes culturas precolombinas hoy revela
su expresién guitarristica latinoamericana en contenido y estilo.

§i en el plano ecanémico nuestro continente vive y pena en el subdesarro-
llo, consecuencia colonial del temprano desarrolio de otros continentes, como
bien lo ha destacado el escritor uruguayo Eduardo Galeano (Galeano, 1983), en
el repertorio guitarristico sucede la maravilla de ser en la actualidad una
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potencia rectora que conjuga la alta elaboracién creativa contemporanea con la
excelencia innegable de sus materias primas vernacuias. Ejeraplo de lo anterior
lo constituye la obra guitarristica de Leo Brouwer.

1.1, Resena biogrdfica

El compositor y guitarrista Leo Brouwer (Leovigildo Brouwer Mesquida nacido
el 1 de marzo de 1939 en La Habana) es después de los compositores Amaden
Rolddn (1900-1939) y de Alejandro Garcta Caturla (1906-1940) el compositor
cubano de mayor renombre de milsica contemporanea. El critico inglés Colin
Cooper ha sefalado:

“Elmds grande compositor vive de la guitarra, no es una frase fdcil para cualquier
conlexto, pero considerando todos los hechos es imposible pensar en otro compositor con un

mefor derecho a esa designacion” (Cooper, 1985:13; cf. Wistuba, 1987¢: 57).

Leo Brouwer se gradud en el Conservatorio de Peyrellade en 1855 y estudio
guitarra con el maestro [sade Nicéla, en 1859 el gobierno de su pais le otorga una
beca para realizar estudios en la fuilliard School of Musicy en la Universidad de
Hartford en Estados Unidos. En 1961 asume el cargo de Director del Departa-
mento de Musica del 1caic (Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematogra-
tica), ejerce también la Catedra de Composicidn en el Gonservatorio Nacional
Amadeo Roldan v la asesorfa musical de Radio La Habana.

En la segunda mitad de los 60 al crearse el 6es (Grupo de Experimentacién
Sonora) del 1caic, Brouwer realiza una importante labor docente que fructifi-
caria, por ejemplo, en la maduracién del mundialmente conocido movimiento
musical de La Nueva Trova Cubana, con figuras como la de los trovadores
Silvio Rodriguez y Pablo Milanés. Brouwer en la actualidad es Director General
de la Orquesta Sinfénica Nacional de Cuba. En 1987 ie fue conferido el status
de Miembro de Honor de la unesco, maxima distincion adjudicada a los miisicos
que han dedicado su vida a una extraordinaria actividad musical. Anterior-
mente, por ejemplo, han recibido este reconocimiento msicos tales como
Menuhin, Shankar, Karajan, entre otros.

El catilogo general de composiciones de Leo Brouwer incluye mas de
sesenta obras y cerca de un niimero similar de peliculas cubanas llevan misica
de su autoria (—¢] mismo confiesa haber compuesto mas de 120 bandas
sonoras para filmes~-). Ya en 1963 con su obra Senograma [ (para piano
preparado) se situa como la figura mas destacada de la llamada Vanguardia
Cubana, e} movimiento del avant-garde musical que incluye entre otros a juan
Blanco, Carlos Farifias y Roberto Valera. Algunas de sus obras mas destacadas
para guitarra son:

La Danza Caracteristica (1957), Los Estudios Sencillos 1-X (1960, E{ Elogio de
la Danza (1964), Canticum (1968), La Espiral Eterna (1971), Tarantos (1973},
Pardbola (1974); los Conciertos: Concierio N 1 (1971), Concierto de Lieja (1980),
Concierte Elegiaco, Retratos Catalanes (1983), v el Concierto de Toronto (1980); Le
Decameron Noir (1981); ademas, la singular trilogia: Paiseje Cubano con Llutia
(1984), Paisaje Cubano con Rumba (1985), Paisaje Cubano con Campanas (1986) y
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los excelentes arreglos (para guitarra y orquesta) From Yesterday to Penny Lane
(1987). En 1992 se estrenara el Concierte de Helsinki,

2. IDENTIDAD, METODOLOGIA, ESTILO Y CUBANIDAD

2.1. Algunas consideraciones acerca de la identidad
cultural en Latinoamérica

En opinion del fildsofo nicaragiiense Alejandro Serrano el problema de la identi-
dad cuktural pertenece a la problemaitica general de la tilosotia que debate en
particular el proceso dialéctico en Latinoamérica entre: dominacién como factor
de enajenacion y liberacion como medio potencial para obtener una identidad
cualitativamente superior.

En nuestra opinion lo anterior tiene un obvio contacto con los problemas
estilisticos de la masica latinoamericana, comeo dijera Maria Ester Grebe Estilo
condensa valor estético (Grebe, 1981:71), Las busquedas de laidentidad cultural ¥
desarrollos de la estética musical latinoamericana son un sector que participa
de Ia reflexién filosdfica, proyecténdose en la prixis artistica’ donde no dejan
de tener ingerencias los factores sociopoliticos. Por esta razén, fa investigadora
chilena Ana Pizarro ha hablado de la existencia de un fendmeno que en
América Latina tiene una singular importancia aunque no le es exclusivo. Se
trata de lo que eila denomina doble vanguardismo, o sea, la tendencia de la
mntelectualidad artistica vy literaria latinoatnericana hacia una actividad "van-
guardista” paralefa y simultdnea tanto en las artes como en ¢l terreno politico,
coincidiendo esos mismos poetas, prosistas, ensayistas, musicos, pintores, elc.,
de los afanes innovadores en ambos terrenos (Pizarro, 1981).

Por su parte, acerca de la interrelacion entre los hechos politicos y la
retlexion filosofica latinoamericana Serrano enfatizo:

“..da liberacion se impone como una condicion del ser, como un presupuesto de la
identidad, como una necesidad de la filosofia. Asf pues, la filosofia latinoamericana es
ante todo filosofia de la liberacion que asume al hombre y al mundo, al ser y al ente, al
sujeto ¥ a la historia como todo en su relacion dialéctica, como un tejido de acciones, v trata
de recuperar tedrica y prdcticamente en esa unidad restaurada, la humanidad del pueblo
y del individuo, usurpada por la represion y la dominacién. {...)".

¥y, en estrecha interrelaciéon con lo anterior, el fildsofo nicaragtiense agrega que
la reflexion filoséfica en Latinoameérica preferentemente debe tener en cuenta,

“..da identidad como problema previe (..} en la bisqueda de la especificidad de lo
latinsamericano (...) es la condicion de la universalidad de su ser, la bisqueda de la
universalidad que es esencial a toda auténtica filvsofia, pasa, necesariamente, por €l
encueniro de la particularidad, que en nuestro caso es el encuentro del ser latinoamen-

cano” {Serrano, 1985:86-87).

'Brouwer sefiala en su Sintesis de fa Armonia Contempurdnea (1nstiucto del Libro, La Habana,
1972) gque las obras de Villa-Lobos, Revuelias, Ginastera, Chavez. Guarnien v atros deben ser
estudiados porque “forman fa vanguardia de nuestro siglo™. Y enfatiza: " De ninguna manera pueden
pasar inadvertidos para nmolras” (Brouwer, 1972:3) {subravado agregado).
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Al tener en cuenta las premisas y exigencias inmanentes a la estética
latinoamericana anteriormente sefialadas, en el presente estudio intentaremos
aproximarnos a un caso concreto de una prixis musical donde ¢l “ser latino-
americano” peculiar y particular estd en estrecha armonia con supuestos estéti-
cos contemporaneos. En cuanto a las implicancias sociopoliticas y su ingerencia
directa en la obra creadora de Leo Brouwer, podemos decir que éstas se
manifiestan claramente en obras vocales, de multimedia o de misica cinemato-
grafica portadoras de un “mensaje” expresando su compromiso cindadano con
el proceso sociopolitico desarrollado en Cuba® a partir de 1959. Por su parte si
en su musica instrumental hay ingerencias politicas éstas cumplen un papel
extramusical contextual.

2.1.1. De los aspectos metodoldgicos

El presente estudio estz dedicado s6lo a la produccion %uilarristica de Brou-
wer. Sin embargo, creemos que las inferencias abductivas® extraidas del analisis
de la mayoria de las obras para guitarra pueden llevarnos a conclusiones
vigentes para toda su produccion como compositor.

En cuanto a la metodologia que utilizaremos se trata de una sintesis hete-
rodoxa y dialéctica de marcos concepiuales y técnicas de analisis e investigacion
de la musicologia, la etnomusicologia, la antropologia cuitural, la estética
latinoamericana’, la lingiistica y la semi6tica.

En la etnomusicologia destacamos la tradicién einomusicologica latino-
americana representada por muchos musicélogos del continente como los
cubanos Alejo Carpentier, Danilo Orozco, Olavo Alén y la chilena Maria Ester
Grebe Vicuna, entre los estudiosos europeos no podemos dejar de mencionar
la figura de John Blacking. '

Respecto a la metodologia derivada de la lingiistica y de la semiotica hago
notar que, mas que determinadas obras o autores, el mayor aporte e incentivo
lo personifico en las charlas impartidas por el Profesor Godsuno Chela-Flores
{Catedratico de la Universidad del Zulia, Venezuela) durante el afio académico
1986-87, en el departamento de Filologia Espanola de la Universidad de

“Por mencionar algunas de estas obras cito: Al asalty del civl (Homenaje 2 Lenin), la musica
incidental para la pelicula de Santiago Alvarez Hanoi Martes |3 {1467) acerca de la cuul Michael
Chanan ha dicho: “...La partitura creada para csta pelicula es una de Jas mds bellas eseritas por
Brouwer..." i*.. The score tor this film is one of the finest that Brouwer has written...”) (Chaman,
1985:185) y la musica para ba pelicula Lucfa (1968) de Humberto Solas sobre la cual Brouwer
entrega antecedentes detallados en su escrito Lucia en Tres Movimienios (Brouwer, 1982:71-76).

*En los términos planteados por Eco: “Se rata de hablar de una interpretacion que confiere
sentido a vastas porciones de discurse a partir de descodificaciones parciales... esa interpretacion es
up inferencia... sintélica en que eNCORITAMOS una circunsiancia muy curioss que padris explicarse
por la suposicion de que es el caso especifico de una regla general...” (Eco, 1977:234, 235).

*{Jue si bien es ¢TI0 no existe en ningun manuai escoldstico es posible resumir y deducir de
las numcrosas reflexiones personales de los mds importantes inteleciuales latinvamericanos con-
frontandolas con nuestras propias investigaciones y su leorizacion.
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Helsinki, sobre dialectologia del Espafiol de América y Lingiiistica Coentempo-
rinea del Castellano. Particular influencia te6rica tuvo en nuestras considera-
ciones el método esencialmente dialéctico del modelo polisistémico para el
anilisis de los fenémenos fonolégicos dialectales de América Latina del Prof.
Chela® (Chela-Flores, 1986), como también, diversos criterios de analisis y
teoria de la entonacion elaborada por el Dr. Hugo Obregon (Obregon, 1981).

De acuerdo con lo anterior nos ha sido de mucha utilidad la proposicion de
un modelo multidimensional “...para el estudio de la misica en si misma y en su
contexto soctocultural...” de la Dra. Maria Ester Grebe (Grebe, 1981:52-74);
ademds, damos cuenta de la existencia de un extenso y riguroso trabajo scbre
teoria de la entonacién musical, que ha tenido amplia difusion en la Europa del
Este, elaborado por Boris Asafiev {Asafiev, 1976) el que lamentablemente
conocemos por citas indirectas (dada Ia imposibilidad de leerlo en su idioma
original), pero que en su esencia estd en lalinea de vurios trabajos etnomusico-
Isgicos contemporaneos, de los cuales podemos mencionar el mas polémico: la
obra Cantométrica de Alan Lomax (Lomax, 1968).

También nos han resultado de gran interés los planteamientos de Danilo
Orozco acerca del rol del Son cubano en la competencia artistico-musical de
Cuba (hechos en 1979 en una publicacién de poca difusidén) y que nos llegara en
una edicién mds tardia que hemos podido ir confrontando dinamicamente con
nuestros resultados parciales, y en algunos casos liegar 4 coincidir en conclusio-
nes globales (Orozco, 1985:363-389).

Como base para la comprension de los procesos de comunicacion y su
simbologia, destaco los planteamientos semidticos de Umberto Eco (Eco, 1977)
y de mucha aplicacién de la semidtica al terreno de la miisica como la realizada
por Eero Tarasti {Tarasti, 1978) y Guido Stefani (Stefani, 1982 y [1987a,
1987h), entre otros.

2.2, El paradigma estilistico

Primero podemos considerar ef paradigma estilistico en Brouwer como un proceso
que liene su expresion en un macrosistema conformado por tres subsistemas de rasgos
interrelacivnados multivalentes y en continua transformacion dialéctica que en el
transcurso cronoldgico de su catilogo tienen una jerarquia dindmica, déndose

*Quién ademas nos desvelizard ba clasica Grumdticn de b Lengun Casteltana de Andrés Bello gue
en sus principios gramaticales en gran medida da las bases para ta elaboracion analogica de ks
actuales premisas de I que deberia ser Ja musicologia latinoamericana, o sea, fundamentalmente:
“la independizaciin” del estudio musicoldgico latinoamericano de la logica escolistica europea
teniendo en cuenta que no existe un tipo univoca de musica, sine que las masicas son inherentes u
cada cultura y condicionadas por una interrelacion con el lenguaje verbal: wambién. oo dasico
muy significativo es Sistema, Nurme v Hablu (1952) del lingista uruguayo Eugento Coseriu, que en su
£poca sintediza y posibilita 10do el posterior desarrollo de fa lingetstica del espaniol (Coseriu, 1967).
Curiosamente, debemos mencionar que similar pastulado tegrice tripartito seria formulado poste-
riormente por Alan Merrium en el terrenn de la etnomusicologia en su tratado The Anthrapolagy of
Muste {1964).
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COMO CONSECUENCia, de obra en obra, una suma continua de sintesis parciales en
un desarrollo en espiral®. A este respecto el propio Brouwer ha sefialado:

“...s5e pueden tomar células temdticas y hacer con ellas una sintesis que abarca mds de 30
afios. No es que yo tome literalmente estas cosas, son ideas muy parecidas que identifican
un pensamiento abstracto, en este caso el de lo misica, con una concrecion estilistica en el
caso mio particular” (Wistuba, 1987¢:59).

Por otra parte hablaremos de rasgos y no de elementos porque de esta
manera abarcamos tanto los formantes estructurales (de un relativo facil reco-
nocimiento) como los relativos al modo de utilizacién {cominmente de tun-
cion} de un material determinado.

Los tres subsistemas antes mencionados son:

a) Subsistema de rasges estilisticos con marca de cubanidad, visible en mayor o
menor medida en cada obra pero con mayor intensidad en el periodo que
abarca desde mediados de los 50 hasta fines de los 60, o sea, desde el Preludio
(1956) hasta Canticum (1968) y, posteriormente, en las obras de la Gltima
década.

b) Subsistema de rasgos estilisticos tradicionales, derivados del bagaje acamu-
lado por la musica occidental, visible en todo el catdlogo, pero sobre todo en las
obras a partir de 1980, por ejemplo en la obra El Decamerén Negro (1984).

¢) Subsistema de rasgos de innovaciin y experimentacidn, derivado, tanto de la
intencionalidad innovadora de los parametros miisico-culturales regionales,
como de los universales presentes en mayor o menor medida en toda su
produccién, pero que se destacan en especial en las obras de la década dei 70,
por ejemplo, en La Espiral Eterna (1971), su obra de mayor fama.

En lo que respecta a “estilo musical”, es conveniente tener en cuenta lo que
el semiologo italiano Umberto Eco ha senalado respecto al analisis de caracteristi-
cas de estilo, lo que él llama ideolectos de obra, de corpus y de periodo historico
0 dc‘corriente, respectivamente {(Eco, 1977:431).

El sostiene lo siguiente:

“En definitiva, aun cuando se identifique en grade mdxime un ideolecto de obra,
quedaran infinitos matices, al nivel de la pertinentizacién de los niveles infertores del
continuum expresivo, que nunca se resolverdn completamente, porque muchas veces ni
siquiera el autor estd consciente de ello. Eso no significa que no sean analizables, pero

Y Acerca de la espiral como forma y proceso el compositor plantea: .. a Espiral como forma ¢s
comin a la naturaleza desde la galaxia hasta el caracol y corresponde a una forma de comporta-
mientw en la sociedad de acuerdo a mi criterio™ (Wistnba 1987¢:59).

Ademis, acerca de su desarrollo estilistico "en espiral” Brouwer enfatizaba: “...continuamene
nos volvermas a encontrar en ] mismo punto, perc desarrollads. Una vez mas nos encontramos con
1a missica del siglo x1%. pero a un nivel de mayor expresividad. No quiero decir que sobrepasaremos
a Mahler 0 Brahms. Repite, no hablo de calidad. Es un paso mis alld en la remodelacién de todo el
asumta” (*...we are continually encountering the same point, but developed. We are once more
taking up 19" century music, but on a higher level of expression. I don't mean that we are going to
surpass Mahler or Brahms. | repeat, I'm not @lking about guality. 1t is one step further in
remodelling the whole thing” (Cooper, 1985:14).
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significa indudablemente que su andlisis estd destinado a profundizarse de lectura en
lectura y el proceso interpretativo adquiere el aspecto de una aproximacion infinita”
(Eco, 1977:432).

Lo sefialado anteriormente tiene también vigencia al nivel de la cultura
guitarristica musical cubana puesto que con el transcurrir de un par de décadas
se ha conformadolallamada Escuela Cubanade la Guitarra’, enla cual Brouwer y
su ideolecto estético tienen una influencia central.

Pero cifiéndonos al tema ya configurado destacamos que el subsistema de
rasgos estilisticos con marca de cubanidad es el de mayor importancia sin que los otros
subsistemas dejen de tener su importancia intrinseca, puesto que es precisa-
mente éste ¢ que postbiliia ln realtzacion y desarrollo de una concrecion estilistica de
identided. Esto en gran medida implica una dimensién cualitativa particular en
las materias musicales sobre las cuales se desarrolla v produce el “genio como
compositor” de Leo Brouwer. Por esta razén nos abocaremos a un analisis
especial, aunque breve, de este nucleo tematico.

2.3. El concepto de “marcader” y el de unidad cultural

El concepto de “marcadez” (denominacién en castellano para "markedness” fue
creado en 1939 por N. Trubetzkoy, cofundador de la llamada Escuela de Praga
en la linguistica estructuralista. Posteriormente fue desarrollado por Roman
Jakobson en 1941 aplicindolo a los procesos endoculturales en el aprendizaje
de la emision de fonemas opuestos por rasgos distintivos. También mds tarde,
el lingtiista Harris lo ha desarrollado aplicindolo a la lingtiistica generativa del
espanol en 1969, En cuanto a su aplicacién reciente en el analisis de la musica
occidental académica podemos mencionar, a modo de ¢jempio, el articulo
“Style, Motivation, and Markedness” (Hatten, 1987:408-429).

Desde ¢l punto de vista de nuestro estudio destacamos la elaboracion
tedrica realizada por el lingiiista cubano jorge M. Guitart en su obra de 1976
“Markedness and a Cuban dialect of Spanish” (Guitart, 1976).

Brevemente diremos que ¢! concepto de “marcadez™™ se basa en que no hay en
si sonidos opuestos, sino que la distincign opera mediante un criterio de “oposi-
con” en los rasgos cualitativos, los cuales pueden ser formalizados escalistica-
mente y graduados de acuerdo al valor de redundancia (sin6nimo de no contribu-
ci6n a2 una mayor individualizacién) e irredundancia (sindnimo de lo contrario)”.

’Radamés Giro distingue 1res aspectos constituyentes:
a) U'na écnica renovadora.
b) Nuevas generaciones de compositores para el instrumento con un catdlogo nuevo de obras.
¢} Un status sociocultural favorable dentro de una perspectiva comiin a compositores, intérpretes
y editores (Gire, 1986:123).

“Desde un punto de vista tanto éice como fmico. Naturalmente que ambos integralmente
interrelacionados, pero que al formalizarlos estructuralmente revela, el primero, una obvia siste-
ratizacidn consciente v, el segundo, una asistematicidad mas o menos inconsciente.

A modo de ejemplo, una cadencia plagal es un rasgo redundante parala musica eclesigstica y
barroca, pero en la misica del perfodo clisico es marcadamente irredundante.
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Hablamos de subsistema de rasgos con “marea”, en el sentido que ellas
denotan unidades culturales especificas porque:

“En todas las culturas una unidad cultural es simplemente algo que esa cultura ha
definido come unidad distinta de otras” (Eco, 1977:131).

Asi, mediante cddigos de reconocimientos se identifican los rasgos pertinentes
y caracteristicos del contenido. Lo més obvio de percibir en e caso de la misica
académica cubana —de la llamada musica de arte— es que hay una clara
correspondencia aunque relativa, pero bastante exacta por convencion entre
los Hlamados cédigos de representacion iconica (o sea, los artificios graficos
posibles con los cuales se elabora la notacion musical) y los contenidos distinti-
vos. Para ilustrar lo anterior tomaremos un ejemplo como es la célula ritmica
bicompasada'” llamada Clave que es la “piedra angular” de {a misica cubana y
afrocaribefia.

La Clave tiene como codigo subyacente un patrén de pulsaciin en la actividad
ritmica que se expresa en los valores siguientes'' (ver. ej. 1).

Ej. 1:3---8 -2/ (2)-2-2(.

Esta célula bicompasada en la notacién musical se grafica mediante un
compis “cerrado” y uno “abierto”'? de la siguiente manera (ver €j. 2a).

. AR

p_—

Entonces, podemos formalizar nuestro razonamiento mediante el siguien-
te esquema (ver €j. 3).

1. Ejemplo extraido de La Espiral Eterna se publica con la autorizacion de Schott Music Corp., New
York,

2. Ejemploextraido de Elogio de la Danze se publica con la autorizacion de Schott Music Corp., New
York.

"Brouwer especifica: “Las células del Danzon, del Son y de la Rumba tienen dos compases en
su estructura {célula bicompasada)...” (Wistuba, 1988c:4). Y sefiala algo fundamental: “Los medios
sonoros més representativos de lo popular en el pasado tienen hoy dia igual vigencia {todo e
aparataje sonoro actual es una ampliacidn o transformacién de 1a percusién v la guitarra (...). La
unién del ritmo y el instrumento da todas las demds formas instrumentales cubanas. A través del
factor ritmice de procedencia y rasgos 2fricanos (que sobreviven hasta hoy) se cohesionan todos los
demas parametros de la misica” (Brouwer, 1982 15-14).

U'Segun P. Newmann la secuencia 3-8-2 se deriva de 1a serie aditiva de Fibonacci por lo tante se
inserta dentro de la Hamada Seccién Aurea (Newmann, 1979:249),

'%Con sus valores completos, o sea, sin pausas de silencio de 2/4 que contiene una corchea con
punto (1/8+1/16), huego una semicorchea ligada a una corchea (1/16+ 1/8) y aun unacorchea (1/8).
Luego, en ¢l compis (“abierto™} siguiente se incluye una pausa (silencio=(2)} de corchea, dos
corcheas sucesivas {178+ 1/8), mds una pavsa equivalente, o sea, un silencio de corchea={2).
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E). 3: Valor: /3 3 2 /(2) 2 2(2)/, equivalente a una unidad cultural con rasgo
distintivo.

Cédigo de reconocimiento proporcionado por la cultura musical correspondiente.
también se podria hablar de una “competencia musical” {Stefani, 1982}.
Codigo de representacitn iconica'®. Ver €j. 2b.

Ininlink

De esta manera mediante una serie de decodificaciones ¢n el proceso de
comuniecacién musical (emisidon-transmision-recepcion) se establece de hecho
una “Marca” de cubanidad —o yendo consecuencialmente mds lejos— de iden-
tidad.,

Artificio
grdfico

2.3.1. Algunos efemplos

Destacando sélo la aparicion y uso de Clave entre los relativos a los rasgos
(—distintivos—) de identidad en ta obra de Brouwer, es posible constatar que a
lo largo de su catdlogo abundan los ejemplos de uso de! Clave de los cuales
mencionaremos ua par. El primero proviene (ver ]. 4) de la Danza Caracteristi-
ca {1956) de los compases numéricos cinco v seis. Y el segundo (ver gj. 5} que es
una extraordinaria muestra de ingenio compositivo al adaptar a la tesiturade la
guitarra una textura polirritmica de raigambre afrocubano al formato contra-
puntistico de la Fuga N* 1 (1957), del compas 32.

Ej. 4:
® H®ar.?

b

S
¥
.. ? P

3. Ejemplo extraido de La Fuge N J se publica con fa autorizacion de Ediciones Max Esching.
Paris.

4. Ejemplo extraido de la Piezn sin titulo se publica con la antorizacion de Ediciones Max Esching,
Paris.

"*Acerca de las cualidades del signo icénico dice Eco: *...el signo iconico puede poseer entre las
propiedades del objeto las opticas (visibles), las omologicas (presuntas) 1 las convencionalizadas
{convertidas en models, conocidas como inexistentes, pero eficazmente denotantes: comoJos rayos
del sol en forma de varillas) (Feo, 1977:347).
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? hﬁjﬁm’

A proposito del ¢j. 3 —donde en un formato barroco se introducen ele-
mentos afrocubanos— es posible afadir que los tres subsistemas ya menciena-
dos se articulan en un continuo desarrollo entre dos polos de influencias, por
una parte todo lo que proviene de la tradicién donde el propio compositor estd
situado y por otra la intencionalidad de contemporaneidad, que es una de las
constantes en toda la obra guitarristica de Brouwer desde sus primeras compo-
siciones hasta las dltimas.

3. ALGUNOS ANTECEDENTES PARA UN INVENTARIO DE RASGOS
CON “MARCA™ DE CUBANIDAD

Al hablar de rasgos con “marca” de cubanidad hay que destacar que los mas
importantes provienen en su mayoria de la cantera monumental de la raiz
africana de la musica cubana y que como tal no habia legado a tener una real
expresion en el repertorio internacional de la lamada Masica Clasica para
Guitarra hasta la segunda mitad de la década de los afios 50'".

Entonces es este un factor de enriquecimiento cultural por el cual Brouwer
ha llegado a ser el principal representante de una sintesis musico-cultural
peculiar e inédita. Asi, entonces, se expresa una concrecion de dentidad
cultural de América Latina en la historia de la musica académica mundial
contemporanea.

Brevemente mencionaremos algunos de los rasgos con clara “marca” de
cubanidad donde los investigadores de la miisica cubana muestran una amplia

"*Hasta esa época la raiz musical afTicana incidia muy secundariamente en algunas transcrip-
ciones de obras no escritas vriginalmente para guitarca y en las cuales los rasgos hispdnicos tenian el
mavor relieve va que se inspiraban en la fuente folklorica campesina —aungue con una base
arménica postromantica— coma en cf caso de algunas de las contradanzas pianisticas de los
compuositores cubanos del sighe pasado, Ignacio Cervantes (1847-1995) ¥ Manuel Saumell (1817-
1870} que €] maestro espafiol Emitio Pujol adaplara para guitarra alrededor de los afios 3.
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coincidencia'® por lo que pueden ser mencionados con el cardcter de un
tnventario operacional.

A) Motwes v patrones ritmicos como el Clave (va mencionado), el Cinquilio
cubano'® y el denominado Bajo Anticipado'’.

B) Pardmetros estructurales como la estratificacion ritmico-timbrica. las lla-
madas “franjas timbricas y de accion”, ademds motivos reiterantes de cardcter
“parlante” (substrato de las propiedades lingtiisticas v stmbdlicas de la percu-
sibnn de los tambores africanos) y la disposicién responsorial (pregunta-
respuesta). Todo lo anterior se expresa tanto en los niveles mas minimos de la
actividad ritmico-melddica (micronivel), como también en frases, eventos o en
partes mayores (macronivel). Esto tiene como una clara consecuencia la marca-
da tendencia a un planweamiento binario en el discurso musical,

C) Ejes Tonales como bases de la actividad “armonica” donde en vez de
producirse modulaciones tradicionales (propias de la musica occidental desde
¢l barroco hasta el romanticismo) se da lo que podriamos derivar de los procesos
de microtonalizacion presentes en géneros afrocubanos como la Rumba Gua-
guancd, o sea, en resumen, el desplazamiento a manera de un movimiento
armonico de terrazas desde determinados centros o ejes tonales a otros.

D) La importancia de procedimientos peculiares de “hacer musica” (una
manera de hacer sonera) derivada del Son cubane (y también en alguna medida del
complejo de la Rumba cubana).

Brouwer mismo ha dicho:

“Para mi, lo Son no es algo que yo use conscientemente al componer porque el Son se
refleja no en su arquetipo sino en su esencia; los estudiosos y la gente en generval confunde
estas dos cosas, lo sonero, fo Son en la realizacion de una forma de pensamiente’”
(Wistuba, 1987¢:59),

'Para antecedentes detallados acerca de este punto consultar: Acosia, 1982; Carpentier,
1979; Crook, 1982; Erin, 1984; Ledn, 1974: List, 1980: Orozca, 1984,
"“Graticado en Ja notacién musical de fa siguiente manera:

] 5 |

'"Realmente una consecuencia del patran ritmice del Clave coma se aprecia en su notacion:

TIrr

¥ Gue aparece en la musica popular cubana preferencialmente en la seccion de! Montuno {la
segunda parte imprevisativa del Son cubano), o sea, come patrén ritmico (“tumbao”} derivado y
diferenciador furmal.
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3.1. Algunos ejemplos especificos donde se conjuga
lo cubano y lo universal

Como excelente ejemplo de estratificacién timbrica y de lo que es la franja
respectiva y su accionar lo encontramos en la parte D 1 y 2 de La Espiral Eterna
(1971) que es el mismo material usado mas tarde en una seccién del Concierto
N" 1 (1972). Se trata del traslado de una textura originaria de la percusién
afrocubana a la intimidad sonora de la guitarra conservandose sin embargo los
rasgos distintivos constituyentes. También se pueden distinguir tres lineas
superpuestas de actividad timbrico-melédica que en su conjunto conllevan una
técnica guitarristica innovadora (por su perfil y carga percutiva) hasta entonces
inédita en el repertorio de la guitarra “clasica”.

Toda la obra tiene un alto valor de experimentacién propio de la miisica
contemporanea. Brouwer sefialaba:

“La estructura de la Espiral Eterna parte de una nota real y gradualmente va
oscureciendo las alturas con el pizzicato continue y luego con el sonido indeterminado
hasta llegar a la percusion como ruido, como itltima forma de la atomizacién del sonido
real {...)” (Wistuba, 1987¢:59).

Este mismo principio lo ha utilizado en otras obras, por ejemplo, en Pawsaje
Cubano con luvia (1984). Brouwer ha tenido una estrecha relacidon con la
plastica del siglo veinte, en especial con los principios del Bauhaus y de Paul
Kiee'™, por esta razon ciertos principios constructivistas no le son ajenos ya que

""Paut Klre (1879-1944) escribid en 1923 su original obra Libro de Nutas pedagogiras, publicada
con el tewlo de Padagugisches Skizzenbuch en 1925 (como segundo de una serie de caworce libros
Bauhaus), en ella se explican cuatro grupos de conceptos estéticos organico-estructurales gue en
términos aciuales podriamos denominar constructivistas™

a} La linea, la proporcion y la estruciura

L) La dimension ¥ el equilibrio

b) La curva gravitacional

d) La energia cinética y cromitica (Klee, 1953:9).

Estos plameamientos conceptuales son compartidos por Brouwer e influencian su praxis
compusitiva. £l sefiala:

“..yo siempre en mi composicion desde los anos 60 v tanw, he hecho musicas baju una
referencia extramusical (...} las obras que yo hago tienen dos procesos compaositivos fundamentales,
uno el de laobra en desarrolio, una obra zbierw, lo que permite un desarrollo gradual, o sea, laobra
es compositiva en su proceso. El otro proceso compositivo es el de la compaosicion modular, es decir,
yo use modulos universales que pueden ser la estructura de una hoja o de un arhol™ (Wistuba,
1987a:38).

Entonces, este tipe d¢ planticamienios —mezclados a otros originados en Ja dialéctica
hegeliana-marxista— también se inspiran en la posicién inductiva de la interrelacion hombre-natu-
raleza sostenida por Klee. El hablaba de reverberacion de to finito con lo infinite” va que “Para el artista
la comuntcacién con la naturaleza continiia siendo la condicién esencial. El artista es humano; él
mismo es naturaleza; parte de la naturaleza dentro del espacio natural (*For the artist communica-
tion with nature remains the most essential condition. The artist is human; himself nature; part of
nature within natural space”) (Klee, 1953:7).

Consecuentemente con lo anterior, Brouwer ha planteado algo semejanie al referirse a la
espiral, comn hemos visto en la pagina 24,
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son parte de la base universal de la cultura cubana. El dice con respecto ala obra
recién mencionada:

“Lo que hay es la vision monotemdtica celular que en este caso ya es esencial porgue
parte de una nota, después dos, luego tres, después cinco, posteriormente ucho, voy
siguiendo la progresion ne matemdticamenie exacta pero st la progresion de la serie de
Fibonacci, no literalmente, porgue no me interesa tener une constriccion de esa indole
pero si fue el punto de partida. Empieza una nota, despusés dos, tres, cineo, o sea la suma
de los niimeros antertores v asi se va creando la seccion durea que a mi me fuscing de toda
la wmda...” (Wistuba, 1988c).

Por otra parte lo cubano se expresa en su concepcion del paisaje “...confor-
mado cultieralmente” y no como una representacion de “tarjeta postal”, por eso él
senala:

“...para mi el paisaje cubano no es solamente el landscape, o sea, la naturateza. El
paisaje en cualquier parte del mundo para mi es esa naturaleza que el hombre modula,
transforma y recrea” {Wistuba, 1988c).

Entonces, al conjugarse lo universal con algunos rasgos con marca de
cubanidad evidentes, surge no sélo un cardcterde identidad intrinseco sino que
incluso se reivindica el valor de la cultura musical tercermundista (ver ¢j. 6).

Ej. 6 (Parte D 1, 2) del complejo ritmico afrocubano de Le Espiral Eterna;
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Podemos afadir, también, que en el ¢jemplo N" 7 (parte A) del Paisaje
Cubano con Lluvia se aprecian facturas con “marca” de cubanidad evidente,
como se ve al comienzo del compas nimero seis en el “didlogo parlante” entre la
primera guitarra y la segunda. También, el caricter parlante se refleja clara-
mente en €] motivo lineal del compds ocho en la tercera guitarra (ver ¢j. 7).
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Como otra muestra del caracter “parlante” (por la riqueza y variedad
timbrica en la acentuacion lograda en base a una muy peculiar técnica que
combina arpegios sobre cuerdas pulsadas y al aire, mas ligados 1écnicos sobre
notas que se reiteran mediante una puisacion apoyada) y de la disposiciin
responsorial esiructural tomaremos los siguientes motivos de la obra Paisaje
Cubano con Campanas (1986) (ver ¢). 8).
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E;. 8:
Motivo a) “llamada”

Motivo b} “respuesta”

~—§ ——

‘Tarnbién podemos destacar que en Paisaje Cubano con Rumba (1985) encon-
tramos formantes con rasgos de cubanidad. Por ejemplo el motivo del primer
compas de D (primera guitarra) (ver ej. 9).

Ej. 9:
D I s \1° :p
== e =
+ 3 . '
L i L 3
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que conforma un evento tematico con las caracteristicas de wna franja de accign
estdtica, por la repeticion de este motivo en el que se distingue la disposicion
responsorial ya mencionada con dos niveles de registro timbrico evidentes.

Por otra parte como una muestra de lo que podriamos denominar una
franja de desplazamiento 1o encontramos en la parte D que comienza con la célula
inicial (compas N° 5) siguiente (ver gj. 10).

1 PP
= Z

=

Ej. 10:

&

W

Y después de su repeticion (sostenida por tres compases iguales) el desplaza-
miento se desarroila con una nueva célula temdtica en el compas N° 9 (que
amplia el material anterior) como vemos en el ejemplo siguiente (ver ej. 11).

Ej. 11:

Il

L — s
i

Asi se logra la entrada de un evento o franja de uccion culminativa que
empieza en E con el motivo siguiente (ver ej. 12a).
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Ej. 12a:

f
Al

e 3

Un ejemplo parecido al anterior se encuentra en el primer compas de la
parte H de la obra mencionada. En este caso el rasgo* marcado™ de mayor reheve
es ¢l sentido ritmico-melodico ciclico™ (0 también llamado “pendular™) propio
de la ritmica de raiz africana (ver ¢j. 12b)

Ej. 12b:

,g@t’? I] 10] £ [ +)] 9 o
H[ = = @* f?;_—'a_—F:————-F#

""List respecto a las caracteristicas de la raiz africana presente en la ritmica cariberia sefiala: “El
metro, en cambie, es producido pur factores externos, ciclos reiterativos creados por palmadas,
togues de tambaor, patadas ¢ impulsos kinéticos recurrentes” ("Meter, tnslead, 1 produced by and
external factors, reiterated cyeles formed by claps, drum beats, fontfalbs, or recureent kinetic imprulies™) {List,

- 198017,

Por su parte, Olavo Alén destaca el aspecio multidimensional esencial del riemo coma concep-
o, sobre wdo. tomdndato come uno de tos mis imporantes parametros v aatecedentes de la
miisica latinoamericana heredada de la cultura musical africana, dice: " El ritma ex e fendmeno social.
Aparece s6lo en velaciin con el compertamients social del howdre, vonte unn foyme especifice del veflegn esteticn.
Elritmo es un complejo fenamenn musical. Nose le debe sedialar comi un simple feordmetyo sino conit un sventy
multiparamétrico de o actividad mwical” (Alén, 1984.398).
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Sobre lo mismo Algjo Carpentier en su célebre novela de los afios 30 Ecué
Yamba O (Publicada en Madrid en 1933), en el capitulo séptimo (pp. 46-51)
narra la multidimensionalidad ritmica de un “rompimiento” (“fiafhigo™) de la
Santeria afrocubana.

Al prestar atencion a los pardmetros de la tesivura y de la téenica guitarristi-
ca en los ejemplos anteriores es posible darse cuenta de la explowacion de
“punteos”, esencialmente percutivos por la combinacion del uso de las cuerdas
al aire y pulsadas, junto a una peculiar digitacion de la mano izquierda.

Ademas, es relevante senalar que todo lo anteriormente sostenido tiene su
rafz genérica inspiradora en los tres tipos de Rumbas de 1a musica afrocubana,
o sea, la Columbia, el Yambii y el Guaguanco.

Quisiera agregar todavia que, a través de los ejemplos anteriores, se tiene
ademas una muestra de la funcidon estructural de un eje tonal {en el ejemplo
N® 8 de Paisaje Cubano con Campanas en torno a la nota fa sosienido), que se
podria asimilar a la competencia musical occidental, pero que en nuesira
opinion también puede ser asimilada como un substrato masico-cultural atri-
cano.

En el caso de la musica de origen Banti, el musicélogo cubano Argelies
ledn ha usado el concepto de sonidos terminales y en el caso de la obra de
Brouwer vo lo he ampliado e incluide en lo que he denominado nicleos
enionacionales™ abarcando ademds los rasgos de cubanidad, ciertamente que de
un nivel menos “marcado” ¥ subyacente, pero constituyendo virtualmente una
tendencia sintética con la colaboracion del canto, la percusion afrocubana, v
posiblemente, de los patrones entonacionales mads caracteristicos v comunes del
habla cubana actual (Wistuba, 1988a),

Un claro ejemplo de un nicleo entonacional caracteristico en Brouwer lo
constituyen sus cadencias finales, sobre todo en sus obras tempranas. Aqui
nuevamente hay una constante que es congruenie con la raiz africanz, en
concreto con el sistema cadencial o de juntura en la masica Yoruba donde la
relajacion expresiva se alcanza“...con un acortamiento o sintesis del motivo que ocupa
el plano grave”. Emonces, las .. .unidades expresivas... van disminuyendo en infensi-
dad y en figuracion de valores, lus cuales se concatenan demorando o alcanzando mds
rdpidamente el plano grave, de cardcler cadencial” {(subrayado agregado) (Ledn,
1974:50-51) (ver ej. 132 v 13b).

“‘Dice Leon: "La estrectura sintactica del Banud. a base de trases cortas v enreenriadas se

repite en la estructuracion melddica de sus cantos. elaborada a buse de motives breves v giros
melodicos apovados en sonidos muy Lijos que obran como apoye de giros melddicos que resuelven
en los mismos. Los movivos cambian o varian el diseno melddico a medida gue se va improvisando
un texto. Dhe esta manera los cantos de procedencia conga se diferencian de los de origen voruba.
En estos, los cantos presentan giros meladicos mas amplios, de mayor aniculacion (... Ahora, en la
milsica de origen Banti aparecen motivos cortos, de sonidos no precisos, gue buscan su apoyo en
un sonido terminal, como si cayeran en £1 0 Yo busraran. Los sonidos Lerminales pueden alternar en
cada motivo, tormando coma una referencia wnal que se reitera en todo el canco™ (Leon, 1974:63).
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Ej. 13a  Compds 32, de Preza sin Titulo (1956):

riten. brave tempo

4. A MODO DE CONCLUSION

Finalmente cabe serialar que la busqueda y concretizacion de la identidad
cultural es posible en la musica sin palabras, pero con rasgos reconocidos como
propros por sus“marcas” de cubanidad implicitas que, sin embargo, no excluyen la
asimilacion de rasgos provenientes de subsistemas diferentes, constituyendo
un proceso de transculturacion y sincretismos. También es posible deducir de
lo expuesto que los rasges con * marcas™ son ordenables gradual y escalisticamen-
te de acuerdo al “valor” (mayor o menor) de la refevancia connotativa de las
diferentes “cargas” de denotacién.

A este respecto es dable enunciar tentativamente (a modo de ejemplo) las
siguientes matrices graduadas (Harris, 1969), de mayvor a menor “marcadez”,
como un modelo formalizador?' de dos niveles simultineos e interrelaciona-

“'Que mbién deberia inciuir upa especial atencion y elaboracion en los niveles de mayor
dindmica ee o intevaccion dialtéctica de ln intenciomalidad expresive suisico-entonacionad realizada me-
diante frrocesos transpositivos, reflexivos, transicivos, etc., que afectan por medio de la articulacian,
posicidn, orden, y sobre wodo por funcion a tados lu niveles informatives de los elementos v rasgos

37




Revista Musical Chilena/ viadimir Wistuba-Alvarez

dos, que, segin se ha comprobado, son claros indicios que nos aproximan tanto
a la dimension concreta de o cubano, como a los reflejos estéticos de una
identidad cultural dindmica que en definitiva es portadora de un macrosistema polidi-
mensional de comunicacion, que en su continuum musical refleja la multientonaciona-
lidad*®, concordante con el cardcter e intencion contempordnea en el lenguaje musical de
la personalidad creativa de Leo Brouwer.

MacroNIVEL

(Desde mayor (+) “marcadez”}

a) Mddulos ritmicos (Clave, Cinquillo, Bajo Anticipado) y motivos celulares
de caricter “parlante”.

b) Disposicidn responsorial como lendencia a la estructuracion binaria en los
MOotivos.

c) Estratificacign timbrica de los motivos en que se superponen tres niveles
tesiturales de registro.

d) Inflexiones melddico-ritmicas (que pueden coincidir con ejes tonales) que
por su “perfil” caracteristico tienen la importancia de constituir neiclens entona-
cionales.

(A menor (—) “marcadez”)

MACRONIVEL

{Desde mayor {+) “marcadez”)

a) Plan formal genérico (estructuras derivadas de géneros como el Son y la
Rumba).

b} Un modo de hacer sonero peculiar donde se sintetizan la gran mayoria de
los Tasgos expuestos,

estructurales, ya que cualquiera de ellos puede contener un "reflefo” de connotacion simultinea que
nos puede remitir a una o varias “raices musicales” constituyentes originates de los denominados
subsistemas, que conlleva una bi-tri-o multivatencia. También habria Que tOMar €N CUENIA aspectos
ligados a una “tenstén hegemdnica” —en nuestras palabras— de indole intra o intercultural en la
competencia musical que basicamente coliesiona, distingue e identifica un determinado estilo compaosi-
tivo teniendo en cuenta categorias analiticas derivadas de la metodologia desarrollada por Antenie
Gramsel. A este respeclo esperamos entregar una mayor elaboracién en un trabajo proximo.

¥2() sea, multientonacién inmersa en un proceso de multisincretismo (un concepto derivado de los
Lrabajos de Fernanda (rtiz) a consecuencia de la natural trensculturacion (categoria desarrollada por
F. Oruz) de la gran mayoria de las culturas y de la personal “transmigraciin™ (en €l sentido de la
concurrencia del *...seguir siendo quienes somos v recordande lo que fuimos...” en palabras de
Jorge Luis Borges (Borges, 1980:31). Osea. 1odo ese constante ejercicio de cognoscividad musicalque
en su fase inicial se lamaria “enculturacién” y que mis tarde se constituye €n una verdadera
“transmigracion intelectual”, mezcla de olvido y recuerdo del proceso creativo que constituye una
“competencia musical” personal, que en el caso de Leo Brouwer “condensa” un ideolecto caracte-
ristice.

38



Li Musici Guitarristica de Leo Brouwer fRevista Musical Chilena

<) Franjas timbricas v de accién, tendientes a una funcidon de oposicion
binaria y a una estructuracion polirritmica.

d) Proceso de microtonizacién como vivificantes del devenir armdénico.

(A menor (—) “marcadez”)

Helsinkt,
Universidad de Helsinki

BIBLIOGRAFIA

Acosia, Leonardo. Misica v Descolonizacién. La Hahana: Ed. Artes y Literatura, 1982,
Alén. Olavo. “La tradicion popular y su significacién social y politica”, Musicologia en Latinoamérica,
La Habanu: Ed. Arte y Literatura, 1984, pp. 390-405.
. “Conformacitén genérica de la indsica cubana®, Separata futocopiada. Helsinki, Finlan-
dia, febrero de 1985. Neue Musik, 1976.
Asafiev, Boris, Die musikalische Form als Prozess. Berlin: Verlag Neue Musik, 1976,
Béhague, Gerard. Music in Lalin Ameriea: An Introduction. New Jersey: Prentice Hall, Inc., 1979
Bello, Andrés. Gramdtica de ia Lengua Castellana. Madrid: Coleccién epar Universitaria, 1982.
Blacking, John. How Musical 5 Man? Washington: University of Washingron Press, 1974.
Borges, Jorge Luis. Borges Orel. Barcelona: Ed. Brugera, 1980
Brouwer, Leo. La Muisica, In Cubanw y la Innvvacian. La Habana: Ed. Lewras Cubanas, 1982,
. "Roldan: Motivos de Son”, L'mién, La Habana: u~neac, N 1 {enero-febrero, 1988),
pp- 9-13.
Carpentier, Alejo. Ecue-Yambe-O. Madrid, 1933,
— . FEI Reinv e este mundn. Barcelona: ebiasa, 1978,
. La musica en Cuba. La Habana: Ed. Letras Cubanas, 1975,
. Ese miisico que llevo dentro. La Habana: Ed. Letras Cubanas, 1984, vols. 1, n, s,
— . La novela latinoamericana en visperas de un nuevo siglo y otvos ensaves. Madrid: Ed. Siglo xx),
{UBl.
Century. I'aul. “Idiom and Intellect: Stylistic Synthesis in the Solo Guitar Music of Leo Brouwer™,
Tesis de Master. University of Czlifornia, Santa Barbara, 1985,
. “Leo Brouwer: A Portrait of the Artist in Socialist Cuba”, Latin American Music Review,
Austin, Texas: University of Texas Press, vii/2 (i987).
Chanan, Michael. The Cuban Image: Cinemn and Cultural Politics in Cuba. Londres: BFI Boaks, 1985,
Chela. Godsune. “Las teorfas fonolégicas y los dialectos del Caribe Hispanico”. Estudios sobre
Fonologia del Espariol del Caribe, Caracas: Ed. Casa de Bello, 1986,
Cooper, Colin. “Chanson de Geste (Leo Brouwer and the New Romanticism)", Classica! Cuitar.
Londres: Ashley Mrk Publishing Company, n1/10 (1985).
Coseriu, Fugenio. Teoria del lenguaje v lingiitstica general. Cinco estudivs. Madrid: Ed. Gredos, 1967,
Crook, Larry. “An Analysis of the Cuban Rumba”, Latin American Music Review., 1n/] (1982).
Eco, Umberto. Tratade de Semidtica General. Barcelona: Ed. Lumen, 1577,
Erin, Ronald. “Cuban Elements in the Music of Aurelio de |2 Vega®, Latin American Music Review,
xv/] {1984).
Galan, Nartalto. Cuba ¥ sus sones. Valencia: Pre-Textos/Musica, 1983.
Galeano, Eduardo. Las venas abiertas de América Latina. La Habana: Ed. Casa de las Américas. 1483,
Gira, Radamés. Leo Brouver v la guitarra en Cubn. La Habana: Ed. Letras Cubanas, 1986,
Gonzalez R., Vicente. La guitarva: su técnica ¥ armonin. La Habana: Ed. Letras Cubanas, 1985.
Grebe, Mariz Ester: “Antropologia de la mtsica: nuevas orientaciones vy aportes tedricos en la

investigacion musical”. RMen, Nxxv/153-155 {enero-septiembre, 1981), pp. 52-74.
Guitart, Jorge. Markedness and « Cuban Dialect of Spanish. Washington: Georgetown University
Press, 1976, '

39




Revista Musical Chilena/ Viadimir Wistuba-Alvarez

Haapuniemi., Leena. Mika ihmeen Orunla? Nupea sifmays afvokuuhalatsen hansanperinteen junritle. cvsa
Si. Sunmi Kuuba Seuvan Lektt, 171987, Helsinki, Finjandia.
Hallam, Franas. “The Early Guitar Works of Leo Brouwer”. Tesis de Master, University of
California, Riverside, 1954,
Harris, | W. Spanish Phonvlogy. Cambridge: M.LT. Press, 1969 Funologia Generativa del Espariol.
Traduccion de A, Verde. Barcelona: Ed. Planeta, 1975,
Hatten, Roben. “Style, Motivation, and Markedness™. en Thomas A, Sebeok v jean Umiker-Sebeok
{ed} The Semivtic Web. 1986, Berlin-Nueva York, Amsterdam Mouton de Gruvier, 1987,
Pp. 408-420,
Kiee, Paul. Pedagogical Shetchbook. Introduccion v iraduccion por Sibvl Moholy-Nagy. Londres:
Faber and Faber Limited. 1953,
Ledn, Argeliers, Del Canto y def Tiempu. La Habana: [nstituso Cubano del Libro, 1974
List, George. “African Influences in the Rhythmic and Metric Organization of Colombian Costenio
Folksong and Folk Music”, Latin American Music Review, U/l (primavera, 1980).
Lomax. Alan, Folk-Seng Stile and Culture, Washington: American Association for the Advancement
ot Science, Publicacion N" 88. 196,
Manuel. Peter. "The Anticipated Bass in Cuban Popular twusic”. Lati Awtericen Musie Review, vo/2
(1985).
. “Marxism, Nationalism and Popular music in Revolutionary Cuba®, Popular Musie,
Cambridge University Press, v1I/2 (mayo, 1987).
Merino, Luis. "Don Andrés Bello ¥ la Musica”, rRyen, xxxv/153-155 {enero-septiembre, 1981),
pp. 5-51,
Merriam, Alan. The Anthropology of Music. Evanston: Northwestern University Press, 1964,
NEewsasy, W, PowelL. "Fitsovaccr axp THE GoLpexy Meax: Raserms, RusMpsas, axp Roxpearx”,
Journal of Music Theory, xx111/2 (otofio, 1979), pp. 227-273.
Orovio, Helio. Dicrienario de in muisica cubang. La Habana: Fd. Letras Cubanas, 1981,
Orozco. Danilo. “El Son: ritmo. baile o reflejo de la personalidad Cubana”, Musicologta en Latinoamé-
nien, La Habana: Ed. Arte v Literatura, 1984, pp. 363-389.
. “Notas especializadas™ (en el disco Antelogia Integral del Son. volumen 1. Bases Historicas,
serie Sibonev. LD-286, Ld-287. /1), Santiago de Cuba, rcrew,
Ortiz. Fernando. Los Bales v el Teatra de los Negros en &l Folklore de Crba, Segunda Edicion, La
Habana: Ed. Letras Cubanas, 1981
Pino. Martin. “Leo Brouwer v la guitarra®. Araucaria de Chile. Madrid: Ed. Michay, N" 42 (1988),
pp. 135-136.
Pizarro, Ana, “Vanguardismo Literario v Vanguardismo Politico en Latinvamérica”, Arauearia de
Chile. N© 13 {1981
Plant, Margaret. Pawl Kire. Figures and Faces. Londres: Thames and Hudson. 1974.
Rosenblat. Angel. Ef pensamisniv gramatical de Bello. Caracas: Instituio Pedagogico Centro de
Estudios Andrés Bello. 1963,
Serrano, Alejandro. “Filosofia v Revolucion™, Avaucaria de Chile, N* 30 (1UB3).
Singer. Roberta. “Tradition and Innovation in Contemporary Latin Popular Music in New York™,
Latm American Muwsic Remew, 1v/2 (1983).
Stefani, Gino, La Competenza Musicale. Bologna: Cooperative Libraria Universitaria Editrice, 1982.
. "A Theory of Musical Competence”. Semiotica. fournal of the Internntional Association for
Sewmiotic Studies, Amsterdam, N 66- /3 (1987a). pp. 7-22,
e Comprender la mivica. Barcelona-Buenos Aires-México: Ediciones Paidés, 1987h,
Tarasti. Eero. Myth and Music (A Semiotic Approach tu the Aesthetics of Myth in Music, especially that of
Wagner, Sibelivis and Stravinshy). Helsinki: Suomen Musiikkitiereellinen Seura. 1978,
Todorov, Tzvetan. The Conguest of Amerter. The Question of the Other. Nueva York: Harper Colophon
Books, 1984.
Trubetzkov, N. Principles of Phonology {Grundziige dev Phonologie 1939]. Traducido por €. Baltaxe,
Berkelev: University of California Press. s.f.
Uslar. Arturo. Gudos, insurgentes x visienarios. Barcelona: Ed. Seix Barral, 1986.
Whittord. Frank, Bauhaus. Nueva York: Thames and Hudson Inc., 1985,

40




La Musica Guitarristica de Leo Brouwer /Revista Musical Chilena

Wistuba, Vladimir. “Leo Brouwer: La Danza Caracteristica”. Ponencia inédita. Helsinki: Escuela

de Musicologia, Universidad de Helsinki, 1985,

. “Una aproximacion a lo cubane en las obras tempranas para guitarra del compositor
Leo Brouwer”. Ensayo. Escuela de Musicologia, Universidad de Helsinki, 19874

. “Leo Broywer: Saveltamisen pitad muistutla puhumisea”, Rendo musiikkifehti, Helsinki,
xi/9 ¢ 1987h).

. *Lea Brouwer, la guitarra v su muasica”. Literatura Lhilena (Creactin ¥ Critica), Madrid:
Ed. de ta Frontera, N" 41-42 (1987¢), pp. 37-349.

. “L.eo Brouwer: Saveltamisen pitaa muistutta puhumista”. kitaristi Helsinki, 1 (1988), 2
(1988a).

. “La Musica de Lea Brouwer”™. Araurana de Chile, N" 42 (1988b}, pp. 129-.134,

. “Lluvia, Rumba v Campanas en los Paisajes Cubanas de Leo Brouwer v otros temas.
(Una conversacién con Leo Brouwer)', Latin American Mwic Review, x/1 (primavera-verana,
1989}, pp. 135-147.

41



