Problemas de una Sociologia de la Misica

Ponencia presentada por Otto ME-
YER SERRA en el Primer Con-
greso Nacional de Sociologia.

1. La Misica reclama un estudio Sociolégico.—2. La funcién
social de la Misica y de su obra.—3. Influencia de lo-Social en
la Misica—4. La obra musical base para una Sociologia de la
Misica—S5. La Miusica como fendmeno Social.

La Misica reclama un estudio Sociolégico. Mientras muchos otros as-
].. pectos de la misica, fuera del estrictamente histérico y técnico, han
sido objeto de investigaciones cientificas, entre ellas la psicologia, la
actistica, la pedagogia, la literatura, sus origenes en la comparacién de las
manifestaciones musicales de los pueblos primitivos, la estética, sus rela-
ciones con las demds artes e incluso su significacion social, no existe
todavia un estudio sistematico de sus problemas socioldgicos. La razén
para esta sorprendente laguna en la moderna musicologia se halla posible-
mente en el hecho de que, por lo general, los musicélogos no tienen una
formacién cientifica como sociblogos asi como, por otra parte, los socio-
logos, pese a la aficién que prevalece entre ellos por la musica, no tienen
una suficiente base profesional para su conocimiento cientifico del arte
musical y sus problemas historicos. Por este motivo se frustré una de las
mas valiosas aportaciones a este tema, emprendida por Max WEBER, a
pesar de las muchas ideas interesantes que contiene su librito. Y por otro
lado, la historia musical mas brillante y mas competente, escrita en nues-
tro siglo —nos referimos a la obra Music in Western Civilization, de
Paur LANG— no va mds alld de senalar el paralelismo cxistente entre la
musica, la literatura, las bellas artes, la filosofia y las estructuras politico-
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sociales de los grandes ciclos histdricos; punto de vista indudablemente
fructifero para la comprension de las formas exteriores de la produccion
musical y del ideario de los compositores, pero insuficiente para explicar
€l mecanismo del proceso evolutivo de la musica misma.

Los pocos intentos de interpretacion sociolégica de la musica se han
limitado hasta hoy, casi exclusivamente, a dos problemas: el de la influen-
cia del ambiente social sobre el compositor y el de la funcién social del
musico y de la musica en las diferentes épocas. Podemos descartar aqui
el primer punto, que pertenece a la biografia de los compositores. No
creemos que, como en el caso del literato, por ejemplo, la procedencia social,
las lecturas o la familiaridad con ciertas ideas filosoficas o politicas de un
compositor, tengan relacion directa con su estilo musical, ni siquiera en
casos como el de WAGNER, en relacion con su asimilacidén de la filosofia
de ScHOPENHAUER; de SHOSTAKOVITCH, en relacién con su ideario poli-
tico, o de J. S. BacH, cuyo protestantismo pietista fué para él una fecunda
fuente de inspiracion literario-emotiva. Las biografias de muchos mtisi-
cos nos cuentan c6mo éstos se inspiraron, para determinadas obras, en pa-
seos, impresiones de la naturaleza, lecturas yi acontecimientos politicos, sin
que ello signifique que estos motivos externos de su inspiracion se hallen
integrados en el contenido de su composicion. Volveremos mas adelante
sobre este punto.

2. La funcién social de la Musica y de su obra—La consideracion
de la funcién social del musico y de su arte forma indudablemente parte de
una sociologia de la musica, porque explica muchos hechos fundamentales
del arte musical. Explica, en primer lugar, el nacimiento de ciertos géneros
musicales y la preferencia de que gozan durante determinadas épocas. El
solo hecho de que, hasta alrededor de 1600, la musica vocal religiosa,
con las muchas formas del arte polifénico, fué el género representativo
de los primeros siglos de la moderna historia musical, no necesita ma-
yores explicaciones, como tampoco el arte del canto monédico y su acom-
pafiamiento con instrumentos percutores de los pueblos primitivos, cuyas
manifestaciones culturales se hallan estrechamente vinculadas con sus
principales realidades sociales: el trabajo, la guerra y la fiesta ritual. El
florecimiento de las cortes aristocraticas —grandes y pequefias— a par-
tir del Renacimiento produce, especialmente en la época del Absolutismo,
una mayor necesidad de esparcimiento y ostentacién, quc origina la crea-
cion de la Opera y el florecimiento de la musica instrumental (con sus
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formas de concerto, sonata y, luego, sinfonia), junto con el increible |
auge del virtuosismo instrumental y vocal. La Revolucion Francesa, con
su fuerte impulso de emancipacion en todos los ordenes, crea, en el ar-
tista, la conciencia de su mensaje individual. Hasta 1800, todos los mu-
sicos eran funcionarios de la iglesia o de la Corte, en muchas de las cua-
les se vieron obligados a vestir la indumentaria de lacayos, y escribian
por encargo y segun las necesidades inmediatas de la liturgia o las fies-
tas sefioriales. Consideraban la musica como un oficio y se sentian arte-
sanos de la musica, que cumplian puntualmente los encargos que se les
hacian.

Con BEETHOVEN nace el primer musico compenetrado con la idea
de que tiene que cumplir un misién de artista, mas alld de las trabas de
la sociedad, y, reconocido por ella, a causa de sus facultades excepciona-
les, es proclamado genio. Desde entonces se rompe el equilibrio existente
entre la demanda y la oferta en lo que podemos llamar el mercado o el
consumo de la musica, a que el musico debia un lugar perfectamente de-
finido en la sociedad: el compositor ya no escribe su cantata semanaria
para el domingo o la Opera cuya confeccién le ordenaba un emperador
para la boda de una princesa o una fiesta en honor de algin soberano
extranjero. Emancipado de la sociedad, por la que siente hondo despre-
cio, el anterior empleado e intérprete de sus propias obras, se convierte
en artista libre y sélo escribe cuando siente la necesidad de expresarse en
sonidos.

3. Influencia de lo Social en la Misica—Este nuevo estado de co-
sas, consecuencia de las ideas renovadoras de fines del siglo xvi y la
primera mitad del x1x, influyé profundamente en el arte musical mismo.
Mientras que, en épocas anteriores, el musico tenia la obligacion de es-
cribir sus partituras dentro del estilo representativo de su tiempo, aceptado
y comprensible por todos los entonces “‘consumidores” de musica, ya que
ésta solo cumplia una funcién de consumo inmediato, sea eclesidstico o
principesco, el compositor, desde el siglo x1x, busca la originalidad con
que expresar su propio mensaje. De ahi se explica por qué, visto en una
perspectiva historica en grande, la evoluciéon del estilo musical, desde
Palestrina hasta Mozart, o sea durante tres siglos, parece de una unidad
organica en que, en una enorme cantidad de obras, las aportaciones indi-
viduales parecen introducirse casi imperceptiblemente de ciclo en ciclo
historico. Hasta 1800, prevalece por lo tanto, el estilo o lenguaje musical
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colectivo de una generacién o un ciclo historico sobre sus caracteristicas
individuales, hasta tal punto que, incluso los conocedores de hoy, confun-
dan facilmente una obra de TALEMANN, HAENDEL, VIVALDI, SCARLATTI y
BacH, o, de los miisicos del ciclo siguiente, digamos de Gruck, Haypn
y Mozarr y el joven BEETHOVEN.

Pero a partir de 1800, cada compositor crea su propio estilo incon-
fundible y ya no es posible equivocarse sobre quién pueda ser el autor
de un pasaje, de CHOPIN, SCHURERT 0 WAGNER.

Independizada la produccion musical de sus constantes necesidades
de consumo inmediato y casi diario, o por lo menos semanario, que nos
explica su alcance cuantitativo —las 300 Cantatas de BAcH, el centenar
de Sinfonias de HaoypN y el millar de obras de MozarT (para sélo ci-
tar unos pocos ejemplos de la caracteristica “calidad en cantidad” de
aquellos tiempos)—, el compositor, a partir de BEETHOVEN, sélo crea
cuando se siente “inspirado” por los imperativos de su necesidad de crea-
cién; procura entonces fijar los momentos de su inspiracion en un
ntiimero desde luego reducido de creaciones, cada una de las cuales desti-
nada a expresar, en forma concentrada, original y caracteristica, el mensaje
ideol6gico o emotivo que encierra o el “momento musical”, la imagen
poética, la “vision fugitiva”, el “suefio de amor”, el recuerdo de un pai-
saje o de un viaje, o el “capricho” mood o stimmung, que representa.
Cada una de las cien sinfonias de HAYDN esta trabajada dentro del mismo
molde formal y armoénico, y una se diferencia de otra esencialmente por
la siempre fresca invencién que aporta el compositor al tipo melddico re-
presentativo de su tiempo. Pero cada una de las nueve Sinfonias de
BeETHOVEN o de las cuatro de BRAHMS es un monumento en si: plantea
nuevos problemas formales, armonicos, instrumentales y de elaboracion
técnica, y cada una de ellas nos “descubre” nuevos mundos expresivos y
SOnoros.

Desde BEETHOVEN prevalecen, pues, los estilos individuales en la com-
posicién musical, sea que se desarrollen gradualmente a través de la evo-
lucién del autor —el caso del propio BEETHOVEN y de WAGNER hasta
HinpEMITH, BARTOK, FALLA y SCHOENBERG— 0 que nazcan y se pongan
en evidencia desde la primera obra para repetirse sus rasgos personalisimos
en las siguientes, como ocurre con CHOPIN, SCHUMANN y DEBuUssy. Al
mismo tiempo se diferencian los estilos nacionales, una vez descartada
definitivamente la fuerza unificadora y universal de la Iglesia como estimu-
lo creador predominante. El resurgimiento simultineo de fuertes movi-
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mientos nacionalistas, al que se incorporan los compositores —como en
Rusia, Checoeslovaquia, Polonia, Hungria, Espafia, los paises escandinavos
y finalmente hispanoamericanos—, contribuye igualmente a minar la uni-
versalidad del lenguaje musical para dar lugar a su diferenciacién en
escuelas macionales, con caracteristicas propias basadas en los respectivos
cancioneros populares.

Por primera vez —junto con la categoria de genio que se atribuye al
compositor excepcionalmente dotado—, el criterio del gusto para valorar
una obra, se impone para la clasificacion de ella, Cuando SCARLATTI escri-
bia una de sus sonatas para la Reina de Espafia, cuando el principe hin-
garo en cuyo servicio se hallaba empleado Joserr HAYDN, le encarg6 una
nueva sinfonia o0 el Emperador de Austria ordené a Mozart la composi-
cién de una 6pera, cuando BacH se disponia a escribir con toda prisa una
nueva cantata para el servicio liturgico del domingo o LuLLY otro de sus
espirituales ballets, pastorales o comedias para el Rey-Sol, el patrocinador
y su cortejo que iban a escuchar estas creaciones, (o sea el “publico”,
formado en los teatros cortesanos por invitados aristocraticos, con ex-
clusién, durante mucho tiempo, de otras capas sociales) estaban in-
timamente compenetrados con el respectivo lenguaje musical del com-
positor; no admitian innovaciones y esperaban que el compositor, den-
tro de los moldes conocidos y reconocidos como oficiales o represen-
tativos, les brindara una nueva muestra de su habilidad técnica e invencién
melddica. Cuando el genio impetuoso de Bacu llegé a apartarse a veces
de estas normas, provocé graves conflictos con la comunidad de los fieles
que acudian a los ritos en la Iglesia de Santo Tomas y con las autoridades
municipales de Leipzig, y su atrevimiento le costé que, durante casi un
siglo, su obra quedara arrinconada en los archivos y practicamente des-
conocida de las siguientes generaciones. Hasta 1800 no se trataba, pues, pa-
ra el compositor, de que gustara su obra (esto se entendia por si mismo),
sino de que llenara los moldes conocidos con un adecuado contenido de
su invencion.

El auditorio moderno, producto de la comercializacién del arte, que
paga por escuchar a un intérprete en un espectaculo publico, exige a ese
mismo intérprete, no s6lo que lo emocione con la perfeccién de sus ver-
siones y las acrobacias virtuosisticas de sus dedos o de su garganta, sino
que se luzca sobre todo en obras que sean de su agrado. Y ahi es donde,
a partir de BErLIOZ, se produce el choque entre el compositor y la socie-
dad a la que censura violentamente por su creciente comercializacién,
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injusticia social, frivolidad y deshumanizacién, y, considerandose como un
misionero de valores espirituales, cuya supervivencia se halla en peligro
hasta su total desaparicion, sOlo se interesa por expresar su propio men-
saje en formas y férmulas musicales de gran fuerza personal, sea que
exprese sentimientos y emociones intimas, o grandes ideas de alcance
nacional e histérico. Asi empieza la constante lucha entre el compositor
innovador de ideas y de medios técnicos de expresion, y el publico, que
se resiste a aceptarlos en el instante de su creacion, y que solo, por lo ge-
neral, una generaciéon después, cuando las innovaciones de un compositor
se han difundido —proceso que se efectiia hoy aceleradamente por el disco,
la radio y la pelicula— y se hallan aprovechados como materiales tradi-
cionales por nuevos innovadores, reconoce su valor y estd en condiciones
de gustar los nuevos derroteros por los que lo llevan los compositores mas
dotados de la promoci6n anterior.

Durante toda su vida, BEETHOVEN luchaba como artista libre por
su independencia econdmica, pero sin hacer, en sus obras principales,
la menor concesion al publico. “No me propongo —escribié en 1810—
convertirme en un usurero del arte musical, que sélo compone para enri-
quecerse. Pero si me gusta la vida independiente.” En los primeros afios
del siglo x1x, cuando estaba llegando al auge de su fama, confes6é orgullo-
samente: “Mis composiciones me dejan mucho, y puedo decir que tengo
mas encargos de los que me es posible satisfacer.” (El compositor se re-
fiere tanto a particulares, especialmente de la alta aristocracia vienesa,
como a sus editores.) Pero veinte afios después, cuando inicié la postrera
fase de su produccién dentro de su estilo mas personal y depurado —las
ultimas Sonatas para piano y la Novena Sinfonia—, el compositor iba
més alld de la inmediata comprension del publico contemporaneo. Entonces
se quejé amargamente: “A la altura a que he llegado me veo obligado a
escribir, por el pan cotidiano y el dinero, una cantidad de cosas a fin de
aguantar suficientemente y hallar el tiempo necesario para mis grandes
obras.”

Un cuarto de siglo después —alrededor de 1850—, este mismo conflic-
to o, mejor dicho, la separacién entre el compositor y la sociedad, se habia
agudizado hasta tal punto, que RicHARD WAGNER, tras de haber termi-
nado el Tannhaiiuser y el Lohengrin, escribié en su folleto Una Comu-
nmicacion a mis Amigos: “Una sola razén asquerosa me sigue vinculando
a nuestra vida musical: la necesidad de procurarme la mayor ganancia
posible con mis trabajos a fin de sostener mi situacién econdmica. Por
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este motivo tuve que seguir buscando éxitos de publico a pesar de que,
seglin mis mas intimas convicciones, ya habia renunciado totalmente a
ello.”

4. La obra musical base para una Sociologia de la Misica. En los
parrafos anteriores s6lo hemos podido esbozar, a grandes rasgos, los prin-
cipales aspectos de la funcion social del musico y de la musica, que debe
ser tema de investigacion de una sociologia de la musica —tema no del
todo facil de desarrollar y desentrafiar sobre todo en la época actual.
Lo que nos parece importante es que el tema central de una sociologia de
la misica debe ser siempre, en Ultima instancia, la obra musical, es decir,
el problema del estilo y de la técnica, y no, como se pudiera creer, la ideo-
logia del compositor, que pertenece, como dijimos antes, a la biografia. Lo
que debe interesar al sociblogo no es lo que piensa el misico, cuiles son
sus ideas politicas, sociales y filos6fias en si —esto pertenece mas bien al
biégrafo—, sino hasta qué punto y en qué forma influyen estas ideas,
la posicién del musico y la realidad social de una época, sobre el estilo
mismo y el desarrollo de la técnica musical. Una vez, pues, estudiados los
muchos hechos de lo que llamamos la funcién social del misico y de la
musica, queda por elucidar el problema de hasta qué punto esta funcién
social influye sobre la evoluciéon de la miisica misma.

Este problema se relaciona intimamente con otro, discutido desde hace
siglos por la estética musical, y se puede resumir en dos aspectos: (a)
< Hasta donde la misica se presta para expresar temas, asuntos y emocio-
nes extramusicales? y (b) ¢Hasta dénde dichos temas, asuntos y emo-
ciones, asi como la realidad social en general, se reflejan en la musica?

En cuanto al primer aspecto del problema sabemos que éste es tan
viejo, como las discusiones sobre la funcién de la musica misma, especial-
mente en relacién con su contenido afectivo y la musica descriptiva o pro-
gramatica. Dos escuelas de interpretacion de la misica luchan por darle
el justo sentido de su mensaje estético-artistico: la hermenéutica y la
fenomenoldgica, como las podemos llamar.

La hermenéutica es la mas vieja; se remonta a la Teoria de los Afec-
tos de los griegos. Seglin los Pitagoricos, los modos en que se sistematiza-
ban las escalas y determinados movimientos melddicos, provocan sus re-
acciones afectivas correspondientes en el oyente, tesis que recogio la teo-
ria musical medieval, domina la del Renacimiento v de la monodia italiana
—MonTEvERDI la aplica a sus tres conceptos estilisticos, ¢l stile con-
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citato, stile temperato y stile molle, correspondientes exactamente a tres
afectos fundamentales, la ira, la temperanza y la humiltéi— y se encuentra
en el curso del siglo xvin en la llamada Estética imitativa musical, segin
la cual la finalidad de la miisica consiste en imitar los afectos humanos,
las manifestaciones sonoras de la Naturaleza y las inflexiones del idioma.
Esta tesis sobrevive hoy en las Guias de Conciertos y las Notas de Pro-
grama, que nos explican el principio de la Quinta Sinfonia de BEeTHO-
VEN como el Destino que llama a las puertas de la Humanidad y cuenta
la historia de una vida heroica como supuesto contenido programético de
la Patética de TCHAIKOVSKL

A la tesis hermenética que se resumié en la frase apodictica del
fildsofo dieciochesco D’ALEMBERT: Toute musique qui ne peint vien,
w’est que du bruit, — ‘Una musica que no describe nada, sélo es ruido”—,
se opone la fenomenoldgica, que considera la musica, con SCHOPENHAUER
como “la revelacion pura de la esencia mas intima del mundo” ; con HaNs-
Lick como “El juego y movimiento de puras y bellas formas sonoras”, o con
KurTH como “mera fuerza energética y sus irradiaciones en la materia
sonora”. Esta diferenciacion neta, con que se pretende separar la obra
musical del mundo de las sensaciones humanas, culmina en el punto de vista
de Icor STrAVISKI, quien afirma en su Autobiografia que la miusica es
incapaz de expresar sea lo que sea y afiade: “La expresiéon no ha sido
nunca propiedad inmanente de la miisica. Su razén de ser no esti de
ningin modo condicionada por aquélla. Si, como siempre acontece, la
muisica parece expresar algo, esto no es mas que una ilusién y no una rea-
lidad. Es simplemente un elemento adicional que, en virtud de una conven-
cién tacita e inveterada, nosotros le hemos prestado, le hemos impuesto
como una etiqueta de un protocolo; en suma, un traje, que por habito
o inconsciendia, acostumbramos confundir con su esencia. La cons-
truccién musical produce en nosotros una emocién de un caricter que no
tiene nada comin con nuestras sensaciones corrientes y nuestras reacciones
debidas a las impresiones de la vida cotidiana. No se podria precisar mejor
la sensacion producida por la musica que identificandola con la que provoca
en nosotros la contemplacién del juego de las formas arquitectonicas.
GoOETHE lo comprendia bien cuando decia que la arquitectura es una mu-
sica petrificada.”

La moderna musicologia tiende a no decidirse por ninguna de estas
dos tesis opuestas y mas bien admite su coexistencia y mutua compene-
tracion. Por un lado observamos que la evolucién musical trata cada vez
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més de incluir en su esfera de dominio sonoro las manifestaciones vivas
de las emociones humanas, de la Naturaleza y de la realidad misma
que nos rodea, desde la llamada del cuct, el murmullo de los rigs, las
violencias del mar y de la tempestad, hasta la atmdsfera devota de la
Iglesia, el bullicio de las ferias y del music-hall e incluso el ‘ambiente de-
cadente de toda una época, como en E!l Caballero de la Rosa de RicHARD
STrAUSS. Pero por otro lado, se desarrolla la mmisica absoluta median-
te creaciones cada vez mis portentosas. Ambas tendencias hallan su ex-
presion en el mundo abstracto y estilizado de los sonidos, cuya esencia
—como observa STRAVINSKI con mucha razén— es cualitativa y funda-
mentalmente distinta del mundo sonoro o actistico de la realidad en que
vivimos, asi como de los temas, asuntos, ideas y emociones mismas. - que:
nos conmueven e interesan e influyen sobre nosotros.

Esta autonomia del mundo sonoro, creada por el genio'y la fuerza
inventiva e imaginativa del hombre, y expresada en simbolos privativos,
es la esfera en que se desarrolla toda misica, tanto la descriptiva, como 'la
absoluta; por mucho que se acerque a la esfera de la realidad cotidiana,
no la puede recoger fielmente en sonidos, pero tampoco puedé escapar a’
ella.

Los ruidos que produce una verdadera locomotora:son cualitativa €
incluso actisticamente muy distintos a los que describe HONEGGER en’
su famoso poema orquestal Pacific 231; lo mismo se puede d_etif refe-
rente a otro famoso poema descriptivo. La Fundicion de Acero, de
MoLOSOFF, y, en general, en relacién con todas las estilizaciones de am-
bientes, fiestas, bailes y costumbres populares. La tempestad que destcribe
BEETHOVEN en su Sinfonia Pastoral o la que evoca WAGNER ‘al princi-
pio de La Valkiria, es inconmensurable con las caracteristicas de una ver-
dadera tempestad, La llamada del cucti o la del ruisefior, que se halla
estilizada en tantas composiciones antiguas y modernas, simboliza para
el compositor la voz misma de la Naturaleza y, por lo tanto, es pata éI
un objeto de interés muy distinto al que pueda tener por ejemplo-para
el ornitélogo. El fino simbolismo que utiliza Baca cuando alude a la
Ascensién o Resurreccion en escalas ascendentes o, al contrario, en esca-
las descendentes, cuando el texto habla de las profundidades del sepuléro,
es sOlo una imagen poético-musical, como lo son también los Leitmotive,
con que WAGNER caracteriza a sus personajes y determinadas situaciones
psicolégicas en sus dramas musicales. Se trata pues, de asociaciones de
ideas musicales, que sélo se producen cuando el texto o una indica¢ién
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expresa del compositor las sefialan, pero la musica es incapaz de expre-
sarlas inequivocadamente y mas alla de su significado simbélico.

Hasta qué punto prevalece en este aspecto la confusion, lo demues-
tra el caso de la Séptima de CmosTaKOVITCH, escrita durante el sitio
de Leningrado. En ella, el compositor se propuso glorificar la heroi-
ca resistencia del pueblo ruso contra la invasién nazi y en el dltimo mo-
vimiento, describe “el presentimiento del triunfo de una causa justa
sobre la barbarie y bestialidad de los hitleristas.” Pero es evidente que,
aparte el valor estético de la obra, muy discutido por supuesto, la fuerza
de sus simbolos musicales no es suficiente para expresar y sefialar, fuera
de duda, precisamente el contenido patriético que se le quiso dar. Es de-
cir: si se dijera al oyente, que la Sinfonia estaba escrita por un compositor
aleman, que describe en ella las “fuerzas sombrias” de sus propios ene-
migos, el “avance victorioso” de los ejércitos nazis, al principio de la
guerra, en todos los frentes y su “fe en el triunfo de su causa”, las aso-
caciones de las ideas del oyente se hallarian dirigidas, de modo asimismo
convincente, hacia un contenido programatico opuesto a la intencion verda--
dera del compositor soviético.

En ello reside el fracaso de la politica soviética en materia musical.
Desde antes de BacH sabemos que una sola mrelodia se presta a expre-
sar textos de sentido opuesto, en este caso tanto profanos como religiosos.
Para la musicalizacién de sus textos politicos y realistas en las canciones
y en las Operas, y de sus programas descriptivos de la misma -intencién
en las sinfonias y en los ballets, los compositores soviéticos no han hallado,
como es natural, los simbolos musicales adecuados, y recurren al acervo
de férmulas anticuadas, familiares a sus piiblicos por las obras de BEE-
THOVEN, TCHAIKOVSKI, RIMSKI-KORSAKOFF, etc., y el corte melddico de
la cancién popular, con exclusiéon de los procedimientos técnicos de los
modernos compositores del mundo burgués, llamados formalistas a causa
de su preocupacién y experimentacién por hallar nuevos recursos armoé-
nicos, formales y orquestales para el estilo musical.

5. La misica como fenémeno social. La Sociologia debe, pues, aceptar
la autonomia del mundo sonoro, que crea sus propios simbolos y se des-
arrolla seglin sus propias leyes, aunque acttien sobre él factores del mundo
externo. Pero no debe buscar una tltima explicacion de ciertos fenémenos
en el paralelismo que se halla en todos los dominios de la vida social y
cultural, Indudablemente, el rigido espiritu geométrico que trazé los jar-
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dines de Versalles es el mismo que prevalece en el plan constructivo
tipicamente racionalista, de la sonata mozartiana. El espiritu de la Revo-
lucién Francesa tuvo mucho que ver con BEETHOVEN, pero por otro
lado, las grandes revoluciones del estilo musical se producen casi siem-
pre independientemente de las revoluciones sociales y dentro de la esfera
del material sonoro mismo. Las obras de SCHOENBERG y STRAVINSKI
son musica prohibida en el pais de la Revolucién marxista; no obstante,
sus innovaciones son de importancia vital para el desarrollo de la musica
del siglo xx. Se elabora un nuevo estilo cuando los procedimientos usados
en un ciclo histérico se han llevado, en obras representativas, a su maximo
de eficiencia expresiva y, por lo tanto, se han gastado; en algunos casos,
este proceso coincide con una revolucién politico-social, pero en otros no.

“Todo cuenta al estudiar a un gran artista creador” —dice FREDE-
RIK DORIAN en su instructiva obra The wmusical Workshop, en la que
investiga las fuentes y el proceso de la inspiracién musical. “Es cierto
—afirma el profesor DoriaAN— que la ideologia de una época, la aso-
ciacién del musico con determinadas escuelas, todos los factores del clima
espiritual que vive, influiran en su actitud hacia la misica. Pero su deci-
sién final depende de la especifica mentalidad psicolégica de cada artista
individual.” He aqui otro de los problemas mas fecundos de la investiga-
cién socioldgica: definir hasta qué punto determinados impulsos recibidos
de la realidad social, actiian sobre las actividades mentales del compositor
y se traducen en peculiaridades de su técnica y estilo.

La misica, como dijimos antes, tiene su propia esfera de expresién,
para la cual se han creado simbolos especificos que sélo comprende el
iniciado. No es verdad que el lenguaje musical sea el mis universal y
accesible directa e inmediatamente para quien quiera escucharlo. Lo con-
trario es lo cierto: sdlo los oidos familiarizados con este lenguaje pueden
captar la idea del compositor, para el cual la partitura es un intermedia-
rio entre su imaginacién y su mensaje personal, y, por otro lado, la espe-
ranza de saberse comprendido por sus oyentes, especialmente en una
época como la nuestra, en que éstos ya no tienen la cultura musical de los
patrocinadores principescos del Renacimiento y del Absolutismo, o de la
burguesia ilustrada de los tiempos de GoerHE. Por otro lado, la enorme
difusién que ha encontrado la misica en el disco y la radio, compensa la
falta de conocimientos musicales, habituales en los “conocedores y aficio-
nados” de épocas pasadas. También la misica de fondo de las peliculas
contribuye grandemente a difundir muchas férmulas de la mdusica clisica



34 Revista Mexicana de Sociologia

y. moderna, incluyendo a DEBUSSY, RAVEL y STRAVINSKI, y no es una
casualidad que, entre otros, un discipulo de Bartox, Mikros Rosza, a
quienes se debe la musica de la pelicula Cuéntame tw vida, y GEORGES
ANTHEIL, alumno de ErNesT BrocH, estén trabajando en Hollywood,
ademas de tantas aportaciones a la industria cinematografica, hechas por
compositores modernos, como ILDEBRANDO P1zETTI, GEORGES AURIC, ARr-
THUR HONEGGER, DArRius MuLHAUD, AARON COPLAND, SERGIO PRrOKO-
FIEw, WiLLiaM WALTON, etc. La influencia de los medios de difu-
sion de la musica sobre su estilo, es otro de los principales temas
especificamente sociologicos que debe estudiarse en su evolucién historica.
En este trabajo s6lo hemos podido scfialar algunos aspectos del pro-
blema y acudir a unos pocos ejemplos de la historia musical, escogidos
casi al azar. Una investigacién sistematica de los fundamentos socio-
l6gicos de la musica debera elucidar los problemas en todo su alcance
y todas sus implicaciones, y, con ello, abrir nuevas perspectivas a la
musicologia y ampliar las bases de la Sociologia. Porque, como dijo Ri-
CcHARD WAGNER: “El arte estd intimamente relacionado con la vida”.



