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PROBLEMATICA DE 1.OS ELEMENTOS EXTRAMUSICALES EN LA MUSICA
4} EL CARACTER UNITARIO O GLOBAL DE ESTAS SINTESIS

Aspecto histdrico: Las prdcticas culturales de la humanidad se desarro-
llan en una doble forma de crecimiento y diferenciacién. El arte pri-
mario es global. Su prdctica estd indisolublemente ligada a todos los
aspectos de la vida primitiva, desde los materiales hasta los filoséficos.
Todo, en ese estado, es embrionario, poco diferenciado. El arte se pre-
senta como la reunidn de sus aspectos temporales (musica, poesia, teatro)
y espaciales (arquitectura, moda, pintura y escultura). Cada uno de los
componentes, ahora separables, eran el uno materia del otro. La poesia
y la musica sacaban su ritmo de la danza. La miisica, a su vez, comple-
mentaba los aspectos afectivos que el idioma convencional no podia
exteriorizar. El canto, reunién de musica y poesia, atemperaba la danza
en necesidades mds abstractas. Todo esto se daba, como la unidad que
siempre ha sido como reflejo del hombre individual y colectivo. Toda
separacién ulterior no es sino una especializacion de un miembro orga-
nico del “arte global” de los primeros ejemplos culturales. Cuando se
contraria este sentido unitario fundamental, algo falso y torcido aparece
en los resultados.

Esto no se opone al sentido mds auténtico de la abstraccién. Esta
ultima sélo se posibilita como trasunto de las experiencias concretas.
Primerc las conexiones, sobre ellas, el intelecto podrd abstraer.

Es cierto que la musica, al igual que las otras artes, ha logrado for-
mar tienda aparte dentro del “arte global”, pero éste no es su tnico
objetivo. La independencia es s6lo un aspecto del desarrollo organico,
la mayor riqueza de las relaciones es el otro. Es por eso que a lo largo
de las multiples oscilaciones del arte musical parecen distribuirse las
experiencias de modo que la tendencia a la independencia soporta el
aspecto empirico y la que trata de unificar, el compreobatorio. La tenden-
cia purista, estd mds. cerca del academismo que de la realidad histdrica.
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La tendencia “global” representa la normal unidad complementaria
de expresion del hombre frente a su mundo relacional.

En las sucesivas etapas de la historia de la musica hay grupos que
se quejan de la incomprensién del piblico. Lo curioso es que éstos coin-
ciden con los momentos mds teorizantes y abstractos de los periodos refe-
ridos. La teoria, en si misma, no tiene por qué alejar al autor de su
auditorio. Esto sélo acontece cuando la normativa cede ¢l paso a la
preceptiva, porque esta ultima, con frecuencia, no tiene suficientes ti-
tulos para soportar los embates del presente, ni menos los del futuro.

Las mds grandes expresiones del arte han sido a la ver excelsas y
extensas en eco y medios. Las limitaciones sélo estin bien en las aulas.
Bastantes ejemplos tenemos: el drama lirico griego, la dpera y el cine.
Las obras que en esos campos lograron grandeza, no se la deben al va-
lor separado de sus componentes, sino que a la maravillosa funcién de
comunicacion que todavia son capaces de cumplir. La arbitrariedad no
es el factor mis importante de la comunicacién entre los hombres, por
eso es que s6lo una auténtica necesidad (en todas sus acepciones) podrd
dar origen a una buena obra. No hay época o caso que demuestre que
algo fundamental haya sido planteado primero como arbitrariedad.
Este es ¢l momento en que el “slogan” “Ahora, como antes, no los en-
tienden al principio”, pase al lugar infantil de generalizacién prema-
tura a que siempre ha pertenecido. El1 compositor “incomprendido” no
siempre es un profeta, la mayoria de las veces es un mediocre. Su falla
radica principalmente en una falta de conocimiento de todo “lo que
no es musica”, entre cuyo acopio merece la pena destacar a su préjimo.

Ocuparse de los elementos extramusicales en musica es y ha sido
vital en todo tiempo. Asi como la socializacién de la medicina es la
mejor forma de su utilizacion, la misica del hombre para el hombre es
la posicién normal de esta ultima. El idiotismo de la creacién “de uso
exclusivo” pertenece a la adolescencia artistica comparable a la inven-
cién de palabras y giros, a falta de ideas y obras.

Desfilen todos los tedricos con sus subproductos, que de ellos no
estd hecho el arte. Sélo queda el contacto feliz entre los hombres, la
vivencia transferida, la comunién entre ellos.

La psiquis humana es toda no-musica y, sin embargo, crea este arte
como medio de alcanzar a sus semejantes y lo hace segin el caso de la
manera mis pura o abstracta o de la mds material o concreta.

Aspecto estético: a) Afirma la estética contemporinea que “la forma
es un objeto estético elemental”. Esto es, que las partes de una obra no
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suman su estructura (Kainz “resultado suprasumativo™). Son como un
camino que a ella conduce y cuyos recodos y longitud no la integran
como partes. Una obra lleva a una forma, pero ¢ésta se conoce como
un hecho simple por intuicién directa. Asi visto, queda muy claro el
porqué de tanto andlisis mal hecho que pretende la fijacién de funcio-
nes, ignorando la articulacién de la arquitectura general.

f) Se sabe que los reflejos incondicionados y condicionados son la
base de la fisiologia del sistema nervioso. Se puede, entonces, inferir
que (a + f), las reacciones normales del hombre, adquieren su funcién
en un organismo superior o “forma de reaccién” en la que la supresién
de factores debilita el proceso. Se sabe que la cultura es un bien adqui-
rido y que, por lo tanto, pertenece al rubro de l2 acumulacién de con-
diciones reflejas. Estas no se dan por separado unas de las otras, sino que
simultdneamente. Toda accién discriminatoria es un artificio.

Por estas razones el auditor de “musica pura” patea a ritmo, aunque
sea dentro de su zapato, y sus pulmones siguen las “respiraciones” del
texto musical mientras su érgano de fonacién se contrae y relaja ho-
mologando las trayectorias del sonido. Hasta lo maquinal exterior se
recuerda y evoca a través de su efecto en nuestro organismo y no hay
quien no se identifique con los aparatos mds abstrusos. Todo esto por-
que el auditor trata de asimilar, de hacer simil, de apropiarse, lo que
experimenta con la musica. ¢Serd posible una “redaccién justa” si se
desprecia este factor? ¢Si se supone que la musica es y existe en los so-
nidos solamente? ¢Si se la trata como objeto exterior a la psiquis? ¢Si se
la crea por separado de la persona, como si fuera un descubrimiento? No
creemos posible ningin tipo de “redaccién justa” de la miisica (entendida
como expresion) si no se respeta la totalidad de sus condiciones y rela-
ciones extramusicales. ’

A estas alturas nos damos cuenta que, hasta €l mismo. término extra-

" musical, cae como en descrédito, porque el sonido en si mismo no es
principio y fin del lenguaje al que presta su materia. Habria que decir
mds bien “elementos extraaclsticos” de Ia musica, porque ésta no se
concibe como objeto aislable de la personalidad.

En la composicién, la nocién esencial, inconfundible, es 12 de “for-
ma”. A ella se puede llegar a través de todas las artes por separado o en
combinaciones, pero, las redacciones que produzcan las adecuaciones
idiomiticas que a ella conduzcan, tendrdn en el hombre toda la rique-
za comparativa que le permita su acopio vivencial. Aquellas indicaciones
psicoldgicas de los “tempi” como Allegro o Presto, apelan al conjunte de
las experiencias afines del auditor. Su supresién que se ha producido,
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por las razones mds dispares, es incapaz de evitar los efectos que pro-
duce a través del contacto con un medio vivo.

Cuando Husson dice que el cardcter eséncial de la musica es el de
ser un lenguaje afectivo y que la forma sélo se aborda a través de la mas
pura generalidad, trata de poner en su sitic la aberracién mds comun
de la actual academia, lIa que consiste en seguir, como si nada ocurriese,
pregonando la independencia insular de la musica. Su efecto es lo que
sobre esta propiedad ha generalizado, a través de la intuicién, toda per-
sona que la ejerce. Su tristeza y su alegria tienen una historia. Su aver-
sibn y su simpatia también. La forma, que se presenta como una in-
tuicién a partir de una experiencia, tiene un condicionamiento psicofi-
siologico de organicidad total, a la cual no puede sustraerse. La musica
pura es una imposibilidad. La musica como trasunto de la humanidad,
es la tinica posibilidad.

b) ESTADO ACTUAL DE LA ACADEMIA RESPECTO DE ESTOS RECURSOS.

La academia vigente esta dividida con respecto al tratamiento de
los elementos extramusicales. En Italia hay preocupacién seria por un
conocimiento adecuado de Ia literatura poética y dramadtica, como fac-
tor indispensable para la formacién de un compositor y en general de
un buen musico, pero, desgraciadamente, no se hace otro tanto con
las otras artes o, por lo menos, no en forma sistemdtica. Es curioso
que en Estados Unidos, a los escendgrafos, se les ensefie a relacionar
sistemdticamente los colores con los sonidos, pero que a los musicos
no se les instruya en este sentido. Por todas partes hay intentos par-
ciales y, sin embargo, el problema del cine les esti quemando las
manos, incluso a los mds dotados.

Abandonemos lo particular y veamos el campo, algo mais general,
de la instruccién del musico medio. En general, ignora lo mds elemen-
tal de la estética, la antropologia cultural, la sociologia, la psicologia,
1a economia, la politica. Para no excedernos, dejemos aqui esta trdgica
enumeracién. El musico es, en general, un ser desconectado del mundo
que Io rodea. ¢Para quiénes escribe entonces? (O es su producto un puro
superavit secretorio de sus funciones vegetativas? Si es asi, no debe con-
tinuar. Un artista se debe a la vida de la relacién. Si pesamos todo
esto, ¢podrd un compositor quedar plenamente formado en los conser-
vatorios comunes que son escuclas de ensefianza media? No nos parece
posible ni plausible.

La faita de estudio serio del problema es tan grande que hay incluso

* 90 *



Crisis de la ensefianza de la composicion en Occidente / Revista Musical Chilena

grandes autores, entre los cuales cabe citar a Stravinsky y Boulez, para
no citar otros, que afirman de palabra lo que sus obras contradicen, lo
que se resume en lo poco gue tendria que ver la misica con lo que no
sea sonidos. Pasen estos conceptos como evidencias primarias de sintaxis,
pero no como fundamento de algo que se aspire a ser un lenguaje.

€) IMAGINACION, LOGICA Y SINTAXIS PREDOMINANTES.

Lo principal sobre la imaginacién musical quedé dicho.en nuestro
segundo articulo. Ahora sélo veremos lo esencial respecto a la imagina-
cion musical en funcién de los elementos extramusicales.

Asi como se comprueban “sugerencias” generales (extramusicales) a
partir de la msica, se pueden establecer “sugerencias” musicales a partir
de la poesia y la pldstica (cinética o estdtica). Cuando a un grupo de
hechos sonoros corresponde otro de hechos distintos, se puede hablar
de una equivalencia entre ambos conjuntos, pudiéndose establecer las
respectivas funciones. Evidentemente que se puede obtener enunciados
complementarios (tanto sucesivos como simultdneos), a partir de los es
timulos mds heterogéneos. Como, por ejemplo, los que dan origen a los
ideogramas y jeroglificos. Puede, por lo tanto, haber antecedentes mu-
sicales con consecuentes po€ticos, o viceversa, como pueden presentarse
toda clase de combinaciones enunciativas a través de cualquiera combi-
nacion de los sentidos. La mds frecuente es la llamada “informacion au-
dio-visual”. Sabemos que en el oido reside el sentido de la posicién vy,
por lo tanto, del movimiento. Podemos entonces decir que lo habitual,
tanto en la informacion como en la imaginacién son las relaciones acis-
tico-cinético-visuales. A éstas siempre se agregan, aunque en proporciones
menores, otras informaciones, como las tactiles olfatorias, etc. Todos los
estimulos y sus correspondientes redacciones son susceptibles de codificar
(“signalizar”) pasando, de esta manera, a cumplir una misién parecida a
la de una palabra en el vocabulario. El grado de convencién de la codi-
ficacién puede variar desde lo tradicional (consenso piblico), hasta lo
arbitrario (exclusivo).

En el fluir normal de la imaginacién se presentan dos firmas mas
definidas de organizacién de los pensamientos, la asociacién por contigiii-
dad (asociacién libre en gran parte) y la sujecién formal (pensamiento
estructural). Para el primer caso, la eleccién enunciativa mds comtin estd
en la simultaneidad o alternacion de los elementos sonoros con los aje-
nos. Ademais de esto, naturalmente, pueden resultar como predominantes
cualquiera de los elementos en funciones. Es posible, entonces, calificar
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a uno de principal y al otro de accesorio. Segin esto, el conjunto puede
regirse por una sintaxis predominante. Otro tanto acontece con el pen-
samiento estructural, que es el mas propio. a la composicién musical.
Primero se conciben las condiciones del conjunto y luego se buscan las
agregaciones sonoras y azjenas que a ¢l conduzcan. Para esto, saltan a la
vista las ventajas que se obtienen al reunir diversas capacidades expresi-
vas (como Wagner: poesia y musica), a la vez o, por lo menos, una pro-
funda capacidad de asimilacién de los propositos ajenos (jcultural). Sélo
un neo-humanismo bien orientado podri resolver el problema de la fun-
cidén musical en el campo del arte global contemporineo y el de éste en
la sociedad de nuestro tiempo.

Mal podrai redactar er forma légica para una combinacién de artes
o recursos, aquél o aquellos que no sean capaces de definir claramente, a
través del analisis, las clases y los géneros de los integrantes de una obra
mixta en un caso dado porque, a falta de saber lo que se parece y lo
que contrasta, no existird la posibilidad sistemdtica de establecer enun-
ciados coherentes. Vano es el intento de considerar los elementos por
separado, como en “departamentos estancos”, porque al espectador se
dardn en conjunto y su “asimilacién” serd global. No dejemos que el
falso orgullo de la deformacion profesional nos impida ver a nuestro
alrededor.

d) ASPECTOS SINTETICOS DEL CAMPO RESULTANTE Y SU TRAYECTORIA
RESULTANTE.

Al trabajarse un drama musical o una pelicula, se sabe que hay una
finalidad unica que obtener, la impresién en el espectador de los carac-
teres de la obra, contenidos en sus condiciones formales y finales. Esa
especie de polo o fin teleoldgico, une a todos los aspectos expresivos en
una sintesis (variedad en la unidad), que sélo por aquel fin es vilida. El
campo resultante es la suma de las extensiones de las clases implicadas y
el resultado de su multiplicacién, lo que éstas tengan de comun, tanto en
extensién como en las finalidades a las cuales sirvan. De la conjugacion
de estos factores resulta una trayectoria unica de penetracién (eficacia)
en el espectador, la cual debe poseer todos los atributos compatibles con
la psicologia (determinismo afectivo) y la légica (enunciados vélidos).

Una concepcién formal de un enunciado mixto s6lo puede hacerse
en torno a la resultante apetecida. Otra actitud es poco consecuente con
la realidad, superficial o, simplemente, improvisada en el peor sentido
de la palabra.
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Dice Morris Kline en el prefacio de “Los fundamentos de la Geome-
tria”, de Beltrand Russell: “El problema que Russell analiza y resuelve,
por lo menos a su satisfaccion en 1897, es: “Que el conocimiento geomé-
trico debe ser el punto légico de partida para la ciencia del espacio y
debe también ser logicamente necesario (¢) a la experiencia de toda for-
ma de externalidad (?).

Sin entrar mds hondo en esta materia, creemos que se justifica
el uso de grificos como medios de comunicacién y de ayuda para redac-
tar, atn en sus formas indirectas. Por esto es que una trayectoria di-
bujada en un sistema de coordenadas, puede aclarar Ia situacién de las
funciones elementales, tanto al analista como al compositor.

€) METoDOS ANALITICO-SINTETIGOS.

El andlisis poético y dramdtico es tanto o mds viejo que el musical.
Los andlisis de las artes pldsticas estin también maduros. ¢Entonces, por
qué no se aplica toda esta técnica a las artes mixtas? Porque no hay quien
sepa tanto, nos dicen algunos. Falso argumento. Falso argumento porque,
si no se resuelve un problema de esta importancia en forma unipersonal,
bien puede elimindrsele por medio de un equipo de especialistas.

Considerando que la forma es un objeto estético elemental accesible
por el conocimiento directo, podemos reconocer como método €l partir
del conjunto mixto, antes de ver los integrantes por separado. Nos apoya,
ademds, el hecho de que mal se puede establecer la funcién de un deta-
lle que conduce a un conjunto desconocido.

Debemos agregar que el analista no puede eliminar, de entre sus ele-
mentos de juicio, las circunstancias tipicas precisas de convivencia del o
de los autores de la obra mixta (o no) que estudia, a riesgo de falsear sus
conclusiones en la medida de la importancia de las omisiones que haga.
Lo menos que se puede pedir a un trabajo cientifico (sintético o analiti-
co) sobre la forma, es el de responder a un determinismo y ser coherente.
Si, ademds de todo esto posee un método especialmente bien orientado,
tanto mejor.

Cerramos este capitulo recordando que sélo la concepcién total es
composicién y que la lenta y rebuscada escritura aditiva en el papel, cuan-
do estd ausente la firmeza de una idea general, es improvisacién. Compo-
ner es saber de antemano lo que se quiere alcanzar, lo demds es asocia-
cién libre.
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VIIX

PROBLEMAS DE LA REGULARIDAD Y LA TRADICION EN LA
TECNICA DE LA COMPOSICION

Desde la edad media se contraponen los conceptos de “regularis” y
“vulgaris”. Este primer capitulo es un ensayo sobre la validez del citado
contraste.

a) CONCEPTO DE REGULARIDAD.

I. Académico

La necesidad de comunicarse con mayor eficacia ha llevado a la hu-
manidad a la standardizacién de los medios. Esta se ha efectuado en una
serie de campos que van de lo mds sensorial hasta lo intelectual, pasando
por la etapa afectiva,

La academia, de cualquiera de estos medios, ha tenido una sola fina-
lidad permanente: hacer desaparecer los equivocos.

Estos pueden eliminarse, en general, de dos maneras: La extensién
de convenciones invariables y el descubrimiento de las leyes de la sensibi-
lidad y del pensamtento. Por supuesto que la base de las extensiones y
generalizaciones mds plausibles reside en un fundamento sensible y men-
tal. No es probable la permanencia de adecuaciones expresivas si la or-
ganizacién de su contexto contradice el normal funcionamiento del apa-
rato pensante. En este iltimo, se destaca el mecanismo instrumental de
la logica.

Seguin esto, podria decirse que las reglas arrancan de dos bases: de
las disposiciones congénitas de un grupo, y de la experiencia del mismo,
a condicién de que haya formado hdbito. Asi, cerrando el ciclo del pen-
samiento que se enuncia, comprobamos una vez mds la afirmacién de
Pdvlov, de que "los reflejos incondicionados y condicionados, constituyen
la base del pensamiento y que en ellos se basa cualquier sistema de edu-
cacién”.

Examinando las circunstancias recién expuestas y comparindolas con
la finalidad que hemos fijado para las academias, podemos plantearnos
el siguiente probiema: ¢Se han descartado los equivocos?

La respuesta estd a la vista. Los académicos no se entienden ni entre
ellos mismos. ¢Qué se puede esperar, entonces, del resultado de su di-
didctica?
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Sin embargo, el concepto de regla y regularidad, en un sentido pri-
mario, existen. Se considera regla a una norma o a un precepto, sin es-
tablecer la diferencia entre ambos. Todavia estd en vigencia el precepto
“magister dixit”. En suma, haga usted tal cosa, porque yo se lo digo, o,
porque otro lo dijo. En caso de duda, tantos a favor y tantos en contra
la mayoria resuelve. Ahora, respecto a la regularidad, se la considera solo
en funcién del acatamiento de las reglas, segun el concepto anterior. No
se pueden negar los loables esfuerzos que se han hecho, por parte de aigu-
nos tratadistas para subsanar esto, pero ninguno de ellos se ha servido en
forma orgdnica del conjunto de ciencias no-musicales que posibilitan un
blanco certero. Hay estéticas cientificas, pero no hay los correspondientes
tratados de aproximaci6n sintética y analitica al objeto en la profesién
practica. La mayor parte de los intentos se basa sélo parcialmente en la
ciencia, por lo que sus conclusiones son falsas en la medida de la impor-
tancia del factor que descartan.

No podemos eliminar totalmente Ia academia, s6lo debemos separar
lo principal de lo accesorio. Lo indisputable de las academias pasadas
estd en las intuiciones que se encuentran, tanto al comienzo, como al fi-
nal de sus planteamientos sistematicos, por equivocados que éstos sean.

La primera diferencia que hay que establecer afecta al concepto de
regla. Es muy distinto una regla que se ha originado como norma desde
la experiencia, de un precepto que procede de 1a intuicién o de la deduc-
cién de un tratadista individualizado. Respecto de la norma puede ésta
constituir regla vélida siempre y cuando su extensién y permanencia
como hibito sea suficientemente trascendental. En cuanto al precepto,
éste no podra sostenerse, a menos de que los postulados, premisas y siste-
mas de pensamientos (l6gica) se cifian al maximeo rigor cientifico.

Las reglas pueden ser o no convencionales, pero una cosa si es per-
manente, una regla conocida de todos y aplicada por todos deshace el
cquivoco. Es como una palabra cualquiera que tiene un significado
inaplicable a nada quéd no sea el objeto para el cual fue creada. No pode-
mos exigir ni a la pasada ciencia ni a la nuestra una verdadera perma-
nencia, porque vivimos en un mundo de crisis permanente del conoci-
miento. Sin embargo, esto no nos impide sondear en los usos, que pode-
mos mejorar y comprobar con la evidencia de los hechos y del pensa-
miento. Es por esto que la misma caducidad de las reglas viejas, que ya
no sirven, y de las recién lanzadas a la circulacién, que no circulan, nos
autoriza para intentar de una manera més general la resolucién del pro-
blema de lo trascendental en nuestro sistema expresivo.

La musica es un arte mucho mds abstracto que los otros; sin embargo,
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segun lo comprueba Raoul Husson en su trabajo sobre el “Condiciona-
miento psicefisioldgico de la estética musical”, estd sujeto a la formacion
de moldes (que ¢l llama “neumas”), que fijan un significado para el in-
dividuo y que en la sociedad lo hacen para el grupo, formando lo que
Jung llama el “inconsciente colectivo”. Esto tltimo, para nuestro propd-
sito puede ser considerado como el repertorio de usos acisticos de un
grupo, con sus correspondientes reacciones generalizadas. Si esto fuese
(como resulta a veces) la base de un tratado académico que establezca la
regularidad, tuviese toda la prestancia del caso para trascender. -

Podemos también discutir la regularidad como concepto general. Lo
primero que notamos s que no resulta practico ni verdadero constre-
ftirla a los limites del cumplimiento de las reglas y que, en cambio, mu-
chas ventajas se desprenden de una verdadera policia de sus enunciados,
que separe estrictamente los objetos de las afirmaciones en primera per-
sona. Salta a la vista de que una regularidad no es una regla sino que
su aplicacién reiterada. Estos nos hace pensar que, cualquiera regla no
formulada, al presentarse en la practica con la debida frecuencia, cons-
tituye de hecho regularidad. Armado con esta idea, cualquier compositor
puede ordenar regularmente, segiin sus propdsitos proyectos y necesi-
dades, una predominancia clara de elementos, de manera que unos sean
habituales o regulares y otros excepcionales.

II. Nuevo

Me parece que hay razones de sobra para dudar de la academia
actual, sobre todo al nivel de sus planteamientos regulares. S6lo nos fal-
taria encontrar suficientes razones para plantear una nueva versién de
los conceptos de regla y regularidad.

Cabe un planteamiento previo, ¢nos servirin los conceptos generales
de regla y regularidad a nuestro objeto? La palabra regla siempre encie-
rra un sospechoso sentido de arbitrariedad que no se ajusta a lo que se
espera como definicién dentro de un sistema que pretende ser cientifico.
Tendriamos entonces que moldear este concepto para adecuarlo a nues-
tro fin. jPodremos hacerlo sin ver antes el aspecto general de la regulari-
dad? Por el momento nos parece imposible, de manera que intentaremos
el camino que va de lo general a lo particular, ¢Qué se entiende en gene-
ral por regularidad? Regularidad es lo que se manifiesta en donde pre-
dominan algunos elementos sobre otros de una manera periddica o de
acuerdo a una permanencia en una funcién que desempefien. Estamos
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acostumbrados a Ias constantes temporales, aunque en nimeros anterio-
res se haya comprobado la existencia de regularidades simultdneas.

Armados de un concepto muy general de regularidad, podemos ex-
plorar el campo especifico de la musica. :

8i examinamos un conjunto de obras pertenecientes a2 una misma
época, pero de distintos autores, podemos hacer un andlisis estadistico,
funcional y convencional de los recursos usados. Quedarin a la vista los
elementos ordenados de acuerdo a su frecuencia, su importancia y su va-
lor sintictico. De cada uno de estos aspectos se podrd plantear segun la
importancia de la documentacién, las reglas de la época.

¢Cudles de ellas son trascendentales? Dificilmente podremos determi-
narlo dentro de los limites de una misma época. Para lograr nuestro
propdsito, tendremos que explorar otras y compararlas con la primera y
del conjunto de los resultados hacer una nueva extraccién que contenga
los puntos de contacto (las reglas de las reglas). Asi y todo, es éste un
sistema puramente normativo que no establece para siempre Ia validez
de las reglas, a menos que se sirva de las disciplinas cientificas capaces
de determinarlas.

En suma, la regularidad se puede determinar estadisticamente ante
una obra o ante un grupo de ellas o ante un fragmento. La regularidad
puede crearse, ensefiarse y comprobarse dentro de los limites de una obra
y aun dentro de un fragmento de ella, siempre que sea compatible con
las circunstancias psicolégicas y con las leyes de la logica.

b) CoONCEPTO DE RECURSO.

Recurso, algo a lo que se puede recurrir en un caso dado. Como se ve
su posicién funcional es servil, debe cumplir una misién asignada. El
recurso asf definido es un medio. ¢Cuindo se produce la funcién servil
enunciada? Cuando el compositor elige, de entre muchos recursos, uno
que se ajuste a sus propdsitos. ¢Es compatible la idea de solucién unica
con la de recurso? No es compatible y la idea de “Gltimo recurso” no es
mds que una comprobacién sobre la mayor extensién necesaria de su
clase respecto a una solucién dada. El recurso fundamental del arte reside
en la posibilidad de eleccién. Eliminada ésta se construyje la “creacién”
por un mecanismo seudoexpresivo.

Es en la parte que no afectan las reglas en donde residen los recursos
de la composicién musical, porque sélo alli es posible la eleccién. Lo que
Ya estd determinado por aquéllas pasa a ser un fondo monocolor de pro-
yeccién del verdadero acontecer de una obra, que se asienta en los ele-
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mentos libres. Sélo se puede recurrir, cuando se expresa a una personali-
dad, a la que no estd autodeterminado.

¢) LA TRADICION COMO FUERZA OPERANTE EN LA FORMACION DE UNA TEC-
NICA O GRUPO DE RECURSOS,

1. El tradicionalismo diddctico. Esta posicién es nefasta y su activi-
dad anquilosante amenaza todo el tiempo la salud de la academia. Para
esta posicion no hay sino problemas resueltos. Nada nuevo acontece. El
contrapunto se acabd en Palestrina, la armonia con Schumann y Brahms,
etc. Los problemas de hoy no interesan a los academistas, todo lo intere-
sante ya pas6, lo demds es locura. Para los didactas de esta clase de “téc-
nica” no importa que un alumno egrese sin conocer los problemas que
verd todos los dias, basta sélo con que haya resuelto los que ya no tienen
Palestrina, Schumann ni Brahms. Un despiste de este range parece im-
posible, pero tanto en Europa como en América hace estragos este crite-
rio simplista, que oculta la incapacidad de muchos, bajo el dudoso man-
to de la “erudicién”.

2. El preceptivismo diddctico. Esta posicién, atin mds temible que
la anterior, ni siquiera acepta la herencia trasnochada de épocas anterio-
res, sino que pontifica para el futuro, como en los tiempos biblicos. “Esto
es y serd asi y asd”, sin mds base que el deseo polémico de propiciar o de
impugnar. Sobre esto hay kilos de papel impreso, en los que se impone
por la fuerza de la obstinacién o la altisonancia, un montén de especula-
ciones sobre factores accesorios con pretensiones de trascendencia y per-
manencia definitivas. Entre éstas, cabe aludir a escritos (algunos tomados
por obras musicolégicas), sobre la técnica serial, en cuya mayorfa falta
toda consideraciéon de las bases psicofisioldgicas y légicas del fenémeno
musical y en donde recién se llega al ritmo (elemento principal de la
musica), después de creer haber consumado reformas sustanciales a par-
tir del sonido.

3. La tradicién funcional como base de una diddctica.

Lo mds importante que nos ha legado la tradicién, el habito de vivir
en contacto genuino con el presente. Por eso es que en épocas pasadas, no
bien seca la tinta de Ias obras, ya estaban en el conocimiento de sus des-
tinatarios. Ahora, en cambio, se las conoce tumefactas, como las exquisi-
tas aves de la cocina francesa. ¢Es que los compositores de nuestro tiempo
no tienen una humanidad contemporinea? No; no es eso, es la muerte
anquilosante que la obra de los ilustres autares desaparecidos en eterna
reiteracién, en manos del comercialismo musical imperante, ofrece a la
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incapacidad de cambiar de nuestro publico, o lo que s lo mismo, a la in-
capacidad de vivir del mismo. ¢Cémo podrd haber una didéctica al dia,
si el comercio hace del disco y la radio una especie de museo que, hiper-
trofiado, amenaza con aplastar a los puevos productos que apenas si
caben en los escasos limites del tiempo diario?

No es que las obras pasadas sean indignas de ser oidas o conocidas,
sino que deberian administrarse de acuerdo a un criterio mds racional y
funcional. Deberian elegirse de acuerdo a su conexién con la produccién
contempordnea allanando, de esta manera, su camino.

La base de una didictica de un elemento de la cultura, como lo es
la musica, no puede sustraerse a la tradicién, pero no por esto debe caer
en el tradicionalismo.

" El campo de su solucién se encuentra en la trascendencia de sus
principios comprobada por una constante revisién, al aplicarlos a una
problematica actual. Si algo queda es porque es 1itil (como en el folklo-
re), lo demds debe abandonarse so pena de perecer bajo un acopio exce-
sivamente grande y ajeno de material extempordneo.

Debe revisarse la tradicién para plantear las bases de una gramdtica
¥ una sintaxis generales, pues lo demasiado especifico ya ha mostrado su
menor capacidad de adaptacion y por ello también de sobrevivencia.

d) ASPECTOS SOCIO-CULTURALES DE UNA ESTETICA CIENTIFICA COMO FUENTE
DE FUTURAS TECNICAS.

Tenemos que pensar que no es posible abandonar al instinto indivi-
dual la determinacion del vocabulario y la sintaxis de la musica. Es me-
nester hacer un estudio de los moldes o “neumas” vigentes més genera-
lizados, para cimentar un sistema de contacto sin tanto albur de malos
entendidos. Es también imprescindible estar al dia en el conocimiento de
los avances de la antropologfa, tanto fisica como cultural, para tener en
todo momento una informacién suficiente, que permita establecer las
posibilidades de circulacién de una obra en el medio.

Es recomendable que el compositor sepa siempre que de lo que
redacta estd autodeterminando y que es lo que él, como persona, decide
para que asi pueda algun dia encomendar lo mecdnico a las miquinas
que vendridn, reservindose s6lo lo esencial de lo expresable. Deberi el
estudiante y el auditor vigilar, cada dia mds, la diferencia abismal que
hay entre la idea expresable y una de sus versiones que podria ser
transcrita o traducida a infinitos sistemas y ser redactada de otras tantas
maneras. Que alce el vuelo sobre el medio y que rechace la idea de con-
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.

fundir su creacién con sus determinaciones circunstanciales. Que sepa
determinar sus ideas y redactarlas en un medio adecuado al auditorio.
Que maneje la misica como expresion.

¢) FORMULACION DE UNA ETICA DE LA ENSENANZA Y SU EXTENSION A LA
OBRA DE ARTE.

1. Nunca sea un profesor de composicién corrector de mécanismos
autodeterminados, que eso es labor de miquinas. Vea en todo ejercicio
la expresién personal del educando.

2. No proponga jamds una sola solucidn, que eso es obligar. Sin elec-
cién no hay arte.

3. No opine antes de saber qué proyecto tiene el educando, ni lo
haga con soluciones propias. Hégalo con elementos tomados del propio
estudiante, )

4. No se puede ensefiar a expresarse a quien no se conoce. Conozca
a sus discipulos, sélo asi podrd ayudarlos en sus propdsizos.

5. Mientras un estudiante sea tal, Ud. no debe opinar en citedra
seglin sus propias preferencias, porque se trata de desarroliar las del
estudiante.

6. Jamds proyecte un problema expresivo propio sobre una perso-
nalidad en desarrollo. Si no es capaz de dejarse proyectar la problema-
tica del alumno como “telén en blanco”, no aspire ni a entenderlo ni a
ayudarlo.

7. Una vez concebido un proyecto individual o colectivo, no per-
mita su abandono o su modificacién sin una proyeccién total.

8. No tolere que una obra exprese algo distinto a lo proyectado.

9. No oculte la diferencia entre los trabajos experimentales y los
trabajos de conclusién.

10. Suprima todo lo que pueda ser supresible.

11. No haga concesiones.

12. Si cita, anuncie lo que cita.

Espero que el trabajo que termino con est¢ articulo contribuya a
la exaltacién de una conciencia vigilante en la juventud y la faculte
para rechazar todo aquello que pruebe no sobrevivir en la gestidn vital
de nuestros dias.
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