LOS REFERENTES DE LA MUSICA POPULAR
UNA ALTERNATIVA PEDAGOGICA

PONENCIA

Area: Didictica y Pedagogia de la Masica Popular "2.

Presentado por:
Rocio Cirdenas Duque

Cali, noviembre de 1989

INTRODUCCION

Esta ponencia pretende dar a conocer los fundamentos de lo deno-
minado por mi ANALISIS REFERENCIAL, cuyos elementos constitu-
tivos son los referentes: que consisten en figuraciones o grupos modéli-
cos comunes a los diferentes géneros folcléricos populares en América
y el Caribe.

Estos diversos referentes insertos en los tres planos fundamentales
de la estructura musical -planos ritmico, meloédico y arménico- han
sido aplicados en mi actividad pedagégica como eslabones misico-afec
tivos de ripida asimilacién y a su vez como pivotes de la creatividad.
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Los referentes se tornan emisores cohesionadores del mensaje mu-
sical interamericano estimulando el conocimiento de las diferentes ma-

Con ello damos pie a la investigacién de nuestros antecedentes mu-
ales, de su sintesis cultural y, de la toma de conciencia de dichos anj

tecedentes de la ensefianza musical. @i

LOS REFERENTES MUSICALES. UNA PROPUESTA PARA
LA PRACTICA PEDAGOGICA Y EL ANALISIS MUSICAL al

1.1 LA OBRA DE ARTE PORTADORA DE REFERENTES

~ El principio creador del arte se manifiesta de dos maneras: en pri-
‘mer lugar, como creacioén practico espiritual, es decir, como resultado

de la actividad creadora de la imaginacion que construye modelos ima-

gmales de la vida. Esto crea la forma interior del arte, el modo de con-
_cretizacion imaginal de su contenido.

En segundo lugar, como creacién practico material, es decir, como
_ especie particular del trabajo, construye portadores materiales del con-
'~ tenido artistico. Esto crea la forma externa, la propia carne material de
§ ‘igs,imégenes artisticas(1).

"‘.’

De esto se deriva el aspecto creador del arte en su estructrura. Sus
~aspectos ‘cognoscitivo y de orientacién de valores, caracterizan ante to-
~ do el contenido y solo afectan su forma en la medida en que la estruc-
tura imaginal de ésta se deriva de las particularidades del contenido.
Aqui precisamente entra en escena la energia creadora del arte. Ella
 continda la labor, iniciada por el conocimiento y la valoracién, de trans-
" formacién del contenido artistico en forma artistico-imaginal interna
del arte y lleva este proceso hasta el nivel de la forma externa, de la en-
carnacién material. Y aqui, en esta orbita externa del sistema artistico,
el aspecto creador del arte se encuentra con un componente estructural

Kagan, *“La estructura de la forma artistica™. En: Criterios, No. 3-4, julio-diciembre 1982,

p. 33.
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de éste: el semibtico, gracias al cual la forma matenial adquiere caracter
signico y funcidén comunicativa(2).

De acuerdo a lo anterior y teniendo en cuenta que misica es un
sistema de comunicacién de informacién estética que se transmite me-
diante el sonido(3), entraremos a definir los términos sistema y comuni-
cacién segin los postulados de la lingiiistica contemporanea.

Ferdinand de Saussure propuso como uno de los elementos defini-
dores de sistema una estructura que solamente aparece cuando se com-
paran entre si fenobmenos diversos reduciéndolos al mismo sistema de
relaciones(4).

Por esto reafirmamos que la musica obedece a este concepto de
sistema y se comporta como tal cuando diversos fenomenos ritmicos.
timbricos, melédicos y armonicos se han reducido a un mismo sistema
de relaciones sonoras. Para nuestro caso, considerariamos que dos fené-
menos diversos de ese gran sistema musical que son la obra académica y
la obra folclérica, los hemos comparado entre si reduciéndolos a un
mismo sistema de relaciones, el del anilisis referencial.

Conforme a los parimetros comunicativos, el sistema hace com-
prensible y comunicable una situacidn originaria musical. Haciéndola
comprensible, el sistema la hace comparable a otras situaciones(5) de
esta indole. De ahi que una obra musical podamos hacerla compren-
sible y comunicable -situacion originaria- vy, haciéndola comprensible,
el mismo sistema en que esta inserta la hace comparable a otra obra
-otra situacidon comunicativa-.

De esta forma, dos situaciones musicales son comprensibles y
comparables entre si por el propio sistema Gnico musical.

2) Op. cit,, p. 34,
(&) Olavo, Alen. **Conferencia’. 1986.

Q) Ece, Umberto. **La estructura ausente™. 1975.p. 67
(5) Op. cit., p. 68. : =
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_ Este sistema unico musical podemos pensarlo «omo un suprasis
tema del cual se desprenden las musicas de los diferentes paises como
sistemas que a su vez contienen configuraciones como subsistemas(6)

De ahi que identifiquemos como suprasistema el sistema musical
universal del cual se desprende como sistema la masica colombiana que
su vez contiene configuraciones de subsistemas en el folclor v en las
obras académicas

En un estado de sistema no hay términos absolutos sino relaciones
de dependencia mutua 7 . por esto Hjemslev define la estructura como

E enndad autonoma de dependencias internas(8

B Por estas razones podriamos colocar en una situacion sistematico
' comunicativa la obra académica de los compositores graduados v. al

ismo tiempo. ¢l genero folclorico

Respecto de ia estructura o sistema agrega Eco que esta es un mo-
,&lo construido en virtud de operaciones simplificadoras que permiten
‘uniformar fenomenos diversos bajo un unico punto de vista(9' de tal
f’fo_'rma que con el modelo construido de ia obra musical, en virtud de
operaciones nos permitirian aniformar fenomenos diversos de la obra
 académica baje 1 unico punte de vista guce €N NUesStro caso correspon
~deria al del generc tolciorico ) bien establecer esas operaciones sum
- plificadoras solamente sobre la obra tolclorica o popular para deducir

- de ésta sus referentes.

' Por lo tanto. todo el tundamento sistematico aqui planteado con-
siste en elegir las presuntas constantes como objeto anico y fin Gltimo
~de la investigacion de la obra musical -anailisis musical-. punto de lle-
gada para nuevas contestaciones. Es el tener a mano una hipotesis sobre
lo idéntico para profundizar en el estudio unificado de lo diverso(10).

k &

(6) Mar kiewcz, Henry@.*'El proceso literario a laluz del estructuralismo y del marxismo’™ En:

“Criterios”. No 3-4, julio diciembre 1982, p 15
(7) Ricoeur Paul “La estructura, |a palabra. el acontecimiento’ En. winglistica. p 106
(8) Op cit.,p 107
) Eco Umberto Op cit. p. 68. =)

Op. cit., p. 67 g e
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Nos reafirmamos en el fundamento lingiiistico del analisis semioti
co al considerar que la obra constituye un sistema signico especifico
que a su vez se inserta en un sistema signico separado, para lo cual ten-
dremos en cuenta a la obra musical como sistema signico especifico in-
serto en la musica, sistema signico separado.

Estos sistemas signicos en su estructura linguamorfa/estructura’ in-
terna o contenido/, considerando a la obra como un sistema binario de
lenguaje(11), por la relaciéon significante- significado que conllevan los
signos. Los signos se definen como tales en su relacién de oposicion a
todos los deméas signos del mismo nivel y en si mismos como una dife-
rencia meramente inmanente. Es en este sentido como Saussure distin-
gue el significante y el significado(12); de ahi que el significante apunte
a la forma, envoltura externa de la obra, en tanto que el significado alu-

de al contenido o significaciéon simbéolica, esta seria su significacion in-
terna.

La obra musical como sistema signico especi fico, inserto en la ma-
sica, sistema signico separado, conlleva en su estructura signos misicos
que en su relacion de oposicién a todos los demas signos del mismo sis-
tema emiten significados o referentes. Estos significados o referentes
los hemos encontrado bajo una simbologia caribefia y latinoamericana

por extension, que denominaremos referentes y que seran el punto de
partida para el analisis referencial.

El signiﬁcado como diferencia meramente inmanente nos ha ser-
vido como punto de apoyo en la basqueda de nuevos referentes(13).

1.2. Los referentes

Aluden al significante y al significado dentro de la obra. Al signifi-
cante, en tanto apuntan a la forma, a su envoltura externa. Al significa-
do en cuanto aluden al contenido o significacion simbolica.

%) sSzabolcsi, Miklds. **Los métodos modernos del analisis de la obra™. p. 28.
(12) Ricoeur, Paul. Op. cit., P. 107.
(13) En el caso de la obra en analisis.
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. De ahi que nos apoyamos, para describir la funcién que los refe
ites cumplen dentro de la obra, en dos planos de significacion: el pla-
o del significante y el plano del significado. De tal manera. segin nues
s posibilidades de argumentacion analitica, colocaremos a los referen-
es en estos planos para explicar su funcién comunicativa.

—"‘-_:.Creemos que, la cercana relacion que demos al referente dentro del
o del significante, dard como resultado una descripcion o analisis
le la forma, y la cercana relacién que demos al referente dentro del pla-
del significado dari como resultante una descripcion o analisis del

1itenido.

Podemos situar a los referentes, segin el nivel de significacion, en
ina relacién méas cercana a alguno de los dos planos. y ésto, muy vincu-
o al conocimiento que tengamos acerca del valor significante de los
ntos referentes; asi, dicho valor significante queda en manos del in-
rete -en este caso, nosotros-. Mientras mas profundo sea nuestro co-
cimiento del referente en sus miltiples manifestaciones comunicati-
simbélicas, mas complejo serd nuestro argumento e€n cuanto a su va-
s_ig{ni_.ﬁcante estando mas cercanos también al analisis del contenido
la obra, en cuya complejidad se expresan los semantemas artisti-
cos(14).

= |

. Los referentes son las constantes(15) extraidas del ritmo como
unidades secuenciales temporales expresadas en: codigos, signos, patro-
s modélicos ritmicos, figuraciones melddicas, secuencias arméonicas y
dos los elementos que desprendidos de la forma hacia el contenido
1gan un valor significante -acorde a nuestra blisqueda en lo caribeiio
latinoamericano- por lo cual nos remiten a un referente o significa-

- Dichas constantes han sido halladas por mi en diferentes géneros
folcléricos de América y el Caribe.

-~

- (14) sibouk. Saba. *‘Los sistemas expresivos y comunicativos del arte’”. En: Criterios, No. 5-12,
E diciembre 1984, p. 251.
1-(15) Escogidas como objeto unico y fin ultimo de la mV?tlgaclbn-




Siendo asi, estas constantes o referentes nos estan remitiendo a lo |
caribefio, a lo latinoamericano, y a lo hispanico a través del andlisis re- |

‘ferencial.

2. EL ANALISIS REFERENCIAL

Llamamos andlisis referencial(17) a los procedimientos que em-

plearemos para el trabajo necesario de descomposiciéon y distincién de
elementos constructivos y, de manera general, diremos que consisten

en el modo de abordar aqui el estudio de la obra partiendo de lo que,

por consecuencia, llamamos referentes, los cuales vamos a identificar
como caribefios, latinoamericanos e hispanicos.

Expresaremos los componentes estructurales de la obra utilizando
los siguientes conceptos para su anilisis referencial(18):
2.1 Evento: Seccién discursiva amplia, equiparable al motivo gramati-
cal y al periodo del anilisis musical tradicional.

2.2 Conjuntos de significaciéon: Partes integrantes del evento equipara-
bles a las oraciones gramaticales y a las frases del anilisis tradicional.

2.3 Subconjuntos de significacidon: Partes constructivas del conjunto
equiparables a los antecedentes y consecuentes de la oracion gramatical
y a las preguntas y respuestas del anilisis tradicional.

2.4 Formantes: Elementos estructurales de los subconjuntos, equipara-
bles a las palabras en la sintaxis gramatical y a los motivos en el anilisis

tradicional.

(16) Esta denominacidn y s« conceptualizacién obedecen a ios planteamientos de la gramaética
generativa que Argeliers Ledn propone en su trabajo titulado *“Paraun acercamiento a ia
obra musical (A 1apiz de Manuel.Henriquez), sobre el cual tuvimos varias charlas explica-
tivas.

(17) Parala terminoliogia empleada hemos recurrido al trabajo de idalberto Suco Campos titu-

lado “De la estructura al hecho que evoca su objeto™ En: “Mdsica:, No. 58, mayojunio 197

Casa de las Amdéricas, pp. 18-27.
{(18) Ledn, Argeliers. “Entrevista'. 1986.
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: Pequefia unidad que hace parte de los formantes, asocia
unidad semantica minima dotada de sentido, que el lengua-
abra pero que nosotros adjudicamos a cualquiera de las uni-
de significacién musical. A diferencia del sema, que en
A compuesto por varios sonidos, el sema o sonema musical
constituido por un solo sonido(19) ya que sus particularida-
lo cargan de posibles significados; de esta manera, sus pe-
de timbre, registro, duracién y altura le dan diferentes sen-
lugr que ocupe -posicidon contextual- en el espacio mu-
e a esto, la funcién que el sonido desempefia dentro de la

2 musical pueden constituirlo uno a varios sonidos y es.en
ma en donde empieza a referirse el sentido o significado de
entes de la obra; estos sonemas serian entonces los minimos
> significacién, ellos constituirian la base del semante-
ico musical.

 los referentes apoyandonos en el ritmo, debido al papel
ejerce en la estructura formal de la obra convirtiéndose
o envoltura externa por lo cual le es imprescindible.

decurso melédico arménico a través del sistema.

‘que en nuestros géneros populares elaborados bajo codi-
ales de escritura, melodia y armonia, el ritmo y sus for-
2finitivos al andamiaje estructural; sin ellos, este se des-

mlo de 10 que sucede en muchas obras elaboradas bajo otros cidigos, lia-
emporaneocs, en las cuales cada plano actia Independientemente e incluso se
¥ v entremezclar segiin le interese al Intérprete por indicacién dei com-

AN o
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Otra cualidad se afiade al papel primordial del plano ritmico en la
estructura formal, y es el de sus propiedades intrinsecas comunicativas
por medio de las cuales el ritmo por si solo expresa o explicita de ma
nera inmediata una relacién significante-significado, emitiendo un men-
saje, conduciéndonos a un referente. Esta cualidad no la poseen los
otros dos planos melédico y arménico del sistema, los cuales funcionan

dentro de.la obra y su contexto formal unitario, en tanto insertemos
en ellos el plano ritmico, ya que sin éste, ellos solo mostrarian una

s~ - aeapw— S

parte de su papel comunicativo debido a sus cualidades timbricas
y de altura -quedando de lado la duracién-. Podriamos imaginarnos
una obra solamente con su esqueleto ritmico; este podria interpretarse,
por ejemplo, con instrumentos de percusion. Mis no podriamos conce:
birla sin él; los sonidos y armonfas quedarian en el vacio, perderian su
sostén, dialogarfan en la monotonia perdiendo su significado.

Tr o

La estructura de la obra musical, en este sentido de un todo., como
ya dijimos, elaborado en un cédigo histéricamente valuable, queda, por
convergencia funcional de diferentes factores, integrada en tres planos:
ritmico, melédico y armoénico y aun cuando el plano ritmico ejerce un

papel primordial como cohesionante de la forma, los otros dos planos
también se hacen constituyentes de ella, expresindose a la vez, junto a
la elaboracién figurativa de las duraciones, ritmo, en su contenido.

Ya de entrada, al abordar la lectura de cualquier obra -su andlisis-
i se nos presentan ante nosotros estos tres planos manifiestos en la envol-

i tura formal, con sus respectivos contenidos.

y - 3. ESPECIFICIDAD DE LOS REFERENTES
’ - -

-De estos tres planos, insertos ya en las nociones conocidas de for-
ma, hemos de desglosar las figuraciones o grupos modélicos en los cua-
les se expresa el contenido. Pero, esta operacion tan simple a primera
vista, se torna en compleja red de significantes cuando la llevamos al
analisis. Aquellas figuraciones o grupos modélicos que extraemos de
esta estructura formal, debido a su evidencia, puesto que podemos vi-




s al contenido y es aqui en este plano en donde se nos
interrogantes que a su vez nos ofrecen iguales posibili-
entre las cuales hubimos de encontrar aquellas que
ntes de la misica popular caribefia y que por conse-
eron a los referentes de la masica popular latinoame-

DE LA MUSICA POPULAR

itmico de varios géneros musico-danzarios caribefios
>s encontré, por ejemplo. una figuraciéon o grupo mo-
or mi referente giiiro(21).

Hfo (&

bude detectarlo en forma auditiva, pero también es
critura musical (partitura).

ro tiene un caracter signico polivante, debido al en-
>efio y latinoamericano -que tomamos de su conteni-
cribe en lo caribefio y latinoamericano por presentarse
os misico-danzarios de nuestros territorios, ejecu-

tes instrumentos:

1 la guaracha puertorriquefia. m
: .gn el son cubano.
Difus’én

JEFE
s, en la cumbia colombiana.

a : en el paseo vallenato colombiano.

reiterada con el gdiro o con Iinstrumentos de la misma famiiia.
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Por la carrasca, en la masica de carrilera.

Por la carrasca,en el bambuco dé chirimia.

Por el giiiro, en la salsa.

Voy a demostrar como este referente giiiro, hallado en el plano
ritmico, de los géneros caribefios y latincamericanos que enumeré, se
desplaza al plano melédico de los mismos. Aparece este referente ejecu-
tado por instrumentos melédicos, o, por la voz cantada, pero no de ma-
nera reiterativa como en el plano ritmico, sino formando parte de las
frases ritmico melbdicas como podemos observarlo en los recuadros
de los siguientes ejemplos:

GUARACHA DUERTORRIQUENA “gL CANON “

= = e i  ——

T

g

Son Cubano “ SON DE (A (QMA”

1 1
- A |
Ma Ha yo quie T™ s ber de don-de-son Loy CAn
=== A add e e g ‘
$an  tes que los en-cven -tro-9a lan—tes

los-gue- ¥© co-no cer.
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Z, este mismo referente puede aparecer en el plano arméni-

odemos observarlo ejecutado en la guitarra acompaiiante del
por el Trio Matamoros.

o en el caso del son cubano de los Matamoros, aparece
e ejecutado en el plano arménico por la guitarra, de igual
otros géneros populares, aparece ejecutado con otros instru-
o efecto arménico contrastante, tal como lo reeonocemos
etas al aparecer acompafiando las piezas de salsa.

como la estructura musical est construida a base de la tras-
distintos referentes de un plano a otro y de un instrumen-

otro, es decir, la estructura de cualquier obra musical esta
a interrelacién de referentes. -interrelacién referencial-.
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