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RESUMEN

El cantautor aborda su obra en una triple faceta: es autor del texto literario,
compositor de la musica e intérprete ditrecto de sus composiciones. En este arti-
culo, exponemos la trascendencia de los aspectos ritmicos, tanto musicales
como literarios, y otros componentes lingisticos de una especial relevancia en
cste tipo de obras que tuvieron un notable impacto social, tanto en Amética
como en Europa, cn las décadas de los 60 y 70 del pasado siglo.

Palabras clave: cantautor, antor, compositor, intérprete directo, aspecto ritmico musical,
aspecto ritmico literarto, impacto social.

ABSTRACT

The singer song-writet performs his gpus in a triple facet: he’s the author of
the literary text, also the music composer and the interpreter of his own com-
positions. In this article we present the importance of the musical and literary
rthythmic aspects and other linguistic componcents in this type of work that had
a strong social impact in America and in Europe during the 60’ and 70 of last
centuty.

Key words: singer song-writer, author, composer, direct interpreter, rhythmic musical aspect,
rhythmic literary aspect, social impact.
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INTRODUCCION

Teniendo en cuenta la conexion existente entre la obra literaria y musical del
cantautor y, por otra patte, considerando la ritmica como un elemento comin
—y, en este caso, de una especial relevancia— entre los lenguajes literario y musical,
nos vamos a permitit profundizar mis en aquellos componentes que conforman
el aspecto titmico de este tipo de obras. Interesa abordar el estudio de la simbio-
sis que se produce entre la musicalidad que subyace en la poesia y en la proyeccion
musical que responde a las estructuras estas formas de composicion, que suelen
conferir a ese vinculo poético-musical unas caractetisticas especificas suscepti-
bles de ser estudiadas a partir de diferentes enfoques metodologicos, dentro de
un panorama analitico de conjunto que abarque ambas disciplinas (literatura
—sobre todo en el aspecto titmico— y musica). No se debe obviar el poner una
atencion especial en la eleccion del método, ya que se pone en nuestro punto de
observacion una ritmica peculiar, en el ambito de la estructura musical, que
influye de una manera particular en la métrica de los versos, en los axis ritmicos,
en las anacrusis —que a veces no guardan paralelismo con las anacrusas musicales—,
en la distribucién de los acentos internos, 2 menudo extrartitmicos, cuando lo
exige la proyeccién musical de las obras, en la segmentacién ritmica de los versos,
etc. Ademads, se han de tener en cuenta las caracteristicas de los constituyentes
ideologicos, estéticos, culturales e histéricos que influyen en el cantautor, como
sucede, por ejemplo, en aquellos que pertenecen a la Nueva Trova Cubana que,
como entidad institucionalizada, lleva implicitas las directrices que deben seguir
sus integrantes, tanto en el aspecto personal, como en el artistico y profesional.
Por otra patte, en este mismo caso, no convendtia olvidarse de las peculiaridades
del espafiol que se habla en Cuba, con elementos fraseoldgicos y toponimicos
que tienen bastante incidencia en la composicién de los cantautores cubanos.

1. ¢CANTAUTORES O TROVADORES?

Desde la época de los juglares y trovadores, ¢ incluso antes, han existido per-
sonas que de una manera muy peculiar, a través de una perfecta sincronia entre
musica, poesia e interpretacion, han penetrado en los sentimientos mas profun-
dos del ser humano para hacerle tomar conciencia de lo que sucede, tanto en su
entorno social como en el resto del mundo. En la actualidad, la denominacion
de “trovadot” se podtia justificar por analogia con aquellos nobles del medioevo
europeo, llamados trovadores, que componian canciones y eran interpretadas
por ellos mismos o por los “ministriles” —juglares que estaban a su servicio—.
Sin embargo, este tipo de trova se desarrolla en unas circunstancias historico-
culturales diferentes, asi como también con unos recursos y procedimientos
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técnicos que nada tienen que ver con los que estan al alcance del trovador o can-
tautor de nuestros dfas.

El escritor Mario Benedetti comenta, en su prologo del libro de Joseba Sanz
Silvio, memoria trovada de una revolucion, que “nadie sabe quién acuii6 el término de
‘trovador” para designar a estos compositores e intérpretes”! En este sentido,
debemos senalar que, desde antes de la guerra de la Independencia de Cuba, ya
se comenzaban a acentuar los sentimientos patridticos que trascendieron a
todos los ambitos del arte y de la cultura, y se iban manifestando mediante la
adquisiciéon de clementos que llamaron —y se continvan denominando— de
“cubania”. A partir de entonces, la integracion de los esclavos negros a la socie-
dad cubana y el consiguiente proceso de transculturacion fueron hechos que
imprimieron peculiaridades a la cultura popular. Se produjeron motivaciones
tematicas que se centraban en la exaltacion de los valores patribticos. Asi, entre
este aspecto, en el que también entraron en juego los cantos de gesta, de amor
por la naturaleza de Cuba, por sus paisajes, por la idealizacién de la mujer cuba-
na y el desarrollo del espiritu nacionalista que emergi6 de la misma lucha por la
liberacién. Se dieron las condiciones para levar una serie de impulsos, dirigidos
desde un sentimiento patridtico, para la consecucion de un caracter suz generis en
la musica popular. De este modo, en torno a la década de los 80 del siglo XIX|
aparecen cantores de indole nacionalista en la region oriental de Cuba.
Actuaban con esa manera peculiar que hemos mencionado y en ellos se daba la
doble condicién de autor e intérprete, utlizando la guitarra como instrumento
acompanante. En sus textos aparecian metdforas, imagenes y otros recursos lin-
glifsticos que, si bien no se acercaban a un lenguaje culto, mostraban una eviden-
te sensibilidad poética. Fueron estos cantautores los que, con el iempo, adqui-
rieron la costumbre de denominarse a si mismos con el nombre de “trovadores”.
El investigador y critico musical Argeliers Le6n hace el siguiente comentario al
respecto:

La cancidn en estos trovadotes perdid aquellos artificios vocalistas y el mecedor
aire ternario; se hizo mas criolla al incorporar ciertos giros ritmicos en su acom-
pafiamiento que eran tradicionales en la musica cubana. La cancidén en Cuba se
articuld en dos amplios perfodos musicales que se repetian con el mismo texto o
con nuevas cstrofas. La primera seccidon se hizo con cardcter expositivo, proposi-
tivo o descriptivo de una situacién cuyas consecuencias o desenlace se plantcaban
en el segundo periodo, el que adquiria un movimiento més acelerado o una ela-
boracién ritmica mds figuratva, mis movida, y donde estaba el climax melddico.
Sindo Garay (Gumersindo Garay), uno de los trovadores eruditos de fines del
siglo XIX y primera mitad del XX, en su cancién La alondra, hace la siguiente alu-
sién: “igual que los antguos, errantes trovadores,/ yo busco pot el mundo un set a
quien amar”. De esta forma se identifica con el movimiento musical del medioevo.2
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La tematica basada en el amor por la mujer ocupaba un lugar de privilegio
en la obra de estos autores, y en muchos casos sus creaciones asumen una carac-
teristica muy peculiar, vinculan los sentimientos amorosos, o la adoracion feme-
nina, al sentir patriético.

De miliciana, estis en algin sitio,

como yo, rifle al hombro, quizs viendo
esas mismas estrellas que ahora veo.
Pienso que estds junto a esa huz lejana.
Que este aite de la noche te recorre

la cara vigilante. Que algan ruido

puede ser de los dos?.

Este movimiento de los antiguos trovadores comenzé a desarrollarse en los
tltimos afios del colonialismo hispano y la consiguiente etapa de la pseudorre-
publica. Reflejaban en sus obras el espititu patridtico de la lucha emancipadora
y, postetiormente, la critica incisiva hacia la frustrada republica. Se manifesto,
ademas, una insistencia en los textos que hacian referencia al paisaje y a la natu-
raleza en Cuba, peto siempre bajo el ambito de la exaltacion de los valores
nacionales cubanos.

En un estudio amplio acerca de los textos y tematicas en la prolifera obra de
la trova tradicional, nos refiere la critica musical e investigadora Margarita
Mateo:

Aunque el trovador no tuviera explicito un cuerpo poético de proposiciones esté-
ticas —a la manera de cualquier movimiento o escuela literaria de los siglos X1X o
XX~, es indudable que, en tanto artista, se teconoce a si mismo y es capaz de
autoidentificarse apoyindose en un conjunto de motivos poéticos. La imagen que
de si tiene no es de una perfecta precision: carecia del refinamiento y la sutileza
plenos del artista de amplia y universal cultura. Pero como si poseyo una cultura
de firme impronta populat, es innegable que, a pesar de sus limitaciones, percibio
lo que hoy llamatiamos su funcién social, centrada por el cantor en una expresion
de determinados valotes patritticos, del mismo modo que, sin tener una nocidén
clara de lo que hoy manejarfamos como funcidn estética, estaba seguro de que sus
penas, sus trabajos, su arte callejero y desamparado, eran capaces de embellecer
su entorno®.

Con el triunfo de la Revolucion Cubana, liderada por Fidel Castro, los nuevos
trovadores tomaron una direccion diferente en cuanto a la tematica de sus obras
en la década de los 60 del siglo XX. Las circunstancias historicas, socioecono-
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micas y culturales motivaron unos cambios que estaban en consonancia con la
concepciodn ideo-estética marcada por la Revolucion. Y en este sentido, los can-
tautores de la Nueva 1rova Cubana comenzaron su andadura, tanto en el ambi-
to personal como en el artistico, en unas condiciones socio-historicas que han
sido generadas por la propia Revolucion de Cuba. En este contexto, abordan las
directrices tradicionales de la cancionistica cubana, motivo por el que muchas de
sus obras fueron asimiladas y caracterizadas por el pueblo. De esta forma también
llegaron a fundirse, tanto en Latinoamérica como en Europa, los conceptos de
“trovador” y “cantautor”.

2. LA INFLUENCIA DE LOS CANTAUTORES EN LA SOCIEDAD OCCIDENTAL

Al cantautor no le basta con observar, escribir sus composiciones y cantar.
Es, ademads, consciente de la influencia artistica, social y politica que ejerce, del
indudable poder que adquiere la palabra a través del canto. Esto se manifiesta
en sus actuaciones, en las que su musica y poesia se adentran con fuerza suges-
tiva en el publico receptor de su mensaje. Ademas, esa actitud ctitica, muchas
veces mezclada con ironia frente a las circunstancias que sumergen a Cuba en
la ruina econémica, produce la sensacion de que robustece la entrafa ideolégica
del cantautor, conforme avanza su actividad compositiva, cuyo devenir litico refle-
ja exactamente su pensamiento politico y revolucionatio.

Pensamos, por otra parte, que no se pueden percibir los valores poéticos y
musicales de los cantautores cubanos sin hacer hincapié en un analisis titmico y
musical, debido a la interaccién entre la métrica que utiliza, con un disefio titmico
singular y la proyeccién musical que, a su vez, tiene su dependencia del acto
interpretativo.

Las composiciones que integran el poemario de los cantautores cubanos sue-
len ser, por su contenido, de gran raigambre popular, a pesar de imprimirles
muchas veces un quehacer estréfico poco frecuente y de las connotaciones surte-
alistas —como es el caso de Silvio Rodriguez— que se observan, a menudo, en sus
textos. En ellas, las férmulas usuales, los fraseologismos y, en general, todos los
recursos retoricos tienen la peculiaridad del modo de decir “cubano”, propio del
espariol que se habla en Cuba. Esta es una de las razones por lo que conviene
poner atencién al valor textual de este tipo de poematios, cuya “textualidad”
radica asimismo cn el valor semantico de los enunciados linglisticos que lo inte-
gran —aparte de tener un alto grado de comunicabilidad en cada signo lingtiistico
utilizado para transmitir los ideales—, enmarcados en el contexto situacional de
diferentes momentos de la Revolucién Cubana. Asimismo posee, como hemos
sefialado, una estructura estrdfica singular —sobte todo en su aspecto titmico—
cuya musicalidad intrinseca guarda simetria con el disefio meldédico vy arménico
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que los cantautores, en Cuba, aplican a sus obras en ¢l momento de la compo-
sicion.

El contenido y la forma del texto estan de manera intuitiva, conformados bajo
una serie de principios organizativos de orden fénico, morfolédgico, sintactico,
léxico y musical; interconectados cada uno de estos niveles de estructuracion, a
través de un hilo conductor o nexo que permite la comunicacién integral del
mensaje lingiiistico mediante la funcionalidad textual.> Estos rasgos son los que
le dan al texto el “sentido”, el ser capaz de incitar en el receptor la posibilidad
de discriminar la polivalencia semantica propia del signo linglistico. De este
modo, la coherencia textual que depende del contexto pragmatico radica espe-
cialmente en el ritmo y en los pies métricos, que utiliza el cantautor para exponer
los contenidos en el contexto situacional antes mencionado, y todo ello aplicado
con diferentes recursos estilisticos, como repeticiones o reincidencias, paralelis-
mos, epanaforas, metaforas, etc.

En el poemario de los cantautores se encuentran obras en las que el texto
tiene una total dependencia de la musica, y viceversa. Sin embargo, cada uno de
los poemas posee forma y fondo estrechamente relacionados, y el cumplimien-
to de este requisito, a pesar de su dependencia musical o textual, es perceptible
en la seleccion del tipo de verso (octosilabo, decasilabo, tetradecasilabo, etc.).
Aparte de ello, observamos cémo la combinacion estrofica se ajusta al tema
objeto de tratamiento.

3. LA RECEPCION DEL MENSAJE EN LA OBRA DEL CANTAUTOR

El texto es producto de la lengua y, por lo tanto, posee un aspecto verbal.
Por ello, acercarse a éste nos obliga a elucidar rasgos estilisticos en el plano del
enunciado. Pero ha de tenerse en cuenta que en un anilisis textual, sobre todo
cuando marcha en conjuncion con el anilisis musical, no se puede prescindir del
plano de la enunciacién que no es mas que la relacion establecida entre los inte-
grantes activos del discurso.

Observamos la literatura, en este estudio, como el reflejo de unos hechos,
transcritos mediante imagenes desde la realidad en que se producen, que consti-
tuyen una forma de conocimiento. Por otra parte, la verosimilitud se la propor-
ciona la organizacién de su unidad contextual a través de formas especificas
que, por supuesto, determinan su funcién y su caricter comunicativo, pero no
como simple comunicacién “denotativa”, finalidad del lenguaje en tanto a su
consideracién como acto verbal, sino como comunicacién “connotativa” de
caricter estético, ya que el signo es para la literatura también un “referente”. Lo
connotativo resulta de la interrelacion dialéctica de la suma de todas las inter-
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pretaciones significativas. Todo esto nos lleva a pensar que la obra literaria de
un cantautor cubano no es sélo el texto literario o lingiistico que se sitia en el
contexto de la Revolucion, sino también los componentes en los que radica su
constante contemporancidad al provocar en su audiencia una determinada evo-
caciéon. En este sentido, comprender el lenguaje poético significa “descubrir” el
“discurso manifiesto”, ¢l discurso latente. La temperatura poética y musical de
una obra es la consecuencia de las multiples audiciones y lecturas que puede
provocar. Leer y releet, escuchar y reescuchar un poema musicalizado de un
cantautor cubano puede dar lugar a algunas inquietudes en la medida de que su
valor integral sea mas o menos eficiente, dada la complejidad que conlleva —en
el breve espacio de tiempo que supone una exposicién poético-musical de este
tipo— enumerar, explicar y justificar las razones que despiertan dichas inquietudes.

Frente a la consideracion del “lector” de un texto escrito como “receptor”,
en la audicién de un tema musical cantado el receptor es un “oyente”. Mientras
que el lector percibe lo que lee —con la opcidn, ademds, de la relectura inmedia-
ta de una determinada parte si lo considera necesario—, el oyente debe captar
simultaneamente, como minimo, dos mensajes: el musical y el literario, en el que
cabe un mensaje subliminal que ha de asimilar al mismo tiempo que la musica,
y que se apoya en la proyeccién metaforica que tanto abunda en los textos de
los cantautores cubanos.

La sensibilidad lirica y el talante poético de un cantautor se pueden percibir,
en un determinado poema, de manera similar a la de cualquier otro autor espe-
cificamente literario, a través de una cuidada organizacion de las cadencias y
recurrencias fénicas, de los grupos acentuales iguales o proporcionales y de signi-
ficaciones sugestivas desde el terreno léxico. Asi, al tratarse de un autor literario-
musical, se hace inevitable contar con los componentes que se corresponden
con su composicion por ser éstos los que determinan las cadencias musicales, la
expresion y los puentes de enlace entre las diferentes partes de la estructura
melédica. Por este motivo, podriamos afirmar que, junto al refuerzo arménico
y melédico que se aplica a un poema o a cualquier parte del mismo, la estruc-
tura ritmica —desde el punto de vista literario— hace que éste se sienta proximo
al lenguaje lirico. A todo ello contribuyen, asimismo, los efectos de recurrencia
regular —que son la base del ritmo literario—, los efectos de concordancia sono-
ra, los sonidos aliterados y los vocablos que conforman la derivacidén. Ademis,
¢l acumulamiento de todo tipo de recurrencias es de una gran eficacia en la
estructuracion fonica del texto, asi como en su proyeccion melddica y armoéni-
ca. En este sentido, interesa hacer hincapié en elementos que marchan a la par
en ambos lenguajes, en el musical y en el literario. En esta linea, observamos
sobre los aspectos generales del ritmo, dos rasgos significativos: a) ninguno de
ellos se escapa a la obsesion por la periodicidad, y b) el ritmo es un concepto,
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anterior a la musica, que se obtiene por una ley de regularidad, de simetria y de
isocronismo.

4. LA RITMICA

Ante estas circunstancias, scual deberia ser nuestra posicion en el estudio
analitico de la obra de un cantautor?, shasta qué punto en la recepciéon de un
texto cantado se funciona con los esquemas de la segmentacién ritmica del
verso? Pensemos que los componentes que hemos mencionado —periodicidad,
regularidad, simetria e isocronismo~ son aplicables, en toda su extension, al
concepto del ritmo, tanto del que emana de un poema como del que subyace en
sus estructuras melodica y armonica. Pero, ademas, el ritmo debe estar relacio-
nado con la divisién cualitativa del tiempo, y ello tiene que ver con la regulacion
y ordenamiento temporal de los tonos en los que se pone de manifiesto de dos
formas:

* Por medio de los acentos, que delimitan la medida, el compas y la métrica de
la composicion.

* Por medio de valores largos y cortos que se superponen sobre una determi-
nada métrica.

Por todo ello, preferimos abordar con un sentido mas amplio el concepto rit-
mico al abarcar los campos de la literatura y la musica, entendiéndolo como un
conjunto de todos los elementos que inciden en el tiempo y el movimiento
fonético-melédico de una obra, con sus divisiones y subdivisiones apreciables
por el receptor en pulsaciones o tiempos, acentos, unidades maximas contabili-
zables, periodos, grupos y alternancia de figuras, pausas, cesutas, silencios, suce-
sion regular de duraciones en partes o tiempos, agrupacion de compases dentro
de las frases y, asimismo, la agrupacién ordenada de éstas hasta que conformen
una unidad de caracter literario—musical.

La figura ritmica mas simple, sea musical o literaria, nos muestra una cons-
tante de periodicidad, de su repeticién acentual obligatotia, incluyendo los
imprevistos en la misma que se realizan para obtener determinados efectos de
choque o sorpresa. Pero sin este tipo de repeticiéon no hay ritmo. Todo esto nos
lleva a la conclusién de que el ritmo es el unico de todos los elementos constitu-
tivos del lenguaje —musical o literario— que tiene vida propia puesto que, ademas,
podria existir por si mismo.

Existen cantautores en los que se manifiesta una audacia particular en el tra-
tamiento del ritmo. Son conscientes de que el factor ritmico es un recurso inte-
resante para evitar la monotonia —aunque éste parezca un elemento musical
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monotono—, v consiguen desarrollar, estructuras poético-musicales aparente-
mente simples pero que, en realidad, estin disefiadas con una amalgama ritmica
verdaderamente compleja. Sin embargo, se da la circunstancia de que no sélo
los receptores cultos, tanto en el campo literario como en el musical, son capaces
de captar el ritmo complejo de algunas de sus composiciones, sino que la casi
totalidad de su audiencia se muestra en sus conciertos bastante sensible al mismo,
como hemos tenido oportunidad de comprobar en temas como Unicorno, Ojald,
Rabo de nube (Silvio Rodtiguez), Yolanda (Pablo Milanés), Regalo (Augusto
Blanca), Créeme (Vicente Felit) y otros en los que el piblico asistente a dichos
conciertos, miles de personas, canta simultaneamente con el autor —y, en muchos
momentos, sin ¢l-. Ello nos da constancia de la sensibilidad ritmica del receptor,
sobre todo en las partes donde aparece el /it motiv.

También debemos sefialar que el ritmo estd en continua simbiosis con la
métrica. Es decit, musicalmente se manifiesta con un acento o énfasis recurren-
te en el primer tiempo de cada compas. Sin embargo, el ritmo es capaz, por si
mismo, de distanciarse de la supeditacion al acento del metro, dando lugar en
este complejo ritmo-medida a tres posiciones definidas:

1) El ritmo se identifica con la medida.

2) El ritmo se identifica con la “animacién” de la medida (del metro, del com-
pas), por lo que estarfa subordinado a la misma. En el siglo XIX, época de
grandes teéricos en el campo de la musica, ya el ritmo cumplia dicha funcién
aunque sc¢ permitian bastantes “dislocaciones” de la métrica.

3) En la actualidad se considera que el ritmo es “totalmente independiente de
la medida”. La medida es una manera de organizar el ritmo. Este representa
algo interno, mientras que la medida conlleva exigencias externas. Por ello, el
metro es solamente una “posible manifestacion del ritmo” pero no la unica.
Su verdadero papel es “ordenar el tiempo en unidades perceptibles a los sen-
tidos”.

Estas teorfas sobre ¢l ritmo se ponen de manifiesto en la musica contempo-
ranea. En clla, nunca la métrica y el ritmo fueron tan claramente dispares, hasta
el punto de que se podtia afirmar que el compas es un artificio del ritmo; pero
sélo un artificio, porque el ritmo sin compds sigue siendo ritmo. Ante este
hecho, pensamos que, de alguna manera, el compas contribuye a realizar el
“ritmo medido”, en contraposicion al ritmo libre.

Por lo general, se observa que en toda obra poético-musical el metro tiende
a acentuar las partes fuertes del compas produciendo monotonia, mientras que
el ritmo puede independizarse de éste en buena medida, a pesar de estar coordi-
nado con ¢l mismo. Asi, la métrica realiza la divisién del tiempo de una manera
cuantitativa, respondiendo a un fenémeno de inercia, pero el ritmo es un elemento
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individual, una entidad morfolégica mediante la que se califican los sonidos
durante su emisi6én en el tiempo.

En el aspecto musical, la métrica divide al tiempo cuantitativamente estable-
ciendo unos acentos ritmicos de forma que el compas queda, asimismo, dividido
en partes fuertes y débiles. Por este motivo, se pueden presentar dos situaciones
en un texto musicalizado:

* Que la acentuacion del verso sea el componente que indique al compositor
cudles deben ser las partes fuertes del compas sobre las que recae el acento.

* Que la proyeccion melddica, aunque es la circunstancia menos frecuente, le
indique al autor de una manera intuitiva cuales deben ser las silabas que Ile-
van la carga acentual.

La interpretacién musical de un tema cantado depende, en gran medida, de
la disposicién de los acentos en la frase musical y su sincronia acentual, con su
texto correspondiente.

De forma corriente, la anacrusa musical tiene, a veces, su dependencia de la
anacrusis literaria y viceversa, aunque a menudo dicha dependencia se rompa y
varie su situacion en la frase; pero si esto sucede es porque lo exige la proyec-
cién musical que el compositor eligid para un determinado verso. Es decir, que
la primera parte del compis lleva habitualmente el acento ritmico (impulso prin-
cipal), y ello nos sitia en el primer acento del verso que, por otro lado, si estu-
viera en la segunda, tercera, cuarta o partes posteriores, darfa lugar a la anacrusis,
coincidiendo entonces con la anacrusa musical.

Sila métrica musical establece diferencias de peso o gravedad a través de los
acentos configurando el poder, mis o menos resolutivo, de los sonidos y, ade-
mas, su situacién y significacién en férmulas simétricas, la titmica estd formada
por una mezcla de varios colores sonoros, largos y cortos, que nos ofrecen,
tanto en la frase musical como literaria, multiples posibilidades de combinacion.
De esta forma, nos encontramos con los pies poéticos que llenan ritmicamente
un compas, basindonos en una setie de formas ritmicas que también se mani-
fiestan en la antigua poesia greco-latina y en la teoria de los tiempos “fuertes y
débiles”, unida a la de las “longas y breves”.

En el campo musical, tanto la ritmica como la métrica tienden a mantenerse
constantes, a la homogeneidad, con férmulas parecidas a lo largo de toda una
composicion. De esta forma, muchos cantautores, conscientes de que esta ten-
dencia puede sumergir su actividad en la monotonia, se escapan de ella a través
de la bisqueda de contrastes, de combinaciones titmicas y efectos con movimien-
tos libres dentro de una estructura definida en el contexto de un movimiento
general que se encuentra ligado a un metro comun.
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5. LA MUSICALIDAD Y LA SONORIDAD EN LA OBRA DEL CANTAUTOR

Otros componentes que hemos de tener presentes, al tratarse de composi-
ciones de poesfa y musica que son interpretadas y grabadas por el propio autor,
son la musicalidad y la sonoridad. Por ¢llo, la obra se nos muestra tanto en el
plano abstracto como en el concreto. En este sentido, encontraremos que la
misma también se manifiesta a través de: a) la partitura donde figura en estado
potencial y general en forma de signos; y b) ¢l soporte musical (disco, casete,
etc.) elemento conclusivo en el que se da a conocer la realizacion artistica bajo
los codigos de dos lenguajes intertelacionados: el musical (pattitura) y el litera-
rio (texto poético). Por esta razon, el texto “virtual”® auténticamente sonoro
ticne, sin embargo, algo esencial: evoca una infinidad de realizaciones potencia-
les que tienen en comun la “musicalidad” que subyace en la partitura. Es en esta
circunstancia en la que nos encontramos el efecto de “dualismo musical”.

Por ejemplo, para Rubén Dario, uno de los poetas predilectos de muchos
cantautores cubanos, el vocablo “sonoro” contenia un significado especial. No
en vano se derrama profuso entre sus versos. Lo sonoro en este poeta era todo
un programa poético en el que aparecian objetos sonoros —caracol, clave, bosque,
cte— v las estrofas se impregnaban de sonoridad. La palabra undisona’ despejaba
por si misma multiples resonancias. Junto a los “cisnes” y a la “angustia existen-
cial” se aparejaba su concepto de la “estética sonora” en el preciado valor de la
palabra y el verso, tanto cn su flanco musical como en las aristas de su signifi-
cado e interpretacion. Una sonoridad no es hueca sino portadora de sentidos.

En el campo musical, recursos como la técnica y la experiencia se juntan
haciendo que el compositor tome conciencia de la sonoridad, asi como de los
elementos que constituyen lo “impersonal y riguroso” (los valores de las notas,
la exactitud de afinacién consciente, la cuadratura musical y un timbre homo-
géneo) v, luego, lo que debe adquirirse en cuanto al registro, color tonal y pet-
sonalidad artistica.

6. OTROS ASPECTOS ANALITICOS

En la semiologia de la significacion se hallan aspectos de tres tipos de analisis
que también nos pueden ser de utilidad en este tpo de estudios: el analisis
semiologico genético (relaciones entre la obra y su autor), el analisis semiolégico
social (relacién del texto y la sociedad en la que le tocé vivir al autor) y, por ulti-
mo, el analisis semiologico literario (en el que, al contrario de los otros dos tipos
mencionados, como sefiala Leo Spitzet8 se pretende buscar en la obra una situa-
cion interna inmanente).
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Por otro lado, si nos hacemos eco de la estilistica de Damaso Alonso y el
mencionado Leo Spitzer, la aplicacion de un analisis semiolégico literario en
determinadas partes de este estudio nos resulta interesante ya que pretendemos
dirigir todos los recursos lingiiisticos relevantes hacia el éymon emocional de
cada una de las obras. Este hecho nos revela, respecto a las obras de los can-
tautores cubanos, una situacién musical caracteristica. En este aspecto, nos
sefiala el profesor Félix Bello Vazquez que “la obra es un pequefio cosmos, un
todo, y sélo se puede penetrar en €l tratando de reproducir la intuicién que dio
otigen a la misma. Por tanto, el lector debe ser capaz de expresar y condensar
todas las intuiciones profundas que le sugiere el texto™. Si nos trasladamos al
plano musical, esto tiene que ver con la forma de componer estos cantautores.
De hecho, el mismo Silvio Rodtiguez ha dejado entrever en diversas ocasiones
que, en sus obras, es generalmente la “musica” el componente que le conduce
hacia el texto. Es decir, las intuiciones profundas a las que se refiere el profesor
Bello Vizquez parten, en el caso de este cantautor, de una linea melddica y
armonica estructurada en un conjunto organizado de frases y periodos musica-
les que le sugieren el texto del mensaje. Por ello, a la pregunta sobre cudl es el
componente que aparece primero en el momento de la composicion (la musica
o el texto), el autor comenta:

Casi siempre es la guitarra la que cantall.

En otra ocasién le preguntaron cual es su proceso de creacion, a lo que el
autor respondio:

Generalmente le pongo texto a la misica que hago. En muy pocas ocasiones lo
he hecho a la inversa y me cuesta mucho trabajo!!.

7. EFECTOS ESTETICOS

Otro de los aspectos que consideramos en este tipo de analisis es el conjunto
de los efectos estéticos que tienen una incidencia importante en la proyeccion
musical. Los efectos naturales como el acento, la reduplicacion, la onomatopeya,
la aliteracién, los efectos evocadores, los acentos de Ambito social, las aniforas
(bajo la forma de epanalepsis o de epanaforas), epiforas, etc., constituyen una
gama fono-estilistica que utliza el cantautor para obtener una rentabilidad esté-
tica e interpretativa en el momento de la composicién y exposicion de una obra
de caricter literario-musical. Tengamos presente que los elementos fonicos de la
lengua adquieren distinta relevancia segiin se trate de un texto poético, de un texto
narrativo o expositivo o de un texto cuya musicalidad se muestra en simbiosis con
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la estructura musical que se le ha asignado. Por tanto, todos los recursos de la len-
gua, incluidos los sonidos, son “aptos para conseguir el efecto estético”. En este
sentido, nos resulta de especial interés la afirmacion de Alarcos refiriéndose a las
unidades fonicas: “estas sustancias puras sin valor significativo pueden cargarse
de valor y significado cuando se emplean en el lenguaje poético™12,

En otro orden de cosas, consideramos que, segtin la naturaleza del texto que
se muestra aparejado a una melodia —ademads con una proyeccién arménica—,
interesa, atendiendo a su naturaleza, hacer constar en qué partes de éste predo-
mina la entonaciéon enunciativa, la exclamativa o la interrogativa. Asimismo,
deberemos senalar si subyace alguna intencion compositiva en la extension de
los grupos fonicos, sean cortos o extensos. En este sentido conviene apuntar,
respecto al poemario del autor que nos ocupa, que los hechos fonicos y proso-
dicos adquieren gran significacion en los textos poéticos, especialmente en el
analisis del metro, de la rima, de las homofonias y de las formas estréficas ya

quc todos estos elementos poéticos se basan en la idea de la repeticion, de la
reincidencia.

Por otro lado, es preciso poner atencion al caudal fraseoldgico del espafiol
que se habla en Cuba y su incidencia, de manera determinante en el poematio
del cantautor cubano, ya que gran parte de sus expresiones tienen la peculiaridad

» ya 4
de llevar aparejados frascologismos y combinaciones fraseoldgicas que impri-
y
men al texto una musicalidad caracteristica. Los proverbios, refranes, metaforas
y otros fraseologismos, denominados también unidades comunicativas o expre-
stones fraseologicas, entran en cl uso lingistico del cantautor como unidades
del folclore, o bien como fragmentos de obras litcrarias.
) g

En Fraseologia resulta especialmente relevante ¢l estudio de las cualidades
léxico-gramaticales de las unidades fraseologicas. En este sentido, comenta la
profesora cubana Zoila Carneado que “la particulatidad de las unidades fraseo-
l6gicas sc encierra en el aspecto formal de las mismas y no siempre correspon-
de al contenido gramitico-categorial”!3. De ello se deduce que para definir las
cualidades léxico—gramaticales de los fraseologismos es necesario tomat en con-
sideracidn el rasgo sintictico—semantico de las unidades frascolégicas o, lo que
es 1o mismo, sc analiza la funcidn sintdctica y comunicativa realizada pot ellos.

Tengamos en cuenta que entre las unidades fraseoldgicas del poemario de los
cantadores cubanos encontramos pocas que designen objetos naturalcs, arte-
factos o cualquier otro clemento de tipo artificial. Al contrario, la gran mayoria
de los frascologismos, a veces por medio de una metaforizacion audaz, hacen
referencia a estados de animo, sentimientos, caracteristicas de las personas en lo
que respecta a sus cualidades (de conducta, intelectuales, emocionales, etc.).

El cantautor sucle escribir, gencralmente, sobre la cotidianeidad en la que se
encuentra inmerso en un determinado momento en la que influyen los eventos
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sociales que le afectan de una manera directa. Por esta raz6n nos encontramos
en sus textos, con cierta frecuencia, un tipo de unidades fraseologicas que desig-
nan una esfera determinada de su realidad vinculada a su sentir y a su actividad
cotidiana.

Las combinaciones fraseologicas en los textos de la mayoria de los cantautores
cubanos se caracterizan por poseer un registro mas amplio que lo designado
hasta ahora. Debido a ello, la difusion esta vinculada al lenguaje literario, a dife-
rencia de los fraseologismos, que son mds caracteristicos del lenguaje popular.

La lingiiista rusa Cherddntseva (1980) propuso el concepto de “motivacién
metaférica” como “una particularidad caracteristica de las unidades fraseolégicas.
Esta cualidad es competencia lingiiistica de los hablantes de una determinada
lengua”. Basindonos en esta teotia y observando, por una parte, el poemario de
los cantautores de la Nueva Trova Cubana que dispone de un caudal fraseol6-
gico en el que abunda la metafora y, por otra parte, el publico que asiste a sus
recitales, acostumbrado a la percepcion de este tipo de fraseologismos —por
tanto, con una competencia lingliistica provocada por su propia motivacion
metaférica—, no es de extrafar que se produzca ese estado de comunicacion tan
particular, del que ya hemos hablado anteriormente, entre el cantautor y el oyente-
receptor de su mensaje. Se establece un vinculo comunicativo que se estrecha,
aun mas, con la proyeccion musical de tipo cantabile' que los autores del citado
movimiento le suelen proporcionar a sus temas. De hecho, los fraseologismos
en este campo son propios de los estratos popular y conversacional del 1éxico.
Pensemos, ademas, que todos los tipos de expresion entran en el significado de
las unidades fraseolégicas y les imprimen un matiz emocional, valorativo y estilis-
tco.
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