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COPLAND acepta el año 1930 como período de clausura de una 

época experimental en la música moderna. Se inicia éste, afirma 
el compositor, a fines del siglo XIX, pasando por el realismo mus
sorgskiano, por el impresionismo en Francia y sufriendo, en cierto 
modo, el tradicionalismo impuesto por Strauss, Scriabin, Sibelius y 
otros. Encierra en sí este período la audacia expresionista de un 
Schoenberg y un Satie, el dinamismo de un primer Strawinsky, el 
politonalismo del Bartok anterior a 1908, la auténtica madurez re
gional de Falla en El Sombrero de Tres Picos, para desembocar final
mente en la compleja etapa de la post guerra mundial del 14. Y es 
precisamente en este epilogo, donde comienza a levantarse la joven 
personalidad de Copland, sufriendo por un lado el no haber asistido 
a los primeros actos de este drama, y gozando, por otro, cuanto 
tiene de ventajoso el no haber sido protagonista. de tan complejo 
desarrollo histórico. Sin embargo, su propio país le ofreció desde 
el año en que una gris calle de Brooklyn le vió nacer, un camino no 
menos tortuoso que recorrer. 

Estados Unidos no sólo vivía en la molesta incertidumbre 
de una paz mundial que no encontraba salida, sino que comenzaba 
a ser centro y resumidero de lo bueno y lo malo que venía del vie
jo continente en materia de arte. Los conflictos internos eran gra
ves para el músico. Si por un lado, de París llegaba el .dernier cri» 
de lo que debía ser la 'músiéa moderna», por otro lo regional era 
complejo y variado manjar para quienes querían hacer de su arte 
un producto típico de la joven América. 

Copland, como tantos otros, buscó ante todo instrucción entre 
los suyos. A\1í dió sus primeros pasos en la rígida disciplina de la 
armonía y el contrapunto. Pero pronto hubo de sentir la atracción 
que París significaba para todos aquéllos que buscaban lo nuevo 
con la sola consigna de poder ser ellos los árbitros y jefes de sus 
propias escuelas. Llega a Europa como primer alumno inscrito en 
la Academia Americana de Fontainebleau y, en 1924, Nadia Bou
langer, que había sido su maestra durante un período de dos años, 
le pide que escriba una obra para órgano y orquesta que debía ser 
estrenada en su próxima jira por América del Norte. 

Su .Primera Sinfonía> nació en esos días; en un comienzo 
escrita para órgano y orquesta, satisfaciendo así el pedido de Mme. 
Boulanger, y luego re-orquestada sin órgano. Esta fué la primera 
de sus obras ejecutada ante auditorios numerosos. Composiciones 
más pequeñas habían sido escuchadas en los conciertos de la .So
cieté Musicale Indépendant» de París en 1922 y por la .League of 
Composers. de Nueva York en 1924. 

El joven Copland de 1922 había salido de las modestas acade
mias musicales ge !lrooklyn, para caer en la efervescencia del am-
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biente francés de la post-guerra. Si Copland no se anuló entonces, 
como víctima del inmenso laboratorio artístico que constituía el 
París de los años 1920-30, fué porque había en él algo más fuerte 
que el mero «snobismo> que le habría IJevado entonces a un éxito 
fácil, pero tal vez perecedero. Sin embargo, nadie era tan fuerte 
como para poder escapar a la obligada consigna de esos días. Co
pland, como tantos otros de su tiempo, era en París protagonista y 
animador de un arte esencialmente experimental. El propio com
positor 10 afirma en su libro .Our New Music»: 

«La consigna de entonces era .originalidad». Se habían destruÍlio 
las leyes del ritmo, de la armonía y la construcci6n. Cada compositor 
de vanguardia se dedicaba a rehacerlas según sus propias concepciones. 
y creo que yo no era la excepci6n, pese a mi juventud o, posiblemente, 
en raz6n de ella>. 

Los resultados de esos años de laboratorio habían de tardar 
una década o más en ser percibidos. Copland no era <snob», pero 
sí un «inquieto»; y con eIJo hacía justicia al espíritu tan característico 
de sus compatriotas norteamericanos. Tal vez no era difícil para él 
comportarse de esa manera, porque, después de todo, sobre sus es
paldas no pesaba la responsabilidad que debía cargar el músico 
del viejo continente. Para el francés, la «originalidad» era un im
perativo impuesto por la necesidad de librarse en definitiva del 
<clisé» impresionista que comenzaba ya a ser odioso en la música. 
El alemán, no podía soportar más el emplasto de una enfermiza 
estética wagneriana, o la máquina escrupulosa del contrapunto de 
Reger y Bruckner. El italiano, con más prudencia pero sin disimulo, 
pedía a Francia préstamos que 10 libraran de seguir siendo eterna
mente acusado de verista. Y esto cuenta para cada una de las cul
turas del viej o con tinen te. 

Copland, en cambio, aunque desprovisto de tradición, al menos 
en la magnitud de la que podía tener un europeo, venía sin compro
misos históricos, y es esta la «originalidad» adoptada por él 
con un simple espíritu investigativo; mientras que los otros la bus
caban como estandarte de salida para abandonar el inmenso 
caserón que el siglo XIX les había legado en forma tiránica. 

Copland vuelye a Estados Unidos IJevando consigo algunos 
Motetes para voces, una Passacaglia para piano, una Canción para 
soprano, flauta y clarinete, un BaIJet, «Grogh», y dispuesto a tra
bajar en su Sinfonía para órgano y orquesta. Esta última obra le 
ponía frente a un camino tortuoso y difícil de recorrer. Nunca había 
escuchado su propia forma de orquestar, ni tampoco, como él lo 
confiesa, conocía el órgano sino de manera superficial. Antes no se 
había aventurado a trabajar grandes formas, lo que para un criollo 
ameritano era disciplina demasiado rígida, aun en su concepción 
más libre. Sólo tenía en su mano un recurso y extremadamente pe
ligroso, que era adoptar el papel de <enfant terrible>. El público 
americano, ignorante en ese entonces, podía: o bien rechazarlo 
por insolente, o adoptarlo como emblema de una joven generación 
que valientemente huía del academismo impuesto a la música 
americana por algunos de sus inmediatos antecesores. Y este hecho 
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no fué indiferente a muchos, y entre ellos al propio Damrosch, que 
dirigió el estreno de la obra, con Nadia Boulanger como solista. 
Terminada su ejecución, el director se volvió al público, tal vez sin
tiendo el desconcierto reinante, especialmente, entre las gentes 
mayores, y dijo: 

-Si un joven a la edad de 23 es capaz de escribir una Sinfonía 
como ésta, en cinco años más estará preparado para cometer un 
crimen>. 

No obstante, la sarcástica reacci6n de público y director, no 
acabó por convencerse Copland de que fuera un revolucionario, en 
el sentido que en ese entonces habría deseado. Por el contrario, 
juzgó a su Sinfonía como una obra de inspiración -demasiado eu
ropea>. Este juicio del músico, no era un mero decir pasajero, des
tinado a perderse en el transcurso de los años. Y quien sabe si este 
primer contacto con el público, iba a servir de punto de partida 
a lo que más tarde se definiría como la esencia de su música. 

Al juzgar su inspiración como -demasiado europea>, ya se veía 
el despertar de un deseo que a corto andar se transformaría en una 
necesidad imperiosa de ser, como él lo confesaba, 'un norteameri
cano». (Qué habría de resultar de un precepto regionalista como 
éste, adoptado casi en calidad de disciplina moral? En un comienzo, 
odioso, como todo lo impuesto al arte a fuerza de ley; y más tarde, 
cuando se descubre en el compositor su verdadero estilo, un mag
nífico punto de comparaci6n, para probar que su obra lIeg6 a ser 
verdaderamente norteamericana, cuando menos pensó hacerlo con 
este ánimo. 

En esos años (1924-25) Copland comienza a interesarse por el 
jazz, y se propone experimentar con elementos de éste en el terreno 
sinfónico. Sin embargo, este propósito no se presenta con la sim
plicidad que habría de esperarse. Su posici6n demasiado ho<;til 
frente al uso que de este idioma habían hecho tantos compositores, 
como el propio Milhaud y Strawinsky, le obligaba a enfocar el pro
blema desde otro punto de vista. Se advierte con claridad su manera 
de pensar cuando afirma que la mayor parte de los compositores 
distinguen dos estados de ánimo principales en el jazz: -el bien 
conocido de los blues o el turbulento, libre, casi histérico y gro
tesco de otras formas •. Agrega, que -el compositor que deseara 
trabajar dentro de esas dos expresiones, advertiría tarde o tem
prano sus inflexibles limitaciones>. Para Copland uno y otro ca
mino no van más allá de constituir un mero simbolismo de lo que 
en esencia significa este medio de expresión. El problema, según 
el compositor, reside exclusivamente en la explotación de todos 
aquellos recursos idiomáticos y técnicos que revelan el verdadero 
espíri tu del jazz. Al volver su rostro hacia éstos y estudiar su ~igni
ficado exacto, es cuando puede constatar la enorme complejidad 
que los rodea. La -polirritmia> del jazz debía, por tanto capítulo, 
ser estudiada en conjunto con la armonía, melodía y timbre propios 
de éste para que pudiera evocar en parte el papel tan característico 
que desempeña en este género popular. Polirritmia no era un con
cepto nuevo para la música, como tampoco puede afirmarse esto 



AAR 6N COPI.AND 9 

de su uso dentro de los géneros cultos. Los propios madrigalistas 
ingleses de los siglos XVI y XVII ya la habían puesto en práctica. 
Sin embargo, en el jazz ésta se viste con ropajes totalmente nuevos. 

En 1925, Koussewitzky, que en ese tiempo iniciaba su con
trato como director de la Orquesta Sinfónica de Boston, le encarga 
a Copland componer una obra para estrenarla en un programa de 
pequeña orquesta que debía dirigir al año siguiente en la Liga 
de Compositores. El músico, con la asistencia financiera de una beca 
de la Fundación Guggenheim, se consagra a la creación de esta obra, 
la que titula -Música para el Teatro>. El lenguaje empleado en 
ésta va a servir por mucho tiempo de base al estilo de Copland; 
característico por la forma muy especial con que acondiciona los 
ingredientes jazzísticos. Las tentativas por usar el jazz en el género 
sinfónico habían sido múltiples, desde el ruidoso estreno de la «Rap
sody in Blue> de Gershwin, en un concierto de Paul Whiteman en 
1924. Era frecuente ver que tantos compositores empeñados en 
presentar su música con estas nuevas vestimentas regionales esco
gían sus temas, por lo general, entre los más populares de Broadway, 
y los aplicaban a un género sinfónico que, muy a menudo, destruía 
el espíritu mismo del jazz, rodeándolo de un ambiente pretencioso 
y desproporcionado a su factura. Copland asume una actitud más 
sana, aunque no por ello deja su música de resentirse por el carácter 
de imposición con que se la aplica esta nueva fisonomía. Di
fiere del resto, por cuanto tiende a presentar el jazz dejando a un 
lado todo aquello que resulta inútil a la esencia de su lenguaje. La 
dialéctica musical de Copland inicia entonces un proceso gradual 
de individualización, el que años más tarde va a polarizarse en 
ciertos elementos técnicos que harán de su estilo un fenómeno 
eminentemente personal. 

En .Música para el Teatro> observamos ya el uso de recursos 
que no van a tardar muchos años en hacerse necesarios a su 
arte como característica de una forma de expresión genuinamente 
norteamericana. Si en la obra citada el jazz aparece impuesto por 
un equivocado deseo de nacionalidad musical, no puede renegar el 
compositor en forma categórica a su existencia, puesto que ello 
va a ser en gran parte lo que le ayudará a despojarse en lo futuro 
de cuanto en este caso es regionalismo de estampa comercial, y a 
adoptar en definitiva lo que es clásico a un espíritu verdaderamente 
americano del norte. 

Un principio de austeridad, poco común a la música de aquellos 
años, va a servir de base a la obra de Copland. Llega a él por cami
nos diferentes lo que en -Música para el Teatro. se encuentra vir
tualmente iniciado. Podemos decir de que esta obra pertenece a un 
periodo de «estilización. en el músico. A este respecto ya comienza 
a hacerse notar esa «economía de medios», la que, salvo un parén
tesis alrededor del año 1930, va a dominar su producción. En la 
Introducción de «Música para el Teatro>, un simple redoble de 
tambor, seguido por un acorde en el piano y luego el solo de dos trom
petas, bastan al músico para exponer todo el material temático que 
empleará en esta suite. Al hablar en Copland de «material temático', 
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es imprescindible hacer notar la fisonomía tan particular que éste 
tiene. El compositor ya en esos años, comienza a tomar conciencia 
de sus propias inhabilidades. Copland no es primordialmente un 
melodista. Su invenci6n lineal es restringida. Este defecto, que podría 
haberlo anulado como músico, pasa a ser tal vez, en virtud de un 
marcado espíritu de autocrítica, un enérgico estimulante que mueve 
al compositor a equilibrarlo con el aprovechamiento de otras dotes 
que posee en alto grado. Puede decirse que en los años de -Música 
para el Teatro> su fuerza expresiva está polarizada alrededor del 
ritmo. 

Su modelo de entonces es el jazz, que de por sí ofrece un in
menso acopio de material rítmico. Lo esencial en su caso no es es
tudiar la procedencia de éste, sino más bien la forma tan personal 
de su empleo. Al hablar de su restringida facultad melódica, podría
mos suponer que tal defecto involucra en sí la imposibilidad de una 
vena polifónica. Sin embargo, no ocurre así, puesto que Copland 
crea un nuevo lenguaje de polifonía rítmica. Elocuente ejemplo de 
ello lo encontramos en -Música para el Teatro», donde el compo
sitor superpone valores de clara independencia dinámica, creando, 
a base de modelos rítmicos tipo, líneas de fisonomía perfectamente 
individuales. 

1. 
Ohoe. 

.M ~s.ica jla1"d d Teat.ro. 
( In bodU'c:eión.) '. 

El resultado total de este procedimiento, se traduce en una 
constante sincopa, provocada por la distribución asimétrica' de los 
acentos rítmicos. El simple análisis de hechos como éste nos hace 
ver que Copland, sin gesto de condescendencia hacia una populari
dad fácil, acepta el jazz como cuerpo constitutivo de una madurez 
tlpicamente norteamericana. 

Las alusiones al jazz, qu. en la obra antes nombrada se man
tienen siempre en el terreno de verdaderas citas, comienzan a ser 



AARÓN COPLAND 11 

cada vez menos directas, quedando de su antigua experiencia sólo 
lo que es espíritu y contenido interno de este género. Si a este res
pecto, Copland revela el haber sometido su comportamiento artís
tico a un proceso de decantamiento, la austeridad de su lenguaje 
y la economía de medios expresivos siguen siendo materia natural 
a su creación. A este período pertenecen una serie de trozos sinfó
nicos titulados .Statements> (1934). 

No es raro el que en esos años su música haya parecido de
masiado seca a los oídos del auditor corriente. Y ello no se debe al 
factor disonancia, que hasta nuestros días molesta a todos aquellos 
que sólo acogen con buena voluntad la música que no abandona una 
estructura tonal muy clara. La estilización de su lenguaje había 
llegado a un terreno en que sólo se empleaba lo esencial, como único 
medio de alcanzar la meta de una verdadera abstracción artística. 
A los oídos de un público acostumbrado a aceptar como <música 
moderna» sólo la que de una manera U otra procedía del impresio
nismo, con sus armonías cálidas y sonoridades llenas, tenía esto 
que parecerles distorsionado y esotérico. Copland huye del relleno 
armónico y evita como algo inherente a su emoción creadora la du
plicación excesiva de las voces instrumentales. Se ve claramente 
en sus partituras, que prefiere el unísono de uno o varios instru
mentos, al desplazamiento de éstos por octavas paralelas, principio 
de orquestación común a los maestros de las escuelas clásica y ro
mántica. 

Su técnica orquestal procede más bien del Mahler de la Can
ción de la Tierra, que de un Wagner o de un Debussy. Los grandes 
o pequeños espacios que median entre sus líneas, pasan a ser tan ca
racterísticos, como son las marchas paralelas de acordes con sépti
mas y novenas agregadas en la música de raigambre impresionista. 

Su Sinfonía Breve (Short Symphony), transformada más tarde 
en un sexteto con piano, cuerdas y clarinete, es un buen ejemplo 
de la sublimación de los conceptos expresados. Esta obra y sus .Va
riaciones para piano» son las más destacadas de este período. El 
principio de economía de medios técnicos es llevado en las Varia
ciones al punto de ser una composición en que la trama armónica 
aparece escuetamente sugerida por sonidos que hacen de centros 
tonales, en una escritura casi en su totalidad para dos voces. El 
deseo de lograr grandes espacios vacíos entre sus líneas contribuye 

1.. JlJI!VsYo!Ice. 
V cll'illcionu pdra Piano. 
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a dar a la obra un carácter tan seco en expresión que difícilmente 
puede atraer la atención del auditor, con el mero interés contrapun
tístico y rítmico que se propone. Al público corriente debe parecerle 
siempre una composición en que la armonía aparece distorsionada 
por un exagerado ánimo de estilización. 

Un simple análisis de esta composición bastaría para hacernos 
ver con qué maestría se ha trabajado su forma. Es ésta una creación 
superior desde el punto de vista constructivo; también lo es en lo 
referente al constante interés de la línea contrapuntfstica. Sin em
bargo, la erudición demostrada en el papel no siempre resulta con
vincente a los oídos, aún en aquellos momentos en que al analista 
más puede entusiasmarle el enorme ingenio y maestría del creador. 

Si de lo dicho pudiera desprenderse que sus Variaciones no son 
obra que promete un futuro esplendoroso como parte del reperto
rio standard de conciertos, ni aún los más hostiles auditores podrían 
negar el valor histórico que ésta tiene como etapa decisiva en la 
formación del estilo de Copland. Es un hecho que en ella falta el 
calor y la emotividad de sus antiguas creaciones, como -Música para 
el Teatro>. Pero esto, equilibrado con la retórica austera y la lim
pieza técnica de sus Variaciones, va a ser el motivo generador de las 
obras de estos últimos años. 

Sus ballets «Billy the Kid> (1938) Y «Rodeo» (1942), la .Out
door Overture» (1938), la música incidental para <Quiet City> (1939) 
Y el «Retrato de Lincoln. (1942), van a ser el resultado de esa épo
ca experimental que culmina con sus <Variaciones para piano> 
(1930). 

Desde entonces hasta sus últimas obras, el ballet «Appalachian 
Spring» y la «Tercera Sinfonía», Copland va a mostrar un creciente 
proceso en el uso de armonías abiertas, libres de relleno; una ten
dencia cada vez más marcada hacia el empleo de una asimetría 
rítmica, nacida de su primitivo contacto con el jazz; y un divorcio 
gradual del cromatismo, para llegar, en las obras recién citadas, 
al empleo de un lenguaje eminentemente diatónico. 

La carencia de habilidad melódica va a ser suplida en magní
fica forma por el uso de pequeños incisos temáticos que por sí solos 
sugieren centros tonales, superpuestos a triadas que, prescindiendo 
del significado armónico de los anteriores, van a crear una especie 
de politonalismo, muy característico en Copland. A menudo se 
encuentra en su música de estos últimos años, un material temático 
de este tipo, lo que viene a comprobar que el compositor lo busca 
exclusivamente en el dominio de las armonías figuradas. En resu
men, puede decirse que Copland se siente fuertemente atraído por 
la contraposición del color armónico de sus melodías, basadas en 
intervalos disjuntos, con lineas tonales acompañantes de diferente 
significado. 

Los siguientes compases de su partitura para la película «Our 
Town» (Nuestro Pueblo) muestran en el pentágrama superior un te
ma arpegiado, el que por esta sola condición se define dentro de una 
determinada tonalidad, mientras que en el inferior se desarrolla 
un proceso armónico independiente de la idea principal. Es inte-
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0"'1" Town. 

resante notar a la vez, cómo el compositor desplaza sus centros to
nales por marchas de segundas mayores. Sirviéndose de simples 
triadas melódicas, pasa de esol> a <la> en la voz superior, mientras 
en el bajo va de <do> a «si bemol>, para volver en ambas voces,-en 
la segunda mitad del tercer compás-al punto de partida original 
de éstas. La dualidad armónica plant~ada por este procedimiento, 
hace difícil el definir centros tonales dominantes, debido al uso in
diferente de dos tonalidades lejanas, si se consideran desde un punto 
de vista estrictamente académico. Este fenómeno de ambivalencia 
armónica, se presenta con cierta frecuencia en sus últimas obras, 
como puede comprobarse al comienzo de cAppalachian Spring>. 

Desde .Our Town. insiste menos en usar material folklórico y, 
a cambio de ello, exhibe en forma clara la madurez de un estilo ge
nuinamente norteamericano, sin identificarse con determinados gru
pos, y sin ser tampoco modelo de un nacionalismo demasiado sec
tario. Si pudiéramos decir que hay algo en él de europeo, o precisan
do más, algo del impresionismo francés, esto está en su música en 
la proporción exacta con que Europa y especialmente Francia han 
contribuído a la formación de las culturas artísticas americanas. 

Lo importante en Copland, no es verificar en qué dosis parti
cipa lo autóctono en relación con lo extranjero, ni cómo una u otra 
influencia se traduce en su música. Hay algo que por encima de 
otras consideraciones nos llama la atención, y esto es, el probar la 
existencia de una personalidad formada en el desarrollo de todos 
aquellos elementos consubstanciales a su propio yo, sin excluir si
quiera sus limitaciones. 

El crítico Arthur Berger lo expresa en un estudio sobre este 
compositor: 

.Copland, al parecer, ha dado más de lo aut6ctono al folklore 
que lo que éste le ha afrecido a él. El uso de melodías folkl6ricas le ha 
abierto las puertas a un nuevo terreno del arte, y aquí es precisamente 
donde el compositor descubre lodas aquella s cualidades que les son inhe
rentes» . 

En «Appalachian Spring», tal vez una de las obras más hermo
sas salidas de su pluma, emplea un tema regional tomado de una 
recolección hecha por Edward D. Andrews, tratándolo en cinco va
riaciones diferentes. El principio de abstracción aplicado por Co
pland al material temático de todas sus obras posteriores al año 
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30, aparece aquí en tal forma, que extrae del tema popular emplea
do un sabor local que por si solo no lo tiene. Además de alterar no
tas, recortar algunos fragmentos innecesarios, separar ciertos perío
dos melódicos para obtener un mayor sentido especial, extrae a ve
ces una elocuencia inesperada de elementos insignificantes, tanto 
agudizando su geometria rítmica como aumentando sus valores. 

* * * 
La música de Copland es indiscutiblemente expresión genuina 

de Norteamérica, o tal vez el resultado más típico de la cultura de 
este país. Sin embargo, su regionalismo no debe juzgarse con el 
cerrado criterio nacionalista que es tan común en nuestra América 
y en especial en muchas escuelas artísticas de los Estados Unidos. 
No debemos olvidar que Bach y Vivaldi eran músicos de dos países 
diferentes, y a pesar de ésto sus obras compartían ciertas tradiciones 
comunes. 

La eficiencia de los medios difusivos del arte, que se perfeccionan 
día a día, tiende a romper ese concepto nacionalista, nacido en la 
primera mitad del siglo pasado. El horizonte del creador se hace 
cada vez más amplio y lo <clásico>, entendido en un sentido uni
versal y no cronológico, comienza a ser común a la obra de arte de 
nuestros días. Copland no está lejos de ello, así lo demuestra su 
propia evolución. La atracción que para él pueda significar este 
universalismo artístico lo hace ser un típico americano de Nueva 
York, la ciudad cosmopolita por excelencia. 




