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RESUMEN

En este estudio nos proponemos analizar el poemario “Motivos de Son”, de Nicolas Guillén,
publicado en 1930, y la posterior musicalizacion de sus poemas realizada por el maestro
cubano Amadeo Roldan, en 1934. La idea central de este trabajo es pensar como en ambas
obras — situadas en un contexto de grandes cambios a nivel politico y estético — confluyen
elementos de la tradicién y de la innovacién en el propdsito comun de recuperar elementos
folkléricos en funcién de la conformacién de una cultura nacional. En esta perspectiva, es
de fundamental importancia pensar ambos autores en conexion con el vanguardismo
historico y, por otro lado, con la vertiente latinoamericana del movimiento. Teniendo en
cuenta la relacion estructural de las composiciones con el son, ritmo popular y caracteristico
de Cuba, recorrer a la teoria de la musica, asi como, a los estudios comparativos sobre la
literatura y la musica se hace de fundamental importancia en este trabajo.
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ABSTRACT

In the following paper we analyze a collection of poems by Nicolas Guillén titled “Motivos de
son” (1930) and the subsequent musical adaptation in 1934 of these poems by the Cuban
composer and concertmaster Amadeo Roldan. We suggest the idea that both works — which
are created in the context of great political and aesthetic upheaval — bring together different
elements of both tradition and innovation with the ultimate shared goal of re-appropriating
folkloric elements to help in the affirmation of National Culture. In this sense, it is essential
to underscore the relationship between these authors and the European avant-garde, as
well as their relationship to their Latin-American counterparts. We pay special attention to
the structural relationship between Roldan’s arrangements and the son, the popular and
characteristic rhythm of Cuba, musical theory and comparative literature.

Pontes, Renata. ““MOTIVOS DE SON” DE NICOLAS GUILLEN: INVENCION Y DISONANCIA
COMO PROCEDIMIENTO ESTETICO. UN PRIMER ACERCAMIENTO DEL POEMARIO A LAS
MUSICALIZACIONES DE AMADEO ROLDAN?”. Revista Laboratorio N°8. Web.


mailto:riverenata@gmail.com

2 Revista Laboratorio N°8
ISSN 0718-7467

Keywords: Folklore, Avant-garde, Rhythm, Melody

“Tanto tren con tu cuerpo
tanto tren;
tanto tren con tu boca,
tanto tren;
tanto tren con tu s0jo,
tanto tren”
“Mulata”

El lector contemporaneo que aspira a una apreciacion de “Motivos de Son”, Nicolas Guillén
(1930)?, se detiene ante el estribillo o la sucesion estribillesca de “Mulata”, uno de sus
poemas mas conocidos. Si, al encontrarse con el largo (recitativo inicial o exposicién del
romance) no fue tomado por la sensacion de extrafieza que despierta un objeto artistico de
particular composicion, sentira la “nerviosa reaccion de bateria y las voces que entran,
todas juntas, estableciendo el montuno (...)” (Carpentier 166-167). El verso “tanto tren” —
que sostiene la repeticion — activa el movimiento del cuerpo. La boca y el “0jo” sobresalen
y, sugestivamente, adquieren poder de seduccion. La descripcion de los gestos y de las
caracteristicas fisicas de la mulata impregna la mirada imaginativa mientras la presencia
insinuante de los instrumentos de percusion resuena en los oidos. Frente a la sucesion de
estimulos, seguir leyendo implica elegir una de las vias de una bifurcacién. A través de uno
de los caminos el lector puede reafirmar un conocimiento superficial de la estética y
mantenerse ajeno al sentido del poema (en su forma y contenido). El desvio opuesto, el de
un saber previo, le instiga a leer los procedimientos desde una critica recalcada — que
exterioriza (con frecuencia) opiniones muy cercanas a la que revelamos en este primer
ejercicio de representacion de “Mulata”. Lo cierto es que, aunque no pretenda gozar de su
utilidad o entregarse a su deleite, el lector moderno, familiarizado con un movimiento de
desconstruccion de la teoria candnica de los géneros*, dificilmente podra eludir su impacto.
Sorprendido, maravillado o bajo cualquier otro efecto generado por la irrupcién poética, su
intuicion le transfiere al terreno de la preceptiva literaria. Apoyado en una impresion y si
quiere, en la abundancia de material critico acerca del objeto, es incitado a imprimir juicios
despreciativos o, desde la otra orilla, aclamar (con entusiasmo) los “Motivos de Son”. No
obstante, transitar por una de las sendas antagonicas de la encrucijaday, a la vez, asimilar
acriticamente una de las perspectivas trazadas puede ser cémodo (aunque demasiado
simplista) para quien desea penetrar la compleja atmésfera de los poemas — son®, de
Nicolas Guillén.

Inquieto y dispuesto a abandonar el modelo dicotbmico — que asume variadas
configuraciones — el lector se posiciona frente a la necesidad de buscar una alternativa al
dilema. Descubrir el intersticio, pretender “mirar con ojos libres”, como preconizaba Oswald
de Andrade, parece ser un recorrido posible. Recitar. Dar espacio a la intriga: ¢ Como leer
los Motivos? ¢Como postularse frente a sus explicitos artificios poéticos? ¢Como
acompafar su ritmo? Parafraseando a Clarice Lispector: entender es cuestién de sentir, de
entrar en contacto®. Siendo asi, mas alla de la tentacién de una lectura extrinseca, canénica
o alegorica de la poesia caribefia, ¢ es posible entregarse a la sensacién — al toque y a la
repercusion sobre el cuerpo — que produce (con arrebatamiento) los “Motivos de Son”?
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Traspasar su poesia por un objeto de naturaleza distinta, las musicalizaciones realizadas
por Amadeo Roldan, puede ser un paso fundamental en este sentido. En “Literatura e
Mdusica”, Solange Ribeiro recupera la célebre frase de abertura del “Ars Poetica” de Horacio,
“Ut pictura poesis” (la poesia debe ser como un cuadro) que puede ser tomada como
representacion genérica de los estudios sobre las afinidades entre los artes. Teniendo en
cuenta una perspectiva histérica destaca que, en cada periodo, los cruces entre la literatura
y los demas sistemas artisticos se producen de manera diferente. En este sentido, Jon de
Green, apropiandose de la definicion horaciana, acufia la expresion “Ut music poesis” (la
poesia debe ser como musica) que representa el énfasis dado, en la fase romantica, al
paralelismo con la musica. Por otro lado, la tendencia a la abstraccion de ciertas vertientes
del arte contemporaneo genera otra variante de la proposicion de Horacio, “Ut music
pictura”, que plantea el acercamiento entre las artes visuales y la musica. Ademas de contar
con estudios de una larga tradicién, los comparatistas actuales buscan aporte teérico a la
hora de fundamentar una critica intersemiética’. Entre las varias vertientes, la que remonta
al pasado, destaca la simbiosis entre poesia, danza y canto en la constitucion de una obra
de arte global. En otra linea, la hipétesis empirico — psicoldgica presenta las artes como
extension de los sentidos (en el tiempo y el espacio) que realiza encuentro en la percepcion
humana. Segun la perspectiva semioldgica, sostenida por tedricos como Michel Butor y
Roland Barthes, el objeto artistico exige una “lectura”, una interpretacion, que pasa
necesariamente por un denominador comun, el lenguaje verbal. Otros tedricos resaltan las
eguivalencias estructurales que apuntan a un espacio cultural comuin, como defendian los
Formalistas Rusos y, actualmente, la “critica cultural” (Ribeiro 9-11).

El efecto practico de la aplicacibn de una de estas teorias es perceptible y hasta
esclarecedor. Tomemos el surgimiento del impresionismo como emblema de estos
instantes de inflexion que, cada tanto, se producen en el campo artistico. Con la nueva
estética se adopta una manera distinta de pintar, rompiendo, por un lado, con la idea de
“tactalidad” optica del realismo y, por otro, con la pintura académica, que privilegia la
definicion de los contornos y temas retratados. Una descripcion del cuadro de Claude
Monet, Impression, Soleil Levant — cuyo titulo inspira el rétulo inicialmente peyorativo de
impresionismo — alude a la audicion musical y otras formas de percepcion sensorial al
resumir las caracteristicas de la obra:

(...) desapareceu o tatil na percepgéo 6ptica da forma e suas varias texturas palpaveis. Pela
via tensa do sensorial irrompeu o tilintar musical das tintas, matizes e toques: um modo
novo também de sentir e entender a orquestracdo da cor e das pinceladas. Assim como,
em compensacdo pelo desvanecimento do antigo poder da forma, irrompeu no
impressionismo a fragrancia e o sabor do pintar por pintar. Junto ao auditivo, afinou — se
mais e mais a degustacdo da pintura e lhe proporcionou maior possibilidade de aroma:
visualmente, é claro. Devendo constar que isto que aqui se exprime ndo é simples ou
rebuscado jogo metaférico. Pois cada um dos sentidos do homem tem uma funcéo
especializada, como no resto dos animais, mas no nosso cérebro que, a propésito, é
extremamente visual, as diferentes faculdades sensoriais conjugam — se de tal modo que
constituem um outro aparelho psiquico — preceptivo, tdo complexo e integrado que nao
pode ser entendido isoladamente (Ribeiro 22)

Este tipo de descripcidn sinestésica también es recurrente en muchos estudios sobre
piezas musicales. Paul Grabbe realiza una critica en términos semejantes respecto
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a Prélude a I'apres-midi d’un faune, composicién de Debussy, inicialmente destinada a la
puesta en escena de un poema homénimo de Mallarmé. Grabbe se refiere a la obra como
“‘una pintura musical, misteriosa y altamente evocativa”, que incluye la melodia
“pesadamente sensual de la flauta”, “entrelazando transparentes lineas sonoras, en una
textura deliciosamente sugerente del despertar de un joven fauno, extasiado con la visita

de dos encantadoras ninfas, tal vez a penas vislumbradas en un suefio™ (Ribeiro 22-23).

Calvin Brown, reconocido comparatista del campo®, al esbozar una mini — historia de los
acercamientos entre los artes, destaca que, en el siglo XVIII, la reflexion sobre la literatura
y la musica pasa a ser considerada un campo de investigacion. En el siglo XIX, el
romanticismo propone la sintesis entre los diversos medios: Schlegel venera la sinestesia;
Baudelaire publica sus Correspondancesy Arthur Rimbaud, Voyelles. Sin embargo, la
mayoria de los trabajos tedricos que surgen en este momento se asemejan mas a
manifiestos que a estudios estéticos. Paralelamente, Haroldo de Campos, en “Superacion
de los lenguajes exclusivos”, postula la experimentacion romantica como cuestionamiento
de los interdictos prohibitorios del clasicismo. Desde este punto de vista, las reflexiones
actuales sobre las teorias de los géneros representarian el aspecto metalinglistico de una
revolucion ya conocida en el campo del lenguaje de la literatura, de una “praxis” realizada
durante el romanticismo. Distinguiendo, con miras a la modernidad, los romanticos
“extrinsecos” de los “intrinsecos”, Campos plantea que estos ultimos — en la linea de Novalis
a Poe y de Nerval a Baudelaire — “mucho mas que los primeros, hicieron de la estética de
Su poesia una estética de ruptura y consiguieron llevar su disentimiento respecto al codigo
de posibilidades de la retérica clasica hasta la materialidad misma de su lenguaje” (Moreno
280). Mas alla de la importancia del movimiento romantico que, de forma innovadora,
incorpora (en la literatura) materiales extra — literarios y se propone ir mas alla de la
segmentacion de los géneros — lo que en Hispanoamérica se concreta con el “modernismo”
de Ruben Dario y sus compafieros — es en el fin del siglo XIX, con la publicaciéon de The
Science of English Verse de Sidney Lanier (1880), en que Joshua Steele aplica la notacion
musical para la métrica inglesa, que se produce un cambio cualitativo en los estudios de las
interrelaciones entre los soportes artisticos. Para aproximarse al area especifica, Steven
Paul Scher propone la designacion melopoética, del griego mélos (canto) + poética que
abarca dos orientaciones genéricas: la técnica (formalista) apoyada en nociones teoéricas,
criticas y metodolégicas inherentes a las particularidades de la literatura y la musica; y la
cultural, impulsada por autores como Hayden White, Raymond Williams y Edward Said que
buscan interpretar los fenomenos artisticos en funcion del contexto.

Establecer un cruce entre los dos artes también implica enfrentarse a obstaculos. En este
sentido, se hace forzoso rescatar uno de los mas representativos y que nos despierta
particular interés. Como observa Ribeiro:

Na linguagem literaria os estilos acabam por constituir normas, de definicdo as vezes
imprecisa. Na musica, pelo contrario, até o Romantismo, os contornos formais podem ser
descritos com alto grau de precisdo (ou baixo nivel de ambiguidade); as generalizacdes
baseadas nessas descri¢cfes formais assemelham — se muito mais a leis do que as normas
flexiveis da forma literaria (37)

La misma autora enfatiza que, después del periodo romantico, la falta de direccionalidad

generada por la ruptura de la tonalidad impide la creacion de composiciones largas e incita

la basqueda de apoyo extra — musical (como se verifica en las alusiones poéticas de
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Schoenberg). Teniendo en cuenta las evoluciones que se producen en el campo de la
masica — que ya no permiten descripciones rigurosamente formales y puristas — hay que
considerar las especificidades del contexto caribefio. Leonardo Acosta, en Mdsica vy
descolonizacién, apunta la dificultad de definir una linea principal al analizar la influencia de
la musica popular afroamericana en el Caribe, como se puede indicar — al menos a nivel de
preponderancia — el jazz en Norteamérica y “o samba” en Brasil. Sobre el tema, vale la pena
recuperar una extensa cita del musicoélogo, saxofonista y escritor cubano:

Situados ante la disyuntiva de determinar cudl es la corriente principal en nuestra musica
popular (dejando aparte la cancion), ¢ qué partido hemos de tomar entre el son, el danzén y
la rumba? Adelantando una opinibn muy personal —y con ciertas reservas — me inclino a
considerar el son como la expresion mas acabada de nuestra musica popular. Dicho en otra
forma, el son contiene mas que ningln otro género lo esencial de nuestra musica y
constituye un verdadero producto de sintesis, que a su vez ha evolucionado sin cesar y se
ha decantando, a la vez que enrigueciéndose progresivamente. Segln palabras de Odilio
Urfé, “el son cubano es la sintesis mas decantada y original realizada por nuestro pueblo y
sus musicos mas representativos, sobre la base del caudaloso fondo integrado por las
transculturaciones espafolas y africanas™® (Acosta 207, el subrayado es suyo).

Por otro lado, Leo Brouwer, fundador del Grupo de Experimentacion Sonora del Icaic
(Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematogréfica) y uno de los grandes compositores
contemporaneos de influencia internacional, en “La musica, lo cubano y la innovacion”,
llama la atencion para la vigencia de la division del arte en tipos o géneros. En alternativa
a lo que define como “andlisis a partir de los medios”, Brouwer propone un estudio “desde
los fines”, en que prevalezca una reflexion sobre la funcidon de los objetos. Esta vision
implica combinar la investigacion acerca de los componentes técnicos con la observacion
de las circunstancias de orden filosoéfico, social, ambiental e politico que rodea el creador
gue, a la larga, influyen infinitamente mas que la informacién técnica (Brouwer 10-11).
Frente a la abundancia y riqueza de perspectivas sobre este (fascinante) entrecruzamiento
gue viene asumiendo formas variadas y despertando nuevas reflexiones es posible
lanzarse a una lectura polifacética. Ademas, recorrer la disyuntiva de, como muchos
tedricos, analizar los procedimientos y las estructuras comparables en términos de creacién
artistica y de homologias con el contexto cultural, salvaguarda del riesgo de emprender una
lectura puramente formal o coyuntural de las obras. La aplicacion del método nos permite
también leer la puja entre la disonancia y la sintesis, la alegoria y el término propio — en la
poesia y en las musicalizaciones de “Motivos de Son” — desde otro lugar. En este sentido,
relativizamos la importancia de un posible dominio de un elemento sobre el otro. Como
alternativa, proponemos una reflexion sobre la convivencia, a veces pacifica, a veces
disonante, entre los distintos componentes. Solo asi es posible acercarnos al ejercicio de
reinterpretacion creativa que, como metafora del objeto mismo, es la finalidad Ultima de este
trabajo?t.

El momento histérico en que se inscribe los “Motivos de Son” adjudica al problema del
acercamiento entre los artes un contorno particular. Parte del clima de conmocién que, en
el inicio del siglo pasado, incita grandes transformaciones, el vanguardismo estalla, en el
campo artistico, con el mismo vigor que la Revolucion Rusa y el advenimiento del
psicoanalisis. El contacto entre las diversas formas de manifestacion artistica ya no se
expresa, solamente, por medio de la obra. La realizacién artistica, en reciprocidad con las
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demandas sociales, asume la forma de “hacer artistico” y se convierte, a menudo, en un
“actuar”. Por otro lado, el intento de restablecer relaciones entre el arte y la vida, una de las
principales preocupaciones de las vanguardias, refleja la contraposicion al proceso de
“autonomizacién” de la cultura occidental y de independizacion del arte de la praxis vital
gue, en el siglo XIX, culmina en teorias paradigmaticas como las de l'art pour l'art que,
apoyadas en un esquema binario, preconizaban el aislamiento del arte en su propio mundo
y le exentaban de cualquier propdsito extrinseco. Renunciando a la organicidad y jerarquia
de la forma, las vanguardias critican las categorias esenciales del arte posromantico. A nivel
discursivo y préactico, la experiencia innovadora aparece como un medio de auto —
detraccion de la institucion artistica en su totalidad: “con los movimientos de vanguardia, el
subsistema estético alcanza el estado de autocritica” (Blrger 22-23). Desde la instancia
propositiva, el sentido de universalidad se aplica tanto al proceso de realizacién como a la
materialidad de la obra, cuando el artista permite ser atravesado por otros sistemas
semioticos. Del mismo modo, en el discurso programdtico, una de las principales
herramientas de actuacion de las vanguardias, prevalece una reflexion heterogénea, en que
se manifiesta el interés por los diversos soportes y materiales. Sobre la misma problemaética,
Peter Blrger, en “Teoria de la vanguardia”, afirma una irrupcién clarificadora: “sélo la
vanguardia permite reconocer ciertas categorias de la obra de arte en general; por lo que
desde ella pueden entenderse los estadios precedentes del arte en la sociedad burguesa,
no al contrario” (Burger 23). Uno de los principales puntos de atraccion de los estudiosos,
la conformidad de una obra con el espiritu de la época y la relacion dialéctica entre los
movimientos y la politica, es comentado en “Vanguardismo”, por Jorge Mafiach, que
defiende una postura tanto para el artista como el pensador:

Lo que realmente importa decidir a todo hombre de consciencia responsable es si su faena
intelectual o artistica, sus criterios, su tipo de sensibilidad deben o no serle fiel al momento
histérico en que se producen, y en caso de que tal cosa se conceda, como ha de
evidenciarse esa simpatia con la época (Manzoni 120)

Ya Noé Jitrik, en “Notas sobre la vanguardia latinoamericana”, afirma que el gesto
vanguardista, empefidndose en realizar un analisis de la cultura, buscara ser coherente con
una logica politica de cambio. No obstante, es importante considerar que muchas veces se
produce un desajuste, como durante el estalinismo en la URSS (Jitrik 10). Este intercambio
también puede ser pensando como algo intrinseco a la propia relacién
vanguardismo/politica, lo que justificaria la posicion estratégica que, predominantemente,
asumen los movimientos:

La indole del problema es ésta: por lo pronto, la voluntad de cambio que caracteriza al
vanguardismo parece no solo estar en una relacion de homologia, con proyectos politicos
que también persiguen el cambio, sino también destinada a entroncarse con ellos. No es
de extrafiar, en consecuencia, que la mayor parte de las manifestaciones de la vanguardia
se hayan declarado de “izquierda”, que sus integrantes hayan practicado, incluso, politica
de izquierda y que los manifiestos literarios hayan introducido casi siempre una dimension
politica en la interpretacion final de los alcances de su proyecto (9)

Esta inclinacion a una actitud propositiva — y, muchas veces, beligerante — rasgo comudn a
todas las vanguardias, asume diferentes formas, en conformidad con el contexto donde se
inserta. Habria que pensar, por lo tanto, el principio de semejanza — la busqueda incesante
de nuevos medios de expresion e incorporacion de lenguaje innovador — en extremada
Pontes, Renata. ““MOTIVOS DE SON” DE NICOLAS GUILLEN: INVENCION Y DISONANCIA

COMO PROCEDIMIENTO ESTETICO. UN PRIMER ACERCAMIENTO DEL POEMARIO A LAS
MUSICALIZACIONES DE AMADEO ROLDAN?”. Revista Laboratorio N°8. Web.



7 Revista Laboratorio N°8
ISSN 0718-7467

conexién con las especificidades de cada pais, lo que explica también las particularidades
de los movimientos. Asi, mientras el creacionismo de Huidobro se dedica a cuestionar la
esclavitud del poeta frente a la naturaleza o, en otras palabras, la simple imitacion realista
— “Que el verso sea como una llave/ Que abra mil puertas (...)/ Inventa mundos nuevos y
cuida tu palabra;/ El adjetivo, cuando no da vida, mata” (Manzoni 65); el proyecto de José
Carlos Maridtegui ambiciona, desde la revista Amauta, crear un Perl nuevo dentro de un
mundo nuevo, utilizando el arte como herramienta:

No hace falta expresar claramente que “AMAUTA” no es una tribuna libre abierta a todos
los vientos del espiritu. Los que fundamos esta revista no concebimos una cultura y un arte
agnosticos. Nos sentimos una fuerza beligerante, polémica. No hacemos ninguna
concesioén al criterio generalmente falaz de la tolerancia de las ideas (Manzoni 176)

Por otro lado, Oswald de Andrade, en Poesia Pau — Brasil, asume una actitud
explicitamente iconoclasta frente a las estéticas anteriores: “El trabajo contra el detalle
naturalista — por la sintesis; contra la morbidez roméntica — por el equilibrio geémetra y el
acabado técnico; contra la copia — por la invencion y la sorpresa” (Manzoni 224). Con
propuestas de diferentes matices y revestidas de cierto color local, el modelo de
intervencion de las vanguardias, en palabras de Gonzalo Aguilar, “el gran relato del siglo
XX (Altamirano 235), es parte fundamental de la concrecion del cambio generalizado que
experimenta la sociedad en que se inscribe.

“El poeta es un pequefo Dios”. La sentencia conclusiva del Arte Poética de Vicente
Huidobro, considerado el precursor de la vertiente latinoamericana®?, ilustra la conviccién
en el poder de creacion del artista. Los manifiestos — que trabajan la comunicacion desde
la intencionalidad a que son orientados — juegan con la multiplicidad inventiva. Sobre la
principal herramienta de intervencion del movimiento, asegura Jorge Schwartz: “Debido a
su caracter efimero, las revistas de vanguardia presentan lineas ideol6gicas mas nitidas,
tanto por las definiciones explicitamente avanzadas en las editoriales, como por el escaso
tiempo de que disponian para asimilar una nueva tendencia o, incluso, cambiar la
trayectoria de ideas inicial” (Schwartz 44). Irrupcion radical, el vanguardismo goza de un
poder transformador que, por la positiva 0 por la negativa, incide de manera imperativa en
el terreno de la cultura, convirtiéndose, muchas veces, en una clara apologia del cambio:
“i{Queremos movimiento, cambio, avance, hasta en el nombre! Y una independencia
absoluta — jhasta del tiempo!” (revista de avance, afio 1, n® 1, marzo de 1927)*3. Sobre el
tema, Jitrik, en el trabajo ya citado, cuestiona si este caracter rupturista — constante y
requisito para todo vanguardismo — es, de hecho, su elemento definidor. Uno de los factores
que justifica la interrogante es la facil constatacion de que el gesto inconformista no se
inaugura con las vanguardias, estando presente en escritores que anteceden el
movimiento, como en la poesia de Lautréamont. Frente a esta evidencia, Jitrik propone que
la postura innovadora sea leida como “elemento” y no “condicién” de produccién, lo que
implicaria también el reemplazo del sustantivo “vanguardia” por el adjetivo “vanguardista”,
aplicable a toda experiencia tendiente a alterar ciertos codigos (Jitrik 8). En cuanto al
problema semantico, Jitrik, considerando la necesidad de analizar las articulaciones propias
de la poesia (sonoridad, ritmo, rima, métrica) en conformidad o enfrentamiento con las ideas
corrientes, afirma que las poéticas vanguardistas podrian definirse: “como relacion entre
restos de tradicién y elementos provistos por la modernidad social” (17). Esta posicion nos
interesa particularmente dado que en el poemario y en las musicalizaciones de “Motivos de
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Son” es perceptible la coexistencia de componentes de la renovacion y de la tradicion. Uso
de la métrica espafiola e intento de reproduccion de la prosodia popular — en la poesia;
preservacion melddica e incorporacion de instrumentos y ritmos de percusién afrocubana —
en la masica; ilustran, groso modo, la confluencia que ocurre en las dos creaciones. Siendo
asi, nada mas revelador que ambos objetos artisticos se inspiren en la irrupcién del son, en
La Habana de 1920. El nuevo ritmo, que contiene los mismos elementos constitutivos del
danzén, se diferencia totalmente del antiguo estilo habanero por la trayectoria que realiza.
Mientras la contradanza era baile de saldn, el son poseia un caracter absolutamente
popular. La presencia de la percusion, que le garantiza autenticidad, extrae la pulsacién
afrocubana de los barrancones y cuarterias y la populariza en la capital cubana. Ademas,
como atestigua Carpentier, el gran mérito del son esta en la libertad que ofrece a la
espontanea expresion popular, que propicia la invencion ritmica. Simbolo de la sintesis y
de la recreacion, con su surgimiento, Cuba finalmente “inventa un ritmo”. No es de
espantarse, entonces, el arrebatamiento que produce los Motivos que, exhalando
innovacion, constituyen la esencia misma del espiritu nacional*.

Estar en “la avanzada” casi siempre implica el deseo de explorar territorios desconocidos y
la predisposiciéon al riesgo. La perspectiva coincide con la propuesta del vanguardismo
cubano, en uno de sus primeros escritos, “Al llevar el ancla”®, firmado por Alejo Carpentier,
Marti Casanovas, Francisco Ichaso, Jorge Mafach y Juan Marinello:

Salimos, pues, rigurosamente a la aventura, a contemplar estrellas — que es siempre una
sana faena -, a ver, en fin, si por azar nos topamos con algun islote que no tenga aire
provinciano y donde uno se puede erguir en toda la estatura. Modestos como somos,
llevamos, eso si, nuestra pequefa antena, lista para cuantos mensajes de otras tierras y de
otros mares podamos interceptar en nuestra ruta (Manzoni 112)

Y si el vanguardismo nacié en Europa, renacié en América Latina. Inspirado tanto en los
ismos parisinos como en la tradicion indigena o afroantillana, cuentan con un denominador
comun en su version americana:

Las vanguardias no tuvieron la naturaleza compacta de un cristal de roca, ni formaron un
sistema coherente en el cual cada etapa refleja la estructura uniforme del conjunto. (...)
Pero una vision que persiga modos y ritmos diferentes no debera, a su vez, disfrazar la
imagen de otra unidad, sufrida y obligadamente contradictoria: la unidad del amplio proceso
social en que se gestaron nuestras vanguardias (Bosi 14-15)

La observacion de Alfredo Bosi despierta nuestra atencion para la situacion social en La
Habana de los afios treinta, momento en que irrumpen los “Motivos de Son”. Dos
circunstancias — una contextual, otra estética — ayudan a explicar el impacto de su
publicacion asi como la posterior consagracion de los poemas y de Nicolas Guillén,
considerado el Poeta Nacional de Cuba. Politicamente la obra se ubica en uno de estos
periodos claves, de gran transformacion de la realidad. La divulgacion de los poemas en el
habanero Diario de la Marina se da poco antes del estallido de la revolucién popular que
destituye la tirania del presidente Machado. Al acontecimiento, acompafa el crecimiento de
la consciencia antimperialista, en visperas de la guerra espafiola y la movilizacién contra el
nazi—fascismo a escala internacional. A nivel cultural, la incidencia de los Motivos responde
a la necesidad de forzar la capital del pais a reconocer su innegable mulatez'®. Por increible
que parezca, la repugnancia hacia la “impregnacion” de la cultura popular en este nuevo

Pontes, Renata. ““MOTIVOS DE SON” DE NICOLAS GUILLEN: INVENCION Y DISONANCIA
COMO PROCEDIMIENTO ESTETICO. UN PRIMER ACERCAMIENTO DEL POEMARIO A LAS
MUSICALIZACIONES DE AMADEO ROLDAN?”. Revista Laboratorio N°8. Web.



9 Revista Laboratorio N°8
ISSN 0718-7467

espacio urbano partia no solo de la sociedad blanca sino de negros y mestizos de clase
alta que, a imitacion de los blancos, se reunian en lugares tan selectos y de tan culta
denominacion como el Club Atenas. En consonancia con eso, Mirta Aguirre llega a
constatar que los miembros “de color’ de la capa social privilegiada: “se encolerizaban
todavia mas que los <> ante la idea de que nadie removiese el maloliente revoltijo de su
racial parentela limpiabotas, concineril, «kachucherada» y rumbera” (Ronda 101). Guillén
manifiesta acuerdo con la opinion de Aguirre, como explicita en el prélogo de “Séngoro
Cosongo”: “Han arribado penosamente a la aristocracia desde la cocina, y tiemblan en
cuanto ven un caldero” (Ronda 101). Siendo asi, si lo de la “mulataria” mortificaba a los
blancos, molestaba todavia mas — a “blancos, negros y entreverados” — el hecho de
convertir en objeto artistico tipos y situaciones concretas de aquello que se miraba como
“desecho social”. Esta presencia ineludible —y demasiado proxima — es lo que, para Aguirre,
causa la indignacion de los grupos privilegiados frente a los poemas:

Si Nicolas Guillén hubiese hecho una poesia africanista, de selva y continente lejano, al
estilo «La jungla» que mas tarde pintaria Wilfredo Lam, no habria habido polvareda. Pero
Motivos de Son no se situaba en el Congo, sino, digamos, en Guanabacoa; no traia la lanza
y el taparrabos, sino el «solar»: demasiado préximo, demasiado acusador y avergonzante
(Ronda 101-102)

Nicolas Guillén explic6 en muchas ocasiones que los Motivos eran so6lo una parte de su
produccién poétical’. En una entrevista a Nancy Morején afirma que su intencién, con este
libro, era presentar una modesta contribucién a la poesia y al ritmo popular de Cuba. Cuanto
a sus influencias, defiende que el Sexteto Habanero y el Trio Matamoros son las principales
(Ronda 15-22).

Uno de los mas importantes factores de composiciéon de “Motivos de Son”, la incorporacion
de la prosodia popular, es interpretado por la critica como un gesto de “negritud”. Sin
embargo, para Guillén, se trataba de representar los sectores pauperizados de la época —
incluyendo los de piel blanca — como afirma en la misma entrevista: “Originalmente eran
ocho poemas escritos con el ritmo verbal del son. Habia, ademas del ritmo, la prosodia.
Estaban escritos con la misma prosodia del pueblo negro (y no poca del blanco) de La
Habana” (Ronda 15). Esto, por otro lado, no eludia la necesidad de instigar un debate en
torno a la inclusion del negro en la sociedad de entonces. Apoyandose en la explosion del
son y en la fuerte cultura musical de La Habana — de innegable temperamento popular —
Guillén relaciona el problema de la “negritud” al de la conformacion de una identidad
nacional. En esta perspectiva, contesta la pregunta de Morejon sobre los aportes del libro
al movimiento “negrista”:

Yo creo que ellos hicieron volver los ojos de la critica oficial hacia un fenébmeno no
considerado hasta entonces importante, o mejor dicho, existente; el papel del negro en la
cultura nacional, de que eran prueba aquellos poemas cuyo ritmo indicaba la posibilidad
de amulatar el romance espafiol, esto es, cubanizarlo, volviéndolo a su ser pristino (Ronda
16-17)

Frente a estos elementos, se puede concluir que la raigambre politica y popular de los
poemas asi como su “hallazgo estético” consiste, sobretodo, en la capacidad de generar
identificacion con lo propio (lo cubano) que, mas que negar, incorpora y reinventa la
tradicion.
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La critica de “Motivos de Son” tiende a dar un grande destaque a la presencia del ritmo que
invoca el baile. Sin embargo, una interpretacion descontextualizada del procedimiento
puede llevar a una vision un tanto alegorica de la poética en cuestidén. En este sentido, hos
interesa citar (extensamente) las observaciones de Julio Ramos sobre la carga del
elemento ritmico en el (historico) proceso de esteriotipizacion de las culturas afrocaribefias:

El fetiche del ritmo invierte al desprecio que al menos desde Platon la filosofia occidental
expresé contra las culturas llamadas primitivas. A la complejidad del ritmo (en tanto herencia
afrocaribefia) se le opone habitualmente al desarrollo de la melodia (blanca). El ritmo es
dominante en la muasica popular (bailable) mientras que la melodia domina en las funciones
mas reflexivas de la musica llamada culta. No cabe duda que el ritmo y la melodia son
categorias que inscriben y describen los ejes o patrones de la estructuracion musical. Si
bien la practica es inseparable de esas funciones metadiscurivas, la musica revela
operaciones muy complejas, irreducibles a la férmula binaria. Por ejemplo, la tendencia a
esencializar la “sincope” (concepto originalmente peyorativo que indicaba un desvio o
violacion de la pauta de los patrones de una supuesta regularidad del tiempo occidental)
ignora la elaboracion del ritmo “irregular” en la propia musica “culta” europea. El esquema
dualista nos impide también comprender la funcién clave de la melodia entre las formas
cultivadas por los sujetos coloniales o subyugados, como lo son las escalas y
acompafiamientos melddicos del blues y su relacién con los gospels en el contexto de los
tiempos de la explotacién de las plantaciones esclavistas (67)

La incorporacién del son — como atestigua el propio Guillén — define los Motivos. No
obstante, aislar la declarada busqueda de sentido ritmico de su caracter politico, popular e
inmanente implica reducir el propdésito social y estético de estos poemas a simbologias que,
en correspondencia con la musica y, especialmente, con su elemento percusivo, proyectan
la imagen de un monstruo'® o de una mulata. En este trabajo nos importa provocar una
reflexion acerca de su “forma positiva” puesto que, notoriamente, es la que ocupa un lugar
privilegiado en los abundantes estudios sobre los Motivos. La gran importancia de la
presencia femenina en este poemario puede estar relacionada también al tratamiento que
reciben en los poemas. Aunque esta representacion de la mujer — un tanto controvertida —
exija una atencion particular, podemos exponer, por ahora, nuestra dificultad en leer, en la
imagen construida, una posicion de igualdad frente al hombre. Evidencia este desequilibro
el hecho de que, coprotagonista de seis de los ocho poemas, la negra o la mulata s6lo
adquiere voz en uno de ellos, “Bucate plata”, en que frente a la escasez econdémica, declara
ser “mala” (lo que puede referirse a la necesidad de prostituirse 0 a la incapacidad de
cumplir sus deberes sexuales para con el negro): “Depué dirdn que soy malaly no me
quedran trata,/pero amé con hambre, viejo,/jqué ba!” (Guillén 30). No ignoramos, por otro
lado, la posibilidad de que la notoria (y brutal) discrepancia en la retratacion de los géneros
sea un recurso que, intencionalmente, busca hacer referencia a una situacion social y
concreta de la sociedad cubana. Lo cierto es que las lecturas recalcadas y los estereotipos
del sujeto femenino son poderosos y, recurrentemente, nos seduce con sus artimanas.
Demonstracion del hecho son las primeras paginas de este estudio en que, al describir el
movimiento de la mulata en el poema homonimo, terminamos (casi inconscientemente)
reproduciendo el clisé de una sensualidad imponente. Ademd&s, en un ejercicio de
reinterpretacibn como este, en que se considera la dimensién sinestésica del arte y el
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acercamiento a los objetos de estudio a través de lo sensorial, el riesgo de transferir al
propio Caribe las calidades acogedoras de la mulata es permanente. Mas alla de sus
implicaciones estéticas, reproducir esta visibn termina por vigorizar una perspectiva
colonialista, todavia imperante:

La mulata surgi6é de un activo mestizaje iniciado durante la Colonia, la mezcla de dos razas
gue dio por resultado un estereotipo de belleza y sensualidad, en que el ritmo, la magia y
la sexualidad de la tradicion africana y espafiola se unen en esa mujer. Su valorizacién se
ha dado dentro del contexto del placer; es amante o prostituta, pero no se la concibe como
esposa del blanco ni del negro, tampoco se la incluye dentro de una practica religiosa —
cristiana, ya que su belleza y su atractivo han sido asociados a lo diabdlico (Castillo, Terry
165)

Frente a la declarada dificultad (y la imperativa necesidad) de evitar este tipo de enfoque,
el entrecruzamiento con el soporte musical puede potencializar este esencial cambio de
mirada. Las musicalizaciones realizadas por Roldan, que siguen la discursiva poética de
Guillén, reflejan un profundo dialogo con lo popular que abarca tanto lo tradicional como lo
contemporaneo, como asegura Leo Brouwer en un breve analisis de las composiciones:
“Dichos temas estan conformados por ideas originales cuyas células son de extraccion
popular, aunque mezclando profusamente disefios melédicos y ritmicos con referencias del
folklore urbano de origen yoruba, bantu y hasta de procedencia campesina” (66). Y, si en
los poemas la division estructural entre largo y montuno determinan su organizacion; en las
ocho canciones para voz y once instrumentos de Roldan, la melodia “angulosa, quebrada,
sometida muy a menudo a las caracteristicas tonales del género” (Carpentier 213) conserva
todos sus derechos. Se hace notorio, entonces, que, en ambas obras, el uso del
procedimiento sugiere un punto de inflexién, respecto a las dualidades esencializantes de
las que hablaba Ramos. No obstante, la complejidad de las composiciones musicales forja
nuevas intrigas: ¢Coémo escuchar los poemas? ¢Como sentir e interpretar su estructura
melddica y ritmica?

Un paso inicial en el ejercicio de interpretacién de la transcendencia de esta obra es
reflexionar sobre la aparente discrepancia técnica entre las musicas y los poemas que las
inspiran. Los textos musicalizados de Amadeo Roldan se hacen conocer con “Mulata”,
escrito en 1932, dos anos después de publicada la primera version de “Motivos de Son”. En
1934, las composiciones son editadas en Nueva York. La suite’® de Roldan irrumpe de
manera extraordinaria no solo por su repercusion — lo que evidencia el interés que provocan,
méas alla de las fronteras nacionales — sino porque parecen ir de encuentro a un modelo de
musicalizacion de los poemas. Sin embargo, si existia alguna expectativa, ésta se referia
mucho menos a la recepcion del pablico®® que a una evaluacion, por parte de la critica, de
la intencionalidad del autor. En este sentido, las palabras de Fernando Ortiz son
categoricas:

Reproducimos los versos que acaba de publicar Nicolads Guillén con el titulo de Motivos de
Son. Su autor es un poeta que ha escrito para la musica popular del dia esos versos,
ajustandolos a uno de los muchos ritmos musicales y espontaneos de la musa afrocubana
gue retoza entre los hijos del pueblo, dando a nuestro acervo artistico muy legitimos valores,
de los cuales ya han pasado algunos al tesoro universal, como la habanera, y otros estan
penetrando en su conocimiento, como la rumba y el son (Ronda 44)
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Una breve mirada hacia las reacciones que suscitaron los Motivos — la mayoria generosa —
revela que la opinién del consagrado antropélogo y arquedlogo cubano no es un caso
aislado. Al revés, se puede afirmar (con seguridad) que “el caracter popular” de los poemas
es lo que méas les aporta valor, frente a la apreciacion critica. Por otro lado, el
neopopularismo?! que se lee en estos versos, asociado a una funcién social, es también lo
gue genera rechazo hacia la obra, como se nota, claramente, en las consideraciones de
Ramon Vasconcelos:

Guillén puede y debe ponerse en la avanzada — no digo en la <> porque eso, como en
América suele entenderse, es una especulacion idiota de los <> para disfrazar su falta de
originalidad, de calibre mental y hasta de sentido comun -; debe universalizar su verso y su
idea en vez de meterlos en el solar para que brinquen al son del bongé”. Lo peor para el
gue empieza es enamorarse de la popularidad (Ronda 28)

Tomando parte en la polémica, Guillén explica que, con sus versos, buscaba hacer “algo
verdaderamente sencillo, verdaderamente facil, verdaderamente popular” (Ronda 31). Una
precipitada conclusion podria, entonces, ampliar la resonancia de una clasificacién que,
encuadrando los poemas en el género popular, los opone a una produccién en didlogo con
la norma culta, lo que, en este caso, es facilmente negado. Como observa Mirta Aguirre, en
su valioso trabajo sobre “Motivos de Son”, Nicolas Guillén, lejos de un “primitivo”, era un
escritor:

Muy bien formado en disciplinas académicas, muy dominador de los postreros ecos
modernistas, muy amigo de leer y releer a los clasicos hispanos, muy familiarizado con los
vericuetos técnicos de la métrica espafiola, muy liberado de prejuicio por su contacto con
los «ismos» del tltimo minuto (Ronda 104)

La aseveracion de Aguirre se sostiene en un minucioso estudio de los procedimientos
estéticos y del abordaje temético de los Motivos. Ademas, nadie mejor que el propio Guillén
para explicar el principio de composicion de sus poemas — son. En un articulo intitulado
“Sones y soneros”, publicado en El Pais, el 12 de junio de 1930, afirma:

Aunqgue a Vasconcelos le han parecido muy faciles, a mi me costaron muchisimo trabajo,
porque pretendi comunicarles una ingenuidad de técnica que nunca he tenido y una
frescura de motivacion que les era necesaria. A pesar del tiempo que esta tarea me gano,
ni la ingenuidad ni la frescura han sido tantas que disimule el origen de los poemas (Ronda
31)

Guillén concluye su pensamiento afirmando que queria crear algo pegadizo, “como el «son»
de los que protestaron contra el <>” (Ronda 31). La anécdota describe como en una
asamblea de negros enemigos de la nueva musica — por temer que llegara a constituir una
deshonra “para la raza” — en la sucesién de preguntas y respuestas sobre la supresion del
baile “maldito” son contagiados por su ritmo, gracias a su fuerte connotacion responsorial y
al principio de alternancia entre solo y coro. El resultado es la reproduccion de un son, con
derecho a variacion prosodica (Ronda 32).
Asumir la disonancia como parte esencial de la concepcion de estos poemas significa
también abandonar la lectura candnica de Guillén, como poeta de la “negritud”, posicién
que, en diversas ocasiones, nego. Para el autor de “Motivos de Son” el problema del negro
es una de las manifestaciones de la lucha de clases y encuentra explicacion en la opresion
imperialista. Sin eludir el hecho de que sus compatriotas “de color” son los que mas sufren
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los efectos de la alienacion, en su opinion, tratar el tema de manera aislada implicaria un
nuevo racismo (Ronda 20). Por otro lado, es innegable la dificultad?? de imprimir una mirada
“demostrativa” frente a las musicalizaciones de Roldan. Carpentier llama atencién para el
problema en una declaracion sobre las composiciones, en que no se abstiene de destacar
su importancia como verdadero patrimonio de la cultura cubana:

De muy dificil interpretacion estos Motivos se sitlan entre las partituras mas personales del
musico. En vano buscariamos en ellos una influencia manifiesta, una artimafia harmonica
prestada. Constituyen hasta ahora un intento Unico en la historia de la musica cubana, por
el tipo de problema sonoro y expresivo que viene a resolver (243)

Como antecedente de los Motivos, en 1924, Amadeo Roldan — ya integrante de la Orquestra
Filarmonica — lanza su “Obertura sobre temas cubanos” e inaugura un ciclo en que “recoge
una tradicién que lo vinculaba directamente al primer intento hecho en Cuba de llevar lo
negro a una partitura seria (el Cocoyé de Casamitjana)” (Carpentier 207). Expresion de su
madurez artistica, sus Motivos de Son son dotados de un trabajo instrumental
elaboradisimo. En las ocho canciones, el negro aparece con un lenguaje propio, proyectado
de dentro para fuera, como observa Carpentier.

Frente a todo lo expuesto, contraponer el poemario y las musicalizaciones de “Motivos de
Son” sin tener en cuenta los complejos procedimientos y las correspondencias con el
contexto, derivaria un analisis reduccionista, que, entre otras faltas, no contemplaria la
funcién social que, claramente, ejercen. Por otro lado, la vision terminaria por ratificar las
verdades etimoldgicas sobre la segmentacion entre “lo popular y lo culto” a la que se hace
remisiéon, permitiéndonos el ejercicio de imaginar estos poemas como canciones:

Por culta se sobreentiende aquella musica elaborada con un sentido de complejidad
estructural y de tradiciones sonoras de multiples raices historicas, enlazadas con las
tradiciones de conciertos...Por musica popular, aquella que no se plantea compromisos con
la eternidad, que se fundamenta en pocos elementos de facil reconocimiento, como para
no turbar la capacidad intelectiva — o para no preocuparla «inutilmente» (Brouwer 10)

Claro esta que reproducir una lectura tecnicista reafirma la tendencia a esencializar la
“sincope” en el ritmo vy, reciprocamente, ignorar la elaboracion del ritmo “irregular” en la
musica culta, que rescataba Ramos. La busqueda de una lectura polifacética, por otro lado,
debe resaltar la confluencia de los elementos diversos (y muchas veces disonantes) que
rigen ambas composiciones. Los procesos que definen la estructura de los
dos Motivos estimulan una comparaciéon con la conformacion de la cancion popular
brasilefia, salvaguardando las enormes distancias entre los dos paises:

(...) Medio y mensaje de Brasil, por la textura densa de sus ramificaciones y por su
penetracion social, la cancidn popular deletrea en su propio cuerpo las lineas de la cultura,
en una red compleja que envuelve la tradicion rural y la vanguardia, lo erudito y lo popular,
lo nacional y lo extranjero, el artesanado y la industria. Dejandose penetrar por la poesia
culta, no sigue la l6gica evolutiva de la cultura literaria, ni se afilia a sus patrones de filtracién
(...). En suma, no funciona dentro de los limites estrictos de ninguno de los sistemas
culturales existentes en Brasil, aunque se deje permear por ellos (Wisnik 165)

En alternativa al modelo de lectura que reafirma la dualidad poesia ritmica — popular/musica
melddica — culta proponemos la perspectiva dialéctica que admite la innovacion.
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Derroquemos los esquemas que — en funcién del vicio de explicar y definir — terminan por
fijar una dominante y, por consiguiente, ofuscan la mezcla y la disonancia. Reverenciemos
la explosion creativa que proporciona la libertad del riesgo y un salto (sin paracaidas) en el
ejercicio de creacion e interpretacion. En un plan de composicién aleatoria el musico sugiere
algunos de los componentes y el ejecutante, con esa base, improvisa 0o, mas bien, amplia
y recrea (Brouwer 35). De esta suerte, si, en ultimo caso, no es posible acompafiar los
tiempos libres de la estructura sonora, entreguémonos al placer, siempre insaciable, de la
contemplacién poética.
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Universidad Catdlica de Chile (UC).
2 En este estudio, parte de la tesis de la maestria en Literaturas Espafiola y Latinoamericana de la Universidad de Buenos Aires (UBA), nos
proponemos a analizar los ocho poemas que componen los Motivos de Son, de Nicolas Guillén. La edicién en que nos basamos — realizada
por Letras Cubanas (1980) en funcién del 50 aniversario de la primera aparicion de los poemas en el Diario de la Marina, en 20 de abril de 1930
— ademas de respetar los cambios realizados por el propio autor en publicaciones sucesivas, reproduce las partituras relativas a las
musicalizaciones de los Motivos por Amadeo Roldan, Alejandro Garcia Caturla, Eliseo y Emilio Grenet. La principal diferencia frente a la primera
publicacion es la supresion de dos poemas: Curujey y Me bendo caro.
3 Lo mas probable es que el término “sojo” represente el intento de acercarse a la pronunciacion afrocubana de la palabra “ojo”. La palabra
marca presencia en varios escritos populares negros. En uno de los materiales recuperados por Ramén Guirao en Orbita de la poesia
afrocubana, aparece, en un fragmento de un canto de comparsa andénimo del siglo XVIII: “- Que diablo son ese?,/pregunta e mayora./Mira
diente d’animi,/ mira fomma ne rocca,/mira sojo d’ese nimi,/,candela ne parese?/,Que nima son ese/ que ne parese maja?/Ta Julia mi\mo ba
mati”. Citado en Arrom, José Juan. “La poesia afrocubana”. Revista Iberoamericana. n° 7-8, vol. IV, afio 8, febrero de 1942. El subrayado es
nuestro.

4 Haroldo de Campos discurre sobre el concepto rescatando las investigaciones de Jan Mukarovsky, en La estética del lenguaje. Segun el
estructuralista checo, la teoria canénica de los géneros es la proyeccion, en la literatura, de una actitud funcional hacia la lengua ya que “cada
género literario representa también un cierto ramo funcional del lenguaje”, como el intelectual, emocional, coloquial, escrito o hablado. En
“Superacion de los lenguajes exclusivos”. América Latina en su literatura. César Fernandez Moreno (coordinador). México: Siglo XXI, 1988.
279. Impreso.
5 Guillén, en el mismo afio de la publicacién de los poemas, explica, en una entrevista, el espiritu que animé la concepcién de sus Motivos de
Son: “He tratado de incorporar a la literatura cubana — no como simple motivo musical, sino como elemento de verdadera poesia — algo que
pudiera llamarse poema-son, basado en la técnica de esa clase de baile tan popular en nuestro pais”. Citado en Madrigal, Luis I. Summa
poetica, Nicolas Guillén. Madrid: Catedra, 1986. 62. Impreso-
6 “Supdem — se que entender ndo é uma questao de inteligéncia e sim de sentir, de entrar em contato”, dispara Clarice Lispector al hablar de
las posibles formas de leer su obra en la Gltima (y Gnica) entrevista concedida para la TV Cultura, en 1977, bajo la exigencia de que la exhibiesen
péstumamente.

7 Apropiandose de la definicion de Charles Sanders Peirce, “la semidtica es la doctrina formal de los signos”, varios tedricos han reflexionado
sobre el concepto. Lucia Santaella, en O que é semidtica (1983), recupera la raiz griega de la palabra, semeion que quiere decir signo:
“Semiética, portanto, é a ciencia dos signos, é a ciencia de toda e qualquer linguagem” (7). La misma Santaella, por otro lado, en A assinatura
das coisas (1992), refuta la idea de que la semiética peirceana sea una ciencia aplicada o especializada: “A Semidtica, ou l6gica, € uma ciéncia
formal e abstrata, num nivel de generalidade impar” (43). Nos interesa recuperar también la proposicion de Winfried North, en Panorama da
semiética: de Platdo a Peirce, que, valiéndose de otra variante etimoldgica de la palabra, destaca la semiética como estudio de los sentidos:
“Semidtica é a ciéncia dos signos e dos processos significativos (semiose) na natureza e na cultura” (17).
8 Las afirmaciones que hacemos acerca de la aplicacién de una de las hipétesis tedricas, la empirico — psicolégica, asi como los ejemplos
sobre el impresionismo y la obra de Debussy se fundamentan en Ribeiro, Solange. Literatura e musica. Modulag8es pds — coloniais. Sdo Paulo:
Perspectiva. 21 -23. Impreso.
9 Como lo indica Solange Ribeiro en el mismo estudio ya citado, su libro Music and Literature: A Comparison of the Arts (Athens, University of
Georgia Press, 1948) ha servido de referencia para las investigaciones actuales del tema.
10 Quizas valga la pena recuperar una definicion basica sobre el caracter inicial del son, en el momento de su surgimiento: “El son era un baile
sencillo, con una forma basada en un esquema fijo por el coro y un motivo improvisado, variante, por un solista. Motivos a los que llamé
montuno, por venir del campo, del interior montafioso, del monte”. En Linares, Maria Teresa. La musica y el pueblo. La Habana: Coleccién
musica, 1979. 107. Impreso. Sobre su presencia madura, afirma Alejo Carpentier: “nos venia con una forma definida: largo y montuno. El largo
era el recitativo inicial, la exposicion del romance, de muy viejas raigambres santiagueras, llevada en tiempo pausado, por una sola voz:
«Sefiores,/sefiores/los familiares del difunto/me han confiado,/para que despida el duelo,/del que en vida fue/Papa Montero». Nerviosa reaccion
de bateria. Y las voces que entraban, todas juntas, estableciendo en el montuno la vieja forma responsorial primitiva, ya observada en el son
de Ma'Teodora: «CORO: A llorar a Papa Montero,/ jzumbal/ canalla rumbero./ SOLO: Lo llevaron al agujero./CORO: jZumbal!/canalla rumbero./
SOLO: Nunca mas se pondra sombrero./ CORO: jZumba!/ canalla rumbero”.» Carpentier concluye: “Con una insensible aceleracion del tempo,

las variaciones podian improvisarse, dentro de un encuadre ritmico general, durante el tiempo que se quisiera”. En La musica en Cuba. La
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Habana: Letras Cubanas, 2004. 166 — 167. Impreso. A nosotros nos interesa la definicién de Carpentier no sélo por su precision técnica, la que,
como se puede percibir, nos sirvié de apoyo para la descripcién de Mulata al principio de este trabajo. Nos importa, particularmente, sus
comentarios sobre la flexibilidad de los tiempos del son y la posibilidad de variaciones improvisadas, que nos ayuda a observar lo que ocurre a
nuestro objeto de estudio.
11 Aqui manifestamos acuerdo esencial con la perspectiva de Ribeiro: “Finalmente, a pesquisa interdisciplinar enfrenta a exigéncia fundamental
de toda critica, literaria ou musical: ultrapassar o nivel da pura descri¢éo de estruturas, meros <>, como os chama Jean — Louis Cupers” (Ribeiro
36).

12 Jorge Schwartz en Las vanguardias latinoamericanas (uno de los principales trabajos sobre la vertiente local del movimiento) considera el
Non Serviam de Vicente Huidobro, dictado en una conferencia en 1914, como el gesto inaugural del vanguardismo en el continente.
13 Compilado en Vanguardistas en su tinta — Documentos de la vanguardia en América Latina, Celina Manzoni (seleccién y prélogo). Buenos
Aires: Corregidor. 112. Impreso.
14 Las afirmaciones sobre el son se inspiran en Carpentier, Alejo. La muUsica en Cuba. La Habana: Letras Cubanas, 2004.162 — 170. Impreso.
15 En 1927. revista de avance, afio 1, tomo 1, N° 1, La Habana, 15 de marzo de 1927. Sobre el articulo, Celina Manzoni, en una nota explicativa,
hace la siguiente observacion: “Tiene caracter de manifiesto”.
16 Sobre la presencia mulata en La Habana, en principios del siglo XX, asegura Mirta Aguirre: “No puede dudarse, porque ya no habia manera
de ignorarlo, de que en 1930 Cuba supiese muy bien que era mulata, aunque las estadisticas oficiales de la poblacién tratasen de velar el hecho
lo mas posible”. En Ronda, Denia Garcia (seleccion). Motivaciones. Lecturas sobre Motivos de Son. La Habana: José Marti, 2008. 100. Impreso.
17 Motivos de Son presenta una serie de especificidades, en correspondencia directa con las condiciones (contextuales y estéticas) que
determinan su creacién. De este modo, hace mucho sentido la afirmacién de Guillén acerca de la excepcionalidad de esta obra en su trayectoria
poética. Por otro lado, su biégrafo, Angel Augier, en El libro de los sones, demuestra la presencia del ritmo musical en casi toda su produccién.
En el estudio confiere atencién especial a las obras publicadas durante el periodo “vanguardista”: Motivos de Son (1930), Séngoro Cosongo
(1931), West Indies Ltd. (1934) y Cantos para soldados y sones para turistas (2937).
18 Sobre el tema, afirma Juan Carlos Quintero — Herencia: “La musicalidad caribefia mas que ser algo, avasalla como un frotamiento, como
una ocupacion subjetiva. La musicalidad es aqui una zona de tactos, de contactos, de memorias somaticas, de encuentros sensoriales entre
un cuerpo en resonancias y aquello que reverbera en una escucha siempre particular. En demasiadas ocasiones los relatos sobre la singularidad
de estos encuentros entre cuerpos acusticos, los avistamientos imaginarios que hace posible la escucha adquieren, por ejemplo, las
dimensiones y las formas de lo monstruoso” (184)
19 Alejo Carpentier en La Musica en Cuba define las ocho composiciones como una suite, una de las principales formas musicales de los siglos
XVII y XVIII, que se caracteriza por la reunién de diversas piezas independientes entre si.
20 Desconocemos un estudio sobre la recepcion de los textos musicalizados de Amadeo Roldan. Escasean también los andlisis sobre la
musicalizacion de Motivos de Son aunque la critica los mencione, recurrentemente, con la intenciéon de reforzar el valor de los poemas de
Guillén.

21 La categoria es enunciada por Gustav Siebenmann en Los estilos poéticos en la Espafia del siglo XX para referirse a la poesia que escriben,
en los afios.
20, poetas como Rafael Alberti y Federico Garcia Lorca. El concepto es rescatado por Guillermo Rodriguez Rivera en el ensayo “Nicolas Guillén,
el neopopularismo y la musica popular” para quien, el movimiento representaria, mas que una tendencia especifica, una actitud renovadora
gue histéricamente se repite. La vertiente americana del neopopularismo, con rasgos diferentes a los de la tendencia en Espafia, seria la “poesia
negrista”. Citado en Ronda 349-350.
22 Como argumenta Solange Ribeiro: “Se a musica é abstrata, sua linguagem apresenta uma dupla dificuldade, sublinhada por Barthes: além
de ndo visar a representagdo emprega uma notacgao dificil de dominar. Entretanto, a inexisténcia de referencialidade externa é compensada
pela nitidez das relagdes internas. Sendo a mais abstrata das artes, a musica é também a mais altamente formalizada. Seu sentido é mais vago
do que o das artes verbais ou visuais; em compensacao, sua estrutura € muito mais explicita. A musicalidade da linguagem verbal manifesta —
se, sobretudo, por meio do estrato Iéxico; s6 intermitentemente — em geral na poesia — explora o sistema fonético” (37-38). En nuestro caso, la
naturaleza de los objetos artisticos permite apropiarnos de las afirmaciones de Ribeiro problematizando algunos de los puntos que presenta.
Por un lado, sugerimos la interrogante: ¢,es posible decir que las musicalizaciones de Roldan no visan la representacion y que estan desprovistas

de referencialidad externa? Por otro, es notorio que los poemas de Guillén constituyen un caso particular de exploracion del sistema fonético.
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