24

Por Jesiis BAL' Y GAY
UN NUEVO INSTRUMENTO DE ANALISIS
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formacién a la musica exige que

tengamos presente en todo mo-
mento la realidad espiritual de este arte,
de quienes lo practican y de quienes lo
disfrutan. No es lo mismo que en la
electrénica o en la cibernética. El fac-
tor expectacion en el receptor, o sea en
el oyente, varia casi con cada persona.
No es lo mismo, a la hora de escuchar
la Quinta Sinfonfa de Beethoven, un al-
deano que un aficionado que no pierde
concierto en una gran ciudad. El gusto
y el grado de cultura de cada cual m
fluyen poderosamente en su expectacion
y, lo que es tanto o mds importante,
trascienden ese plano y modifican cuan-
titativamente la informacion que les
transmite la obra que estin escuchan-
do. En realidad, la informacién propor-
cionada por el transmisor musical es una
cantidad indeterminada, determinable
s6lo por cada receptor, lo cual a su vez
hace que la entropia o promedio infor-
mativo de aquella fuente sea también
una cantidad indeterminada.

I A APLICACION de la Teoria de la In-

Entre los que escuchan musica pode-
mos considerar, grosso modo, dos clases
de expectacion: una, instintiva; la otra,
intelectual. Ambas se dan simultinea-
mente en todo auditor, pero cada una
de ellas en grado muy diferente segun
la cultura de cada cual. La instintiva
reclama regularidad en la musica. La
intelectual, jrregularidad. O en otros
términos: aquélla necesita, para satisfa-
cerse, repeticion; ésta, novedad, sorpre-
sa. Y también la primera pide una mu-
sica que abarque muy pocos planos o
pardmetros —una lineca melddica can-
tada por una voz o un instrumento, sin
acompaiiamiento o acompaiada por un
instrumento de percusién que mantiene
un ritmo regular, mondtono—, mientras
que la segunda solo se deleita con la
simultaneidad de numerosos timbres di-
versos, la riqueza armonica, los ritmos
variados, etc. En resumen, ésta exige de
la obra una fuerte cantidad de informa-
cion —o novedad o sorpresa— y aquélla,
por el contrario, renuncia casi totalmen-
te a ella, quiere que todo suceda segin
lo tiene previsto.

La educacion musical condiciona lo
que denominamos gusto y con éste la
1)1‘()}30rci6n en que se mezclan esos dos
géneros de expectacion. El que ha sido
educado en la audicién de la musica
clasica —Bach, Mozart, Beethoven— no
se satisface con una musica en la que
no haya la proporcién entre repeticién
o regularidad y sorpresa o irregularidad
que caracteriza a la musica de aquellos
maestros. Exige regularidad ritmica, exi-
ge una cierta periocidad de la frase me-
lédica, exige que las disonancias se re-
suelvan en consonancias, etc. No necesi-
ta ni admite mas sorpresas o irregulari-
dades que el alargamiento o acortamien-
to de la frase, la modulacién audaz y

la variaciéon del tema conocido, segun
la fantasia de su autor (ademds de los
grandes contrastes dindmicos, si es un
entusiasta de Beethoven).

Diferente es ya la actitud del aficio-
nado a la musica romdntica. Este quiere
de la musica mds informacién, mas sor-
presa, es decir, menos regularidad. La
musica de Bach o de Mozart tiene para
él menos informaciéon de la que nece-
sita. Casi todo en ella le resulta previsi-
ble. Y en eso se acerca al que solo tiene
oidos para la musica contempordnea,
ejemplar de auditor caracterizado por
un creciente afidn de novedad, de sor-
presa, de informacion, que con frecuen-
cia llega al estado patoldgico denomi-
nado esnobismo.

No creo, contra lo que afirman algu-
nos, que a mayor nimero de pardme-
tros, mayor cantidad posible de informa-
cién, ni que, seglin eso, la evolucién de
la musica a lo largo de la historia re-
presente un aumento progresivo de en-
tropfa. Porque —habrd que repetirto nxu-
chas veces— si bien eso es cierto en ab-

soluto, —en el plano fisico o matemd-
tico—, no lo es en el psicoldgico, en
el del oyente o receptor, ese ser sin el
cual la musica, por mucho que suene,
no alcanza verdadera existencia. A mi
juicio, el aficionado cuyo oido se ha
hecho a la musica cldsica, romdntica y
contempordnea, encuentra un exceso de
entropia en el canto gregoriano o en el
cante jondo, a pesar de su muy escaso
numero de parametros, hasta el punto
de resultarle ininteligibles. No encuen-
tra en ellos lo que espera de toda mu-
sica: ritmo regular, motivos melddicos
que se repiten con una cierta simetria,
los habituales modos mayor o menor.
Todo le parece una linea de ondulacio-
nes imprevisibles, sin norte, arbitraria,
amorfa, lo que los tedricos de la Infor-
macion denominan dinamismo, o sea el
estado de perpetua novedad, que tam-
bién bautizan con el término matemdti-
co de variable aleatoria —el numero cu-
yo valor lo determina el azar.

Creo poder asegurar que la musica
satisfactoria para los espiritus musicales
que se hallan por encima de la rustici-
dad y por debajo del esnobismo, es aque-
lla en la que a cantidad de informacién
es inferiov‘g la unidad, esto es, que con-
tiene junté con los elementos imprevi-
sibles otros que la espectacién del oyente
puede prever. Por grande que sea nues-
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tra capacidad auditiva, nuestra atencién
no puede captar, ni nuestra mente asi-
milar, una musica que en todos sus pla-
nos o parametros nos ofrezca el méximo
posible de informacién. Una musica tal,
s6lo puede actuar sobre nuestro espiritu
como una droga, nunca como una obra
artistica capaz de ser gustada conscien-
temente por nosotros. Y no hace falta
que la obra alcance el maximo posible
de informacién para que ante ella nos
sintamos ofuscados y la rechacemos co-
mo incomprensible: bastard con que
nuestra expectacién se sienta defrauda-
da mds alld de un cierto limite —un li-
mite que varia, por supuesto, con la ca-
pacidad de percepcién y la cultura mu-
sical de cada oyente—. Eso les ha suce-
dido a nuestros abuelos con la musica
de Wagner, a nuestros padres con la de
Debussy y a nosotros mismos con la de
Schoenberg. Y el que uno, después de
reiteradas audiciones, llegue a admitir
y aun gustar la musica que rechazé co-
mo disparatada cuando lo oy6 por pri-
mera vez, se debe indudablemente a que
esa musica fue perdiendo para nosotros
una cierta cantidad de informacién o no-
vedad, o, dicho de otro modo, nuestra
expectacién fue sabiendo a qué atenerse.

Esa necesidad de que no todo sea in-
formacion o novedad en la obra musical
la vemos reconocida en toda la historia
de la musica. Asi, por ejemplo, en lo
que atafie a la forma. La variacidn, por
cjemplo, no es otra cosa que una repe-
ticion del tema, pero no literalmente,
sino —como el nombre de esta forma lo
indica— mds o menos variado. La can-
tidad de novedad o informacién que
haya en una obra de ese género depen-
derd del grado en que se encuentre va-
riado o alterado el tema. La forma lla-
mada de cancién, que solemos represen-
tar por el esquema A-B-A, no ofrece, en
el sentido que ahora nos ocupa, mds no-
vedad o sorpresa que la parte B —y, por
supuesto la A, la primera vez que la oi-
mos—. Lo mismo ocurre, aunque en es-
cala mayor, con la forma de allegro de
sonata, cuya parte central llamada sec-
cién de desarrollo es la que contiene
verdadera informacién. Y lo mismo su-
cede en el rondd, cuyo esquema es
A-B-A-C-A-D-A, en el que la informa-
cion se nos ofrece en las secciones B,
C, D, etc. En todas esas formas encon-
tramos un elemento recurrente que al-
terna con el elemento nuevo o no-recu-
rrente.

Eso por lo que se refiere a la musica
considerada como una sucesién de ele-
mentos a lo largo del tiempo. Pero tam-
bién hay procedimientos estructurales
por los que el oyente percibe en simul-
taneidad lo que es nuevo y lo que es
repeticion. El basso ostinato, por ejem-
plo. Consiste éste, como probablemente
ya sabe el lector, en la repeticién cons-
tante y literal de un grupo de notas por
parte del bajo, mientras que el resto de
las voces o instrumentos siguen su mar-
cha mds o menos imprevisible. A éstos
corresponde la informacién; a aquél, en
cambio, el satisfacer o coincidir con la
expectacion.

Cualquiera .que se haya detenido a
considerar ‘el efecto queé causa un osti-
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nato —o, en un plano mis simple, una
nota pedal— no dejard de reconocer la
gran fuerza que hay en este procedimien-
to de composicién. Y lo satisfactorio que
resulta para nuestro espiritu. No pro-
duce, contra lo que légicamente era de
esperar, una musica estdtica, aunque
estdtico y bien estdtico sea el bajo. Por-
que por encima de éste las demas voces
suenan con toda libertad ritmica y ar-
monica, es decir, duefias de todo el di-
namismo apetecible. Y la informacién
o novedad que ellas transmiten queda
realzada o iluminada precisamente por
la absoluta carencia de novedad que hay
en el bajo. Podemos considerar a éste
como un punto de referencia, como una
constante, como un nivel, como una
abscisa 0o como un tubo testigo —el lec-
tor quédese con el simil que mds le gus-
te o entienda de acuerdo con sus incli-
naciones cientificas— que da sentido y
valor a lo que dicen las demds voces. El
dinamismo de éstas, la novedad que en
si mismas ofrecen, se ve aumentado,
ademds, por los agregados armoénicos y
ritmicos que fortuitamente se producen
al chocar con lo que dice el bajo, agre-
gados que bien podriamos considerar
pertenecientes al plano de las variables
aleatorias de que antes hablé. Diganlo,
si no, tantas y tantas codas que encontra-
mos en Bach, en las que una nota pedal
—la forma mads simple de ostinato—, al
tropezar con las diferentes armonias que
por encima de ella se van sucediendo,
llega a producir entidades arménicas to-
talmente imprevisibles que jamis soiia-
ria Bach en emplear como acordes.
Parece ldgico que toda musica falta
de informacion o novedad para nos-
otros nos resulta aburrida, intolerable.
Pero entonces tenemos que preguntar-
nos cémo es posible que el buen aficio-
nado siga deleitindose con la Quinta
Sinfonia de Beethoven, pongamos por
caso, que se la sabe de memoria. La res-
puesta a semejante pregunta abarca mas
de un plano. En primer lugar, nadie se
sabe de memoria, ni aun el director que
dirige sin partitura, esa obra, ni ninguna
otra, y mucho menos el aficionado. Es
tal el numero de elementos constituti-
vos de la obra musical, tan grande el
de pardmetros que en ella se pueden
considerar, que siempre encontramos
algo nuevo aun en las obras que creemos
conocer mejor. Eso lo sabe muy bien el
intérprete. Por otra parte, nuestra me-
moria falla con mds frecuencia de lo
que nos figuramos, y cada falla suya se
traduce automdticamente en una cierta
cantidad proporcional de informacién.
Y por si todo eso fuera poco, tenemos
ademds esa necesidad psicoldgica, a la
que aludi reiteradamente, de encontrar
en la musica una cierta dosis de elemen-
tos conocidos o que estén de acuerdo
con la expectacién. Asi, pues, mientras
por un lado nuestra atencién se apoya
en esos elementos como en terreno fir-
me, puede, por otro lado lanzar libre-
mente su mirada en pos de los elementos
nuevos, desconocidos o imprevistos, que
en las obras mds conocidas provienen
casi siempre del campo interpretativo.
Por eso, aunque tengamos bien sabida y
bien presente, por ejemplo, toda la es-
tructura de la Quinta de Beethoven,
siempre descubriremos en esa musica
nuevos detalles —o sea informacién— en

los que no habiamos reparado y que el
intérprete pone de relieve.

En resumen, la nueva Teoria de la
Informacién, con su util vocabulario y
sus conceptos precisos, me parece un
excelente instrumento de andlisis del
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fenomeno musical, pero sélo si la em-
pleamos teniendo muy presente al au-
ditor con toda su psicologia, porque el
auditor —al igual que el compositor y
que el intérprete— es hombre y no mi-
quina.
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Por Emilio GARCIA RIERA

NI BENDITO NI MALDITO (EI-
mer Gantry). Pelicula norteamericana
de Richard Brooks. Argumento: R.
Brooks, sobre la novela de Sinclair Le-
wis. Foto (colores) : Musica: André Pre-
vin. Intérpretes: Burt Lancaster, Jean
Simmons, Dean Jagger, Arthur Ken-
nedy, Shirley Jones. Producida en 1960
por Bernard Smith. (Distribuida por
United Artists) .

Brooks se define. El que fuera un

excelente argumentista (La fuerza
bruta, de Dassin, lo demuestra) ha di-
rigido films interesantes, como Black-
board jungle (Semilla de maldad), vy
otros execrables como Los hermanos Ka-
ramasov y La gata sobre el tejado ca-
liente. Tal irregularidad ha podido ex-
plicarse hasta ahora por la “pertenen-
cia” del director a una empresa tan ab-
sorbente como la M.G.M. Pero al hacer
Brooks su primera pelicula indepen-*
diente nos da la posibilidad de juzgarlo
con mayor libertad.

No he leido Elmer Gantry, la novela
de Lewis, pero deduzco por el film que
se trata de una requisitoria contra los
mercachifles de la religién, a la vez que
de la sociedad que es capaz de produ-
cirlos y aceptarlos. La Norteamérica de
los afos veinte en la que actia Gantry
estd obsesionada por la proximidad de
una crisis. En los tiempos que antece-
den a la crisis econdémica se tiene la.im-
presién de cabalgar sobre un caballo
desbocado, cuya carrera terminard en un
precipicio. Todo es precario, incluso la
moral misma. Ese es el gran momento
para los “salvadores de la humanidad”:
Cuando todo un sistema parece hundir-
se, las ‘“‘soluciones” irracionales se po-
nen de moda. La prédica religiosa de
todos los dias resulta insuficiente y se
hace necesario un nuevo tipo de predi-
cador capaz de hacer frente al préximo

CREO QUE CON esta pelicula Richard

“Las virtudes necesarias para ganar el Oscar”

cpocalipsis con férmulas eficaces y expe-
ditas. De ahi las caracteristicas que retine
Gantry de agente vendedor perfecto.
Quien es capaz de vender una aspira-
dora puede vender también la salvacion
eterna.

El tema es, sin duda, interesante. Un
artesano de los afios treinta —Clarence
Brown o Victor Fleming— hubiera re-
tratado a Gantry como un hipdcrita, co-
mo una especie de curandero e impostor.
La religién “auténtica”, es decir, la de
los verdaderos médicos y no la de los
curanderos, habria quedado a salvo de
toda critica.

Pero Brooks es un artesano del afio
60, y ahora ya no es posible dar en cine
soluciones tan sencillas si se quiere se-
guir pasando por inteligente. Brooks es
inteligente, ademas, y se ha dado cuen-
ta de que el personaje de Lewis vale
por lo que tiene de ambiguo. Asi, el
espectador nunca acabard de entender
del todo a ese hombre que parece igual-
mente sincero cuando cuenta un chiste
verde que cuando viene a su publico
contra la catdstrofe. En realidad, el mis-
mo Gantry de Brooks no duda nunca
de su propia sinceridad y actia en todo
momento obedeciendo a los dictados de
su propia naturaleza, cadtica y contra-
dictoria.

Sin embargo, he dicho que Brooks es
un artesano. Los artesanos exponen, los
verdaderos autores estudian. Es decir:
Brooks acepta sin mds la ambigiiedad
del personaje, pero en ningun momento
sentimos que esa misma ambigiiedad le
preocupe mayormente. Brooks no incor-
pora al retrato del personaje sus propias
inquietudes; es incapaz de reflejarse en
Gantry. Ese aporte subjetivo del autor,
cuando se produce, creo que es lo que
permite superar el simple nivel natu-
ralista en el que se suelen situarse los
artesanos. En la pintura y en la litera-
tura tal fenémeno es ficilmente com-
probable.

De cualquier forma, estd claro que
Elmer Gantry vale muchisimo mis que
Heredards el viento, la presuntuosa su-
perproduccién del maniqueo Stanley
Kramer. Entre otras cosas, porque
Brooks ha sabido reconstruir la época
en la que la accién del film se desarro-
1la, aun haciendo las concesiones de ri-
gor al gusto actual. Ese sentido de la
reconstruccion, que casi nadie en Ho-
llywood posee, le permite lograr algu-
nas escenas excelentes, como aquella en
la que Jean Simmons se enfrenta en el
prostibulo a Shirley Jones. Ahi es dado
observar que el espiritu de una época
no se alcanza gracias a la simple acumu-
lacion de detalles caracteristicos adecua-
dos. Por el contrario, la idea de opo-




