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La Introduccion

“Siempre se pierde lo esencial. Es una
Ley de toda palabra sobre el numen’.

Jorge Luis Borges.

A pesar de la escasa difusion de
la musica contempordnea en nues-
tro medio, es innegable el interés
de un esbozo de sus permanencias
y modificaciones, su inventario de
fechas, autores y nombres promi-
nentes, sus posibilidades y tenden-
cias, la importancia de su estética
como parte de nuestro universo
y de nuestra Weltanschauung. Ubi-
car sus diferentes coyunturas, asf
sea en forma meramente aproxima-
tiva, posibilita una mejor compren-
sion intelectual y vivencial tanto del
fendmeno actual como de la mUsica
de los siglos precedentes.

Es preciso, sin embargo, recono-
cer la indigencia del esfuerzo de
pretender aunar, mediante el empleo
de pardmetros axioldgicos (politi-
cos, estéticos, geograficos, sociales,
etc.), una totalidad inagotable de
sucesos cuyo nombrar solamente
implica ya una seleccion que de por
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si es arbitraria. Por ello, el tema ha
debido limitarse a la musica occi-
dental preferentemente europea, ya
que ha sido Europa el mayor centro
de propagacion de la creacion musi-
cal durante los siglos precedentes v,
aungue quizas en menor medida,
lo ha seguido siendo aun durante el
actual. Tal es la musica que ha esta-
do llegando hasta nosotros: no se
implica aqul que se quiera ignorar
(a la manera de un desprecio) otros
focos de creacion (Oriente y Amé-
rica, por ejemplo), sino que dentro
de este trabajo se ha impuesto una
creciente delimitacion de semejante
analisis, debida a la ya mencionada
escasez de material. Es de lamentar,
yaque si bien es cierto que el siglo
XX penetra en los novecientos por
lo menos hasta la primera Guerra
Mundial en lo relativo a una cierta
estabilidad econdmica y social vy
a criterios estéticos derivados de la
sensibilidad y de la produccion ar-
tistica de ese siglo, el reconocimien-
to de tal situacion no conlleva de
necesidad la ignorancia ni el “‘respe-
t0"" de suyo irreverente hacia la mi-
sica del presente.

Dentro de una perspectiva muy
amplia, entonces, deben entenderse
los criterios que permitan la rela-
cion de contemporaneidad a un de-
terminado fendmeno musical pues
fundamentalmente lo que se preten-
de es un acercamiento y una comu-
nidn mayor con esa contemporanei-
dad del acaecer musical del siglo
XX.

Un siglo que ha sido testigo de
una asombrosa diversidad de expre-
siones; de triunfos y de fracasos, de
respuestas innovadoras revoluciona-
rias y de respuestas innovadoras
dentro de una tradicion. Nociones
estas —las de tradiciéon y revolucion—
que han perdido en gran parte
su cardacter absoluto y como contra-
puesto; elementos tradicionales y
elementos extrafios se conjugan y se
descubren en obras de fondo o ca-
racter supuestamente opuesto.

Precisamente y hablando de ma-
nera global, la produccion de este
siglo se podria caracterizar por la
gran movilidad de sus elementos.

Diversos factores han contribuido a
esta movilidad. Es innegable que el
proceso mismo del pensamiento co-
mulga también en esta cualifica-
cion: de Freud a Jung, de Bergson
al objetalismo, de Heidegger al es-
tructuralismo, del nacionalismo al
influjo de la cultura oriental.

También una nueva y distinta di-
namicidad impregna el desenvolvi-
miento técnico y este hecho tiene
una ingerencia directa y profunda
sobre la naturaleza de la expresion
artistica; mas notoria quiza en la
musica que en las otras artes pues
aqui hasta los elementos mas mate-
riales han resultado modificados:
la notacion, los instrumentos, los
medios de difusion, (radio, T.V.),
etc.

Ligados al origen y desarrollo de
las posiciones estéticas seculares se
hallan ademds factores sociales,
econdmicos y politicos. Es imposi-
ble que vencedores vy vencidos
compartan un estilo o tendencia
despues de dos guerras mundiales.
La distancia que separa cada vez
mas a la ciencia del hombre de la
calle afecta también su apreciacion
del producido artistico. A pesar del
marxismo, la obra de arte sigue
tomando cada vez mas el cardcter
de mercancia: una clase dominante
la consume, al igual que durante
tanto tiempo ha sostenido su
produccion vy su disfrute. Hasta
el mismo redescubrimiento del fol-
clor ha servido para seguir produ-
ciendo objetos artisticos comercia-
les para esa clase. Al fin de cuentas,
en general, todo patrimonio sigue
sin regresar a sus primitivas manos
originales: las de aquellos hombres
que con su trabajo han transforma-
do la naturaleza v, al hacerlo, han
creado el arte y la ciencia como su
expresion mas propia.

Dentro del terreno estético pro-
piamente dicho, tal vez sea opor-
tuno mencionar de nuevo el hecho
de que la movilidad parezca ser lo
anico permanente en lo que va del
siglo. Esa aparente paradoja se di-
suelve considerando variados mati-
ces. Al interior de la musica, no sO-



lo se ha abandonado la expresion
subjetivista vy sensual del Romanti
cismo y del Impresionismo, sino
gue tamiién se na remitido a juicio
la mayoria de los canones astableci-
dos. Se ha buscado --la positividad
de los resultados de esta busqueda
es imposible e juzear por el mo
mento— una expresion secular cuyn
desarrollo no ha terminado en mo-
do alguno; pero, en tode caso, la di
versidad de las tendencias y, dentro
de ellas, su inestabilidad, ha sido ca-
racteristica primordial En la misma
forma es significativa la existencia
de valores aislados encarnados en
creadores cuyos senderos llevan de
principio a fin la marca de su sola
individualidad.

L a praxis filosofica es igualmente
e gran relevancia para la creacion.
Su égida ha contribuido a la inesta-
bilidad: esta es una caracteristica
compartida por ambos fendmenos vy
qgue ha generado una conformacion
de estructura abierta comun a los
dos. Como resultado, ello nos obli-
#a a plantear el desarrollo v el esta-
do actual de la creacion de arte en
funcion de sus potencialidades qui-
zas mejor que en funcion de los re-
sultados hasta ahora vistos.

LA
MUSICA DEL
SIGLO XX

La superabundancia de "“ismas'”
y, al mismo tiempo el fin de las es
cuelas, es problemente una situs
cion que ha obligado a muchos ¢
hablar de crisis en la musica del si-
glo XX. De hecho, amén de los fi-
l6sofos vy de los criticos, los mismos
musicos han hablado sobre misica.
Su elaboracion ha servias las mas
de las veces para defender “eterini-
nado autor, estilo u chbra; pera .0
cas de ella han cumplido su veids-
dero cometido: el de explicar, €l e




orientar objetivamente, el de ayu-
dar a comprender, como un primer
momento en el camino hacia la pro-
fundizacion de la intensidad de la
vivencial. Por el contrario, se ha
emitido una cantidad considerable
de juicios falsos o que sélo contri-
buyen a crear confusion: caso tipi-
co es el de la ya aludida crisisen la
musica del siglo X X. Una cosa —bien
saludable por cierto— es la diversi-
dad de propuestas, la renovacion,
los nuevos estilos, las nuevas formas,
etc. y otra, bastante distinta, es una
crisis. La crrtica, en cambio, sufre
verdaderamente de crisis: desorien-
tada y desorientando, su historia es
la del continuo rechazo de obras
que 10, 20 o 30 aflos mas adelante
han sido reconocidos como hitos
en la historia de la musica: el Se-
,undo Cuarteto de Cuerdas y So-
prano, opus 10 de Arnold Schoen-
berg, para solo citar un ejemplo.
Naturalmente que esto se refiere a
los comentarios que se leen, des-
pues de un estreno, por ejemplo, en
los periddicos o revistas; es decir,
no a la teorizacion estética propia-
mente dicha. Serfa una impertinen-
cia no reconocer €l valor y el acier-
to de autores como Antoine Goléa,
René Leibowitz, H. H. Stuckensch-
midt, etc., salvo alguna (evitable? )
parcialidad. Al mismo tiempo, hay
otros frente a quienes, a partir del
lenguaje mismo —definitivamente
ubicado en lo esotérico—, nos ve-
mos obligados a la suspension del
juicio?. Tal vez para concluir po-
dria hablarse mejor de una inesta-
bilidad critica en la sociedad y de
esta "‘crisis” como generadora de la
incomprension. Con mds que sufi-
ciente razén apunta Schoenberg
que en la valoracion de la musica
se rechazan las obras porque no se
comprenden3.

La presente tesina comienza con
un capitulo sobre historia en el cual
se exponen (con una necesaria den-
sidad sintética) los principales com-

1| a secuencia de ideas aquf es légica y metodo
logica, no axiologica ni temporal

2Véase, por ejempio: Adorno, Theodor W. Fi-
losofia de la Nueva Masica.

3El Estilo y la Idea, p. 32.

positores y tendencias. Se continla
con un somero analisis de los cam-
bios caracteristicos de los elemen-
tos de la musica a través de este si-
glo. La conclusion (y en buena par-
te la introduccién) intenta —quiza
CoOn mayor esperanza que suerte—
una reflexién asaz personal basada
sobretodo en la audicion de obras
alli mencionadas o que guardan re-
lacion directamente con lo alli ex-
puesto.

UNO: EL PANORAMA SECULAR

““Quizas la historia universal es la histo-
ria de unas cuantas metaforas’’.

“*Quizas la historia universal es la histo-
ria de la diversa enunciacion de unas cuan-
tas metaforas’’.

Jorge Luis Borges.

A. Generalidades (Primera Parte:
Comienzos del Siglo).

Hace dos centurias y media que
un francés de nombre Jean Philippe
Rameau (1683 - 1764), publico un
tratado de armonfa bajo cuya égida
fueron escritas la gran mayoria, si
no la totalidad, de las composicio-
nes del siglo y medio siguiente. El
estatismo de la sociedad estratifica-
da del gran siglo XVII1 s6lo podia
permitir esa expresion en gran parte
academicista como la de la armonia
rameauniana y la isorritmia del ba-
rroco. Si bien Beethoven y Wagner,
Berlioz y Chopin y quizd algun otro,
en un momento, tomaban distancia
de lo establecido, era solo para re-
solver finalmente cada digresion de
nuevo en la mas pura tradicidon cla-
sica. Tal vez, el ad /ibitum romanti-
co pudo jugar también, ademas de
este oficio precursor, un papel pre-
paratorio.

Pero no fue sino hasta otro fran-
cés: Claude Achille Debussy (1862 -
1918), que la musica vivid un mo-
mento definitivamente liberador.
Muerto cuando seguramente le
quedaba aun mucho mas por com-
poner, sus obras comportan una li-
bertad modal y tonal casi inespera-
da. Y no se trata solamente de sus
obras para piano: piénsese mas bien
en las Sonatas y en tas Imagenes pa-
raorquesta. En 1913, habia llegado
al atonalismo diaténico y, hasta cier-
to punto, al atematismo: la belleza
intrinseca de un acorde o de un so-
nido per se es puesta cada vez mas
de presente.

Ya se apuntod antes como el feno-
meno estético estad revestido de una
enorme correspondencia con el de-
venir histérico de la sociedad en
general. Dentro de esta perspectiva
es facil comprender porqué, para el
tema que nos ocupa, se puede afir-
mar que el siglo XX no se inicia a
partir del afio 1900. Como bien es-
cribe Claude Samuel: "La contem-
poraneidad de pensamiento es infi-
nitamente mas importante que la
coincidencia cronologica’’.* Para

4Panorama de la Masica Contemporéanea, p 11



abandonar el criterio de la contem-
poraneidad tematica y encontrar la
expresion de la contemporaneidad
con el espiritu de la época,® es ne-
cesario abandonar las fechas y bus-
car los fendbmenos. A comienzos de
siglo se destacan los trabajos de
Freud, Planck y Einstein, Joyce vy
Kafka. Marx y Nietzche alcanzan su
difusion y las comunicaciones se
agilizan. En pintura, encontramos el
Fauvismo, el Blaue Rejter y el gru-
po de la Bauhaus. También es im-
portante mencionar los primeros pa-
sos del cine y los variados avances
en el campo de la fonoacustica.

{gualmente en la muUsica se da €l

. : /
mismo afan constructor de nueVOS/

criterios: el exotismo, la liberacion
de la tonalidad y del ritmo, la bus-
queda de nuevos timbres, etc. El
repudio de las ideas y de las formas
tradicionales es comun a las otras
artes y en general a la vida cultural
occidental —recuérdense les années
folles, por ejemplo. Europa se abre
a la exploracion de las musicas pri-
mitivas y orientales. La contraparte
es también muy importante: el na-
cionalismo vy el redescubrimiento vy
valoracion  reivindicativa del fol-
clor: Bela Bartok (1881 - 1945),
Manuel de Falla (1867 - 1946), Hei-
tor Villa-Lobos (1889 - 1959).

Mds todo este afan que se diria
perseguidor de una nueva funda-
mentacion para la musica no se di6
de un dia para otro. Al mismo tiem-
po que si bien es imposible dar una
fecha exacta para un fendmeno ge-
neral, si es interesante anotar que
muchos cambios ocurrieron en un
lapso muy corto; es decir, la veloci-
dad de esta evolucion tuvo una ace-
leracion pronunciada. Quien esté in-
teresado por los datos historicos
tratard de disponer de una buena
historia de la musica. Aqui se ha
optado por ser lo mds suscinto po-
sible en este respecto y mas bien
permitir que los compositores ha-
blen por si mismos a través de sus
escritos y de sus composiciones.
Ellas proponen por si{ mismas el es-
pacio musical que les pertenece con

5Worringer. Wilhelm. Problemética del Arte
Contemporéneo, p. 34.

mayor propiedad puesto que cada
una de ellas es una expresion cuya
genialidad reside-en la individuali-
dad y en la calidad que afirma su
creacion y que, al mismo tiempo,
esta dando cuerpo a preocupaciones
mas colectivas; la traduccion de un
modelo econémico, social, superes-
tructural. Los términos coyuntura-
les de este espacio musical deben
entenderse como intimamente im-
pregnados de la ya mencionada ace-
leracién, acentuada ésta por el aban-
dono del criterio del arte como re-
produccion de la realidad en aras
de la investigacion de una profundi-
dad esencial.

En general, es en los dominios de
la armonia y de la forma en donde
se sitlan los avances mas significati-
vos de la época de comienzos de
siglo. La belleza intrinseca de la
musica en un sentido vertical y el
rompimiento mas marcado con los
canones tradicionales de la modula-
cion tienen su expresion, como ya
se dijo, en Debussy. También se da
cita aqui el Impresionismo como
movimiento de grupo: Gabriel Fauré
{1845 - 1924) junto con Albert
Roussel (1869 -1937). Maurice Ra-
vel (1875 - 1937) hace su personal
contribucion en el terreno de los
timbres. En ltalia, se destaca Ottori-
no Respighi (1879 - 1936). Mas ori-
ginal es el aporte de Erik Satie
(1866 - 1925): los titulos de sus
obras rotulan verdaderas aventuras
en el mundo fantastico de su musi-
ca: Gymnopédies, Pieces Froides,
Trois Morceaux en Forme de Poire,
E mbryons Dessechés. Asociado con
Cocteau y Picasso produjo el ballet
Parado, estrenado en 1916. Sus pro-
pias palabras nos ilustraran mejor:

“Mis trabajos son de pura fonométri-
ca...me gusta mas medir un sonido que
escucharlo . .. Creo poder decir que la fo-
nética es superior a la masica'’.%

Mas la opinion de Cocteau nos
ensefiara cOmo acercarnos a este
compositor sin tomar muy en serio
esas palabras:

6Samuel, Claude. Op. cit., p. 302.

““La obra mas pequeiia de Satie es tan
pequeiia como el ojo de una cerradura.
Todo cambia en cuanto nos acercamas
amirarla”.”

Satie, de otra parte, fue, con
Cocteau, el inspirador del efimero
pero importantisimo "'Grupo de los
Seis’"’. El ambiente musical en Fran-
ciayahabia afirmado su renacimien-
to con Paul Dukas (1865 - 1935),
Roussel, Ravel, etc. Pero ni Schoen-
berg habia sido escuchado en Par'’s,
ni Debussy representaba la vanguar-
di'a que alentaba a este grupo cuan-
do en él se reunieron: Louis Durey
y Germain Tailleferre, que pronto
claudicaron; George Auric (1899),
Francis Poulenc (1899 - 1963), Da-
rius Milhaud (1892 - 1974) y Arthur
Honegger (1892 - 1955).

La expresion del mundo interior
propia del expresionismo se mani-
festd doblemente en la musica: pri-
mero en obras con cierto contenido
literario como la 6pera, el melodra-
ma y el poema sinfénico (Pierrot
Lunaire, de Schoenberg, Wozzechk,
de Alban Berg, Mathis der Mahler,
de Hindemith, etc.); segundo, en
obras de masica pura, a las cuales se
les podria encontrar una analogia
con el abstraccionismo en la plasti -
ca (Mark Rothko, por ejemplo).

En el campo de la sinfonfa, Gus-
tav Mahler (1860 - 1911) habia
aportado, para el afio de 1910, una
docena de obras entre cuyos atribu-
tos, ademas de la belleza, claro esta,
suelen citarse la grandiosidad y la
masiva orquestacion.

En el ambito del poema sinfoni-
co, Richard Strauss (1864 - 1949)
se destaca por sus personales orques-
taciones. Su cromatismo expresa de
manera versatil los mas variados
motivos, inspirados muy a menudo
por obras de caracter filosofico vy li-
terario.

Las revolucionarias proposiciones
de Ferruccio Busoni (1866 - 1924)
encontraron tierra fértil en la pro-
duccion de comienzos de siglo: nue-

71bid., p. 304
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vas ‘‘maquinas sonoras’’, el tercio
de tono, el agotamiento de las tona-
lidades mayor y menor, ciertamente
fueron enunciados que debian de
merecer la atencion de sus contem-
poraneos.8

En el periodo comprendido entre
las dos Guerras Mundiales, dos
nombres resuenan con especial vi-
bracion dentro del concierto de
abundantes figuras: |gor Strawinsky
(1882 -1971) y Arnold Schoenberg
(1874 - 1951). EI fendmeno es per-
fectamente comprensible a la luz de
sus geniales creaciones.

8Honolka, Kurt y otros Historia de la Masica,
pp. 378-385.

B. Igor Strawinsky

Y cada uno de los seres humanos es
uno de aquellos infinitos experimentos
con que aquellas razones intentan pasar
a la experiencia”.

Leonardo da Vinci.

Ruso de nacimiento, vivid en
Francia desde 1910, vy en los Esta-
dos Unidos desde 1939. Conside-
rado por algunos como ‘‘aconteci-
miento’* (Claude Samuel),® por
otros como “‘epfgono’ (Antoine
Goléa),10 calificado de “formalista’’
(Enrico Fubini),t! o de “restaura-
dor’” (Theodor W. Adorno),12 este
genial compositor ha dado al mun-
do musical obras tan importantes
como las que constituyen el sitio
de honor que actualmente ocupa.
Baste citar: Sinfonia de los Salmos
(1930), La Historia del Soldado
(1918), La Consagraciéon de la Pri-
mavera (1913).

Hay antes de la Ultima obra cita-
da obras tan audaces como Pierrot
Lunaire de Schoenberg y las Piezas
para Orquesta Opus 6 de Webern;
pero el escandalo vy el rechazo pro-
ducidos por el estreno de aquélla
quizd no fueron causados por la
musica en si puesto que al poco
tiempo alcanzd un éxito que asegu-
ro su posterior popularidad. Y, sin
embargo, las superposiciones tona-
les y atonales, amén de la ritmica
endiablada, eran apenas indicios de
los que Strawinsky era capaz de ha-
cer. En ulteriores obras este verda-
dero artesano de los sonidos reco-
rreria practicamente todos los cami-
nos pero, eso sf, a su manera mMas
peculiar, hasta incursionar en el Se-
rialismo. Al fin y al cabo, cada téc-
nica de composicion es un mero
medio para realizar los polos de
atraccion de cuya organizacion en
el tiempo depende la mdsica.! 3

90p. cit., p. 25.
101 a Masica de Nuestro Tiempo, pp. 143-161

11| a Estética Musical del siglo XVl a Nuestros
Dias, p. 173.

12Eil0sofia de la Nueva Masica, p. 109 vy si-
guientes.

13¢ Ubini, Ernesto. Op. cit., p. 175.

Strawinsky y sus obras aparecen
para Claude Samuel como

“el lugar de encuentro de afgunos de
los principales problemas musicales que
se plantean al principio de este siglo y co-
mo el ejemplo patente de la crisis que su-
ponen”.14

Aunqgue se debe observar que es
posible extender su problematica
hasta mds aca de principios de siglo
y poner entre signos de interroga-
cion el sentido de la mencionada
crisis como real en lugar de recono-
cer el inherente caracter laberintico
de la creacion musical. De una par-
te problemas especificos de la ex-
presion a nivel lingurstico siempre
han sido los que ha debido resolver
todo auténtico creador; y de otra,
si serfa verdaderamente critico si
no se encontrara una solucion.

“Tenemos un deber con respecto
a la musica: el de inventarla’’.15 Sa-
muel cree que aqui define Strawins-
ky la esencia de su estética: una es-
tética que permitid el trasegar del
musico por mundos aparentemente
tan dispares como el del jazz, el cla-
sicismo de Bach, el folclor, el exo-
tismo, las férmulas italianas vy la
musica dodecafonica. EI mecanismo
que posibilitd la amplitud de seme-
jante fertilidad fue el puesto en
marcha cuando su intencion se diri-
gid a tratar el arreglo de todos los
elementos que contribuyen a la ela-
boracion técnica de una obra musi-
cal como lo real. En esta forma, vy
restringiendo o guiando su libertad
por medio de un método que él
mismo se imponia (lo cual profun-
dizaba su libertad), se ocupa de la
resolucion de un problema especi-
ficamente musical. Por eso su mu-
sica se quiere autonoma, libre de
cualquier intencion extrafa a su
propia naturaleza, creacidn pura.
Tal creacion pura, sin embargo,
contiene elementos que permiten
reconocer la nacionalidad de su ge-
nerador, especialmente en sus obras
mdas tempranas.

%0p. cit., p. 25.

15Ibid.. p. 27 y siguientes.



cos quienes, al caer en cuenta gue
para el logra de las tareas técnicas
se hahia montado una estructura
administrativa con funcionarios,
oficinas, dotacion, no vacilaron en
dejarse llevar por una especie de fie-
bre burocratica, cambiando de unos
pocos plumazos el personal clave
para cambiarlo por fichas politicas,
olvidando por completo que la ta-
rea era técnica, no politica y que
para un resultado con un minimo
de confiabilidad se necesitaba la es-
tabilidad del grupo de investiga-
cion. No es concebible una tarea in-
vestigativa manejada con criterio
burocratico.

As{ se vino abajo todo el proceso
con 1odos sus esfuerzos y con todas
sus cuantiosas inversiones. En detri-
mento de quién? No de las personas

originalmente vinculadas, ni de las
instituciones que siguen su vida co-
tidiana en otros quehaceres. Este ti-
po de sucesos pasan en detrimento
de la ciudad, de sus habitantes, de
la posibilidad de solucion que pue-
dan tener sus problemas.

VI. CONCLUSIONES.

Bastante aleccionadora es la ex-
periencia del Pian Metropolitano de
Medellin. Hacienda un esfuerzo de
sintesis se podria decir que:

A. E| acelerada crecimiento de
nuestras ciudades origina ung serie
de problemas del desarrollo urbano,
problemas que se caracterizan por
su gravedad, complejidad y confusa
interaccion.

B. Los estudios de caréacter gene-
ral que concluyan en un plan cohe-
rente y realista son una herramien-
ta indispensable para poder deter-
minar las acciones presentes y futu-
ras que deban tomarse para llegar a
la solucion de los problemas men-
cionados.

C. Parg lograr lo anteriar es ne-
cesario contar con grupos de inves-
tigacion de gran autoridad y que
puedan actuar con estabilidad e in-
dependencia.

D. Es indispensable la participa-
cion local en la busqueda de solu-
ciones para garantizar la concordan-
cia can la realidad degl municipio vy
su propia idiosincracia.

E. Dada la inestabilidad de nues-
tras administraciongs es necesario
contar con la vinculacion de consul-
tores que garanticen una adecuada
continuidad e independencia.

F. Si no se dan los pasas necesa-
rios para la realizacion de los gstu-
dios de planeacion, |legaré el futuro
sin que se tengan herrgmientas ade-
cuadas para tomar las decisiones
con fundamento, y habré que recu-
rrir entonces de nueva a la improvi-
sacion que nada solucionard y los
municipios y sus problemas segui-
ran allf como si nada.

M EERNANDEZ, J. E. et al, Perspectivas pars
el Transporte Urbano, Revista HAIversi-
dad de Medellin, num. 23, Medsllin,
1977, p. 82.

(2)gyALLE FAVELA, José, L.a Nueva Legisla-
cion sobre el Desarrollo Hrbana, Revista
Comercio Exterior, val. 26, num. 10,
México, 1976, p. 1157.

(3)TOUPS/AE|, Un ODiseno para el Desarrollo
Valles de Aburra y del Rionegro, De-
partamento Naclonal de Pianeacién, Bo-
gota, 1975, p. 90.

(4)WIENER, Paul Lester et al, Medell{n Futuro,

Revista Portico, vol. 2, num. 7, Medellin
1950, p. 29.




...estos principios influyen sobre
otros componentes de la obra musical:
es decir, la orquestacion esta regida por
las nociones de economia y variacion.

E! elemento mas ‘puablico’ de la musi-
ca; ¢l atractivo de la finea melodica queda
ya retirado para el compositor serial. En
efecto, la melodia tradicional, con sus de-
sarrollos y sus ‘reprises’ es incompatible
con una obra que pide variaciones cons-
tantes; sin emsbargo, el principio dodeca-
fonico excluye igualmente la idea de un
ttma o de un motivo clasico. René Lei-
bowitz puede escribir: ‘La técnica de los
doce sonidos es obligadamente -y por
su constituciGn misma— el instrumento
ideal del que puede servirse el atematis-
mo musical. Hasta diria que la técnica
de los doce sonidos parece haberse crea-
do expresamente para el atematismo’*’. 17

Siose quiere, la equivalencia del
i»ma puede encontrarse en la obra
1e Schoenberg en 1o que €l mismo
“eriominara "’ Klangfarbenmelodie™
- malodia de timbres coloreados o
i color timbrico, en la cual cada
~1zervalo no solo varia de tono sino
o timbre, o, sin variar de tono, va-
ria de timbre.

Es dificil exagerar la influencia
¢ie Schoenberg cuando se considera
¢i hecho de que ademas de compo-
siror y tedrico, desde 1939, afio en
g2 hubo de trasladarse a los Esta-
dos Unidos, se vié obligado a dedi-
carse a la labor pedagdgica de una
manera continua.

£l contenido de algunos aspectos
de sus teorias es digno de estudio
wipecialmente a la luz de sus conse-
cuentes repercusiones historicas.
Pues gran parte del renombre de
Schoenberg se debid, sin duda algu-
na, a que su teoria de la ""Zwalfton-
kompnsition” o composicion con
dcze sonidos dio lugar a la escuela
vigresa (de la que se expondra a
ontinuacion) vy se extendid como
tendencia general, en las décadas
siguientes a su formulacion, espe-
cialmente entre los musicos mas jo-
venes. He aqur la propia exposicion
del musico acerca de su método:

7up. ot p. 173,

“Llamé a este procedimiento, método
de composicion con doce sonidos, con la
sola relacion de uno con otro.

Consiste este método, principalmente,
en el empleo exclusivo y constante de una
serie de doce sonidos diferentes. Esto
significa, por supuesto, que ningan sonido
ha de repetirse dentro de la serie, en la
que estaran comprendidos todos los co-
rrespondientes a la escala cromatica, aun-
que en distinta disposicion. En ningun as-
pecto existe identidad con aquelia . ..

El espacio de dos o mas dimensiones
en el que se repiten las ideas musicales es
unaunidad. ..

. . . la unidad del espacio musical exige
la percepcion absoluta y unitaria . . .

De la serie basica se derivan automati-
camente tres series adicionales: 1) la in-
version; 2) laretrogradacion, y 3) la inver-
sion retrograda’’.18

La capacidad potencial de la dis-
ciplina mental y de la fuerza expre-
siva que supone el método dodeca-
féonico fue en parte la realizacion
del compositor vienés Alban Berg
(1885 - 1935). Su expresionismo
dramatico ha trascendido en obras
como Wozzeck (dpera empezada en
1914 vy estrenada en 1925), Luly,
incompleta (estrenada postumamen-
teen 1937) y el Concierto para Vio-
[in (193b) ya incorporadas al reper-
torio mundial, siendo menos difun-
didos sus bellisimos Lieder. Y es
porgue solamente el genio obtiene
éxito en la conjugacion “‘alguimica”
de la exigencia y la pureza de mé-
todo con la sensibilidad inspirada.
En realidad, Berg no utilizd sino
hasta sus obras de madurez1? el se-
rialismo estricto. .

Otro vienés, Anton Webern
(1883 - 1945), completa la trilogia
de los grandes de la misica dodeca-
fénica. Admirador de los clasicos y
hombre sencillo cuyo valor y re-
nombre fueron pdstumos, es el autor
de revolucionarias propuestas perso-
nalisimas. Una de ellas consiste en
la brevedad, en la extrema corta du-
racion de sus obras,

18Schoenberq, Arneld. El Estilo y la ldea,
pp. 148-158.

lgSamuel, Claude. Op. cit., p. 180.

“. ..menos ausencia de medios de ar-
ticulacion tradicional que la consecuen-
cia logica de una voluntad de desligamien-
to asociada al principio de no repeticion,
de variacion perpetua; . . . 20

Mas aln gue Schoenberg y berg,
Webern quizo profundizar en la
bdsqueda del juego timbrico que es
la Klangfarbenmelodie, en él unida
esencialmente a la explotacion del
silencio. Para resumir su genio --ta-
rea que pierde en validez y gratitud
lo gue gana en necesidad-- se puede
citar a Claude Samuel:

“. .. el proceso de Webern puede defi-
nirse como una ocupacion total del espa-
cio sonoro que constituye el desarrollo
clasico de la mausica tradicional ... No
estamos aqui solamente en presencia de
una innovacion ‘interesante’, sino ante
una forma nueva de pensar en la musi-
ca,... 21 .

El dodecafonismo ha sido critica-
do quizd porque su cerebralidad vy
exigencia casi matematica no son,
seglin parece, los estimulantes idea-
les de la emotividad. Y, aunque mas
adelante se mencionaran otros crea-
dores que se le adhirieron, general-
mente se opina que ya para luego
de mediados de siglo se hallaba ago-
tado vy estéril.

2%pid., p. 189,

2hipid., p. 191,



D. Generalidades (Seguna Parte:
Entre la Primera y la Segunda
Guerra Mundial)

“.. . la civilizacion es algo que fue im-
puesto a una mayoria contraria a ella por
una minoria que supo apoderarse de los
medios de coercion y de poder”.

Sigmund Freud.

La primera parte de estas genera-
lidades queriaaludir primordialmen-
te a un cierto rompimiento patente
en algunos de los fendmenos de co-
mienzos de siglo. Aun tenida cuen-
ta de que, como se sugirio en la in-
troduccién, el mundo moderno se
nos aparece COmMO en una siempre
mutante manifestacion, también pa-
rece oportuno fijar algunos otros
puntos que hacen mas relacion a la
época posterior a la Primera Gue-
rra Mundial.

; El vértigo de la velocidad intro-
ducido por el automévil, la aviacion
y la radio; la civilizacién de la ima-
gen y del despilfarro, consecuencia
de los nuevos medios de difusion y
propaganda; y las nuevas formacio-
nes politico-econdmicas, se diria
que s6lo podfan traer como secuela
una intensa evolucion desequilibra-
da y disasociante que eventualmen-
te desembocard en una nueva guerra.

Pero mientras llega el aho de
1939, otros ““fendmenos’” musicales
de caracter relativamente indepen-
diente, —al menos algunos de ellos—
ademas de Strawinsky y el dodeca-
fonismo, pueblan el panorama mu-
sical.

Un amplio ‘territorio de experi-
mentacion lo constituyo el microto-
nalismo, sistema dentro del cual se
compone en base a intervalos meno-
res que el semitono: por esta época
se intentan los primeros instrumen-
tos afinados en tercios, cuartos vy
' sextos de tono. Quizds el checo
Alois Haba (1893 - ) ha sido el
compositor mas fecundo y de ma-
yor trascendencia en este campo.

. La identificacion entre el intér-

!

prete y el creador, el contacto di-
recto con su publico, la improvisa-
cién individual y colectiva, la sinco-
pa y la riqueza percusiva son alg. -
nas de las mas sobresalientes carac-
teristicas de la musica de jazz. Des-
de su nacimiento mds claramente
diferenciado (ca. 1915) a partir del
“negro-spiritual” y las work songs
hasta las Ultimas manifestaciones de
esta musica tipicamente norteame-
ricana, su riqueza evolutiva ha pa-
seado su influencia por todo el or-
be. Piénsese en algunos de los com-
positores de ‘‘musica seria” que de-
jan sentir su impacto abiertamente:
Strawinsky, Auric, Satie, Ravel, pa-
ra no citar los propios norteameri-
canos. Entre estos ultimos, Charles
Ives es un precursor revolucionario
cuyos procedimientos fueron valo-
rados tardiamente (n. 1874 - m.
1954).

En inglaterra, la muisica vive un
renacer con Ralph Vaugham-Wi-
lliams (1872 - 1958), Edward Elgar
(1857 - 1934) y Gustav Holst (1874
- 1934). La mdusica de este ultimo
se presenta plena de significado pa-
ra quien tenga "ofdos’’ para “ver’’,
como en la suite sinfénica Los Pla-
netas o en la descripcion de Egdon
Heath, el mitico lugar, creacion lite-
raria de Thomas Hardy. Benjamin
Britten (1913 - ) ha escrito para el
cine y la 6pera y también con fines
pedagodgicos obras modernas y muy
accesibles.

Edgar Varese (1883 - 1965), fran-
cés naturalizado estadinense en
1926, ''construyd’ entre otras las
siguientes obras: Hyperprism y Oc-
tandre (1923), las Integrales (1925),
lonization (1931), Density 25.5,
(1936), Etude pour ‘Espace’ (1947),
Le Poeme Electronique (1958). Se
ha dicho “construyd’ vy sus propias
palabras explicaran mejor porqué:

“Integrales fue concebida para una
proyeccion espacial. Construi el trabajo
para emplear ciertos medios acusticos que
no existian todavia, pero que yo sabia
que podian ser hechos y que serian usa-
dos més tarde o mas temprano . . . 22

La cuestidon de una musica “‘es-
pacial” le advino como a través de

Rl



una experiencia mas bien intuitiva.

“Tuve consciencia de un efecto
enteramente nuevo . ..Me parecié sentir
que la musica se separaba y proyectaba a
si misma en el espacio. Tuve consciencia
de una tercera dimension en la musica.
Llamo a este fenomeno ‘proyeccion sono-
ra’...la impresidon causada en nosotros
por ciertos bloques de sonidos . . . Para el
oido da una sensacion de prolongacion,
de un viaje en el espacio’.2?2

Estas concepciones son el reflejo
de una creacion visionaria en donde
la bUsqueda consciente de la ten-
sion sonora y de |0s recursos menos
faciles rinde los mejores frutos.

“La Joven Francia’, movimiento
fundado en 1936, tenfa como pro-
nositos el logro vy la difusion de una
musica joven y libre, alejada tanto
de lo meramente académico como
de lo meramente revolucionario. Lo
fundaron: Yves Baudrier (1906 - ),
Daniel Lesur (1908 - ), André
Jolivet (1905 - ) y Oliver Messiaen
(1908 - ). El grupo tenfa unos
ideales de libertad y sinceridad que
han sido vehiculos muy adecuados
para la expresion del ferviente
cristianismo de Messiaen.

Por ultimo, en Rusia, Sergei Pro-
kofief (1891 - 1953) y Dimitri
Shostakovitch (1906 - ) han debi-
do trajinar el camino impuesto por
la polrtica oficial.

22 a0 . a0 A
Traduccién propia de la versién inglesa
(s. t.) citado por James, editor, en el disco;
“Music of Varese'' Angel 36786.

E. Generalidades (Tercera Parte:
Después de la Segunda Guerra)

““De donde venimos? Qué somos? A
donde vamos?”’

Paul Gauguin.

Si bien se ha usado la Primera
Guerra Mundial como punto de re-
ferencia previamente hay que pen-
sar que ahora el terror de una bom-
ba atdmica y de los campos de con-
centracion hara alcanzar el momen-
to maximo del ‘‘sentimiento tragico
de la vida” y que la incongruencta
de la existencia sera tanto en la filo-
soffa como en el arte la expresion
de sus efectos.

Antes de la Guerra y durante ella,
muchos artistas debieron abandonar
el continente y el nazismo ejercio
una censura tal que muchas obras
debieron circular clandestinamen-
te. El grito de libertad no pudo es-
cucharse ni al mismo tiempo ni con
la misma fuerza con gue era emiti-
to. Después de la guerra se siguio
trabajando hacia el encuentro de un
lenguaje propio en cuyo desarrollo
se veran conjugados muchos facto-
res diversos: el advenimiento de la
cinta electromagnética, los festiva-
les (Darmstadt y Donaueschingen,
entre otros) y centros de musica
contempordnea (Colonia es uno de
los mds famosos), la labor de genios
como Messiaen y un cierto renacer
de los principios del serialismo. Es-
te Gltimo (principalmente revivido
por Pierre Boulez (1925 - ), alum-
no de Messiaen), evoluciond hacia
formas “‘puntillistas’” en cuanto a
gue en ellas se evita toda repeticion
o referencia que facilite algun segui-
miento nemotécnico.

Durante el Ultimo cuarto de si-
glo, los movimientos o procedimien-
tos que han hecho escuela o que
han tenido una resonancia particu-
larmente notable son: la mdusica
concreta, la musica electronica, la
musica aleatoria, la musica estocds-
tica.



1. La Masica Concreta.

La reproduccion mecanica de la
musica no era cosa nueva al llegar la
quinta década de este siglo; pero la
evolucion de los nuevos aparatos so-
lo alcanzd por ese entonces un nivel
que pudiera realmente ser seductor
y aprovechable para los composito-
res. Precisamente fue en el afo de
1950 que se estrenaron en Paris las
primeras obras de musica concreta
creadas dos afos antes por Pierre
Schaeffer (1910 - ). En la version
espafiola de su libro A la Recherche
d'une Musique Concrete, publicado
dos afos después, puede leerse:

“’A todas luces es evidente que la musi-
ca concreta se presenta como una ‘nue-
va manera de hacer’, que se dirige a un
‘nuevo tipo de objeto’. Al menos hemos
tenido el mérito de no pretender, de bue-
nas a primeras, la realizacion perfecta de
una obra, sino que nos propusimos cons-
truir obras solo a titulo de experimenta-
cién técnico-estética, de ninguin modo co-
mo un verdadero ‘proyecto’ "33

Afirma luego que la palabra “con-
creta’’ debe usarse s6lo provisoria-
mente. En efecto, no se trata de ob-
tener como fin una concretizacion
de la musica, en el sentido de obte-
ner nuevos instrumentos, por ejem-
plo. Mas bien lo que se pretende es
partir de materiales ‘‘concretos”
para lograr un resultado mediante
in cierto formalismo, proceso abs-
racto, mediante un cierto orden
‘egulado, asl sea como mera hipo-
‘esis de trabajo. Tal resultado debe
Jrovocar una auténtica interioriza-
3ion en la sensibilidad. La musica
soncreta quiere saltar por encima
el obstaculo que presentan al que
jacer contemporaneo los medios
radicionales de ““hacer musica’ vy de
sscribir masica. Schaeffer insiste en
aclarar que, por ese entonces al
Tenos, se trataba mas de experimen-
tacion que de expresion, subrayan-
jo la importancia de esa experimen-
tacion. El hecho fue el haber llega-
1o a materializar un nuevo ‘objeto
nusical’” que no es ni sonido musical
an el sentido clasico, ni ruido. Ade-
mas se hace otras reflexiones como

23Qué es la Masica Concreta?. p. 8.

la de la necesidad de tener presente
siempre la interaccion funcional vy
adaptable de sujeto-objeto, el aban-
dono del apriorismo y el retorno a
la experiencia. Tanto que anuncia
su dedicacion al estudio de los me-
dios y de los fines para renunciar
por el momento a la ejecucion
de obras musicales propiamente
dichas; aunque sin llegar nunca a
tratarse de una mera manipulacion.
En un ""Bosquejo de un Vocabula-
rio Concreto24 que mal pudiera to-
marse como un ‘‘manual de Instruc-
ciones’’ para la composicion de
obras de musica concreta, explicita
los elementos del proceso. Este con-
sisteen la impresion grabada de ima-
genes acusticas tomadas de diver-
sas fuentes “concretas’” (maquinas,
agua, trafico, etc.), para someterlas
luego a posteriores modificaciones
basadas tanto en criterios formales
como especificos a cada impresiéon
segun el ataque (punteado, percuti-
do, cdlico); el mantenimiento del
cuerpo de la nota (por choqgue o
por resonancia, frotado, pulsado,
artificial por montaje); el aspecto
del cuerpo de la nota (estable, ci-
clico, variado continuo: crescendo
o decrescendo, discontinuo); la ex-
tincion de la nota (con o sin rever-
beracion y normalmente reverbera-
do); el timbre vy la tesitura.

Los objetos de este mundo sono-
ro fueron incluso tratados también
serialmente vy, otras veces, buscan-
do quiza una expresion mas patéti-
ca, conservados voluntariamente
muy proximos a su origen. Pero da
la impresién de que un cuarto de
siglo ha sido insuficiente para la
difusion exitosa de unos u otros
resultados.

2“‘Ibid., p. 79 y siguientes.




~ 2. La Masica Electronica.

Una vez obtenidos los materiales
basicos iniciales (grabaciones) el
proceso de composicion es, de he-
cho, el mismo para la mdsica con-
creta y para la musica electrdnica.
La diferencia primordial consiste
en que en esta Ultima las impresio-
nes iniciales son producidas por
aparatos electronicos tales como
osciladores, generadores, sintetiza-
dores, reverberadores, amplificado-
res, etc. En realidad, la diferencia-

cion entre las dos escuelas fue en
gran parte et resultado de un enfren-

tamiento inicial entre los partida-
rios de una u otra corriente. Pero
lo mas destacado de la década de
los afios cincuenta fue quiza el re-
surgimiento de los principios del
serialismo bajo la inspiracion de An-
ton Webern. Esta corriente fue la
qgue hizo que Pierre Boulez (1925)
se uniera al laboratorio electréonico
de Colonia fundado por Herbert
Eimert (1897) y al cual pertene-
cfa también Karl-Heinz Stockhausen
(1928) al tiempo que Pierre Henry
(1927) permanecia con Schaeffer.
Dos o tres afios después de las pri-
meras emisiones de musica electro-
nica en 1954, ambas tendencias se
hallaban no solamente mezcladas
entre si sino también utilizadas en
conjuncién con instrumentos o
conjuntos instrumentales tradicio-
nales. Al fin y al cabo,

"

. . en la constitucion del sonido mis-
mo termina la diferencia entre las posibi-
lidades de empleo de sonidos concretos
y de sonidos electronicos. Las otras ‘di-
mensiones’ de la masica -duracién, inten-
sidad y altura- pueden ser tratadas con
idéntica precision en las dos técnicas’’2°

Sin embargo, el problema de la
sintesis seguia preocupando a Sto-
ckhausen en 1967:

“Por el momento, uno de los proble-
mas mas interesantes es el de llegar a con-
ciliar material sonoro completamente con-
creto que puede encontrarse, y un mate-
rial sonoro que adn no tiene nombre, que

ZSGoIéa. Antoine. La Musica de Nuesdtro Tiem-
po, p. 106.

se produce artificialmente. El material
sonoro producido artificialmente puedo
obtenerlo en una forma sintética (electrd-
nica) o haciendo abstraccion de algo en-
contrado, derivandolo y transformandolo
mas o menos.

Al asociar los dos materiales sonoros,
el conocido se hace mas ambiguo en el
nuevo contexto, y el desconocido, creado
artificialmente, adquiere de pronto una
significacion fuerte en un contexto en
donde aparecen fendOmenos sonoros cono-
cidos’'26

El método electréonico ha sido
atacado pues supone, se dice, mas
teorfa y técnica que inspiracion.
Stockhausen,contrariamente, expre-
sa asl su opinién:

“No compongo segiin una teoria. Mien-
tras se trabaja no se tiene consciencia del
alcance y de las maltiples significaciones
de lo que se hace. El analisis que hago
de una obra al cabo de cierto tiempo
hace aparecer, la mayoria de las veces, co-
sas distintas de las que habia considerado
esenciales mientras trabajaba.

. . . trabajo con estos medios, pero no
cientificamente sino como artista.

El documento de nuestro trabajo es la
composicion. En ella se fija el ambito en
que hemos trabajado. Por esta razon sigue
siendo nuestro trabajo ante todo la com-
posicion musical; pero no es una ciencia.
Cada vez es un proyecto tonal relativo a
la manera como podria estar compuesto
el mundo’’27

Y sin embargo, el ya mencionado
resurgimiento del dodecafonismo
en esta década, con todo y sus exi-
gencias metodologicas, fue precisa-
mente una extension de sus reglas
a un ndamero mayor de elementos
que los que sus fundadores trabaja-
ran inicialmente. En otras palabras,
el dodecafonismo, en sus comien-
zos, iba dirigido a la armonia vy a
la melodia mientras ahora era apli-
cado al ritmo, al timbre, a la dina-
mica, a la forma y siempre a la ar-
monia pero esta vez ya no como
consecuencia del tratamiento for-

26Sturzbecker. Ursula. "Karlheinz Stockhausen.
Un Intervia''. p. 77.

27lbid., p. 76. Aunque en el penultimo renglon
de esta cita el traductor debio emplear ia
palabra “'sonoro’ en lugar de “"tonal”’.

zosamente atonal de la melodia si-
no de una manera mas estricta e
intencionalmente extendida.

La sofisticada evolucion de los
aparatos electronicos durante las
dos Ultimas décadas hace pensar
en la ampliacion de las posibilida-
des expresivas en este campo. Pero
s6lo el tiempo dira qué resultados
tienen valor permanente. Baste aqu/
anotar que la musica pop se ha apro-
piado tales medios, los cuales tam-
bién han sido utilizados en el cine
y en pésimas versiones ‘‘populariza-
das’’ de obras clasicas.



3. La Mausica Aleatoria.

La palabra aleatoria proviene del
Latin: alea vy aleatorius; dados vy re-
lativo al juego de dados o al juego
de azar. Se trata de una musica en
la cual el azar tiene el rol/l mas im-
portante, especialmente en su eje-
cucion, ya que existe una estructu-
raprevia.

El Klavierstuck XI de Stockhau-
sen fue la primera obra de este tipo
escuchada en un concierto, en
195728 . Consta de diecinueve se-
cuencias, la primera de las cuales,
-que debe escogerse al azar- se in-
terpreta de la manera mas neutra
posible. Sucesivamente, las otras de-
ben tener la expresividad indicada
para la ejecutada en cada lugar pre-
cedente. La Tercera Sonata de Pie-
rre Boulez, compuesta con alguna
anterioridad al estreno de la que se
acaba de citar. también sigue los
mismos principios: €l intérprete tie-
ne libertad en cuanto al orden en
gue ejecuta sus trozos dentro de
ciertas reglas pre-establecidas.

Posteriormente han sido escritas
muchas obras aleatorias o que con-
tienen elementos aleatorios. Desa-
fortunadamente, el papel del azar
ha llegado a casos extremos como
los de artistas’’ que ejecutan en un
instrumento en el cual no han reci-
bido ninguna preparacion; o el de
composiciones cuya ‘‘partituta’’ tie-
ne como sola indicacion el que el
“intérprete’’ debe inspirarse . . . e
improvisar! .

Sin embargo, debe admitirse que
la libertad inherente a la ejecucion
de obras aleatorias les provee con
un caracter de “unicidad e irrepeti-
bilidad’’ exactas, que da como resul-
tado una refrescante recreacion tan-
tode la obra como para el oyente en
cada nueva presentacion. Quiza sea
esta la razon para que sus principios
hayan tenido una acogida tan entu-
siasta entre la mayoria de los com-
positores contemporaneos.

23Goléa, Antoine. La Musica de Nuesiro Tiem-
po. pp- 63-64 vy siguientes.

4. La musica Estocastica.

La palabra estocdstica viene del
griego stochos y hace referencia,
en matematicas, a la contingencia
de cambio o a la teorfa del célculo
de probabilidades introducida por
Bernoullien 1713.

El arquitectogriego lannis Xenakis
(1922) es considerado como el pa-
dre de esta musica. Desde mediados
de la década del 50, su preocupa-
cion fue la aplicacion de procedi-
mientos matematicos a los materia-
les de una composicion. Tal método
fue llamado estocdstico o probabil('s-
tico. Las transformaciones operacio-
nales calculadas mediante dichos
procedimientos son vertidas a tér-
minos sonoros convirtiéndose asf
en el desarrollo de la obra. Aunqgue
inicialmente tales cdlculos deman-
daron un tiempo considerable, esta
dificultad fue obviada posteriormen-
te a través del uso de maguinas cal-
culadoras o de cerebros electroni-
cos. Contra la posible critica a se-
mejante (supuesto) mecanicismo,
Xenakis pone de presente el fin
trascendente y ‘‘meta-artistico’’ de
la obra de arte y dice:

' *La primera tarea es la de hacer abs-
traccion de todas las convenciones here-
dadas y de ejercer una critica fundamen-
tal de los actos del pensamiento y de su
materializacion. (. . .) Qué es lo que pro-
pone una obra musical en el nivel estric-
to de la construccion? Propone una co-
leccion de sucesos que desea sea causa-
les. (...) los problemas de la construc-
cion y de la morfologia no se habian plan-
teado a consciencia. (... ), lo que con-
tara sera la estadistica media de los esta-
dos aislados de la transformacion de los
componentes en un momento dado. El
efecto macroscopico podra controlarse
por la medida del movimiento de los
objetos escogidos por nosotros. Resulta
de esto la introduccion de la nocion de
probabilidades que en este caso preciso
implica el céalculo de combinacines””2°

Segun Xenakis, quien publico
unas Reglas Minimas de Composi-
cion en 195639, la estocastica es-

9
""Elementos acercade los Procedimientos Pro-
babilisticos (estocasticos) de la Composicidn
Musical’’ en Samuel, Claude. Op. cit., p. 347-
348.



tudia la teoria del calculo de pro-
babilidades, Unica capaz de mane-
jar nGmeros grandes y que permi-
te al compositor, mediante com-
plejos de leyes, programar un com-
putador para que defina todos los
sonidos seglin una secuencia previa-
mente calculada. Alli estaran todos
los factores concurrentes en la se-
cuencia, tales como la recurrencia,
la clase tonal (arco, pizzicato, gli-
ssando, etc.), el instrumento, la
altura, la duracion, la dinamica,
etc. El resultado final, para instru-
mentos tradicionales (y voces), es
indudablemente un logro de una
belleza que se dirfa griega y clasica
en su equilibrio y unidad; piénsese,
por ejemplo, en Akrata (1964-65).

El proceso de creacién de una
obra estocastica tiene como funda-
mento, en todo caso, la formula-
cion de una hipdtesis (que puede
ser previa) referente a la naturaleza
del sonido y gue deviene luego ex-
presada y desarrollada matematica-
mente para ser a su vez de nuevo re-
vertida a un estado sonoro. Las mas
modernas leyes estadisticas, que
rigen verdaderamente la aparicion
del ser y de su devenir se convierten
asl en excelentes instrumentos de
composicion. El estudio propiamen-
te técnico de este proceso parece
confirmar las inmensas posibilida-
des que en esta forma quedan abier-
tas.

F. Generalidades (Cuarta Parte:
Las Ultimas Tendencias).

“La mdsica resulta una revelacion me-

jor que toda ciencia y filosofia".

Ludwig van Beethoven.

La década de los afos sesenta
contempld el advenimiento del lla-
mado arte ‘pop’ Después del jazz y
del auge de la*chanson” francesa,
personajes como Los Beatles, Bob
Dylan, Jimmy Hendrix vy festivales
como los de Woodstock y Altamont
(1969) dieron expresion, con su mu-
sica violenta y estridente, a la llama-
da ‘contracultura’ Esta queria criti-
car la sociedad de consumo y los
valores impuestos por ella pero aca-
b6 siendo justamente otro objeto
comercial mas para su consumo; en
la musica, como ejemplo, en forma
de discos. No se trata, claro esta, de
musica seria; pero sus repercusiones
han alcanzado este campo. Tal vez
por eso es posible decir que algunas
de las tendencias mas importantes
en la musica de la época actual pue-
den ser cohesionadas bajo el nom-
bre general de ‘mesomdsica’ La me-
somusica cobija los ultimos inten-
tos de sintesis en el camino (regre-
S0 0 reversion?) hacia una expresion
gue se encuentre en el punto medio
entre la musica seria y la popular.

30“lannis Xenakis' en discos Angel 2 S-3665€



DOS: QUE HA CAMBIADO?

“Cuando las disonancias se tornan fa-
miliares, dejan de parecer horribles; de
modo que cada nueva repeticion lleva el
reconocimiento de que las disonancias,
asi como las consonancias, solo son rela-
tivas’’.

Aaron Copland.

Naturalmente que al lado del
“pop’’, de la bldsqueda de un “ar-
te total'’,3! del degeneramiento a
los llamados happenings 32 se
escribe musica que una mirada su-
perficial consideraria como tradi-
ciona!. Pero las unidades métricas,
el contrapunto, la armonia, el em-
pleo del timbre y la organizacion
interna nunca volveran a ser iguales
después de las profundas rupturas
representadas por la ""'nueva objeti-
vidad''33 vy las Ultimas tendencias;
en general, por aquello que en el ca-
pitulo anterior fue estudiado a titu-
lo de nombres, fechas, obras, “is-
mos y métodos de composicion.

El estudio del resultado de esos
cambios debe tematizar aquellos
"acontecimientos’’ dentro de la di-
namica interna a la estructura de la
musica por la conveniencia que ello
representa para el conocimiento de-
bida a la diferente perspectiva que
los refiere ahora a los elementos de
la musica, a laformay ala notacion.

A. El Ritmo

“A Noir, E blanc, | rouge, U vert, O
bleu: voyelles, Je dirai quelque jour vos
naissances latentes’’.

Arthur Rimbaud.

El ritmo es el elemento de la mu-
sica encargado de las relaciones tem-
porales por medio de acentos, ba-
rras de compds, métrica, duracion,
etc. Estas relaciones han sufrido pro-
fundas modificaciones en cuanto a
sus esquemas a partir del siglo pasa-

do. Primero que todo, la simetria
de aquel entonces fue abandonada,

comenzando por las regularidades
binaria y ternaria. También desde
fines del siglo X1X se deja sentir en
este campo la influencia de las ex6-

ticas muasicas orientales, cuyos rit-
mos Yy esquemas métricos carecen
de la caracteristica simetria acadé-
mica occidental, al igual que de las
investigaciones folcloroldgicas de
distintas regiones occidentales.

Ya dentro del presente siglo se
puede considerar al jazz como la in-
yeccion de sangre nueva en este ele-
mento por medio del ritmo caracte-
ristico de su bajo y especialmente
por medio de la sincopa (cambios
asimétricos de acento dentro de un
metro simétrico).

Pero la innovacion mas clara fue
tal vez el uso extendido y conscien-
te de ritmos compuestos, es decir,
de aquellos que combinan sucesiva-
mente dos ritmos diferentes. El si-
guiente paso estaba a una distancia
relativamente corta: ritmos que
cambiaban continuamente como
consecuencia de una sucesion de
acentos siempre mutantes o distri-
buidos irregularmente dentro de un
mismo compds. Se comprende aquf
entonces facilmente como fue posi-
bilitada la ruptura de la organiza-
cion estructural de la frase con la
desaparicion del fraseo usual en
cuatro, ocho, diez y seis compases,
etc.

Ya se ha mencionado también la
polirritmia o sea la simultaneidad
de dos o mas ritmos independien-
tes: dentro de ella las figuras ritmi-
cas ‘‘se tratan y se desarrollan un
tanto separada e independientemen-
te’’.3% En contra de su aparente di-
ficultad, sin embargo, "‘es bastante
posible seguir acontecimientos mu-
sicales que tienen lugar en dos o
mas niveles a la vez y mantener los
niveles en si mismos separados en
la mente’". ** En todo caso, es a to-
das luces comprensible la significa-
cion de estos fendbmenos en cuanto
hace el caracter expresivo de la mu-
sica.

No debe ser pasado por alto otro
carismatico factor cual es el de la
nueva valoracion del silencio (re-
cuérdese el “‘puntillismo’) como
parte esencial de los nuevos contras-
tes ritmicos y dindmicos. También

es bueno resaltar la importancia del
fendbmeno comprobado en compo-
siciones en las cuales el acento pro-
piamente dicho dirfase que se en
cuentra como ‘“diluido’ o, como
dice Antoine Goléa, en las que se da
“una especie de desnudez ritmica,
que se traducird a menudo en la ali-
neacion de valores perfectamente

iguales’ 3%

Por otro lado, la realizacion elec-
tronica de sonidos permite la regu-
lacion exacta de su longitud y de su
dindmica hasta los I'mites maximos
y minimos de la percepcion. Ello
ciertamente constituye una garantia
en cuanto hace relacion al aumento
en los matices de las posibilidades
ritmicas, dinamicas y de duracion.

En general, podria pensarse que,
a diferencia del racionalismo estatis-
ta del siglo XV i, que creyd haber
alcanzado el punto maximo y cul-
minante de desarrollo de las posibi-
lidades expresivas, la libertad vy la
irregularidad ritmica de la musica
contemporanea no pretende tal co-
sa en modo alguno y mas bien pro-
pende por un mundo que se presen-
ta siempre bajo cambiantes formas.

B. La Melodia
""El Espiritu sopla donde quiere”.
Juan; 3, 8.

También a nivel de la “superficie”
de la musica se han operado toda
suerte de transformaciones, espe-
cialmente después de que la reite-
racion melisméatica encuentra su di-
soluocidon alrededor de la segunda y
tercera décadas de éste siglo. Ya ha-
bia, claro, un anticipo en algo de lo
escrito durante el siglo pasado (es-
pecialmente al final);pero entonces
se seguia aun apelando en buena
parte a una especie de mecanica ne-
motécnica musical. Ahora, en cam-
bio, sumado a la ya mencionada a
simetria temporal se encuentra, por
ejemplo, el atematismo; es decir, a-
quella tendencia que busca excluir
intencionalmente todo |o que pue-
da entenderse como repeticion me-
I6dica. Por esa misma época fue-
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ron también introducidas !as esca-
las orientales, cuyas variedades de
division de la octava son inmensa-
mente mas amplias y variadas que
la division dodecafénica y la clasi-
ficacion diatonica en mayor y me-
nor. En todo caso es muy probable
que haya un parentesco entre aque-
llas y el microtonalismo; aunque los
resultados de éste no hayan alcan-
zado una difusion exitosa.

El bicromatismo, que trabajo con
cuartos de tono, también tuvo sus
adherentes; al igual que la divisiéon
del tono en tres partes, dando lugar
a dos escalas de diez y ocho tonos
en un sistema de treinta y seis soni-
dos de sexto de tono.

Pero definitivamente en el desa-
rrollo horizontal de un trozo musi-
cal la influencia mas destacada fue
la ejercida por el dodecafonismo
puesto que aqui el uso obligado de
la escala cromatica en su totalidad
aumenta la libertad de los saltos
hasta el punto en que ya no puede
reconocerse una atraccion que per-
mita hablar de una técnica. Tam-
bién ya se ha asociado al dodecafo-
nismo la técnica conocida como
“Sprechgesang” cuyo dramatismo
expresa de tan soberbia manera
su comunidad con el expresionis-
mo.

Mas reciente fue el renacimien-
to del interés de los compositores
por la polifonia; apenas natural en
concomitancia con la polirritmia y
la politonalidad y en donde se co-
rrid el peligro (al igual que en su
primera época), de llegarse hasta
una ambigiedad difuminadora de
toda demarcacion melddica propia-
mente dicha e independizable.

El politematismo "“conducia a un
grado de complejidad estructural
que era una dura prueba para el
oyente''.36

Si se considera como tema la se-
rie inicial dodecafdnica se tendria,
por otra parte, el monotematismo.
En términos generales, sin embargo,
habria que entenderse aquf un ale-
jamiento total del sentido tradicio-
nal. Por el contrario, es posible en-

contrar una ruptura, en la mayor
parte de la escritura contempora-
nea, con la idea tradicional de melo-
dia. Hasta cierto punto, ello signifi-
caria algun contrasentido en cuanto
a que la “grande ligne'" tendria que
cobijar a la totalidad de los elemen-
tos de la obra mds a través de su ca-
racter de su animus, que a tra-
vés de la adecuada y claramente de-
marcada conduccion de las lineas
melodicas.

C. La Armonia

.

‘... ;la ciencia es la que queda venci-
da por la creacion del poeta”.

Sigmund Freud.

La liberacion tonal de la que ya
se ha hablado incumbe con pleno
derecho a la dimensién “vertical”
de la musica, es decir, a su construc-
cion armonica. Quizas la superposi-
cion de varias tonalidades, o polito-
nalismo, fue uno de los primeros
fenémenos en apuntar a dicho re-
sultado. También el atonalismo, en
donde, si acaso pueda a veces ha-
blarse de gravitacion alrededor de
un centro, ello no ocurre en el sen-
tido de tonalidad, i. e., de referen-
cia a una tonica, su dominante, su
sensible, etc.

Ya se ha expuesto cudl fue el sig-
nificado del dodecafonismo en este
terreno. Y en cuanto a las Ultimas
tendencias estudiadas, no es dificil
darse cuenta de como cada vez ha
sido mas arduo hablar de armonia
en sentido tradicional. Es evidente
que en las ‘‘escuelas’’ aleatoria vy
electronica la dificultad alcanza ya
el grado de lo imposible. Para evitar
una innecesaria repeticion, la am-
pliacion deeste tema se sobreentien-
de como llevada a cabo en otros lu-
gares del presente trabajo. (Cfr. I,
A;l,B;1,C;1,E,2;11)

D. El Timbre

“Many love music, but for music’s
sake.”

Walter Savage Landor.

A pesar de que se sigue escribien-

do gran cantidad de musica para
instrumentos tradicionales y para
conjuntos de instrumentos tradicio-
nales, también en el terreno del tim-
bre se han producido modificacio-
nes. En primer lugar, no se ha cesa-
do de buscar nuevos recursos en lo
relacionado con la expresion, el len-
guaje y la utilizacion de esos medios
tradicionales; por ejemplo, una di-
ferente manera de manipular un ins-
trumento para lograr un efecto nue-
vo a través de él. En segundo lugar,
esa recurrencia de la utilizacion de
medios tradicionales muy a menu-
do se ha visto mezclada o combina-
da con nuevas fuentes de sonidos
como son los instrumentos electro-
acusticos, o con fuentes de sonidos
redescubiertas, como instrumentos
exoticos; por ejemplo, el Capriccio
para Violin y dos Altoparlantes de
Henk Badings (1907- )o la Sonata
para Violin y Citara Hind( de Ye-
hudi Menuhin (1916- ).

Pero es indudable que el avance
mas significativo en el campo del
timbre proviene del aporte de la
técnica, que permitid la invencion
de muchos nuevos instrumentos;
(especialmente de teclado: el piano
de ondas Marthenot, el piano eléc-
trico, el 6rgano electronico y toda
una serie de instrumentos similares
con mas 0 menos variantes, ademas
del eter6fono o thereminovox, vara
gue emite sonidos segun la distancia
de la mano a ella, el ritmicon, y una
amplia gama de instrumentos de
cuerda eléctricos). Los factores mas
destacados son los de la electronica;
en el instrumental electronico lo
mas importante es la posibilidad de
emitir sonidos sinusoidales que, por
su conformacion fisica, carecen de
armonicos.

Una nueva valoraciéon del ruido
ha trafldo como consecuencia el en-
riguecimiento de la seccion ritmica;
en tal sentido también se ha investi-
gado mucho en miras a producir
nuevos instrumentos y a incorporar
instrumentos no académicos, bus-
cando cada vez medios y grados
mas sutiles de expresion. Es obvio,
en todo caso, que se tiene una nue-
va concepcion del timbre; recuérde-
se, si no, la melodia de timbres o



“Klangfarbenmelodie "’
E. La Forma

“El arte pretende detener la capricho-
sidad del mundo externo por medio de
valores intuitivos de necesidad"’.

Wilhelm Worringer.

Mal podria haberse escapado el
dominio de la forma de los nuevos
criterios de elaboracion que han si-
do estudiados en las paginas prece-
dentes. Primero fue el abandono
paulatino de todos los moldes for-
males clasicos; comienza a se inutil
hablar propiamente de partes, repe-
ticiones, exposicion, reexposicion,
correspondencias formales simétri-
cas, etc. Especialmente notorio es
el abandono de las cisuras definidas.
Claro que también debe registrarse
un renacimiento de la suite; pero se
considera mas importante la genera-
cion de nuevos moldes formales a
partir de principios que practica-
mente pueden cobijar solamente
una obra; es decir, en donde en ca-
da nueva obra es generado su pro-
pio esquema formal.

Un caso especial o constituyo la
escritura de musica programatica,
usualmente con motivos literarios,
cuya descripcion se sale igualmente
de los moldes formales conocidos
hasta entonces.

El desarrollo de una obra sigue
pues un camino cada vez mas libre
y el cual es cada vez mas dificil de
encasillar en un molde a la manera
de las anteriores distribuciones bi-
naria, ternaria, en ronda, etc.

A partir de la década de los cin-
cuenta la tendencia a obras ‘amor-
fas" fué en crescendo hasta |a
obtenciénde una libertad formal to-
tal: obras en las cuales en realidad
no es posible encontrar “‘partes”
claramente diferenciados; o en los
cuales no hay principio ni fin deli-
mitados especificamente; o en las
cuales cualquier punto puede servir
de principio y cualquier otro de fin,
especialmenteen la masica aleatoria.

F. La Notacion.

“Le langage est source de malenten-

dus”.

Antoine de Saint-Exupéry.

Las reformas o evoluciones que
ha sufrido el arte musical en la for-
ma como han sido descritas en los
Gltimos capftulos trajeron como
primera consecuencia la necesidad
de extender el “‘alfabeto’” de la mu-
sica en forma considerable. Gran
cantidad de nuevos signos han sido
inventados y en algunos casos siste-
mas completamente nuevos han si-
do introducidos (como en la musica
concreta y en la electrdnica).37 Al-
gunos de ellos han tenido que ape-
lar a la matematica, utilizandose pa-
ra la “‘notacion’’ hojas de papel mi-
limitrado en las cuales se especifi-
can los distintos parametros que
conforman la obra; a veces, la natu-
raleza misma de la obra no pide una
edicion de la partitura por haber si-
do concebida para ser grabada y es-
cuchada como tal, es decir, en gra-
bacion: las sutilezas de la expresion
quedando asi confinadas a la super-
vision por parte del compositor en
el momento del registro.3®

Otro fendmeno consiste en la
creciente utilizacion de grafias que
mas que expresar un fendmeno mu-
sical real con determinada altura,
intensidad, duracion, etc., simple-
mente representan una aproxima-
cion de lo que el compositor pre-
tende que siente deba ser la expre-
sion del ejecutante . . . quien impro-
visa en base a ello. Todo esto ha he-
cho pensar a algunos que la nota-
cion tradicional estd a punto de de-
saparecer.>®

LA CONCLUSION

“’L’essentiel est invisible pour les yeux”'.
Antoine de Saint-Exupéry.

Pretender la condicidn acabada vy
completa de una definiciéon de la
musica del Siglo XX es un intento
indigente e inevitablemente conde-
nado al fracaso. Por un lado, de nin-

guna manera se puede considerar
~sa musica como algo acabado. Mu-
cho menos a nivel del presente estu-
dio, en el cual meramente se ha in
tentado una apretada sintesis que
posibilite quizd unas cuantas apre-
ciaciones generales, unas cuantas ca-
racterizaciones descriptivas.

Por otro lado, la realidad misma
sobrepasa cualquier intento por ex-
presarla de una manera total. Las
anotaciones contenidas hasta aqui,
gravidas de carencias y omisiones,
simplemente ilustran unacercamien-
to a la musica del Siglo XX; un pun-
to de partida —tal vez— en el cami-
no hacia su captacién y compren-
sion.,

Al fin y al cabo, se parte de una
herramienta —la palabra— que con-
sume y mas bien deja como en ceni-
zas el acontecer: el mds pequefio
trozo musical no cabria ni con una
lejana adecuacidon en su mas extensa
descripcion. Las palabras no defi-
nen el fendmeno de la musica de la
misma forma como la habilidad del
ejecutante no llega nunca a explicar
el milagro infinito de los sonidos; la
relacion entre la teoria y la totali-
dad de los datos de la experiencia
es expresada en su maxima cercania
en la matematica pero en su maxi-
ma infinitud en el arte. Por eso se
clarifica en algo el por qué cual-
quier capitulo sobre historia serfa
insuficiente y el por qué cualquier
apreciacion acerca de los cambios
a nivel de los elementos musicales
empieza por no ser totalmente cier-
ta...

Sin embargo, ya se insinuaron
en las paginas introductorias algu-
nas de las caracterizaciones de la
mdsica moderna y contempora-
nea:*° se habld alli de la diversidad
de las tendencias y de la libertad de
los movimientos tanto dentro de
ellas como en el caso de composito-
res independientes.

En cuanto hace al andlisis —natu-
ralmente que no pretendiendo lle-
gar a un tecnicismo exhaustivo— se
han expuesto en forma global las
modificaciones que manifiestan esa
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movilidad y esa diversidad a nivel
de los elementos, es decir, de las
caracteristicas de la materia prima
con la cual trabaja el compositor.

En ninguno de estos aspectos
puede darse por terminada la cues-
tion: considerénse el libre uso de la
disonancia, la producciéon de discos
y de cintas magnetofdnicas, la ten-
dencia teatral. Y ninguno de los fe-
némenos puede considerarse agota-
do como asunto fenoménico y de
profundas consecuencias. Por el
contrario, se sigue buscando siem-
pre una sutileza cada vez mayor
en la elaboracion, una gama cada
vez mds amplia de matices con cu-
va interrelacion ha de constituirse
el espacio sonoro.

Después del atematismo viene co-
mo consecuencia y es camino légico
en la busqueda de una ausencia de
toda posible identificacion melddi-
ca, el hacer recaer la organizacion
de la composicion en otros elemen-
tos...y quedan todavia muchas
rutas que explorar! Se contempla
mas bien una gran polifonia —usan-
do esta palabra en un sentido muy
amplio— tanto al interior de los ele-
mentos mismos de la musica como
en cuanto al panorama secular ac-
tual. Precisamente este caracter
acentla lo problematico del asunto
en cuanto a que su exposicion de-
be ser sucesiva, ya que el lenguaje
lo es. Pero a nivel del acontecer
real de esa exposicion debe enten-
derse una interrelacion dindmica y
en evolucion dialéctica constante.
Por ejemplo, es necesario ubicar
dentro de esa dindmica perspectiva
la consecuencia ya mencionada que
tuvo el atematismo. También el
timbre, que es quiza en donde el a-
uditor pueda directamente compro-
bar con mayor facilidad la diferen-
ciacion especifica de la musica con-
temporanea, ya que éste elemento,
se deja sentir diriase que por si’' mis-
mo. La musica popular (especial-
mente la llamada rock), que se ha
incorporado los avances (especial-
mente los instrumentos nacidos de
la investigacion llevada a cabo en el
terreno de la musica seria en las dé-
cadas alrededor de la Segunda Gue-
rra Mundial. Piénsese igualmente en

ian

fos “clusters’ y en el llamado "‘rui-
do blanco” ' Se encuentra aqui
también un factor de la diferencia
con la musica de periodos anterio-
res, la cual estaba escrita dentro de
los |imites audibles agradables, es
decir, entre algo menos de los mil
y algo mas de los cuatro mil ciclos
por segundo.

Como primordial consecuencia
de todo lo anterior, debe destacarse
el enorme enriquecimiento de las
posibilidades expresivas; si bien lo
expuesto ahora deba quizas ser evi-
denciado a través de un distinto jue-
go de las relaciones auditor-intér-
prete-compositor. Mds que para ser
definida, precisamente ahora la mu-
sica estd hecha para ser vivida me-
diante un intenso proceso de in-
teriorizacion.

En el proceso de comunicacion
se siguen dando los mismos facto-
res: emision, recepcidon, mensaje y
medio. Quizd el mayor distancia-
miento se ha ido estableciendo en-
tre el receptor y el mensaje, pues el
primero ha permanecido inerte vy
como adormecido en la agradabili-
dad de los periodos cldsicos y (aun-
que quiza en menor grado) roman-
tico. De otro lado, el mensaje y los
medios (es decir, la expresion) ha
evolucionado hasta convertirse en
algunos casos en algo de apariencia
esotérica, reservada. Aunque tal vez
no se trate de la creciente comple-
jidad, ni de la composicion en sf,
ni de la comprension a nivel anali-
tico del lenguaje utilizado; poca di-
ferencia hace para mi vivencia de
una obra el saber que un tema se
devuelve, se repite o se une en rela-
cién inversa consigo mismo, con
otro o con otros.

Un andlisis cuantitativo del fené-
meno estético sigue siendo imposi-
ble, como lo ha sido siempre. Ese
caracter del acontecer de la obra
gue nos embarga de una manera ca-
si mdgica queda mas alld del aspecto
técnico. No serd mas bien aquello
que se quiere decir, i. e., aquello
que la musica pone en acto a nivel
de comunicacién? Porque una vez
acabada la manera de componer a
través de la organizacion en moti-

vos, semifrases, periodos, partes,
formas, etc., el auditor tiene que
estar hecho como para poderse per-
der, compenetrandose, en el inte-
rior de una obra musical; ésta, a su
vez, debe poder calar hasta los hue-
SOS.

Claro que la sensibilidad va a es-
tar en relacion directa con el condi-
cionamiento historico; lo cual nos
lleva de la mano al otro extremo del
circulo vicioso: el problema de la
escasa difusién ya mencionado an-
tes. Empezando por la comparacion
con las demas artes (pintura y lite-
ratura muy especialmente) pues en
nuestro medio no es posible obte-
ner siquiera los registros; para no
mencionar las programaciones de
los conciertos, las cuales, por el
contrario, parecen hechas por una
nobleza dieciochezca y empelucada
que se dirfa habita todavia en Ver-
salles. Se hace patente aqui la ne-
cesidad de una labor de presidn pa-
ra la reeducacion. Justamente lo
primero contra lo que se ha de lu-
char es contra la creencia institucio-
nalizada de que o ya dicho es infa-
lible, haciendo ver que lo nuevo
puede contener logros igualmente
importantes.

Naturalmente que no se trata de
escuchar mdusica contemporanea
porque si; pero la vision con la cual
nos provee su analogia es mds que
necesaria en el camino hacia la con-
ciencia de nuestro ser actual. Se tra-
ta precisamente de esta conciencia
la que el artista quiere hacer paten-
te en sus obras: de nuestra ‘‘Weltan-
schauung”, no de la de los siglos
precedentes.

Muchas veces, de otro lado, al in-
terior de la obra, parte de lo esen-
cialmente dicho permanece impro-
nunciado; es decir, seda en el vacfo,
en los intersticios por entre los
cuales pululan los sonidos, alli en
donde y por lo cual, la musica ““mu-
sica’’, a pesar de la aparente falta de
una organizacion asaz rigida. AllY
en donde se enuncian unas posibili-
dades, se afirma la existencia de
infinitas otras y se libera la esponta-
neidad (como en los trozos de ca-

‘racter aleatorio) para aprovechar



al maximo las reacciones de intér-
pretes y auditores. Alli en donde se
explota la peculiaridad especifica
de cada instrumento y de cada ins-
tante, en donde el ritmo trata de es-
clarecer nuestra nueva conciencia
el tiempo.

En gran parte, seguramente que
serd necesario esperar a que €l in-
consciente asimile los nuevos repun-
tes expresivos; pero, por lo pronto,
no seria mas saludable propugnar
porgue se posibilite esa asimilacion?

A partir de un cuestionamiento
tal, el artista nos ayuda a encontrar
mas alla de los nebulosos velos el
secreto de los cielos; el pasaje de los
sonidos parece dejarnos descubrir
una fatal sucesion y, sin embargo,
en un momento ocurre una como
revelacion liberadora. Parece como
si la esencia trascendente fluyera a
través de la obra y de nosotros y
que en la contemplacion (aln en
la meramente receptiva) se nos en-
tregara como en medio de una in-
tima comunion. La mdasica deviene
asi una técnica al servicio de nues-
tro acercamiento a lo Otro, a aque-
[lo que no es uno Mismo como evi-
dencia consciente inmediata; a tra-
vés de las notas el hombre se apro-
xima a lo eterno. En la obra se lee
la inconsciente aparicion de lo Otro
en lo existente; entonces se alcan-
za una comprension que es imposi-
ble de alcanzar con la mera inte-
ligencia racional. Qir significa dejar
entrar en nosotros algo que estd
mas alld de lo puramente fisico (su-
poniendo que exista algo tal), po-
nernos en presencia de un despoja-
miento enriquecedor que une carac-
teristicas universales y subjetivas.
Al fin y al cabo, el creador se ha de-
cidido en su obra por ciertos linea-
mientos imposibles de juzgar; sélo
nos queda el camino de un acerca-
miento a ellos de caracteristicas en
gran parte intuitivas y que deja fluir
hasta nuestro centro la fuerza con-
centrada de unos pocos sonidos o la
multicidad casi infinita de otros. En
los mejores momentos, es posible
creer que se llega a escapar de lo hu-
mano para abandonarse a los de-
monios o a los dioses. Aqui sobran

las explicaciones; la experiencia ha-
bla mejor en y por si misma, pone
de relieve y manifiesta su juego de
excesos y excelencias y perfeccio-
nes casi imposibles de aislar en el
espacio-tiempo. Las cosas adquieren
una naturaleza divina, siempre y
cuando se intente convivir con las
variaciones posibles, con las infini-
tas modulaciones, con los constan-
tes acercamientos o alejamientos.
No se trata de una copia; es mas
bien una magia que recupera por
analogia las subyacentes relaciones
entre nosotros y los seres: la esfera
de la pureza; pues el sonido va mas
alld de si mismo al expresar como
contraste lo que no es sino un mo-
do de armonia, al convertir en éx-
tasis o vértigo lo que podria pasar
por mera acumulacion acustica.

No se trata pues de comprender
ni mucho menos de definir. Tam-
poco tiene el artista que rebajar el
nivel de su produccion hasta ha-
cerse acequible al grueso publico.
En este caso quiza sera idealmente
el Estado el encargado de colocar
a disposicion de ese publico los ins-
trumentos necesarios. Tampoco, co-
mo dice Mao, ““debe divulgar el so-
cialismo y no el capitalismo, debe
estar de lado de lo nuevo y no de lo
viejo’4 2,

Tampoco se trata de juzgar, asi
como la nota ‘'la’" no es superior
ni inferior al “'fa’’ o al “"do’’. Fuera
de que para un juicio adecuado, fi-
nalmente, también es indispensable
la perspectiva historica, con la cual
obviamente no podemos contar to-
davia. Una mayor receptividad, eso
si, se hace necesaria para la vivencia
de aquello que en la obra podria
describirse como una puesta en evi-
dencia de una armonia (ententida a
la manera pitagorica) y como con-
secuencia de haber dejado “"musicar”’
a la musica tanto de parte del com-
positor como del receptor.

Por lo pronto y para terminar,
es conveniente anotar que, al me-
nos aparentemente, la tendencia
creadora en los Gltimos afios busca
la conciliacion de las diversas co-
rrientes en un arte que no esta al

servicio, al menos intencionalmente,
de un partidismo por tal o cual mé-
todo o escuela de manera dogmati-
ca. Mas bien se trabaja en direccic¢ »
a una sintesis, ampliada hasta el
punto de incluir elementos teatrales
en las obras. En este sentido, se ten-
dria un retomar del significado de
la estética, en el sentido de la ‘'sthé-
sis’" griega. Pero, de nuevo, es nece-
sario en todocaso el interés conscien-
te en la busqueda de la empatia, de
la con-sensibilidad, del abandono
de lo que es facil escuchar para lle-
gar a la vivencia del fendbmeno mu-
sical contemporaneo en un acto en
el que se experimente la union con
ese fenomeno, con el mundo vy el
reencuentro de uno mismo.
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