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AL RITMO DE LA HISTORIA

Muasica y poesia se han vinculado a través del tiempo en una

| mégica y primitiva relacién que se traslada a épocas remotas. En la

antigua Grecia la poesia surgié intimamente unida a la danza, al

~ Canto y a ritos del pueblo griego. La poesia era de emociones colec-

tivas, cantada y acompanada con instrumentos como la flauta v la

lira de donde toma el nombre de lirica. EL medioevo espafol fue

| época de poesia cantada. El mester de clerecia y el mester de jugla-

| fia difundieron la creacitn literaria culterana y popular a través del

. ®8nto y acompanadas de un laid o flauta dulce. En América, los
Aahualt identificaban la poesia como palabra hecha “flor y canto”.

El devenir histérico latinoamericano ha generado diversas mani-
lones artisticas de dimension popular. En épocas recientes, a
Parti de \os anos cuarenta, historia, musica y poesia estrecharon su
felacion Cuando comenzd a gestarse en el continente un movimien-
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to musical que mas tarde se convino en llamar La Nueva Cancin
Latinoamericana. Surgié como consecuencia de la agudizacion de
los conflictos en toda América Latina y del Caribe y como resultado
del despertar politico de los pueblos del continente y, mas tarde,
cobré fuerza por contraste con la presencia avasallante de la masica
foranea, la cual con todos los medios tecnoldgicos a su servicio, res
ducia a un minimo margen la proyeccion de la cancion popular.

Fue un movimiento homogéneo, pues nacid de un interés comun
por la tradicién folclérica. En diversos paises de Latinoamerica, en
especial en el sur, se venia dando una inquietud por la recopilacion,
investigacional y difusion de los valores autéctonos culturales. En
Argentina se destaco la figura de Atahualpa Yupanqui; en Chile, Vio-
leta Parra; en Uruguay, Anibal Sampayo y en Cuba, Carlos Puebla,
quienes retomaron lo folclérico para resemantizarlo y proyectarlo
hacia una dimensién diferente. Poco a poco este género fue cam-
biando hacia formas mas libres, conservando el apego a la tierra en
los ritmos tradicionales y en muchos casos, sobre todo al principio,
musicalizando poemas de autores latinoamericanos como Pablo
Neruda, César Vallejo, Gabriela Mistral, Nicolas Guillén, Maric
Benedetti, entre otros, hasta llegar a la decision de componer e in=
terpretar canciones propias. No obstante que los textos de las can-
ciones se vincularon con el contexto de cada pais, porque sus cu
ras entrafiaban naturalezas distintas en cuanto a costumbres, varian:
tes lingiisticas y situaciones econdmicas, el fendmeno puede cons
derarse como un movimiento coherente, que nacit al mismo tiempe
en diversos lugares de América y con objetivos comunes de alcance
continental.

Esta nueva forma de canto llevaba consigo una sustentacion ideos
légica. En Cuba, el triunfo de la Revolucion afianzd la presencia d
La Nueva Cancion Latinoamericana con la consolidacion de la Nue
va Trova, movimiento que arranco a finales de la década de los s@
senta y cuyo rasgo distintivo fue colocar en primer plano la relacid
entre historia, poesia y cancién. Los neotrovadores, entre quiene
se destaca la presencia de Silvio Rodriguez y Pablo Milanés, le @ i
gen al texto valor poético. La Nueva Trova produjo un nuevo text
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porque la Revolucion cred el contexto apropiado formando, con el
impulso masivo de la educacion y la cultura, los receptores de este
tipo de musica y, por otra parte, porque se les permitio a los artistas
desarrollar plenamente las potencialidades creadoras y se les ofre-
ci6, ademas, la posibilidad de liberar su creacion de toda sujecion
mercantil. Este tipo de cancion fue la expresion de inquietudes e inte-
reses de nuevas generaciones por proclamar el derecho a la libertad de
|a creacion artistica a través del rescate de los valores propios.

A medida que se desarrollé el proceso de transformaciones re-
volucionarias se estrecharon los vinculos entre los pueblos del con-
tinente para combatir las posiciones enemigas. Asi, el canto se hizo
instrumento de difusion de una ideologia que intentaba desplazar a
otra. Esta cancion también conocida como “cancién de protesta” se
propuso la concientizacion del oyente a partir de una base melédica,
reivindico y apoy6 la lucha del tercer mundo contra el imperialismo
norteamericano pregond y alentd la resistencia de los pueblos con-
tra las dictaduras, celebro las victorias, canto a los héroes y, en ge-
neral, se puso al servicio del oprimido.

En algunos paises como Chile, el fenémeno se fortalecio gracias
a que alli estaba un movimiento de liberacién nacional con convic-
ciones revolucionarias. En Venezuela, cantantes como el tragicamente
fallecido, Ali Primera, Gloria Martin y Soledad Bravo, en su primer
momento, recibieron el apoyo de los partidos de la izquierda. En Uru-
guay, Daniel Viglietti y Alfredo Zitarrosa fueron algunos de los can-
fantes que hicieron de la cancién un arma y un instrumento de lu-
tha. En Argentina, la voz de Mercedes Sosa trascendi6 las fronteras
Para convertirse en importante figura de la cancién latinoamericana.

! En Brasil, surgieron nombres como Geraldo Vandré y Chico
Uarque, entre otros. Este tipo de cancién entrd en receso, golpeada
POr la censura, 1as prisiones y el exilio,

& Una manifestacion similar tambien tuvo lugar en Espafna, donde
Pueden mencionar nombres como Paco Ibafez, Joan Manuel

S Bk
SErrat, este Gltimo aparte de componer canciones con una induda-

HH Calidad poética, musicaliz6 textos de Antonio Machado, Miguel
®fNéndez y Mario Benedetti.
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Este tipo de miisica establecié una forma de comunion con
pueblo, no s6lo por su mensaje, sino tambien a través de mecanig
mos directos de difusidn. Los estudiantes las cantaban en sus rg
uniones publicas. Otros formaban pefias para reunirse a tocar o {
escuchar misica latinoamericana. Cantaban en mitines, acompanar
do las canciones con consignas politicas. Esta cancion que tuvo
escenario los recintos universitarios, se transformé en elemento subs
versivo a la vista de los que detestaban la ideologia dominante, A
alli que fueran proscrita en muchos paises.

No se puede dejar a un lado un elemento fordneo, ajeno a la
tura latinoamericana, que de alguna manera incidi en este tipo ¢
produccién musical. Se trata de la conmocion ocasionada por La
Beatles quienes a través de la musica dieron origen a todo un mov
miento de transformacion social y cultural de alcance universal.
poco puede dejar de mencionarse La Nueva Cancion Norteameric
na popular y comprometida durante los afios sesenta, a las lucha
del pueblo negro por los derechos civiles y al rechazo de un ampl
sector de la poblacion por la guerra de Vietnam; fue el momento d
Bob Dylan y Joan Bédez. Dentro de ese contexto, la cancion se convit
tid en vehiculo de ideas tanto de liberales pacifistas como de revol
cionarios. Las razones histdricas y politicas que motivaron La Nuev
Cancion Norteamericana fueron otras, pero el caracter cuestionadc
y subversivo del orden establecido fue el mismo que en La Cancid

Latinoamericana.

Hoy, ante el nuevo panorama ideol6gico que encarna la crisis O
la Modernidad y cuando, supuestamente, estamos en presencia o
derrumbe de las utopias y de la declinacitn del optimismo del hom
bre, se contindan sintiendo las razones que justifican la angustia y |
inconformidad. Dentro de este “nuevo contexto” no sélo se oy
voces viejas y nuevas que espiritualizan su historia expresando st
carencias, alegrias, descontento y esperanza a través del canto ¥
poesia, sino también se siente la presencia de receptores que legit
man este tipo de produccion. ;Son ecos de sonadores nostalgicos
estamos ante una manifestacion estética, que segin la concepcit
aristotélica, representa, mas alla de la mimesis, verdades poétic
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ye abarcan “lo imposible, creible y necesario”?'. De ser asi, es po-
e el estudio de la cancién como memoria de los pueblos y como
objeto de estudio literario en estrecha relacion con la poesia.

UN ESPACIO PARA LA CANCION

Quizé resulte insuficiente con hacer a los cambio importantes que
ge han suscitado en los cGdigos artisticos durante el siglo XX o iden-
tificar las multiples denominaciones que han recibido las nuevas
poéticas si no se hace referencia al cambio producido en la nocién
de literatura y que a su vez ha conducido a redefinir los cdnones de lo
que es literario o no. Al respecto Carlos Rincon detaca lo siguiente:

La presion del proceso social en el continente ha llevado a nivel
ideoldgico, no sdlo a hacer saltar los marcos sino a poner an cues-
tion la realidad misma del espejismo de esencia sustancialista de la
literatura, vital para que esta mantenga su estatus tradicional. Apa-
rece asi promovido a primer rango el problema de la transforma-
cién de las funciones de los productos literarios al tomar las luchas
y los conflictos sociales, nuevos contenidos y darse nuevas

precondicionas técnicas, con lo que surgen otras mediciones entre
los procesos sociales y la produccién y recepcion literarias?®.

Desde esta perspectiva, es posible establecer una nueva relacion
ton la tradicion literaria y abrir espacios més amplios y permeables en
donde se borren los limites entre lo legitimado como literario y otras
formas de produccién contracultural, anteriormente descalificado por
las “bellas letras” como periféricas, tal es el caso de la poesia socio-
.Fnlitica y la cancion, consideradas por muchos como subliteratura. Tal
Valoracion es puesta en tela de lujo por Andrés Amorés® quien sefala

[

Fl.'frtunndn en su libro titulado Concepto de poesia hace referencia al concepto
!flatntlili::u de que la esencia de la poesia no es otra cosa que la imitacidn de la
vida diferenciada esencialmente en los medios de expresién, en los objetos re-
Présentados y en la manera de expresarlos. Asl, misica y poesla aparecen como
Mimetizacion del ritmo vital. El poeta mimetiza tres clases diferentes de cosas ¥
Objetos: las cosas como eran o son, las cosas como se dice que son y las como
deben ser. Segun Aristételes en poesia es preferible lo imposible creible a lo
POgible increible. De este modo deslinda el fampo de la verdad ldgica del de la
Verdad podtica.

Carlos Rincén. B cambio en la nocidn de literatura. p. 17.
Subliteratyras, p, 8.
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que las fronteras entre la literatura y la subliteratura son “relativas
historicas”, pues es facil comprobar como lo que en un moment
fue considerado subliteratura, se admite en otra época como litera
tura sin ninguna discusion, tal es el caso del Decamerdn, para cita
un ejemplo. Por otra parte, Hugo Achugar* identifica este estilo d
poesia como una de las tendencias que ha compartido la hegemoni
bipolar hasta los setenta, la describe como una poesia que apuesta |
la vivencia y a lo estético social y que se hizo eco de los ideales d
lucha mostrando una definitiva actitud de transformacion. Este tig
de discurso se emparento con la cancidn de protesta, otra forma ca
lificada como “marginal”. Ambas manifestaciones ocuparon un I
gar importante como expresiones contraculturales de los sesents
gracias a la sacudida ideoldgica que experimenté el continente debi
do al enfrentamiento capitalismo/comunismao ocasionado por el triur
fo de la Revolucién Cubana.

Actualmente, la presencia aplastante de la cultura audiovisual,
industria del disco, 1a publicidad, la comunicacion por satélite, inv
den el quehacer de cada dia. La praxis literaria como hecho social n
puede permanecer al margen de la historia, en consecuencia, se ha
generado multiples propuestas escriturales cercanas a la vivenc
cotidiana y cada vez mas distantes de los patrones estéticos legit
mados por la élite letrada, lo cual ha obligado a la reconsideracid
de la nocién de literatura y ha permitido el acceso de nuevos sect
res socioculturales al discurso literario latinoamericano. Habria gt
agregar que los defensores del postmodernismo hablan de |
interdiscursividad en la formaciéon de la cultura en las sociedad
contemporaneas, destacan como rasgos definidores de la estétit
actual el sincretismo de las formas, la reivindicacion de todos I€
lenguajes y la legitimizacion de lo popular. Sobre esta base, el estt
dio de los textos de las canciones ganan un lugar en la critica liters
ria como manifestacion cultural que expresa la sensibilidad, los idé
les y valores socioestéticos del hombre comun. Ademas, si se cong
be la literatura como proceso, tal como lo sefiala Mukarovsky®,

4  “Lanueva produccidn literaria latinoamericana”. Revista de Critica Litarania A
tinoamericana. p. 29.

5 "Sobre el estructuralismo”. Escritos de Estética y Semidtica. pp. 157-169.

68

decir, como estructura dinamica y sighificativa cuyo equilibrio inter-

se altera y remodela continuamente, seria vélida la relectura de
taxtos poeticos, particularmente los de contenido socio-politico, den-
tro del contexto de la cancién del nuevo panorama ideolGgico que
ge vislumbra.

Tomando en cuenta tales consideraciones, se propone el anélisis
que parte de la produccion de tres artistas, quienes transitando por
caminos diferentes se encontraron en el mundo de la cancion.

MARIO BENEDETTI: «VERSOS PARA CANTAR»

“Versos para Cantar” pertenece al poemario Letras de Emergen-
eig (1973). Con ellos se construyen la memoria y el espiritud de una
época, una vez que el poeta decide hacer de estos versos un motivo
para la cancion. Al analizar el aspecto fonorritmico de estos textos,
se observan claras evidencias de oralidad literaria. El hecho de que
hayan sido escritos para ser cantados ante una audiencia participativa
en lugar de ser leidos individualmente y en soledad, exige una es-
tructura fonica diferente del resto de sus poemas. De alli el apego a
elementos tradicionales del verso como la rima y la medida. Se utili-
za con preferencia el verso octosilabo, el més empleado en la poesia
espanola de tipo tradicional y popular, en oposicion al endecasilabo.
Ademas, se recurre a la construccion de estrofas isométricas de ca-
racter popular como la copla, la redondilla y la cuarteta. Tal eleccion
Obedece a que la naturaleza de la cancién requiere procedimientos
expresivos que simplifiquen la estructura constructiva; el verso de
8rte menor y la estrofa de cuatro versos contribuyen a logrario, y
Conjuntamente con la rima, facilitan la memorizacién y difucién oral
del texto cantado. La regularidad métrica y la rima son necesidades
fi_inii:as de la cancién porque no s6lo esta sujeta al ritmo, sino tam-
bién a un esquema mas iterativo del compds, lo cual se dificultaria
ton el empleo del verso libre, forma dominante en la poesia contem-
Poranea. Otro elemento importante y caracteristico de la cancion es
&l uso de procedimientos como el estribillo. Recursos de naturaleza

Osemantica que ademds de contribuir a la musicalidad y propi-

Ciar la repeticion oral, también intensifican algin rasgo significativo

Mensaje. Un ejemplo de estas caracteristicas se observa en la
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canciéon “Vamos Juntos”. Estd compuesta por cinco redondillas y
repeticion entre estrofa y estrofa de dos versos pareados que fu
cionan como estribillo:

Con F-p-lﬁr oox wi pustrd
PSP jarlin campaiers

El mensaje esta dirigide al companero de lucha. La conviccion
el sentimiento son los moéviles para incitar la accion solidaria: "er
cender esta candela”, la cual es reforzada por diferentes argumer
tos como la idea de que el compromiso con el presente permite g
nar el futuro, la vida de uno a cambio de la felicidad de otro, pero e
la repatida invitacién cifrada en el estribillo donde se concentra |
fuerza emotiva. Es esa reiteracion la que permanece en la me
colectiva y la que en definitiva cumple con la funcion de difusion ¢
un mensaje que tipifica una ideologia: el hombre, si quiere, pue
cambiar su historia. -

En la realizacién de este proyecto, Benedetti se apoya en una e
pontanea poesia popular, cultivando expresiones musicales tradicii
nales del folclor uruguayo como el cielito, la milonga y la vidalits
hecho que lo emparenta con la génesis de La Nueva Cancion Lat
noamericana. EL cielito es una forma de cancion danza, presumi
blemente practicada durante la Colonia y que avanza a primera lin
durante el inicio de las guerras de la independencia uruguaya.
vez que “la libertad fue alcanzada definitivamente se convirtio en
arma dialéctica de propaganda y sétira politica”®, durante casi ul
siglo sirvid de respiradero de la patria naciente. Métricamente cont
ta de una serie indeterminada de estrofas de cuatro versos octosilabt
de rima asonante o consonante en los versos pares, fundamenta
mente en los dos primeros versos de las estrofas pares se present
el siguiente estribillo: “Cielito, cielito”, o las variantes: “Cielito, cié
lito eso si”.

En “Versos para Cantar”, aparecen tres muestras de ese tipo o
manifestacion musical: “Cielito del 69", “Cielito de los Muchachos
y “Cielito del 26". Los tres aluden a situaciones politicas del convul

6 Ayestarén, L. El folklore musical uruguayo. p. 116,
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~ gipnado Uruguay en la década de los 60. En “Cielito del 69", la estro-
fa que s reitera a lo largo de la cancién hace referencia a la desesta-
hm;acién del sistema productivo dé una movilizacion donde se vis-
jumbra 13 posibilidad de invertir las reglas del juego social, dicha
ipversion esté graficamente sugerida a través de la alusion a los n-
meros en movimiento:
Coellte orelite fue &
oielits del sesecta g meve
cor ef arride nervives
- of abaje gee oe musre
Cielits oielite o
cislite fuds lede webe
g of abgje g s enbe’
Tal referencia se sustenta en el hecho de que el ano 69 es el ano
de mayor auge del movimiento guerrillero Tupamaros y de la maxi-
ma represion por parte del gobierno de Pacheco Areco.

En “Cielito del 26" también se interpreta con un tono bastante
jocoso, el tema de la clase dominante a ser desplazada. En el titulo
de la cancion estd implicita la esperanza de transformacion cifrada
en el movimiento “26 de marzo”, fundado en 1971 como estrategia
de lucha politica por parte de la izquierda uruguaya. La cancion tiene
una finalidad proselitista, es un instrumento de campana politica.
“Cielito de los muchacos”, por su parte, es el contraste entre dos
generaciones, una conservadora y anquilosada y la otra
representanda por el poder joven, agente de cambio y portadora de
la esperanza:

Cielita eiclls pue joven

weti cnlite e rebeliia

pue serds ricne lo Barsa

fee joven fa puntecia

Se pone jowea of licupe

F toepla Hﬂqﬂ ef rets

o
i frlte of tismps of reepts

B

enedetti, Mario. Inventario. p. 289.
8§ Ibid. p. 290,
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La milonga y la vidalita se entonan solas, acompanadas por guj
tarras. Los versos del milonguero sirven para expresar la gracia y |,
picardia popular. La vidalita es una cancion nostélgica y breve, const
de seis versos, de los cuales el segundo y el quinto corresponden a
estribillo “vidalita”. “Milonga del Oriental” es la exaltacion de la fi
gura de Artigas, memoria del pasado, conciencia y ejemplo del pre
sente. “Vidalita por las Dudas”, es la presentacion de la imagen de
pueblo como el dnico seguro de su destino, en oposicion al descon
cierto e inseguridad de los que detentan el poder. El hecho de qu
Benedetti recurriera, en algunos casos, a formas de procedenci
folklorica para expresar el cuestionamiento socio-politico, impl
una posicion ideoldgica a favor de preservar la identidad cultural d
los pueblos como forma de salir al paso colonialismo imperialista,

El texto de estas canciones contiene «letras de emergencia» cuy,
finalidad es fundamentalmente ética, su mensaje es directo, co
marcas de coloquialidad, se pretende hablar en términos del puebl
para promover y reforzar una linea de conducta acorde con la visié
de mundo de un grupo social que defiende la dignidad del hombrg
En algunos textos se ataca las figuras que representan el poder com
en “Pobre Sefior”, donde se ridiculiza la figura de Pacheco Arect
“Chau”, denuncia el poder economico de los gobernadores y su sé
vicio a los intereses del imperio. En “Seré Curioso” y "Las Palabras’
se acusa al sefior ministro por la tristeza del pueblo, por sus mue
tes, por su llanto y por su rabia. “Las Ocho Viudas”, es una parodi
de la falsa moral de quienes apuntalan el sistema. Otras cancione
como “Alguien” y “Balada de los Helicopteros”, son cantos que d
nuncian la represion. En todos los casos se presenta la adversida
como un mal trancitorio, siempre se asoma la posibilidad de un fi
turo mejor o se invita a la accion para quebrantar |lo establecido co !
en “Alld Enfrente” y “Orientalito”. “Versos para Cantar”, son cantc
subversivos, portadores de la esperanza y que han sido incorpor
dos al repertorio de muchos cantantes populares como Nach
Guevara, Daniel Viglietti, Los Olimaferos, Numa Morales, Gianfrang
Paglio, Soledad Bravo, y otros. Muchos de estos estan incluidos
el disco Nacha Canta a Benedetti y en otro dlbum titulado Las Mil
una Nachas.
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Otros poemas de Benedetti que no fueron escritos para ser can-
¢ también han sido musicalizados. Joan Manuel Serrat en su
disco El Sur También Existe (1985), recopila diversos textos pertene-
gientes @ varios poemarios. Daniel Viglietti grabé el disco compacto
do A dos voces (1993), gue es un concierto en vivo en donde se
alternan textos de este cantautor y conocidos poemas de Mario
edetti. Este hecho no es casual, obedece a que la sencillez expre-
siva, el liismo cotidiano, esa aprehension del hombre de todos los
dias que caracteriza la poética de Benedetti, facilita el vinculo con la
cancién, por otra parte, debido a que ella tiene un poder comunicati-
vo mayor que la letra impresa, constituye un excelente vehiculo para
disfrutar la ideologfa que subyace en su obra, pues suscita una suer-
te de adhesion emocional, con un enorme poder de concientizacion
y una imprevisible capacidad para reproducir y generar tradicion oral.
Légicamente, quienes escogen los textos de Benedetti como sopor-
te de sus canciones es porque pretenecen al grupo social que com-
parte la ideologia con la cual se identifica este escritor. Poesia y can-
cion estrechan asi sus vinculos convirtiéndose en estética que son
también vehiculos de difusion ideolédgica con el objeto de transfor-
mar los suefos en verdad historica.

NICOLAS GUILLEN: SON Y POESIA

La popularidad de Nicolds Guillén no puede ser més contunden-
te, sin embargo, paradéjicamente, se ha convertido en un autor ané-
nimo, pues muchas personas en Latinoamérica entonan sus versos
al ritmo de conocidas melodias ignorando quién es el autor. Su poe-
8ia, a pesar de no haber sido escrita para ser.cantada, ha sido difun-
dida por muchos artistas y grupos folcléricos. Vale la pena mencio-
far los arreglos musicales hechos por Eliseo Grenet entre los cuales
:ﬂ destacan las versiones de los poemas “Tu no sabe Inglé” y

Séngoro Cosdngoro”, este Gltimo fue popularizado mds tarde con
Mtmo de salsa por el fallecido cantante puertorriquefio Héctor Lavoe.
Por otra parte, Pablo Milanés, importante representante de la Trova

'E“ba“ﬂ. ademas de interpretar sus propias composiciones, también

Cosechado grandes éxitos cantando textos de poetas cubanos

E‘:‘l\ﬂ José Marti, Felix Pita Rodriguez, Miguel Barnet y Nicolads
Mén,

13



Quiza las dos claves composicionales que vinculan la poesia d
Guillén con el mundo de la cancidn estén en el acercamiento de ¢
sensibilidad estética al proceso histérico de su pueblo y en el goe
ritmico de su verbo. En sus primeros poemas reunidos en Cerebrg
Corazén (1922) se advierte una clara huella modernista, se obse
una acentuada musicalidad que se manifiesta a través de la perfe
cion de la rima, las reiteraciones, las aliteraciones y la eufonia ¢
sus versos. Mas tarde, el cultivo del poema son constituye la apr
piacién de un género musical bailable de origen popular cubano
el que convergen elementos afrohispanos. Con este hecho logra
cularse con la génesis cultural de su pais y elevar a categoria esté
ca, no sélo las tradiciones orales y ritmos de procedencia african
sino también la presencia del negro dentro del proceso histarico |
cial cubano junto con las coloquiales resonancias de la realidad ci
cundante. l

El poema “Palabras Fundamentales”, conocido éxito populariz
do por Pablo Milanés, revela la concepcidn estética que rige la obi
de Nicolas Guillén. El enunciado poético, a través de verbos en mox
imperativo: “haz”, “alza”, “llena”, “busca”, “sacude”, indica el
bo del quehacer artistico, el cual se erige en una practica esencia
mente humana, la voz del poeta disipa el anonimato y se hace ec
de la conciencia y de la idea; el vuelo poético no debe impedir
compromiso con la vida. El titulo mismo del poema sugiere una e
pecie de manifiesto o arte poética que se convierte en verdad artis
ca en la obra de Guillén. Los versos que cierran el poema son
invitacion a la accidn, se concibe al poeta como un luchador s

§ o of rortix mdoce de ta bioals
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Otros poemas, también difundidos por la Trova Cubana, com
“Solo de Flauta”, “Mariposa” y “De Que Callada Manera”, son |
expresion del canto como manifestacion de los sentimientos. En
primero, se musicaliza la tristeza y la melancolia utilizando cor

9 *Cerebro y Corazén”. Obra Poética. p. 23.
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(@CUrsos la monorrima y la humanizacidn de un instrumento de dé-
pil sonido como la flauta. En el segundo, el tono desiderativo del
ema convierte el verso en caricia y mariposa, lenguaje de amor y
imavera. El ultimo de este grupo, revela el intercambio de afectos, '
|a seduccion y la conquista. En estos poemas musicalizados y popu-
|arizados por la voz del trovador, se advierten constantes poemas
como primavera, rosal, risa, llanto, mariposa, tales imagenes son
consecuencia de una estética en la que se canta por las cosas mas
sencillas, lo cual es consono con una retérica que busca el ejercicio
de |a palabra para hilvanar la textura del ser y quehacer de cada dia.

La mirada critica también marca su huella en la estética
guilleneana. Su obra se universaliza en la medida en que decide ha-
cer poesia de los clamores de justicia y libertad. Convierte en sus-
tancia lirica valores olvidados por causa de los conflictos en las rela-
ciones entre los hombres. “La Muralla”, poema que ha unido voces
en Latinoamérica al ritmo de la musica, es un himno a la fraternidad
por encima de cualquier diferencia racial. Es una invitacion a cons-
truir juntos y a unirse para cerrarse entre el mal y abrirse ante el
bien.

En ese mismo campo de significaciones, el poema “Tu No Sabe
Inglé” perteneciente al libro Motives de Son (1930) estd construido
sobre la base de la negacion y, conjuntamente con la imitacién de la
fonética del habla de la poblacion negra cubana alude al mundo del
silencio en el cual permanecia el negro en su segregacion. El desco-

nocimiento de una lengua ajena e impuesta limita su mundo inte-
rior:

Ne te eaamere me surca

Bits ,-#HIJ
cino sabe iaple
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_Nu se trata simplemente de ignorar un idioma, se trata de que el
Objeto poético, en este caso, Bito Manué pertenece al grupo de los
Que han sido doblemente silenciados. Por una parte, la lengua colo-
l""""'----__

W Ibig p, 96
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nizadora invade, condiciona y hasta anula lo mas intimo del ser h

mano y, por la otra, el negro ha permanecido incomunicado a trg

de la historia. La interpretacion y el arreglo musical le anaden al te
to otros matices significativos: en la voz de Pablo Milanés este pa
ma se convierte en lamento porque la composicién musical se de

ganar por los valores semanticos del texto, en tanto que en el
glo hecho por Eliseo Grenet, el compositor se deleita en el rit
asi la pieza adquiere connotaciones jocosas que emanan de la
cura musical.

De Cantos para Soldades y Sones para Turistas (1937) fi
musicalizado el poema “Cancién”, cuyo tema es el distanciamien
a veces medible, otras veces no mensurable, que produce la guerr
la cual también es capaz de escindir la vida del soldado y su entorr

en un antes y un después, en un afuera y un adentro total
opuestos. En ese caso, el empleo del verso octosilabo y la pe
consonancia de la rima facilita el arreglo musical, hecho que se

extensible a casi todos los poemas de este autor porque, en si
mos, son genuina expresion de ritmo y movimiento.

El poemario Tengo (1964) indaga en la etapa triunfal de la Revol

cion Cubana. El poema que le da titulo al libro también fue incl

en el L.P. Pablo Canta a los Poetas Cubanos. ES un poema narrati
que encarna la exaltacion del hoy gramaticalmente expresado por.
reiteraciéon de verbos en presente como “tengo” y “puedo deciF
ademas de la profusion de verbos en infinitivo. Se omiten las con
ciones de vida del pasado, pero se evidencian tacitamente al des
car otras formas de convivencia social. El juego verbal con el que
inicia el texto connota un nuevo esquema de organizacidn social

90, Tean eic Nade av wie aper,

11 Ibid. p. 66.
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Los versos finales son una afirmacion de justicia en un momento
en que los ideales eran el movil de la accion:

Al igual que en el caso de Mario Benedetti, la vinculacion de Ni-
colés Guillén con el mundo de la cancién es de naturaleza ideoldgi-
ca. Ambos poetas atendieron o respaldaron la demanda social lo cual
se tradujo en poesia como vehiculo de concientizacion, experiencia
historica del ser cotidiano, acompanada de una particular concien-
gia en donde voces y guitarras también dieron y siguen dando su
contribucion.

SILVIO RODRIGUEZ Y EL ARTE DE TROVADOR.

A diferencia de los dos casos anteriores, Silvio Rodriguez no es
poeta legitimado por el mundo de las “bellas letras”, se trata de un
cantante cuyas canciones reunen valores estéticos incuestionables,
los cuales se amplian con la dimension significativa que la musica
les afiade. En sus canciones se observa una deliberada intencién
poética, juega y se arriesga con la palabra de una manera poco usual
en el cancionero popular, al mismo tiempo que se acerca al amor, a
la muerte, al canto, al recuerdo, a los ideales, a las luchas y a la
Hparanza.

Canciones como “Playa Gir6n™ y “La Maza" son la praxis de la
reflexion estéticomusical sobre el oficio de trovar y su razén de ser
én el devenir historico. En la superestructura del texto de “Playa
Gir6n” se distinguen tres macro-proposiciones que se inician de for-
Ma semejante y estan claramente delimitadas por el uso del vocativo.

Primero, estd dirigido a los compafieros poetas, alli se pone en
8videncia la conciencia estética del cantor:
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Conpaieras postas
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Los otros dos vocativos estan dirigidos a los “compafieros d
musica” y a los “companeros de historia”. Este recurso es utilizadi
como una forma de legitimar su canto como hecho artistico y socia
De esta forma se redinen en el texto de esta cancidn, la poesia,
mudsica y la histdria, tres elementos que nutren la produccid
cancionistica de este cantautor y que tambien alimentaron parte d
la creacion poética de Mario Benedetti y Nicolas Guillén. De mane
similar la cancion “La Maza" destaca, a través de hermosas conno:
taciones, el significado del canto para el artista comprometido,
sentimiento y la imagen se unieron para construir la expresion d
una vanguardia estética e ideologica.

En el discurso cancionistico de Silvio Rodriguez se destaca com
clave composicional el uso de la contradiccidn o antitesis, recurse
del cual sirve cominmente el discurso poético, pues es la forma i
giiistica acertada para expresar lo multiple y variada que es |la exis
tencia. Es posible entender el bien porque existe el mal, conocer
amor porque se conoce el odio, sentir el vacio de |a ausencia porg
se ha experimentado la plenitud de la presencia. En sus composicit
nes se evidencian oposiciones tematicas entre las cuales se desté
can el presente y el futuro en canciones como “Cuando Digo Futuro’
y al “Final de Este Viaje”; |a felicidad y la infelicidad, en “El Rey di
las Flores”, “Santiago de Chile”, “Dias y Flores”; el presente y E
pasado en “Con Diez Aios Menos”. Por otra parte, se canta al amo
desde diferentes perspectivas. E| amor aparece opuesto al miedo @i
“Oleo a una Mujer con Sombrero”; en contradiccion con las conver

12 Gdmez Jorge. (Comp.). Canciones de la Nueva Trova. p. 198.
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ciones sociales, en canciones como “La Familia, la Propiedad y el
amor” ¥y “Aungque No Esté de Moda”, el amor individual en contras-
te con el amor colectivo en “Para el Que Merece Amor”; el amor en
oposicion al olvido en “Ojala”. A partir de estos topicos se exploran
en la complejidad de la naturaleza humana, pero la profundidad se-
mantica se traduce en sencillez expresiva a través de un lirismo de
lo cotidiano.

El texto de la cancion "Ojala” revela la blisqueda estética como
un fin. La actitud desiderativa constituye el soporte del texto para
expresar el anhelo de olvidar. En tal caso la negaci6n tiene valor po-
sitivo en la medida en que magnifica al TU a quien esté dirigido el
mensaje poético, es decir a la mujer objeto del amor y del olvido. A
esto se le suman la seleccidn y la asociacion léxica quienes también
entran en el juego de la idealizacidn:

ik pes lie hejas

Habria que agregar que la miusica le ahade matices al contenido
de la cancion. Al oirla se percibe una curva mel6dica que se inicia
€On un ritmo pausado que se acelera progresivamente para sugerir
la intensificacion del deseo, luego retoma el ritmo inicial para

_ Sémantizar la resignacion final. De esta forma palabras y sonidos se

tonfabulan para convertirse en ecos de la sensibilidad y de la estéti-
ca,

El cantautor, una vez més, manifiesta su voluntad poética cuan-
do se aleja de lo panfletario al permitirse la coexistencia en un mis-

1--._______-_

13 Ibig, p. 181,
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mo texto del lenguaje politico y del lenguaje del amor. Se hace
revolucidn en la historia, pero también en el cuerpo de una muje
tal como lo expresa la cancion “Aunque No Esté de Moda“, o dichg
de otra manera, en “La Familia, la Propiedad Privada y el Amor”;

El dervambe de ax rasie
alps halleds pasends
recaltabar rer G

Ure eapogja vin raei

an elbide barcands
reenllabe ter go.

Caards so hallax dor balor
tobre ax camps do pucrra
t&fﬂ’iﬁmﬁ-

oo predipa of mar

Otro recurso al cual apela Silvio Rodriguez en sus composicio
es la recurrencia a lo mdgico, a 1o onirico y a lo simbdlico para e
dir lo meramente conceptual. Tal es el caso de “Cancidon del Eleg
do”, en donde se hace “una historia de un ser de otro mundo”, “d
un animal de galaxia”, quien vino a la tierra a comprender la histor
y a comprometer su vida por la paz del futuro. Igualmente en “Rab
de Nube” se expresa el deseo de una solucion magica para los [
blemas de la humanidad lo cual permitiria transformar la esperanz
del hombre en realidad cotidiana. En “Suefio con Serpientes” y “S
no de una Noche de Verano”, estd presente la pesadilla humana:
horror de la guerra y el afdn destructor del hombre en contradiccidr
con el anhelo de paz vy la lucha por un mundo mejor. La mirada criti
ca se conjuga con la exaltacion de lo humano y apunta siempre ha
cia la perspectiva de cambio, lo que revela, aparte de una busquedi
estética, un compromiso con la vida y con la idea.

Hoy, cuando los intelectuales hacen su apologia del desencant
y el vacio, cuando muchos afirman que la ideologia ya no es de ef
cender las masa, la cancion de Silvio Rodriguez sigue recorriendo
continente y el ciudadano comun continda involucrado al futuro,
amor y a la esperanza al ritmo de conocidas canciones.

14 Ibid. p. 183.
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~ CONCLUSIONES.

En latinoameérica, muchos poetas y trovadores han hecho de su
gjercicio artistico un trabajo solidario y juntos han construido la me-
moria de los pueblos al reelaborar y convertir en canto y poesia lo
que la historia oficial no registra. La vinculacién de Mario Benedetti
y Nicolas Guillén con el fendmeno de La Nueva Cancién Latinoame-
ricana, del cual Silvio Rodriguez es un importante representante,
obedecid a razones estéticas e ideolbgicas. La poesia musicalizada y
cantada y la cancion con valores poéticos, se apoyaban en el hecho
de que lo estético se concebia en funcion de la sensibilizacion y la
difusion ideologica en un momento de conmocidn continental en el
cual se recurrio a la protesta y a la subversion como alternativas
para hacer frente a la ideologia del capitalismo.

Actualmente, ante el “nuevo” panorama que se vislumbra en
donde se apuesta al triunfo del liberalismo, se siguen sintiendo, qui-
14s con mas fuerza las razones que motivaron tales manifestaciones
artisticas. Por lo tanto, es vidlido afirmar que mientras existan la ex-
plotacidn, el analfabetismo, la desnutricion y la corrupcion se justifi-
cara plenamente la existencia de una estética que atienda el llamado
de los que buscan una esperanza. En este sentido, Mario Benedetti,
Nicolas Guillén y Silvio Rodriguez no son simplemente poetas de las
circunstancias sino que a través de un lirismo basado en la seleccion
de la experiencia cotidiana apuntan hacia |la esperanza y |la perspec-
tiva de cambio, las cuales constituyen blisquedas esencialmente

humanas, que si a veces resultan imposibles, no dejan de ser nece-
sarias.

Finalmente, habria que destacar que el discurso postmoderno del
“fin de las utopias y de las esperanzas historicas”, como producto
del cuestionamiento del ideal moderno de la razon y del progreso,
€5td lejano de la realidad latinoamericana donde aun todo esta cons-
fruyéndose. Creemos que, en lugar de asumir este discurso, lo que
5¢ impone es repensar y redefinir nuestros procesos. En este senti-
do, la relectura de poetas como los estudiados contribuiria desde la
dimension estética, a recontextuar el paraiso perdido como sinéni-
Mo de un compromiso ético y existencial amparado en la razon criti-
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