Becerra 1972

por Gustavo Becerra Schmids

Ensayo de autodeterminacién de la postura del artista frente a su mundo y a
su arte en una época dada.

Dedicatorias:

A'la creatividad del Hombre y a su derecho de ejercerla y desarrollarla.

- Al “Hombre Nuevo”, piblico del futuro, el que, si estas lineas resultaran
proféticas, sélo se diferenciara del ejecutante o del compositor, cuando adopte
por momentos una actitud sélo receptiva o reflexiva.

A los que puedan sentir como propio el deber de allanar el camino que
haga florecer al creador que hay dormido en gran parte de la humanidad.

1. Antecedentes:

11 El més grave problema que se me presenté chando empecé a estu-
diar musica, se produjo por la falta de capacidad de la academia
para satisfacer, directamente, la curiosidad ¢ iniciativa creativa que
dominaban mi decisién vocacional. Algo de profundamente frus-
trante era lo que se ofrecia en esos primeros pasos, en los que se
carecia de una motivacién para una alfabetizacién o iniciacién en
cn un mundo que parecia, desde mucho antes, el mio. S4lo mucho
mas tarde, catastrdficamente, me di cuenta de la mayor importan-
cia que lo denotado tiene sobre la escritura, pese a que ese era mi
bagaje intuitivo antes de estudiar. Dos mundos: uno, el de los oi-
dos sociales, otro, el de los iniciados y, en €l medio, innecesarias
tinieblas. Se me ocurre que este trauma ha sido experimentadoe no
sélo por otros compositores, sino que, también, por el publico que
alguna vez se ha “iniciado”,

1.2 Aqui es donde hay que reconocer la existencia de un mundo, rara
vez mencionadoe cuando se trata de muisica artistica, que es aquél
de la tradicion no académica. Para mi caso estc Universo estd in-
tegrado por dos grandes categorias. La primera de raigambre eu-
ropea y de naturaleza urbana y, Ia otra aborigen, mas especifica-
mente araucana. En fin, Temuco no es Europa Central.

1.2.1 Nuestros paises, inventados con escasos datos geograficos de todo
orden en la metrépoli espafiola, presenta aspectos arbitrarios y, en
general todavia, una base muy precaria para lo que se suclc llamar
una cultura Nacional. Es méis bien de naturaleza voluntaria y atn
arbitraria, la “nacionalidad” de nuestra cultura, al menos a partir
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1.2.2

1.3

1.3.1

de sus clementos y origenes. Ademas, existe una diferencia enorme
entre nucstras fronteras politicas v lus que debemos reconocer co-
mo culturales. Lo mas nacional que tenemos son nuestros proble-
mas y nuestras ideas. Valga esto también para el arte y, especial-
mente, para la miisica.

En Chile hubo nacionalidades antes de que hubiera pais. Nues-
tra fuerza reside, por lo tanto, en reconocer su pre-existencia y, con
ello, la naturaleza internacional (del punto de vista cultural) del
origen de nuestras artes. Lo primero, autéctono que tenemos, en
general, como chilenos, son nuestras ideus, nuestros problemas, no
nos extrafiemos que, en conjunto, formen el ndcleo de nucstra mo-
tivacién nacional.

Esto fue, desde el principio, una realidad concreta. No pucdo
menos que reconocerla.

Pero, vivimos en la era de los transistores en la que toda la cultura
universal parece fundirse en un s6lo crisol, creado por las modernas
formas de comunicacién masivas. Esto crea una diferencia esen-
cial. Un artista espaiiol llega a pertenecer a su cultura en una linea
de continuidad que se origina en un remoto valle, como consecuen-
cia del desarrollo de experiencias, de alguna manera, predominan-
temente locales. Yo llego a ser misico chileno en un pais creado
por Espafia v cuyas mis salientes caracieristicas se estan todavia
formando, en medio de un flujo predominante de circunstancias
que provienen del exterior. Por lo tanto, Chile siempre ha sido, al
menos para mi, un pais en el que prima una formacién de con-
ciencia que se basa en las relaciones con el exterior. Creo, sin em-
bargo, que este proceso de deslocalizacidn, lo viven més intensa-
mente los creadores de Tos paises nueves, pero que también lo viven,
aunque en menor medida y con otros puntos de vista, los creado-
res que residen en los mismos centros de las mas remotas culturas.

El descubrimiento de la razén y de las ciencias del lenguaje, tuvie-
ran una importancia definitiva en la formacién de mis actuales
puntos de vista frente a las artes, entendidas como lenguajes.

Especial significacién otorgué, desde que comprendi la naturaleza
l6gica de la sintaxis musical, al estudio de la gramaitica musical.
Era necesario estudiar, en orden, las relaciones entre signos, entre
éstos y su posible significado, antes de emprender ¢l estudio de la
préctica, con todas sus implicaciones individuales y sociales, Alli
encontré, por primera vez, una manecra de abordar los llamados
problemas éticos de 1a musica. Sobre todo aquellos que dicen rela-
cién con la autenticidad, la sinceridad, la simulacién, la existencia
o né de un mensaje, etc., temas que volverin a mencionarse en este
escrito. Entre tanto un primer fruto nacia entre mis manos. Habja
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encontrado un sistema, y dentro de él un método, para estudiar y
desarrollar estilos,

Asi como un lenguaje bien hecho esti compuesto de signos ele-
mentales y de sus reglas, especialmente para formar conjuntos, y
de como, en algunos casos transformar las expresiones unas en otras
sin que se altere lo denotado, asi, no sélo se podia estudiar un estilo
sino que se podia construir uno. Pero esto, no en el sentide de los
tratados de composicién, pura y defectuosamente descriptivos, sino
que en el sentido del estudio y la construccidén de la dimensién se-
midtica de la musica. Un creador al estudiar iba, desde entonces,
a construir o clegir de su medio, de acuerdo a su personalidad y a
su moralidad, elementos, reglas, conjuntos y transformaciones, de
un lenguaje, cuyas propiedades de informacién y comunicacidn
basicas puede determinar, para trabajar con €l mientras lo consi-
dere apropiado o satisfactorio. Un estilo a la medida de su imagi-
nacién, experiencia, gustos y convicclones. La fascinacién del viejo
y bérbaro medio de descubrir continentes del estilo, sin mas ayuda
que los contenidos emotivos y voluntarios del pensamiento, es sin
embargo un método de escaso rendimiento, sobre todo si se parte
del punto de vista, como en mi caso, de que no soy un prodigio de
la intuicién, un genio, como suele decirse.

La posibilidad de estudiar la carga semantica de los textos musica-
les es fruto de la preexistencia de una fijacion adecuada de sus
reglas sinticticas. St lo denotado es mds o menos convencional, si
ello corresponde a un planteamiento informativo o si procede a
base de signos de un lenguaje mis o menocs analdgico, se presenta
tanto para el estudioso como para ¢! creador como una cuestidn
de codificacidn. El cédigo serd, para el estudioso, un conjunto de
normas chservadas, en cambio para el creador podra ser tanto el
fruto del aprovechamiento de un acopio normativo como del plan-
teamiento de una preceptiva consecuente. Como autor me encuen-
tro totalmente en el tltimo caso.

Al conocer las reglas de los signos y sus diversos significados, se
puede estudiar el uso que se hace de un lenguaje. Para el caso del
compositor su relacién ética frente a la actividad de composicién,
lo mismo que para el ejecutante y et pablico en sus respectivas fun-
ciones. Se puede medir, por ejemplo, la relativa aceptacién de las
reglas del juego y, por lo tanto medir también su cumplimiento,
dentro de los diversos matices de la autenticidad, la simulacién,
etc., concurriendo o nd un entendimiento del proceso informativo-
comunicativo y su contenido. Por mi parte creo que la misica
siempre tienc un contenido, sea que éte sélo se muestra incorpo-
rado en las estructuras de la presentacién sonora o que ésta aluda
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o denote, por diversos medios, a otros objetos comunicables. Creo,
ademds, que por ocurrir esto con teda la mdsica, constituyen casos
de porfiado ensimismamiento, las diversas sustracciones, rechazos o
negaciones a estudiar estos aspectos que presentan algunos usga-
rios, mixime si la posibilidad de hacerlo existe y se nos presenta,
a diario, en forma abundante,

Estoy persuadido, de la misma manera que la esteta francesa Gi-
selle Brelet, que la condicién, sine qua non, de la creacién artistica,
consiste en la posibilidad de elegir. Pero mi pensamiento hipotético
va mis alld, creo que la necesidad de eleccién se amarra con lo
mds bésicos de la vida misma, el “poder electivo del protoplasma”.
Pero he aqui una cuestién de, por lo menocs, la misma importancia
que lo anterior, Los seres vives, y de entre ellos hasta los unicelu-
lares, me permite conjeturar, “eligen” no repetir experiencias, no
se “interesan” por lo que ya conocen. En términos de la teoria de
la informacidn, se podria decir que, al no existir novedad en una
obra determinada, dicha “experiencia”, para nosotros “experien-
cia comunitiva”, no contiene informacidn, esto es, su entropia es
igual a cero. Descamos elegir, como seres vivos, nuestras expresio-
nes de un conjunto atn desconocide o que esti por crearse. Sin
embargo debemos aclarar que existen expresiones que se constru-
yen en asociacién con el piblico o con la sociedad, en tales casos
el campo que se va descubriendo o construyendo se posibilita por
el cambio del piblico frente a una expresién dada que, para el
caso, no termina en si misma. Digamos de paso, que las expresio
nes que terminan en si mismas u “objetos musicales ‘puros’ 7, ofre-
cen una mayor vitalidad electiva cuando resultan nuevos para la
experiencia de un piblice dade. Nada de raro tiene entonces que
el ya achacoso “renovismo”™ que afecta a cierto tipo de mdsica haya
pretendido negar sus cualidades comunicativas. Vida, para una
obra de arte y para un compositor, ¢s Ia posibilidad de elegir, pro-
ducir o provocar lo inédito. Lo demas, como vemos cada dia, tiende
a desaparecer. Personalmente creo que la gran batalla de hoy se
da con obras frente a las cuales el péblico toma una postura activa,
haya sido esto previsto o né por ¢l autor.

Tanto al individuo como a la sociedad se pueden aplicar los prin-
cipios dialécticos conductuales de aceptacién, indiferencia o recha-
zo de los estimulos, sean estos simples o complejos, lo que nos
permite afirmar que, al existir contraestimulacién frente a expre-
siones que no contienen novedades, no hay razén para pensar que
ello no suceda respecto de la expresién artistica. Esto representa
una constatacién de {a naturaleza dialéctica del comportamiento
de los usuarios, frente a la expresidn artistica. Siendo uno de los
usuarios el compositor, he optado por tener en cuenta este hecho.
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A mi no me extrafia, por lo tanto, que una obra produzca en auto-
res, ejecutantes y publico, efectos contradictorios en diversas oca-
siones de su presentacién. Aqui comprobamos gue, como el hombre
conoce la realidad por los caminos de la ciencia y el arte, al igual
que los protozoos, rechaza aquellas experiencias o expresiones que
nada le ensefian, por si mismas o por lo que en €l provocan. Todos
estos hechos configuran a mi ver, la naturaleza social del estilo v
la forma. Finalmente se trata de hechos que existen mas alld de lo
puramente sintactico. Son hechos historicos.

Todo esto nos lleva a examinar las relaciones entre el mundo per-
sonal y el socio-politico de un autor. Al examinarlas encontraremos
el fundamento de su conducta, su ética.

Come todo el mundo, tengo temperamento y preferencias persona-
les. Ambos juegan un importante papel en mi actual postura como
artista. Sin embargo, ello no significa que mis inclinaciones sean
tan estrechas que no permitan ejercer al mismo tiempo otro tipo
de influencias sobre lo que, finalmente, hago como compositor, Por
ejemplo su anchura es tal que ella no me ata a ningtin compromiso
estilistico, especialmente aquellos del tipo quc determinan las fre-
cuentes corrientes de epigonos, que parecen solazarse en hacer de
los aportes artisticos cuifios en los que se reproduce algo que ni si-
quiera puede calificarse de “eco” de lo que originalmente fuera
creado o descubierto. Gozo y sufro de una especial solteria en el
campo de lo que se ha dado en llamar “estilo”.

Si, pero ademas existe un idiolecto, dindmico por supuesto, que
permite que nosotros los compositores nos comuniguemos con ¢l me-
dio. Nunca me ha parecido necesario ignorarlo o combatirlo. Lo
que si me parece necesario, es desarrollar el lenguaje que nos rela-
ciona con el medio social. Ello sc logra por los caminos simultineos
de 1a racionalizacién v la invencién, sin descartar cl descubrimien-
to. Werner Mayer Eppler ha definido la misica como un calculo
no interpretado, esto es, como un hecho puramente sintictico so-
bre el cual no se ha construido una semantica. La definicién estd
muy bien hecha, pero no cubre la totalidad de la misica, pucsto
que existe musica con interpretaciones méas o menos codificadas.
De acuerdo a esto su carga semdntica varia. Si, pero puedc hacer-
lo de acuerdo a los designios del compositor. Yo prefiero esto dlti-
mo, no me interesa crear expresioncs decorativas, respecto de las
cuales puedo compartir, de cuando en cuando, el asombro, pero
que mis que al hombre, representan a la Naturaleza. He elegido
que mi relacién con la sociedad sea personal, sea que la realidad
que trato de mostrarle proviene de ella o de otras fuentes. Me
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incluyo como una fuente mas en la alimentacién de mi propia
actividad creativa.

He aqui que los contenidos de la expresién musical pueden ser
personales, sin embargo no olvidemos que una persona existe en
funcién de la sociedad vy que dentro de esta existen fenémenos po-
liticos. Se ha desarrollado en mi un interés permanente por este
iltimo aspecto. Ha determinado que mi antiguo apego a los idcales
humanisticos, se hayan canalizado con ayuda del marxismo. Pri-
mero, comparte la idea de que la realidad se puede conocer y, que
los caminos para ello son dos, la ciencia y el arte. Este caracter com-
plementario del arte, respecto de las clencias, me ha resultado es-
pecialmente estimulante. Pero, ademas, toda la realidad no es opor-
tuna para ser expresada en cualquier momento. ;Cuando exterio-
rizar? ;En qué momento? ;Con qué fin? ;Con qué medios que
sean adecuados? He aqui las interrogantes basicas de la ética y de
Ia técnica. Para mi, la segunda totalmente subordinada a la prime-
ra, sl €5 que queremos ser verdaderamente humanos.

No soy religioso, pero tampoco soy descreido, creo en la perfec-
tibilidad del hombre y mi moral consiste en buscar las formas de
cooperar para que €l hombre y la humanidad sean mas plenos y
felices. Creo que ello pasa por fa lucha de clases y que luego de
modificar las relaciones de produccién, entregando las herramien-
tas a los que crean la riqueza, esta encontrard una distribucién mas
racional y justa. Creo que esto se logra en la muisica despojandola
conscientemente de sus taras cortesanas, no sélo en sus formas ad-
ministrativas, sino que también en sus aspectos ritizales, que hacen
de ella una propiedad o instrumento de pocos o un producto més
en la sociedad de consume. Creo que la garantia del “statu que”
reside en la permanencia de la pasividad del pablico. En esta acti-
tud, la mayor parte del piblico ha sido enajenado de la musica.
Pensando asi, no creo que una actitud revolucionara en la miisica
pase tanto por el panfleto o por las expresiones politizantes basadas
en los lenguajes de mayor precision semantica, creo que esta fase
de la revolucién musical estd pasando y pasard principalmente por
la creacién de formas de participacién activa del ptblico, en ge-
neral por una redefinicién del piblico como factor creativo. Yo no
olvido que las artes antes del socialismo llevan la impronta de la
clase dominante. Esto quiere decir que se adecdan de una u otra
manera a sus apetitos o intereses. Asi, por ejemplo, el “elitismo”
o arte de iniciados o, simplemente €l arte exclusivo, por lo caro
e inacesible. Esto ultime, muchas veces, porque alguien lo ha com-
prade para si y lo ha destinado a su uso exclusivo. La mayor par-
te de esto es, sin embargo, arte como articulo de consumo, cuyo
valor de riqueza sélo se entiende en funcién del dominio. El do-
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minio compartido no resuelve ¢l problema esencial de la cnaje-
nacion, este slo se supera con la participacién creativa. He aqui
un desafio a los musicos que deseen romper con el rito de la sala
de concierto, con las formas concertantes mismas, con la recepcién
pasiva, que deseen reconstruir el remoto puente que una vez unié
la imaginacién creadora de todos los hombres, diandoles ocasién
de participar. S6lo que esta vez HAY QUE TRATAR DE QUE LA CREA-
TIVIDAD RECUPEKADA DEL PUBLICO sea un factor en la liberacién
de la misica de manos de los que lucran con ella, Asi puede ocu-
rrir si es que, como parece posible, se debilita su paso por las dis-
tintas formas editoriales que se apoderan de la obra de arte, so
pretexto de su difusién. Otro tanto puede ocurrir con la sala de
conciertos. Asi concebido este procedimiento, ofrece también posi-
bilidades de liberacién del compositor. Los compositores deben em-
pezar a crear con independencia de la moda implantada por los
intereses de los duefios de la industria, por los concursos y festivales,
por los que tienen el poder y no saben de misica. Pienso que todo
esto s revolucién para nuestro arte y que ello sélo se puede alcan-
zar luchando politicamente,

En la etapa presente estoy tratando de construir una dimensidn
semi6tica adecuada para mis propdsitos dc contribuir a la trans-
formaci6n de las estructuras que gobiernan las distintas fases de la
vida musical, inchiyendo en esto la composicién en sus aspectos
formales y de contenido.

Todo aquél que quiera dominar un lenguaje, debe resolver primero
los problemas sinticticos que le conciernen. Para mi caso, la idea
que nutre las declaraciones metasinticticas que la explican, se ba-
san en ¢l propdsito de copiar en ias relaciones de los signos las con-
diciones y fases de la imaginacién creadora.

Se trata de concebir ¢l pensamiento musical como modelo de su
escritura, lo cual introduce funcionalmente al ejecutante en el pro-
ceso imaginativo del autor, cubriendo de esta manera el compro-
miso, para mi muy importante, de garantizar en términos claros la
participacién creativa del ejecutante. Se trata de que, en la medida
de lo posible, participe también el publico en la ejecucion. Creo
que para cumplir con este objeto, lo mejor es adoptar, donde se
pueda, una escritura diagramatica de tipo intuitivo, con un caréc-
ter analégico predominante.

La composicidén musical se puede describir como una secuencia
de ‘determinaciones sucesivas de campos sinticticos elegibles cada
vez més reducidos, hasta que la dltima eleccién o sorteo se traduce
en ejecucién. Se puede empezar por el caricter, duracion e instri-
mentario de una obra y continuar con especificaciones sobre sus
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texturas, tesituras, timbres, articulaciones, matices. Esto se puede
hacer con signos y relaciones, adecuadamente definidas. Se pueden
establecer de esta misma manera las relaciones entre el publico, los
¢jecutantes y la obra.

Si el compositor deja abiertas algunas decisiones en campos bien
definidos y limitados, los ejecutantes pueden participar en la com-
posicién, sin destruir su identidad. Esto puede ocurrir en cuales-
quiera de los niveles aludidos méas arriba. {Recordemos, componer
es elegir).

Debe quedar claro en cada obra, cuales son expresiones elementales,
es decir aquellas que no deben dividirse. Debe también establecerse
con precisibn como se integran los conjuntos. Esto es, que signos
son compatibles, en que orden, etc.

En cada composicién debe establecerse qué factores serin variables
y cuales se presentarin como invariantes o constantes. Asi se des-
linda las responsabilidades en la participacién y sc evita desnatura-
lizar la obra. Esto es independiente de que una composicién sea
claborada por una o varias personas antes de su ejecucién,

Si el repertorio de los signos usados para anotar una composicién
tiene reglas claras, no hay nada que impida regular su carga se-
méntica. Para ello se ofrece desde la onomatopeya hasta la codifi-
caci6n arbitraria, pasando por la asociacién con lenguajes conven-
cionales, en sus formas de literatura, pintura, cine, teatro, etc. Si
Ia misica tenga que subordinarse a otro lenguaje, ello depende de
cuestiones éticas. Sin embargo, no es aconsejable hacer especula-
ciones valorativas a partir de estos hechos. Si aportamos o consi-
deramos una interpretaciéon para la sintaxis musical ella puede,
por si misma, ser portadora de mensajes.

Los campos de variacién, susceptibles de ser medidos estadistica-
mente, son més extensos en el compositor que en el ejecutante. Ei
compositor parte con su propio universo de la posibilidad sonora,
el ejecutante lo hace de campos definidos por aquél.

Esto me hace pensar en el problema de la extensién de las conven-
clones que rigen una obra dada. Si ellas permiten que su texto se
satisfaga con més de una posibilidad de redaccién, la eligibilidad
del resultado subsiste. Al desaparecer la posibilidad de eleccién, la
realizacion de la obra se puede entregar a una miquina primitiva,
que no pueda siquiera sortear posibilidades. EI limite de las con-
venciones en la sintaxis y la seméantica de una obra debe fijarse
por la condicién de permitir siempre la identificacién de la obra.
Una obra que, de alguna manera, no ¢s idéntica consigo misma en
sus distintas versiones, no puede ser reconocida como tal. Esto vale
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tanto para expresiones autonimicas, o que tienen un sentido incor-
porado y reducido a su estructura sonora, como para aquellas ex-
presiones que estan hechas con signos interpretados,

La npaturaleza y la dimensidén del compromiso semantico suele ser
¢l punto de toque para las artes aplicadas, entre ellas las que ale-
gan compromisos politicos. Hay muchas realidades que la musica
puede mostrar por sl misma, lo que nos permite pensar que ella
no requiere imprescindiblemente convenciones elaboradas. Es més
importante mostrar la realidad sonora de nuestro tiempo que tratar
dc competir con la literatura para mostrar otras realidades. Esto
conduce a dejar sin expresar nuestra propia realidad en lo que nos
corresponde. El arte estd en hacer oir aquello para lo que los oidos,
antes de la obra, estaban sordos. Asi, por ejemplo, es artistico el
cine gue muecstra una circunstancia critica con lo que todos ven,
pero que nadie mira en forma reflexiva. En la expresion de la
realidad cada arte debe ser, verdaderamente, complemento de la
ciencia en cada época,

Sobre las verdades mis firmes, se pueden hacer exposiciones abs-
trusas. El lenguaje que permita una mayor participacién debe ser
accesible,

E] lenguaje artistico debe ser motivador. Debe sacar a los usuarios
de las “casillas”, hasta que las “casillas” desaparezcan. Esta con-
dicién deberd ser partc de su significado.

La dimensién practica de la musica debe estar regida, en este ins-
tante histérico, por la creacién del didlogo efectivo entre los dis-
tintos usuarios de la musica, scan ellos compositores, ejecutantes o
publico. Todos deben llegar a ser de alguna manera, misicos.

No dcbe haber sccreto cn la informacién ni en la comunicacidn
musicales. Cada quicn sélo debe estar limitado por su capacidad
de oir, entender y participar en el proceso.

Si el compositor, ejecutante o pihblico no entienden lo que exterio-
rizan o escuchan, sdlo son utlizados en ¢l proceso, ¢l cual no les
pertenece. Si el compesitor, ¢l ejecutante o ¢l piblico, entendiendo
el proceso no creen en é y lo exteriorizan sin declarar su postura,
mienten.

Carecen de una moral estética aquellos que son indiferentes ante
la aceptacién o rechaze de lo que expresan, sean o né creadores.
Ellos representan el caos,

Son inmorales ante la estética los que simulan entender o compar-
tir formas de expresion o su significado.
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cesariamente variables que permitan una relacién mis rica con
el piblico.

A guisa de manifiesto, arenga o provocacién.

La participacién pasiva es una forma muy cercana a la enajena-
ci6én frente al proceso de la comunicacién musical.

La musica en la que no cabe participacién del piblico puede ser
facilmente administrada como arte de I[a clase dominante y su
contacto con la masa tiene generalmente un caricter paternalista.
En estas condiciones las mas veces el pablico sélo recibe mendru-
gos o limosnas y se enfrenta por lo general a un tipo de arte que
no le ofrece alternativas, ante el cual no se puede abandonar. La
misica debe incitar a una participacion, la que es posible y plau.
sible. La masificacién por si sola no resuelve este problema, hay
que sumar a esto una recuperacién de la intimidad en el uso de
la musica, haciéndola accesible y borrando funcionalmente la di-
ferencia entre musicos y piblice.

El arte y, especialmente, la muisica, deben motivar y ensefiar en sus
campos especificos.

Hacer Ia revolucion en el arte no es lo mismo que hacer la revo-
lucién con el arte. Este distingo es basico en una conducta clara
si ésta ha de ser consecuente tanto frente a la estética como fren-
te a la politica. La accién revolucionaria de un artista no estd Li-
mitada al campo de su profesién.

Revolucién en el arte consiste en cambiar las estructuras que go-
biernan las relaciones de produccién de la obra,

Revolucién con el arte es lo que se intenta hacer cuando, a través
de mensajes se da apoyo a las gestiones que tienden a cambiar las
relaciones de produecién en todos los campos.

Creo que la misica es més adecuada para controlar su propia re-
volucién que para incidir con precisién en el proceso general.

El momento es propicio para, a partir de los cambios de estructura
sociales tratar de cambiar algunos aspectos de la superestructura
artistica, ello es especialmente posible en la musica.

Est4 planteada una crisis en la notacién musical.

Los aspectos scmanticos de la musica universal, también estin en
crisis,

Existe una poderesa tendencia a participar en todes los campos.
En la misica esta tendencia es cada vez mayor y, aunque no sea

* 17 *
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en forma instintiva, existen interesantes formas de participacién
que cobran vida, por ejemplo, a través de los llamados sistemas
aleatorios.

344 Una musica para la sociedad, ya ha dejado de ser sélo un buen
deseo, la ciencia contemporinea permite conocer una sociedad
determinada y la técnica hace posible una comunicacién adecua-
da con aquella.

35 No todo nivel o campo es propicio a la comunicacién espontinea.
3.5.1 ;Renovarse o morir? Si, pero no sin condiciones.

3.5.1.1  Existe la posibilidad de renovarse orginicamente, de hacerlo fun-
cionalmente, No sblo de hacerlo arbitrariamente.

35.1.2 Lo més viejo, pasado de moda y muerto, hoy dia, es la renova-
cibn por decreto, por secretaria o porque si. El “renovismo” es
una trampa mortal.

3.5.2 La composicién musical se origina mucho antes de que cebre for-
ma en el intelecto de un compositor, mucho antes de ser ejecu-
tada o de ser apreciada. Ella se extiende, ademas, sobre un campo
gue es mucho mas extenso del que llamamos habitualmente com-
posicién. Las condiciones y las sanciones electivas que culminan
en una obra determinada son gestiones que incluyen lo que se
lama una partitura, pero que la exceden enormemente,

3.52.1 La conspiracién que genera la composicibn musical, fluye desde
la organizacién de esta en la sociedad, hasta que sus resultados
inciden en ésta y la modifican de alguna manera.

4. A guisa de invitacion.

4.1 Conspiremos,

TERCERA SONATA PARA VIOLIN Y PIANO
(y, eventualmente, otros...)

Gustavo Becerra Schmidt,
Playa de Farnals, Espaiia.
Abril de 1972.

Generalidades.

1. La obra puede ser ejecutada por un sdlo violin y un sélo piano, sin em-
bargo pueden participar mas ejecutantes y afin mas violines y' pianos, a con-
dicién de que no se superpongan los instrumentos del mismo tipo.

2. Como de costumbre, €l pablico no estard obligado a guardar silencio,

* 18 =
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aunque es preferible que Io guarde al comenzar la obra. Durante la obra se
podra ofr ruidos o senidos producidos por ¢l publico, a condicién de que no
procedan de grupos previamente concertados al efecto.

3. Los ejecutantes debern “atrapar” los ruidos de sala y los ruidos y so-
nidos que provengan del piiblico, dindoles en lo posible sentido dentro del
contexto y, especialmente, de la articulacién de la obra.

4. La mejor presentacion de la obra puede ocurrir en una sala pequefia
donde no haya mas de treinta personas que podran situarse alrededor de los
¢jecutantes. Si la sala es grande conviene situar pablico en el proscenio. La
intimidad de Ia obra puede ser traslada a cada hogar o residencia, por medio
de Ia televisién, sin que se alteren sus propésitos mas que para el caso de una
sala grande. Lo que se pierde en participacién dialéctica se gana en intimidad.

5. La obra se da en dos versiones:

. Quien sea capaz y lo desee, puede componer una versién a su gusto
con las indicaciones que se dan a continvacién, y

2. Existe una versién hecha por €l compositor que produjo las indica-
ciones referidas.

Indicaciones propias de la obra:

Tiempo: Transcurre en la notacién, como es habitual, de izquierda a de-
recha y, de arriba a abajo.

Tempi: Tienen caricter psicoldgico de sugerencias y se anotan por lo ge-
neral en italiano.

Sistemas 0 campos de notacién: Estin compuestos de dos pautas, una
para el violin, arriba, otra para ¢l piano, abajo. Los sistemas estdn separados

por cl signo g
A. Repertorio de signos para el violin:

1. Arcos

1.1 arco abajo M

1.2 arco arriba V

1.3 al talén ¥ L4

14 ala punta + f

1.5 a la mitad ™} L4

1.6 distorsion
14.1 Il A\ denotan forzamiento por presidn.
1.4.2 "% A4 denotan distorsién total.

2. Formas de ataque {fisicas, no articulativas).

21 Con el arco.
2.1.1 rr\ normal, donde ¢ '\  ponticello.
212 A sul tasto.

% 19 =
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213 AN sul ponticello.
2.14 (_‘t_\ dietro il ponticello.

2.2 Otras formas.

221 +  pizzicato mano izquierda.

222 =  pizzicato mano derecha.

223 *  con plectro.

224 X  denota en general percusidn.
2241 §) con dedos de la mano izquicrda,
2242 N con nudillos de a mano derecha.
2243 § col Jegno.

2.3 Arménicos.
231 ©  en general
23119 & @ ¢tc. con signos interiores.

232 $5  flautados a base de poca presibn de la mano iz-
quierda que también pueden Hevar signos interiores, como
se indica para 2.3.1.1.

. Formas de modulacién en la forma de lineas de prolongacién, con o
sin signo inicial (4 ——" =~ etc,

3.1 De altura o vibrato de la mano izquierda, nace grificamente des-
de la parte superior del signo inicial.
3.4 sin vibrato,
3.1.2 vibrato normal
3.1.3 vibraton, + — 1/4 de tono nAANAN
3.1.4 vibratissimo /WA
3.1.5 vibrato caprino VWY
3.2 De iutensidad, realizades con el arco, lineas de prolongacién na-
cen graficamente desde abajo de los signos iniciales.
3.2.1 sin vibrato.
322 vibrato normal.
3.2.3 NMav vibratissimo.

3.2.4 44" vibrato caprino.
3.3 QGlissandi se anotan como informacién analégica.

331 AV, /MW&C.

La notacién de los sonidos representari, en lo posible, sonidos ultra-

cromaticos.

4.1 En general se notan con O y @ de distintos tamafios.
Igual para el pianoc, s6lo que para el violin no se anotan hlancas.

4.2 Los mismos signos del N° 2 sustituyen a @)  para las particu-
laridades que indican.

4.3 Altura de los sonidos.

* 90
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4.3.1

4.4

para toda la extensién del violin
Agudo (-— - - - —— - e e
ccf:lm{ L ‘.——_ m M/ V g
Grave
4.3.2 para cada cuerda
Agude
Centro v Centro
Al aire Grave
Duracién, limites y cantudades.
44.1  en segundos por tramos.
44.1.1 proporcional, seglin lineas verticales.
4.4.2  inicio, signos de los N* 2 y 4.
443  Articulacién. _.
4.43.1 signos de 2 y 4, sin prolorigaciones, son staccatt.
4.43.2 las otras articulaciones estdn determinadas por
las lincas de prolongacién y sus relaciones.
4.4.3.2.1 la simultaneidad esta representada por
las coincidencias verticales. Barras ver-
ticales pueden servir de aclaracién.
4.4.3.2.2 la sucesién transcurre de izquierda a
derecha, salvo indicacién en contrario.
44.3.2.3 términos de los sonidos pueden ano-
tarse ——s~mamnqf etc. o, simplemen-

tc, —_— e ELC,

4.4.4 Silencios.
4.4.4.1 determinados por espacios horizontales en blanco.
44.4.2 respiraciones , de distintos tamafios y en
variable niimero.
44.5 Duracién relativa.
4451 determinada por las extensiones horizontales ocu-
padas por sonidos o silencios.
4452 determinada por calderones y por trazos oblicuos
o plicas:
44521 de mayor o menor 71, /A , M
4.4.5.2.2 de mayor a menor, 1" signos sin plica, 2¢

[T

5 Apéndice (para el violin}.

5.1

5.2

La afinacién de las cuerdas puede ser alterada en alguna canti-
dad microtonal que permita cvitar las qmntds justas.

El ejecutante experimentado podrd variar también la encorda-
dura.

5.2.1 Poner alguna cuerda de viola.

5.2.2 Poner dos cuerdas iguales.
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5.3 El ejecutante podra también usar varios instrumentos dispuestos
segin su propia versién de la obra.

B. Para el piano:

1. Sonidos.

f.1 De una frecuencia.
1.1.1 teclas blamcas O , O y o , et

1.1.2 teclasnegras @) , @ > o  Eic

1.1.3 arménicos ¢ , ¢ , obtenidos como combinacién
de tecla y nodo digitado sobre la o las cuerdas.
1.2 Clusters.

121 D de teclas blancas,
122 [} de teclas negras.
1.23 | de teclas blancas y negras.
124 &, @ ., W . de arménicos, teclas blancas,
negras y mixtos.
1.3. Sobre las cuerdas. Condicién general

=29 D:. , Ctc,

2. Formas de ataque, aclaran o sustituyen a i.

2.1 Roce.
2.1.1 Con crines preparades para rozar bajo las cuerdas Yy .
2.1.2 Con discos 4speros (3 montados en peguefios moto-
res portétiles,

2.1.3 Con una copa grande y pesada % ﬁ' %
etc.

2.14 Con objeto pesado y pulido @ >4

2.1.5 Con escobillas metilicas _J, , , etc.
2.1.6 Con las manos .A— palmas.
’ uiias,

- dorso
2.1.7 Con cimbaloes & o @
2.1.8 Con plectro y
2.2 Percusién distinta de la propia dcl pn,ano
2.2.1 determina el punto de percusidén en el objeto con
c) cual sc percute. El signo x  puede usarse para in-
dicar una percusién cualquicra, en cuyo caso aparece solo.

3. Formas de modulacibn.

3.1 Con el pedal que anotari asi, sin aplicar
1 N° del P. aplicadn

los pedales se numeran de derecha a izquicrda.
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3.1.1 Y— |, sin vibrato.
3.1.2 %y , normal.
3.1.3 wwv | vibratén (lento y gradual).
3.1.4 W | vibratissimo.
3.2 Sobre las cuerdas, oprimiéndolas y variando la presién que se
ejerce sobre ellas. Sobre las posibilidades de 3.1 y los signos ,
ey AN gt
3.2.1 Con los objetos indicados en 2.1.3 y 2.1.4. Su notacién
analégica se ve /v, 0"V N, etc.
3.3 Sobre las cuerdas glissando sobre ellas ¢on una variedad notacios
nal como en 3.1
3.4 Combinacién entre 3.2 y 3.3.

4. Pauta para el piano:

Agudo [ — Agudos (g:::::::::::
Centro o Medioc Jf——mm—mmm—
Grave | — Grave L::::::::::::

C. Signos comunes y combinales entre si:
1. Repeticiones.

1.1 Dec ntimero determinado | 1 = una vez (total dos).

' _ ] ¥ dos veces (T. 3) etc.
1.2 De ndmerg Jindeterminado indicando la duracién en segundos

2. Formas estructurales especiales de lectura, sin repeticién de clementos
o seriales.

2.1 Lectura en un orden azaroso en un campo determinado por la
notacién }

2.2 Barrides.

2.2.1 No acumulativos. La flecha indica el traslado de la recta

de Ia cual nace, los signos se ejecutan en el orden en que
ésta los irfa tocando a su paso

)

X,

1 ] |

N

2.2.2 Acumulativos &2 Tol= 8253245 3241
1
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4
=D, 2" | =12 1,28; 1,234; y 1,23,45.

2.2.3 Ventanas,

2.2.3.1 De nimero fijo de elementos. En cada caso s¢ de-
finirA los elementos por numeracién, o por otros
medios.

34

v 5| 1,2; 2,3; 3.4; 4.5.

1

2.2.3.2 De nimero variable de elementos.
2.2.3.2.1 Crecientes -
2.2.3.2.1.1 Rectangulares | of3f”

1 5

L]

2.2.3.2.1.2 Redondas

Z o

2.2.3.2.2 Decrecientes ¢ desacumulativas. Revier-
ten 2.2.3.2.1.

2.2.3.3 Pueden existir ventanas que se despla-

cen como las de niimero fijo de elemen-
tos, pero que crescan o se achiquen.

TERCERA SONATA PARA VIOLIN Y PIANO
Determinacién de Campo:

i. Extensién de 1a Obra + — 207,

1.1 1 Movimiento Allegro + — 5°.

1.2 o Movimiento Lentissimo suspensivo 77,

1.3 m Movimiento Scherzo Flautato con Trie 3.
1.4 1v Movimiento Finale catastréfico 5.

.. 2. Ambito:

2.1 En el viclin se extendera segin las *“scordature” y por las distintas
encordaduras. En todo caso se entenderd siempre el més amplio
posible.

2.2 Los arménicos y las formas ruidosas ampliardn la extensién del
piano.
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3. Estrategia formal:

3.1 El conjunto de la obra se orientarad por la situacién de su punto
culminante. Este estari situado en el v Movimiento,

3141

Matices, articulacién, color, etc., en general todo resultado
parcial debe tender a 3.1.

3.2. Habra algunos aspectos candnicos de inversion.

3.2.1
322
3.2.3
324
3.25

Silencio-Senido (articulacién).

Ruido-Sonido.

Grave-Agudo.

Retrogradacion.

Todos los movimientos serin capictas, de tal manera que sus

segundas mitades corresponderdn, ademas, a la aplicacién

de criterios adicionales de inversién, aparte del mismo re-

troceso. Este no deberd ser nunca del mismo tipo que el

avance. No deberdn presentarse repeticiones de criterios

adicionales de inversidn.

3.2.5.1. El dltimo Movimiento serd el resultado de un cri-
terio de inversién y retrogradacion adicional, apli-
cado al 1.

* 925 %





