Les libros

AARON COPLAND: “Misi-
ca e imaginacion”, Buenos
Aires, Emecé, 1955.

La mfsica es avance, movimien-
to, proyeccién al futuro; imposibi-
lidad de concretizacién en momen-
tos estaticos. Fluir incesante que
coloca a la imaginacién en un in-
sospechado papel protagénico. En
la misica siempre la imaginacién
en el plano mas interesante; la
imaginacién creadora en el oyente,
en el ejecutante, en el compositor.

Es éste el tema-nacleo del que
parte Copland para desarrollar las
paginas que forman “Misica e
Imaginacién”. Comprenden; estas
paginas las conferencias “Charles
Eiliot Norton” que pronunciara el
sutor en la Universidad de Har-
vard en el afio 1951-1952.

Comienza Copland diciendo:
“Cuanto méis vivo la vida de la
Misica, tanto méis me convenzo
que el espiritu libremente imagina-
tivo se halla en la esencia de toda
creacién y audicién musicales”. No
es el oyente sélo el ente pasivo
receptor del oleaje imaginativo-
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emocional del creador; su propia
imaginacidn, oscura e intuitivamen-
te creadora destila esos torrentes
extrafios, los reconstruye, los re-
crea segiun sus singulares aflora-
ciones, su distinta estructura emo-
cional e intelectual. El oyente bien
dotado, es decir aquel que posee don
o aptitud para escuchar, es una
importante figura en el mundo mu-
sical. No se trata de factores ma-
gicos de “sensibilidad especial” si-
no simplemente de la habilidad ne-
cesaria, para, sobre un minimo
substratum natural, hacerse la pro-
pia experiencia musical y adquirir
a través de esa experiencia, crite-
rio personal.

Ser un profesional de la musica
no constituye, en modo alguno,
una garantia de oyente inteligen-
te; como todos los iniciados en el
misterio, el profesional ha perdido
la inocencia, la pureza de reaccio-
res que existe ante lo que no se
conoce y no se puede entender en
su intima estructura; sus propios
preconceptos intelectuales le impi-
den una actitud de juicio esponta-
nea. Cuando Copland habla del
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oyente bien dotado se refiere esen-
cialmente al aficionado; al musical-
mente lego; a aquel que por su mis_
ma virginidad intelectual reacciona
de la manera mis genuina, mas in-
sospechada, mas imprevisible. Qui-
zas el oyente ideal seria aquél que
combinara la preparacién del técni-
co con la ingenuidad del aficionado.
Aquél que posee la facultad de
abandonarse frente al poder de la
misica, sin que signifique ese aban-
dono entrega total ya que la natu-
raleza de la mfsica es tal que, alin
poseido por ella, puede erguirse so-
bre la arritmia emocional y palpar
sus propias reacciones.

Partiendo Copland de este nudo
tematico en cuanto a su concep-
cién del oyente bien dotado y de
la imaginacién auditivo-creadora
como elemento de primer orden en
la relacién oyente-misica, se preo-
cupa en aclarar varios problemas
que se plantean y que considera
fundamentales, a pesar de no guar-
dar estos —y no se necesita un
analisis que cale hondo— una co-
nexién ni demasiado evidente, ni
demasiado necesaria ni siquiera ex-
plicativa de las premisas que enun-
ciara al principio de su exposicién
y que parecian el comienzo de una
psicologia elemental del oyente co-
mo ente activo que recibe, elabora
v reacciona.

Agota asi el problema del oyen-
te —concreto, individual— impo-
niéndole dos condiciones inevita-
bles para superar el estrato animi-
co fundamentalmente primitivo en
que se inicia la relacién: primero,
un minimo conocimiento histérico
que le permita ubicarse musical-
mente y comprender las diferencias
estilisticas de cada época en su mo-
do de expresidén y luego, la posibi-
lidad mental de abarcar en su to-
talidad todo el complejo de una
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obra musical; aqui la imaginacién
tomaria una posicién decididamen-
te activa; sélo ella puede ayudar
a englobar en una unidad el flujo
y reflujo de temas, contrastes rit-
micos, variaciones melddicas y ar-
ménicas, colores tonales, etc.

Sin decirnos nada mas acerca del
mecanismo imaginativo del indivi-
duo que escucha inteligentemente,
se pregunta si puede hablarse o no
de una semantica de la mftsica. Des-
pués de recordar las dos teorias
fundamentales al respecto: la que
considera que el sentido de una
obra musical reside en ella misma,
es decir el sentido es su sentido in-
manente y distinto; y la que nos
habla de un simbolismo de la mii-
sica, de un lenguaje de lo musical
como “un esperanto no escrito de
las emociones”, concluye afirman-
do el polifacetismo de la misica ¥
la imposibilidad de enfocarlas des-
de un solo Aangulo; no hay que
preguntarse acerca de su significa-
do; hacerlo es evidenciar una in-
quietud de mente literaria que na-
da tiene que ver con lo musical; su
caricter es precisamente la impre-
cisién; lo milagrosamente indefi-
nido que excita e intriga la imagi-
nacion.

Se detiene por 1ltimo en un pro-
blema, el de la obsesién por la mii-
sica antigua y su preponderancia
en los programas de conciertos, que
es quizids el méas interesante del
capitulo por el caudal sugerente de
planteos de situaciones actuales que
trae en potencia.

El oyente en contacto con lo
conocido se siente cémodo, seguro;
el convencionalismo de los progra-
mas musicales, —siempre las obras
consagradas de los grandes maes-
tros y por consiguiente el estrechi-
simo margen que queda para los
nuevos compositores— limita las



posibilidades de ampliar su expe-
riencia musical y desarrollar su
espiritu critico. La reverencia hacia
jos clasicos, expresa “se ha conver-
tido en nuestro tiempo, en una
forma de discriminacién contra toda
otra miusica”.

Para aseverar este juicio cita lo
Gue en 1936 dijera el profesor Ed-
ward Dent. Nadie en la época de
Mozart —anota— pedia misica an-
tigua; se escuchaba la ltima opera
o el altimo concierto; en la actuali-
dad, en cambio, mientras por un
lado, en literatura por ejemplo, hay
exigencia de novedad, por el otro,
en musica, lo nuevo se recibe con
malestar, se rechaza; se quiere el
contacto con lo ya gustado y apre-
ciado.

Aclara Copland que esta situacién
e halla intensificada por el peso
definitorio que tienen los intereses
comerciales en cuanto a la posibi-
lidad de ampliacién del horizonte en
el campo musical. Y agrega en
seguida “el gran publico teme ahora
jnvertir dinero en cualquier misica
que no tenga estampada la etiqueta
de obra maestra”,

Ahora bien, esta afirmacion apa-
rentemente cierta, atrapante por la
evidencia casi irrebatible que en-
cierra, no soporta, creo, un analisis
mas profundo que el que significa
una primera lectura. Si bien sus
conclusiones pueden aceptarse, aun-
que no en la medida absoluta en
que las considera —;por qué hablar
de/ obsesiéon por la misica anti-
gua?™— el esquema con que esboza
el problema es demasiado elemental.
En primer lugar, no explica las
causas; esa omisién y la mencibén
al oyente del siglo XVIII nos dan
la pauta, aunque no lo menciona,
que piensa en un problema de dis-
tinta postura sensible frente a lo
nuevo; existiria una estructuracién

emocional, mental acaso, distinta.
:Por qué el oyente de 1755 quiere
lo nuevo y el de 1955 lo rehuye?
Ese es el interrogante de Co-
pland; pero, inmediatamente pode-
mos nosotros preguntarnos: ; Puede
acaso hablarse de un oyente del
siglo XVIII, como se habla del
oyente del siglo XX y colocarlos
en un plano de semejanza —exi-
gencia de toda comparacion— para
estudiar las reacciones en uno y
otro caso? ¢Son, atin tratando de
conservar una posicion tolerante,
elementos comparables? Creo que
hasta el menos sagaz, el menos avi-
sado contestaria con un rotundo no.
Los componentes de la relacion
aue pretende establecer el autor no
son equivalentes. El oyente del si-
glo de Bach tiene su comparable
en el siglo de Schonberg, pero no
es ese oyente del que Copland ha-
bla. Para aclarar esto habria que
formularse una nueva pregunta:
;quién escuchaba misica en el si-
glo XVIII? ; El pueblo, acaso? No,
evidentemente. El pequefio grupo,
la élite cortesana, la minoria culta,
por lo general intérprete ella mis-
ma; las células familiares herederas,
participes y trasmisoras de intui-
cién y genio musicales. El corres-
pondiente a este integrante de las
minorias del siglo XVIII es el
oyente culto, integrante también de
una minoria, apto para recibir to-
das las corrientes, sensible al co-
nocimiento de nuevas expresiones.
Quizas seria ese oyente ideal del
aue hablaba Copland al principio
de su exposicién, con las cualidades
que él le otorga y que lo caracteri-
zan como tal, y del que parece olvi-
darse mas adelante al estructurar
el esquema del problema. Pero el
oyente al que se refiere ahora, al
que hace representante de la segun-
da mitad del siglo XX como pro-
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tagonista de esg situacién, no es
el oyente ideal —con su equivalente
en el siglo XVIII— sino el que
forma parte del “gran publico”,
€Se nuevo personaje del panorama
musical que nace recien en los al-
bores de nuestro siglo. Por Io tanto,
dado que los elementos son distin-
tos —en su esencia— no creo valida
la comparacién.

Por otra parte, aclarado el primer
equivoco y admitido ese estado de
cosas en el gran piblico, es aqui-
latar modestamente el poder de las
empresas comierciales y gsp papel
decisivo en la organizaciéon del ac-
tual escenario musical y en la
orientacién de log requerimientos
de las multitudes que llenan dia a
dia, en todas las grandes capitales
del mundo, las salas de conciertos,
decir que sélo intensifican ese ho-
rror por lo nuevo. Quizas debiera
hablarse, para no pecar de miopes,
no de intensificacién sino de pro-
vocacién directa,

Las empresas grabadoras de dis-
cos, organizadoras de conciertos
temen las sorpresas; los maestros
consagrados proporcionan una sa-
ludable dosis de seguridad.

Ingenuo seria no reconocer que
todos, en menor o mayor grado,
pos sentimos méis cémodos con lo
ya conocido, con lo ya gustado,
pero esto no justifica en modo al-
guno, la existencia de dos o tres
Premisas inamovibles —obsesién
por lo antiguo, horror a Io nuevo—
que decretan la incapacidad recep-
tiva ante nuevas expresiones, Lo
que parece ser una predisposicién
natural, —pero superable— sge ex-
plota con fines que nada tienen
que ver con la miisica.

{Tendria acaso sentido todo el
planteo hecho, la situacién de hoy,
si tuviéramos las mismas posibili-
dades de escuchar a Bartok —; dé-
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cada del 20'— con igual frecuencia
que las sinfonias de Beethoven o
las canciones de Schubert?

Como dato ilustrativo me parece
interesante citar la respuesta de
varios compositores argentinos a
una de las preguntas que planteara
Buenos Aires Musical en una en-
cuesta orientada a dilucidar una
serie de problemas que afectan el
campo de actividad de los creado-
res locales. Refiriéndose al papel
que representan las editoriales y las
compafiias grabadoras de discos,
Eduardo Grau, Rodolfo Arizaga,
Jorge Fontenla, Juan Carlos Paz
¥ otros coinciden —jsugerente una-
nimidad de opiniones!— que ni las
unas ni las otras cumplen con su
funcién respecto de los composito-
res argentinos,

Por dltimo, y sin Ia pretensién
de agotar el tema nj de aclararlo
sino de sugerir nuevos aspectos,
épor qué no admitir la posibilidad
de apartar momentineamente todas
Ias consideraciones anteriores y en-
focar el problema desde un angulo
totalmente distinto? ¢Por qué no
plantearse el caso del genio, y refe-
Tir a su excepcional singularidad, a
su estructuracién distinta, la no
comprensién de las masas?

Cito en seguida la opinién de dog
estudiosos, referente al problema
del artista, que alimentan nuestra
insatisfaccién de abandonar el te-
ma sin intentar nuevos replanteos.

Herbert Read, en Arte y Socie-
dad, nos dice: “El artista, el indi-
”viduo dotado de sensibilidad ex-
” cepcional y de excepcionales fa-
” cultades de aprehensién, se halla
"en una oposicién psicolégica con
”la muchedumbre, vale decir, con
” el pueblo, en todos sus aspectos
” de normalidad y accién de masa.
” La propia agudeza de percepcidn
” que distingue al artista es adqui-



» rida a costa de falta de adaptacién,
» disconformidad y rebelion”.

Y Lewis Mumford (La cultura
de las ciudades) hablando de los
pioneros de la arquitectura moderna
norteamericana: “...eran los re-
” presentantes de una sociedad que
* 31in no habia hecho su aparicién...
» deben figurar entre los individuos
* romanticos de las demas artes que
” trataban de incorporar a sus pro-
" pias personalidades y a su propio
" trabajo algo imposible de conver-
* tirse en realidad, sin la coopera-
” ¢ién politica y social de una co-
* munidad que simpatizara con esos
7 propdsitos. En lo fundamental,
» esos romanticos eran profetas de
" la vida; pero de una vida y de
»un orden futuros”.

En el capitulo siguiente Copland
analiza el papel que desempefia la
imaginacion en la labor creativa del
compositor; en la configuracion de
1a imagen sonora, No se agotan en
un desarrollado talento musical ni
en el conocimiento a fondo de la
téenica las condiciones necesarias
para la creacién musical; s6lo si
ademas de esos elementos-base,
existe el ingrediente imaginativo,
potencialmente agil y dindmico, que
le permita “escuchar” en su fuero
intimo. el compositor estara en
condiciones de crear.

Enfrenta luego el espiritu inter-
pretativo al espiritu creador, los
¢squematiza individualmente y los
compara; encuentra asi el elemen-
to comin: el espiritu imaginativo
__su leit motiv— indiscutible en la
mente creadora, existente también
en la del ejecutante.

Intenta en seguida visualizar el
ranorama de la imaginacién mu-
sical en el escenario contemporaneo.
Después de admitir la existencia
ce dos corrientes opuestas que con-
vergen en la creacién musical eu-
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ropea, la tradicional y la doceto-
nalista, se plantea el problema de la
imaginacion musical en las Amé-
ricas.

:Podemos hablar de lo imaginati-
vo americano como de algo inhe-
rente a su esencia o todo lo que
se produce es reflejo de lo que
crea Europa? El autor nos dice asi,
que si hay algo que puede consi-
derarse como elemento de extrac-
cién esencialmente americana, como
eje arraigado en lo medular de
nuestro ser, ese algo es una nueva
concepcién del ritmo, original, dis-
tinta al tratamiento clasico euro-
peo. En cuanto a la raiz de esta
estructuracion singular del pensa-
miento musical, expresa: “...la
» fuente de nuestros habitos ritmi-
»”cos es parcialmente africana y
” parcialmente espafiola. .. En cier-
”tos paises, los aborigenes han
» contribuido algo a través de sus
» propios disefios ritmicos tradicio-
* nales, aunque esto contintia siendo
» dudoso”. Y mas adelante: “...la
" influencia de la cultura musical
» de los aborigenes parece haber
v sido superficial”.

Copland no fundamenta juicio tan
categdrico; esta opinién en el vacio
junto con una visién de América
Gue casi se agota en los Estados
Unidos y en Brasil, y un paseo epi-
dérmico por Méjico v Perfi, le
otorgan cierto caricter de gratui-
dad. Creo que el interrogante sobre
la influencia aborigen en la ima-
ginacién americana es un tema
demasiado complejo, demasiado car-
gado de posibilidades de estudio e
investigacién, y también de oscu-
rantismos no dilucidados, como pa-
ra merecer una frase lapidaria que
parece dejar cerrada la cuestion.

Quizés la sola mencién de unas
pocas obras de algunos composito-
res latinoamericanos, pueda descu-
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brir otros aspectos, dar la pauta
de que, a Io mejor, el peso de lo
autéctono es mag importante de lo
que Copland cree,

‘Recordemos asi en la Argentina,
2 Juan Bautista Massa, con “La
muerte del Inca” y I, “Suite Ar-
gentina”, compuesta de “Ajre de
pericén”, “Tonada” y “Aire de ga-
to”, donde se reflejan evidentes
motivos indigenas; Carlos Lépez
Buchardo con sy serie de lieders:
“Vidala”, “Jujefia”, etc.; Felipe
Boero autor de “E] Matrero”; Floro
Ugarte con su “De mi tierra”, de
auténtico sabor nativo; la “Can-
cién de cuna India”, de Gilardi y
otras canciones de idéntica inspi-

En Chile, Humberto Allende (que
vivié largo tiempo entre log indios
araucanos para estudiar sy misica)
con sus “Escenas camperag chile-
nas”; en Uruguay, Eduardo Fabri-
ni: “Mburucuyé”; Ramén Rodri-
guez Socas: “Urunday”, y Vicente
Ascone: “Paranj Guazt”. En Pa-
faguay: José A. Flores con “Mbu-
ricad”, y “Pijhare Pité”’; en Bolivia,
José M. Velazeo Maidana, compo-
sitor del ballet “Amerindia”,

Podriamos agregar a esta serie
muchos nombres mas. Creo sin
embargo que lo ¥Ya mencionado es
harto suficiente para sembrar in-
quietud,

En suma, un libro ameno, que se
deja leer, donde lo superficial se
disfraza a menudo de agilidad y en
el que, Iuego de un promisorio
planteo de problemas, asistimos al
sacrificio del calar hondo en 1o que
es, en lo que est, en lo que debe
ser. Pero en tltima instancia, 1til,
recomendable; no tanto en funcién
de lo que pueda decirnos, sino por-
que estimula lo botencial, porque
urge a reconsiderar la valides de
ciertas premisas, porque sugiere,

Esther M. Smud

GUILLERMO DR TORRE,
iQué es el Superrealismo?
Buenos Aires, Editorial Co.-
lumba, 1955,

cientifico— I trayectoria del Sy-
perrealismo, movimiento que des-
pertara pasiones enconadas y fer-
vorosos partidarios Y que se en-
cuentra hoy en yn “statu quo”,
habiéndose apartado de él por com-
pleto— y con resabios de un fyer-
te desprecio, aquellos que fueran
porte-parole, como Aragén, Eluard,
Char entre otros,

De Torre fundamenta ef punto
de partida del movimiento supe-
rrealista, en e] dadaismo de Tristan
Tzara que, con el propésito de re-
hacer una visign total del mundo,
llevando 1o conocido como formas
de expresién literario y artistico a
fojas Cero, cautivara lag jovenes
conciencias en Ia post-guerra de 1y
primera contienda mundial. El da-
daismo, en sy afin irracional, de-
jaba insatisfecha e] ansia de com-
prender por parte del ptblico y
alin entre sus mas entusiastag pro-
clamadores, que veian en su total
nihilismo un simple juego infantil,
dirfase que sy unico fin residia en
éparter les bourgeois. Situacién que
se prolongé hasta el primer mani-
fiesto de André Bretén, en 1924,
exaltando “e] poder de Ia imagina-
cién, la excelencia de Io maravillo-
S0 y la fuerza ilimitada de la liber-
tad” en sy acepcién mas amplia:
“Yo creo en I resolucién futura
de estos estados como el suefio y 1a
realidad, en una suerte de realidad
absoluta, de superrealidad, si asi
puede decirse”, Y con esta senten-
cia abria Breton el mundo de las
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