DANTE GRELA

REFLEXIONES SOBRE LA ENSENANZA
DE LA COMPOSICION

PIENSO que la ensefianza de la composicién musical, considera-
da como una totalidad orgénmica, y en toda su magnitud, entrafia
una serie de problemas de diversa indole y profundidad, sobre los
cuales se impone una necesaria reflexién y toma de posicién, que
deben ser llevadas a cabo en algin momento de su vida por todo
aquél que se halle ligado seriamente a esta actividad.

Por lo tanto, he decidido dedicar este trabajo a pensar un poco
en voz alta y a fijar mis ideas y posicién sobre el particular, en un
momento de mi vida donde me encuentro frente al hecho de que
he transcurrido ya bastantes afios tanto en la practica de la compo-
sicibn como en la ensefianza de la misma, lo cual me brinda el
necesario sustrato para emprender estas reflexiones, en funcién de
la experiencia cumplida.

Asi, aparecen cn este momento en mi mente una serie de cues-
tiones sobre las cuales he venido interrogdndome desde que recuerdo
en la actividad de ensefiar Composicién musical, cuestiones ante las
cuales, a través de la experiencia continua de hacer, de transmitir y
de tratar de ayudar a otros a iniciar su camino propio, he llegado
(al menos por ahora y nada mas que por ahora, pues considero que
la bisqueda debera seguir siempre) a conclusiones y puntos de vistas
que pasaré a colocar sobre el papel, tratando de ser lo maés preciso
posible.
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Por lo tanto, pienso que una primera pregunta que es impres-
cindible (a menos para mi) tratar de analizar y responder, es: ¢(QUE
ES, EN REALIDAD, ENSENAR COMPOSICION?, 6 dicho quizis
de otro modo: ¢QUE ES EXACTAMENTE LO QUE ESTAMOS
HACIENDO CUANDO DECIMOS QUE ESTAMOS ENSENANDO
COMPOSICION?

En mi caso particular este interrogante ha tenido diversas res-
puestas a medida que la experiencia me sefialaba (jy me seialal) di-
versos caminos y diversos cambios de rumbo en la labor de ense-
fianza de la composicién, estando dichos rumbos siempre ligados de
un modo u otro {a nivel consciente, a veces, y a veces no, segin lo he
ido descubriendo a posteriori) a mi actividad misma como composi-
tor (e inclusive, siempre pienso al respecto, que es totalmente im-
prescindible que el maestro de composicién sea al mismo tiempo un
compositor en actividad, pues sélo de ese modo, la clase de composi-
cién serd una continuacién natural de la propia tarea creativa, con la
cual se interconectard naturalmente y sin rupturas). Asi, creo firme-
mente que el maestro de composicién, cuando va a trabajar con sus
alumnos, solo deja el lipiz en su escritorio, donde se enfrenta a solas
con los problemas que le plantea su labor creativa para ir a tomar
ctro l4piz junto a sus alumnos y a tratar de colaborar con ellos en la
resolucién de sus problemas técnicos y creativos, de los cuales el
maestro participard siempre “desde adentro”, pero tratando de no
interferir con las personalidades de sus discipulos, sino tratando de
ser lo més respetuoso posible de las individualidades en todo momento,
sin que eso implique ningin tipo de planteo anirquico ni nada que
se le parezca.

De tal modo, de la experiencia vivida en esta interaccién compo-
sitor-profesor de composicién, fueron surgiendo —y surgen— diver-
sas respuestas a lo largo del tiempo, para este crucial interrogante
respecto del ensefiar composicién.

Cuando comencé a dar mis primeros pasos en este campo (mAis
o menos por 1967, si no recuerdo mal), el procedimiento béasico de
trabajo que empleaba se fundaba —naturalmente, como correspondia
a un buen principiante— en transmitir a mis alumnos, tan fielmente
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como era posible, todo aquello que yo conocia como “técnicas tra-
dicionales de composicién” ('), entendiendo por tales todas aquellas
que comienzan con un estudio de canto gregoriano y el contra-
punto modal, y contintan con la armonia y el contrapunto tonal,
y de alli van hacia la practica de la composicién propiamente dicha,
basandose en la reproduccién, lo mas fiel posible, de motetes, ma-
drigales, corales (con y sin variaciones), suites, fugas, lieder, mi-
nuets, scherzos, rondos, allegros de sonata y quizds algunos otros
prototipos més —tomados de la tradicibn musical europea, desde
el canto gregoriano al icismo— que posibl te esté pasando
por alto, pero que en realidad no afectarfan demasiado a las conclu-
siones criticas que deseo extraer mis adelante.

Posteriormente, comencé a ampliar el repertorio de modelos, con
la incorporacién de técnicas de la musica europea aparecidas entre
el final del siglo pasado y las primeras décadas del presente.

De tal modo, mis alumnos trabajaban en la realizacién de ejer-
cicios técnicos que les permitieran incorporar los recursos y procedi-
mientos aportados por el impresionismo, politonalismo, atonalismo
libre, serialismo no-dod decafé etc., etc., y poste-
riormente se trataba de penetrar lo més a fondo posible —a través
del andlisis— en los empleos que se encontraban de las mismas en
los respectivos maestros, a fin de reproducirlas lo més fielmente po-
sible, con todos sus condicionantes estilisticos, estéticos, etc. (%).

Entonces, mis alumnos debian realizar trabajos de composicién
reproduciendo principios morfolégicos, de organizacién de alturas, de

fénico y doc

(') Empleo provisori esta di inacién, bastante inad da por cierto,
pero que me servird de todos modos para manejarme en relacién con lo que
quiero expresar aqui y ahora, dado que no cae dentro de los objetivos del pre-
sente trabajo realizar un estudio de este tipo de denominacién, si bien considero
que es un tema de importancia, que podra ser objeto de algfin préximo ensayo.

(2) En realidad, un artista creador no “aplica técnicas” para realizar sus obras,
sino que la “técnica” es creada en cada caso en funcién de la necesidad gene-
rada por cada imagen y cada forma sonora. Y esto debe saberlo desde el co-
mienzo quien estudia composicién, a fin de que —sin que ello implique de modo
alguno una falta de rigor en el aprendizaje— se vaya generando una clara toma
de conciencia de que crear no tiene nada que ver con reproducir cosas ya hechas
(mias alld de la existencia de rasgos comunes que caracterizan en general la
produccién artistica de cada época y de cada lugar, lo cual es otra cuestién
completamente diferente de aquella a la que me estoy refiriendo).
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ritmo, texturas, y demds aspectos, de acuerdo al modelo estudiado
en cada momento, fuese éste Debussy, Schénberg, Milhaud o Stra-
vinsky (con el agravante, ante casos como el de este Wltimo compositor,
de tener que ir reproduciendo las caracteristicas de sus multiples y
muy variadas etapas creativas).

Naturalmente, en todos los casos, la pauta basica y el punto de
referencia era siempre: “el trabajo estard tanto mejor realizado y
mis logrado cuanto mas fielmente responda a las caracteristicas del
modelo empleado”.

De este modo, mis discipulos aprendian a reproducir lo més
exactamente posible armonias, ritmos, texturas, formas, etc., de los
diversos perfodos histéricos y compositores, tratando asi de recorrer
lo mejor y mas profundamente posible unos doce o catorce siglos
(més o menos) de camino realizado por la cultura y tradicién musical
europea, en algunos afios de aprendizaje (°).

&Y luego, quéP: Bueno, luego se supone que comienza la ver-
dadera vida creativa independiente de ese discipulo, liberado al fin
de sus obligaciones escolasticas de reproducir modelos lo mas fiel-
mente posible, lo cual —si se trata de un individuo con suficiente
inteligencia musical— le habra brindado la posesién de una sélida
artesania, en lo que hace a su posibilidad de “falsificar” con un
elevado grado de exactitud musical a Palestrina, Vivaldi, Bach,
Haydn, Beethoven, Ravel, Berg, ... etc., etc., etc.

Y todo transcurria asi, pero de pronto, en algin momento de
determinado dia, algo comenzé a inquietarse dentro de mi, y a
plantearme, cada vez con mayor intensidad, cierta pregunta, que al
principio no encontraba respuesta de mi parte, pero que al hacerse
cada vez més insistente y punzante, me obligé a detenerme a meditar
sobre ella, tratando de hallar el modo de responderla.

(3) De hecho, el mismo tipo de proceso y de cammo es el que ayudaba tam-
bién a recorrer a mis alumnos en lo inh al de la

donde se trataba de xepmduclr el proceso evolutivo de la orquesta sinfénica des-
de el clasicismo vienés hasta mis o menos la Segunda Escuela de Viena (la
de nuestro siglo), a través del a.nélnsls y_ posterior reproduccién (orqueslando
obras ) con las de las clasica:

neoclasicas, impresionistas, etc. etc., etc.
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La fastidiosa pregunta era: “sSerd que la via que estoy empleando
es realmente la méas til para ayudar a un individuo a iniciarse en
e! camino de la creacién musical?”. ..

Y entonces comenzé, a partir de alli, la experiencia —sumamente
enriquecedora para mi— de comenzar a bucear en mi interior, tra-
tando de observar mi propio camino como compositor y como maes-
tro de composicién, en busca de respuestas a aquel interrogante
que me urgia cada vez més.

Surgieron entonces, como fruto de las primeras reflexiones, algu-
nas respuestas en relacién con el cuestionamiento que estaba efec-
tuando a mis planteos metodolégicos. Dichas respuestas se dividian
en dos grupos, a saber: por un lado “las justificaciones”, defendiendo
la continuidad de los procedimientos de ensefianza que venfa aplicando,
y por otro una serie de objeciones, que me crearon serias dudas
acerca de los mismos, y por lo tanto me instaron a un necesario
replanteo.

En cuanto a las respuestas que surgieron a favor del método que
venia empleando, las fundamentales fueron las siguientes.

1) El tipo de ensefianza (y aprendizaje) de la composicién basada
en la reproduccién de modelos estaba avalada por toda la tradicién
secular de la musica europea, donde —“desde siempre”— el discipulo
aprendia fundamentalmente a través del andlisis de la musica de
los maestros de perfodos precedentes, y la posterior aplicacién en
sus trabajos de los elementos asimilados (inclusive, es bien conocido
el hecho de que la copia manual de partituras completas de compo-
sitores importantes del pasado constituia un aspecto importante den-
tro del proceso de aprendizaje).

2) Es importante que el discipulo adquiera un “oficio sélido” (*)
¢ue le permita enfrentar cualquier tipo de situacién y/o requerimiento
“laboral” que se le presente posteriormente en el ejercicio de su acti-
vidad profesional.

(#) Luego me referiré al significado que tiene para mi en la actualidad la
expresién “tener un oficio sélido de compositor”.
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Respecto de esto, quizis el ejemplo mas conocido sea aquel que
se cita a menudo, diciendo: “un alumno de Composicién debe lograr
una formacién tal que le permita desenvolverse bien dentro de cual-
quiera de las técnicas y estilos del pasado y del presente musical
{curopeo naturalmente (%)), a fin de que pueda resolver con solvencia
requerimientos tales como realizar misica para cine o teatro, donde
se le puede solicitar “ambientar” cierta escena en un castillo medieval
o en el siglo XVIII o a mediados del siglo XIX, etc., etc., (y siempre
con referencia a la llamada “musica culta europea”, si se me permite
redundar una vez mis sobre el particular).

3) Es fundamental contar un sélido oficio dentro de las técnicas
o estilos ya existentes, a fin de poder, a posteriori comenzar a desarro-
llar el propio trabajo creativo y la personalidad.

Creo que, si no estoy olvidando ninguno, estos son los aspectos
fundamentales que me llevaban a trater de inclinar la balanza hacia
el no cuestionamiento de los métodos de ensefianza de la composicién
que venia practicando hasta ese momento.

Por otro lado las principales objeciones que se planteaban eran
(y siguen siendo, sélo que con hisima mds conviccién y el ]
de juicio en la actualidad) las siguientes:

(%) Sobre el problema relativo a la lidad de corte colonialista que
sigue imperando libremente entre nosotros (aunque algunos lo qmeran negar,
otros crean que se la puede ehnunar con y
° de 1i y otros atin quieran colocarlo como un
asunto sin importancia, que no vale la pena de considerar dentro de nuestra
“avanzada cultura universalista”) y que hace que sigamos tomando siempre co-
mo modelos “inamovibles y eternos” a los productos de la creacién musical euro-
pea, despreciando practicamente el aporte de los creadores que nos precedieron
en nuestro pais y en nuestro continente, no me extenderé aqui —por tratarse de
un complejo tema que, por una parte nos llevaria demasiado lejos con respecto
al objetivo restringido del presente trabajo, y por otro lado, merece una con-
sideracién que requeriria una extensién que no puedo dedicarle ahora— pero
remito al lector interesado en el tema, a mi articulo Sltuaclon Actual de Ia
Creacién Musical y el C en Lati blicado por la revista
“Temas y Contracantos”, (Buenos Aires), o a la ponencla titulada “Mi ubicacién
como compositor argentino frente a las tendencias actuales de la creac’én mu-
sical”, que presentara ante las “Segundas Jormadas Nacionales de Musica del
siglo XX” (Cérdoba, Argentina - 1984), y que se encuentra publicada por la
Direccién de Actividades Artisticas de la provincia de Cordoba.

/176



1) Un tipo de metodulogw de ensefianza-aprendizaje basada en
este tipo de técnicas de “reprod de modelos” —en donde cada
trabajo planteado estar4 tanto més logrado cuanto mis responda
a los condicionantes impuestos por el modelo de turno (ya sea éste
una determinada obra, un compositor o un estilo)— conduce final-
mente al logro de un buen oficio artesanal, pero en el fondo, no
creo que alcance a ir mucho més alld de eso(¢).

Entonces, a partir de esta reflexién, surgié en mi de inmediato
el siguiente interrogante: “gcudl serd el aporte fundamental que brinda
al futuro compositor la posesién de un artesanato de este tipo?”.

Y mi respuesta actual —después de todos estos afios de tomar
habitualmente el l4piz para escribir mi musica, y también para dar
clases de composicién— es que en realidad no constituye exactamente
una ayuda o un aporte para conducir al individuo al encuentro con
su propio mundo creativo, sino méis bien una adquisicién paulatina
de hébitos, condici i y limitaciones, impuestos por toda la
coleccién de técnicas y estéticas compositivas pertenecientes a la evo-
lucién histérica de la musica europea, que va incorporando a través
de esa paciente labor de reproduccién artesanal de formas sonoras
basadas en productos preexistentes.

Pero de pronto, una vez acabado este viaje por la historia de la
musica europea, abarcando mis o menos desde el canto gregoriano
hasta lo producido en los ultimos diez o quince afios (jy esto natu-
ralmente, en el mejor de los casos, pues muchas veces el viaje suele
acabar mucho antesl), se supone que ese individuo comenzari a
andar su propio camino, y a desarrollar asi su propia y definida
personalidad (jsi es que atn la conserva, por supuestol).

Ahora bien: de lo que se desprende de mi prop’a experiencia
creativa y docente, puedo afirmar que, siguiendo este tipo de planteos
metodolégicos, dicha “liberacién™ de las propias fuerzas creativas del
individuo sélo se produce en contados casos, en personas que logran

(¢) Y el hecho de que en el pasado este haya sido el tinico método de en-
sefianza de la composicién empleado, y que asi se hayan formado excelentes crea-
dores, creo que es un Jusnﬁcatnvo demasiado pobre y débil como para aval
Ia no-modificacién del mismo.
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realmente superar los c ic os imp s férr por

sa formacién, y asi pueden encontrarse con su propio camino personal.

En la mayoria de los casos, puedo decir que me he encontrado
(y me encuentro) con un sinntimero de personalidades indefinidas,
hibridas, que no logran romper el cerco de aquel tan mentado “oficio”
basado en la realizacién de réplicas de modelos considerados como
casi ideales e inamovibles (7).

Por otra parte, también he podido notar que otro tipo de con-
secuencia que suele producir frecuentemente este tipo de formacién
es que, al finalizar este proceso el alumno abandona (y muchas veces
definitivamente) todo interés en seguir componiendo misica, pasando
de tal modo a engrosar la exageradamente grande legién de “pro-
fesores de composicién” que no mantienen el menor contacto con la
practica creativa.

2) Respecto de la supuesta necesidad de que el discipulo llegue
a poseer ese tipo de oficio que supuestamente le permitird desenvol-
verse laboralmente frente a cualquier tipo de requerimiento (como
aquel tan famoso y citado caso, donde se le podria plantear la ne-
cesidad de componer musica para cine o para teatro, de acuerdo
con los condicionantes que dicha “musica a pedido” plantee, creo
que constituye un asunto que merece ser tomado como objeto para
reflexionar y extraer (al menos, asi me ocurri6 o mi) ciertas con-
clusiones sobre algunas falacias que entrafian este tipo de justifi-
caciones.

De tal modo, creo que es importante tener en claro —en Ia
mayor medida posible— una diferencia sustancial entre dos tipos de
situaciones, a saber:

a) La préctica de la composicién en funcién de requerimientos
externos, ligados fund Imente a situaci de indole laboral
(conectadas por lo tanto a cuestiones que hacen a la supervivencia,

(7) De necho, no quiero significar con esto, que este tipo de problemas sean
consecuencia exclusiva del tipo de metodos de ensenanza, pero sx he podido cons-
tatar que la aplicacién del tipo de 1 que estoy do colabora
para que se produzea en un porcentaje muy elevado.
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al éxito profesional, o a otras ligadas por lo general, de un modo
u otro, a alguna de las dos anteriores), en donde el compositor “debe
producir de determinada manera”, a fin de conformar cierto tipo de
exigencias, que nada tienen que ver por lo general con una auténtica
y profunda actitud creativa (°).

b) La prictica de la composicién como reflejo generado por un
individuo frente al mundo en que vive, del que forma parte, y del
que su labor creativa ser4 —en tltima instancia— un testimonio, o
una forma de explorarlo, hacia adentro y hacia afuera.

Este dltimo tipo de practica de la composicién, naturalmente na-
da tiene que ver con aquel otro, en el cual el compositor sélo estd
“reproduciendo” el modelo que le pidieron, dado que eso le permitira
no perder la realizacién de ese trabajo, en tanto actividad laboral, o
porque el mismo le permitira el logro de cierto contacto o ubicacién
que redundard a posteriori en la obtencién de tal o cual beneficio

(8) Considero necesario colocar aqui algunas aclaraciones conectadas con
ciertos aspectos de la situacién que planteo en este punto: Sé perfectamente
que el trabajo por encargo, o adaptado a ciertas y determinadas circunstancias
particulares, se suele dar bastante frecuentemente a lo largo de nuestra carrera
creativa, y particularmente en los paises de nuestra Latinoamérica, donde los
condicionamientos de diversa indole estin a la orden del dia, por una abruma-

dora multitud de razones histéri culturales, omi politicas, ete., que
no corresponde tratar aqui, ahora, porque por un lado, escaparia de mi campo
imi fesionales (aunque asimi: podria referirme a estos temas

e
con la autoridad del individuo que es parte de ese contexto y debe soportar
y convivir con todo el peso de la realidad los problemas que hacen al
mismo), y por otro, me Ilevaria bastante lejos del tema estricto al que intento
(con gran esfuerzo, como quizis se podrd motar) circunscribir estas notas.

Pero los tipos de condicionamientos en que estoy pensando son aquellos
que derivan, por ejemplo, del hecho de que determinada obra deba ser escrita
para cierta binaci6 fica de instr o no deba superar determi-
nado grado de dificultad de ejecucitn, o se deba prever que pueda ser aprendida
en pocos ensayos, o quizés deba tener una duracién que no sea mayor (o menor),
de tal o cual, etc., ete. En fin, los ejemplos referentes a estos tipos de limita-
ciones, se podrian continuar citando casi indefinidamente, en cuanto 2 su nimero
y tipo. Este tipo de condicionamientos, a mi juicio, no afectan, por lo general,
la libertad creativa del compositor, sino en aspectos que son habitualmente,
facilmente salvables a través de la posesion de las “herramientas profesionales
adecuadas™ por parte del creador.

Lo que no acepto en modo alguno y bajo ningiin concepto, son aquel tipo
de imposiciones {pues realmente son tales, y no ya “limitaciones”) que hacen
que de pronto el compositor se vea obligado (y no por decisién propia, sino
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para su “carrera” (légicamente, estoy dando aqui a este Gltimo término
su significado literal, como “competencia”

Y volviendo ahora al tan mentado argumento de la necesidad de
posesién de lo que se sucle denominar un “oficio tradicional”, que
permita resolver s'tuaciones tales como la que podria conllevar la ne-
cesidad de componer, en un determinado momento, musica para cine
o teatro, “al estilo de. ..”, acude a mi mente el caso de Edgar Varése
—ese tremendo creador de nuestro siglo— quien, en muchas oportu-
ridades se acerc6 (siempre con resultados infructuosos, como era de
esperar) a los productores cinematograficos de Hollywood, presen-
tando sus propuestas musicales en relacién con la imagen cinemato-
grafica, en donde, lo que Varése postulaba no era exactamente un
trabajo de composicién musical en funcién de “musica de ambienta-
¢én”, sino, muy. por el contrario, una organizacién sonora que con-
tribuyese realmente a crear nuevas formas sonoro-visuales, donde
la misica no es algo asi como un “complemento”, sino una parte orgi-
nica de la forma total (°).

para no perder tal o cual oportunidad laboral) a escribir un movimiento de
sonata (o cualquier otra cosa, naturalmente) a la Mozart a la César Franck,
oala..., etc, etc, etc., o algo que sea una reproduccién del Canto Grez,onano,
o de Palestrma, o quizas de Debussy, Schionberg, Ligeti, la “minimal music”,
o ... lo que sea.

¢No seria mejor que en esos casos, en lug:u‘ de contratar a un compositor
para que trabaje artesanalmente en una tarea de “falsificacién” de esa indole, se
recurra directamente a la msica original cor di a la época o
que se supone se necesita para el caso en particular?

Ahora bien, otra es la situacién cuando a un compositor le gusta, o le
interesa, o recesita —en funcién de sus propias 1 icas como ser
llegar a dominar el oficio 1 de construir d de obras o estilos
del pasado (o también —¢por qué no?— del presente) de la tradicién musical
basada especificamente en la cultura europea. Alli, el individuo debe ser total-
mente hbre ]legxmdu a decxdlr por si mismo (Y asumiendo, por lo tanto, la

lidad!) si necesita dedicar una parte de su vida
d

a especializarse en esta tarea de e las icas concernientes
a productos ya creados y asimilados por el contexto cultural a que é! pertenece.

(?) Quiero dejar en claro que de ningin modo estoy haciendo alusién aqui
al hecho del manejo o no del “oficio tradicional” por parte de Varése (que,
de hecho lo manejaba perfectamente), sino otro aspecto cvmplemmcnte dife-
rente. Pero hago esta aclaracién, pues siempre hay mentes “agudas” que podrian
pensar que estoy tratando de usar la figura de un creador como Edgar Varése
para justificar mis objeciores contra lo que se denomina “riguroso oficio
tradicional”,
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Es covidente que un tipo de planteo de esta indole, juntamente
con las soluciones adecuadas para llevarlo a la practica, sélo puede
realizarlo el creador musical a través de imdgenes sonoras que le per-
tenezcan integramente, que sean un auténtico producto de su mundo
interior (y como tal, imico e irrepetible), y no por medio de bonitas
y artesanales reproducciones de formas sonoras creadas por otros seres
bumanos, obedeciendo a otras necesidades.

3) En relacién con la duda que me creaba el hecho de que “siem-
pre (o “casi siempre”) se tramsité ese camino en la ensefianza y el
aprendizaje de la composicién”, y que la mayoria de los compositores
importantes, tanto del pasado como inclusive del presente, se forma-
ron segin este tipo de método, realmente he ido llegando paulatina-
mente a considerar (y actualmente esta conviccién se ha afirmado
fuertemente, a través de mis afios ensefiando composicién y creando
misica) que realmente constituye un argumento muy débil, que par-
te de la también débil y falaz premisa de que “si siempre se recorrié
determinado camino para llegar a tal o cual punto, habra que conti-
puar recorriéndolo por los siglos de los siglos, dado que, si durante
mucho tiempo resultd eficaz, habra de continuar siéndolo practicamen-
te por siempre (y si no lo es por siempre, en todo caso no somos noso-
tros los que podemos plantear su critica y su cambio, sino que ello
debe estar reservado seguramente a gentes que apareceran sobre la
faz de la tierra en “algiin futuro” o en “algin lugar” que, con seguri-
dad, no es el tiempo ni el lugar en que nos toca vivir a nosotros)”.

Este tipo de posicién, evidentemente confunde dos situaciones
que en realidad no tienen nada que ver entre si, tal como lo son:
tradicién, por un lado, y i del per iento, por otro.
Pues creo sinceramente que la auténtica tradicion no se basa en la
servil actitud de aprender y practicar la reproduccién indiscriminada
e incuestionada de todo lo que ha producido o produce una determinada
cultura, sino que, por el contrario, una auténtica comprensién de lo
que significa conectarse con una tradicién, implica un constante
examen, con profundo espiritu critico, de los fundamentos, caracte-
risticas y productos de aquella o aquellas culturas con las cuales
nos sentimos conectados (o mas bien, de las cuales somos parte).
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Sélo asi podrén tener valor como aporte positivo para el creador los
productos que le brinda su contexto cultural, tanto del pasado como
del presente. Y sélo asi ese individuo, sin dejar por ello de pertenecer
a su propia cultura, sera parte integrante de la misma, a través de
ser plenamente él, con una profunda y fundamental toma de con-
ciencia sobre su situacién, ubicacién y realidad como creador que
existe y realiza su labor en un tiempo y un lugar precisos.

Ahora, volviendo a continuar con el relato cronolégico de mi
propio camino en la ensefianza de la composicién, paso a la etapa
siguiente, que fue aquella en la cual comencé, por primera vez, a
buscar caminos que me ayudasen a encontrar alguna salida para los
cruciales interrogantes que me planteaba a raiz de la serie de falen-
cias de fondo que aparecfan en forma totalmente evidente en el tipo
de planteo con que llevaba a cabo la ensefianza hasta ese momento.

O sea: no crefa mas que aquel camino fuese el Unico y més
adecuado para guiar a alguien en el aprendizaje del oficio de com-
poner musica; por lo tanto, no podia seguir més ensefiando asi, y
tampoco queria caer en la falacia (bastante comun, por otra parte)
de comenzar a introducir “seudo-modernizaciones” superficiales en
el antiguo planteo, que no harfan sino modificar el aspecto externo
del método que cuestionaba (mediante la introduccién de términos
O caminos mds o menos sofisticados o novedosos en apariencias, pero
que en el fondo obedecen al mismo viejo espiritu con el cual yo
ya no coincidfa) (*°).

(1°) En tal sentido, pienso que al menos es més sano el auténtico espiritu
conservador (aunque no coincida en ahs‘oluto con mi manera de sentir y de
pensar) que trata de us _pues
por lo menos constituye una énti ura i6n de una d
manera de pensar, que se refleja defmida y abiertamente.

En cambio, aquellos métodos “hibridos” de ensefianza de la composicién
{como de cualquier otra cosa, por otra parte) no hacen sino mostrar una
‘fachada bamizada” seglin ciertos “clichés” de moda, que lo tnico que logran,
segin he podido comprobar, es:

a) hacer creer al alumno (al menos por un tiempo) que “ests descubriendo
la pélvora”, cuando en realidad lo que esta haciendo es seguir empleando las
antiguas formulas y recomendo los vne;os ¥ gastados cammos, que se constituyen
ahora en una suerte d

b) producir a la Iarg en la mente del discipulo una confusibn y una
falta total de claridad, que le impiden distinguir entre lo que es realmente wn
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Por lo tanto, a partir de entonces comencé a tratar de hallar
soluciones, en la seguridad de que, mis temprano o mis tarde surgi-
rian caminos que me permitiesen plantear pautas metodolégicas que
respondiesen a un pensamiento realmente actual y renovador en la
ensefianza de la composicién.

Asi, mis primeros intentos en esta direccién (que comenzaron por
1974) consistieron en plantear la clase de composicién dividida en
dos campos, a saber: “Técnicas tradicionales”, por un lado, y “Téc-
nicas pordneas de icién” por otro.

p

A través de este tipo de prictica —entonces— ensefiaba a mis
alumnos a reproducir modelos (del pasado, del pasado reciente, y
del presente), y al mismo tiempo los introducia en planteos tendientes
a una exploracién sistemética del material y las formas sonoras, donde
trataba de apelar lo menos posible a la copia de modelos, intentando
que el discipulo fuese aprendiendo a crear y organizar sus propias
formas, dentro del marco de un pensamiento ligado a diversas co-
1rientes mas o menos recientes de la creacién musical europea (par-
ticularmente aquellas derivadas del atonalismo y el pensamiento serial),
sin que esto implicase una reproduccién de dichos lenguajes, sino
més bien un apoyo en los principios estructurales que los gobiernan,
en funcién de tender al desarrollo de una capacidad de organizacién
de las formas sonoras a partir de un conocimiento sélido y profundo
de las caracteristicas y posibilidades de organizacién estructural de
cada material con que se trabaja.

Como saldo de esta etapa, pude arribar a las siguientes conclu-
siones (que, aparte de su valor intrinseco, constituyeron el punto de
apoyo en que se basa mi labor actual en la ensefianza de la compo-

d

en la creac-on musxcal y un recalcitrante
de

d “nuevos planteos

¥
d con los
‘metodolégicos”.

Claro estd que todo esto es realizado algunas veces con “premeditacién y
alevosfa” y otras con mgenmdad y un sano deseo de encontrar una salida aI
critico bl de la de la leand,
esta via, pero para el caso, las resultantes presentan siempre los mismos defectos
de fondo y por lo tanto, dentro de un planteo critico y autocritico como el
presente, cousldem que debo enfccar este tipo de problema como uno y s
uno, de las y niveles de toma de conciencia
remecto del mismo por parte de quienes incurren en la prictica de tales métodos.
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sicién, pues permitieron generar el impulso que me condujo hasta
los planteos que desarrollo en la actualidad):

a) Se puede plantear la ensefianza de la composicién sin recurrir
a un tipo de metodologia basada especificamente en la reproduccién
de modelos, sino més bien aprovechando determinadas caracteristicas
de “organizacién del pensamiento” ligadas a ciertas tendencias crea-
tivas de los ultimos decenios, logrando a través de este tipo de planteo,
la formacién del alumno dentro de un oficio sélido y un pensamiento
altamente organizado, sin necesidad de caer en la copia directa de
las “recetas” derivadas de lo que en otros fueron auténticos actos
creativos, pero que dejan de serlo al intentar separarlas de la musica
en la que viven y a la que pertenecen indisolublemente, transfor-
méndose mediante dicha operacién en meras etiquetas de frascos
vacios.

b) El proceso de aprendizaje de las “Técnicas contemporineas de
composicién” puede llevarse a cabo perfectamente en forma simul-
tinea con el de las llamadas “Técnicas tradicionales”.

Si bien debo confesar que al comienzo de mi incursién en este
tipo de planteos pedagégicos, me asaltaban constantemente el miedo
y las dudas respecto de la real posibilidad de ensefiar sincrénicamente
la armonia, el contrapunto o la composicién, dentro de los limites del
sistema tonal, por una parte, y por la otra, técnicas de composicién
que (aparentemente) no tenfa mucho que ver con aquel otro mundo (*')

(') En clases separadas, naturalmente, pero dictadas ‘contemporineamente.

Por lo tanto, a partir de alli comenzd a surgir en mi una toma de con-

ciencia respecto de ]a exnstencm de lo que denommo “principios genéricos” de

y entre los sonoros, que me fue

planteando la nece51dad de tender hacia un método de ensefianza que se fuese

apoyando en dichos “principios genéricos”, que evidentemente existian (existen)
y se me hacian cada vez mas evidentes.

No me detendré aqui en la descripcién téenica de este tipo de principios
de trabajo, pues mi objetivo especifico aqui es realizar un planteo conceptual
respecto de Ia evolucmn de mxs ideas y prupuesus en el campo de la ensefianza
de la sin i en d practico de mis métodos de
trabajo (a pesar de que soy i del i ble aporte que
ello agregaria a esta exposicién en cuanto a clarificacién de los aspectos tratados
a través de la ejemplificacién practica). Pero, considero que dicho aspecto corres-
ponderd a un tratado sobre composicién y por lo tanto me limito a esta des-
cripcin tebrica de mis principios y mét
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P 1

—e ive, en se le oponian— al cabo de nc
mucho tiempo comencé a descubrir que tales temores no tenian en
realidad mucha razén de ser, y que m’s alumnos no solamente se
manejaban sin demasiados problemas en cuanto a sus avances dentro
de esta convivencia (jordenada, eso sil) de diversos modos y técnicas
de organizacién de la materia sonora, sino que iban interrelac’onando
las experiencias adquiridas en cada uno de dichos tipos de clases.
Asi, yo mismo comencé a ver que existia una serie de principios
genéricos en el fondo de los diversos procesos de organizacién sonora,
que trascendian las diversidades locales de época, lenguaje, estilo,
estética, etc., etc.

A su vez, todo iba teniendo simultineamente un apoyo y una
corroboracién en el trabajo sobre analisis musical que comencé a
desarrollar paralelamente por esa misma época (y con el que continiio
zctualmente), debido a que en este campo también me habia encon-
trado frente a serias dudas respecto de los planteos metodol6gicos
(dudas éstas a las cuales fui y voy respondiendo a través de la
enunciacién y puesta en practica de una propuesta metodolégica que
contemple la forma sonora como un todo orgénco, complejo y de-
pendiente del juego e interrelacién dindmica entre un amplio conjunto
de fuerzas) ('?).

Por lo tanto, cada vez se iba haciendo mas clara en mi esta idea
de la existencia de los “principios genéricos” de comportamiento e
interacciéon de los materiales sonoros, en lo que hace a su integra-
ién para constituir formas orgénicas, mas alld de las “anteojeras” de
los estilos o lenguajes, que, como se hacfa evidente, establecen com-
partimentos estancos (o casi) en la mente y la sensibilidad de quien
se estd formando (compartimentos estos que luego es muy dificil —o
atn, imposible— modificar), y que conducen finalmente —en una
infinidad de casos— a alguno de los resultados negativos que ya
he sefialado antes —o, en el mejor de los casos, estdn creando
constantemente barreras limitadoras que muchas veces privan a un

('2) Sobre este tema remito a quien se interese, a mi articulo titulado
“Anglisis Musical, una dolégica”, que i blicado en
la revista “Temas y contra-cantos” (Buenos Aires).




individuo de enriquecer su pensamiento musical en aras de pretendidas
“purezas” de lenguaje o de estilo que, segin mi modo de ver en la
actualidad, carecen de una significacién y un sentido profundo, para
el compositor de hoy, de aqui y de ahora ('3).

Pero, si bien toda esta experiencia me fue mostrando que avan-
zaba, y que el camino que iba recorriendo y proponia recorrer a
mis discipulos no estaba desacertado en cuanto a sus miras y logros
parciales, subsistian todavia algunas dudas respecto de asuntos que
me resultaban de fundamental importancia, y a los cuales mi planteo
metodolégico no habia dado salida hasta ese momento. Dichas dudas,
eran:

a) No obstante haber comprobado que las clases de “Compo-
sicién Tradicional” y las de “Técnicas Contemporineas” podian coexis-
tir sin crear ningén tipo de problema en el proceso formativo de mis
alumnos, esa dualidad en el desarrollo del aprendizaje no me resul-
taba de ningin modo aceptable, pues evidentemente s!empre estaba
colaborando para mantener aquella disociacién del p que
yo buscaba abolir, en busca de una lidad y un p i
integrados frente a la labor compositiva, eliminando ese tipo de
compartimentos etiquetados respectivamente como “Técnicas Tradi-
cionales”, por aqui, y “Técnicas Contemporineas”, por alli (pues,
de todos modos, los compartimentos subsistian a pesar de las innega-
bles conexiones que —como ya mencioné— iba descubriendo entre
los mismos).

b) La otra duda se referia al hecho de que, en la clase de
“Técnicas Contemporaneas de Composicién” —no obstante la amplia

('3) Dos aclaraciones respecto de lo que expreso en estos tltimos parrafos:
1) No es que quiera negar la existencia de lenguajes, estéticas, o estilos.
Serfa muy tonto de mi parte. S6lo que mi propia experiencia me ha ensefiado
que todos esos son factores que el creador va hallando y desarrollando como
vivencias a través de su vida (y muchas veces, inconscientemente). Pero no
deben ser “implantados” al principiante a través del proceso de ensefianza.
2) Mi falta absoluta de creencia en la actualidad, respecto de lo que se
suele llamar purem de eshlo o de Iengua)e _tiene mucho que ver con mi
toma de de fines del siglo XX en
Latinoamérica; tema éste sobre el cual me mendo en el trabajo que menciono
en la nota 5,
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oeneralizacién que intentaba realizar— los principios de trabajo esta-

‘tan apoyados bisicamente en un tipo de pensamiento derivado del ato-
nalismo y del serialismo, lo cual —més all4 de la amplitud y flexibilidad
con que me manejaba en lo referente a las derivaciones que planteaba
metodolégicamente a partir de este tipo de principios— me ataba (y
de hecho, también —y sobre todo— a mis alumnos), llevindome a
transitar de un modo u otro, dentro de los limites de un determinade
campo estético y técnico de accién, quedando asi total o parcial-
mente vedados otros campos, que escapaban al radio de accién que
caracteriza al tipo de pensamiento musical en cuestién.

Asi, estos fueron los tipos de dudas y cuestmnamlentos que
—corriendo paralelos con interr il que se me p 1.
en mi labor como compositor— me llevaron a continuar en la bisqueda
de nuevas respuestas que me permitiesen encauzar una vez mais mis
planteos respecto de la ensefianza de la composicién, por caminos que
tendiesen por un lado, a acabar con aquella dualidad (ya sea sucesiva
o simultinea) entre “Técnicas Tradicionales” y “Técnicas Contempo-
rineas”, y por otro, encarar la ensefianza de la composicién en forma
lo més independiente posible de cualquier tipo de condicionante
preestablecido, sea de lenguaje, estilo, estética, etc., tanto del pasado
como del presente ('¢).

Y es de modo como llego a la fase actual (digamos, de estos wlti-
mos 5 o 6 afios) de mi actividad ensefiando composicién, donde el
planteo fundamental que hago a mis alumnos, parte de la premisa

('4) Naturalmente, que tal tipo de dici existen 1] como
resultantes obvios de nuestros “habitos culturales”, pero no me refiero aqui a
este tipo de condicionamiento inconsciente, al cual estamos necesariamenne
sometidos por el heclm de vivir en sociedad, en una época, un lugar, etc., etc.,
sino al it por el proceso de ensefianza, cuando,
en lugar de tender a formar una mente y una sensibilidad encauzadas hacia un
camino esencialmente creativo, de exp]oxacxon de la naturaleza interior y exterior
a nosotros, sin prejuicios, lo cual no implica en absoluto —segin mi modo de
plantear las cosas al respecto— una falta de rigor en el aprendizaje (como a
veces se intenta —falazmente— hacer creer), sino el logro de un rigor de pen-
samiento que se proyecta desde adentro del individuo hscla afuers,, yno ala
inversa, pues entonces se estaria rigor con que un
concepto totalmente diferente, y que en general sélo conduce a la etemlzacl(m
de falsos tradicionalismos (a los cuales, por regla general en estos casos, se
suele tratar de fundir con el e que, en su ncepmﬁn
auténtica, nada tiene que ver con este tipo de planteos),
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siguiente: “no doy clases de tradicionales ni de icas con-
temporéneas de composicién, s6lo trato de ensefiar composicién sin
ataduras ni compromisos (0 en todo caso, en la menor cantidad po-
sible) respecto de todo lo que signifique labor de reproduccién arte-
sunal de estilo o lenguaje del pasado o del presente, de la musica
producida en el continente europeo o en cualquier otro lugar”('*).

Por lo tanto, ¢Cuéles son las bases en que apoyo en la actualidad
mi labor en la ensefianza de la composicién? (7¢).

Fundamentalmente, un estudio riguroso pero lo més despre}ulcw-
do posible sobre los modos genéricos de funcionamiento y or
de la materia sonora, a partir de los siguientes puntos basicos:

a) Exploracién del material sonoro y sus caracteristicas funciona-
les, desde el punto de vista que implica un estudio basado en los
diversos parédmetros, entendidos como delimitadores y caracteriza-
dores.

b) Estudio de las “tendencias asociativas y disociativas” inheren-
tes a las relaciones entre materiales sonoros, en funcién de nuestra
percepcion como receptora de los mismos.

(') Al respecto, me resulta importante aclarar sobre este aspecto, que con-
sidero fundamental el hecho de ewtar la falacla que u-npllca el soslayar cuidado-

samente cierto hpo de los por otros (situacién
ésta bastante comin en la actualidad, Luando se plantea como postulado basico
en el proceso de de la y rechazo de los

condicionantes impuestos por la tradicién muswal europea (o cierta parte
de ella), para justificar un “cambio de bando”, a través del cual se conduce al
discipulo por el camino de la reproduccién de otros modelos (sean estos pro-
venientes de ]hn Cage, de la “minimal music”, de las tradiciones musicales
de Oriente, de musicas aborigenes o primitivas, o de cualquier otro origen).

En este tipo de casos, evids se esta jando al alumno que no
copie cierto modelo —porque resultaria negativo para su formacién, en funcién
de determinadas premisas— pero a la vez se le plantea (ya sea en forma explicita
o implicita) que serd importante para su desarrollo y ubicacién como joven com-
positor la reproduccion de tal otro modelo (relacionado generalmente con cierta
corriente estética), dado que ésto si le resultara positivo (como técnica y como
modo de pensamiento), en funcién de otras premisas diferentes —naturalmente—
de aquellas que defendian la practica de la reproduccién de los modelos que
aqui se rechazan.

En el fondo, id que la situacién y la lidad con que se enfoca
la ensefianza de la composicién en ambos casos es totalmente semejante, y no
la comparto en absoluto.

(16) Remito al lector a lo sefialado en la nota 11, segundo parrafo.
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c) La creacién de formas sonoras a partir de lo planteado en a)
y b), mis la introduccién de relaciones asociativo-disociativas deter-
minadas por la voluntad de quien compone, obrando tanto por coin-
cidencia como por contradiccién frente a las “tendencias” inherentes
a la materia sonora que esta manejando.

d) Los determinantes de una “mayor” o “menor” correccién en
el trabajo del alumno serdn definidos a través de una “comparacién”
del ejercicio de composicién realizado con aquellos “condicionan-
tes” ('”) que le dieron origen ,a saber:

1) IMAGEN INTERNA (jcreo que siempre existe, atn en un
principiantel).

2) INTERACCION E INTEGRACION ENTRE LA IMAGEN Y
AQUELLO QUE EL INDIVIDUO “SE PROPONE CONSCIENTE-
MENTE REALIZAR”, YA SEA EN FUNCION DE UNA DECISION
PROPIA, DE LO SOLICITADO POR EL MAESTRO COMO RE-
QUERIMIENTO DE EJERCITACION, O DE UNA COMBINA-
CION DE AMBAS SITUACIONES.

3) PROYECCION DE LOS RESULTADOS DE 1) y 2) EN UN
PLAN ORGANICO DE TRABAJO.

4) ESCRITURA DE LA PARTITURA (o grabacién en cinta mag-
nética, o ejecucién instrumental).

('7) Quizis alguien podria objetar que, luego de toda mi exposicién anterior,
finalmente caigo en los condicionantes.

A esto debo contestar que, como ya expresara en la nota Ne 14, creo que
los condicionantes siempre estan presentes de un modo u otro (y no voy mas
alla sobre este punto, pues no sblo escaparia fuera de los limites de este trabajo,
sino también de mi formacién como compositor y maestro de composicién, para
intrsr en terrenos propios de la psicologia que, obviamente, no es mi especia-

idad).

Pero, volviendo a mi tema, i que es muy dif la situacién
cuando, en lugar de que dichos condluonantes vengan entera y totalmente del
exterior (como en el caso de la reproduccién de cierto modelo compositivo), el
condicionamiento fundamental proviene de la imagen interna que va surgiendo
del interior del propio individuo, en donde, el proceso de aprendizaje lo que
hace basicamente es ayudarle a sacar esa imagen hacia afuera, y darle una
forma factible de ser llevada al papel o a la ejecucién instrumental, o a fijarla

en una cinta ica con la mayor fidelidad posible respecto de sus caracteris-
ticas intrinsecas.
iCreo que esto es fund 1 dif de la duccil 1

de modelos, en cuanto al tipo de que pueda i
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Entonces, el trabajo serd tanto o méas correcto cuanto més se in-
tegren estas diversas fases, y no (jde ningin modol) porque responda
més o menos a las constantes impuestas por determinado modelo
musical ya existente (¢cémo, a partir de semejante tipo de entrena-
miento, se podria luego pedir de pronto a un individuo que sea “per-
sonal”, si se pas6 un largo tiempo insistiéndole en que no lo sea?).

Ahora bien, alguién quizis podria preguntarse: ¢Y la relacién
con la realidad de la Historia de la Musica? ¢Y el conocimiento indis-
pensable de la musica que ya fue hecha (o que se estid haciendo) en
FEuropa, Estados Unidos, Oriente, Latinoamérica, o cualquier otro lu-
gar del planeta?

[PUES PARA ESO ESTA LA CLASE DE ANALISIS!, pero de
anélisis profundo, cuidadoso, detallado, y FUNDAMENTALMENTE
CON UNA FUNCION CRITICO-INTERPRETATIVA.

Alli, el alumno podrd tomar un contacto sélido con las musicas
ya existentes de diversos tiempos y lugares, y si esta clase le ensefia,
no a detenerse en los hechos y caracteristicas “locales” y de “super-
ficie” en una forma sonora, sino a bucear en el interior de la misma
en busca de su realidad estructural profunda, entonces el discipulo
podrd practicar un tipo de andlisis interpretativo, a través del cual
la obra examinada le brinde aportes de fondo, en cuanto al descubri-
miento de las fuerzas que se interaccionan en su interior, que son las
que realmente le informarin sobre la realidad de ese “objeto sonoro”
en tanto forma orgénica y vital, y a la vez le permitirin observarlo
criticamente dentro del contexto (estético, estilistico, socio-cultural, etc.)
en que se origina. Este tipo de andlisis realmente brindard un apoyo
a quien se inicia en la composicién y no un mero examen de la obra
con miras a fabricar otra que “suene parecida”.

A través de este acercamiento, la obra analizada podra aportar
un cierto “modelo estructural” (para quien se interese en aprovechar
las resultantes de la tarea analitica en tal sentido), que descubrird los
procesos organizativos genéricos de la obra a un nivel profundo,
y de este modo, si el alumno se interesa en partir de estos datos
estructurales brindados por el andlisis, podra hacerlo libremente,
sin que ello implique en absoluto un proceso de copia de la musica
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analizada en lo referente a sus caracteristicas “externas”, sino que lo
que podra servir de modelo, en dltima instancia, serd todo un conjunto
de caracteres genéricos, abstractos, que derivan de las caracterfs-
ticas profundas de la obra, en tanto estructura sonora.

Asi, el modelo (si el alumno se decide a usarlo —en funcién del
interés en explorarlo que le puede haber generado el analisis— pues
yo nunca lo impongo, sino que dejo a mis discipulos total libertad al
respecto) puede obrar realmente como un verdadero soporte estruc-
tural, en donde el individuo que se interese en utilizarlo encontrard
un apoyo a su labor, y no una traba y una prision, donde sélo ejer-
citar4 una gratuita artesanfa del todo estéril, de acuerdo con lo que
me ha permitido comprobar mi experiencia, luego de recorrer los
tramos de camino que detallo en las paginas anteriores de este trabajo.

Por dltimo, otro interrogante que di6 vueltas por afios en mi
cabeza, fue el siguiente: la armonfa y el contrapunto (este dltimo,
modal y tonal), ¢qué rol cumplen dentro de la formacién del alumno
de composiciénP ¢Seré que su aprendizaje es necesario, o es sélo parte
del “repertorio de herramientas” de aquella metodologia de ensefianza
que se basa en la reproduccién indiscriminada de los “rasgos externos”
de todo tipo de modelos, y por lo tanto no tendria ninguna trascen-
dencia dentro del tipo de pensamiento a que obedecen mis planteos
pedagégicos?

Y aqui también —a partir de la necesidad de hallar respuestas
vélidas— fui transitando diversos caminos, que partieron de la préc-
tica de una ensefianza totalmente escoldstica y rigurosa de la armonia
y el contrapunto (buscando una reproduccién lo mas fiel posible de
sus diversas etapas evolutivas en la historia de la musica occidental,
yendo por lo menos desde el siglo XVI hasta los limites extremos del
sistema tonal funcional), y fueron llegando paulatinamente (a través
ce diversos estadios, que no me detendré ahora a comentar, pues
«1e0 que no tienen —al menos para mi— la importancia del camino
transitado en la ensefianza de la composicién propiamente dicha) a
la posicién que sustento actualmente al respecto, y que se puede resu-
mir asi: pienso que un conocimiento de estas técnicas ayuda mucho
ai alumno en cuanto a la préictica del anélisis de obras que respondan
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a las mismas. Por lo tanto, las veo como una herramienta de anélisis,
del mismo modo que ocurrirfa con cualquier otro tipo de técnica a
que nos enfrentamos en el examen analitico de formas sonoras, pero
con la diferencia de que éstas (la armonia y el contrapunto modal y
tonal) sufrieron un largo proceso evolutivo (jde varios siglosl) y por
lo tanto (en funcién de las caracteristicas evolucionistas y direccionales
Ce la cultura que las cre6 y las desarrollg), llegaron a cubrir una
trayectoria sofisticada y compleja a lo largo de sus etapas de vida.

Esto hace que una toma de contacto con dichas técnicas (que no
quede dentro de los limites de la informacién superficial) requiere de
un cierto lapso de tiempo (no tan breve como postularian quienes
adoptan una posicién “vanguardista” a ultranza —y por lo tanto no
creen en la necesidad de un contacto serio con estas técnicas— y no
tan extenso como desearfan los conservadores y académicos, para quie-
las cosas no deberfan sufrir cambios, o, si cambian, deben hacerlo
siempre dentro de ciertos “limites preestablecidos”).

De tal modo, los aspectos que me interesa trabajar, a fin de que
el contacto del alumno con tales técnicas ('?) se torne de alguna vali-
cez en conexién con el desarrollo de una labor creativa (y no se caiga
cn el mero trabajo artesanal), son los siguientes:

1) Que el estudio de estas técnicas proporcionen una base sélida
para la prictica del anélisis critico e interpretativo de obras que
desarrollen lenguajes conectados con las mismas.

2) Que dichas técnicas sean exploradas realmente como “herra-
mientas”, descubriendo sus posibilidades, sus limites, su rique:a y sus
falencias.

Esto se llevard a cabo a través de una ejerc'tacién en la “mecénica
pura” de las mismas, sin recurrir, por lo tanto, a los tradicionales ejer-

('®) Hago notar que empleo aqui muy especfﬂcamen!e la palabra “técnicas”
en relacién con el contrapunto mo y la armonia y el contrapunto tonal
pues ese es exclusivamente el sentldu con el que planteo su exploraclbn a mis

alumnos (como meras lu—- que se sm
que elo implique en nin motetes, madri
fugas, sonatas, o nada por el estilo..., a excepclén de que determinado alumno

desee hacerlo, en cuyo caso goza de total libertad... y responsabilidad sobre
su decisién).
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cicios de composicién reproduciendo esquemas morfolégicos pertene-
cientes a las etapas histéricas que van recorriendo el contrapunto mo-
dal, y la armonia y el contrapunto tonal.

En cambio, planteo a mis alumnos la realizacién de ejercicios ri-
gurosos (en cuanto al ordenamiento mental y la profundidad con que
se lleva a cabo la experimentacién con estas “herramientas”), pero des-
prejuiciados en lo que respecta a estilos, estéticas u otros asuntos si-
milares.

Estos tltimos aspectos (estilos, estéticas, etc.), serdn examinados
luego —con rigor y profundidad— a través de la clase de anlisis,
donde se podran observar las producciones originales que derivan de
las distintas etapas de la musica modal y tonal.

De tal modo, este tipo de trabajo permite que —por un lado—
mis alumnos tomen un contacto vivo (y de alguna manera, creativo)
con estos aportes del pasado de la tradicién musical de Occidente, y
por otro, conozean seriamente las caracteristicas de dichas técnicas, de
r10do de poder emplear estos conocimientos con profundidad, y a la
vez sin prejuicios, en la prictica del anélisis ('°).

Por lo tanto, trato siempre —a través de todo este tipo de planteos
en la ensefianza de la composicién —de tratar de ayudar a mis alum-
nos a formarse como futuros compositores con una mente clara y orde-
nada —pero sin prejuicios (en lo posible)— y con una nocién de que
el rigor de pensamiento y de trabajo ha de venir siempre desde aden-
tro del individuo, y desde alli proyectarse dando forma a la fantasia
a cuyo servicio estard en todo momento, y con la cual se debera in-
tegrar constantemente. Nunca, por lo tanto, acepto el “rigor” castrador
impuesto desde afuera, que sélo acaba “metiendo en una jaula” las
imnAgenes, y enarbolando el estandarte del “buen oficio”, falazmente
empleado como sinénimo de “buena copia”, lo cual —cada vez me
convenzo mis— nada tiene que ver con el desarroilo de un auténtico
pensamiento creativo.

(1?) Tampoco aqui me extenderé sobre el detalle de las técnicas que empleo
en la prictica para llevar a cabo este tipo de trabajo, por los motivos que sefialara
anteriormente.
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Y por otra parte, que quienes piensan que crear es ejercer una
desmafiada e incompetente anarquia —a través de desparramar sobre
un papel o una cinta magnética una coleccién de simbolos o hechos
sonoros que no se manejan sdlidamente— tampoco se confundan pen-
sando que defiendo esa posicién, pues no coincido en absoluto con
ella y creo que es tan perniciosa como la postura del “buen oficio”
tradicional.

Sélo postulo —y no me cansaré de reiterarlo— el desarrollo de
un pensamiento creativo donde el oficio se integre lo més natural y
profundamente posible a la fantasfa, a la imaginacién del compositor
(o aprendiz de compositor), y de tal modo sus producciones sean el
reflejo més fiel posible de aquello que viene de su interior, y lo conec-
ta a la vez con el mundo en que vive y del cual es parte integrante.

Por lo tanto, vuelvo finalmente a lo que sefialara en la Nota 2,
a saber: LA TECNICA NO EXISTE COMO ENTE INDEPENDIEN-
TE, SINO QUE SERA CREADA EN FUNCION DE LAS NECE-
SIDADES QUE PLANTEA CADA IMAGEN Y CADA FORMA
SONORA (luego de surgir en funcién del hecho creativo, la técnica
se transforma en “herramienta”, factible de ser utilizada artesanal-
mente). Y a través de una metodologia de ensefianza auténticamente
creativa, esto es lo que debe ir aprendiendo a desarrollar el discipulo
desde su primera clase de composicién.

Rosario, 23-06-88
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