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Mucho se ha escrito y elaborado acerca del divorcio que en ¢l Siglo xx se ha produ.
cido, por una parte, entre lo docto y lo popular en la musica, y por otra, entre el
compositor de muisica culta y el publico. Han circulado *“cartas abiertas” y mani-
fiestos destinados 2 medificar por vias proselitistas tal situacién, cuyo origen tanto
responde a procesos de evohucidn histérica que se inician a mediados del Siglo xvi,
como a los violentos cambios de rumbo estético a que asistimos con posterioridad
a 1915,

El gradual desaparecimiento de los remanentes nacionalistas del Romanticismo y
consecuente abordamiento de lenguajes de significacién mds universal por parte del
creador, el despertar de éste hacia un creciente panorama de especulaciones cientifi-
cas en el arte, romo también hacia un espectro de recursos técnicos sin precedentes,
tienden a ensanchar su 6rbita de expresion en proporcién a aquella con que ve-
mos disminuir sus contactos con e} intérprete, con la vida de conciertos y por lo
tanto, con el publico.

Desde la Primera Guerra Mundial vemos retrotraexse al compositor a una oSrbita
de iniciados, dejando en manos del intérprete —para quien se habfa descubierto el
nuevo titulo de “virtnoso”— la responsabilidad de una vida pdblica de conciertos
organizada conforme a lo que podria ser un museo destinado a exhibir de manera
excluyente una pequefia parte- del pasado.

El llamado arte de la interpretacidn, pasa por lo tanto a constituir una especia-
lidad virtualmente desconectada de la sabia creadora del momento, apoyada por las
estructuras de una vida musical concebida para aprovecharse de ésta en gran escala,
que el empresario maneja 'y explota en complicidad, a veces con el Estado y otras,
con las organizaciones privadas de conciertos.

El compositor busca entonces refugio en la cdtedra universitaria o en la burocra-
cia artistica, circulos que le ofrecen apoyo académico y sustento, y en modesta pro-
porcién, algunos medios de ejecucién para hacer llegar su obra al pequeiio circulo
de auditores iniciados que a su alrededor s¢ congregan. Los conjuntos e intérpretes
afiliados a estos circulos estdn también en su mayorfa absorbidos por satisfacer las
demandas de esa vida piblica de conciertos cimentada en el pasado.

En virtud de los méritos de participar en ella, se le confiere rango académico al
virtuoso. En cambio no enquentra compensaciones ni tiempo necesario para dedicar-
s¢ a la obra creadora del presente, ademds de sentire impedido para abordarla con
la misma autoridad con que aborda e} repertotio tradicional, debido a su formacion
profesional esencialmente desconextada de las exigencias técnicas del momento,

En consecuencia, el compuwositor, sin renunciar a sus inclinaciones estéticas, frata de
buscar soluciones dentro de 'su propio medio. Corriendo los riesgos de ser juzgado
en forma despectiva por un pdblico y una critica absolutamente deslumbrada por la

ializacidn extrema del. vittugso, el compositor se aferra, no obstante, a Ias posi-
bilidades de tramsfornsakst €n &) propio intérprete de sus obiras, Iz que atomete a
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veces como director y otras como instrumentista. Esta combinacién de habilidades
fue corriente en el mundo musical anterior a 1850.

Los casos de un Strawinsky, Prokofieff, Hindemith, Bartok y Weber, y los mis re-
cientes, de Boulez, Maderna, Copland, Chdvez, Berio, Foss y otras figuras de la
creacién musical contempordnea que han abordado como intérpretes la promocién
de su obra, confirman estos hechos.

No menos clocuente en este sentido resultan los casos, muy corrientes también
en nuestro siglo, de la formacién de equipos de compositores y ejecutantes o conjun-
tos, que constituyen una respuesta a la fuerza de una obra creadora que recurre a la
especializacién personal de un intérprete, para trascender al publico. Podemos citar,
entre otros casos, los de Berio y Berberian, Britten y Pears, Strawinsky y Craft, Mes-
siaen y Loriot, Pousseur y su agrupacién de cdmara, Boulez y la Sudwestfunk, etc.

Por esta senda se ha llegado a las posiciones extremas, o que prescriben la anula-
cién total del intérprete, o que hacen de ¢l un coparticipe en la creacién misma.

Por intermedio de la misica electrénica, el compositor entrega al publico, en una
cinta magnética, el producto totalmente terminade de una imagen sonora, libre y
directamente confeccionada en el laboratorio y que esencialmente no requiere de las
convenciones de la notacidn para ser transmitida ¥y perpetuada.

Por otra parte, el predeterminismo serialista creado a base de los parimetros que
controlan de manera exhaustiva el proceso de desarrollo de una composicién, ha
abierto las puertas al elemento fortuito, a la improvisacién del momenrto por parte
del ejecutante, sin los riesgos de salirse de la orbita estilistica buscada por el com-
positor y generando una forma de expresion donde ambos actiian en absoluta
complicidad.

Si por un lado la miisica electrdnica ha hecho esencialmente innecesaria la no-
tacién, por otro, los feudos afiliades a las técnicas improvisatorias, en la escala
total de sus diversas tendencias, desde los extremos dadaistas de John Cage, a Ia
estrictez prescrita por Pierre Boulez en sus Estructuras 1 para dos pianos, han ge-
nerade una simbologia que partiendo de los sistemas convencionales de la notacién
occidental, se ha apartado considerablemente de ésta.

Esto ultimo prueba, por via de uno de los medios mds elementales de acceso a
la creacidn, como es el de la escritura, hasta qué punto la misica de nuestro sigle
ha impuesto grados de especializacién ante los cuales el intérprete no ha logrado
mantener una cvolucién a la par, perdiendo as{ contacto con la produccién de su
¢poca, y en dltima instancia, contribuyendo a ahondar los surcos que separan al
publico del creador. Son éstos los que nos proponemos analizar en seguida, desde
puntos de vista histdricos y estéticos.

Desde 1915 adelante podemos observar un paulatino ensanchamiento de la ér-
bita estética del compositor, quien tiende a liberarse de las limitaciones localistas
impuestas por ciertas agrupaciones durante el siglo pasado, como también del per-
sonalismo subjetivista prescrito por la mentalidad romdntica, que persigue expresarse
en lenguajes de significacién mds universal,

Su apartamijento de lo verndculo, lo separa, en cierto modo, de la gran mas
de auditores y €] camino que desde este punto de partida comienza a abrirse, hacia
la exploracidn de nuevos conceptos, contribuye a afianzar esta separacidn.

Se produce, por lo tanto, un fendmeno de fuerzas opuestas en las relaciones del
compaositor con el piblico, es decir, que a medida que el creador enriquece su
orbita de recursos estéticos, el piiblico se sfente mds y nris a!e}ado de las posibilida-
dey de aprécisr su menvrje.
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Este es un hecho no sblo vilido para América sino que para el occidente en
general, ya que en el mundo Oriental la separacién entre lo docto y popular en la
musica es menos manifiesta o, en tedo caso, de otra indole.

Un editorialista nortcamericano, Paul Henry Lang, recientemente observaba en
el Musical Quaterly (julio 1962), que en la misma medida en que Strawinsky co-
menz6 a apartarse de las tradiciones verndculas rusas, comenzé también a perder el
poder de comunicacién existente con el gran publico de sus primeras obras, Refi-
riéndose a sus composiciones mds recientes afirma: en estos efemplos admirables
de maestria no hay mds puntos culminantes que sefialar que los que se desprenden
de un proceso evolutivo que se sucede de aventura en aventura. Luego agrega: en
esta faita de sentimiento se refleja todo lo estéril de la era cientifica que pesa sobre
nuestros hombros.

La verdad es que el conocido historiador y critico se siente abandonado por su
contemporineo compositor; apela 2 su falta de “sentimientos”, la que luego explica
en términos de una incapacidad de introspecciéon, y en el fondo no hace mis que
expresar la amargura de no haber podido conformarse al ritmo de upa evolucién
estética que en lo que se refiere a Strawinsky, ya al propio Debussy le fue dado
anticipar en una carta a Robert Godet, donde, en 1914, reconoce las manifiestas
inclinaciones del genio ruso hacia el lado de Schoenberg, precisamente las que ha-
brizn de servir de base a sus creaciones posteriores. Y asi como el gran Impresio-
nista pudo prever el camino de las futuras evoluciones de su colega, quienes desde
entonces —ctapas de radicales cambios en los destinos del arte— hubiesen sido pro-
vistos de los medios para adaptarse al constante devenir de nuevos conceptos esté-
ticos, al ritmo zcelerado con que la creacién musical pasé de la aplicacién de una
técnica a la siguiente, o a la simple adopcién de sintaxis diferentes dentro de la
continuidad de desarrollo de otras corrientes, no se encontrarian en la actualidad
tan ajenos a identificarse con las expresiones sonoras del momento.

Las razones que pucdan explicar el debilitamiento de los lazos que debieran
unir al creador con el publico, con €l intérprete y con el critico, pertenecen a un
destino histérico que podremos explicar, pero que obviamente no nos fue dado
modificar 2 tiempo. Sin embargo, los factores negativos con que este destino se estd
reflejando en la“ sociedad contemporanea, son modificables. La posibilidad de su-
perarlos estriba, por lo tanto, en nuestra habilidad para corregir los errores en que
se apoya el edificio de nuestra vida musical y en nuestra capacidad para impedir
que 'los vicios -generados por éstos, sigan ahondando los surcos que actualmente
separan al auditor de las expresiones vivas de su época.

No e$ mi propdsito em este estudio, abarcar ¢l problema en su total dimensién,
o exponer, ni siquiera en parte, el panorama de sus infinitas derivaciones. La linea
que me he trazado es la de analizar en términos generales las relaciones entre et
compositor y el maestro, la de sefialar las razones que a mi modo de entender,
pueden explicar, por una parte, el aislamiento del compositor frente al publico y
por otra, la incapacidad de éste Gltimo para identificarse con la obra de creacién
artistica, y finalmente, la de informar arerca de algunas iniciativas destinadas a la
superacxén de este problema.

En primer lugar, analicémoslo colocindonos en Ia esfera de la creacién artistica
contemporinea. Observémosia tanto desde el punto de vista de aquellos fenémenos
que en nuestro siglo no son mis que el producto de una continuidad evolutiva per-
petuada sin grandes alteraciones, como en relacién con los violentus cambios que
se han experimentado-en el curso. de las cuatre- ltimas décadas, es decir, con los
que generaron los movimientos medclesicise del afio 20 ¥ las poserioes explora
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ciones perpetradas por la musica serigl y por las consecuentes derivaciones de ésta,
hasta la musica electrdnica y aleatoria.

E] significado antitradicionalista del neoclasicismo resulta obvio si se considera
que desde la iniciacién de la Era Clisica, es decir, desde mediados del siglo xvr,
la historia de la musica evoluciona dentro de lineas de una perfecta continuidad
estética, a pesar de los cambios de vocabulario y sintaxis que apartan el Romanti-
cismo y el Impresionismo. En ¢l fondo, éstos no constituyen mis que sintomas de
un gradual crecimiento dentro de conceptos fundamentalmente ligados a las estruc-
turas tonales prescritas por el contraste de los modos mayor y menor. Sin renunciar
a la esencia de tales principios, los compositores romdnticos descubren en su gra-
dual exploracién de las disonancias agregadas a la triada perfecta, y en el reemplazo
de las modulaciones a tonalidades vecinas por otras a centros tonales cada vez mds
distantes, las bases de una *originalidad” buscada con creciente efervescencia desde
comienzos del siglo xx. La regularidad ritmica, de la cual ya se sacudiera Beethoven
con el ernpleo de libres acentuaciones introducidas en el curso de cada compds,
también constituye un elemento de cambio, pero siempre basado en la continuidad
de una tradicidn que en su esencia permanece inalterada.

Por lo tanto, el lenguaje perpetuamente modulante de Wagner o los métodos
anticadenciales de Debussy, no constituyen sino un paso mis hacia adelante, dentro
de la misma linea prescrita por sus antepasados.

Incluso el cromatismo wagneriano, no es mis que un adelanto, a la etapa que
Schoenberg habria de iniciar cruzando la linea divisoria entre un tonalismo ya
muy encubierto por las estructuras de una armonia ultramodulante y recargada de di-
sonancias. En consecuencia, y contemplado desde este punto de vista, el aporte de
Schoenberg no es més que un eslabén més dentro de una cadena de acontecimientos
que se suceden a través de mds de ciento cincuenta afios de evolucién musical sin
alteraciones violentas.

- A no haber mediado los vicios crecientes de una vida de conciertos basada en
la promocién del virtuoso, del llamado intérprete como una especialidad separada
de la composicién y destinada a montar el tipo de programas arqueoldgicos con
que hasta el presente vemos invadidas nuestras salas de conciertos, el puiblico podia
haber seguido el desarrollo, paso a paso, de la creacién, en la totalidad de sus trans-
formaciones, y posiblemente asf, no se habria producido esa inhabilidad de apre-
ciacién que en general hoy existe, hacia un lenguaje como el de Schoenberg que
no es mds que el resultado de un proceso evolutivo que hunde sus raices en el
pasado.

_ 8i los lazos del auditor han demostrado ser tan débiles en su contacto con este
tipo de tradicién, la cisura que se prodice entre éste y aquellas corrientes que
emanan de fendmenos estéticos en abiérto antagonismo con lo tradzc:onal resulta
atn mucho mds profunda.

Antes mencionamos los dos cambios que a nuestro entender consr.ituyen los pa-
sos en abierta oposicién con las tradiciones inmediatamente” precedentes; el del neo-
clasicismo, que en cierto modo surge como una voz de protesta contra los excesos
del Romanticismo y el de la misica serial, que implica una nueva ruptura con las
tradiciones anteriores, a pesar de sus contectos derivatorios de la teorfa schoen-
bergiana,

Strawinsky con su Octeto, considerado el Jocus ciassicus de la revoludén perpe-
trada por el maestro alrededor de 1920, establece postulados de abiarta oposicidn
a oy ideules Romdnticos v, por lo fanto, prupone un canbio de numbo que habrfa
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de desorientar atn mds a un piblico que ya habia perdido contacto hasta con las
tradiciones mas normales de la historia.

Todavia no habfa logrado recuperarse de éste, cuande surge Anton Webern rom-
piendo con los postulados de su maestro Schoenberg, quien a pesar de haber cru-
zado la linea demarcatoria enire lo tonal y atonal, se habia mantenido apegado
a las estructuras formales del pasado, pese a los nucvos conceptos de desarrollo de
la serie que surgieron de sus propios principios de la variacién progresiva.

El “postwebernismo” se aparta radicalmente de tode ello y se apoya en un fe-
némeno musical que en la totalidad de sus recursos se refiere a una serie predeter-
minada que genera un pardmetro de recursos diversos, acentos, mutaciones sonoras,
cambios dindmices, variaciones de intensidad, de ataque, etc., ajenos, en su conte-
nido y forma, a los conceptos de extensién temdtica que hasta entonces habian
prevalecido. ‘

Este nuevo mensaje sonoro esencialmente atemdtico y gobernado en toda su am-
piitud por la fuerza predeterminista de la serie, abre las puertas a un nuevo recur-
so; al de la improvisacion por parte del intérprete sin que la obra corra los riesgos
de apartarse de la orbita estilistica escogida por su autor, debido a la estrictez con
que éste ha logrado amarrar sus elementos a un todo orgénico.

En tales principios se basan las conquistas mds recientes de la musica serial, que
junto a la musica electrdnica y a los procedimientos aleatorios empleados por al-
gunos eutopeos y americanos, constituyen la ultima palabra entre los llamados gru-
pos progresistas.

El panorama que hemos bosquejado, con el objeto de demostrar la velocidad
con que en el curso de los dltimos cincuenta afios han llegado a resolverse procesos
evolutivos que hunden sus raices en el pasado histérico, como también con el de
sefialar los cambios violentos que dentro de este mismo se han producido, confir-
man el hecho de que vivimos en una época que confiere un valor consagratorio
a la originalidad, un perfoda en que el creador no transige en su febril busqueda
de aquellos elementos que puedan abrir nuevos camines a la expresién artistica,
tan nuevos posiblemente como los que en otra época buscaron los promotores del
Ars Nova, pero dentro de un espectro de variedades estilisticas, de diferencias idio-
miticas, infinitamente mayores.

No es extrafio entonces que el creador haya llegado a ocupar una situacion de
virtual divorcio con el publico, separacién que adn sin haber mediado las circuns
tancias extremas de los violentos cambios descritos, ha sido notoriamente estimulado
por una vida de conciertos que no ha prestado necesario apoyo a la musica viva.

Si por una parte esto ha generado, la existencia de un intérprete exclusivamente
entrenado para abordar el repertorio del pasado, gracias a una formacién acadé
mica desarraigada de las exigendias técnicas de su propia época, pot otra, ha encerrade
al compositor en la esfera reducida de las pequeiias “élites”, de los grupos de ini
ciados, o como ya lo dijimos, lo ha llevado a cobijarse en la cdtedra o en los mediot
de una burocracia artistica que puedz ofrecerie el sustento que no. puede obtenel
en la sala de vonciertos.

Llegamos as al circulo vicioso que por un lado prescribe ¢l ostracismo del aes
dor frente al publico y por otro lado el de la imposibilidad de publice para modi
ficar esta situacidn debido a su absoluta falta de contacto con €l lenguaje musica
de su época. i

Cabe entonces preguntarnos cdmo posdriames restablecer ese contacto gue comen
76 a perderse hace casi dos siglos atrds y que en virtud de los pirofundos camblo
estéticos ataedidos ¢n nukNro siglo, % ha htkho an nrdy manifieno.
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Es precisamente aqui donde nos veremos ante el imperativo de recurrir al edu-
cador, como intermediario entre la obra de creacién artfstica y aquella masa de au-
ditores, la juventud, atn no corrompida por vicios histéricos o limitada por las
convenciones de una educacién que no pudo mantenerse a la par con el ritmo
evolutivo del creador.

Tendremos que acceder eso si, que de atacar el problema en la esfera educacio-
nal, serd necesario hacerlo en profundidad y en la total extensién de ésta, es de-
cir, en una escala que abarque aquellas etapas donde se provee al ser humano
con sus primeras experiencias artistico-musicales, hasta las de la educacién superior,
donde han de formarse los profesores, los intérpretes y los compositores.

Sin embargo, el problema no ¢s tan simple, si se considera que el educador no
constituye un fendmeno aislado dentro de la sociedad contemporinea y que por
lo tanto, padece de las mismas limitaciones del publico en general, posiblemente
acentuadas en su caso, debido al fenémeno de inflacién artistico-educativa de nues-
tro siglo, que ha hecho necesario producir profesores de musica en gran escala y
por lo tanto, escogerlos con muy poco criterio selectivo.

Sin embargo, las dificultades que pueda presentarnos el problema de restablecer
€l contacto éentre la creacién artistica de nuestra época y el piblico, no deben dete-
nernos en la prosecucién de esta tarea. No debemos olvidar que el nifio, y junto a
€él, grandes fracciones de juventud y obreros, forman una masa de auditores que
en potencia ofrecen un terreno despejado de los ripios que entorpecen nuestro acceso
a las esferas mds cultivadas de la sociedad contemporinea.

La conciencia o el despertar a esta grave situacidn no es sélo de ahora. Desde
hace mas de una década nos encontramos con iniciativas destinadas a corregir los
aspectos sefialados, tanto en Europa como en América, y hemos sido testigos de los
constantes esfuerzos perpetrados por entidades pequeiias y grandes, para restabiecer
los contactos perdidos entre el creador y el publico, y precisamente dentro de la
esfera de la educacidén escolar y universitaria, que sin duda son las mds indicadas.

Sin embargo, la buena voluntad desplegada en este terreno, no siempre ha en-
contrido un eco positivo en los resultados de la tarea abordada.

La politica de acercarse al creador para lograr a su vez ¢l acercamiento de éste
a la juventud, por medio de obras especialmente escritas para su empleo en los
diversos grados de la ensefianza, o para ser interpretados por los conjuntos corales,
bandas y orquestas escolares, hubo de enfrentar los problemas de compositores que
a costa de renunciar a sus propios estilos, tuvieron que adaptarse a las tradiciones
corrientes del repertorio empleado en las escuelas, ¢s decir, transformarse en recons-
tituidores de lenguajes pertenecientes a la trastienda estética de nuestro siglo. De
lo contrario, a no haber mediado esta actitud complaciente, su obra se habrfa ex-
puesto 2l veredicto tan corriente, como falso, de que el nifio no estaba capacitado
para abordar las armonfas disonantes y otros recursos propios al lenguaje de la
época contempordnea,

- La verdad es que no tomé mucho tempo descubrir la realidad de los hechos;
que la falta de capacidad no provenia dei educando, sino que del educador y que
mientras no se atacara ¢l problema en este terreno, nos exponfamos a meternos en
un callején sin salida.

El distinguido compositor norteamericano Norman Dello Joio, en un arculo
publicado en el Music Eduentors Joural (abrilmayo 196%), nos describie un hecho
interesante que confirma el sitnimerb de txperienclys similares que podrian refe-
rirke en efte mismo terreno.

Nob dide qut a tafz de haber contpletado €1 manuscrito de una obra coral Entar-
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gada por un colegio secundario de los Estados Unidos, sometié personalmente su
obra a la consideracién de su publicista y del Director del Conjunto Coral en cues-
tién. Ambos jueces coincidieron en el pronunciamiento de que se trataba de una
obra muy dificil para ser abordada por un ccro en el nivel de la educacién secun-
daria. El compositor, cuya experiencia en la esfera educacional no es despreciable,
solicitd que se le diera la oportunidad de dirigir él mismo el estudio de su obra,
lo que fue aceptado. Después de una hora de ensayo, los jévenes coristas no sélo
habfan dominado la obra, sino que demostraron un enorme entusiasmo por ella,
ante lo cual el Director permanente expresd que tenia que admitir que el conjunto
era muy superior a lo que ¢l habia creido.

De ninguna manera podrd sorprendernos el hecho. Por una parte, los jévenes
cantantes se sintieron guiados por un maestro que verdaderamente aparecia iden-
tificado con el lenguaje de la obra y de su época, y por otra, vieron abrirse ante
ellos, las puertas hacia expresiones que pertenecfan a la drbita misma de sus expe-
riencias diarias.

De ello se desprende que para mejorar la situacion existente y poder traspasar
las barreras impuestas por las limitaciones de orden técnico y estético del profeso-
rado, €s necesario promover un contacto ms estrecho de éste con la realidad mu-
sical del momento.

¢Y cdmo podemos lograrlo? A base de familiarizarlo con los nuevos recursos pues-
tos en préctica por el creador, de ayudarlo a desprenderse de aquellas técnicas del
pasado que no logran reflejarse en el presente o proyectarse en el porvenir, de
guiarlo tanto hacia la aceptacién de los principios de autonomia intervilica puestos
en practica por la musica de los ultimos diez afios, como hacia un cabal entendi
miento de las nuevas funciones asignadas al timbre, dindmicas, acento, relajacion,
ataque, etc, ya no entregadas a la interpretacién libre generada en la esencia sub-
jetivista del romanticismo. A la par de todo esto, es necesario entrenarlo en la
lectura de toda esa simbologfa sin precedentes que ha ido desarrollindose en la
esfera de la notacién musical, en paralelo con el gradual enriquecimiento del es-
pectro sonoro y ritmico.

Deliberadamente no hemos querido mencionar el concepto de estilo, puesto que
me parece que sobre todo en las esferas postserialistas, éste constituye atn un fené-
meno no resuelto por los propios compositores.

Sin embargo, dejando de lado éste, como muchos otros problemas que atafien
directamente al creador y que analizaremos en seguida, insistamos una vez mas en
la necesidad de una limpieza general realizada en estrecho contacto entre el com-
positor y el educador. Esta nos permitird abordar el presente —y el pasado—, con
mayor profundidad, como también, abrird mds generosas ante nosotros, las puertas
hacia el futuro. _ '

No debemos olvidar que de nuestro cabal entendimiento del presente, depende
la justa interpretacién del pasado, y de la combinacién de ambos, nuestra capacidad
para vislumbrar el porvenir. o

Junto a la misién de acercamiento entre el compositor y el educador, que hemos
sefialado como la mejor y més urgente solucién al problema expuesto, es necesario
tener conciencia de que a ambas partes no sblo les cabe operar con reciprocidad
de intenciones, sino que también con un espiritu abierto hacia la modificacién
de ciertos aspectos individuales que han contribuido en parte a la cadtica situa-
cibén existente.

§i por un lado al educa,dor le corresponde sacudirse de sus prejuicios, profun-
dwmmmmndmnmﬂoymawriadehmﬁmmmpminmyde
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reactualizar sus conocimientos y técnicas para abordarla con suficente autoridad,
al compositor también le corresponde despejar su camino de algunos ripios y aclarar
ciertos conceptos. ‘

Entre estos ultimos, se hace necesario sefialar en un plano de gran urgencia,
el que el compositor revise exhaustivamente aquellos procedimientos de escritura
musical que lo han arrastrado a expresarse muchas veces en formas que rebasan
toda posibilidad de ser abordadas hasta por los mds expertos y excepcionales eje-
cutantes. Muy corrientemente éstos surgen de la necesidad de expresar por medio
de la notacién corriente —y con todas las innovaciones introducidas en las Wdltimas
décadas—, algunas configuraciones ritmicas ausentes totalmente de todo contacto
con la realidad interpretativa, producto de una visibn altamente intelectualizada
de este fenémeno musical.

Ni la osadia con que se han enfocado los problemas del ritmo en la muisica
contemporinea, como tampoco las exploraciones que en este terreno se han reali-
zado, constituyen fendémenos recientes. Estas se remontan a las primeras décadas
de nuestro siglo. Sin embargo, todavia no se ha logrado un cabal transplante de
éstas al papel pautado, por medio de configuraciones grificas precisas y logicas,
lo que ha redundado en un caos que naturalmente adquiere caracteres alarmantes,
no tanto cuando se trata de obras destinadas a la ejecucién de un solista, como
de aquellas concebidas para agrupaciones de cdmara u orquesta.

El compositor Gunther Schuller, a quien no podria acusdrsele de reaccionario
en lo que se refiere a las mds avanzadas practicas de la musica contempordnea, en
un articulo publicado por Perspectives of New Music (Vol. 11, Primavera 1963),
analiza en detalle este aspecto y sefiala algunas soluciones eficaces.

Si bien esta disociacion entre la realidad de las posibilidades interpretativas y el
empleo de nuevos recursos en la misica contemporinea, resulta especialmente no-
toria en el terreno de las configuraciones ritmicas buscadas también, aunque en
menor grado, la encontramos en la Grbita de las exigencias instrumentales y voca-
les, y en especial en aquellos lenguajes que surgen del empleo de la llamada
Klangfarbenmelodie, dividida al extremo entre diferentes ejecutantes y distribuida

dentro de un Jambito sonore que prescribe el uso de una intervdlica de gran
amplitud.

No es extrafio entonces, que el compositor, ante la imposibilidad de traducir
en claros términos de notacién musical los dictados de su infinita imaginacién
creadora, haya recurrido a la musica electrdnica, que suprime al ejecutante como
intermediario entre él y el publico, o se haya resuelto a hacer de éste un copar-
ticipe en su obra, otorgindole las posibilidades de improvisar dentro de una escala
més o menos eldstica de restricciones.

En todo caso, subsiste en aguellas esferas de !a creacién gobernadas por el deter-
minismo, el hecho de soluciones no alcanzadas en las relaciones entre las técnicas
de notacién de la imagen sonora que éstas pretenden expresar, y esto debe corre-
girse para que la obra creadora pueda ser abordada por el intérprete con la preci-
sién sin precedentes que de ¢l se esti exigiendo.

El educador por su lado tendrd que superar muchos aspectos que inciden en
la esfera de su falta de contacto con la obra contempordnea y de su precaria o
inexistente formacién técnica para abordarla. Con ello podrd zafarse de los pre-
juicios tan corrientes en su medio, de que una obra escrita en el lenguaje armé-
nico de nuestro siglo, no se adapta a la capacidad de apreciacién del nifio o de
la juventud, aseveracién que es tan falsa womo imposible de apoyar en ningtn
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razonamiento légico y que sélo procede de su propia falta de preparacién para
identificarse con las expresiones artisticas de la época.

El nifio y Ja juventud no corrompida atn por la influencia de una errada orien-
tacion educacional, son espiritus abiertos a recibir, prontos a captar el mensaje
del arte por encima de todo ‘encapillamiento, libres para aceptar los recursos téc-
nicos empleados por el treador y dejarse arrastrar por éstos en virtud de la fuerza
expresiva que encierren. En ellos no existe aquella falsa visidn de la disonancia
con un sentido pecaminoso, como un recurso que puede emplearse circunstancial-
mente seguido de su apropiada resolucidén y que si no se la acomete con prudencia,
puede atentar contra la naturaleza misma del fendmeno sonoro,

La identificacién de la consonancia y la disonancia como simbolos de equilibrio
y desequilibrio respectivamente, el confrontamiento de éstas como fuerzas opuestas,
corresponde a conceptos que ya en la primera década de nuestro siglo, habian en
gran parte perdido su validez. Resulta paradojal entonces, que aun sirvan de base
para ‘el enjuiciamiento de un fendmeno artistico que se ha colocado a distancias
insospechadas de aquellas etapas en que podrian haber sido elementos de juicios
validos.

Expuestos y analizados los fenémenos que han provocado el divorcio del publico
y la creacién musical, aceptado el hecho de que es en la esfera educacional donde
hay que atacarlo y habiendo ya enumerado las responsabilidades que tanto al eduv-
cador como al compositor le caben tomar para poder emprender esta tarea, mos
proponemos sugerir algunas soluciones.

Muchas de éstas ya han sido abordadas y otras estin en vias de ponerse en pric
tica.

Paso entonces a sintetizar 2lgunos puntos que me parecen fundamentales al éxi-
to de cualquier programa que se emprenda para restituir y reforzar los lazos entre
la creacién y el publico:

1. Debe procurarse el contacto profesxonal y humano directo del compositor con
la juventud, destacindosele en los centros de educacién para que produzca para
los medios vocales e instrumentales que éstos le ofrezcan, para que observe perso-
nalmente cudles son sus limitaciones y posibilidades y para que prepare a los j6
venes para abordar técnica y estilisticamente las obras que para ellos exclusivamente
escriba; para que descubra las vetas de talento que puedan presentarse y procure
conducirlas con renovado criterio hacia una mayor especializacién en el campo
de la musica; para que comparta en constante didlogo con sus discipulos, las ex-
periencias artisticas que les quepa vivir durante el periodo de su asociacién.

Con ello se conseguird por una parte, identificar al piblico juvenil del presente
—que serd a quien le quepa en el futuro sostener la vida musical—, con el creador
y su obra, y por otra, restituir al compositor a la esfera del auditor, sacindolo del
ostracismo académico o dél refugio burocritico que habia buscado para subsistir.
Es posible que asi, y a costa de tener un piblico permanente a quien dirigirse,
se despierte en €l compositor —y de manera natural—, Ja necesidad de expresarse
con mayor claridad y la de buscar medios mas precisos para materializar sus ideas
y los dictados de su imaginacién creadora;

2. Conjuntamente debe crearse un mecanismo para lograr de inmediato el con-
tacto del compositor y del educador, en forma de cursos de capacitacidn destinados
al entrenamiento del profesorado en las técnicas de la misica contemporinea, en
forma de mesas redondas y foros consagrados a Ia discusion de problemas estéticos
y técnicos y a sentar las bases para la confeccién de un repertorio contempordneo
en el sentido mas amplio de este concepto, para el uso en las escuelas;
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3. Las mencionadas bases, no podrin imponer limitacién alguna de caricter es-
tético al compositor. Por el contrario, tendrdn que estimular la creacién dentro
de las tendencias mds avanzadas de la musica contempordnea y sélo propender a
encauzar las obras hacia servir con fidelidad al medio educacional, en proporcién
a sus diferentes grados de desarrollo intelectual y capacidad fisica;

4. Es necesario, al mismo tiempo, hacer una revisién total del repertorio escolar
en lo que se refiere a las obras del pasado, para lograr una scleccidn que se con-
forme a aquel principio —vdlido a todas las épocas de la historia—, el de la nece-
sidad de aferrarse sélo a aquellas expresiones del pasade que puedan ser de algun
valor para el presente y para el porvenir. Posiblementc a muchos sorprenderd que
en una seleccién hecha con este criterio, los ejemplos de los grandes maestros no
sOlo permanecerdn, sino que en muchos casos, ingresardn por primerz vez al reper-
torio escolar,

También es necesario revisar el llamado repertorio contempordneo que hasta el
momento se ha empleado en los colegios, en que a titulo de ingresar obras que
se adapten a aquello que tantos educadores consideran prdcticas para la ensefianza
o de recurrir a un folklore que por lo general no es mis que un “pastiche” de lo
verndculo, se ha caido en selecciones de la mds baja categoria artistica;

5. En favor de restituir el equilibrio perdido, seria necesario —por lo menos
en las primeras etapas de esta reforma—, poner un especial énfasis en la ejecucidén
y audiciéon de obras contempordneas, proveer de todos los medios que conduzcan
a una ripida capacitacién técnica del profesorado y de la juventud, para abordar
Ias nuevas exigencias ritmicas, dindmicas, intervilicas y estructurales de la misica
actual, para lograr la meta de una identificacién absoluta con los lenguajes musi-
cales de nuestra época;

6. No menos importante me pareceria procurar un contacto directo de la juven-
tud con los mds recientes medios de produccién sonora puestos en prictica por el
compositor, tanto en lo que se refiere al empleo del instrumental conocido, como
al de osciladores electrénicos, junto a aquella inmensa variedad de percusiones
que han ingresado al campo de las expresiones de este siglo. No irfa sino en boene-
ficio de ellos alternar las conocidas pricticas en agrupaciones tradicionales, tales
como la orquesta, la banda y el coro, con la de conjuntos mds reducidos de cuerdas,
vientos y percusiones y con la de combinaciones de éstos con la voz humana y los
sonidos electrénicos,

A estos seis puntos podrfan agregarse muchos otros, sobre todo si ensanchamos
la 6rbita de la educaciéon hasta hacerla abarcar la vida piblica de conciertos y
aquellos planos donde se instruye al profesional de la musica. En este dltimo, el
problema es tanto mds complejo como también mis urgente, y dariz motivo a un
estudio mucho mds extenso que el presente, con mayor abundancia de implica-
ciones de orden histdrico y derivaciones de indole técnica y estética.

Bistenos decir solamente que si el problema no se ataca en conjunto, en este
nivel de la educacién musical camo en todos los demdas, terminaremos por conso-
lidar el divorcio existente entre el intérprete profesional, el publico y la creacién,
transformaremos definitivamente nuestra vida de conciertos en el museo de un
pasado desprovisto de aquella vitalidad que sélo podriamos conferirle abriéndola
a la realidad del presente. Es necesario, por lo tanto, que nuestras escuelas profe-
sionales de la musica, dediquen mucho mds tiempo a la ensefianza de los nuevos
conceptos que acercan zl presente, al dominio de las nuevas herramientas puestas
en uso, al desarrollo de una capacidad auditiva que permita a los musicos escuchar
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en profundidad el mensaje sonoro de nuestro siglo, a la creacién de técnicas que
se adapten a las exigencias instrumentales y vocales de la nueva era.

Y antes de terminar, permitasenos sefialar, sin describir, sino en lo esencial, al-
gunas iniciativas conducentes hacia la solucién de los problemas fundamentales que
hemos planteado, que han comenzado a aplicarse en el terreno de la ensefianza
primaria y secundaria y del profesorado ligado a éstas.

Tal vez la mids interesante y de mayor trascendencia, es la promovida por la
accién conjunta de la Fundacion Ford y de la menc (Confederacién Nacional de
Educadores Musicales) de los Estados Unidos.

Su programa general, destinado a conectar al compositor contemporineo con la

educacién musical, al maestro y alumno con la creacién musical del presente, com-
prende tres aspectos fundamentales: 1) un conjunto de becas anuales renovables,
destinadas a la instalacién de compositores en diversos establecimientos de ensefian-
22 publica, con la obligacién de producir obras para los conjuntos corales e instru-
mentales del plantel, ensayarlas y presentarlas; 2) la organizacién de seminarios
y talleres destinados al estudio y discusién de la musica contemporinea, planeados
en cooperacién con centros educacionales y artisticos y con la participacién de edu-
cadores y compositores, y 3) un programa consagrado a la promocién de la musica
contemporinea, a estimular el desarrollo de las facultades creativas e iniciar al joven
auditor, para ser establecidos en centros de ensefianza primaria y secundaria.
" Hasta el momento, se han asignado mis de cincuenta becas, obedeciendo al
mandato de la primera parte de este programa y los compositores y establecimien-
tos educacionales favorecidos, han visto abrirse las puertas hacia un campo practi-
camente inexplorado por la miisica contempordnea, con resultados infinitamente
superiores a cuanto se esperaba.

En lo que se refiere al segundo punto del programa, también se han realizado
jornadas conjuntas de educadores y compositores, con la participacién de nombres
tan connotados en las esferas progresistas de la miisica, como Milton Babbit, Gunther
Schuller, Leén Kirchner y otros. Este tipo de iniciativas promete una ampliacién
considerable de acuerdo con lo planeado por las organizaciones patrocinadoras.

No hay duda que el contenido de este programa plantea elementos dignos de
ser estudiados e imitades, perfeccionados tal vez, y adaptados a los diversos sistemas
existentes en la organizacién musical del mundo contemporineo. El valor fundae-
mental de éste, estriba en haberse dirigido a aquellos nidcleos donde se asila la
juventud, vale decir, los espiritus no corrompidos por los errores educacionales
del pasado. Con ello, y mediante la persistencia que la labor requiere para restable-
cer cuanto antes ¢l equilibrio perdido, se comenzard a formar al publico del futuro.

Es necesario, eso si, coordinar el esfuerzo que se ha iniciado en esta esfera, aquel
que se requiere emprender en €} nivel de la ensefianza profesional de la musica
y dentro de las lineas sefialadas en el presente estudio.

No debemos dejarnes desanimar por la critica que pueda provemr de aquellos
que quieran mantener el “statu quo” o en defensa de sus propios intereses o debi-
do a su falta de adaptacién al mundo contemporineo.

Asi podremos lograr el restablecimiento de la vida musical al nivel que le corres-
ponde, de ser reflejo de aquellas energias que pertenecen a la vida misma del
hombre, que son resultados de sus inquietudes y experiencias, de sus relaciones
con el mundo que lo rodea y que se traducen en la obra de arte dentro de una
gama de expresiones y recursos correspondiente 2l estimulo que la tmpulsa y a los
medios que el progreso cient{fico ic provee.
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