Pensamiento palabra y obra
ISSN: 2011-804X
(pensamientn), (palabra).. ¥ oBra

Facultad de Bellas Artes Universidad Pedagogica Nacional

Valencia Hernandez, Esneider; Lépez-Gil, Gustavo Adolfo; Rios-Gémez, Lorena

CONFLUENCIAS DE MUSICAS POPULARES Y TRADICIONALES
EN LA OBRA DE CAMARA DE ALDEMARO ROMERO ZERPA*

Pensamiento palabra y obra, num. 19, 2018, Enero-Junio, pp. 8-25
Facultad de Bellas Artes Universidad Pedagdgica Nacional

Disponible en: https://www.redalyc.org/articulo.oa?id=614164649002

Coémo citar el articulo ?@&QYQJ{Q
Numero completo Sistema de Informacién Cientifica Redalyc
Mas informacion del articulo Red de Revistas Cientificas de América Latina y el Caribe, Espafia y Portugal
Pagina de la revista en redalyc.org Proyecto académico sin fines de lucro, desarrollado bajo la iniciativa de acceso

abierto


https://www.redalyc.org/comocitar.oa?id=614164649002
https://www.redalyc.org/fasciculo.oa?id=6141&numero=64649
https://www.redalyc.org/articulo.oa?id=614164649002
https://www.redalyc.org/revista.oa?id=6141
https://www.redalyc.org
https://www.redalyc.org/revista.oa?id=6141
https://www.redalyc.org/articulo.oa?id=614164649002

CONFLUENCIAS DE MUSICAS
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Resumen

Este articulo explora la confluencia entre musicas popu-
lares y tradicionales de América Latina en las obras para
orquesta de cimara y solista (saxofon) del compositor
venezolano Aldemaro Romero (1928-2007). Da cuenta de
dindmicas de cambio cultural y su afirmacion en el hecho
musical,las cuales ponen de manifiesto una problematica
alrededor de la identidad cultural en la obra de los compo-
sitores latinoamericanos desde la segunda mitad del siglo
xX. La musica que Romero escribe en los ultimos diez afios
de su vida, bien puede condensar las influencias y expe-
riencias que este importante musico tuvo a lo largo de su
carrera. En este periodo, su producciéon musical alcanza
el pico maximo, llegando a 83 obras, las cuales involu-
cran una amplisima variedad de formatos, entre los que se
cuentan conciertos para todos los instrumentos sinfénicos
—y para otros no tan convencionales—, cantatas, oratorios,
musica de cimara y piezas sinfénicas. Su obra constituye un
patrimonio cultural de América Latina que toma todavia
mayor fuerza en su tltimo periodo compositivo, aun poco
conocido.

Palabras clave: Aldemaro Romero; musicas populares
y tradicionales de Latinoamérica; musica de cimara

latinoamericana; saxofén latinoamericano

Confluences of Popular and Traditional Music in
the Chamber Work of Aldemaro Romero Zerpa

Abstract

This paper explores the confluence of popular and tradi-
tional Latin American music in the chamber orchestra

and soloist (saxophone) works of Venezuelan composer
Aldemaro Romero (1928-2007). It accounts for the dyna-
mics of cultural change and its affirmation in music, revea-
ling an issue regarding cultural identity in the work of Latin
American composers since the second half of the 20th
century. The music Romero wrote during the last ten years

of his life may well condense the influences and experiences

of this important musician throughout his career. During
this time, his musical production reached its peak, with
83 works involving a wide variety of formats, including
concerts for all symphonic instruments —and for other, not
so conventional ones—, cantatas, oratorios, chamber music,
and symphonic pieces. His work is a cultural patrimony of
Latin America that takes greater force in its last composi-
tion period, which is still little known.

Keywords: Aldemaro Romero; popular and traditional
Latin American music; Latin American chamber music;

Latin American saxophone

Confluéncias de musicas populares e tradicionais

na obra de cimara de Aldemaro Romero Zerpa

Resumo

Este artigo explora a confluéncia entre musicas populares
e tradicionais da América Latina nas obras para orquestra
de cAmara e solista (saxofone) do compositor venezue-
lano Aldemaro Romero (1928-2007). Evidenciam-se dina-
micas de mudanga cultural e sua afirmacéo no fato musical,
que manifestam uma problematica ao redor da identidade
cultural na obra dos compositores latino-americanos desde
a segunda metade do século xx. A musica que Romero
escreve nos ultimos dez anos da sua vida, pode condensar
as influéncias e experiéncias que este importante musico
teve ao longo da sua carreira. Neste periodo, sua produgio
musical alcanga 0 maximo nivel, com 83 obras que invo-
lucram uma amplissima variedade de formatos, incluindo
concertos para todos os instrumentos sinfénicos —e
para outros nio tio convencionais—, cantatas, oratérios,
musica de cAmara e pecas sinfénicas. Sua obra constitui
um patriménio cultural da América Latina que se forta-
lece ainda mais no seu ultimo periodo compositivo, ainda
pouco conhecido.

Palavras chave: Aldemaro Romero; musicas popu-
lares e tradicionais da América Latina; musica de cAmera

latino-americana; saxofone latino-americano

Confluencias de musicas populares y tradicionales en la obra de cdmara de Aldemaro Romero Zerpa m

Esneider Valencia-Hernandez, Gustavo Adolfo Lopez-Gil y Lorena Rios-Gomez

:Quién es Aldemaro Romero y cuales son sus referentes?

Romero se caracterizé por ser un musico innovador, polifacético y audaz. Nacido
en Valencia, estado de Carabobo, Venezuela, el 12 de marzo de 1928, nutri6 su
carrera de multiples viajes y del continuo contacto con los musicos y agrupaciones
latinas mas importantes de su época. Desde nifio estuvo inmerso en un entorno
musical enriquecido por las actividades del quehacer profesional musical de su
padre, director de banda, arreglista y pianista. Posteriormente, su formacion fue
delineada por las oportunidades laborales que se le presentaron en el transcurso

de su vida de artista. En los ultimos afios se muestra en sus composiciones como
un conocedor de los ritmos populares y tradicionales latinos y de los “secretos” y
la pulcritud del virtuosismo dentro de la musica erudita, con lo que logrdé la inte-
gracion de estos dos complejos campos y acercé concienzudamente sus publicos, al
punto de hacer dificil su categorizacion. Romero muere en el 2007, a los 79 anos de

edad, convertido en paradigma de la musica venezolana.

En el ambito académico, le correspondié compartir con una generacion de

compositores que, de acuerdo con los musicdlogos Miranda y Tello:

Cerr6 el siglo [xx] transitando de un vanguardismo cada vez mas

redundante a diferentes lenguajes, volviendo la mirada a la tradicion, a

la musica popular —folklérica y urbana—, al lirismo, reencontrandose

con los intérpretes y con el publico, pero siempre con una propuesta

renovada en el uso de los lenguajes, con un aire fresco en el empleo de

lo popular, con nuevas busquedas timbricas al usar instrumentos tradi-

cionales, con cierto desenfado al retomar sistemas de organizacion del

sonido anteriores (tonalidad, modalidad, pentafonismo) y formas histo-

ricas. (2011, p. 215).

No es casual, entonces, que podamos reconocer muchos de estos elementos
en la obra de Romero, quien recibi6, ademas, del lado popular y tradicional, el
legado de las musicas venezolanas a través de su padre y del ambiente cultural de
su pueblo natal. También, su espiritu inquieto lo llevé a documentarse y a inves-
tigar dicha herencia, hecho que se refleja en varios libros y articulos sobre estos
temas, los cuales, aun con limitaciones, resisten una exigencia académica. Su deci-
sién por la “musica practica’, la que se aprende y se hace en el devenir de la vida
misma, lo ubica frente a circunstancias y dindmicas relevantes de la musica popular
en Latinoamérica e incluso, de gran parte del mundo euroccidental. Estuvo en
contacto con la bossa nova (género brasilero de moda en los afios sesenta), las
transformaciones del tango argentino, las musicas afrocubanas en estrecha relacion

con el jazz, el flamenco, entre otras propuestas.

En un contexto mds amplio, es necesario tener en cuenta que a la cultura en
Latinoamérica le ha correspondido una funcién sustentadora de identidad, decons-
truccion de una imagen civilizada y civilizadora, y en dicho juego, los creadores
del arte se han debatido entre ser capaces de igualar el paradigma o reinventarse
a partir de los elementos de su entorno (de ahi la pregunta del epigrafe). Su obra
se ha erigido, entonces, en medio de esos discursos de identidad y cultura (mesti-
zaje, transculturacion, hibridez, heterogeneidad), del transito de lo colonial a lo

moderno y a lo posmoderno que Beatriz Pantin retoma en los siguientes términos:
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a manos de creadores como Romero, que entienden su valor, pero que saben que su pervivencia radica en su

posibilidad de"adaptacion y renovacion permanentes. \

Esta musica de salon medi6 siempre entre lo académico formal, riguroso, ortodoxo y la apropiacion
mds informal-popular con fines recreativos, lidicos; por ello, fue ideal para aquellos que por diferentes
razones no se sentian cémodos en las opciones que el campo erudito les ofrecia. Ahi tenemos a Romero .

al frente de orquestas de musica popular, pero trascendiendo también el marco “limitado” que estas le

brindaban.

De igual forma, desde los repertorios de salon del siglo xix pueden observarse las confluen-

cias de las musicas locales. ="

-

Se advierte claramente como el influjo-de los composilxores y solistas europeos

—y t_a;_n_bj,én-ame'r'icah_o_s_ [I. ..]— conformé un singular espejo en el que lo otro,
~~"lo nativo, pudo observarse plenamente como un asunl}o de cardcter local y no

como parte de un nacionalismo incipiente o en etapa primigenia. (Miranda y

Tello, 2011, p. 95). _ |

Romero recibe entonces el legado de la musica de salon y, desde ahi, realiza

un recorrido que va de las orquestas desmusica if(_)pical alas orquestas de radio y

a la musica internacional o musica brillante®. Incluso, este recorrido puede ser

———asumido por algunos, en términos valorativos, como unlpaso cada vez mas

cualificado de la produccion musical. Las dos tltimas instancias aparecian

como la posibilidad de acercar el arte alos sectores populares, una media-
e !
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rios que estos usualmente consumian®. t
S

En segundo lugar, debe mencionarse el papel del canon, cons=
tituido, en la practica académica, por unos cgmpositoré_s, unas
técnicas y unos reperto_rjgls s quesse’erigen, a través de su convalida-
cién socioggltura‘l;"cﬁo paradigmas estéticos de un momento
-determinado. Por tanto, no est4 exento de tensiones de diversos
ordenes. Para el caso de Romero, el concepto de canon se
evidencia de varias maneras: por el desplazamiento de la

N
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que se imponia como signo de civilizacion; por las tensiones entre romanticismo-nacionalista y el
paradigma de modernidad; por la herencia de técnicas y estilos; por lo que es y no es musica y ser
musico en el contexto latinoamericano.

En las asociaciones constituidas en el siglo x1x para el “cultivo” de la musica en toda
América Latina, se instituy el concepto de lo sublime en la musica y el desplazamiento de
su disfrute hacia la escucha pasiva, racional, silenciosa, circunspecta. “En el querer ser de la
sociedad, se tendria —al menos en teoria— la suficiente educaciéon musical para comprender
las ‘sublimes oberturas y sinfonias’ a las que aspiraban no solo los venezolanos, sino los ilustres
del continente entero” (Miranda y Tello, 2011, p. 65). En su propio recorrido, Romero empieza
a experimentar este desplazamiento hacia una musica mas racional, a mediados del siglo xx, a
través de la orquestacion de temas tradicionales y populares de Venezuela y de otros paises lati-
noamericanos en su exitosa serie denominada Dinner in propuestos para escuchar con “orquesta
de salon’, que no para tararear o bailar®.

Pero no debe olvidarse el caracter construido del canon estético musical y, por tanto, su
posibilidad de redefinicién, de ahi, el llamado de Miranda y Tello (2011): “Lo que resulta inadmi-
sible es preservar a toda costa esa linea progresista que culmina en los autores del siglo xx ameri-
cano” (p. 49).

Finalmente, debe analizarse en Romero el influjo del nacionalismo y la busqueda de una
identidad latinoamericana. La musica ayudé en el siglo X1x a construir el concepto y el modelo de
nacion mediante esencialismos identitarios, cual invenciones mitolégicas al servicio de determi-
nados intereses: “La gloria de los paises americanos no podia limitarse exclusivamente a las bata-
llas ganadas contra los europeos, sino que habria de cifrarse en los mas altos logros alcanzados
en otras areas y, particularmente, en las artes y las letras” (Miranda y Tello, 2011, p. 65). Y, segiin
Pantin, en dicho proyecto de nacién que conducen las élites latinoamericanas, “se intentan unir
en una unidad indisoluble: el territorio, la poblacién, la lengua, la cultura y la religién. Pero [...]
la identidad no se lleg a librar de una caracterizacion descriptiva-peyorativa que va estar absolu-
tamente mediada por la situacién colonial” (2007, p. 166).

No obstante, fue solo a finales del siglo x1x y en la primera mitad del xx que se vio la nece-
sidad de recoger de manera expresa en la obra musical rasgos propios de las musicas que se
venian configurando a lo largo del continente como expresiones propias, en la dindmica artis-
tica conocida como “nacionalismo™. A juicio de Miranda y Tello (2011), el surgimiento de una
“expresidn artistica nacional” en Latinoamérica se da en concordancia con una necesidad comun
de encontrar “la identidad de nuestros pueblos en momentos similares y coincidentes, aunque las
condiciones materiales fueran distintas” (p. 146).

Se considera a Vicente Emilio Sojo como el padre de este movimiento en Venezuela en el
siglo xx.

Sojo inculcd en sus alumnos los ideales de la construccién de una musica nacional
venezolana, y fomentd el empleo de diversos elementos de la musica popular y folklo-
rica al que ellos respondieron [...] dejando para la historia obras ejemplares.” (Miranda
y Tello, 2011, p. 225).

5 Como referencia a la propuesta de Dinner in como musica de salén, véase su biografia (Pacanins, 2009, p. 40).

6 “En la primera mitad del siglo xx, el fenémeno mas significativo en América Latina fue el rapido crecimiento del nacionalismo
en el desarrollo social y politico del continente” (Behague, 1983, p. 183).

7 En relacion, por ejemplo, con la fugaf compuesta por Romero con ritmo de joropo, ya Juan Bautista Plaza habia compuesto en
1932 la Fuga criolla, para orquesta de cuerdas, basada también en patrones de joropo, en donde, segun Behague, “el compositor
amalgama con mucha eficacia ciertas figuras del acompafiamiento de los arpistas populares (de un modo estilizado) con la
naturaleza contrapuntistica de la fuga” (1983, p. 228).
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Confluencias de musicas populares y tradicionales en la obra de cdmara de Aldemaro Romero Zerpa m
Esneider Valencia-Hernandez, Gustavo Adolfo Lopez-Gil y Lorena Rios-Gomez

Es posible que Romero no estuviera interesado en una musica nacionalista,
pero si era conocedor de la musica venezolana y un convencido de las posibilidades
sonoras de estos lenguajes y de una voz propia a través de ellos, lo cual no es otra

cosa que el postulado fundamental de esta tendencia estética.

Por supuesto, el nacionalismo no fue la tinica tendencia musical en el siglo xx:

aparecieron corrientes opuestas, transiciones y adhesiones a otros movimientos.

El estilo impresionista francés se impuso en los afios 20 como el “estilo moderno”,

y “las obras de Stravinsky anteriores a la Primera Guerra Mundial aparecieron
como los primeros ejemplos de modernidad y continuaron ejerciendo considerable
influencia durante las décadas siguientes” (Behague, 1983, p. 348). La musica dode-
cafénica, que se consideraba en la década de 1930 como la tendencia mas radical,
tuvo sus propios defensores (Behague, 1983, p. 386). Los afios cincuenta marcan
para este investigador el comienzo de una nueva era: la dependencia cultural dismi-
nuye considerablemente; América Latina se orienta hacia un mundo mas cosmo-
polita; los elementos extranjeros continian dominando, pero son deliberadamente
asimilados dentro de un nuevo marco de referencia (seleccion cualitativa, imita-
cién, recreacion y transformacion de modelos, de acuerdo con las condiciones
locales y las necesidades individuales); se forman sociedades en cooperacion con

la International Society Contemporary Music; aparecen unos pocos estudios de
musica electronica; se cualifica la ensefianza en algunas universidades; se recibe
apoyo de radioemisoras estatales; se instituyen festivales de musica nueva; se
publican partituras, y se comisionan obras (Behague, 1983, pp. 405-407).

Este fue el contexto musical académico de Romero al cual no fue ajeno, y
como expresan Miranda y Tello, los logros estéticos y técnicos, y el sello que impri-
mieron a la musica del continente compositores tales como Ginastera en Argentina;
Fabini en Uruguay; Villalobos, Camargo Guarnieri y Mignone en Brasil; Rolddn y
Garcia Caturla en Cuba, y Chavez y Revueltas en México no pudieron ser evadidos

como referencia por ningin compositor posterior a ellos (2011, p. 171).

:Como se articulan y concretan dichas confluencias? Aspectos

conceptuales

El analisis de la tensién entre lo culto-académico y lo popular en América Latina
como expresion del cambio cultural ha estado frecuentemente mediado por la
metéfora biolégica-organica: mestizaje, hibridacién, fusién, mezcla... Incluso el
uso mismo de esta metafora a través de la historia da cuenta de las transforma-
ciones de dicha tension. ;Mestizaje como “blanqueamiento” para esconder las
“impurezas de sangre” o como “sintesis de raza csmica’? ;Hibridez (lo hibrido)
como “producto estéril” o como “cruce vigoroso™? ;La busqueda de los géneros
musicales autéctonos “puros” o la fusion-mezcla como expresion de innovacion y
creatividad (las nuevas musicas)?

La idea de mestizaje, de blanqueamiento, se constituyé entonces en un “mito
fundacional’, en “utopia” y “profecia positiva-salvadora” con un propésito politico:
el logro de la unidad en las jévenes naciones. Su paso desde lo estrictamente biol6-

gico inicial a lo cultural llevé a la invisibilizacion de la multiculturalidad (o hete-
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intent6 corregirse soloo cien afios después, en las nuevas

constituciones de fines de siglo xx (Pantin, 2007, p. 59).

Sobre la hibridacion, esta autora, siguiendo a Rincén,
propone: “Hoy la metafora apunta sobre todo a propor-
cionar, mas alla de los mitos de la autenticidad, la origi-
nalidad, la pureza, la no contaminacién, y de las formas
esencialistas de la identidad, un modelo para explicar
inter-cambios culturales” (Pantin, 2007, pp.202-203). El
cambio del concepto de lo hibrido como algo positivo, a
mediados del siglo xx%, o como mezcla de géneros y de
distintos canones (usado por el brasilero De Campos en
literatura latinoamericana), puede ser cercano a Romero
en cuantocu en su produccion se mezclan musicas de
diferentes ambitos de procedencia (algunas con distintos
grados de estigmatizacién —no resulta lo mismo en su
momento, el de Romero, partir del jazz que de lo afroanti-
llano, por ejemplo—), pero no en el sentido de corrupcion
de dichos géneros, de polifonia carnavalesca, de transgre-
sidn, sino tal vez ;siguiendo la idea del blanqueamiento?
;De emancipacion de lo popular tradicional? ;Como
evolucion “natural” de lo popular, “todo lo clasico en algin
momento fue popular” —dice el compositor—? ;Como
alternativa para elevar el nivel de las musicas tradicionales
y populares? Finalmente, el intercambio se da porque él
es capaz de hacerlo, es decir, por su personalidad tozuda,
rebelde, controversial y por su talento innato y, por qué
no, ;como respuesta a su propio ennoblecimiento? ; Acaso
lo hibrido en McLuhan como fuerza renovadora (Pantin,
2007, p. 106) proveniente de la introduccion de los media,
como técnica de produccion, no pudiera verse en Romero
como el vigor que adquiere un género tradicional colombo
venezolano (un pajarillo) en forma de fuga (o viceversa,
una fuga en pajarillo)?

Quizas la figura que mejor puede expresar la manera
como se concretan estas confluencias estilisticas en la obra
de Romero, es la del didlogo. No en vano, quienes lo cono-
cieron lo describen en su vida cotidiana como un conver-
sador proclive, que bien podia departir con el hombre
comun de la calle o interactuar con grandes personali-
dades del mundo del arte, del espectaculo o de la politica.
Esa postura abierta, sincera, directa, a veces obstinada y
siempre critica, la llevo a su obra musical: ella representa el
didlogo franco, amplio y en igualdad de condiciones, para

él, entre lo culto-académico y lo popular-tradicional. “Soy

8 Véase por ejemplo Ernesto Sibato para referirse al tango (Pantin, 2007, p.

110).

creador de las dos cosas. [...] a la gente se le olvida que
primero la musica fue popular y después fue cldsica. [...]
Lo natural es incorporar los valores musicales del género

popular al género académico” (Pacanins, 2006, p. 16).

En varios analistas existe una tendencia a identificar
el verdadero aporte de la musica latinoamericana del siglo
xx solo en funcién de su nexo con lo popular®. No obstante,
la dualidad ya estaba presente desde mucho antes. En el
siglo x1x, dicha identidad apunt6 mas a una vision de lo
criollo, en el sentido racial, que no necesariamente impli-
caba la presencia de elementos tradicionales y populares
Y, contrario a lo que se acaba de argumentar, la identidad
musical la construyeron estos musicos desde la dpera y sus
valores, buscando parecerse a Europa (Miranda y Tello,
2011, p. 42).

En este complejo marco, que tiene antecedentes en
profundas circunstancias histéricas (como pude apreciarse
en los parrafos anteriores), debe ubicarse el didlogo entre
musicas tradicionales populares y académicas. De igual
manera, también las practicas musicales debian “blan-
quearse” y la pauta seria nuevamente impuesta por y desde
la cultura dominante. El acceso de las musicas tradicio-
nales y populares al mundo de lo académico, a la practica
orquestal centroeuropea, seria medio y propdsito de dicho

blanqueamiento al mismo tiempo.

Por ello, aunque Romero gozo de un relativo recono-
cimiento por su obra, los sectores académicos ortodoxos
ejercieron cierta resistencia y no en vano buena parte de su
“produccién académica” estd por conocerse. Pero, ademas,
él mismo establecia diferencias:

La musica popular no requiere estudio.
Cualquiera con talento natural para la musica
puede ser un gran virtuoso [...] La musica
académica, la llamada clésica, requiere de
estudio, requiere de la técnica, y esa técnica
requiere de la disciplina. Hay que ajustarse a
los canones de lo que escribi6 el compositor en
la partitura, bajo el texto original de la musica.
(Pacanins, 2006, p. 25).

En su argumentacion hay varios puntos discuti-
bles: la técnica, el estudio y la disciplina, obviamente, son
elementos inherentes a cualquier proceso musical que
aspire a “cierto” nivel. El punto es que Romero reconoce

limites, pero, a diferencia de muchos otros, no los asume

9 Véase Miranda y Tello (2011, p. 41), aludiendo a la visién de Carpentier.

Confluencias de musicas populares y tradicionales en la obra de cdmara de Aldemaro Romero Zerpa

como barreras infranqueables' y como expresiones artis-
ticas las pone en igualdad de condiciones cuando sefiala:
“Hay cultura culta y cultura silvestre, pero todo es cultura
siempre. En la poesia de John Keats, digamos, en la de
Federico Garcia Lorca o en la de Antonio Machado. Pero
también es cultura la poesia del llano” (Pacanins, 2006, p.
60), o cuando en términos musicales especificos enfatiza:
“La musica se divide en dos categorias: la buena y la mala.
Y hay buenas y malas en todos los géneros”. Es alli donde

incluye lo popular y lo académico (Pacanins, 2006, p. 22).

sResultados de dicha confluencia?:

un estilo propio™!

La utilizacién de instrumentos comtinmente asociados con
musicas populares y tradicionales (en este caso el saxofon,
el cuatro y las maracas) en el contexto de las obras de
concierto de Romero, también deja entrever su posicion
frente a prejuicios antes mencionados sobre el uso expli-
cito de elementos de las musicas populares en la musica
académica. Sin embargo, esta posicién no debe entenderse
como un paso natural de la musica tradicional venezolana
a un contexto sinfénico —por lo menos en su musica—. Es
evidente que Romero no pretendid crear obras sinfonicas
con elementos de la tradicién venezolana, por el contrario,
hizo de un instrumento sinfénico (la orquesta) un medio
para plasmar una musica tradicional venezolana o latinoa-
mericana en una dimension internacional, lo cual significa
emplear una técnica especifica y la elaboracion necesaria
para utilizar dicho instrumento. Para dejarlo mas claro,

la obra sinfénica de Romero es “sinfonica” en cuanto su
timbrica y la técnica involucrada en su escritura, pero mas
alla de eso, su produccion académica no es revolucionaria
ni tiene pretensiones megaldmanas o grandiosas: son un
medio para presentar esta musica en un contexto de mayor
elaboracidn técnica, cuyo fin ltimo es tener la capacidad

de “hablarle” al mundo.

La relacion estructura formal-eje tonal tiene, entre
otras, la importante funcién de hacer inteligible el discurso
musical. En palabras sencillas, estos elementos permiten

percibir la masica como un discurso hilvanado y coherente.

10 “He used the instrument [saxophone] to highlight his notion that no barriers
between classical and popular music should exist” (Valencia, 2013, p. 72).

11 En consonancia con la definicion del Diccionario Oxford, se entiende estilo,
en este articulo, como el resultado en los usos caracteristicos de forma, textura,
armonia, melodia, ritmo y ethos; presentado por personalidades creativas,
condicionadas por factores historicos, sociales y geograficos, concretando
recursos y convenciones. Robert Pascall. “Style”. Grove Music Online. Oxford
Music Online. Oxford University Press, accessed May 23, 2017, http://www.
oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/27041.
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De hecho, la forma es uno de los aspectos de mayor
complejidad dentro de los problemas del arte y, en el caso
del desarrollo de las musicas centroeuropeas, tomé cientos
de anos de depuracion para llegar a la elocuencia de las
formas musicales del romanticismo aleman del siglo x1x.
En este contexto, surge la histdrica pregunta sobre el aporte
de los musicos latinoamericanos con respecto a una iden-
tidad sonora.

La identidad no solo se cifra en las piezas

que denotan un sabor local, una alusién a las

musicas nativas o a la confluencia de otros esti-

mulos musicales [...] sino también en la adop-

cion de las formas cosmopolitas europeas, que

se sintieron tan propias o mds que las piezas

locales. (Miranda y Tello, 2011, p. 94).

En este sentido, puede citarse un particular “didlogo”
entre dichas formas y las apropiaciones y trasformaciones
de estas que se da en algunas musicas de Latinoamérica
—ejemplo concreto las piezas de este estudio— y que se
comunican de vuelta con su fuente. Es el caso de Concerto
for Paquito (1999), donde la forma conciertoc toma su
mas tradicional acepcion, conservando la estructura de
sonata clasica conformada por tres movimientos, 1. Allegro,
11. Andantino, 111. (Sin indicacién), y con un solista que
hace gala de un gran virtuosismo instrumental frente a la
orquesta; donde, sin embargo, Romero utiliza estructuras
ritmicas que generan polirritmias y patrones sincopados
representativos de algunas musicas de Latinoamérica. Cada
movimiento tiene un marcado cambio de caracter que
combina aspectos distintivos de diferentes géneros, sonon
identificables patrones de la salsa y bossa nova en el primer
movimiento, de la danza y el tango en el segundo movi-

miento y de joropo-tango en el tercer movimiento.

Un caso mas excepcional de estas transformaciones
y “didlogos” de ida y vuelta toma giros casi dramaticos en
el caso de Bienmesabe, donde una forma musical criolla
(la revuelta) se superpone a una narrativa sinfonica. En la
primera gran seccion es posible identificar segmentos clara-
mente diferenciados por sus ejes tonales y tematicos. Sin
embargo, la obra posee una peculiar construccion, en la que
Romero no desarrolla los temas de forma tradicional (lo
que usualmente implica tomar una idea y explotarla hasta
sus maximas posibilidades), pues estd concebida como una
secuencia de episodios que, aparentemente, no responden

a una organizacion que se identifique con las estructuras
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no debilita de ninguna manera su cohesion e integridad como un todo que se sustenta y justifica
en si mismo. Se presenta, entonces, la pregunta: si la estructura formal de Bienmesabe no corres-
ponde a formas asociadas con la prdctica comiin, ;a qué tipo de estructura se atiene el compositor
para que dé soporte coherente a su discurso? Esto puede entenderse mejor a la luz de las influen-
cias presentes en la musica de Romero. Como ya se expuso, el compositor tiene un conocimiento
profundo de las musicas tradicionales venezolanas y hace un uso consciente de sus elementos —

melddicos, armdnicos, ritmicos, timbricos y formales— como material en sus composiciones'?.

En dichas précticas, existe un aire conocido como revuelta, el cual se identifica por unas
secciones claramente determinadas por sus caracteristicas ritmicas, melodicas y, sobre todo,
armonicas. En un articulo escrito por el musico Fernando Guerrero (2001), se define como “[...]
una encadenacion de piezas, organizadas de manera fija, contrastantes en cuanto a la disposi-
ci6n de las armonias, lo cual permite el reconocimiento del trozo y del que sigue” (p. 76). En el
mismo sentido, la pianista Claudia Calderén (2015) se refiere al entreverado como un “conjunto
o sucesion de golpes encadenados en una sola pieza, alternando inclusive con partes lentas, a la
manera de una suite continua como la Revuelta Tuyera, propia de la musica del joropo central
de Venezuela” (p. 427). Romero, por su parte, define la revuelta (la que denomina como el gran
joropo central) como “una forma compleja que consta de siete partes: pasaje, entrada de yaguazo,

yaguazo, corrido, guabina, marisela y llamada del mono o del coco” (2004, p. 93).

La primera gran seccion de Bienmesabe (compases 1-124) estd compuesta por temas de ocho
compases, en su mayoria anacrisicos y organizados en subfrases de cuatro compases en forma
de pregunta y respuesta, sin desarrollos tematicos posteriores. La seccion se divide en cuatro
ejes tonales principales, los cuales dan cuenta de su estructura formal. El primer eje presenta el
episodio A y establece su tonalidad en sols menor, el segundo, que incluye la presentacion del
episodio B, modula a su relativo mayor (sis bemol mayor). Al respecto, es importante la observa-
cion de la pianista Claudia Calderén (2015) sobre la estructura arménica y ritmica del pasaje, en
la cual destaca como caracteristico: “ElE inicio con modulacién a la subdominante o en el caso de
pasajes en tono menor, la modulacidn al relativo mayor a la entrada de la seccién B, la cual sirve,
ademds de introduccién” y su base o estructura ritmica del golpe de corrio a un tempo mucho

mas moderado (p. 428).

Estas observaciones podrian explicar algunas particularidades en Bienmesabe tales como
la falta de una introduccidn, su tempo sosegado y cadencioso y el movimiento armdnico entre el
episodio A y el B (un movimiento poco comun de las estructuras formales de la prdctica comiin).
Subsecuente a los episodios tematicos A y B, comienza una seccion corta a manera de transi-
cion que establece como eje tonal principal rer mayor (compases 27 a 46). Este segmento tiene
como particularidad el cambio del ritmo armoénico que Romero ha venido utilizando hasta
este momento en la obra (11-v7-1), pues posterior a un breve puente armoénico (11-v7 ¥ my/1-1v
1511°-v7Y%5 1) ralentiza su intensidad a un acorde por compas y cambia las funciones armoénicas a
tonica y dominante. Estas caracteristicas se aproximan a la descripcion que Guerrero (2001) hace
sobre los trozos subsiguientes al pasaje, denominados entrada del yaguaso y yaguaso, como una
“secuencia de ténica - subdominante - dominante en doble tiempo’, donde “luego se elimina la
subdominante y se continta con una secuencia que transcurre en tonica (1) y dominante (v-v7)
por dos compases cada una’ (p. 76).

Una vez concluido el episodio transicional, se llega a un segmento de intrincado movi-

miento arménico (episodio C) dividido en dos secciones que se caracterizan por el uso constante

12 Se puede ampliar la informacién en: Valencia H. E., The Solo and Chamber Saxophone Music of Aldemaro Romero (2013).
DMA, tesis, University of Miami.
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de la secuencia 11-v7-1 —y sustituciones derivadas de esta—, donde predominan las modula-
ciones a ejes tonales a intervalos de tercera y, especialmente, a distancia de tritono. Aflora en este
segmento la vena jazzistica de Romero y con ella una importante caracteristica de su musica:

la hibridacion de estilos'. Esta seccion (tema c) tiene, ademas de los giros arménicos propios

del jazz, estructuras asociadas a la musica tradicional venezolana —que en este caso sugiere la
estructura de revuelta—. Si se continta la secuencia de partes de la revuelta expuesta por Romero,
llegariamos a las secciones entrada de la guabina y guabina, que Guerrero (2001) describe como
“la parte mas rica en armonia [...] se parece al pasaje, en cuanto a ser sosegada y tener dos partes,
pero constituye una preparacién para encadenar la parte final de la pieza” (p. 76). Todos estos
elementos que describe Guerrero encajan con lo que sucede en este momento de la pieza, pues
tenemos en el inicio de este trozo una alta movilidad arménica, un segmento principal (guabina)
dividido en dos partes —compases 59 a 72 y 73 a 86— y la preparacion para lo que sera el final

de la primera seccion de la obra, que en el esquema propuesto por Romero corresponde a la

marisela.

El ultimo segmento de la seccion (compases 87-126) utiliza-como base arménica una
progresion estable de %: 1-1v7 %11°-v°7:%2en la tonalidad de rer menor. En esta seccién, Romero
resalta la parte solista, pues una vez expuesto el ostinato ritmico introducido por las cuerdas y
establecida la progresion armoénica fija, la atencion se centra en el despliegue técnico y musical
presente en la linea melddica principal. Estos elementos coinciden en buena medida con la
descripcién que Guerrero (2001) hace de la marisela: “EsE la parte mas lucida [...] constituye un
registro del instrumento y una demostracion del virtuosismo del intérprete [...] se desarrolla en
forma instrumental” (p. 76), comienzo enérgico con un movimiento de bajos en octavas, inter-
ludio seguido de variaciones, conclusion sobre cadencia perfecta (tonica-cuarta-dominante-t4-

nica), que denomina “la llamada del mono o del coco”

Después de evidenciadas las coincidencias armonicas y formales entre la primera parte de
Bienmesabe y la estructura de la revuelta, es poco probable que el compositor no haya tenido en
mente (consciente o inconscientemente) qué elementos formales estaba utilizando para elaborar
su obra. Sin embargo, es indudable que los recursos utilizados por Romero se manifiestan de
manera sutil y diferente, si se quiere mds sofisticada, de como sucederia en una revuelta interpre-

tada por una agrupacion tradicional.

Para Romero, los grandes géneros populares del siglo XX son en su mayoria escritos en
compases binarios y argumenta que una de las dificultades en la internacionalizacion de la
musica tradicional venezolana ha sido especificamente su escritura ternaria (Pacanins, 2009, p.
122). Este punto de vista puede explicar algunas de sus elecciones frente a como escribir joropos
y merengues, en lo cual, generalmente, favorece la escritura en 6/8 sobre la de 3/4, comprimiendo
dos compases de 3/4 en uno de 6/8, de esta manera obtiene miultiples posibilidades binarias y
ternarias simultaneamente. En Merengon, por ejemplo, Romero inicia con un motivo de cinco
notas, el cual se intercambia entre el oboe y el clarinete (ejemplo 2). La ritmica de este motivo se
identifica como el patrén ritmico caracteristico del ritmo del merengue venezolano, y es la “célula”
generadora de los temas que el compositor desarrolla a través de la obra. Al respecto, es impor-
tante senalar la compresion ritmica en la notacion, donde emplea también la semicorchea como
subdivision del pulso, generando un compas “el doble de largo” (ejemplo 1). Una primera conse-

cuencia de este acercamiento a la escritura esta relacionada con la ejecucion y percepcion del

13 La progresién armonica 11-v7-1 (y variaciones) es de uso comun en la musica popular y se ha convertido en la piedra angular
de la armonia del jazz; en este mismo sentido, los movimientos arménicos basados en intervalos de tercera y tritono son parte
del lenguaje estandar de este género.
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hipermetro que, al generar segmentos mas completos por compas, permite expresar
y comprender con mayor claridad la frase musical. Al respecto, el musico e investi-
gador Emilio Mendoza (2014) comenta:

En el verdadero sentido del baile del merengue, el ritmo debe ser enten-

dido como un metro de cuatro tiempos, teniendo en cuenta que los

bailarines hacen un acento mas fuerte con el pie derecho en el primer

tiempo y un correspondiente acento mayor en el tercer tiempo. (pp.

472-475).

Romero reproduce este concepto generando en cada compas un sentido
ritmico “completo’, haciendo que la ejecucion de las frases fluya con soltura, lo que

en ultimas se percibe como una mayor claridad en el discurso musical (ejemplo 1).

Flauta ﬂé g - -
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Ejemplo 1. Merengon, introduccion, oboe y clarinete. Compases 1-2
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Ejemplo 2. Merengon, tema A, violines 1 y 11. Compases 14-17

Un segundo efecto que se produce con esta compresion esta relacionado con
la presencia de subdivisiones binarias y cuadruples dobles del pulso dentro de una
subdivision ternaria, un elemento autéctono de las estructuras melddicas y ritmicas
del merengue venezolano. En Merengon coexisten métricas ternarias en simulta-
neidad con métricas binarias que se manifiestan tanto en el material tematico como
en el entramado ritmico que se produce en las diferentes capas de la orquesta. Este
“choque” se presenta desde los primeros compases de la obra, donde predomina
un ambiente ternario. Sin embargo, a medida que la pieza avanza, esta pugna en
el metro va tomando fuerza, al punto de llegar a una completa superposicion de

temas y ritmicas ternarias contra sus pares binarios, donde finalmente prevalece
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lo binario. Al notar subdivisiones binarias o cuadruples dobles del pulso dentro
de una métrica de 6/8, Romero genera la impresién de estar escribiendo un ritmo
simple en un compas de 4/4, cuando en realidad subyace una fuerte tensién poli-

rritmica (ejemplo 3).

ARG Sax

Yiodin 1

WYiodin Il

Viala

Celka

Dhvghle Bass

Ejemplo 3. Merengon, métrica binaria en oposicion a métrica ternaria.
Compases 103-110

En la obra de Romero, la melodia se constituye como uno de los rasgos distin-
tivos de su produccién artistica: siempre diferente, pero identificable por su unidad
estilistica y conceptual. Sus lineas melddicas se caracterizan por la claridad y rapidez
concon que se implantan en el oyente, porpor lo que, una vez escuchadas, sono de
duradera recordacidn. Esta observacion esta en consonancia con la tesis de Miranda
y Tello frente a la construccién de la identidad sonora latinoamericana donde “la
opera [italiana del siglo x1x] jugd un papel trascendental [pues] fue el género a
través del cual las jovenes naciones latinoamericanas construyeron su ideal de iden-
tidad civilizadora” (Miranda y Tello, 2011, p. 71). Esta influencia podria explicar el
deliberado caracter cantabile de las melodias de Romero, logrando, de paso, uno de

los objetivos més deseables de un artista: hacerse reconocer de manera particular.

El maestro crea sus melodias a partir de motivos de uno o dos compases, en
los que utiliza la repeticion de disefios con pequenas modificaciones o progresiones
melddicas como recursos esenciales en su proceso compositivo. Consiste, funda-
mentalmente, en la exposicion de un motivo hasta fijarlo en el oyente por medio
de la reiteracién (un mecanismo propio de las musicas populares), usando como
elemento de variedad un amplio nimero de recursos arménicos y contrapuntis-
ticos que agregan novedad. La aparente simpleza de sus disefios —los cuales desa-
rrolla en segmentos de cuatro, ocho o doce compases— esconde progresiones
armonicas que transitan por diferentes ejes tonales que frecuentemente llevan a
tonalidades lejanas que rearmonizan los segmentos melddicos expuestos al inicio.
El contrapunto ritmico es otro de los recursos que Romero utiliza para generar
variedad en el desarrollo de sus melodias. La iteracion de sus femas con frecuencia

va acompanada de un cambio en la textura, la cual se refleja en la modificacion de
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las densidades ritmicas o timbricas del acompanamiento (ya sea en la seccid
cuerdas o vientos, o en ambas). Esto tiene como resultado la generacion de
ples capas de actividad ritmica y timbrica, las cuales varia

simultaneas diferentes en las obras objeto de este estudio

En contraste concon el uso de cortos disefios con pe
de progresiones melddicas, es comun encontrar en su obra
politonales que el compositor emplea para producir varie
melodias y como un medio para aligerar la textura. La for
Romero manipula estas escalas devela una caracteristica e
procedimientos compositivos que, esencialmente, generani€g
ritmicas y timbricas entre los segmentos de transicion y desar;
livianas, pero mas coloridas melédicamente— y la exposi

pales —mas densos ritmica y timbricamente.

Asi, la eleccion de las timbricas que Romero utiliza en e§
capricho del compositor ni siquiera de un pedido explicito.
sidad apremiante de expresar musicalmente sus conviccio
la musica. Los procedimientos compositivos en lo concerniep el0
como caracteristicas principales: la simetria binaria, la itera tos d
melddicos y el uso de progresiones. Su concepcion melédic b alto g
interdependencia entre la melodia y los elementos que la acg an —el ting
(orquestaci(')n), la armonia y el ritmo, entendido en este conté )Mo compieine
contrapuntistico de la melodia principal—, que crean un te idivisible, dénde la
resultante es mas que la suma de cada una de sus partes. Sin 20, estag@racte- #
risticas no determinan una textura homdfona en su musica. ro hacej

préc

del 6/8 para pautar sus joropos y merengues presenta una solu€io aalaes

tura e interpretacion de estas musicas y, de paso, hace un aporte mgmﬁca'[o a'r
difusion, pues facilita una mejor compresion de sus estructuras pafa los nq nat1v
en estas expresiones musicales. Su sencilla, pero creativa, solu%); abnsiste esen-
cialmente en la compresion ritmica, a través de la “reduccion” dilas subdivisiones
del pulso de corchea a semicorcheas en la métrica de 6/8, gengr;mdo una sensacion
hipermétrica mas completa. El 6/8 le permite la combinacién de multiples metros
en un compas, facilitando la lectura, percepcion y ejecucion y la simplificacién en la

escritura de ciertos ritmos binarios asociados con el merengue, por ejemplo.

En conclusion
—

Romero, como creador, sentia la necesidad de decir, de comunicar a través de su
obra. Sabia que contaba con los elementos para hacerlo de fhanera novedosa y
tenia un conocimiento cultural vasto, sobre todo en el sentido de précticas musi-
cales diversas que para €l no eran incompatibles. De acuerdo con lakinvestigaci6
de Valencia, su comprensién de la musica tradicional de Venezuela y su aguda «

percepcion de los estilos y formas clasicas le permitieron trar}ﬁlta‘f hbfemunt&nt g

lo popular y lo académico, conectar lo local con lo global y ammﬂar.g’}

internacionales dentro de la tradicion de las musicas venezdﬁlas (Valenc_}a
pp- 71-72)".

i
14 “Romero’s understanding of traditional Venezuelan music and his keen pid assic%tylt )
forms allowed him to move freely between the popular and the academic ang t .a’ll w n to

(nensamiento)



