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ENCRUCIJADA PARA LA MÚSICA DÉ AMERICA: 

NACIONALISMO -.UNIVERSALISMO 

NOTA: En este dualismo, en este punto de partida, se centran casi todos los problemas 
estéticos de nuestra música actual. Sin quererlo, y sin ponernos de acuerdo previamente, 
todos caemos siempre en él, cuando se trata de hablar de la creación musical de nuestro 
tiempo.— Esa preocupación puede verse en distintos enfoques de nuestros colaborado
res de hoy: Lauro Ayestarán, Héctor Tosar, Camargo Guarníeri, cuyas opiniones objetivas, 
serenas o exaltadas, aportan valiosos conceptos al debate apasionante de una polémica 
que abarca todo el mundo occidental. 

A propósito del Nacionalismo Musical 

Dos recientes acontecimientos han renova
do -en nuestro medio el problema del nacio
nalismo sonoro: el Festival Latino Americano 
de Música organizado por el Sodre y la de
saparición de uno de los más finos exponen
tes de las corrientes nacionales en el Uruguay: 
Luis Cluzeau Mortet-

Es hora, pues, de reordenar este problema 
y de aclarar los términos y los caminos del 
mismo. Por lo menos vamos a intentarlo. 

Es bien sabido que el tratamiento o la 
proyección de la música folklórica en el te
rreno de la llamada música "culta" ha en
gendrado en la primera mitad del siglo XIX 
el movimiento que se conoce históricamente 
con el nombre de "corrientes nacionales". Di
gamos en primer término que no es ésta la 
única forma de nacionalismo musical: Juan 
Sebastián Bach o Beethoven son fuertemente 
alemanes; Debussy se titulaba a sí mismo con 
orgullo y razón "músico francés"; ¿hay, aca
so, compositor más italiano que Verdi? Nin
guno de los cuatro aprovechó el folklore den
tro de su música. 

En cierto modo los grandes creadores son 
los que hacen en el arte una nación. Parafra
seando una conocida meditación agreguemos 
que Francia creó a Debussy, pero Debussy 
creó la conciencia nacional francesa y con 
ello ha vuelto a crear artísticamente a su 
pueblo. 

por Lauro Ayestarán 
(Especial para CLAVE) 

Dejaremos por ahora estas formas no sis
tematizadas de un nacionalismo musical igual
mente valedero, para hablar hoy concreta
mente de ese otro nacionalismo histórico, el 
que se apoya directamente en el folklore. 

En primer término —y esto es bien claro 
— ningún músico culto hace folklore. La 
conocida expresión de Villa-Lobos "el folk
lore soy yo" no pasa de ser una graciosa e 
inconducente "boutade". El folklore es un 
hecho cultural caracterizado por ser anónimo, 
tradicional, funcional, superviviente, etc. El 
folklore es un mundo cerrado e intransferi
ble. Sus aprovechadores — en el buen sen
tido de esta palabra —se apoyan sobre los 
hechos folklóricos y los proyectan al terreno 
artístico con mayor o menor verdad y con 
mayor o menor calidad estética. Están fuera 
o más allá del folklore; se hallan al comienzo 
de esa línea que va desde el remedo o la 
simulación del folklore hasta la utilización 
del mismo con los más altos fines artísticos; 
de esa línea que comienza con los mal llama
dos "folkloristas" y que termina con los su
premos aprovechamientos artísticos de un 
Manuel de Falla o de un Bela Bartok. Y to
do ese enorme campo es una de las proyec
ciones del hecho folklórico pero está fuera 
de su substancia propia e intransferible-
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Jurado que dictaminó en el concurso para obras de cámara del Fes
tival Latinoamericano de Música, realizado en Montevideo en Setiem
bre del corriente año. En primera fila: Lauro Ayestaran, Camargo 
Guarneri y Domingo Santa Cruz. Atrás, Alberto Ginastera, Carlos 

Chávez y Hugo Balzo (secretario). 

Quizás una imagen nos aclare mejor este 
problema: la descripción de una batalla no es 
la batalla. La batalla cumple una función; 
en la batalla hay muerte y sangre irreversi
bles. La descripción podrá ser veraz y podrá 
hacérnosla vivir de nuevo; incluso, hacérnos
la sentir en el terreno de la emoción. Pero 
la descripción es una transposición o proyec
ción del hecho hacia el campo de la litera
tura. Y a nadie se le ocurre confundir la li
teratura con la acción bélica en sí. Sin em
bargo, la confusión entre el folklore y los 
aprovechadores — en el buen sentido de la 
palabra — del folklore con fines artísticos, 
educacionales, sociales o meramente comer
ciales, se produce a cada momento en todo 
el mundo y muy especialmente en nuestros 
días y en nuestro continente. Quizás gran 
parte de la culpa de esta confusión la tenga 
la falta de una buena palabra que sirva de 
rótulo feliz para estos proyectores del hecho 
folklórico a los que hoy transitoria y equivo
cadamente se les llama "folkloristas". 

El folklore es, pues, un simple punto de 
partida o una excitación inicial para el crea
dor. El folklore en sí no es artístico ni anti

artístico, no es pobre ni rico; es un coeficiente 
sociológico — aunque no sea sociología so
lamente — es una cifra, una clave de la co
lectividad. Puede ser, eso sí, jugosamente 
plástico a los efectos de su ulterior aprove
chamiento artístico pero aunque no lo fuera 
no por ello dejaría de ser folklore. 

Frecuentemente se oye decir que el folk
lore uruguayo es muy pobre y poco excitante 
para la creación artística. A juzgar por las 
obras capitales en la historia de nuestra mú
sica que ha excitado — casi todo Fabini, 
Broqua y Cluzeau Mortet — parecería todo 
lo contrario. Estamos en condiciones de afir
mar hoy y demostrar luego, cuando se pu
blique nuestro cancionero, que el folklore del 
Uruguay tiene espléndidas posibilidades de 
explotación artística. Estructuras tan ricas, 
diferenciadas y variadas como el Estilo, por 
ejemplo, están esperando aún el creador que 
las trascienda al plano artístico. Hasta el mo
mento Eduardo Fabini fué el único que lo 
intentó con eficaz fortuna, como Cluzeau 
Mortet lo hizo con la Vidalita- La alternan
cia de su disposición rítmica, la riqueza de 
sus sistemas modales, las sorpresas de su 
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pian tonai, su rica y cambiante morfología, 
están lejos de ser agotadas por el creador 
culto. 

Pero volvamos al problema dé las corrien
tes nacionales. En el provechamiento del 
folklore puede observarse varios planos de 
trabajo que podrían esquematizarse así: 

l ' ) Transcripción textual del documento- El 
plan artístico en este rubro estaría en la se
lección de aquellos materiales que satisficie
ran un ideal estético. En este caso el músico 
al respetar la llamada "santidad del texto" 
no pone de sí absolutamente nada. Es todo 
él un gran oído y un experto en notación. A 
este plano corresponde la presentación en 
bruto de los materiales folklóricos debidamen
te seleccionados. Es el único modo para un 
músico de hallarse dentro del folklore. Pero 
no es un creador. 

2*?) Instrumentación y adaptación del ma
terial. Aquí comienza el terreno extrafolkló-
rico. Su presentación para canto y piano con 
elaboración armónica o para otros conjuntos 
o solistas, supone en todo caso una glosa. 
Ya no es la batalla sino la transcripción de 
la batalla. La serie de "Canciones Populares 
Españolas" armonizada por Manuel de Falla 
es un bello ejemplo de esta forma de trata
miento. 

39) Incorporación directa y desarrollo ul
terior de la melodía, el ritmo, las fórmulas 
cadenciales, el color instrumental, etc. pro
venientes del folklore. Este es el mecanismo 

más transitado en toda la producción nacio
nalista de la América del Sur. Por lo general 
los documentos folklóricos están en desacuer
do con técnicas de sinfonismo, de sonatismo 
o de paleta orquestal y entonces surge una 
lucha en eso que debe ser diálogo apacible 
entre materia y forma. 

49) El músico descifra, ya por intuición ge
nial, ya por estudio profundo de los grandes 
mecanismos folklóricos, las leyes misteriosas 
que rigen sus formas y al aprovechar esas 
leyes, recrea totalmente ese mundo y desem
boca en el llamado "folklore imaginario". To
do es nuevo; todo está recreado artísticamen
te. La música abandona- las leyes formales de 
la cultura europea y surge entonces un uni
verso inédito que vtene a substituir ya ago
tadas estructuras. Se crean nuevas conven
ciones y América alcanza a decir su intrans
ferible mensaje. Es lo que avizoró hace cien 
años Mussorgsky en su "Boris". Un gran mú
sico, profundamente húngaro, nos dio hace 
poco la gran lección en este plano: Bela Bar-
tok. No se trata de escribir ahora "a lo Mus
sorgsky o "a lo Bartok". No fueron escuelas 
sino criterios lo que plantearon ambos crea
dores. Se trata en América de partir de esos 
criterios pero para llegar a otras soluciones-
No es la fórmula sino el "discurso del mé
todo". He aquí la gran aventura para un au
téntico creador americano. 

Lauro Ayestarán-
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