Consideraciones acerca de la obra
musical en la sociedad de consumo *

A comienzos de la actual década las pro-
yecciones demogréficas calculaban que en las
proximidades del afio 2000 el mundo dupli-
carfa su poblacién, Ya estamos por lo tanto
viviendo el breve periodo durante el cual
nuestro mundo generara otro igualmente po-
puloso y en el que el conjunto humano re-
sultante estard doblemente aglomerado.

Explosidn demogrdfica

Ya a comienzos del siglo XIX, y en rela-
cién con la produccién de alimentos, el clérigo
britanico Thomas R. Malthus anuncié las po-
sibilidades de que se comenzara a presentar
el fenémeno de proliferacién poblacional
creciente, en forma multiplicativa y peligro-
samente indomable. No fue, sin embargo,
hasta nuestro siglo en que tal anuncio adqui-
rié realidad cuando, por causa de los avances
de la ciencia médica y del empleo a nivel
mundial de vacunas, sulfas y antibi6ticos (a
partir de las décadas del 40 y del 50) se de-
sataron fuerzas vitales enormes que otorgaron
a la situacién su caricter explosivo; y ya en
nuestros dfas, hacia fines del segundo milenio
de esta era, ella ha adquirido formas catas-
tréficas en muchos lugares de la tierra.

En nuestra América el fenémeno no parece
apreciarse a‘n en toda su magnitud y menos
en nuestro pafs donde por mucho tiempo to-
davia ser4 posible encontrar grandes y lumi-
nosos espacios desocupados y solitarios, sus-
ceptibles de habitar en plenitud.

Como secuela del crecimiento demogréafico
acelerado y de los avances de la ciencia mé-
dica, nuestro mundo ha experimentado un
rejuvenecimiento general en el conjunto de sus
habitantes. Es decir, los adultos son hoy mas
jovenes comparativamente que en siglos pa-
sados (para edades cronoldgicas iguales),
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pues ha aumentado considerablemente su
“esperanza de vida”. Por otra parte hay cada
vez més jévenes que antes de iniciarse la ex-
plosién demogréfica, tanto en valores relativos
como absolutos.

Esto tltimo, como veremos mdis adelante,
tiene consecuencias decisivas para el desa-
rrollo cultural contemporaneo.

Las comunicaciones

Es probable que el mayor aumento relativo
del crecimiento poblacional, concentrado en
clertas regiones, fue un factor de importancia,
aunque tal vez no explicito, que contribuyé
a impulsar en pasados siglos las tendencias
de conquista y los viajes de los descubridores.
Las nuevas comunidades que se formaban
mas alld de los mares crecian a su vez y
necesitaban comunicarse entre si y con la
metroépoli de la cual dependian,

Posteriormente los descubrimientos tecno-
légicos, cada vez més frecuentes, ayudaron
eficazmente a llenar esta urgente necesidad
de comunicacién entre los hombres, hasta tal
punto que en la segunda mitad de nuestro
siglo ya es posible ver y escuchar desde un
lugar cualquiera y en un instante dado los
acontecimientos que estin ocurriendo en otro
lugar (por lejano que quede) en ese mismo
instante. En otros términos, la intercomuni-
cacién instantinea a cualquier distancia es
hoy una realidad. '

Los mercaderes organizan su negocio a es-
cala mundial

El crecimiento acelerado de'la humanidad
y el avance simultdneo y vertiginoso de las
comunicaciones han provocado, a su vez, y
por todas partes, enormes presiones en la de-
manda de bienes y servicios. No se trata sélo
de aquellos bienes y servicios que son basicos
e indispensables para la vida del hombre en
su integridad. No. Los mercaderes organiza-
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dos a escala mundial y perfectamente cons-
cientes de las posibilidades de su mercado se
han encargado de orientar esa demanda, en
muy alta proporcién, hacia lo superfluo, lo
innecesario y aun lo nocivo (casi siempre en
desmedro de lo indispensable), pues en estos
campos dichas posibilidades son casi infini-
tas y ademas pueden quedar bajo su com-
pleto dominio,

Y asi se “promueve”, se “publicita® y se
vende desde la goma de mascar al opio; des-
de la tira cémica a la pornografia; desde ar-
mas de juguete hasta bombas termonucleares
de varias cabdzas: toda clase de pildoras,
para dormir, para despertar, para tener hijos,
para no tenerlos... Ya re sabe: la “mer-
cadotecnia” es capaz de crear inagotables
“lineas de venta™ a fin de atender la ansiosa
clientela multitudinaria que crece y crece ca-
da dia.

Por su parte, €] sistema de comunicaciones
instantaneas permite informar, inducir y fi-
nalmente provocar en todo el mundo la
compra de cualquier nuevo producto, no im-

El avance de las comunicaciones ha
provocado gran presion en la de-

manda de bienes y servicios.

portando el saber si éste atenderd una nece-
sidad béasica, primordial, o respondera sélo
a un capricho momentineo, previamente es-
timulado.

La sociedad de consumo

Y asi se ha ido formando ese monstruo que
en nuestros dias se denomina la Sociedad
de Consumo. Una sociedad que ha aceptado
vivir casi exclusivamente para consumir.

La sinonimia de este verbo (consumir)
aclara mejor que nada toda la crudeza de

su contenido -conceptual. Muy decidores, por
ejemplo, son los siguientes sinénimos: gastar,
acabar, agotar, disipar, extinguir, absorber, di-
lapidar, derrochar, afligir, apurar, abatir, de-
sazonar, roer, impacientar, aniquilar, desespe-
rar, concomer, reconcomer, requemar. ..

(Y aqui una observacién de pasada, a pro-
pdsito de tal sinonimia. Vemos que en ello se
encuentran representadas también las acciones
que han desembocado en la creacién de pro-
blemas del hacinamiento urbano, la conta-
minacién ambienta] y la ruptura del equilibrio
ecoldgico).

La obra mdsical como articulp de consumo. El
negocio y la mercaderia

Y la obra de arte, y los artistas, jqué papel
desempefian en la sociedad de consumo? Los
musicos conocemos muy bien la respuesta: la
obra de arte ha llegado a ser un bien de con-
sumo més, una mercaderia; y a los artistas
se les considera como productores de servicios
y de obras, es decir, de nuevos bienes de con-
sumo. ,

Ambos pues, la obras y sus autores, han
quedado clasificados como bienes y servicios
que bien administrados por los mercaderes
pueden producir grandes ganancias. La socie-
dad los apreciard segiin sean los.niveles de
precio que alcancen en las transacciones del
mercado.

Pero cabe preguntarse en seguida, dacaso no
fue siempre asi?; o tal vez lo que en nuestro
siglo esta ocurriendo con el arte ¢no se debera
sélo a un brusco cambio cuantitativo o de es-
cala? Sin entrar a profundizar en esta materia,
lo cual nos llevaria lejos de los margenes-y
propositos del presente trabajo, es posible ase-
verar por lo menos que solamente en nuestros
tiempos se ha pretendido asignar a'la obra de
arte la calidad casi exclusiva de.articulo de
consumo, sometiéndola al dominio de un co-
mercio desenfrenado.

A este comercio le urge disponer. de una
produccién continua, en grandes cantidades,
en serie, a granel o no importa cémo. Se
trata de mantener suficientemente abastecidos
los centros de consumo, sin muchos escriupu-
los ni preocupaciones estéticas.

Por otra parte, la demanda masiva de bie-
nes artisticos de consumo tiene ciertas carac-
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terfsticas muy propias que le confiere la
mayorfa de los consumidores, j6venes en un
alto y creciente porcentaje. Esa mayoria, avi-
da, inquieta, cambiante, exigira apresuradas
realizaciones, siempre removadas, segin las
modas y normas impuestas por los arbitros y
promotores del mercado artistico, quienes, a
su vez, tratarin de interpretar en cada mo-
mento los deseos y caprichos de la mayoria,
guardandose para si un amplio margen de
lucro que los resarcird de sus preocupaciones
y desvelos.

Centros de consumo y medios de distribucion.
La “musicofagia”

Veamos ahora lo que sucede en el campo
especifico de la musica. Observemos prime-
ramente que todo el proceso se maneja desde
su término u objetivo final: la demanda, el
consumo; para influirlo hacia atras, hacia sus
fuentes creacionales: la oferta, la produccion
de obras.

Siguiendo, pues, a grandes rasgos este or-
den “hacia aguas arriba”, el proceso requiere,
en primer lugar, investigar y evaluar la de-
manda potencial para un momento dado.
Hecho esto se prepararan y acondicionaran
los méas variados centros y medios de distri-
bucion y de consumo a fin de atender el
apetito musical de las muchedumbres, el que
simult4dneamente ha sido activado empleando
todos los recursos publicitarios posibles.

Cuando se ha logrado desencadenar el pro-
ceso, lag multitudes sufrirdn de algo que po-
dria denominarse “musicofagia incoercible”.

Un lugar destacado en la amplia lista de
esos centros de consumo lo ocupan los fes-
tivales y las competencias y concursos instru-
mentales. En estos eventos (generalmente
organizados a nivel internacional por gobier-
nos, municipalidades, entidades de turismo,
etc.) tienen a menudo preponderancia prin-
cipal los aspectos econémico-financieros, los
propésitos de lucro. Durante su desarrollo, y
junto al recuento de las divisas, al calculo de
los ingresos de caja, y de otras ventajas que el
espectaculo producira a los organizadores. . .,
de vez en cuando también surge la buena
musica,

Estos y otros acontecimientos musicales
multitudinarios requieren para su realizacion
de numerosos y variados tipos de locales,
aparte de auditorios, teatros y salas de con-
ciertos ya tradicionales. Estos se han hecho
insuficientes y ha sido preciso habilitar otros,
tales como gimnasios, templos, librerias de ar-
te, museos, locales comerciales, restaurantes,
salas de exposiciones, locales sindicales, car-
pas, estadios, plazas y parques,

En cuanto a los medios materiales emplea-
dos en la reproduccién y distribucién de los
bienes de consumo del mercado musical, exis-
ten para ellos enormes intereses econdmicos
internacionales que mueven empresas, indus-
trias y fabricas instaladas por todo el mundo.
Estas empresas producen, con avanzada tec-
nologia, los discos y tocadiscos, las cintas y
tocacintas, los equipos emisores y los recep-
tores de radio y televisién. Toda esta produc-
ci6n, presentada con atractivos disefios y
llamativos folletos y envoltorios, es colocada
en €] mercado recurriendo a toda clase de ex-
pedientes publicitarios.

Las multitudes sufren de algo que
podria demominarse “‘musicofagia

incoercible”

Es pertinente observar aqui cémo, gracias al
pequefio receptor portatil de radio o de tele-
visién, ya no parece ser necesario al hombre
ni siquiera asistir personalmente al espectacu-
lo musical, al concierto, con lo cual demostraba
todavia su voluntad de elegir y su esfuerzo por
obtener: su musicofagia es alimentada ahora
pasivamente y en forma indiscriminada, sin
parar, con decenas de conciertos y de piezas
musicales de todo orden; en su vagar por la
calle, en la oficina, en el taller, cuando se
traslada en el vehiculo, a] llegar a la intimidad
de su casa, hasta dormir...; sin temor a que
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el silencio lo obligue a pensar; a pensar en si
mismo o en €l otro que vanamente ha inten-
tado comunicarse con él.

(Es cierto que no todo lo que emite la radio
es musica, también hay avisos y noticias, pero
el resultado viene a ser el mismo).

Detras de toda esta actividad comercial, en
el trasfondo, se mueve con eficacia el gran
coro formado por los empresarios artisticos, los
empresarios de turismo, los organizadores de
festivales y competencias, los publicistas;
actuando estos tltimos a manera de jefes de
cuerda del conjunto.

Apresurar la produccién de obras

Pero qué hacer, se preguntaron alguna vez
los mercaderes, si por causa del gran consu-
mo que hemos desatado se agotara e] acervo
musical, o los compesitores no produjeran en
suficiente cantidad para alimentar la de-
manda,

Para resolver este problema, las acciones se
han venido desarrollando en dos sentidos si-

El “musicéfago” bhuye del silencio

que lo obliga a pensar en si mismo.

multdneamente. Por un lado, se explota al
maximo las disponibilidades musicales de to-
dos los tiempos y lugares y, cuando esto no es
suficiente, se toman las obras y se las transfor-
ma, modifica o altera sin muchos escripulos
éticos ni estéticos. Por otro lado, la creacién
autora] es presionada directa o indirectamen-
te y experimenta cambios bdsicos en sus
procedimientos, tratando de llevar la produc-
cién a los niveles de cantidad requeridos por
la demanda sostenida.

Veamos separadamente, y un poco mas en
detalle, estos dos procesos en la forma en que

ellos se presentan en la musica culta, en la
popular y en la folklérica, con la salvedad de
que esta clasificacién, algo esquematica tal
vez, tiene por objeto solamente simplificar
la exposicién,

Observemos, desde luego, que la musica
folklérica, como tal y sin retoques, al parecer
se ha librado hasta el momento del embate
comercial. Ella todavia esti en las carifiosas
manos de sus cultores y en las muy respe-
tuosas de sabios y honestos investigadores,
arquedlogos, musicélogos y etnomusicélogos,
Esta musica, en su expresion original, muchas
veces agreste, no parece ser de] gusto domes-
ticado de las mayorias consumidoras urbanas,
y por lo tanto no constituye negocio por aho-
ra. Sin embargo, hay algunos intentos de co-
mercializarla por medio de adaptaciones que
podriamos denominar “de exportacién”,

En cuanto a lo que se ha dado en llamar
folklore “urbano”, un cuasifolklore (nos refe-
rimos a expresiones que son de conocimiento
més general, tales como el jazz norteameri-
cano y el tango argentino, ambos en sus
estilos de las primeras décadas de este siglo),
ha tendido a ser manipulado comercialmente,
precisamente por su compromiso con las
aglomeraciones urbanas, con los mismos pro-
cedimientos usados para la miusica llamada
popular (“pop music”) a los que nos referi-
remos en seguida,

Veamos entonces la situacién en la misica
culta y en la popular. No nos detendremos
en muchas consideraciones sobre la produc-
cion de “versiones” y “nuevas versiones” de
obras archiconocidas a que nos tienen acos-
tumbrados ya desde muchos afios los empre-
sarios, editores y fabricantes. Cabe anotar,
en su descargo, que estas “nuevas versiones”
se justifican a veces, entre otras razones, por
los mejoramientos técnicos que aparecen cada
cierto tiempo en el proceso de grabaci6n, los
cuales son aprovechados para realizar dichas
nuevas versiones.

En cambio, merece un comentario mas
amplio lo que estd ocurriendo en el campo
de la divulgacién de las obras del acervo mu-
sical, cuando ellas son sometidas a procesos
de transformacién previa para adaptarlas a
lo que se supone ser del agrado de las ma-
yorias,
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Quede en claro, desde luego, que no est4 en
discusién aqui el empleo de las técnicas de
la variacién, método artistico y creativo, co-
nocido y empleado desde siempre en la com-
posicién musical; ni tampoco se pone en duda
la licitud de los auténticos arreglos instru-
mentales u orquestaciones en que la forma y
la substancia musical de la obra orig.na] per-
manecen inmutables.

Nuestro comentario se refiere expresamente
a las modificaciones y transformaciones sus-
tanciales, que se estd haciendo costumbre in-
troducir en la obra original, tales como arbi-
trarias acentuaciones dinamicas, cambios
métricos, risibles agregados de percusidn,
areglos instrumentales de caricatura y otras,
pero de manera muy destacada y preferente,
las mutilaciones formales. Es por esto que
en vez de transformaciones, mas propio seria
hablar en estos parrafos de deformaciones o
descomposiciones musicales,

Hay quienes sostienen que la multitud, el
vulgo, que todo el mundo sin excepcién de-
beria escuchar y apreciar las obras musicales
de todos los tiempos, incluso aquellas mas
sutiles y abstractas, Como es condicién pro-
pia del arte que hable a algunos y a otros
no, que sea comprendido en algunas épocas
y en otras no, a estos promotores del ecume-
nismo musical a toda costa se les han presen-
tado dificultades insalvables para el logro de
sus aparentemente sanos propésitos. Para sos-
layarlas han acudido al expediente de dis-
frazar las obras, de envolverlas en ropajes
facilmente aceptables por el vulgo,

Y asi hay directores de orquesta, de buena
fe (tal vez preocupados de aumentar la asis-
tencia de publico a sus conciertos), y merca-
deres de la muisica, con mucho mas interés
lucrativo que buena fe y preocupacién por el
verdadero arte musical, que se han dedicado
a preparar “versiones” de las obras de los
maestros, deformadas y adulteradas por me-
dio de los métodos sefialados mas arriba, eso
si que bien adobadas al gusto momentineo
de las mayorias, Segun ellos, estas mayorias
recibirian, por este camino, un primer bafio
cultural muy saludable que tendria la virtud
de llevarlas suavemente y con poco esfuerzo
a conocer, y admirar posteriormente en toda
su significacién, las obras de esos maestros,
esta vez en versiones completas y originales.

Dicho planteamiento encubre una enorme
mistificacién que, traducida en hecho cada
vez mas frecuentes (discos, conciertos, etc.),
es defendida calurosamente y apoyada por
los financistas y promotores del mercado ar-
tistico. En efecto, se trata de explotar, por
ej., a Mozart, y hacerlo tragar, pero siempre
que tenga gusto al ritmo y estilo popular de
moda, no importando que su esencia, que el
trasfondo histérico-cultural que origing esa
maravillosa musica del siglo XVIII, se desvir-
tie. Ahora bien, si el vulgo acepta a Mozart
percutido y més o menos sincopado (y re-
chaza de partida al Mozart original), es obvio
que lo que le interesa es la semejanza super-
ficial con la férmula ritmica e instrumental
que estd en boga, sin preocuparse mayormen-
te por la propia y auténtica obra de Mozart,
para cuya aceptacién el vulgo no estd prepa-
rado ni podra estarlo nunca, de seguirse por
este camino,

Las multitudes que compran y escuchan
estos engendros, grabados en discos o cintas
magnéticas, no seguirdn posteriormente adlic-

Muchas obras maestras ban sido
“rejuvenecidas” y puestas “up to
date” a través de la sincopa v la

percusion.

tas al Mozart auténtico, pues nada o casi nada
habran comprendido de su arte: a continua-
ci6n del arreglo sincopado y percutido del
primer movimiento de su Sinfonia N° 40,
compraran un nuevo disco, con cualquier otro
tema también sincopado y percutido, recién
grabado por el conjunto “pop” de moda.
Obras de Schubert, Chopin, Liszt, Tchai-
kovsky, Bizet, Grieg, Rachmaninov, Debussy,
Falla, Ravel, y mas recientemente de Bach,
Haendel, Mozart, Beethoven, entre muchas
otras (la lista es larga y crecedora), han sido
“rejuvenecidas” y puestas “up to date” en
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numerosas oportunidades, aprovechandose de
que sus autores, hace tiempo desaparecidos,
no pueden defenderlas, y de que ellas pertene-
cen por esa razén a lo que se denomina en
derecho autoral obras del patrimonio cultu-
ral comun.

Es pertinente citar aqui lo que dice la ley
chilena al respecto: “Cuando la obra origi-
naria pertenezca al patrimonio cultural co-
mun, el adaptador, traductor, o transformador
gozara de todos los derechos que esta ley
otorga sobre su versién: pero no podrd opo-
nerse a que otros utilicen la misma obra
originaria para producir versiones diferentes”
(Ley N° 17.336, sobre propiedad intelectual,
Art. 9°, inciso segundo).

Para medir el dafio artistico que puede
hacerse en virtud de estas disposiciones, que
con pocas variantes son comunes a casi todas
las legislaciones autorales, indicamos a con-
tinuacién solamente tres grupos principales
de obras (la ley chilena contempla seis en
total) consideradas como pertenecientes al
patrimonio cultural comun: aquellas cuyo

A wveces el folklore se manipula des-

virtudndose su espiritu.

plazo de proteccién autoral se haya extingui-
do (en Chile la ley protege hasta 30 afios
después de la muerte del autor); las obras
de autor desconocido, y las expresiones del
acervo folklérico.

En el campo de la musica popular ocurre
algo semejante a lo dicho respecto de la mu-
sica culta cuando arregladores diligentes y
bien pagados manipulan y explotan expresio-
nes provenientes del folklore desvirtuando su
espiritu y alterando formas y estilos.

dQuién impedir4 entonces que mafana, pa-
ra continuar en esta linea de negocios musi-

cales orientados a “cultivar al pueblo”, se
confeccionen, por ejemplo, arreglos “agrada-
bles” de los cuartetos de Bartok, o de las
obras de Webern; o se graben extractos del
Tristin para ambientar las compras de pro-
visiones en el supermercado; o se reduzcan
a 4/4 las obras electroaciisticas; o se monten
caricaturas metropolitanas danzables del fol-
klore musical pascuense o religioso del norte
chileno; o se explote comercialmente la can-
tera de la monodia gregoriana adaptindola a
las métricas e instrumentaciones més popula-
res del momento?. ..

No cabe duda que las mayorias tienen de-
recho a la miisica. Pero nos preguntamos con
angustia si es ineludible que, por buscar una
niveladora accién cultivante hacia el vulgo,
aun de buena fe haya de entrarse a saco en
el acervo musical, adulterando sus obras, a
sabiendas que por error basico de plantea-
miento el resultado de tal accién sera, cuando
menos, nulo,

Y otra pregunta, Jpor qué no dejar que
Mozart hable por si mismo y sin disfraces?
Estamos seguros que no faltari quien lo re-
ciba en plenitud y debidamente preparado.

Apremio al compositor

Dijimos anteriormente que la gran demanda
creaba presiones y urgencias insoslayables
sobre las disponibilidades de obras, listas pa-
ra e] consumo.

Pero, ademas, la sociedad de consumo, con
su apremio constante, ha pesado de manera
decisiva tanto en el cambio de actitud de los
compositores, en relacién con el proceso crea-
tivo, como de los métodos composicionales
mismos. Y no por ser de naturaleza més sutil
y de apariencia menos palpable esta influen-
cia es menos trascendente, Por el contrario,
pues ella alcanza en su accién a las fuentes
mismas de nuestro arte; a las que podria al-
terar irremediablemente y aun agostar, “si
N0 nos preparamos”.

Apremiados en su tarea, los compositores
han salido a buscar ayuda, viéndose incluso
obligados a veces a delegar en otros lo que
habitualmente fue de su exclusiva responsa-
bilidad, es decir, la realizacién de los aspec-
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tos principales del proceso creativo de sus
obras. Y asi, en calidad de colaboradores del
compositor, entran a participar: el azar, al-
goritmos y computadores, intérpretes y eje-
cutantes, aun el propio publico auditor. Esta
participacién va teniendo importancia cre-
ciente en la factura de las diferentes etapas
que conducen al resultado final audible de
al obra.

Debemos sefialar, desde luego, que las cir-
cunstancias anotadas no son nuevas en la
historia de la misica. Colaboradores del com-
positor, durante el desarrollo del proceso de
creacién-ejecucién, los ha habido siempre, en
las formas ya sefialadas o en otras semejan-
tes. La diferencia estd en que hasta nuestro
siglo esa colaboracién, esa delegacidn, tenia
un caricter accesorio, Ocasional, era un in-
grediente no decisivo en cuanto a la obra
misma. En nuestros dias, en cambio, se trata
de una participacién expresa y sobre todo
sistematica, cuya presencia es substancial
para el resultado final audible.

¢Habria en todo esto, en esta delegacién
de facultades, por ejemplo, una falta de se-
guridad del artista en si mismo?, jestarin es-
caseando los auténticos y profundos incentivos
que promuevan la inspiracién exclusiva y
personal? Nos parece que no est4 ahi e] plan-
teamiento de este asunto. Diriamos mas bien
que, ademas de sufrir el compositor las ur-
gencias y apremios a que nos hemos referido
anteriormente, habria por su parte una toma
de conciencia en cuanto a lo que, para él,
aparece como efimero resultado de sus esfuer-
z0s, es decir, en cuanto a la permanencia
cada vez mis breve de las obras; y esto como
consecuencia directa de la rapidez de los
cambios exigida y provocada por la sociedad
de consumo, lo que en definitiva en nuestro
arte se traduce, como hemos visto, en vora-
cidad musical permanente e incoercible y
siempre insatisfecha,

En cualquier caso, a ese comportamiento
de los compositores frente al proceso creati-
vo corresponde, naturalmente, la aparicion
sincronizada de sistemas, métodos y procedi-
mientos composicionales cuyos delineamien-
tos y sistematizacién se enuncian y desarrollan
principalmente a partir de la segunda mitad
de nuestro siglo,

Los nuevos métodos

Veamos a continuacién un inventario, tal
vez incompleto todavia, de los nuevos proce-
dimientos composicionales que han ido sur-
giendo. Hacemos la advertencia previa de que
la mayoria de ellos no son sistemas cerrados,
excluyentes, y de que por esto mismo algunos
pueden ser complementarios de otros, o aun
parcialmente coincidentes entre si, y por lo
tanto, habra obras en las que se aplican, com-
binados, dos o mas procedimientos simulta-
neamente,

Expongamos, en un orden cualquiera, la
lista de dichos procedimientos, definiendo
brevemente las caracteristicas propias de ca-
da caso:

— Musica aleatoria, en que el azar participa
en grado preponderante, como concepto y co-
mo operador, tanto para la estructuracién for-
mal como para la obtencién del resultado
final audible,

— Composicién estocastica, en que la es-
tructura en su conjunto surge y se desarrolla

Hay técnicas que buscan superar

esquemas rigidos de composicion.

apoyandose en el tratamiento probabilistico
de los diferentes parametros musicales.

— Misica de computador. En este caso, la
maquina es programada para colaborar e in-
tervenir activamente en una o m4s etapas
del proceso de composicidn-interpretacién,

— Musica combinatoria, en que la estructu-
ra formal y su desarrollo, el manejo de diver-
sos parimetros musicales y aun la ejecucién
se rigen y ordenan segin criterios provenien-
tes de la matematica combinatoria,

— Estructuras méviles, Es un procedimien-
to en que la partitura, diagrama o representa-
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cién gréfica incluyen elementos con posibili-
dades previstas de desplazamiento entre si,
generalmente en el sentido horizontal.

—IComposicién indeterminada, en que la
obra puede tener difirentes grados de inde-
terminacion, ya sea en su estructura como en
la formulacién paramétrica, quedando al ar-
bitrio del ejecutante la fijacién definitiva de
aquellos elementos que voluntariamente que-
daron indeterminados por el compositor,

— Repentismo individual o colectivo, Aqui
las indicaciones previas a la ejecucién son
embrionarias o inexistentes, siendo de partida
el resultado practicamente imprevisible.

— Composicién colectiva, en que se repar-
te entre varios la responsabilidad creacional.

— De manera especial, aunque no exclu-
yente, para la musica electroacustica elabora-
da directamente en cinta magnética se han
disefiado estructuras formales basadas en la
aplicacién de series algebraicas de propor-
cionalidad (series Fibonacci, proporcién durea
y otras). También para esta musica se ha em-
pleado el efecto fonocinético (efecto de tras-

La partitura ba pasado a ser, fre-
cuentemente, solo un manuscrito de

referencia.

lado de los sonidos en el espacio que circunda
al auditor), como nuevo pardmetro estructu-
ral que introduce conceptos tales como la
perspectiva sonora variable y el contrapunto
espacial.

(Qué lejos estamos ya de la forma sona-
ta... y también de las concepciones bastante
rigidas del serialismo dodecafénico de la
primera mitad del siglo).

En la lista anterior hay técnicas y proce-
dimientos composicionales que buscan supe-
rar esquemas rigidos para aumentar las solu-
ciones posibles. Otros exploran toda la gama

de posibilidades y son susceptibles de com-
binar con aquellos que establecen éptimos y
proporcionalidades. Hay algunos con los que
se elaboran las estructuras formales tomando
en cuenta los nuevos conceptos que propone
la electroactstica musical. Hay otros que
pretenden simplemente llegar a resultados
cuanto antes y sin tropiezos,

Todos ellos, combinados o no, se estin
aplicando en la musica culta de nuestros dias
y también en algunas expresiones del jazz.

Las nuevas grdficas en la misica culta. Pro-
blemas de la notacién singular

Sea por la fugacidad de las obras o por su
rapidez de factura; o por que se trate de ex-
periencias tnicas (sélo repetibles por medio
del fonograma); o bien porque son trabajos
elaborados a partir de diagramas numéricos
complejos... el hecho es que actualmente
el documento grafico (partitura, diagramas,
esquema, etc.) ha pasado a ser frecuente-
mente sélo un manuscrito de referencia, em-
pleado con ocasién (a veces tnica) del con-
cierto o de la grabacién del fonograma, que-
dando posteriormente en el archivo del com-
positor.

Escasea el tipo de partitura, ampliamente
editada, qﬁe antes servia para varias ocasiones
y diferentes intérpretes. La grafica musical
ha sufrido cambios de importancia, segin
han ido variando las técnicas composicionales.
Y todavia sigue cambiando, al tratar de adap-
tarse a los requisitos particulares de cada
nueva obra. Esta escritura singular exige que
el compositor entregue instrucciones adicio-
nales detalladas, en cada caso, para facilitar
la comprensién de la obra.

Cabe pensar, dadas las condiciones antes
sefialadas, que el mercado editorial de mi-
sica escrita, en lo que atafie a una gran parte
de las obras contemporineas compuestas con
las nuevas técnicas ( y escritas con anotacién
singular e independiente para cada obra), es-
taria condenado a desaparecer, por lo menos
en cuanto a las ediciones masivas.

Los editores de musica escrita, preocupados
ante una situaciébn que amenaza seriamente
su negocio a futuro, han tratado de poner
atajo a este desborde notacional individualis-
ta, promoviendo y organizando congresos en
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los que se busca llegar a un consenso inter-
nacional en materia de notacién de la musica
culta contemporédnea que permita nuevamen-
te a los musicos entenderse por escrito entre
si, y a través de la distancia. Pero ¢seri po-
sible esto, en el contexto de nuestra sociedad
de consumo?

Canciones por docenas

En el otro extremo, y en el campo de la
musica popular, yace la denominada “can-
cién del género internacional”, roida por un
comercialismo desvergonzado, sin avances ni
evolucién en nada que tenga que ver con
nuevos procedimientos composicionales, ni
menos con inquietudes creativas o concer-
nientes a la musica en si misma,

Las especificaciones para componer estas
canciones internacionales son més o menos
las siguientes: letras o textos triviales, obvios,
cuyo contenido, relacionado en muy alta pro-
porcién con problemas amatorios, provoca
muchas veces inesperados y sorprendentes
resultados de aumento poblacional entre la
joven audiencia, principal consumidora de es-
tas cosas musicales. Linea mel6dica, también
trivial, realizada generalmente por medio de
“collages” de frases y motivos ya garantiza-
dos por el uso. Armonia esquemética, y de
un tonalismo majadero y almibarado. El tra-
tamiento ritmico, ya se sabe, es elemental,
mondtono y reduntante. La forma e instru-
mentacién, encuadradas en afiejas recetas que
son aplicadas casi sin variacién y sirven para
todos los casos,

Al compositor no le quedan alternativas.
Debera trabajar dentro de los estrechos limi-
tes impuestos por las empresas de publicidad
y los duefios del negocio musical. Aqui la ori-
ginalidad creativa, la misica, no cuentan. Los
mercaderes sélo permitirin que salga adelante
el producto adocenado, vulgar, que cumpla
con la férmula “festivalera”. En definitiva, el
compositor que acepte esas reglas del juego,
quedard en la sombra (gacaso no se lo me-
rece? ), desplazado por el o la cantante que
“defendi6” su obra, Porque estas canciones
“del género internacional” no se cantan: se
defienden ... frente a un publico que las
acepta y aplaude, pero sélo durante el breve
plazo que dura una temporada veraniega.

“Y todo lo que el rey tocaba se convertia en
oro, incluso sus alimentos™

Las situaciones referentes al consumo y a
la produccién de obras, analizadas en los pa-
rrafos anteriores, han adquirido su fisonomia
actual en gran parte gracias al empleo de
avanzados medios de comunicacién (a los
cuales ya nos referimos al comienzo) y al uso
de los abundantes descubrimientos tecnolé-
gicos de nuestro siglo, en particular aquellos
de tipo electrénico,

En sus comienzos, estos descubrimientos
tecnolégicos fueron empleados como un me-
dio de almacenar las obras (las ejecuciones
e interpretaciones) y también de reproducir-
las en grandes cantidades con el plausible
fin de que las muchedumbres de todo el mun-
do las conocieran, Se pensaba que en esa for-
ma mejorarfa su nivel cultural.

A poco andar (y bajo la vigilante y tenaz
accién mercantil) se pfodujo, lamentablemen-
te, el efecto contrario: ese publico, que antes
participaba activamente de una u otra ma-

En la miisica de “‘género interna-
cional”, el tratamiento ritmico es

elemental, mondtono y redundante.

nera en la realizacién de] arte musical (cuan-
do todavia no existian medios mecanicos de
reproduccién sonora y su difusién), se trans-
formé en una masa inerte de pasivos audito-
res-consumidores, con minima (o nula) ca-
pacidad de valoracién frente a lo que se les
entrega, y esto ultimo precisamente por su no
experiencia en el quehacer musical directo,
La participacién activa de nuestros abuelos
y antepasados en las diferentes etapas con-
ducentes a la realizacién del arte musical, su
propia experiencia vivida en este arte, expli-
can su comprensién y adhesién respecto de
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las obras que les eran contemporéneas. In-
versamente, la no experiencia vigente en la
actualidad, el limitarse solamente a la pasiva
recepei6n de la musica grabada, explican la
no comprensién (y a veces el simple rechazo)
por parte del publico actual de una buena
parte de las obras que le son contemporaneas.
Este argumento resuelve, ademas, la cuestién
que hace algunos afios se plantearon los mu-
sic6logos sobre la causa de la separacién (o
incomprensién) existente entre nuestro actual
compositor y su obra y el publico que le es
contempordneo, En experiencias que hemos
realizado por més de dos afios en nuestro
Curso-Taller de! Sonido, en el Instituto de
Estética de la Universidad Catélica, con alum-
nos procedentes de diferentes areas de estu-
dio, hemos podido comprobar que en este
asunto nuestra tesis es correcta. En efecto,
estos alumnos han llegado a comprender y
apreciar obras contemporéineas de diferentes
autores (que antes “no entendfan”) por el
solo hecho de haber realizado ellos, aunque
en forma incipiente todavia, sus propios €jer-

La recepcion pasiva de la misica
grabada explica la imcomprension
ambiente frente al femomeno mu-

sical.

cicios creativos basados en procedimientos
del lenguaje sonoro actual.

& = L k-3

Antafio hacer misica, escucharla, ir al con-
cierto, significaba al hombre una preparacién,
una actitud previa, poner en marcha sus pro-
pios medios fisicos y, particularmente, sus
aptitudes intelectuales. Pero por sobre todo
era una ocasién para ejercitar plenamente su
capacidad de elegir y decidir.., y aun algo
tan importante para la musica (y para el

hombre ), como es decidir el silencio. En nues-
tros dias alguien (aun sin nuestro permiso)
mete una cajita en la ranura de una caja mas
grande, o acciona un interruptor, y al instan-
te habrd musica de cualquier tipo, para cual-
quier cantidad de horas, y a cualquier grado
de intensidad.

No se podria estar en contra de los adelan-
tos tecnolégicos aplicados al arte musical, so-
lamente por lo que ellos son en si mismos.
No olvidemos, ademaés, que nuestro arte, con
sabiduria y lentamente, los ha incorporado en
toda época a su propia evolucién.

Pero los nuevos “midas”, por servir a sus
fines de ambicién y de lucro, han abusado
de estos medios técnicos en tal forma que pa-
rece no estar lejos el momento en que la mi-
sica, una de las m4s altas expresiones del es-
piritu, llegue a tornarse en algo inservible y
repelente, siendo un agente méas de conta-
minacién ambiental en las ciudades,

La contaminacién sonora

En épocas anteriores, la musica alternaba
con el silencio, Hoy e] hombre urbano usa
la misica (cualquier musica) para evitar el
silencio. Ese silencio al que teme, porque le
obligaria a escuchar su propia interioridad, y
a sentir su soledad.

Por eso compra aparatos que le suministren
continuamente el relleno sonoro indispensable
para eliminar el silencio. Pero ocurre que los
sonidos que surgen de esos aparatos se mez-
clan, en agresiva competencia dinimica, con
la bulla de la ciudad, El conjunto que resulta
es de naturaleza altamente distorsionante e
indomable y adquiere a veces peligrosos ni-
veles de intensidad.

Esta bulla urbana, que asalta y aturde en
la calle, que persigue hasta de noche, estd
contaminando los ofdos y los espiritus y for-
mando generaciones de sordos no sélo con
dificultades para oir, sino que, peor aun, inca-
paces de escuchar.

Consideraciones finales

Hasta aqui hemos llegado sefialando las
tendencias, al parecer irreversibles, del arte
musical en su relacién con nuestra sociedad
contempordnea referidas principalmente a la
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situacién autoral; tendencias que, como diji-
mos al comienzo, no son todavia en nuestro
pais apreciables en su verdadera magnitud y
relieve. En todo caso, a nivel mundial (el
de las grandes metrépolis), no creemos ha-
ber exagerado, y si estamos seguros de haber
quedado cortos en la calificacién de algunas
situaciones especificas.

Al hacer el andlisis de dichas situaciones
esperamos haber logrado acercarnos, por con-
sonancia o por resonancia, al problema pro-
pio de cada cual, que siempre es rico, com-
plejo, y seguramente tiene formas muy parti-
culares de expresion.

Por consiguiente, no nos ha parecido ade-
cuado, al término del presente trabajo, esta-
blecer conclusiones, redactar un resumen o
entregar ponencias, Estimamos que todo ello
seria pretencioso y de un esquematismo inttil,

Los actuales procesos artisticos, en pleno
desarrollo, deben terminar su ciclo de evolu-
cién, insertos en el transcurrir histérico. No
parece posible (ni seria deseable) intentar de-
tenerlos ni menos pretender que retornen a
situaciones anteriores. Ademads, tales propé-
sitos serian forzados y estériles. En cambio, si
es posible y enriquecedor adentrarse en esos
procesos, analizarlos en profundidad, buscar
sus razones de ser; y luego, cada uno, actuar
en consecuencia.

Cuestiones para el segundo milenio

Y ahora dos inquietudes.

La primera: gserd nuestra América el lu-
gar del mundo donde seguird en desarrollo
el verdadero arte, y, por ende, €] auténtico ar-
te musical? Sinceramente, asi lo suponemos.
Ante una enloquecida y hueca sociedad dedi-

cada a los consumos superfluos, valida para
una buena parte del mundo actual, nuestra
Iberoamérica mantendrd, a pesar de ello, su
sentido valorativo que otorga vigencia perma-
nente y preponderante a lo medular del que-
hacer humano. Y esto a pesar también del
subdesarrollo (go por eso mismoP) que nos
enrostran los sedicientes paises “desarrollados”
en su calidad de mercaderes y magnates del
mundo.

Y la segunda: gcudl serd el final del ciclo
histérico de nuestro tiempo, en que los even-
tos de todo orden, cada vez més numerosos,
estin ocurriendo en plazos cada vez mads
cortos?

Junto con finalizar este ciclo histérico,
dencontraremos, por ejemplo, que en ese mis-
mo instante estard naciendo otro nuevo ci-
clo, en el que la bulla y el inmenso torbellino
comienzan gradualmente a frenar su impetu;
y las acontecimientos, como situados frente a
un gran espejo del tiempo, inician un largo
“rallentando” en sus ritmos y plazos de ocu-
rrencia, con movimientos de sentido retré-
grado?

2O acaso acabara todo después de un des-
equilibrio vertiginoso y panico, con densidad
final insoportable y explosiva?

Invitacion y coda

Estamos todos invitados a esperar el térmi-
no del proceso actualmente en desarrollo pa-
ra asistir (los que hayan tenido paciencia)
al misterioso y extraordinario momento del
cambio.

Mientras tanto, con espiritu atento y vigi-
lante, hagamos musica que surja espaciada-
mente hacia la soledad de los Andes, en el
silencio de la tarde,








