(NACIONALISMO versus DODECAFONISN'I‘O?

por
Rogue Cordero

Durante los wltimos afios, este interrogante ha sido motivo de dis-
cusién para muchos de los compositores latinoamericanos. El compositor
y critico cubano, Edgardo Martin, parece sintetizar la duda angustiosa
de la mayoria de estos compositores, cuando, después de referirse a2 mi
Segunda Sinfonia, premiada en el Concurso convocado por la Institucién
José Angel Lamas, de Caracas, en 1957, concluye diciendo: “En resumen,
una obra interesante, bien hecha, sin exceso de restricciones, que sdio
deja una pregunta latente: ¢hasta ddnde sera légico, conveniente y sa-
ludable (artisticamente hablando) que los compositores de América
compongan de esa manera?” En mi opinién, la pregunta es innecesaria.
¢Acaso debe considerarse ilégico el hecho de que el hombre de hoy se
exprese en el lenguaje de su época? gAcaso no resulta légico y saludable
que, al desdoblarse la segunda mitad del Siglo XX, el hombre se apro-
veche de todas las conquistas técnicas, cientificas y sociales de los ultimos
afios? ¢Por qué ha de censurarse al compositor que en la época actual
exprese su pensamiento musical aprovechando las conquistas técnicas de
las ultimas décadas? ¢O es que el tfnico modo de componer misica al
alcance de todos es utilizar fragmentos tipicos de ficil identificacién por
parte del auditorio? ;Por qué menospreciar la facultad de apreciacién
del oyente? '

Todos estos interrogantes saltaron al ruedo en una encendida polé-
mica durante el Segundo Festival de Misica Latinoamericana, celebrado
en Caracas en 1957. El hecho de que una obra calificada de dodecafénica
compartiese los premios con obras no-dodecafénicas, y con obras de mar-
cado sabor folklérico y popular, fue suficiente para sembrar inquietud en
el espirite de muchos de los compositores presentes en el Festival; y la
presencia, en la ciudad que vio nacer al Gran Libertador, de uno de los
mis altos exponentes de la doctrina nacionalista, alimentd el entusiasmo
combativo de quienes sélo pueden componer pidiendo prestado al pueblo
los motivos musicales con los cuales subsanar su indigencia creadora.

Siendo mi Segunda Sinfonia la tinica obra- dodecafénica presentada
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durante el Festival, y siendo yo el iinico que admitia abiertamente y sin
concesiones el uso de la técnica de los 12 tonos en mis Gltimas obras, ficil
es suponer que me encontré participando activamente en el debate que
por tres semanas mantuvo encendido el interés de los circulos musicales
caraqueiios, debate en el cual participaron, por un lado, aquellos que
enarbolan la bandera nacionalista sosteniendo que lo unico que nos
permitird escribir miisica que suene distinta a la musica europea es la
explotacién artistica de nuestro rico folklore; por otro lado estaban aque-
llos quienes admitian, con gran ingenuidad, cierto “‘coqueteo” con el
dodecafonismo, pero sin llevarlo al extremo de un “compromiso matri-
monial”, o aquellos que confesaban, casi como pidiendo disculpas, el uso
de elementos seriales en ciertos fragmentos de algunas obras; y por otra
parte estibamos los que sostenemos que no importa dénde o cuindo se
produzca la obra de arte, no importa que tenga o no elementos nativos,
no importa que se use este procedimiento técnico o aquél, lo importante
para lograr la obra artistica con alcance universal, es la creacién de algo
que lleve el sello inconfundible de lo personal, que se exprese con abso-
luta honradez de propdsitos, y que se diga en el lenguaje propio de la
época del autor, quien asi contribuye al afianzamiento del progreso lo-
grado por las disciplinas artisticas a través de los afios.

aPero es que se puede hablar correctamente de una oposicién entre
el nacionalismo y el dodecafonismo? Durante la animada polémica cara-
queiia hice constar que ésta se habfa iniciado partiendo de un falso plan-
teamiento del problema; y esto es asi porque nacionalismo y dodecafonis-
mo son dos cosas diferentes, pero no antagénicas. El dodecafonismo es
uno de los tantos procedimientos técnicos que se han desarrollado a tra-
vés de los siglos para mantener abierta la puerta del futuro a la actividad
creadora; como toda técnica, ésta es s6lo un recurso para lograr un ob-
jetivo, un medio para llegar a un fin, en este caso, la expresién de ideas
que sélo pueden ser comprendidas a través del lenguaje sonoro. Por otra
parte, el nacionalismo musical, tal como lo practican los mis ardientes
defensores del credo nacionalista en este continente, no resulta mds que
una etiqueta aduanera, la cual indica el pais de procedencia de la com-
posicion. Y este afin de componer “a lo tipico”, de rebuscar en el folklore
de cada pais los motivos musicales que nos den una credencial para par-
ticipar en el desfile de la historia como compositor nacional, ese deseo de
vestir nuestra misica de charro o de gaucho, de montuno o de giiajiro,
es lo que ya alguien, muy acertadamente, ha calificado de musica de
tarjeta postal.
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Para comprender mejor la posicién de estos compositores que cla-
man por un nacionalismo de “tierra adentro”, con su color de musica de
teria, es necesario mirar un poco al pasado. Los compositores del periodo
clasico desarrollaban sus ideas musicales con férmulas armdnicas, ritmi-
cas y formales de uso comiin, sin preocuparse por establecer un sello
nacional a toda su obra a través de los cantos de su pueblo natal. Los
compositores romdnticos, si bien se expresaron en una forma mds perso-
nal, tampoco buscaron la cita folklérica para dar carta de ciudadania a
sus composiciones. Todos estos autores, completamente compenetrados
del cardcter universal del Arte, sélo recurren a citas folkiéricas {mas o
menos adulteradas) cuando desean crear color local; y es de notar que,
por lo general, se hace con cierto cardcter exdtico que los lleva a buscar
motivos populares en regiones apartadas de sus propias fronteras. Asi te-
nemos a Beethoven escribiendo su serie de Cuartetos Rusos, a Men-
delssohn escribiendo una Sinfonfa Italiana y una Escocesa, a Rimsky-
Korsakoff componiendo un Capricho Espafiol, a Antonio Dvorak un
Quinteto Americano, y a muchos otros compositores del viejo continente,
quienes ocasionalmente beben en las fuentes del folklore de tierras le-
janas. Pero a pesar de lo personal dentro de la creacién musical de los
romanticos, sus obras fueron escritas con ese amplio sentido de lo uni-
versal, que es lo que le da permanencia a la verdadera obra de arte. Como
reaccion a este internacionalismo, surge en algunos compositores europeos
de la segunda mitad del siglo pasado el deseo de crear un arte de facil
identificacién dentro de los limites geogrificos de cada pafs. Alimentada
por este credo nacionalista nace la escuela rusa, lIa de mayor importancia
del siglo pasado, iniciada por Glinka como un movimiento para anular
la hegemonia operdtica italiana en los circulos artisticos en la tierra de
los Zares. Este movimiento para producir musica de color nacional, pa-
ra consumo local, lo lleva a su punto de miximo desarrollo el llamado
“Grupo de los Cinco”. El germen nacionalista se filtra a través de las
fronteras de otros paises europeos, y asl encontramos al checo Smetana,
al noruego Grieg, y 2 muchos otros, rebuscando afanosamente en el fol-
klore musical nativos los elementos que le permitan establecer el lugar
de origen de sus composiciones. Pero a nuestra América del siglo pasado,
y casi podemos decir que de nuestro siglo también, sélo 1lega la idea na-
cionalista a través de composiciones seudofolkléricas como las Rapsodias
y Danzas Huingaras de Liszt y Brahms, cuyo germen musical mis que
hiingaro pertenece a la musica gitana de dudosa procedencia.

Los primeros esfuerzos de los compositores de la América Hispana
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por dar un color native a sus producciones musicales, los encontramos
vertidos en éperas con llamativos nombres indigenas o de clasificacién
local, como La Sacerdotisa Peruana, del compositor mexicano Covarru-
bias, o Atahualpa, del compositor peruano Carlos Pastas, o Il Guarany,
del brasilefio Carlo Gémez. Pero estas obras, pese a la buena intencién
de sus autores, s6lo llevaban americanismo en la parte literaria de ellas,
ya que desde el punto de vista musical hablaban el mismo lenguaje insul-
so de muchas éperas italianas de esa misma época. Pero hacia fines del
Siglo XIX, ya la misica de feria de las rapsodias y danzas hungaras ha-
bia cabalgado sobre las gigantescas olas del Atldntico para venir a nutrir
el drbol nacionalista del nuevo continente, irbol que cobija bajo sus
ramas a los maestros Alberto Nepomuceno e Itibire de Cunha, en el
Brasil; al famoso autor de Estrellita, el mexicano Manuel Ponce; al co-
lombiano Santos Cifuentes; a los maestros Ignacio Cervantes y Eduardo
Sdnchez de Fuentes en la isla de Cuba, y a tantos otros compositores,
quienes, engafiados con la rdpida aceptacién por parte del pablico de la
musica seudohiingara de las rapsedias, pensaron que podian conquistar
el mundo con s6lo mezclar, en forma mds o menos inteligente, los dife-
rentes aires tfpicos de sus respectivas patrias, agregando la nacionalidad
correspondiente a los llamativos titulos de Sinfonia, Fantasia, Rapsodia
o lo que fuese. Pero para muchos de estos compositores, la tarea, aun en
esa forma ingenua, era demasiado dificil, ya que ignoraban algo que
tanto Liszt como Brahms, a pesar de sus concesiones a la musica barata,
poseian dominio técnico. La mayor parte de estos entusiastas nacionalis-
tas se habian pasado la vida escribiendo la misica popular de su época:
danzas, mazurcas, valses, pasillos, etc.; pasar de lo popular 2 lo serio les
parecié ficil, pero el resultado fue desalentador. Algunos, como €l me-
xicano ‘Ponce, reconccicron sus limitaciones y cruzaron el Atldntico en
dvida busca del conocimiento que parecia ser un secreto celosamente
guardado en la vieja Europa. En su contacto con los maestros del viejo
continente, algunos, como el venezolano Reynaldo Hahn, se desvincula-
ron por completo del solar nativo, pero otros adquirieron el dominio téc-
nico necesario sin perder de vista las fronteras de la patria. Con estos
tltimos el movimiento nacionalista toma nuevos rumbos en los cuales se
estimula el estudio del folklore de cada pais para aprovechar lo mejor de
su musica, llegando a lo que algunos lamaron la estilizacion del folklore,
Con esta nueva posicion el nacionalismo de los compositores latinoame-
ricanos habia dado un paso adelante, pero ain estaba lejos de producir
musica con un alcance universal. Algunos compositores vieron la nece-
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sidad de una nueva orientacién, y proclamaron que la cita folklorica era
innecesaria y perjudicial, ya que con esto se eliminaba la creacién perso-
nal de los temos, y correctamente sostuvieron, y lo probaron, que se po-
dia componer con sabor nacional, pero con temas propios, gracias al es-
tudio de las caracteristicas ritmicas, melddicas y armonicas de la misica
folklérica. Sin embargo, muchas de estas obras, aun sin ser una simple
mescolanza de motivos tipicos, aun teniendo cierto sello personal y mos-
trando un dominio técnico innegable, no alcanzaron esa meta universa-
lista que buscaban sus autores; y el punto débil esti en no percatarse de
que el arte estrechamente nacional, el arte que ignora el valor espiritual
del hombre como parte integrante del universo, solo puede resultar un
arte local para satisfacer las atrasadas apetencias estéticas de quienes con-
sideran la misica como un estimulante para las mds extravagantes con-
torsiones del cuerpo.

[La divisién geografico-politica del mundo ha establecido lineas fron-
terizas entre los pafses, lineas que han sido alteradas, a través de la histo-
ria, por la codicia de algunos conductores de masas. Pero a pesar de estas
lineas reales o imaginarias de las fronteras que cambian, siempre habra
un elemento que servird de denominador comun a todos los pueblos: el
hombre; y aun por encima de la barrera de los diferentes idiomas, hay
algo comiin en todos los hombres: el espiritu. El artista creador que olvi-
da la necesidad de comunion espiritual con sus semejantes, no importa
en qué parte del universo se encuentren, creard una obra estéril, un arte
sin proyecciones futuras. Asimismo, al componer musica para el consumo
inmediato y exclusivo de nuestros tonnacionales, quienes son los que
pueden sentir y gozar mids intensamente nuestro propio folklore, también
se creard un arte sin consecuencias futuras. Pero, entiéndase bien, yo no
estoy combatiendo el nacionalismo musical. Para mi, cada composicién
ha de ser intensamente personal; cada obra ha de ser un acto creativo
de genuina honradez artistica imbuida con la personalidad de su autor;
y siendo la obra de arte la expresién de ideas y sentimientos personales
ha de llevar cierto sello de lo nacional, producto de esa personalidad del
creador, ya que debido a multiples factores, el sentir de un panamefio
serd diferente al de un mexicano, de un peruano o de cualquier nacional
de otro pais.

Por un lado tenemos el elemento de lo nacional, lo cual, a conse-
cuencia del medio ambiente, forma parte de nuestra personalidad; por
otro lado est el factor humano, el cual, desprovisto de sus colores patrios,
muestra, como dije antes, un elemento comun: el espiritu. De la per-

* 32 *



¢Nacionalismo versus Dodecafonismo? / Revista Musical Chilena

fecta conjugacién de estos dos factores en el momento de la creacién
surgird la obra de arte que lleve el sello de lo nacional, pero que en la
universalidad de su concepcién alcance al hombre de cualquier latitud.
S6lo hundiendo profundamente nuestras raices en la madre tierra para
libar la esencia de nuestro folklore, haciéndola pasar luego por el tamiz
de nuestra personalidad, podremos lograr una expresién musical que, sin
ser estrechamente local, lleve el mensaje de lo nacional a todos los rinco-
nes de la tierra.

Un claro concepto de esta tarea del compositor de hoy fue lo que
falté a muchos de mis colegas reunidos en Caracas, quienes agitaban, con
entusiasme envidiable, la bandera de un nacionalismo estrecho como
defensa de lo que precipitadamente han llamado "la amenaza del dodeca-
fonismo”, La mayor parte de los integrantes de ese grupo se quedaron
en la primera etapa creativa, en la cual hunden sus manos irresponsa-
bles en las arcas del tesoro folkldrico; unos cuantos superaron esa etapa
y se aferran a la idea de producir obras de sabor tipico con temas propios,
pero sin alejarse mucho del concepto local del grupo anterior. Ambos
grupos parecen florecer a la sombra de LLiszt y Brahms, ignorando por
completo que ese seudohungarismo fue valientemente destruido por Bela
Bartdk, cuya obra es una de las mds claras exposiciones de lo que resulta
de la conjugacion de los dos factores mencionados anteriormente.

Naturalmente que esta tiltima etapa de la creacién de un arte nacional
con alcance universal no tiene la obligacién de estar desarrollada dentro
del llamado dodecafonismo. La tnica obligacién del compositor, sea que
se considere nacionalista o no, es tener un dominio técnico que fe permita
decir correctamente y con honradez artistica lo que tenga que decir,
honradez que lo obligari a expresarse en el lenguaje de su propia época.
No puede justificarse, a estas alturas del siglo actual, la existencia de un
compositor que escriba con los manerismos de un clasico o de un romdn-
tico, e ignore por completo el progreso técnico alcanzado por el arte mu-
sical en los ultimos cincuenta afios.

Cubierto ya, aunque brevemente, los diferentes aspectos del nacio-
nalismo de los compositores latinoamericanos, pasemos a esclarecer
algunos puntos relacionados con el dodecafonismo. Este término se aplica
a quienes hacen uso constante de la llamada técnica de los 12 tonos,
técnica que fue desarrollada (y observen bien que no digo inventada)
por el gran compositor vienés Arnold Schoenberg. Que el asiduo asistente
a la sala de conciertos (el que asiste porque le gusta la musica, pero que
no es misico) se muestre reacio a aceptar las obras que utilizan este
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medio técnico, es completamente comprensible y, hasta cierto punto,
justificable. Para casi todos ellos la musica es un ruido agradable que les
permite descansar su adolorido cuerpo mientras su mente divaga pldci-
damente acariciando ideas mds o menos inofensivas. Pero cualquier
composicion, no necesariamente dodecafénica ni atonal, que destruya la
placidez de su descanso ha de ser recibida de mala manera. Por eso se
comprende que se sienta incémodo cuando escucha una obra para él des-
conocida, aun si su autor murid hace 100 & 200 afios; el esfuerzo mental
que significa poner atencidn a la obra que escucha por primera vez, defi-
nitivamente impedird el libre viaje de sz fecunda imaginacion. Y si la
obra que escucha, ademds de ser desconocida para €l comete el sacrilegio
de expresarse en un lenguaje diferente a aquel al cual ¢| se acostumbré
con sus obras favoritas, entonces exterioriza su protesta saliendo airada-
mente de la sala, o silbando, o pateando fuertemente, de acuerdo con su
grado de cultura. Este auditor, pasivo casi siempre, pero que resulta
activo (en sentido negative) en ocasiones, paga su boleto de admisién
con la idea bastarda de entretenerse, no en busca de placeres estéticos ni
intelectuales; y esta clase de oyente existe hoy como ha existido en siglos
anteriores. Este es €l mismo publico que sintié ldstima por el sordo
Beethoven, quien no oia las “absurdas” combinaciones arménicas de su
Sinfonfa Heroica; el mismo que silbé a Berlioz y condené a Wagner;
el que matd con su desprecio al autor de la épera Carmen, y considerd
loco a Debussy; el mismo que pated y grité contra Strawinsky y se sintié
ofendido con la musica de Anton Webern.

Pero, como dije anteriormente, todo esto se podria justificar de tal
auditorio. Lo que no tiene justificacién alguna es que un musico que
viva en la segunda mitad del Siglo XX, y especialmente un compositor,
haga alarde de su ignorancia, admitiendo piublicamente su desconoci-
miento de la técnica de los 12 tonos, la que debiera conocer atn si no la
practica. Cuando un compositor de hoy acusa al dodecafonismo de ser
“una corriente formalista que lleva a la degeneracién del cardcter nacio-
nal de nuestra musica”, estd adoptando la misma posicién retrégrada de
quienes, hace casi un siglo, atacaban la “libertad arménica” de Tristdn ¢
Isolda como la extincién del arte musical. Y.en esa afirmacién de “dege-
neracién del cardcter nacional de nuestra musica” casi que hay la ticita
aceptacién de una personalidad tan frigil que puede ser destruida por
el solo hecho de emplear una técnica avanzada. Cuando se afirma que €l
dodecafonismo incita a la “improvisacién”, se demuestra un desconoci-
miento de los problemas que plantea esa misma técnica; cuando se dice
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que el compositor dodecafénico s6lo escribe miisica atemdtica, se demues-
tra ain mayor ignorancia sobre las corrientes técnicas y estéticas del
movimiento musical de las ltimas décadas, ya que la musica escrita con
la técnica de los 12 tonos no excluye el uso de temas, y, como su nombre lo
indica, la misica atemdtica evita precisamente el uso de temas identifi-
cables como tal.

Tratemos de exponer, en forma lo mds sencilla posible, lo que es el
llamado dodecafonismo. El primer ataque que se hace contra las obras
escritas con esta técnica es calificarlas de cerebral. ¢Qué querrdn decir
con esto? ¢Que estd escrita con el cerebro, es decir, con inteligencia? Pero,
¢es que se puede concebir de algin artista creador, en cualquier rama
artistica y en cualquier época, que haya creado una verdadera obra de
arte sin usar su inteligencia? Pero, responden los criticos, al hablar
de cerebral ellos quieren decir que la obra estd construida casi matemd-
ticamente, intelectualmente, y que esta carece de inspiracidn, ¢Podrén
ellos negar el constructivismo empleado por el gigantesco Juan Sebastidn
Bach al escribir sus monumentales Fugas? ¢Desean algo mds cerebral,
mas matemdticamente construido e intelectualmente elaborado que las
diferentes exposiciones de las fugas de ese gran maestro y sus contempo-
rdneos? Si no hay constructivismo ni uso del cerebro, sino sélo inspira-
cion, en los compositores del periodo clasico, scémo se explica que gran
parte de sus temas orquestales estén basados, casi exclusivamente, en las
tres notas que forman los llamados acordes mayores y menores? ¢No se
deberd al simple hecho de que los cornos y las trompetas de esa época,
no siendo instrumentos cromdticos como los de la actualidad, sélo podian
tocar temas especialmente disefiados para las notas que ellos podian
tocar? Y, ¢cdmo podian escribir esos temas si no usaban el cerebro en el
acto creativo?

La técnica de los 12 tonos es sélo un paso més en el desarrollo natu-
ral del arte musical; no es una invencién arbitraria, es solo la conse-
cuencia légica de la constante transformacion que ha sufrido el arte
musical a través de su historia, y que lleva como fuerza motora la consig-
na de renovarse o morir. Y lo que hoy resulta tan combatido, serd
aceptado mafiana cuando nuevas corrientes causen escozor a Puturas
generaciones. Kl paso de lo tonal a lo atonal y lo dodecafénico resulta
tan natural (y también tan combatido) como el que va de la musica
mondédica del Canto Gregoriano a la musica polifénica; tan natural como
el paso de la época modal al establecimiento definitivo de la tonalidad
con su dualidad mayor-menor. La desintegracién tonal que se inicia en
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las obras de los romdnticos llega a su punto de saturacién en manos de
Ricardo Wagner, cuyo acorde apoyatura del Tristin e Isolda indica
el camino de la libertad a los sonidos que por tanto tiempo habian sopor-
tado la tirania de un sonido principal conocido como ténica. Esa comple-
ta libertad de los sonidos crea una intensa lucha por establecer nuevos
reinados, y, en las primeras décadas de este siglo, el atonalismo parecia
incapacitado para poner orden en ese caos sonoro en €l cual estaba dege-
nerando la libertad concedida a las 12 notas de la escala cromdtica. En
ese perfodo de batallas, Arnold Schoenberg busca afanosamente algo que
le permita poner orden-en el discurso sonoro, y descubre ciertas rela-
ciones, las cuales, a través de detenido estudio y largo desarrollo, llegan
a concretarse en lo que se conoce como técnica de los 12 tonos o dodeca-
fonismo, lo cual es simplemente eso: técnica, y no un sistema para com-
poner sin saber lo que es composicién.

Los 12 tonos empleados por un compositor dodecafénico son los
mismos usados por Juan Sebastidn Bach para escribir los dos libros de su
Clavicordio bien Temperado; son los mismos que empled Beethoven
al escribir sus nueve Sinfonias, sus Sonatas, sus Cuartetos; son los mis-
mos 12 sonidos de la escala cromidtica empleados por Chopin y por
Schumann, por Tschaikowsky y por César Frank; lo tinico diferente estd
en la forma de tratar dichos sonidos por parte del compositor dodecafé-
nico. Pero no se puede negar que, aun sin llegar a lo dodecafénico, con
esos 12 sonidos encontramos que los procedimientos arménicos y meld-
dicos de Beethoven fueron muy diferentes a los de Bach, asi como los de
Chopin son diferentes a los de Mozart, o los de Berlioz son diferentes a
los de Wagner, y los de este Ultimo a los de Richard Strauss.

Se dice que lo falso del procedimiento dodecafénico consiste en
buscar primerc una serie (la cual no es mds que la ordenacién, més o
menos arbitraria, de las 12 notas), lo cual impide escribir misica inspi-
rada. Al iniciar €] estudio de la técnica de los 12 tonos, el alumno se
encontrard con las manos amarradas, precisamente porque debe trabajar
con una “serie” construida & priori; pero, Jacaso no se encuentran ama-
rrados cuando inician el estudio de la armonia tradicional que los obliga
a hacer determinados movimientos de voces para evitar las llamadas
quintas y octavas paralelas? Asi como después de estudiar la armonfa, el
contrapunto y otras materias en el sistema tradicional, el compositor con
dominio técnico y con algo que decir, se expresa con facilidad, asimismo,
después de dominar la técnica de los 12 tonos, el compositor escribird sus
temas con completa naturalidad, y su serie saldrd de esos mismos temas.
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Si se piensa que hay limitacién en cuanto a la creacién temdtica dentro
del marco de lo dodecafdnico, no hay que olvidar que también podriamos
decir que hay limitacién al escribir un perfodo regular en Do mayor, con
su obligacién de concluir su primera frase con semicadencia, y la tltima
frase con Cadencia Perfecta.

Tomando la técnica dodecafénica desde este punto avanzado en el
cual el orden serial se encuentra después de escribir el tema (inspirado
o no, para el caso daria lo mismo), el compositor encontrara a su dispo-
sicién ciertas combinaciones arménicas para usar en dicha obra, combi-
naciones que usard con la misma libertad o limitaciones con las cuales
se pueden usar los acordes propios de una tonalidad mayor o menor. Al
trabajar con la técnica de los 12 tonos tenemos el recurso de usar la serie
original por inversién, o por movimiento retrégrado, y por la inversién
de este ultimo, con lo cual podemos presentar el tema invertido o con el
orden retrégrado de sus notas; estos procedimientos, los cuales son ataca-
dos por algunos como un procedimiento ficticio y no inspirado, no es
propiedad tnica de la técnica dodecafénica, ya que podemos encontrar
innumerables ejemplos en las obras del tantas veces mencionado Juan
Sebastiin Bach, asi como en las obras de autores “tonales” de este siglo,
y en autores de los siglos anteriores. Pero en el lenguaje dodecafénico, lo
que mds molesta al oyente, lo que irrita al ejecutante, y lo que no puede
comprender —y combate— el compositor que nunca ha estudiado la técni-
ca de los 12 tonos, es la Iinea melédica, la cual resulta tan diferente a Ia
linea melédica de los cldsicos, los romdnticos, y 2 la de todos aquellos
quienes hacen gravitar su concepto melddico-armdnico en el acorde de
Ténica. Sin embargo, si el oyente que no se conforma con un papel
pasivo en el concierto, sino que quiere seguir pasa a paso la exposicién
de ideas sonoras, escucha obras dodecafénicas con un espfritu abierto y
con el deseo de comprender la produccién musical de la época en la cual
él vive, llegard a la conclusién de que, aun si esta musica es dificil de
captar en las primeras audiciones, no serd completamente incomprensible
siempre y cuando que esta sea buena musica; y esto se aplica a toda
musica, tonal, atonal o lo que fuese, cuyo primer deber es ese: ser buena
musica. Si miramos el panorama musical actual con ese espiritu abierto,
comprenderemos que la linea melddica de hoy, nuestro lenguaje musical,
ha de: ser diferente al de uno o dos siglos atris, asi como un literato de
hoy resultar{a anacrénico si expresase sus ideas con el lenguaje del autor
de Don Quijote. '

En resumen, tenemos que aceptar que no hay razén para entablar
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una polémica entre el nacionalismo y el dodecafonismo. Como hemos
visto, aquél no es una técnica, sino una clasificacién geogrifica dada a sus
composiciones por autores de diversos paises, quienes emplean elementos
del folklore nativo para cobijarse bajo su propia bandera; esta musica
nacionalista se encuentra expresada tanto con un lenguaje musical bara-
to, como con un absoluto dominio técnico. Por otra lado, el dodecafo-
nismo se refiere a una técnica ya definida, cuya utilidad ha sido demos-
trada a través de muchas obras meritorias. Se puede crear un arte
nacional que se exprese en el lenguaje de hoy, sin que esto implique
que ha de ser dodecafdnico; asi también se puede usar la técnica de los 12
tonos para crear una obra completamente personal, la cual, por ser una
expresién sincera de una personalidad ya formada, llevard implicito el
sello de o nacional sin dejar de tener un alcance universal.
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