BASES IDEOLOGICAS DE LA PRACTICA MUSICAL
DURANTE LA ERA DE TRUJILLO

Por Bernarda Jorge

PRESENTACION

Este trabajo constituye el Seminario Final para culminar el Curso
de Especializacion a nivel de Postgrado en Ciencias Sociales, mencion
en Estudios Sociales Dominicanos, del Centro de Estudios de la Rea-
lidad Social Dominicana (CERESD) de la Universidad Auténoma de
Santo Domingo (UASD).

Se trata de una aproximacién al andlisis de la prdctica musical
correspondiente al periodo como Era de Trujillo (1930-1960), desde
una optica estético ideoldgica, ha sido su objeto la identificacion de
las concepciones ideoldgicas latentes en la musica escrita en esos
anos, establecer la dinamica de su evolucién y relacionarlas con el
conjunto de expresiones que caracterizaron la ideologia trujillista.

Con el propoésito de conceptualizar el andlisis nos dedicamos, en
primer término, a fijar algunos criterios en torno al concepto de
ideologia, su funcion, finalidad y formas; al desarrollo de la musica
en tanto medio de comunicacién, lenguaje y expresion artistica de-
terminada historicamente y vinculada al sistema de ideas propio de la
formacion social en que se inserta en cada momento. Para ello nos
basamos en formulaciones marxistas cldsicas y de autores contempo-
raneos.

Al estudiar nuestra problemdtica insertada en el modelo de desa-
rrollo trujillista y su ideologia, han constituido nuestra fuente funda-
mental, las formulaciones de Roberto Cassd en su trabajo Modos de
Produccion, Clases Sociales y Luchas Politicas (Reputblica Domini-
cana, siglo XX) y la conferencia que acerca de la ideologia trujillista
ofrecio dentro del programa del Curso de Especializacion. Asimismo,
el trabajo de Frank Bdez, Azdcar y Dependencia en Repiblica Domi-
nicana,

Sobre la tematica de este Seminario ya habiamos efectuado una
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incursion, como parte de nuestro trabajo La Mdsica Dominicana,
Siglos X1X-XX) (inédito). Las conclusiones obtenidas nos han servido
como primera referencia para las reflexiones y el contenido de cardc-
ter musicologico de este Seminario. No obstante, las intenciones y las
propuestas actuales trascienden las formulaciones que en torno a la
musica de la Era de Truijillo realizamos en aquella investigacién.

Si la primera parte, como ya indicamos, esta dirigida a desarrollar
un cuerpo de ideas en torno al concepto de ideologia y a la musica
que se incorporaron nuevas capas y sectores sociales, el cultivo, goce
y creacion de la musica continud dirigido y aprovechado de manera
determinante por las clases hegeménicas y por Trujillo para la repro-
duccion de su modelo de dominacién. Si bien durante la Era de
Trujillo el discurrir musical en sus aspectos mds generales se orienta
dentro de las perspectivas burguesas y es coherente con una concep-
cion idealista e individualista del arte, ofrece rasgos originales como
resultado de las especificaciones del régimen trujillista y el conjunto
de expresiones ideoldgicas que le son inherentes.

PRIMERA PARTE
SOCIEDAD, IDEOLOGIA Y PRACTICA MUSICAL |

En toda formacion social, sobre la estructura econdémica (rela-
ciones de propiedad y de clases; division social del trabajo; formas de
distribucion y produccién; fuerzas productivas, etc.), se levanta un
conjunto de instituciones que integra lo que Marx y Engels denomi-
nan la superestructura juridica y politica. Ademds, las ideas politicas,
sociales, religiosas, €ticas, filosoficas y estéticas. Todo ello estd deter-
minado en dltimo término por el modo de produccién, resultado de
la relacion fuerzas productivas-relaciones sociales de produccién. Las
ideas, valores y creencias son el resultado de la existencia real de los
hombres. Es finalidad de la instancia juridico-politica y las formas de
conciencia social que a ella corresponden, cohesionar a toda la socie-
dad y la cultura en torno a la estructura econémica, asegurando su
reproduccion.

Cualquier modificacion de la base social (modo de produccién)
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repercute en las representaciones del hombre acerca de su existencia
objetiva. Marx y Engels plantean el cardcter “‘circular’ de este proce-
so y la relacion base/... estructura/ superestructura.! Aqui estamos
ante un tipo de interaccion de naturaleza compleja. Al plantearse la
superestructura como reflejo de la existencia social de los hombres, la
nocion de reflejo va en sentido de proceso y apunta hacia la relacion
de articulacion entre base-superestructura. El condicionamiento que
ejerce la base sobre todo el proceso social, politico, espiritual de una
sociedad, no impide la influencia de unos sobre otros y sobre la
propia base econdmica.2 En ese sentido, la superestructura a la vez
que puede ejercer cierta influencia sobre el desarrollo de la base es
capaz de libertad de movimiento; por encima de su cardcter depen-
diente, posee una determinada autonomia. Esto quiere decir que las
relaciones entre la estructura y los sistemas de valores e ideas que
soporta; entre la cultura de una sociedad y su base material no son
mecdnicas. Estamos frente a vinculos de tipo dialéctico en los que
por encima de la determinacion de la base material, se dan concatena-
ciones complejas y conflictivas tanto entre base y superestructura
como dentro de las esferas que componen esta (ltima.

Expresion de esa complejidad es el cambio de funcion de la he-
rencia cultural y social. En determinados momentos subsisten en una
sociedad concepciones del mundo, ideas y valores propios de estruc-
turas anteriores. O, lo que es lo mismo, determinadas formas de la
conciencia social perduran o sobreviven a las estructuras que han
expresado. Del mismo modo, pueden presentarse elementos que no
se correspondan con los intereses de las clases dominantes. Ello tiene
su explicacion en la contradictoriedad de una sociedad de clases, en
la heterogeneidad de las expresiones que surgen como resultado de las
condiciones de existencia de los hombres. Las clases hegemonicas
captan todos aquelloshechos del pasado como los contemporaneos que
les otorgan legitimidad, aunque inicialmente les hayan sido o les sean
adversos; les asignan funcion y los incorporan a su racionalidad. En
La Ideologia Alemana, Marx y Engels, fundamentan como la fuerza
que ejerce el poder material ejerce a su vez el poder espiritual.3 Pero
ese predominio no se opera sin conflictos. La complejidad de las
relaciones de produccion determina que la totalidad de la superes-
tructura no tenga que subordinarse fetalmente a los intereses de las
clases hegemoénicas. La base social no es “unidimensional”, indica
Matelart. Es campo donde inciden focos de intereses divergentes y
contradictorios. En toda cultura nacional, precisa Lenin, existen,
aunque no estén desarrollados, elementos de cultura democratica y
socialista. La existencia de sistemas de valores e ideas contestarias
constituyen por demds, una expresion del nivel de la lucha de clases. .
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En la superestructura distinguimos las formas ideoldgicas que se
manifiestan, de acuerdo con Bartra, ya como sistemas ideologicos
instituidos (religion, moral, metafisica, etc.), ya como sistemas de
actitudes y opiniones (hdbitos, costumbres, juicios, comportamiento
familiar, reacciones, etc.). Segln Marx, la ideologia es el conjunto de
las representaciones o ideas que se forman los individuos ‘“‘sobre sus
relaciones con la naturaleza, sobre sus relaciones entre si, sobre su
propia naturaleza”. Como sistema de representaciones penetra las
costumbres, los habitos, el pensamiento, las opiniones de los hombres
quienes la viven de manera inconsciente, como una naturaleza social
impuesta por un determinado modo de produccion que matiza todas
las relaciones sociales. La ideologia es un conjunto organico, coheren-
te y estructurado social e historicamente que engloba las formas de la
conciencia social. Su funcion o finalidad es la de conferir o dotar de
coherencia y unidad relativa a un sistema social determinado. Es la
conciencia de la clase. En tanto forma o estado de la conciencia
social —indica Bartra— se presenta historicamente determinada. En
un principio, lasideasy la representacion del mundo, de la realidad,
eran resultado de la actividad practica del hombre, y, dado el nivel de
desarrollo humano y material, su reflejo obviamente era tosco. Mds
adelante, con el surgimiento de la sociedad de clases, se elabora un
sistema de ideas que justifique la division de la sociedad y la explota-
cion de clase. Pero esta conciencia falsa que asume la clase dominante
aparece historicamente en lucha con la conciencia real. Marx y En-
gels elaboran su concepto de ideologia en las nuevas perspectivas que
abren las relaciones de produccion capitalistas. La burguesia es la
clase dominante y el modo de produccion capitalista ya entra en
contradiccion con su utopia de liberacion. Procura imponer su orden
particular como Unico, absoluto y universal, y transferir a las demds
clases su verdad vy su racionalidad.®> Siguiendo a Althussar diriamos
que la ideologia cimenta y unifica el edificio social, permitiendo a los
individuos insertarse en el sistema a través de su prdctica social, parti-
cipar en su reproduccion, ignorando que se trate de la dominacion de
una clase y de su propia explotacion. La sociedad capitalista genera
un sistema de ideas y una representacion del mundo que justifica la
division y explotacion de clases. Esta ideologia se enraiza en el seno
de las clases subalternas, les oculta su realidad y enmascara la explo-
tacion que padecen.

En la ideologia los hombres expresan no sus relaciones con sus
condiciones de existencia, sino la manera en que viven esas relacio-
nes. La ideologia los inserta en la practica que soporta una determi-
nada estructura. Aunque comprende elementos de conocimiento, ma-
nifiesta necesariamente una adecuacidn-inadecuacion respecto de lo
real. Su unidad es resultado de su relacion con la vivencia humana en
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una formacion y con su inmersion imaginaria. Ademads, su unidad es
reflejo de la unidad que posee la formacidon social. Ah{ reside, segin
senala Radjinicolau,® su papel especifico y real de unidad. En toda
formacién social, la ideologia dominante se estructura en la unidad
de la estructura global de la formacion social, procura la insercion en
la estructura social y su perpetuidad. La ideologia dominante oculta
las contradicciones de la sociedad de clases mediante la afirmacion de
sus propios valores, por medio de una actitud positiva, para utilizar
las mismas palabras del autor citado. La unidad de la sociedad se
afirma mediante la comunidad de ideales. A la ideologia positiva de
las clases dominantes se opone la ideologia critica de las dominadas.

Dentro de la ideologia reconocemos diferentes formas que guar-
dan entre si una relacién compleja. Ya no se trata sdlo de disimular el
papel determinante de la estructura econdémica en el todo social, sino
de velar las formas ideologicas que en determinados momentos asu-
men un papel dominante y las especificaciones de su dominacién.
Ademds, el desarrollo social no siempre va a la par del desarrollo
espiritual; mds aun, a veces no se corresponde la hegemonia de una
clase en el aspecto material con su grado de poder en las esferas
culturales y artisticas. En momentos de transicion puede haber desfa-
ces y coexistencia de elementos provenientes de clases antagbnicas.

Al hablar de ideologia estética se connota la esencia ideoldgica
del arte y su vinculacion con la lucha de clases. El concepto nos
remite de nuevo al papel que cumple toda ideologia de velar o disi-
mular las contradicciones de clase y de reproducir el sistema en que
se inserta la explotacion de clase. Toda produccion intelectual y
artistica es expresion de la lucha de clases y se corresponde con cada
modo de produccidn, con cada formacidn social, presentando una
relativa coherencia que le permite reconstituirlos y disimular sus con-
tradicciones reales.

Las imdgenes sonoras se han estructurado historicamente en un
proceso dinamico vinculado a la realidad material. Vale decir, el len-
guaje musical no se ha desenvuelto de manera autébnoma como tam-
poco sujeto a la voluntad e ingenio de determinados individuos. Ade-
mds, las formas y medios adoptados en su devenir histdrico, las nece-
sidades y funciones que cumple la prdctica musical, varian en cada
época y sociedad historicamente determinada.”’

En las sociedades primitivas la musica fue un factor mds en la
lucha por la supervivencia. Las acciones de los hombres se dirigian a
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la bdsqueda del sustento y a garantizar su sobrevivencia. De ese mo-
do, las danzas e instrumentos, los gritos para el ataque guerrero o
para estimular la accion colectiva, etc., tenfan una connotacién utili-
taria. Las expresiones musicales en su etapa mds primitiva encierran
una esencia espontanea, colectiva, vital y necesaria.

Mientras las sociedades se mantuvieron en condiciones de aisla-
miento, economia de autoconsumo, escasa diferenciacion clasista,
etc., pervivio una creaciéon musical anonima y colectiva. En la medida
las comunidades se abrieron al trdfico y al comercio aunque lograron
mantenerse las tradiciones, la practica musical se vio permeada por la
dinamica mercantil. El desarrollo cultural y artistico se manifestd
ademds en el surgimiento de una produccion profesional y erudita
que en el decurso histérico ha pasado de manos de sacerdotes y
elementos ligados al culto, a individuos de muy diversa extraccién de
clase.® En esa produccion se manifiesta la dindmica social a través del
desplazamiento de unos estilos por otros, en los cambios de caracter,

en la tematica o introduccidén de recursos expresivos y de materiales
sonoros diversos.

Hasta el surgimiento de relaciones de produccion capitalistas, se
hacia musica para circunstancias especificas: el culto, las solemnida-
des publicas, el banquete, la fiesta o la cdmara palaciega. Los protec-
tores del arte eran reyes, principes y altos dignatarios eclesiasticos.
La funcion del arte, su finalidad era auxiliar. La musica enmarcaba
un mundo que debia su grandeza al rey o a Dios. El sentido de la vida
de la clase dominante se extendié al arte. Los temas heroicos, glorifi-
cadores de la invidualidad, del ser extraordinario y superior, fueron la
expresion de un modo de pensar aristocratico. Alrededor del salén y
la cdmara palaciega fue creciendo durante siglos una minoria entendi-
da y selecta. El pueblo no tenia acceso a las expresiones artisticas
que alli se producian. De ese modo fue diferencidndose la musica, en
musica popular y musica culta, identificindose ésta con aquella mi-
noria y quedando la popular en una situacion inferior: “(...) como el
“pueblo” se identifica con la esfera “baja”, la muasica popular se
ubica en un estrato inferior”’.9

Con la sociedad burguesa la musica pasa del saldn cortesano a la
sala de conciertos. Al abolir el mecenazgo, la condicién del musico
experimentd un giro trascendental; firma sus obras y cobra por sus
presentaciones. Ya no es el ser anébnimo que compone por encargo al
servicio de la iglesia o de la corte. Se desarrollan conciertos puiblicos
Y, €n unos paises primero, en otros mas tarde, la produccién musical
entra al mercado, al juego de la oferta y la demanda.
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Paralelamente, las creaciones de cardcter anénimo y popular se
mantuvieron como forma de expresion de los sectores sociales no
hegemonicos. Representan, como establece Gramsci, la particular y
multiple vision del mundo y de las cosas de las masas populares,
contrapuesta a las concepciones y modos de expresion de las clases y
sectores ilustrados, socialmente hegemaonicos. Constituyen la particu-
lar cosmovision de las clases subalternas, su respuesta original, su
alternativa a la desigualdad y marginamiento a que las condena el
sistema de explotacion y desigualdad de clases.

El hecho de que diferentes clases y sectores de clase resulten
penetrados en una u otra medida por la cultura popular tradicional
no elimina su cardcter de clase. Hay expresiones que surgen en el
seno de las clases hegemonicas y en virtud de los mecanismos que
éstas manipulan, las imponen a las clases subalternas que las reelabo-
ran, transforman y adaptan a sus necesidades. Otras expresiones, en
cambio, trascienden de las clases subordinadas a las hegemaonicas aun-
que en este caso no cumplen la misma funcidon que en aquellas. Por
otra parte, muchas manifestaciones de la cultura popular se
mantienen superado el marco histérico-social en el cual se originaron,
aunque, por lo general, con otra funcion y alteraciones en su conteni-
do. ““(...) es obvio —senala Mattelart— que seria del todo inadecuado
sustentar que la totalidad de la superestructura existente en una so-
ciedad en un momento dado de su existencia historica corresponde
automaticamente a su base y surge de ella. Las ideas, los sistemas de
valores y las visiones del mundo perduran mas alla de la época en que
han aparecido y de las estructuras que han expresado.”19

El proceso de desarrollo capitalista determina la existencia de una
cultura musical de raigambre popular localizada entre las masas des-
poseidas y sectores progresistas y de una cultura burguesa y elitista.
Dada la complejidad del sistema de relaciones de clase, la practica
musical en sus niveles de creacion, realizacion y difusion se muestra
muy problemadtica. Por encima de la utilizacion que haga la ideologia
burguesa de la misica como instrumento de entretenimiento, alaban-
za, afirmacion del poder humano y sobrenatural, o como medio de
refuerzo de sus instituciones, pueden expresarse elementos que no se
correspondan con los intereses de las clases dominantes o filtrarse el
veneno espiritual de los pueblos para los cuales los convencionalismos
y rigidos esquemas artisticos impuestos por las clases en el poder
resultan inutilizables. Asi como en la produccion artistica individual
de una sociedad capitalista surgen elementos democraticos, en obras
de esencia popular ademas de esa alternativa pueden darse elementos
que no se corresponden con la situacion real y los intereses de sus
portadores. En momentos de débil conciencia de clase como también
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en virtud de los mecanismos que tiene a su disposicion, las clases
dominantes pueden confundir y enajenar a las clases dominadas.

Si bien a partir del establecimiento del capitalismo la obra de arte
deja de ser patrimonio exclusivo de €lites aristocraticas e ilustradas,
es solo en este siglo cuando las posibilidades de su reproduccion se
aseguran desplegandose su consumo y goce. Como resultado del avan-
ce de la ciencia y la técnica se crean medios (grabacnon radio, cine,
television) que permiten la difusion de la obra artistica a niveles
masivos. Estas nuevas posibilidades han permitido que se establezcan
nexos entre el artista/publico que en otras épocas eran imposibles.
Tales medios se han organizado como industria para la produccion y
la direccion del consumo de la obra de arte que ya no se orientan
seglin conviene a los intereses de la sociedad sino de quienes adminis-
tran y controlan dichos medios.!! .

El arte que se difunde a través de los medios de comunicacion
social ha sido llamado arte de masas. Historicamente la cultura de
masas surge como una manera de que amplios sectores de extraccion
clasista diversa accedan a producciones artisticas hibridas. Es un pro-
ducto comodo a las grandes masas urbanas y que la ideologia domi-
nante presenta como producto del deseo y gusto de los pueblos. Pero
es un arte impuesto, dirigido, deformador de la cultura popular y que
actia como un factor mas de dominacion. “Por arte de masas —sena-
la Sanchez Vasquez— entendemos aquél cuyos productos satisfacen
las necesidades seudoestéticas de los hombres masa, dosificados, que
son, a la vez un producto caracteristico de la sociedad industrial
capitalista. Su goce masivo se halla asegurado por la existencia de un
pablico potencial, cuantitativamente inmenso, asi como por las posi-
bilidades de acceder a esos productos artisticos en virtud de los pode-
rosos medios de difusion (prensa, radio, cine y television) que la
técnica actual pone a su disposicion. Estos productos son, en el terre-
no literario, las historietas y toda clase de novelas (fotonovelas, radio-
novelas y telenovelas), o la mayor parte de la novela policial; en la
musica, gran parte de las canciones llamadas modernas, romdnticas o
populares y, en el cine, la mayor parte de la produccion filmica. En
este tipo de produccion seudoartistica los grandes problemas huma-
nos y sociales se descartan al amparo de una supuesta necesidad de
satisfacer el legitimo deseo de entretenimiento y cuando se toca
alguno de esos, se transita siempre por la superficie, con soluciones
que no quebranten la confianza en el orden existente, recortando las

lineas, achatando los sentimientos y abaratando Ias pasiones mas
hondas”.12

En la medida, determinadas expresiones se esteriotipan en ¢l mar-
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co de una sociedad de consumo, la musica deviene en un objeto
capaz de satisfacer las mas variadas necesidades. Con el desarrollo y
diversificacion de sus recursos, medios y utilizacion en el capitalismo
—senala Argeliers Leon— la musica pierde de manera creciente sus
rasgos de manifestacion natural y espontanea. Convertida en mercan-
cia, objeto de comercializacion bajo formas abiertas o disimuladas, la
musica satisface necesidades materializadas en gran medida, en virtud
de opciones instrumentadas por las clases dominantes a través de
multiples mecanismos. “Se hace mercancias en tanto llega a ser ma-
nejada como un objeto externo a su esencia estética, y producida de
manera de hacerla satisfacer necesidades humanas que en las socieda-
des burguesas se dominan, se dirigen, se condicionan de manera a que
tales necesidades respondan a los intereses de las clases domi-
nantes’’.!3

En los paises sometidos a formas dependientes y neocoloniales de
dominacion imperialista, donde coexisten relaciones de produccion
atrasadas y modernas, el proceso de- mercantilizacion de la musica
puede presentarse en algunas esferas convenientemente desplegado
mientras en otras operar de manera parcial, limitada o refleja. Como
la estructura capitalista no guarda los términos tipicos de las naciones
" altamente desarrolladas, el aparato creado, a imitacion de las metro-
polis, para dirigir el goce, disfrute y ensefanza de la musica no ha
podido seguir el proceso de diversificacion y explotacion que eviden-
cian alli. El subdesarrollo determina que persistan medios, formas,
empleos, habitos y actitudes atrasadas como determinada precariedad
en las practicas musicales llamadas culta y popular. La dependencia
obstruye el desarrollo en muchas esferas porque interesa al capital
monopolico que los llamados paises pequeios o subdesarrollados
contintien sirviendo de mercado para sus artistas y demds productos
musicales de consumo (discos, enciclopedias, etc.). La eficacia téc-
nica, el virtuosismo, junto a las facilidades de realizacion que tienen
intérpretes y creadores de la [lamada musica culta como de la popular
en las metropolis imperiales, es producto en gran medida de la condi-
cion dependiente de otros paises. :

La denominada musica de los grandes maestros es objeto de la
mds variada manipulacion en el sistema capitalista. Formas y estilos
anteriores han sido despojados de su sentido original, incorporando-
sele nuevos valores y utilizaciones. Se mistifica desde el punto de
vista histérico, se valorizan obras que en su época tuvieron sélo im-
portancia secundaria o se ocultan otras cuyo contenido no conviene a
los fines de la ideologia dominante. En los paises sumidos en el
- colonialismo y neocolonialismo, el arte culto europeo, la llamada
musica de los grandes maestros ha fungido histéricamente como para-
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digma estético, dando pié en nuestros dias, al desarrollo de corrientes
que consideran como unica via de un lenguaje musical contempora-
neo el seguimiento incondicional de las vanguardias europeas.

Erradicar la manipulacion que se hace de la produccién musical
en el sistema capitalista y la condicién de mercancia que asume, solo
podra ser posible en la medida en que los pueblos se liberen y desa-
parezca la explotacion de unos hombres por otros. Entonces las ma-
sas populares tendrdan no solo acceso al goce y disfrute del arte sino
también a su creacion.

SEGUNDA PARTE
/

LA MUSICA EN EL MARCO DEL MODELO DE DOMINACION
TRUSILLISTA

En el inicio de la década de los treinta, la economia dominicana
sufria los efectos de la precariedad econdmica como resultado de la
crisis mundial y los bajos precios de los productos de exportacidon. En
medio de esa situacion se produjo el golpe de estado contra Horacio
Vasquez emergiendo la figura de Rafael L. Trujillo por medio de unas
elecciones fraudulentas en el contexto de una aguda represiéon poli-
tica contra partidos y personalidades opositoras. Las primeras medi-
das tomadas por Trujillo estuvieron encaminadas a integrar el aparato
estatal a funciones econdmicas con el proposito de realizar su propia
acumulacion de capitales. Monopollza diversas ramas economicas y
consigue desplazar a pequeios productores y sectores burgueses de
sus posiciones tradicionales. Al término de la década pertenecian a
Trujillo grandes zonas ganaderas, industrias de leche y carne, nego-
cios de importacion, industrias alimenticias, monopolios de exporta-
cion de productos agricolas, y negocios fmanaeros y de seguros. Los
acuerdos a que llega con Estados Unidos para el pago de la deuda
externa le permiten el control sobre el movimiento econdmico y
politico nacional. Mds adelante, en la década del 40, logra el control
de las aduanas. Esto le permite la aplicacion de una politica aduanera
proteccionista.!4

Las bases para la emergencia de Trujillo y la consolidacion de su
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dictadura fueron sentadas por la ocupacion militar norteamericana.
Ello se produjo en una época en que la dominacién imperialista
asumia nuevas formas, permitiendo una mayor autonomia interna a
las clases dominantes locales, que pudieron entonces desarrollar sus
propios proyectos de expansion economica. Como era la dominicana
una economia escasamente desarrollada, con una burguesia débil y
reducida disponiendo de un aparato estatal ineficaz y desarticulado,
la evolucién econdmica fue estimulada de manera decisiva desde el
estado. Asf se inicia el proceso de acumulacién originaria y de acu-
mulacion capitalista. La situacién de guerra fue aprovechada por
Trujillo para llevar adelante su politica de sustitucién de importa-
ciones, monopolizacién y expansién econémica que culminé en la
~década 1945—-1955. Los afios de postguerra le abrieron nuevas posibi-
lidades para acumular grandes capitales. E| aparato agroexportador
pasa al control nacional y se produce un determinado desarrollo
industrial que deja en pie la industria no azucarera dominicana. En el
plano financiero, el estado adquirié la banca norteamericana en el
pais, fundé bancos estatales, saldé la deuda financiera, entre otras
medidas econdmicas de la mayor importancials.

A fines de la década de los cincuenta, Trujillo controlaba las dos
terceras partes de la produccion azucarera nacional. Adem_eis, habia
adquirido la gran mayoria de las propiedades azucareras junto a la
fundacion de varios centrales. La contrapartida de esta politica de
estimulo a la industria del azdcar y, en general, a los productos de
exportacion, fue el mantenimiento de las estructur‘as.bésica:s _de la
dependencia que caracterizaron el periodo anterior, si bien re_c’lbseron
un impulso importante las proyecciones de la industrializacion para
el mercado interno. El hecho de que la economia de exportacion
fuera en gran medida “dominicanizada’ no quiere decir que la inver-
sion extrajera fuera desplazada completamente. Trujillo incursiono
principalmente en aquellas ramas economicas que podria dirigir. Los
capitales extranjeros se invirtieron en otros renglones. El desarrollo
industrial se produjo en la rama textil; alimenticia; el cemento; arma-
mentos; productos quimicos. La consolidacion del sector indus_trial
permitié que la burguesia nacional superara su cardcter comercial y
agricola para convertirse en la persona de Trujillo, sus familiares e
intimos colaboradores, en una burguesia eminentemente industrial.
Para 1961, afio de la decapitacion de la tirania, el 51% de la inversion
industrial pertenecia a la familia Trujillo, el 42% a extranjeros y el
7% al resto de la burguesia dominicana. Un sector de la burguesia no
trujillista quedd confinado al comercio y la agricultura.!?

El desarrollo capitalista impulsado por Trujillo explica en gran
medida el surgimiento de instituciones culturales y musicales de corte
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burgués, de un publico de arte y de la profesion artistica en el senti-
do moderno del término.'7 Sin embargo, la institucionalizacién de la
instruccion musical que se produce con la apertura de academias y de
un Conservatorio; la fundacién de una orquesta sinféonica y de un
coro nacional; las salas de concmertos y auditorios que se inauguraron;
los concursos de composicion; los encargos de obras; la instalacién de
una radiotelevisora oficial y otros hechos mas, no solo pueden ser
considerados como una consecuencia logica del proyecto burgués
cuya maxima expresion en ese momento historico lo representaba la
dominacion trujillista. Se explican ademds, en el cardcter esencial-
mente politicodel modelo truulhstacapltallsta que dio cabida a deter-
minado desarrollo artistico y lo manipuld para reforzar el culto al
dictador y como instrumento de propaganda y dominacion.

Lo politico asumid un papel preponderante en la expansion eco-
noémica del perlodo La acumulacion orlgmarla la monopolizacion de
la produccion, la formacion de un mercado interno, la ampliacién de
la produccion, el establecimiento del capital mdustr:al nacional logra-
dos durante la Era de Trujillo, son el resultado esencialmente del
empleo de métodos violentos de poder y sometimiento, de naturaleza
juridico-politica.’® EIl despotismo, como ha senalado Roberto Cass4,
fue el soporte de la acumulacion de capitales. Ante la ruptura del
modelo econémico agroexportador iniciado en 1880, como resultado
de factores estructurales y coyunturales, se hizo necesario un estado
de tipo despotico capaz de arrancar el proyecto historico de domina-
cion burguesa, “La acumulacion originaria que se efectda en los pri-
meros quince anos de la Era de Trujillo, es decir, el origen del capital
industrial nacional, la formacion de la “élite-burguesa-mono-
polica—trujillista”, 1mp|ic6 el empleo de la mds drastica violencia,
toda vez que su realizacion fue hecha desde el pinaculo del poder. El
proceso de expropiacion que desencadeno esa élite trujillista, afectd
al productor directo rural, a las clases dommantes tradicionales, en
fin, segln la expresion de Marx, a la gran ‘““masa del pueblo”, a la
pobIaCIon en conjunto, y los metodos de esa exproplauon fueron
invariablemente, de naturaleza juridico-politica”.'® Se produjo una
“dominacion”’ de la estructura politica sobre toda la sociedad que
ejercio a su vez un papel dominante en la estructura global y un rol
principal en la reproduccion de las relaciones de produccién.20

En ese contexto, la musica fue uno de los principales medios
ideoldgicos que contnbuyeron a reproducir y perpetuar el reglmen
truulhsta Como afirmo José R. Cordero Michel, la “cancion vy la
poesia popular han jugado un papel de primer orden en la difusion de
la propaganda. Esto es comprensible; apoyada en el ritmo y la musi-
ca, son el mejor medio de transmision del pensamiento en el seno de
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un pueblo todavia semi-alfabeto. Los temas de esta propaganda no
difieren mucho de otras propagandas totalitarias: la paz, el orden, el
bienestar material y el grandor de la Patria son asociados con la
persona del dictador”.?!

Trujillo segin Cassd, se planted sobre todo la defensa y el mante-
nimiento de su propia modalidad de gobierno apelando de manera
decisiva a la represion. No doblegarse ante Trujillo suponia el exilio o
la muerte. Como han puesto de manifiesto diversos autores, los méto-
dos represivos fueron desatados por Trujillo antes de asaltar el poder
en 1930. La persecucion politica alcanzé a todos los partidos y per-
sonas que se le opusieron. Si desde los inicios de su régimen el espio-
naje, la delacion, la censura y represion violentas se pusieron de
manifiesto, en la medida su poder se afianzo, una serie de organiza-
ciones ‘“civicas’’ y paramilitares se encargaron de institucionalizar el
terror. La violencia brutal, la propaganda y la insercion a través de
organizaciones politicas como el Partido Dominicano fueron los mé-
todos de que se valido Trujillo y su élite para reducir a toda la oposi-
cién, para levantar, reproducir y mantener su proyecto capitalista.
Para ello le ofrecicron las bases, el atraso de la sociedad dominicana el
desarrollo limitado de su economia y la debilidad de la burguesia,
incapaz hasta entonces de enrumbar un desarrollo econémico e ins-
titucional independiente.

Al advenir el régimen de Trujillo, la practica musical, arrastrando
un atraso secular y ahogada por la influencia de los estilos, formas y
hdbitos europeos, ofrecia un panorama lastimoso en sus niveles de
ensefanza, difusion y realizacion. Santo Domingo, la capital de la
Replblica, sélo contaba con el Liceo Musical. En provincias, existian
so6lo unas cuantas academias, adscritas a las bandas de musica que,
establecidas unas a fines del siglo pasado y otras en los inicios del
presente, se mantenian de manera sumamente precaria. Salas de con-
ciertos no existian, improvisandose los cines como tales. Solo los
clubes de la alta o mediana sociedad ofrecian veladas y conciertos.
Sin embargo, los circulos de “filarmdnicos’’ que desde los inicios de
la centuria en diferentes puntos del pais celebraban conciertos perio-
dicamente, podrian ser tomados como indicios de un desarrollo musi-
cal que se abria paso. Pero estos, como gérmenes de evolucién artis-
tica, serian inevitablemente frustrados, condicionados o ahogados
por la tirania trujillista.

En el marco de la dominacion trujillista no cabian posibilidades
para un desatrollo artistico independiente o desligado de la persona
del dictador. Toda manifestacion era necesariamente asociada a su
persona y su ideario de “paz, progreso y trabajo”. El terror politico
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abatio todas las voces y tras quedar ahogadas las luchas obreras y
democraticas a fines de los afos cuarenta, la tnica via honrosa fue el
exilio. Lo contrario fue la claudicacion, abierta a través de un tipo de
produccion vy actividad laudatoria, o disimulada, por medio de una
obra de corte nacional (criollista) o universal que evadia la realidad
social y politica. Toda la actividad artistica y musical en el pais,
plegada abiertamente o no al dictador, descansé sobre una concep-
cion de cuno individualista tipificada, entre otros rasgos, por la consi-
deracion de la autonomia de la obra artistica, el misticismo, la condi-
cion Gnica y superior del artista y el mesianismo.

Para ejemplificar esa concepcion nos detendremos brevemente en
algunas formulaciones de figuras que, como la de Manuel Rueda,
desempenaron papeles relevantes en los Gltimos afios de la dictadura.
Rueda plantea?? el cardcter divino del artista y su papel mesidnico:
asigna al arte un lugar mds que singular en la sociedad: “El artista
surge, pues, como una sintesis natural y dramdtica de las relaciones
del hombre con la divinidad y el medio ambiente’’. Mis adelante,
agrega que su lucha, sus afanes, lo llevan a un solo propésito, “al
descubrimiento de su verdad, o sea de su libertad”. “Cada artista
deberd ser, por eso, un apodstol; y siel caso lo requiere, un mai tir. El
es suficiente testigo de su hora, y su testimonio, rendido por amor y
por vocacion, hace de él la criatura por excelencia, el centro mismo
de la Historia”. Estos planteamientos nos remiten directamente a las
concepciones romanticas de la mdsica que le asignaron un lugar privi-
legiado entre las demds artes, una capacidad de captar la realidad, ““la
misma esencia del mundo, la Idea, el Espiritu, el Infinito” por enci-
ma de cualquier otro medio de comunicacién. La mdsica se considerd
superior a la filosofia y dotada de una absoluta universalidad. En la
concepcion de Schopenhauer la mdsica es un simbolo de las aspira-
ciones mds sublimes del hombre.23 En este papel atribuido por los
romanticos a la mdsica, asi como en sus expresiones locales, encon-
tramos la ideologia burguesa que sitda al individuo en el ““(...) centro
del universo. Es su actividad (expresion a su vez de su individualidad)
lo que produce el mundo. Max Weber y R.H. Tawney nos han mos-
trado ya como, al comienzo de la época capitalista, incluso una co-
rriente religiosa podia insistir sobre el papel del individuo y sobre su
omnipotencia terrena como glorificacion de Dios’’.24

/1
LA MUSICA ESCRITA PARA LOAR A TRUJILLO

A fines de la década de los cincuenta, se publicé una Antologia
Musical en 5 tomos contentiva de casi 500 composiciones del género
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universal y criollo, “en honor o para cantar” a Trujillo y sus obras.
La Antologia retine piezas de casi un centenar de autores destinadas a
loar la persona del dictador (“Trujillo Presidente”; “Trujillo Nada
Mds”; “El Gran Trujillo”; “Trujillo no nos puede dejar”); sus obras
(“Los Dos Puentes”; “Najayo’; “El Flume”; “El Faro a Colon”);el
progreso, paz y trabajo (“El progreso en marcha”; “Muestra Paz"’;
“Paz v Trabajo’’); sus hechos y los de su familia (“Trujillo en Espa-
na'; “Regreso Trujillo”; “Angelita Trujillo en Espana”; “Mama Ju-
lia”; a celebrar la represion desatada contra sus opositores (“‘Le vola-
mo el caco”; “Victoria en Maimén”’; “La invasion fracasard’'); entre
otros temas que confirman un senalamiento que hace hoy Balaguer
de que “la poesia y la musica mismas se redujeron a las loas inspira-
das en las hazaferias del gobernante endiosado.?> En total figuran
296 merengues, 10 jaleos, 1 pambiche, 1 salve, 11 valses, 1 gavota, 9
criollas, 18 danzas, 2 canciones, 6 danzones, 14 piezas variadas, 3
tangos, 10 boleros, 3 mangulinas, 1 cha-cha-cha, 20 himnos, 64 mar-
chas y 17 pasodobles, tanto de compositores improvisados como de
los mas renombrados de entonces, quienes prolongaron cada tomo y
realizaron los arreglos pianisticos,

El tomo de los prélogos es similar al discurso de la época. Enalte-
ce de manera servil al déspota, lo justifica y asimila a su persona
todos los adelantos de la masica. Se afirma en ellos sin ningln rubor,
que Trujillo estimulé el amor del dominicano a su tierra a través del
merengue y, por lo tanto, se declara al merengue como la ‘‘base para
el desarrollo de la masica dominicana’’.

La propaganda trujillista se aprovechd de algunas particularidades
musicales del merengue como de su ascendencia y arraigo secular
dentro de la masa campesina en sus planes de captacion, adoctrina-
miento y sometimiento. El merengue se prestaba a difundir el ideario
y los hechos de Trujillo en campos y ciudades con un mayor grado de
eficacia que quizds ningln otro medio propagandistico. Uno de los
rasgos caracteristicos del merengue es lo directo de sus textos y su
vinculacion con los hechos sociales y politicos de la vida dominicana.
El merengue ha hablado al hombre de trabajo y de armas en su
propio lenguaje; ha cantado sus glorias y fracasos, sus esperanzas y
frustraciones, con sus propios giros idiomaticos, sin detenerse ante
cualquier expresion simple o chabacana. Ademads, desde el siglo pasa-
do su arraigo se extendia a campos y ciudades. Fue pieza favorita de
los compositores urbanos, desplazando en 1855 a la tumba, consi-
derada hasta entonces la danza nacional. Aun cuando su boga sufrié
‘altibajos, enfrentando la competencia de la danza.puertorriquena y el
danzon cubano y de que las clases hegemonicas lo asimilaban al
pueblo pobre26 , el merengue desde los inicios del presente siglo lo-
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groidentificar, como ninguna otra pieza tradicional, al hombre domi-
nicano de campos y ciudades. Cuando la intervencion norteamericana
del 1916 fue pieza obligada en los salones como signo de repudio a la
musica del invasor. Una expresion popular que reunia todos esos
factores necesariamente tenia que ser aprovechada por Trujillo en sus

planes propagandisticos y de sometimiento de la sociedad domini-
cana.

Pero no solo debemos considerar el papel que dentro de la ideolo-
gia Trujillista desempeno el merengue a los fines del culto al dicta-
dor, de la exacerbacion nacionalista y la exaltacion de los valores
hispanicos. Cabe considerar ademas, el grado de penetracion que al-
canzo en el seno de los compositores las concepciones de la ideologia
burguesa sobre la cultura tradicional popular.

Desde los albores del siglo, bajo la presion de la ideologia domi-
nante efectuada ya abierta o subrepticiamente, los compositores ur-
banos realizaron esfuerzos por “embellecer’” el merengue. Al hacer
esto, creian de manera ilusoria que refinando el merengue podian
acercarlo a los géneros musicales extranjeros que se tenian como
rasero estético. Para que fuera aceptado en los salones, Juan Espi-
nola, en las primeras décadas del siglo, agregd el merengue en la
Gltima parte de sus danzones. Juan Francisco Garcia senala que en el
afio 1919, “el merengue que era precisamente la pieza criolla que
tenia menos probabilidades de ser acogida en las fiestas bailables de
la alta sociedad, hubo de colarse aunque con cierta timidez, en la
Gltima parte de algunos de los mds celebrados danzones del compo-
sitor vegano Juan Espinola...”27 . Garcia, por su parte, hizo lo mismo
para tocarlo en el aristocrdtico Centro de Recreo de Santiago: “En la
Gltima parte del danzdén en vez de una rumba puse un merengue... El
merengue se disfrazaba de danzon para llegar a la Sociedad”.28 . Mas
tarde escribid merengues con forma “rondd”, a fin de integrarlo en el
repertorio de la orquesta del Centro Lirico. R.1. Arté de Santiago. Su
merengue Ecos del Cibao (1919) presenta una corta introduccion, 2
partes y un trio. En 1927, Julio Alberto Hernandez trabajé con la
siguiente estructura formal: una parte introductoria (paseo), jaleo, 2
partes de merengue y una Coda. En 1954, Luis Alberti redujo la
forma a tres partes: paseo, merengue y jaleo. Alberti, quien en el pe-
riodo que llena el régimen de Trujillo fue el mas reconocido y exito-
so difusor del merengue, ha explicado las razones subyacentes para
todos estos cambios, cuando dice que al grabar “un merengue comer-
cial, donde el tiempo es imperante, generalmente se mutila el paseo

para conseguir que las partes bailables sean las predominantes en el
disco {...)".2?
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No obstante todas las modificaciones ya acumuladas, los compo-
sitores encargados de la elaboracion de la Antologia Musical, atribu-
yendo “deficiencias arménicas y ritmicas”.39, a la forma pianistica
del merengue que, segin ellos, obstruian su difusion en el exterior, le
intercalan una seccién llamada pasatiempo, entre el merengue y el
jaleo, con lo cual establecen una nueva forma pianistica en base a las
siguientes partes: paseo, copla, pasatiempo vy jaleo.

Es todo un proceso de ampliaciones en la forma del merengue, de
alteraciones en su estructura armoénica original, de adaptaciones
ritmicas de cambios de velocidad, de incorporacién creciente de nue-
vos medios instrumentales que conducen definitivas a la creacién de
una pieza que acusa diferencias sustanciales con respecto a la especie
del folklore musical de la cual deviene. Proceso que responde en un
primer momento a una ideologia de tipo aristocratico y que luego, en
la medida se cimenta el desarrollo capitalista en la sociedad domi-
nicana, es mediado por la consideracion de mercancia que asume la
masica. Para la burguesia, como ha sefialado el folklorélogo cubano
Martinez Furé, el folklore es algo pintoresco, exético, una curiosidad
a explotar. A la par que considera las tradiciones populares como
cosa burda, tosca, atrasada, la burguesia también se dispone a apro-
vecharlas en su aspecto recreativo y formal3'. En las condiciones del
capitalismo los medios de difusion convertidos en una poderosa in-
dustria, organizan y manipulan la difusion cultural y artistica. La
musica grabada de todo tipo debe responder a las exigencias indus-
triales y comerciales. Todo ello como un medio de integrarla de
manera mads efectiva al sistema, a su mantenimiento y reproduccion.

i
MUSICA NACIONALISTA

Una gran parte de la produccién mds ambiciosa del periodo se
enmarca en el nacionalismo cuyas primeras manifestaciones surgen en
medio del auge de las ideas patridticas provocadas por la intervencién
militar norteamericana del 1916-1924. Algunos musicos, como es el
caso de Julio Arzeno, fueron perseguidos o encarcelados. Otros, escri-
bieron composiciones repudiando al invasor. José Maria Arredondo
(1840-1924) compuso su danza Mucha Plata, Mucha Lata y Ningin
Pan (1918), los valses Mercaderes de la Patria 'y Los Judas Criollos
(1915), el capricho Un afio mds de pesares (1918). Danda Lockward
(1876 1950) escribi6 el bolero “La Vacunacién’. Se considera ade-
mas, que el resurgir del merengue en los salones tuvo una connota-
cion nacionalista como ya vimos.
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Como tendencia estética, el nacionalismo ya se perfila, aunque
de manera incipiente, a fines de la década de los veinte. Alrededor de
1926 Julio Arzeno, a su regreso de Espaiia y estimulado por un
ambiente musical dominado por un grupo de compositores que afe-
rrados a su folklore renovaron su musica de concierto y de teatro,
proclama: “(...) tenemos pues, que abandonar los ritmos exéticos y
consagrarnos a ser musicos dominicartos antes que alemanes o puerto-
rriquenos (...)"”". Considera que las formas liricas y bailables del
foklore musical dominicano son susceptibles de constituir la base de
composiciones musicales de envergadura. Para ello cree necesario
superar la practica de tratar ese material como copia o combinacién
de diferentes motivos. Recomienda realizar elaboraciones y desarro-
llos su uso simbodlico, fusionando y transformando los motivos
originales otorgdndoles una forma particular y expresiva sin aban-
donar sus acentos vitales. Fuertemente influenciado por el naciona-
lismo europeo declara que la musica autoctona debe ser la base de un
teatro lirico nacional.

Como se conoce, en el siglo pasado, Rusia, Bohemia, Espafa
entre otros paises del Norte, Centro y Este de Europa, se deciden a
competir con el movimiento musical de aquellos paises europeos que
para la €poca habian acumulado mayor desarrollo artistico, afincan-
dose en la riqueza de su caudal musical tradicional. En la base de ese
movimiento que ha pasado a la historia de la musica con el nombre
de nacionalismo habia una reafirmacion nacional en el sentido
politico. Como dijo Salazar, el movimiento nacionalista fue una
consecuencia del sentimiento romdntico; cuando “llegd a los paises
que terian una tradiciéon cultural, una mdsica popular de firmes
lineas, una lengua propia, el nacionalismo politico tomé la forma
revolucionaria de una ansiedad de liberacion. Era logico y necesario
que las tradiciones, la musica, la poesia en la lengua verndcula se
intensificaran en sus acentos, pero no para su empleo circunscrito vy,
por decirse asi, intra muros, sino con el deseo de que fuese conocido
y admirado afuera; preferentemente en las grandes capitales donde
reinaban los déspotas con sus artes de un clasicismo internacional,
6peras y sinfonias.”’32

Como se trataba de paises artisticamente subyugados por Italia,
Francia y Alemania, forzosamente elaboran su personalidad estética,
sirviéendose del venero musical propio de raiz tradicional y popular.

El nacionalismo es una de las expresiones de la estética
romantica. Al reaccionar contra los convencionalismos, el artista
romantico se refugié en las expresiones sencillas del pueblo. Asfi
como exaltaba los ambientes lejanos y fantdsticos, creando mundos
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misteriosos y exoticos, poblados de gitanos y aventureros, otorgd,
como dice Novalis, “significacion a todo lo comdn”, imprimiendo
dignidad a lo desconocido ‘““a todo lo corriente y familiar’’. Uno de
los rasgos comunes que asumid en los diversos paises, fue el interés
por el pueblo, sus canciones y leyendas.

En América, el nacionalismo fue manifestacion refleja y estuvo
muy influenciado por el nacionalismo ruso y espaiiol. Los composi-
tores elevan el nivel de su produccién por medio del empleo de temas
del folklore musical en el marco de estructuras formales, armonicas y
ritmicas europeas. El desarrollo de las corrientes nacionalistas en la
musica como resultado que es del movimiento artistico romdntico,
corre paralelo al desarrollo de las burguesias nacionales. Asi, de
acuerdo a Maria Teresa Linares, en la medida que ‘crecian las
burguesias nacionales y definian sus intereses de clase, se definiria
una musica latinoamericana culta, erudita, académica o profesional
que quedaba-en una peculiar concomitancia, respecto a los modelos
europeos. Estos ofrecian el camino que se tuvo como de culturiza-
cion, de depuracion, elevacion, de civilizacién (...) en momentos en
los que —aparentemente— muchos compositores miraron hacia
adentro surgieron las corrientes nativistas o nacionalistas que
tomaron —se apropiaron, seria mejor decir— el folklore de una
manera turistica, injertindolo en formas europeas. Fue la época de
las dperas con argumentos incaicos, con indios que cantan en italiano
al estilo de Puccini, y de las vidalitas armonizadas a lo César
Frank’.33 '

El nacionalismo en la mdsica dominicana, como en toda
América, es una expresion tardia del nacionalismo europeo. Un
~grupo de compositores trasciende la musica de baile y de banda que
hasta entonces habia caracterizado su producciéon musical y lleva a
cabo sus primeros intentos por abordar una obra ‘mds compleja,
elaborada y trascendente, orientada segun los canones de la tradicién
artistica europea. Toman las imdgenes populares y las vuelcan en
patrones musicales europeos. De ese modo se suceden a lo largo de
los anos que transcurren desde el 30 al 50, numerosas suites,
scherzos, rapsodias y sinfonias sobre temas vernaculos. (Ver cuadro
I). Surgen instituciones académicas que dotan al mdsico de una base
tedrica y técnica mds firme, en un evidente proceso de afianzamiento
académico y profesional. No obstante todas estas caracteristicas que
testimonian la similitud del nacionalismo musical dominicano con las
corrientes nacionalistas en America, hay un rasgo diferenciador que
deviene de la especificidad del momento que vivia la sociedad
dominicana. El nacionalismo en las condiciones de la tirania de
Trujillo, permite al compositor evadirse de cualquier otra temdtica
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referente a su realidad social y politica, y, si bien responde a una
ideologia burguesa es un producto vivo de la ideologia trujillista.

Como ha sefialado Roberto Cassd, el nacionalismo es la imagen
mas decisiva de la ideologia trujillista. Trujillo se presentd como el
creador de la nacién y el estado dominicano. La exacerbacién
nacionalista, fue la forma de plantear una meta comdn, la del
progreso, y el instrumento para integrar a la poblacién en torno a
ideas comunes de la soberania, la identidad de la poblacion y la
cultura dominicanas. Como elementos de la esencia nacional se
proclamaron la hispanidad, la blancura y la catolicidad. El antihaitia-
nismo era una manera de preservar la raza, la cultura y la religion del
pueblo dominicano. En la ideologia nacionalista y mesidnica del
trujillismo, en su antihaitianismo y racismo, encuentran su explica-
cion su fundamentacion, las investigaciones y estudios de caricter
folklorico y musicogrifico a cargo de dominicanos y extranjeros que
se realizaron con particular énfasis en la década del 40 y que tendian
a destacar las raices hispdnicas de nuestro folklore musical, ocultando
o minimizando los antecedentes cristianos o las vinculaciones con la
musica de Haiti. El envio de un instrumental europeo a las
poblaciones fronterizas fue un hecho notablemente destacado dentro
de la politica de “dominicacion de la frontera”.

En su primera fase el nacionalismo musical dominicano se
empeno en llevar a dimensiones sinfonicas ideas de cardcter y raiz
popular creando obras de efectos orquestales brillantes y vuelo
rapsodico. Culmina ese momento con la Suite Folklorica de Rafael
Ignacio- cuyos tres movimientos no presentan elaboraciones comple-
jas de la materia prima tradicional aunque el segundo contiene
mayores libertades e inventiva meloddica. En el aspecto armodnico, se
conservan las funciones habituales y los movimientos de danza
transmiten la vitalidad ritmica original.

Ademds del tdpico nativista, aparece una evocacion tardia de
indigenismo. Es el caso, entre otras obras (ver Cuadro 1), de la Suite
Sinfonica Enriquillo de Cerén, la Fantasia Indigena de Juan
Francisco Garcia y del Poema Indio de Luis Rivera. Cerén, por
ejemplo, apela a modos antiguos y escalas pentatdnicas para crear
una atmosfera indigena, sin pasarse en ningin dato que avale la
autenticidad de los medios y recursos sonoros puestos en practica. Al
parecer se apoyo en el hecho de que muchos pueblos primitivos han
conocido escalas pentdfonas y algunos las pentatonicas. Juan
Francisco Garcia ademds de modos antiguos utiliza acompafamiento
insistentes y repetitivos, acordes y figuraciones en ostinatos que
sugieren golpes de tambores. Como no se trata, repetimos, de temas,
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formas o medios originales, por cuanto no quedaron huellas de
nuestro pasado musical aborigen, los efectos logrados resultan
siempre de dudosa autenticidad. Es el mismo caso que el de la
literatura indigenista de mediados del siglo XIX. La corriente
indigenista en la Repudblica Dominicana, como ha sefalado Abelardo
Vicioso, ‘““donde el indio habia desaparecido desde las primeras
decadas del siglo XVI{(...) significaba una pura fantasia, un escamoteo
2 la realidad social(...)34.

CUADRO |

ALGUNAS DE LAS OBRAS MAS IMPORTANTES DE CORTE
NATIVISTA COMPUESTA EN EL PERIODO 1930—1959

Ano de
Composicion Autor Titulo

1933-1940*  Juan F. Garcia Catorce caprichos criollos (p)
8 danzas criollas (p)

1935 . Sinfonia Quisqueyana

1939 Rafael Ignacio Suite Folkldrica (b)

1940 Luis Rivera Rapsodia Dominicana (p y o)
1941 | Julio A. Herndndez La Bruta de la Loma, zarzuela
1941-1957 José D. Cerdn Flores del Patio, suite (0)
1942 Julio A. Herndndez Danza Tipica (p)

Sarandunga (v y p)

1945-1950 Juan F. Garcia Rapsodia Dominicana (o)
Suite de Impresiones (p)
1954 : Scherzo criollo (o)
Cuatro piezas para orquesta

1957 Julio A. Hernandez 1ra. Suite Dominicana (o)
Enrique Mejia A.  Danza Quisqueyana (o)

Fuente. OSN — Memoria 25 afos 1941—-1966.

(*) obra(s) escrita(s) durante ese periodo
Abreviaturas:
p) piano; (b) banda; (p y o) piano y orquesta.
0) orquesta; (v y p) violin y piano.
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CUADRO Il

ALGUNAS OBRAS DE TEMA INDIGENISTA EN EL
REPERTORIO DOMINICANO

Ano de

Composicion Autor Titulo

1929 E. Pena Morell Anacaona, poema sinfénico (o)

1935 J. D. Cerén Enriquillo, poema sinfonico (o)
Iguaniona, poema sinfénico (o)

1942 L. Rivera Poema indio (para narrador,
baritono y orquesta)

1945-1950*  J. F. Garcia Fantasia Indigena (p)

Enrique Mejia A.  Cuentos Nocturnos, poema
indigena (o)
Lamento indio, cancidn

(*) obra escrita durante ese periodo

A la segunda fase del nacionalismo dominicano corresponde un
grupo de obras de mayor solidez formal, destacando la produccién de
Juan. Francisco Garcia. Con su Quisqueyana, escrita en 1935,
culmina un conjunto de sus trabajos de juventud donde los temas de
tonadas y danzas campesinas aparecen trasladados a formas cldsicas
como el cuarteto y la sonata. En la Quisqueyana, transcribe de
manera elaborada, cantares folkléricos. El primer movimiento de la
sinfonia es un merengue; el segundo y tercero se basan en tonadas
populares. La obra sigue los patrones de las primeras sinfonias
- clasicas. En su produccién posterior, Garcia, sin abandonar el
folklorismo, se entrega a un romanticismo-universalista. En el modelo
de la musica de programa compone sus sinfonias Poemdtica y
Simastral. Unas y otras temdticas, no son mds que variantes de la
estética romdntico-burguesa que en las condiciones de la tirania
fueron absorbidas por la ideologia trujillista como factor de evasion.

vV
DESARROLLO ACADEMICO

Como senalamos, las bases para el desarrollo de una actividad de
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caracter profesional y académico se establecen durante la Era de
Trujillo como resultado de la creacion de una Orquesta Sinfénica y
una red de instituciones de ensefianza musical a lo largo de todo el’
pais, como puede advertirse en el Cuadro Il1.

La emergencia de las instituciones culturales integra a la pequefa
burguesia y a otros sectores de clase tradicionalmente marginados de
la prdctica artistica y permite superar en un grado considerable el
autodidactismo caracteristico de nuestra prdctica musical anterior.
Todo ello fue aprovechado por la propaganda trujillista para
reafirmar el papel mesidnico y providencial del dictador. En
apariencia se produce una democratizacién de la ensefianza y las
actividades musicales, pero la propia esencia del régimen no permitia
mds que una apertura limitada permaneciendo un mayoritario
numero de dominicanos ausente del cultivo del arte.

CUADRO 11

INSTITUCONES DE ENSENANZA MUSICAL CREADAS U
OFICIALIZADAS DURANTE 1939-1958

INSTITUCIONES ‘ ANO
Liceo Pablo Claudio (San Cristdbal) 1939
Academia de Banica 1942
Conservatorio Nacional de Mdasica (SD) 1942
Academia de Hondo Valle 1943
Academia de Elfas Pifa ' 1943
Academia Restauracion 1944
Academia de Las Matas de Farfan 1944
Academia de Jimani( 1944
Academia de Loma de Cabrera 1944
Academia de Neyba 1944
Academia de Samani 1944
Academia de Enriquillo 1945
Academia de La Descubierta 1945
Academia de Dajabon 1945
Academia de El Cercado 1945
Academia de Sanchez 1945
Academia de El Seybo 1946
Academia de Sabana de La Mar 1947
Escuela Elemental de Musica (SD) 1947
Academia de Duvergé 1951
Academia de Constanza 1951
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INSTITUCIONES , - ANO

Academia de Pedernales 1955
Academia de Villa Francisca (SD) 1955
Academia de Villa Consuelo (SD) 1955
Academia de Tamayo 1955
Academia de Pedro Santana 1956
Academia de Los Llanos 1958

Fuente: Informes del Supervisor de Academias al Director General de Bellas Artes.

En el desarrollo de las instituciones musicales y, en general, en el
movimiento artistico y literario, desempefaron un papel preponde-
rante el grupo de republicanos espafoles y otros emigrados eu ropeos
que ingresaron al pais dispersados por la guerra civil y la segunda
guerra mundial. Portadores de una formacién artistica solida,
fecundaron con su actividad la mdsica y demds artes, abriéndolas al
juego de las tendencias estéticas contempordneas.3s

Al frente de la Orquesta Sinfonica Nacional, el maestro espanol
Enrique Casal Chapf, introdujo un programa regular de conciertos
con obras del repertorio cldsico, romantico y nacionalista. (Ver
Cuadro V). Asi como la Sinfénica significé para muchos mdsicos un
trabajo estable y la elevacion de su nivel profesional, creé las
condiciones para el desarrollo de un repertorio sinfénico dominicano.
Si antes de 1941, sélo contdbamos con dos partituras sinfonicas, el
oratorio La Muerte de Cristo de José de Jesis Ravelo y la
Quisqueyana de Juan Francisco Garcia, al término de los afios 50,
casi alcanzamos la cifra de 60. (Ver Cuadro V).

Bajo los estimulos de Casal Chapi se desarrolla una corriente de
tendencia universalista que se erige en la otra alternativa de evasién
formalista en el movimiento musical durante la Era de Trujillo. Con
el nuevo ambiente académico, se crearon condiciones para articular
las pretensiones artisticas de los compositores dominicanos con los
ultimos “isms” europeos. Es en el grupo de compositores discipulos
de Casal Chapi, donde toma cuerpo la actitud académica, modernista
y universal que, como el nacionalismo permitird al compositor dar la
espalda de su realidad. Esta actitud modernista encuentra ademds
asidero en el leivmotiv del progreso de la ideologia trujillista. Al
acogerse a un arte universal, el artista se desliga o rompe con lo
nacional y cree ilusoriamente que trasciende las condiciones sociales
y de clase. Pero, como formula Héctor Garcia Canclini, tras el
llamado arte universal, se produce una “adhesién al arte dominante,
cuya universalidad es la del sistema capitalista y cuya gratuidad
encubre los intereses de su politica imperial.’’36
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CUADRO IV

EJECUCIONES DE LA ORQUESTA SINFONICA NACIONAL
BAJO LA DIRECCION DE ENRIQUE CASAL CHAPI (1941—1945)

(Por Compositores)

Total de : Total de

Compositores Ejecuciones Compositores Ejecuciones
Beethoven 30 Buxtehude 2
Mozart v Copland 2
Gluck 9 Frank 2
Mendelssohn 9 Corelli 2
Falla 9 Rameau 2
Schubert 8 Liadoff 2
Grieg 3 Mussorgsky 2
Korsakoff T Borodin 2
Casal Chapi 6 C. L. Fernandez 2
Haydn 4 Ibert 1
Wagner 4 Powell 1
Bach 4 Liszt 1
Fauré 3 Saint-Saens 1
Brahms 2 Solominsky 1
Bizet 3 Haendel 1
Debussy 3 Bach-Liszt 1
Smetdna 3 Arensky 1
Tchaikovsky 3 Lully 1
Ravel 2 Benjamin 1
Schumann 2 Weber 1
Granados 2

Sheidt 2

Reproducido de “‘La Misica Dominicana, Siglos XIX-XX", B. Jorge. Trabajo inédito.

Casal Chapi perteneciéo a la llamada “promociéon del 27”. En
Espafia, en el periodo anterior a la Guerra Civil, el grupo de
compositores asi abanderado, desarrollé6 un movimiento definido
como mas “‘esteticista que innovador”3” donde se expresaron las
tendencias objetivas e intelectualistas a través del cultivo entre otros
medios, de formas musicales de los siglos XVIII y XIX. Eran
momentos de crisis de los esquemas artisticos postromanticos. El
afan de renovacion toco a las puertas de musicos y artistas en lItalia,
Alemania, Francia. Alentd un espiritu de optimismo y de rechazo a
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