En los artículos dedicados a Bali y a la música africana vimos cómo se entrena a sus músicos. Padres que sientan a sus hijos pequeños en las rodillas, les ponen en las manos los palillos del xilófono y les hacen tocar, no durante los ensayos, sino en las actuaciones. ¿Podemos imaginar esta situación trasladada a un violinista de una orquesta occidental?. En las sociedades no occidentales la educación musical de los niños sigue una trayectoria que no les supone esfuerzo alguno. El joven músico toca su instrumento desde el mismo comienzo. Trabaja no para obtener el dominio de su instrumento, ya que se considera al instrumento como un compañero en su labor creativa, sino para aumentar la fluidez y naturalidad con que toca. Esto lo consigue sin valerse de ejercicios técnicos. Toca y se expone continuamente a experiencias musicales. ¿Significa ser pianista tocar como Rubinstein o como un alumno a punto de terminar su carrera? O quizá como un aficionado que toca por propio placer, compartiendo su experiencia con amigos. Recordemos a Haydn cuando cayó enfermo a los sesenta años y rezaba por curase porque ‘’precisamente ahora estaba aprendiendo a componer.’’

Oímos a menudo que un músico de éxito es ‘’producto’’ de tal escuela. El producto se produce y el standard de producción se mantiene sin cuidarse mucho de cuál es la naturaleza del proceso mediante el cual se obtiene.

Encontramos la misma situación en los compositores. Nadie puede considerarse compositor sin tener largos años de estudios y por supuesto un título, tras haber estudiado con dos o tres nombres famosos por lo menos. A esto habrá que añadir también conocimientos de fonología, electrónica, cálculo y filosofía oriental. Asimismo, pero en un nivel inferior, habrá que añadir un poco de armonía tonal a la manera de Mozart y Haydn y  contrapunto al estilo de Palestrina y Bach, todo ellos para que a uno lo tomen en serio como estudioso de la música y capaz de generar una idea musical propia. Nos viene a la memoria la ‘’autorización para dedicarse a la práctica de la composición’’, que le dieron a Erik Satie.

Las matemáticas alejan la música del público

Este modelo de lo que es capacidad musical llega a su culminación en los años setenta con la fundación en París del IRCAM, Instituto para la investigación y coordinación acústico-musical, presidido por Pierre Boulez. Desde entonces a nadie se le considera válido para hacer música mientras no haya completado un estudio científico de psico-acústica y un análisis informatizado del sonido, así como de la estructura del lenguaje y de los mecanismos del cerebro humano. Las composiciones resultantes de estas investigaciones aparecen en publicaciones especializadas. Y se necesitan equipos de oyentes expertos para desenmarañar las complejas ideas de los compositores.

Podemos ver claramente cómo algunas de las mentes más capaces de una generación como Pierre Boulez y Luciano Berio, desperdician su energía creativa con ejercicios contraproducentes para la propia supervivencia del arte.

El espíritu de búsqueda, lleno de optimismo, que animó a Monteverdi y Haydn se encuentra aquí sobrecargado con un arsenal intelectual de obsoletas nociones científicas que nada tienen que ver con la práctica de la música.

A pesar de los logros de Debussy, Schoenberg, Ives y otros muchos, la experiencia musical sigue siendo la misma, alejada de su público inmediato. La composición sigue en manos de remotos especialistas de alta cualificación. Los músicos profesionales siguen como siempre ajenos a lo que tocan. El público permanece alejado del verdadero proceso creativo y la obra musical, ya sea una sinfonía de Beethoven o una pieza para piano preparado de John Cage, no ha dejado de ser un objeto de pura contemplación.

