LA CREACION MUSICAL CON-
TEMPORANEA EN LOS ESTADOS
UNIDOS

ALGUNAS CONSIDERACIONES SOBREl SUS
PRINCIPALES TENDENCIAS
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E stados Unidos es, en la actualidad, uno de los centros musicales

més ricos del mundo y a la vez, llamado a enfrentarse en forma es-
pecialmente aguda con todos aquellos problemas que afectan en
general a la difusién y creacién artistica del continente americano.
El estudic y relacién de tales problemas debe ser enfocado de manera
integral, sin descuidar, por un lado, el valor determinante que en
ellos ¢jerce la actual organizacién social del mundo, y por otro, el
sinnGmerc de diversas corrientes que concurren hacia la constitu-
cién de estilos, lenguajes y formas de expresién determinadas. Es
este tiltimo aspecto, al cual quiero dar especial énfasis en el presente
estudio.

Europeismo versus Americanismo.—Es posible establecer <a
priori»> que el problema est4d encerrado en la idea esqueméitica ge-
neral de «Europeismo versus Americanismo». Aunque tal esquema
pueda mantenerse latente al través de gran parte de la presente de-
mostracién, hay derivaciones y fenémenos reactivos que pueden
alejarnos un tanto de él, sin que por esto dejemos de considerarlo
como un factor determinante para el arte americano.

El concepto de europeismo, significa por si solo, tendencias
en lucha, cuya existencia ya habia afectado a la creacién musical
del Viejo Continente en las tltimas décadas. Estas tendencias esté-
ticas, unas derivadas de fenbémenos Histéricos y otras creadas por
reaccién o por asimilacién local de ciertos principios, son las que
como factores determinantes, gobiernan la vida musical de los Es-
tados Unidos.

Si bien es cierto que el problema de la compenetracién con lo
europeo, en sus diferentes facetas, es general a toda América, en
Estados Unidos es especialmente fuerte, dada la internacién de
tantos artistas cuyas obras representan las més diversas técnicas
de la expresién contemporanea. Considerando esto, no nos seria
dificil encontrar una cémoda clasificacién, al hablar de «boulan-
geristas», «<schoenbergistas», «strawinskystas», etc., aunque estos

términos exijan tolerancia de la Academia Espafiola.
f14]
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Francesismo en Miisica.—El francesismo musical, de raigambre
impresionista, constituye una de las méas perniciosas fuentes pro-
veedoras de la expresi6én actual. De su influencia no se excluyen
ni los mis dotados miusicos franceses post-debussyancs. Aunque
reconociendo en Debussy un genio indiscutible, nc podemos dejar
de censurarle por haber sentado aquel principio tan francés de que
el entretenimiento superficial es profundamente filos6fico. (mienes
no contaran con su temperamento poético y sentido plastico, debfan
contentarse con ofrecer obras de gran maestria, indiscutible (2leite,
pero carentes en lo absoluto del contenido, como se registran a
veces en Poulenc, Ibert y en el mismo Milhaud, aunque el france-
sismo de este filtimo, busca relacién méas bien con el «expresionis-
mo>» de Satie.

La sucesién indefinida de acordes de novena y séptima, diso-
nancias no resueltas, y el sensualismo de la escala por tonos, parecen
haber agotado la fuerza expresiva que tuvieron con Debussy.

En Estados Unidos, el francesismo ha encontrado una natural
acogida en la mayor parte de aquellos misicos que se han formado
bajo el sistema de Nadia Boulanger quien, como ilustre embaja-
dora de la Schola Cantorum, sostiene una inconsciente academiza-
cién de los principios mas fundamentales de una escritura francesa.
Sin embargo, no podemaos culpar exclusivamente a tan prestigiada
maestra, puesto que hay un sinnGmero de musicos que por natural
atraccién han optado por un sistema que garantiza resultados de
éxito sonoro, aunque no intrinsecamente musicales. Unos y otros,
en fin de cuentas, aparecen diferenciados por sus dotes naturales,
aunque sin destacar aportes individualizados.

Misicos de prestigio y de muchas condiciones se ven envueltos
en esta atmésfera. Entre ellos, las personalidades de Marc Blitzstein,
Bernard Rogers y Douglas Mcore, son, a mi parecer, las m4s intere-
santes. Este Gltimo, ha hecho de su lenguaje francés, quizas madu-
rado al través de sus estudios con D’Indy y Nadia Boulanger, un
medio para llegar a expresarse con elementos provenientes del folk-
lore americano.

A estos nombres, aunque demasiado tiranizados por los princi-
pios exteriores, podemos agregar otros como Virgil Thompson, John
A. Carpenter y Frederick Converse.

Schoenberg, los experimentadores.—Schoenberg y su Dodecafo-
nia (o sistema de los doce tonos), ha encontrado en los Estados Uni-
dos un cuantioso nimero de creadores que, movidos por ese carac-
teristico espiritu experimental norteamericano, se han embarcado
en una forma de expresién que en apariencia ofrece los medios para
una radical negacién de todo principio tradicionalista. Tal tenden-
cia ha germinado especialmente entre elementos jévenes y con cier-
tas reservas en generaciones anteriores, como la representada por
Wallingford Riegger v, en ciertos aspectos, por Roger Sessions.

El archi-herético Schoenberg, cuya personalidad est4d basada
exclusivamente en la rebelién en contra de la naturaleza de las emo-
ciones, ha infiltrado este espiritu hasta lo m4s hondo de cada uno
de sus émulos. Todo el problema schoenbergiano, 1o encontramos
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expresado en el prélogo que escribiera a sus canciones tituladas
«Buch der Hiangenden Girten» Op. 15; «Soy un esclavo de un poder
interno més fuerte que mi educacién>. Este espiritu descontento, es
el que lleva casi cada uno de sus continuadores en s{ mismo y por ello
buscan tal vez medios extrafios para poder justificar, si no por ra-
zones organicas, por medio de principios intelectuales, este poder
interior. El misico encuentra verdadero reposo en teorizar «a
priori». JEs que esto le exigird el minimum a su imaginacién, de
hecho mutilada, o acondicionada en forma diferente a las dem4s?

Las infinitas posibilidades verticales y horizontales contenidas
en la serie croméatica de doce tonos, por desplazamiento en cuartas
justas, es el non plus ultra de toda creacién ausente de todo prin-
cipio orginico, que no exige més que astucia en su manejo. En otras
palabras, construccién artificial en la cual la imaginaci6n, desconec-
tada totalmente de la personalidad, se reduce a la aplicacién siste-
maAtica de cierto ingenio mecénico.

A esta tendencia pertencen, sic duda, algunos mtsicos de sin-
gular talento, a cuya mayor o menor compenetracién con el sistema
corresponden obras méis 0 menos interesantes. Junto a Riegger, los
nombres de Adolph Weiss, Colin Mc. Phee y John Becker, consti-
tuyen los elementos més destacados. Richard Donovan, considera-
do por lo general dentro de este grupo, es més bien el derivado de
una concepcifn arménica impresionista con fabricacién atonal.

Entre los valores joévenes sobresalen, aunque con cierta ines-
tabilidad en cuanto al respeto absoluto de esta técnica, Lou Harrison,
Ben Weber, Louise Thalma, para nombrar sélo los que me son més
familiares.

Snobistas y Strawinskystas.—El caso particular de Strawinsky,
es uno de los mas complejos de estudiar, pues, por si solo representa
un fenémeno en constantes e irregulares mutaciones, respaldadas,
para los efectos de su transgresién exterior, por su atrayente y sin-
gular personalidad.

De la diversidad de tendencias que muestra la evolucién per-
sonal del musico, queda como factor coman a todas ellas un claro
estereotipamiento de las formas mas clasicas expresadas con medios -
técnicos que él cree ir descubriendo en su camino, como llaves para
hacerlas mas contemporineas. Y es asi como Strawinsky, de la
época del puro eclecticismo de su Sinfonfa en Mi (1907), pasé al
periode ruso del «Sacres, directamente conectado con Rimsky-
Korsakov, aunque diferia de este tltimo por su manifiesta audacia
en el uso de la disonancia y asimetria ritmica. Sin embargo, no pue-
de negarse que es ésta la época en que el genio aparece en toda su
potencia.

Del rusismo asiitico del Sacre (1913) o de Petrouchka (1911),
pasa al arcaismo de L'Histoire du Soldat (1918) y Pulcinella (1919).
De éste a un breve e inestable periodo neo-clasicista con ciertos dejos
roménticos: el de Apolo Musagetes (1928). Y ahora tenemos al
genic mitad ruso, mitad francés, haciendo un lugar en su hetero-
génea personalidad para el trivial ¢show» americano.

Casos como el del norteamericano George Antheil, muestran
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una estrecha relacién con la evolucién estilistica de Strawinsky.
La época de su «Ballet Mecanico» orquestado para motores Liberty
v otros artefactos industriales que alternan con una orquesta més
o menos comiin, consiste como se ha dicho, «en una literal mezcla
de fragmentos strawinskyanos con agregados sensacionales, pero
no estrictamente musicales>. En este sensacionalismo est4 basada
la audacia de Antheil, la que tanto en Estados Unidos como en Eu-
ropa, donde ha vivido gran parte de sus afios, lo ha hecho amplia-
mente conocido, Su 6pera Transatlantic, es tal vez la obra que ma-
yor reputacién le ha merecido, porque, como dice Henry Cowell,
«tiene verdadera astucia y rapidez para descubir la expresién de
altima hora e imitarla a la perfecci6n, exagerandola si es posible».

Al igual que Strawinsky, en afios recientes, Antheil se ha
inclinado a una especie de neo-clasicismo exterior, sin mayor con-
tenido musical.

Considerando el caso Strawinsky con un sentido méis general,
podemos decir gue hoy dia éste ofrece al comercio musical un dic-
cionario de diferentes técnicas, inspiradas por el uso mas o menos
frecuente de la sincopa, de cuartas y quintas sucesivas, elementos
politonales v combinaciones sonoras caricaturescas. De ellas han
hecho sus continuadores la biblia de su expresién, de la cual echan
mano cada vez que las circunstancias exteriores lo requieran. Y
no estin excluidos de su uso ni los mis tradicionalistas, como Ho-
ward Hanson, quien de vez en cuando aventura una que otra pin-
celada strawinskyana que lo hace aparecer més al dfa; como suce-
de con cierta frecuencia en su IV Sinfonia.

El proveedor musical del «¢play», tampoco ha podido evitar el
dejarse arrastrar por el irénico sensualismo de la Polka v del Vals.
Jerome Kern, Morton Gould y Russel Bennett, alternan elocuente-
mente con el trivialismo de la tipica opereta de Broadway, efectos
instrumentales que a honra pueden tener el ser hijos naturales del
autor de Jeu de Cartes y del Capriccio.

Hindemith, le exploracién de lo nueve.—Hindemith presenta un
caso cuyas proyecciones futuras requerirfan el mayor cuidado en su
estudio; sin embargo, no constituye por sf solo un fenémeno de gran
influencia en la actual situaci6én musical de los Estados Unidos.
Este miisico ha dejado las vestimentas de <enfant terrible» que
luci6 en los afics de la post-guerra en Europa, consagrindose a la
creacibn y ensefianza en su retiro de Yale University. Aunque un
reducido nimero de alumnos se ha formado bajo su patrocinio, el
pensamiento mismo exteriorizado en su nueva técnica constituye
un problema de latente preocupacién para muchos muasicos norte-
americanos.

Su contribucién a la miisica de nuestros dias, aparece, en pri-
mera instancia, como una protesta en contra de la perpetuacién del
impresionismo francés, No siendo éste el fin inmediato de su pensa-
miento, no obstante es la natural resultante de un sistema encami-
nado a la explotacién racional de cuanto elemento esté comprome-
tido en la masica. El aspecto unilateral del impresionismo, plantea-
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do por su esqueleto arménico-colorista, se ve de hecho derrocado
por un sistema que rompe con la exploracién integral del sonido y
su organizacién. '

El metodismo pedagégico de Hindemith, no sélo se encamina
a dar fluidez en la escritura lineal y sus naturales consecuencias ar-
ménicas, sino que también a determinar los verdaderos valores cons-
tructivos de todos los elementos musicales. La valorizacién en peso,
consistencia y grosor de un acorde permite establecer su posicion
jerdrquica en relacién a un total sonoro. Estos principios y muchos
otros, pueden ser aplicados a los méas diversos tipos de expresién
emotiva, como también pueden ser barreras autométicas a cual-
quier clase de emocién que no presente valores verdaderamente or-
génicos.

Hindemith es antes que nada, un misico, nos satisfagan o no sus
creaciones, Podria definirsele como un apdéstol de la atonalidad y
del contrapunto lineal, pero esto es a mi parecer, lo de menor valia
en su personalidad. Es un técnico que ha sabido enfocar el problema
de nuestros dias sin encerrarse en el dominio de un concepto emo-
cional determinado. De su pensamiento es, tal vez, del finico que
en la actualidad puede surgir un lenguaje verdaderamente contem-
porineo.

A pesar de tales consideraciones, serfa prematuro sefialar toda-
via a ningfin discipulo del midsico como expresiébn de triunfo de
su sistema. Lukas Foss, Joseph Wagner v otros, parecen atin dema-
siado gobernados por la natural atraccién de la personalidad del
maestro. Sin embargo, es dificil juzgar a tan jévenes artistas que
no pueden ni siquiera haber comenzado a vivir un proceso de libe-
racién.

Tradicionclismo v Academismo—I.a «Academia>», representada
en los Estados Unidos en un sentido mas amplio por el College v la
Universidad, juega un rol de cierta importancia en la creacién mu-
sical del pafs. Centros como la Eastman School of Music de Ro-
chester y en menor grado el New England Conservatory de Boston,
y la Juilliard School de New York, han logrado constituir grupos
muy homogéneos de compositores relacionados especialmente por
ciertos principios comunes en su formacién.

El estudio metddico de la teoria, encerrado en la concepcién
tradicional de la materia arménica, del contrapunto v de la forma,
ofrece en estos centros de aprendizaje la sola obtencién de una aca-
bada madurez técnica, sin proyecciones hacia el desarrollo de un
bien entendido idioma contemporineo. El academismo francés de
D'Indy y su Schola Cantorum de Paris, ha sido puesto en practica
en toda su potencialidad.

Para Howard Hanson, Carpenter, David Stanley Smith, Wake-
field Cadman, Arthur Sheperd, Arnold Bennett, Bernard Rogers,
John K. Paines, Daniel G. Mason y otros, jconstituye la misica un
fenémenc puramente estatico, a cuya perfeccién sélo puede llegatse
por la posesién de una técnica mis o menos pulida?
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Lo estdtico y lo dindmico.—Quisiera aclarar en este punto los
dos caminos de acceso que a mi parecer puede presentar el estudio
del fenémeno creativo musical. Uno esel «estdtico» y el segundo el
«dindmico» por naturaleza.

La concepcién musical aplicada a elementos formales y técnicos
pre-establecidos, da de hecho cualidades de inmovilidad a la expre-
sibn. Una forma como la sonata clasica convencicnal, que plantea
«a priori» limites seccionales, anquilosa la expresién musical misma,
acondiciona sus elementos a ser calzados dentro de los principios
reguladores de su esqueleto constructivo. Las posibilidades de un
tema, se hallan limitadas, y su méxima explotacién nunca podrd
ir mas all4 de una evocacidén irremediable de las técnicas emplea-
das por quienes dieron vida a tales formas, impulsados por sus pro-
pias facturas espirituales.

Por otro lado, el «camino dinimico», se encuentra sélo en el
acondicionamiento organico que dicta el fenémeno emocional, cons-
tituyendo en su desenvolvimiento formas generadas por él mismo
v no reguladas por un método. jQué papel juega la técnica en tal
procedimiento? Precisamente el mis importante: el de permitir al
creador la visualizacién exacta del destino de sus ideas vy la forma
inherente a su desarrollo. Recordemos las sabias palabras de un
maestro: «<un tema no s6lo debe presentar valores en sf mismo, hay
algo mas importante: su futuro». En este futuro esti encerrado el
«dinamismo», cuyo impulso dictara forma, peso, grosor y otras con-
diciones que, mientras no se hallen limitadas por principios pre-
concebidos, podrin expresarse por si solas.

En otras palabras: la armonia, contrapunto, forma, etc., de-
ben ser hechos elaborados «a posteriori», los cuales hay que manejar
por razones de método. Son valores subordinados, por cuanto la
expresién puede encontrarse en la técnica, pero ello no indica que
técnica sea expresidon. Una Fuga de Bach puede estar escrita en
contrapunto doble; pero el contrapunto doble no constituye la Fuga
de Bach. El arte de Debussy, puede estar basado en su nueva con-
cepcién armoénica, sin indicar esto, que tal concepcién arménica
constituya el arte de Debussy.

Técnicos y Maestros.—La insercién del acépite anterior, no tiene
més propdsito que el hacer ver que la academia podra brindar mg-
sicos de g6lida técnica en casos individuales, especialmente dotados,
pero ausentes, por lo general, de toda posibilidad de evasién de los
principios estéticos que el texto mismo les ha dictado.

La ensefianza musical que en los Estados Unidos ha llegado
a un verdadero lujo en su organizacién y poder difusor, ha llenado
la vida musical de técnicos de primera categoria.

Es dificil dejar de reconocer la extraordinaria maestria con que
Howard Hanson maneja la orquesta; sin embargo, hasta en sus
obras m4s recientes, como en la Cuarta Sinfonfa, no llega a despren-
derse del «clisé» secuencial tan comtin a otros modelos que parten
de principios semejantes, como Tchaikowsky, Sibelius, y el mismo
Schostakovicgz,
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Randall Thompson es un maestro en el manejo de las voces, asi
lo es Walter Piston como orquestador y Douglas Moore con su ex-
traordinaria vena ritmica. Y fenémenos como éste se trasmiten de
generaci6n en generaci6n, mientras no se extirpan las raices que lo
alimentan. J4venes como Samuel Barber, David Van Vactor, Wil-
lian Bergsma, David Diamond y otros, aventajandolos en una cui-
dada formacién técnica, no han caminado atn mucho més alld que
sus antecesores.

El problema del nacionalismo.—El problema del nacionalismo
musical ha sido v es uno de los mas dificiles de encauzar con un
claro sentido expositivo. Si éste se enfoca desde un punto de vista
puramente geografico, podriamos establecer que una obra es norte-
americana si ha sido creada por un misico nacido en territorio de
los Estados Unidos. Sin embargo, esto serfa tan falso como asegurar
que una obra es contemporinea porque su partitura fué terminada
hace una semana.

Debe decirse entonces que toda mdsica para ser nacional debe
contener aquellos elementos que pertenecen a la expresién musical
de su pueblo. ;Y dénde encuentra cada pais la exteriorizacién es-
pontidnea que constituye tales surcos artisticos? Indiscutiblemente
en el folklore.

{Podrfamos establecer, segfin esto, que todo compositor que
haga musica, empleando los m4s propios artificios ritmicos 0 meld-
dicos del folklore, pasa a ser un nacionalista «a outrances?

Si esto fuera asi, se nos ofreceria en la palma de la mano el
poder cambiar nuestras nacionalidades artisticas con tanta facilidad
como la que los estados dan a los extranjeros para adquirir cartas
de ciudadania en los territorios de su incumbencia. Y asf, no habria
que objetar al musicblogo que estableciera que un compositor por
este solo hecho fuera un dfa andaluz, mafiana dilmata, y tal vez
en el futuro préximo, un patridtico artista croata.

Este concepto nacionalista, es muy general en los Estados Uni-
dos v no menos comiin a la mayor parte de los pafses latino-ameri-
canos. El indo-americanismo, empleado como base para hacer de
una obra el producto mis representativo de su pais de origen, es hoy
dfa condicién importante en la seleccién comercial del repertorio de
conciertos.

Sin embargo, el concepto racional y fundamentado de lo que
representa el nacionalismo en la creacién artistica de un pueblo
no se logrard mientras la musicologia no se adentre en un estudio
puramente idiomatico de su mftisica. El carActer rapsédico del cante
jondo o la factura ritmica del jazz, no es lo importante de estable-
cer, puesto que tales caracteristicas pueden ser comunes a mu-
chos grupos geogréficos, sin definirlos. Las letras o las silabas son
elementos generales a todas las lenguas; sin embargo, la asociacién
propia de éstas, agregada a la acentuacién, etimologia y especial
configuracién de las palabras, es lo que diferencia a un idioma de
otro. La relacién entre pensamiento y lenguaje, la forma misma
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que éste toma por razones psicolégicas e histéricas, son factores
determinantes en el establecimiento de su significado intrinseco.

Sélo un estudio integral, encaminado a descubrir los recursos
idiométicos en la musica de un pais, podrd acercarnos a entender
v definir su propia personalidad artistica.

El forzar al intelecto creador, con miras de hacer masica na-
cional, es falso. Ello sélo podrad obtenerse por un proceso espon-
taneo de asimilacién y maduracién; y exteriorizarse siempre que no
haya impedimentos de orden estilistico o de métodos que lo oscu-
rezcan.

Indo-Americanistas.—Si por un lado la magnifica labor de in-
vestigacién y recoleccién de la misica aborigen de los Estados Uni-
dos requerirfa de un largo estudio, por otro, puede constatarse que el
reflejo de ésta en la creacién artistica es sumamente pobre. A las
tentativas hechas por masicos como Charles Skilton y Frederick
Ayres, podemos agregar la de Frederick Jacobi, quien, con mayor ta-
lento, aunque no totalmente entregado a este estilo, se inici6 como
investigador de la misica de los indios de Puebla en New México y
Arizona, y a la cual pagb tributo més tarde con obras como su Cuar-
teto de Cuerdas sobre Danzas Indigenas.

Arthur Nevin vy Wakefield Cadman, en lenguajes mis conven-
cionales, también suelen emplear elementos indigenas americanos.

El Jazz.—-«. .. el jazz, desde hace mucho tiempo, perdié la ale-
gria sencilla de los salvajes a quienes debe su nacimiento y hoy dia
es en general, tensién nerviosa, represién sexual, complejo de infe-
rioridad, expresién de la lobreguez del mundo contempordnec. La
nostalgia del negro que quiere volver a sus tierras, ha dejado su lu-
gar a la nostalgia infinitamente mas plafiidera del judio cosmo-
polita que no tiene tierras donde ir». Cito esta frase del compositor
inglés Constant Lambert, para mostrar que él, lo mismo que mu-
chos otros, no creen en el jazz como institucién musical de nuestros
dias. Sin embargo, discutir este problema, no es mi propésito. He
aludido al jazz, como parte de este estudio, con el 4nimo de sefialar
aquellos misicos que han explotado en sus creaciones ciertos recur-
sos tipicos del género, aunque en la mayor parte de los casos no po-
damos constatar una verdadera correlacién orgénica de sus elemen-
tos. Es en este punto, donde tal vez Lambert apelaria a nuestras
conciencias para que le diéramos la razén.

Ya es materia de general acuerdo, tanto de historiadores como
de estudiosos, el situar el nombre de George Gershwin como punto
de partida y cfispide de esta tendencia. Sin embargo, no negando
lo correcto de la clasificacién, creo que ni la personalidad de este
masico ni tampoco su obra, dan a la escuela que de él procede im-
portancia en la historia de los acontecimientos musicales del pafs,
Esto sin negar las enormes dotes de Gershwin cuya temprana muerte
impidi6 el total desarrollo de su arte. Gershwin, desde su pedestal
de héroe nacional, perpetdia su existencia en vastos grupos de com-
positores que buscan por un medio u otro la expresién de un mal
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entendido nacionalismo, siguiendo sus pasos. Ferdé Gofre, que per-
tenece a la misma generacién de Gershwin, merece ser citado tam-
bien entre los propagadores destacados del jazz llevado al terreno
de la «musica seria».

Un sinn(imero de compositores mas jovenes como Robert Mc.
Bride, Berstein, Etler, Brant, han explotado el género del jazz, para
producir chras de mucho encanto, pero sin grandes méritos musica-
les. Entre los mas fieles continuadores de Gershwin, v en un te-
rreno maés inclinade al comercio de Broadway, tenemos a Dana
Suesse, Morton Gould, Russel Bennett y Earl Robinson. Los dos
Gltimos, abandonan por momentos el jazz para trabajar sobre mo-
delos de baladas populares v otros géneros folkléricos.

Hacia lo nacional.—Conforme a lo expresado anteriormente,
nos quedaria por resolver si es posible el buscar en la definicién de
cualquier fenémeno musical contemporineo, la mayor o menor
dosis de infiltracién nacionalista que ésta ha recibido.

Por un lado, hemos aceptado el escaso valor que representa la
aplicacién de elementos nacionales, extraidos del folklore y enca-
minados a dar individualidad geografica a la masica. También he-
mos descartado cualquiera posibilidad de nacionalismo basada en
el hecho de que una composicién sea o no producto de un artista
nativo.

Las razones que han concurrido espontdneamente a dar al folk-
lore de cada pueblo fisonomia, significado y color diferentes al de
los dema4s, son las que agregadas a otras, deben imprimir personali-
dad a la creacién artistica de los paises. Mientras estas razones no
se conozcan y por lo tanto se ignoren sus consecuencias idiométicas,
no ser4 posible definir a punto fijo qué es lo que constituye el na-
cionalismo en este arte.

Este problema resulta especialmente complejo para los Estados
Unidos, donde el folklore se presenta en los mas diversos aspectos y
acreditando un sinntimero de procedencias. ;Es el canto de los ne-
gros, la musica de los cowboys, la balada popular, el canto del hilly-
billy, o la musica indigena, lo que constituye el folklore nacional
del pais?... Todas las formas de expresi6n folklérica de los Estados
Unidos presentan las mAs diversas caracteristicas musicales.

Es obvio seguir insistiendo en la complejidad del problema na-
cional, sin embargo ello no quiere decir que deba descuidarse y que
estd justificada la inquietud que este problema hoy dia despierta.

El nacionalismo en la creacién artistica es antes que nada, una
actitud. Cada individuo nace naturalmente provisto de ciertas ca-
racteristicas, v adquiere otras durante su desarrollo en un medio
determinado; lo mismo sucede en la exteriorizaci6én creativa prove-
niente de éste. Ello es consecuencia exclusiva de un proceso espon-
taneo, determinado por un sinntimero de factores, dificilmente re-
gulables por el intelecto. La compenetracién natural de tales ele-
mentos en el arte, s6lo depender4 de la actitud receptiva del creador.
Cualquiera fuerza intelectual exterior, no hariA més que entorpecer
este proceso.
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Al condenar al intelecto, no me refiero a éste en general, sino
que muy exclusivamente en cuanto se relaciona con el problema
que se expone en este acipite; no debe creerse que niego el valor
que representa como fuerza consciente en la aplicacién de la técnica
necesaria a toda creacién.

El nacionalismo en miisica no es materia de técnica, s un pro-
blema de asimilacién. El puntualizar su existencia en compositores
y obras determinadas, requiere por el momento, la ayuda exclusiva
de la sensibilidad.

Por comparaci6n con el arte europeo, podrfan llegar a establecer-
se ciertos artificios caracteristicos a un género nacional norteameri-
cano, y muchos estardn reflejados en una u otra forma, en algunas
especies folkléricas.

El estudio analitico de las composiciones de los Estados Unidos,
hace saltar a la vista cierta fisonomia ritmica, personal de este pafis.
Si es general al arte europeo la organizacién ritmica en grandes uni-
dades, en Norte América existe una manifiesta tendencia a la agru-
pacibn micro-unitaria de facturas ritmicas. En otras palabras, el
ritmo puede concebirse como un elemento absolutamente incorpo-
rado a una linea melédica amplia, sirviendo como elemento de tno-
vilidad en su transcurso. Este procedimiento no es comiin entre los
artistas americanos. Sin embargo, observamos en ellos el empleo
de pequefias unidades ritmicas agrupadas en sucesién asimétrica.
La linea melédica actfia en tal sucesi6bn como elemento relaciona-
dor, incorporandose de hecho a formar con el ritmo una sola enti-
dad fraseolégica-musical.

Por otro lado, la micro-unidad ritmica, no tiende a constituir
un <ostinato» o repeticién de pequefios elementos semejantes, sino
que, muy por el contrario, es una constante sucesién de incisos di-
ferentes. Esta técnica, imprime como consecuencia inmediata, una
factura asimétrica a la misica; asimetrfa que aparece gobernada,
en primera instancia, por cierta irregularidad en la distribucién de
los acentos, aun en el fraccionamiento més sencillo de un compés
de 4/4. A una divisién de tal naturaleza expresada en la simple su-
cesién de ocho corcheas, caben dos tipos de expresién:

1 2 3 4 + 1.2 3
(simétrica)

4~ 2-3 + 1_2 + 42
‘ I l I l l I l (asimétrica)

Es indiscutible que la distribucién regular o irregular de los
acentos, depende de una estrecha y orgénica correlacién de ritmo y
melodia; por lo tanto, al sefialar la personalidad ritmica de la misica
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norteamericana, se envuelve de hecho su proyeccién a otros elemen-
tos.

Los primeros compases de la introduccién de la Tercera Sin-
fonfa de Roy Harris, puede hacernos ver tal caracterfstica:

Puede observarse ficilmente que aunque el fragmento se man-
tiene en toda su extensién en el compés de 4/4, la agrupacién fraseo-
lé6gica rompe en cierto sentido la convencional distribucién de tiem-
pos débiles y fuertes.

En el siguiente pasaje del Concierto para piano y orquesta de
Aaron Copland, podemos observar la misma caracteristica, logra-
da aquf por destruccién virtual del esquema regular de 4/4:

m M
ﬂ £§ 3£ 2 2 g-;&

o)

Esta caracteristica muy frecuente también en la misica con-
temporéinea de otros paises, estd indiscutiblemente incorporada al
lenguaje del jazz, sin embargo, en casos como el de Roy Harris y
en muchas de las tiltimas obras de Copland, en que no hay vestigio
alguno de los procedimientos armoénicos e instrumentales de este
género, el esquema ritmico persiste. He querido, al respecto, evitar
los ejemplos muy comunes de cambios constantes del metro ritmico,
los cuales también probarfan lo anteriormente expuesto, para refor-
zar el hecho de que afin en los casos en que se emplea una sucesién
métrica regular, el sentido natural del misico norteamericano, tien-
de a formar grupos ritmicos asimétricos. Y si es necesario otra ilus-
tracién, puede consultarse la partitura de la IT Sinfonia de Harris,
en la cual alterna constantemente fracciones de 8/8, 7/8 y 5/8.

Este principio de asimetria, se ve también expresado, en ia
factura armoénica de la misica norteamericana. En general existe
un natural instinto por evitar la construccién cadencial, o en otras
palabras, por descartar todo elemento conclusivo en el transcurso
de una idea musical. La melodia, que nace de un impulso natural
de proyeccién ritmica irregular, rechaza cualquier artificio gue de-
tenga su marcha.

El desarrollo de una idea se logra, en general, por extensi6n
melédica, intercalando nuevos valores ritmicos o melédicos entre
sus notas originales y haciendo resaltar el tema mismo por la propia
distribucidén de los acentos.

La natural reaccién en contra de todo sentide cadencial ar-
ménico ha traido como consecuencia inmediata el uso muy frecuen-
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te de armoniag modales. La escala mayor o menor, afectada por su
complejo inherente de t6nica-dominante, ha sido reemplazado por
una verdadera atraccién por lo ex6tico. Los modos griegos y grego-
rianos son, por lo tanto, la biblia tonal de esta misica.

En cuanto a la forma; ésta debe ser necesariamente regulada
por la expresién misma del principio emocional, cuyas caracteristi-
cas propias hemos delineado a «grosso modo», en el acépite presente.
La aplicacién a priori de formas convencionales que no dicen rela-
ci6én con éste, es falsa. Y en este sentido, las obras que han logrado
su maxima expresién, son las concebidas dentro de una bien enten-
dida libertad formal.

Aunque Copland procede de una escuela excesivamente alimen-
tada por principios estéticos post-impresionistas, es hoy dfa un des-
tacado representante de una tendencia semi-nacionalista en el arte
americano. Sus dltimas obras y entre ellas su Sonata para violin
y Piano, pueden clasificarse entre composiciones. de verdadero va-
lor musical en este sentido.

Roy Harris y Wiliam Schuman, su destacadoe discipulo, se agre-
gan en Estados Unidos al nombre de Copland, formando el grupo
de los musicos mejor conceptuados dentro de esta tendencia. Sin
embargo, cabrfa hacer notar, que no representan ellos una corriente
verdaderamente de avanzada en el arte actual y en cierto sentido,
su nacionalismo aparece aGn amarrado por algunos conceptos tra-
dicionales.

Artistas de libre pensamiento.—Es tal vez en la extraordinaria
personalidad de Charles Ives, el «pioneer del libre pensamientos,
donde se retinen los dos aspectos de artista nativo y hombre de
visién futura. Ives es uno de los m4s destacados americanistas, que
ha asimilado espontineamente, desde los tempranos dfas en que su
padre dirigfa la banda de su pueblo natal hasta el presente, los ver-
daderos valores del folklore de su pafs, Es quien ha comprendido
que la misica del pueblo tiene un encanto inaccesible a los nuevos
medios de emisién sonora. Es por esto, que sin tratar de reproducir-
la, de él brota en forma natural todo aquelle que el folklore ha de-
positado en su mente y que puede exteriorizarse en la misica de
nuestros dias.

Parte del principio que la expresién artistica no puede tener
trabas de ninguna especie para que logre ser verdadera y pura.
Este concepto permite en el masico la libre exteriorizacién de su
pensamiento nativo.

Ives es la demostraci6n palpable de que cuanto a simple vista
parecerfa tan avanzado como el «sistema de los doce tonos», repre-
senta hoy en dfa, la expresiébn mas retrgrada de la musica. Ives
no niega valor a ninguno de los elementos técnicos que concurren a
la formaci6n de una sélida cultura musical. Muy por el contrario,
los domina a fondo. Su reaccién natural es en contra de cualquier
tipo de pedanteria artistica, que pretenda encauzar el arte dentro
de conceptos pre-determinados.

Aunque naci6 en 1874, puede nombrarsele entre los més avan-
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zados de los masicos norteamericanos. En 1902, escribié su Second
Orchestral Set, empleando los artificios ritmicos que més tarde des-
pertaron unénime entusiasmo en el Sacre de Strawinsky.

Puede decirse que de Charles Ives a Carl Ruggles, procede un
grupo destacado de miisicos norteamericanos de mas _joven genera-
cién. Henry Cowell y Ruth Crawford, son tal vez quienes expresan
con mayor fuerza una nueva visién del arte. Sin ser «snobistas», lo
nuevo brota en ellos por necesidad expresiva. Rechazan todo ele-
mento que pueda cohibir su libertad emotiva sin negar por esto el
valor intrinseco de toda disciplina técnica. Sélo sirva de ejemplo a
esto la magnifica escrituro ritmica-lineal de las canciones <«Rat-
Riddles» de Ruth Crawford, para conjunto instrumental, ostinato
v soprano, sobre textos de Sandburg.

Aunque la intensa labor pedagégica que Ruth Crawford desa-
rrolla en la actualidad, la ha obligado a abandonar en parte la com-
posicibn musical, su obra pasada es de un valor indiscutible en la
historia de los acontecimientos musicales del pais.

Dentro de esta tendencia, pueden agregarse a los artistas antes
nombrados, dos de procedencia extranjera, pero residentes en el
pais: Edgar Varese y Carlos Salzedo.

Conclusién.—De la anterior exposicién analitica es dificil des-
prender conclusiones definitivas respecto al significado intrinseco
del fenédmeno creativo musical en Estados Unidos. El valor que
éste representa dentro de la historia contemporinea no podrd pun-
tualizarse mientras la musicologia no establezca la verdadera inter-
dependencia y relacién de sus diferentes aspectos, conectandolos
con hechos pasados y presentes.

A falta de tales condiciones, se hace atin m4s dificil cualquier
pronunciamiento respecte del future destino de todas las tendencias
que, en la actualidad, luchan por la verdad artistica contempora-
nea. Sin embargo, de todo esto se desprende que Estados Unidos,
tanto en el campo de la creacién, como también en el de la educacion
e investigacién, demuestra de hecho tener conciencia de la necesidad
de un cambio fundamental en el fenémeno de la creacién musical.

Europa viene exhibiendo desde hace méas de medio siglo una
dlsgregac16n entre el fenémeno creativo y las circunstancias histé-
ricas y sociales que deben ser sus generadoras. El artista europeo
se ha desprendido inconscientemente del medio natural, buscando
toda clase de justificaciones extrafias para excusar tal anormalidad.
Wagner siente de hecho este destino inevitable y lo encubre con un
banal doctrinarismo filos6fico. Reger cree encontrar su salida en
el uso de la m4s confusa maquina contrapuntistica. Brahms se siente
aliviado con la vuelta a su estatico neo-clasicismo. Debussy se
amarra en la concepcién de una nueva expresi6én arménica. Y...
en fin, Schoenberg, extrema la medida dictindose a sf mismo una
pauta doctrinaria «a priori».

El artista europeo aparece, en cierto sentido, demasiado atado
a su conocimiento de la historia y muchas veces no encuentra otro
camino que no sea el volver a ella en blisqueda de principios elemen-
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tales que impulsen su creacién. Reger y sus sucescres creen que el
secreto de una nueva expresién est4 en revivir el contrapunto de
Bach; gignoran que éste es s6lo la ciscara del magnifico esqueleto
constructivo del gran kappelmeister de Santo Tomé4s? Conocen de
la historia la materia muerta y a ella se entregan en un curioso
deber de esclavitud.

El musicélogo del Viejo Continente ha seguido un camino se-
mejante. Se aisl6 del fenémeno vital que la musica encierra. El me-
dievalista se ha perdido en la localizacién cronol6gica y personal
de manuscritos, en la puntualizacién de toda clase de aspectos téc-
nicos relacionados con notacién, matices, textos, etc. Nadie puede
negar la utilidad que envuelven tales estudios, pero si ellos no se
usan come elementos necesarios para establecer el valor de lo que es
la mtisica de cada época y sus proyecciones y consecuencias, llega-
remos a reunir un buen museo de hechos cientificos sin contenido
vital de ninguna especie.

Se han escrito centenas de historias de la misica, unas mas
técnicas que otras. En ellas se detalla con exactitud la fecha en que
Mozart terminé su Sinfonia Praga o, en ejemplares mas cuidados,
hasta las razones histéricas de por qué el compositor, a partir de
cierto perfodo de su vida, demuestra una fuerte inclinacién contra-
puntistica. Pero Europa, a pesar de los grandes tesoros aportados
con su investigacién, no ha acentuado la importancia que tiene la
captaci6n del fenémeno musical en lo que éste puede decir de sf
mismo; no ha comprendido que el arte musical es esencialmente
comunicativo y que éste es el s6lo hecho que le da vida y lo pro-
yecta a su vez al futuro. Y es por esto, que a pesar de tantas historias
publicadas, aun no se cuenta con una, estrictamente idiomética,
que nos dé luz acerca de las técnicas tan diferentes empleadas en la
expresién personal de sus protagonistas. S6lo entonces adquiriria
significado el contrapunto de Bach, la vena dramatica de Mozart
o las reminiscencias folkléricas de Haydn, porque conocerfamos los
valores estrictamente musicales que le dan vida.

La comparacién del problema americano con el europeo, nos
lleva a establecer que, mientras el primero tiene escasos tributos que
pagar a la tradicién; el segundo encierra en si mismo el arsenal mas
grande de tesoros artisticos involucrados en su vida y a los cuales
debe una actitud especial. América es un continente que se levanta
en natural necesidad por crear sus valores histéricos, y la experiencia
europea le har4 ver que la historia que est4 creando, y la que ya ha
dejado a sus espaldas, necesitan esa visualizaci6n estrictamente or-
génica, que le impida pasar a ser materia muerta o pieza de museo.

América ha demostrado desde hace algunos afios estar en pose-
sién de los verdaderos medios intelectuales que ayudaran en forma
efectiva’a su desarrollo artistico. Junto a ésta, Rusia, también ha
dado pruebas de tenerlos. La resolucién de estos problemas se pre-
sentar4 en formas diversas entre Estados Unidos y las reptblicas
latino-americanas en virtud de circunstancias raciales, financieras
y de otras especies. Sin embargo, hay algo que en la actualidad no
presenta dudas: América tiene la palabra.





