Tomas Marco

Escuchar
la musica
de los siglos

XX Y XXI
Bl poid

Fundacion BBVA

NOIOONAOYdIY 3A VLSITIANTONI






Tomas Marco
Escuchar la musica de los siglos xx y xxi






Tomas Marco

Escuchar

la musica
de los siglos
XX Y XXI

Fundacion BBVA



Primera edicién: septiembre 2017

© Tomas Marco, 2017

© Fundacién BBVA, 2017
Plaza de San Nicolas 4, 48005 Bilbao
www.fbbva.es

Imagen de cubierta: © Anto Rabzas, Serie Rodalquilar, PA. 1, 2015
collage sobre papel 50 x 50 cm

ISBN: 978-84-92937-71-4
Depésito legal: BI-1264-2017

Edicién y produccién: Moonbook
Impreso en Espafia
Printed in Spain

Los libros editados por la Fundacién BBVA estin elaborados sobre
papel con un 100% de fibras recicladas, segiin las mas exigentes normas
ambientales europeas.



Indice

9 Introduccién

Capitulo 1
13 Los sonidos musicales y las notas
13 Nacimiento de las escalas
16 Monodia, homofonia, heterofonia,
polifonia, armonia
17  Fronteras de la armonia tonal
20 Fin de la armonia tonal
21  Dodecafonismo
24 Microtonalismo
26 Otras escalas
28 El ascenso de la percusion
30 Bruitismo
32 Hacia una electrénica musical
Capitulo 2
37 Ritmo, timbre, intensidad
37 Nacimiento del ritmo
38 Distinciones terminoldgicas
39 Ritmica griega
40 El ritmo stravinskyano
43 Otras aportaciones ritmicas
45 Ritmo y folclore en América
47 Nuevos aportes ritmicos
51 Laascensién de timbre
55 Timbre e instrumento
60 Dinamica del sonido
62 Densidad, textura
Capitulo 3
65 Formas
66 Formas historicas
70 Aportacion de Debussy
71 Laforma de bloques
74  Estructuras en forma narrativa
76 Serialismo integral
80 Formas aleatorias

indice 7



Capitulo 4

91

Sintesis: continuidad y transvanguardia

92
94
97
98
99
105
106
108
112
114

La continuidad

Neoclasicismos

Neoclasicismo germanico
Neoclasicismo dodecafdnico
Modsica soviética

Modsica de la Alemania nazi
Conservadores norteamericanos
Transvanguardia

Borrowing

Borrowing folclérico

Capitulo 5

117 Simple y complejo

118

120
121

123
125
127
130
132
134
138
143

Las consecuencias del serialismo integral
Complejidad y matematicas

Nueva complejidad

Fractales y férmulas proporcionales
Complejidad y bruitismo

Nueva vocalidad y nuevo teatro
Happening y Fluxus

Nueva simplicidad

Minimalismo repetitivo

Minimalismo mistico

Del minimalismo independiente

a los elementos practicos de la escucha

Capitulo 6

151

187
191
213
219
221

Desde otros ambitos

152
161

163
166
168
170
173
175
179
181

183

El flujo americano
Raices europeas

Hacia Oriente

Desde Oriente

Oceanfa y Africa
Intertextualidad
Interculturalidad
Modsica de la naturaleza
Arte sénico
Acusmatica

Espafia: del arte sénico al multimedia

Bibliografia

indice alfabético
Glosario

Créditos de ilustraciones
Nota sobre el autor

8 Tomas Marco Escuchar la musica de los siglos xx y xxi



Introduccion

En abril y mayo de 2016 desarrollé en Madrid
y Bilbao, por encargo de la Fundacién BBVA,
un ciclo de conferencias que llevaba por titulo
Escuchar la miisica de los siglos xx y xx1. Desde

el primer momento, la idea de la Fundacién
como la mia propia fue que las charlas que

lo integraban se convirtieran en un libro.
Naturalmente, el formato escrito requiere
elementos distintos de los que precisa una
exposicion oral, pero la base del mismo son las
conferencias de origen, que se han seguido de
la manera mis fiel posible.

El porqué de esta iniciativa hay que buscarlo en
la circunstancia de que la misica de creacién
artistica ha sufrido una profunda evolucién
desde comienzos del siglo xx y ello, unido a una
limitada penetracién en el repertorio de los
conciertos al uso, ha hecho que surjan algunas
dificultades para muchos piblicos a la hora de
acceder a ella y disfrutarla plenamente.

No se trata de ensefiar a entender 1a musica de
estos tiempos, porque en realidad ninguna
musica tiene nada en que ser comprendida
como experiencia sonora puramente abstracta.
El publico habitual ni entiende ni deja de
entender la misica de Mozart, ya que esta

no tiene por qué comprenderse en absoluto.
Hay que escucharla, apreciarla, sentirla y hacer
que levante nuestras emociones. Cuestién
distinta es que su lenguaje esté ya plenamente
asumido y nos sea mds familiar.

Sin embargo, no hay ninguna razén por la

que otros lenguajes distintos no puedan ser
asimilados y disfrutados con algo de habito,
buena voluntad y, sobre todo, sabiendo escuchar
y pidiendo a cada musica lo que puede aportar,

que seguramente serd distinto de lo que otras
nos ofrecen. Eso es algo que ha ocurrido
siempre, de forma que no podemos acercarnos
auna pieza de gregoriano de la misma manera
que a un motete de Palestrina, ni a este como
auna fuga de Bach o a una sinfonia de Mahler.
De la misma manera que no disfrutamos igual
un fresco de Giotto que una pintura negra de
Goya, o un poema de Garcilaso de la Vega que
uno de Vicente Aleixandre.

Lo que aqui se pretende es ofrecer algunas
pistas para escuchar las misicas cultas,

en plural, porque son varias y diferentes,

de los siglos xx-xX1 sin tener la mareante
sensacién de que son un magma tan
impenetrable como complejo. No se ha
pretendido hacer una historia de la musica de
ese tiempo. Historias de la muisica moderna

y contemporanea hay varias a disposicion

del publico, y se pueden encontrar en la
bibliografia que se adjunta en este trabajo. Esta
claro que, al final de todo, esa historia acabara
reflejindose en estas paginas, pero el modo de
abordarla pretende ser diferente. Por esa razén
no se trata de que estén todos los compositores
posibles. Algunos acabardn apareciendo
reiteradamente en distintas partes del libro
porque sea pertinente para la materia concreta
de que se trate. Incluso podria darse el caso de
que algiin compositor importante ni siquiera
se mencione, pues este es un trabajo no sobre
nombres, que indudablemente tienen que
aparecer, sino sobre materias. Eso si, dirigido
al lector espaiiol, por lo que se ha procurado
dar bastantes ejemplos de autores propios

que tienen mds posibilidades de encontrarse
en nuestros conciertos. Pero ni siquiera ahi
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hay que considerar que la lista de nombres sea
exhaustiva. La exposicién general es la que

se sigue linealmente en el texto principal, si
bien va engrosada por un importante nimero
de notas que complementan la informacién
sobre autores y obras sin que se sobrecargue
el discurso central. Las notas son un subtexto
con datos particulares sobre autores y obras,
o sus circunstancias, que se ofrecen de

esta manera para no enmarafiar el discurso
principal y permitir otro acercamiento a

la materia. La noticia biogrifica y autoral,
imprescindiblemente concisa, se da solamente
la primera vez que aparece el nombre, aunque
sea de manera circunstancial.

Cada uno de los seis capitulos del libro, que
se corresponden con las seis conferencias

del ciclo mencionado, pueden recorrer toda
la historia del periodo contemplado si bien
desde la perspectiva que se estd estudiando
en cada momento. Nos ha parecido que era
mis util ver qué elementos han cambiado

en la musica de este tiempo y analizar por
separado algunos de los mis relevantes.
Cierto que la musica serd luego un resultado
global de todos ellos, pero cada autor, época
y estilo pueden incidir o cambiar mds unos
elementos que otros, y por eso nos parece util
esta compartimentacién. Asumimos que es un
planteamiento bastante novedoso o, cuando
menos, bastante poco habitual, pero nos
parece prictico y util a la hora de ayudar a la
escucha, que es el principal motivo por el que
este trabajo se emprende.

Esta obra no va dirigida a profesionales de

la musica, aunque tengo la sospecha de que

a algunos podria serles de cierta utilidad.

Se escribe para personas interesadas en la
musica, pero sin ser necesario que tengan una
formacién musical previa. Por esa razén se

ha reducido al minimo la terminologia propia
de la técnica musical, y en los casos en que
resulte imprescindible usarla, se ha procurado
hacerlo de manera simplificada y clara. Al final
de la obra se incluye un glosario, ademas de
un indice de materias, obras y autores, con

el fin de facilitar su manejo y comprensién.

10 Tomas Marco Escuchar la musica de los siglos xx y xxi

El destinatario dltimo es cualquier persona
interesada en la musica o en los temas
culturales y que desee acercarse, de alguna
manera, a las musicas de creacién culta mas
recientes.

Habria que insistir también en que la musica
no es una actividad aislada de lo que sucede

en otras materias artisticas y, por ello, aunque
este es un tratado especificamente musical y no
cultural en general, se ponen de relieve algunas
relaciones existentes entre el desarrollo de

la musica y la evolucién de otras artes en los
mismos momentos, ya que existe un ambiente
estético muy general a todas ellas y no pocos
paralelismos en la manera en que cada una
aplica esas estéticas e incluso las técnicas que
les son propias.

Estimamos que no existe ninguna
contradiccién en el hecho de que la musica
pueda ser una fuente de goce sonoro, o incluso
de entretenimiento, y al mismo tiempo una
reflexién cultural o filoséfica desde el sonido.
En todo caso, la consideramos como un

medio de completar la sensibilidad humana

y de abrir horizontes sensoriales y emotivos
ala percepcién de las personas. Asi, estamos
convencidos de que el disfrute de las musicas
ya plenamente aceptadas se aumenta con la
posibilidad de extenderlo a otras mis recientes
y, por ello, distintas. No se trata de elegir entre
unas y otras, tampoco de oponerlas, sino de
considerar que las musicas, desde su origen a la
actualidad, son un producto cultural humano
que los hombres han practicado para su propia
realizacién como seres sensibles e inteligentes,
y que contribuyen a aumentar su experiencia,
su receptividad y su sentido creativo. Ayudar

a poder integrar en ello a los dltimos tramos
temporales de este arte es el objetivo basico
de este libro.

Cada capitulo va acompafiado de sugerencias
para la audicién de algunas obras concretas.
Ello no es de manera alguna exhaustivo,

sino que trata de ofrecer ejemplos sonoros
asequibles al lector sobre lo tratado en

el capitulo correspondiente. Se trata de
muestras cercanas a los diversos temas



abordados, e incluso se menciona a cuéles

de ellos puede convenir mejor. No son listas
cerradas, aunque hemos procurado limitar

el nimero de obras con el fin de no abrumar
al oyente, si bien podria ampliarse a otras
muchas. Hay suficientes datos en el texto
como para que el publico interesado pueda
buscar composiciones alternativas. A lo largo
del libro se mencionan ademds otras, a las que

también se podria acercar el lector curioso.
En todo caso, la materia es tan amplia como
se quiera, asi que cada uno puede ampliarla a
su gusto. No damos referencias discograficas
porque de muchas obras existen diferentes
versiones y otras habrd que buscarlas en
canales propios de los medios digitales, pero
en cualquier caso la inmensa mayoria son
accesibles de una manera u otra.

Introduccién
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Capitulo 1

Los sonidos
musicales
y las notas

La misica es considerada un universal
antropoldgico, esto es, un fenémeno que
de una manera u otra se da en todas las

culturas histdricas o actuales. No podemos . .
, .. Hercio segundo, entendiendo
entrar ahora en cudl sea su nacimiento ciclo como la
1 icisitudes d . enl Nombrado en honor i ag
o en las vicisitudes de su origen ni en las al fisico alemén repeticion de un
discusiones sobre su relacién con el lenguaje Heinrich Rudolf s‘l";e“: Por e‘elf“pb’
. . Hertz (1857'1894) el hercio se aplica en

haplafiq, pero si hay que decir, desde el que descubri. fisica a la medicién
principio, que en todas las culturas se da gran la propagacién de la cantidad de
importancia al acto de determinar cudles de las ondas veces por segundo

: P electromagnéticas. que se repite una
son los sonidos que se emp?ean en la. musica. Un hercio representa  onda (ya sea sonora o
Esos y no otros son los sonidos musicales y un ciclo por cada electromagnética).
a su determinacién dan todos los pueblos la

mayor importancia. Asi, en el nacimiento

de los sonidos musicales suele haber un

dios, o al menos un personaje mitico, al

que se le atribuye el haber realizado tal tarea,
cuyo resultado se entrega a los hombres

para su uso.

Nacimiento de las escalas

Aunque en algunas culturas musicales estos
elementos bésicos pueden ser de otra indole,
el fundamento de casi todas las misicas es

el establecimiento de una escala musical
integrada por notas. Entendemos por nota

una altura musical, es decir, en términos
fisicos, un numero de vibraciones por segundo
concretamente determinadas para cada nota.
Cierto que esta es una medicién cientifica
moderna, si bien empiricamente las notas de
la escala han sido determinadas por un sistema
de proporciones y relaciones entre ellas que
da ese resultado, hoy expresable en hercios,
siendo el hercio una vibracién completa por
segundo.

Los sonidos musicales y las notas 13



1 Pitégoras de Samos

(ca. 569 a.C.-ca. 475 a.C.)
Hay escasos datos
constatables sobre su

vida. Fue fil6sofo y

creador de una escuela
politicamente influyente

en la Magna Grecia, y el
primer matematico puro
tanto en Aritmética como en
Geometria. No se conservan
escritos suyos y todo lo que
nos ha llegado ha sido a
través de sus discipulos.

2 Lateoria de los
martillos armoniosos,
vigente durante dos mil
afios, fue demostrada
como falsa por Vincenzo
Galilei (1520-1591),
laudista, compositor y
tedrico musical, padre del
famoso cientifico. Segiin
ella, Pitdgoras habria
escuchado casualmente
en una fragua el sonido

de unos martillos

cuyas relaciones de

masa producian las

notas afinadas. Pero la
demostracién afirma que
ello no es posible sino con
los cuadrados de las masas.

3 Nuestra escala diaténica
es do, re, mi, fa, sol, I, si,

es decir, las teclas blancas
del piano. Estas notas estdn
a distancia de un tono o,

en el caso de mi-fay el
si-do final, de un semitono.
La escala cromatica incluye
también las cinco teclas
negras correspondientes
que son los sostenidos

(o bemoles). Aqui todos los
sonidos estdn a distancia de
semitono.

66

Las escalas
modernas

se consideran
ascendentes desde
el sonido mas grave
al mas agudo
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Sin ninguna duda, los fundamentos de la musica
occidental hay que hallarlos en Greciay en la
escala que alli se adoptd, aunque su empleo haya
evolucionado notablemente con el tiempo.

En primer lugar, las escalas modernas son conside-
radas habitualmente ascendentes desde el sonido
mas grave al mas agudo, mientras que una escala
griega era siempre descendente. Y aunque cono-
cian perfectamente la octava, es decir, el intervalo
entre un sonido y su repeticién a mayor altura, por
tener el doble de vibraciones, empleaban las notas
dividiendo la escala a través de tetracordios.

Aunque en la teoria y la praxis de la musica griega
intervienen diversos autores y tendencias, solemos
dar la méxima autoridad a los experimentos
realizados por el filésofo y matematico Pitagoras’.
Se le atribuyen diversas maneras de hacerlo?, pero
la més plausible es la del monocordio, que puede
reproducirse facilmente también en la actualidad.

Si se tensa una cuerday se la hace vibrar producird
un sonido, pero si pisamos esa misma cuerda en
determinados puntos producira otros sonidos
mds altos. Asi, en la mitad justa de su longitud
(relacién 2/1) escucharemos la octava. En una
relacién 4/3 escuchamos la cuarta y en la relacién
3/2,la quinta. De esta manera acaban saliendo

los siete sonidos de lo que hoy llamamos escala
diaténica®y, con algin esfuerzo mayor, los

doce de lallamada escala cromitica. Una escala
es, pues, el resultado de las siete notas que se
obtienen por ese procedimiento (escala diatonica)
o de las doce divisiones aproximadamente iguales
también posibles (escala cromitica).

El incoveniente estd en que la relacién, que se
obtenia por un sistema de rotaci6én de quintas,
no era totalmente exacta y necesitaba de algunos
ajustes de afinacién cuando se cambiaba de modo
o de octava. Por esa razén, a lo largo del siglo xvir
y aun después, se fue creando una escala que
dividia los doce semitonos en proporciones
exactas dando origen a lo que se ha llamado escala
temperada que es, por ejemplo, la que ofrecen los
pianos y en la que todos los semitonos de cada
octava tienen la misma distancia entre si.

Durante bastante tiempo coexistieron en la
interpretacion escalas temperadas, como las de



los teclados, con otras mas pitagéricas del canto
(impropiamente llamadas naturales), los vientos
o las cuerdas, aunque el uso del piano en los tres
ultimos siglos ha ido acomodando a los demas
medios sonoros, sean voces o0 instrumentos,

a acostumbrar al oido a la escala temperada.

Y anadamos que el nombre de las notas actuales
no viene de los griegos, sino que lo impuso en la
Edad Media Guido de Arezzo*. Anteriormente
se empleaban las primeras letras del alfabeto
latino, prictica aun vigente en la musica alema-
nay anglosajona.

De pasada sefialaremos que un musico practico
y un experimentador, anterior o simultineo

a Pitdgoras, fue Terpandro®, quien anadi6 a la
escala pentaténica que entonces imperaba (sin
duda de origen oriental), y que ofrecia una lira
de cinco cuerdas, las notas cuarta y sexta con
las que se completaba nuestra escala diaténica
de siete. Ahadié a la lira esas dos cuerdas, lo
que le cost6 no pocos disgustos, incluida una
acusacié6n ante el Senado de Esparta.

Para los fil6sofos griegos, la musica tenia

una gran importancia educativa y sobre ella
escribieron profusamente, aunque aqui nos
limitaremos a ofrecer algunos datos sobre

las escalas, ya que afectan técnicamente al
desarrollo de la musica posterior en la cultura
occidental hasta la actualidad.

Naturalmente, estas escalas tenian una afinacién
exacta entre si, si bien carecian de una referencia
absoluta para afinarse. La busqueda de un
diapasé6n universal fue siempre un deseo que

en ocasiones se cumplia localmente, pero no de
manera universal. Encontramos testimonios de
instrumentos de épocas anteriores afinados mds
altos o mds bajos que los actuales. Una conferencia
internacional de 1939 fij6 el diapasén, que toma
como referencia la nota /z de la escala central,

en 440 hercios y en 1955 (ratificado veinte afios
mas tarde) la Organizaci6n Internacional de
Estandarizaci6n asi lo fij6 como ISO 16. Aun asf,
hay orquestas que hoy afinan a 442 0 444 yla
musica antigua suele tocarse con frecuencias mas
bajas por creerse que asi se hacia habitualmente
en la época, si bien se conservan érganos barrocos
afinados por encima del diapasén actual.

4 Guido de Arezzo

(991-1050)

Monje benedictino y teérico
musical. Adopté el nombre
de las notas musicales de un
himno a San Juan Bautista
ya existente, que comenzaba
cada frase con la nota supe-
rior a la de la frase anterior.
Asi, denominé cada nota
con la silaba inicial de cada
frase: ut, re, mi, fa, sol, la, si.
El himno dice asi:

Ut queant laxis
Resonare fibris
Mira gestorum
Famuli tuorum
Solve polluti

Labii reatum

Sancte loannes.

Como ut daba dificultades
al solfear, el music6logo
Giovanni Battista Doni
(1593-1647) propuso
cambiarlo a do, tomando la
primera silaba de su propio
apellido.

5 Terpandro

Natural de Lesbos. Vivié a
mediados del siglo vir a.C.
Su invencién hizo que se
discutiera su presencia en los
Juegos Olimpicos.

Los sonidos musicales y las notas 15



66

La monodia se da
cuando se ofrece
una sola linea
musical

66

La homofonia

se aplicaala
armonizacién de una
linea melédica
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Monodia, homofonia,

heterofonia, polifonia, armonia

Dejando de momento las escalas, hay que fijarse
en la manera de escuchar la musica cuando es
una sola linea (un instrumento o voz) o tiene
varias que se producen simultineamente.

La monodia se da cuando se ofrece una sola

linea musical (sean uno o varios los intérpretes),
incluso cuando transcurre a la octava, caso

de algunas composiciones gregorianas.

La homofonia surge para algo similar, pero en

el siglo xvI1r1 se aplica a la armonizacién de

una linea melédica. Por beterofonia, en cambio,
entendemos la produccién simultinea de
sonidos que se superponen sin una coordinacién
de tipo arménico aunque adopta muchas formas
diferentes. Es la coordinacién integral de las
diversas voces verticales en acordes a lo que

se llama armonia, mientras se da el nombre de
polifonia ala simultaneidad de voces distintas
coordinadas por imitacién, modelos ritmicos o
de cualquier otra manera, pero no tanto por una
armonia basada en acordes.

Los griegos desarrollaron un sistema escalistico
basado en modos. En cada modo, la escala
refleja la situacién de los intervalos en su
interior. El sistema de modos, aunque con
nomenclatura distinta, pasé a la musica religiosa
medieval. La musica posterior conservé solo dos
modos, los que llamamos mayor y menor (segin
que su tercer grado sea una tercera mayor o

una tercera menor), y cre6 un sistema de tonos
basado en una nota principal, una dominante,
que es la quinta superior, una subdominante

que es la cuarta, y una sensible que es el séptimo
grado de la escala que siempre es diaténica, es
decir, tiene siete notas. Todo ello se aplica al
flujo horizontal de la misica, a su transcurso
temporal lineal (a veces identificado con la
melodia que es algo mds complejo), pero
también a la escucha vertical de las notas
basadas en acordes.

Para la existencia de un acorde son necesarias al
menos tres notas, ya que la simultaneidad de dos
notas se considera simplemente un intervalo.
Desde el desarrollo de la gran polifonia en la



ultima etapa medieval, los musicos dedicaron
mucha atencién a las relaciones acordales que
empiezan a establecerse en el Renacimiento
y se expanden durante el Barroco. Al final, se
crea un gran edificio arménico que serd capaz
de sustentar las formas clasicas, de las que no
se puede decir que las haya inventado un solo
musico, si bien su sistematizacién mas completa
se debe al compositor francés Jean Philippe
Rameau®, quien en 1722 publicé su Tratado de
armonia reducida a sus principios naturales.

Hay que decir que el sistema arménico y su
manera de escucharlo es un hallazgo bastante
original de Occidente, siendo quizd de las pocas
aportaciones totalmente privativas de nuestra
cultura. En otras, se pueden dar hasta sistemas
heterofénicos pero nunca una armonia funcional.

Basicamente la armonia es la ciencia de los
acordes y de sus relaciones entre si, y constituye
un aparato practico bastante complejo.

Pero las reglas arménicas, que han contribuido
eficazmente al desarrollo espectacular del
lenguaje musical desde el Barroco hasta el

siglo xx, nunca fueron inamovibles y la historia
de la armonia podria describirse como la
historia de la vulneracién de sus reglas. Ya los
mismos clasicos —Haydn” o Mozart®— son un
buen ejemplo de ello y no digamos Beethoven®.
A partir de estos autores, toda la armonia del
siglo X1X no es sino una ampliacién de las reglas
de la misma y una asuncién progresiva de todo
lo que anteriormente estaba prohibido.

Fronteras de la armonia tonal

Se atribuye a Wagner'® el haber llevado la
armonia tonal hasta sus tltimas fronteras

e incluso de haber llegado a puntos casi sin
retorno, como el famoso acorde de Tristdn

(fa, si, re sostenido, sol sostenido), que lleva
una cuarta aumentada, una sexta aumentada
y una novena aumentada. Desde luego que el
acorde resultaba disonante en la época, o mas
bien resultaba dificil de analizar tonalmente,
pero podrian estudiarse desde diversas dpticas
las maneras de enlazarlo tonalmente con
otros. Este camino wagneriano fue expandido

A J.P. Rameau de Joseph
Aved, 1750, Musée des Beaux-
Arts, Francia

6 Jean Philippe Rameau

(1683-1764)

Compositor y tedrico francés.
Destacan sus obras para
clavecin, sus motetes y muy
especialmente sus operas
como Hipdlito y Aricia (1733),
Las indias galantes (1735) o
Cdstor y Polux (1937).

7 Franz Josef Haydn
(1732-1809)

Compositor austriaco que
establecio definitivamente
las formas clasicas con mas
de un centenar de sinfonias,
conciertos instrumentales,
cuartetos de cuerda,
oratorios y peras.

8 Wolfgang Amadeus
Mozart (1756-1791)
Compositor austriaco autor
de 41 sinfonias, conciertos
instrumentales, mdsica

de cdmara y peras como
Las bodas de Figaro (1786),
Don Giovanni (1787) o

La flauta mdgica (1791).

9 Ludwig van Beethoven
(1770-1827)

Compositor alemén que
marca el paso del clasicismo
al romanticismo con nueve
sinfonias, cinco conciertos
pianisticos, 32 sonatas para
piano, musica de cdmara,
entre otras composiciones.

10 Richard Wagner
(1813-1883)

Compositor aleman
introductor de nuevos
conceptos operisticos en
obras como Tristdn e Isolda
(1865), Los maestros cantores
de Niiremberg (1868), Parsifal
(1882) o el amplio despliegue
de la tetralogia E/ anillo del
nibelungo.
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11 Gustav Mahler
(1860-1911)

°01

Compositor y director de
orquesta austriaco. Autor

de nueve sinfonias, Zeder

y ciclos de canciones sinf6ni-
cas como Das Lied von der
Erde (La cancion de la tierra).
Fue director, entre otros
lugares, de la Opera de Viena
y el Metropolitan Opera
House de Nueva York.
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A la consonancia se
opone la disonancia
que poseen los
intervalos o acordes
con mayor tension

18 Tomas Marco Escuchar la musica de los siglos xx y xxi

sinfénicamente por Mahler", quien intuyé el fin
de la era tonal aunque no lleg6 mds lejos, y era
mucho en su momento, de lo que realiza en su
Sinfonia n.° 9 en re mayor.

Después de citar disonancia, hay que ponerla en
relacién con consonancia. Ambos son términos
notoriamente subjetivos que consideran que
unos intervalos (o acordes) son recibidos por
el oido con mas agrado por el hecho de ser
mas distendidos o agradables. En principio,

ello se debe a que poseen mas arménicos
comunes, pero esa es también una apreciacién
relativa. Segin eso, a la consonancia se opone
la disonancia que posee los intervalos o acordes
con mayor tensién, que supuestamente el oido
rechaza, que parecen exigir una resolucion.
Histéricamente se han considerado intervalos
disonantes las segundas, tanto mayores

como menores; el tritono, que es una cuarta
aumentada o quinta disminuida; y las séptimas,
sean mayores o menores. Pero toda la historia
de la misica tonal estd llena de ejemplos de un
magnifico empleo artistico de esos intervalos
en un contexto plenamente avalado por la
armonia tonal.

También habria que afadir que lo disonante y
lo consonante solo tienen sentido en la musica
tonal puesto que fuera de ella las relaciones son
ya de otra naturaleza. Asimismo, podriamos
abrir un paréntesis y hablar de la diferencia
entre sonido y ruido, que es simplemente

un grado mayor de complejidad o de orden.

El sonido musical es ordenado, tiene una
frecuencia definida y resulta reconocible y
repetible. El ruido es un compuesto complejo
que habria que dividir en diversas frecuencias
amalgamadas y aparece mis desordenado. Antes
del siglo xx, aunque hay notorias excepciones,
la distincién entre sonido y ruido podia valer
para distinguir entre sonidos musicales y no
musicales.

Tomando como precedente lo realizado por
‘Wagner o Mahler, hay autores, del cambio
entre el siglo x1x al XX, que se plantean superar
la musica tonal no tanto sustituyéndola

por otras realidades, sino amplidndola

con la introduccidén de escalas que no son



exactamente la diaténica o la cromdtica
empleadas hasta el momento.

Debussy'® fue un constante buscador de escalas
y emple6 en bastantes casos las pentaténicas,
los antiguos modos griegos, la escala de tonos
enteros y diversos tipos de escalas exaténicas
en un contexto aparentemente tonal. Aunque
las novedades en Debussy son atiin mayores en
el campo del timbre y de la pulverizacién de la
forma, analizado mds adelante (v. p. §3), no hay
que olvidar que sus aproximaciones escalisticas
son muy personales.

Por su parte, Alexander Scriabin™ trabajé
con su acorde mistico (do, re mi, fa
sostenido, la, si bemol) o acorde de Prometeo™
y podriamos traer a colacién aqui a Igor
Stravinski', al que siempre se le reconoce
su aportacion ritmica y timbrica pero

nunca su particular visién de la armonia y de
las escalas.

Es verdad que Stravinski ensancha la tonalidad
con recursos modales, pero hay que insistir,

y actualmente ya se viene haciendo, en la
importancia que en él tienen las escalas
octofénicas. Estas escalas consisten en la
sucesion alternativa entre segundas mayores

y menores, lo que en puridad nos da solo dos
escalas octofénicas distintas segiin empecemos
con el intervalo mayor o el menor. Pero
Stravinski lo maneja con magnifica libertad

y tenemos ejemplos claros de una octofonia
que le lleva a eludir la tonalidad ya en

La consagracion de la primavera, lo que se amplia
en obras como las Sinfonias para instrumentos

de viento, Las bodas, y que en realidad no dejara
de tener rastros y secuencias en practicamente
toda su obra posterior. Se insinda que su
tendencia hacia la octofonia se debe al influjo
de algunas musicas rusas, sean folcléricas o
litargicas, que la emplean, pero también podria
deberse inicamente a una personal conexién
entre sus investigaciones métricas y una

nueva armonia.

La historia de las nuevas escalas no acaba ahi,
y tendremos ocasién de volver a ella posterior-
mente (v. p. 24), aunque lo que cambia la escucha

12 Claude Debussy
(1862-1918)

°o4

Compositor francés autor de
la 6pera Pélleas et Mélisande
(1901), poemas orquestales
como Prélude a laprés midi
d'un faune (Preludio a la siesta
de un fauno, 1894), La mer

(El mar, 1905), numerosas
obras pianisticas, etc.

13 Alexander Scriabin
(1872-1915)

° 05, 06

Compositor ruso autor de
tres sinfonias, amplia obra
pianistica y el caracteristico
Poema del éxtasis (1908).
Intent6 también una sintesis
sinestésica entre coloresy
sonidos.

14 Aunque lo emplea en
varias obras, se llama asi
por el poema sinf6nico con
piano solista Prometeo, poema

del fuego.

s 7

15_igor Stravinski
(1882-1971)

° 07,08

Compositor ruso
nacionalizado francés

y posteriormente
norteamericano. Uno de los
grandes compositores de
todas las épocas con obras
como los ballets E/ pdjaro
de fuego (1910), Petruchka
(1911) 0 La consagracion de
la primavera (1913); piezas
sinfénicas como Sinfonia
de los salmos (1930) o
Sinfonia en tres movimientos
(1945); oratorios como
Oedipus rex (1927) y otras
obras importantes. En su
dltima etapa adoptaria el
dodecafonismo.
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16 Arnold Schénberg

(1874-1951)

o 02, 09, 10, 11, 14

Compositor austriaco.
Pionero de la atonalidad e
inventor del dodecafonismo,
es autor de obras como

Gurre Lieder (1911), Noche
transfigurada (1899), Pierrot
Lunaire 1912), Erwartung
(1909), Variaciones para orquesta
op. 31 (1928), Un superviviente
de Varsovia (1948), entre otras.

17 Johannes Brahms
(1833-1897)

Compositor romantico
aleman autor de cuatro
sinfonias, conciertos y
musica de cdmara. Se le
considera el continuador de
Beethoven. Sus seguidores
y los de Wagner estuvieron
duramente enfrentados.

18 Compuesta en 1906

para una orquesta de 15
instrumentos solistas. Existe
una version para orquesta
sinf6nica, aunque la primera
se considera mas lograda.

19 Max Planck
(1858-1947)

Fisico aleman fundador de
la teoria cudntica y premio
Nobel de Fisica en 1918.

20 Albert Einstein
(1879-1955)

Fisico alemdn. Present6

la teoria de la relatividad
general en 1915. Premio
Nobel de Fisica en 1921, que
no recibi6 por la relatividad,
entonces discutida, sino por
su interpretacién del efecto
fotoeléctrico.

21 Hay traduccién espafiola
de esa correspondencia:
Cartas, cuadros y documentos
de un encuentro extraordinario
@987).

A Vasili Kandinski,
Composicién 24,1921
Museo de Arte Moderno,
Nueva York, EE. UU.

22 Vasili Kandinski
(1866-1944)

Pintor ruso que residié

en Alemania formando
parte del grupo Der Blaue
Reiter (El Jinete Azul).
Autor de las primeras
acuarelas abstractas.

Uno de los grandes pintores
del siglo xx.

23 Marcel Proust
(1871-1922)

Escritor francés. Autor

de la monumental novela

A la recherche du temps perdu
(En busca del tiempo perdido).
La publicacién va desde 1907
a su muerte, completandose
péstumamente en 1927.

20 Tomas Marco Escuchar la musica de los siglos xx y xxi

armonica en este tiempo es la introduccién de la
atonalidad por disolucién de la armonia tonal.

Fin de la armonia tonal

Mahler habia sefialado a Schénberg'® como la
persona que realizaria el cambio arménico que
¢l avist6 sin entrar, al igual que Moisés, en la
tierra prometida. Schonberg habia comenzado
su carrera como practicante de una musica
que nacia de la armonia evolucionada de
‘Wagner pero también de la ensefianza formal
de Brahms™. Pronto llegé a la conclusién de
que habia que darle una salida al evidente
agotamiento, por llegada a sus limites, de la
tonalidad. La primera aproximacién fue el
intento de dilatar esa tonalidad empleando
acordes que nacian no de la superposicién de
terceras, como era habitual, sino de cuartas,
algo que practica de manera magistral en el
contexto formal absolutamente brahmsiano de
la Sinfonia de camara n.’ 1, opus 9°.

El resultado era tan nuevo como coherente,
pero pronto se revel6 insuficiente, de manera
que tanto Schénberg como sus discipulos
dieron el paso hacia una concepcién musical
atonal. Se sigue aplicando la escala ya conocida
pero de una manera libre, sin las reglas de la
armonia tonal hasta entonces conocida.

Este paso, que se da en los anos anteriores a la
Primera Guerra Mundial, estaba avalado por
hechos conexos con otras disciplinas. Asi, las
ciencias abandonan la seguridad compacta

de la fisica decimonénica adentrandose en

los terrenos de la fisica cudntica y de la teoria
de la relatividad gracias a aportaciones de
muchos cientificos, entre los que sobresalen
Max Planck™ y Albert Einstein®°. En las artes
comenzaba a ocurrir lo mismo, ya que la
pintura empezaba a plantearse la disolucién
de la figura y el camino hacia la abstraccién,
que culminaba en un artista plastico que,
precisamente, vivia cerca de Schonberg, era su
amigo y ademads tenia con €l una interesante
correspondencia®": Vasili Kandinski?®.

La misma literatura empezaba a adentrarse en
laberintos de experimentacion psicolégica con
aportaciones como las de Marcel Proust® o



Robert Musil** que culminaron, posteriormente,
en la experiencia lingiiistica de James Joyce®.

La etapa atonal de Schonberg y sus discipulos
coincide plenamente con el triunfo del
expresionismo en el arte germanico de la época,
y hay que decir que atonalidad y expresionismo
se llevan muy bien, aunque resulta evidente que
no son absolutamente imprescindibles la una
para el otro. Schonberg, Alban Berg® y Anton
‘Webern® plantearon en ese periodo obras de una
gran capacidad emotiva enteramente liberadas
de la armonia tonal e incluso investigando en
otros terrenos al mismo tiempo, como lo hace
Schénberg con el canto-hablado (el famoso
Sprechgesang o Sprechstimme) de su Pierrot Lunaire®.

La atonalidad daba una libertad que acabé asus-
tando y ademds se vinculaba tan estrecha como
errbneamente con una estética expresionista
que casi todas las artes, con excepcién del na-
ciente cine, abandonan por posiciones mds nor-
mativas después de la Gran Guerra. Ademis, la
Escuela de Viena (en realidad Segunda Escuela
de Viena), como se llamé a estos autores, abordé
el tema de la tonalidad pero no entr6 a fondo
en el mundo de las formas que, precisamente,
venian configuradas por el mundo tonal.

En verdad, este tltimo problema no fue tratado
profundamente por ellos, por lo que esta revo-
lucién y sus consecuencias fueron predominan-
temente de cardcter armonico y afectaron tanto
ala armonia como a la melodia y al desarrollo
polifénico, pero no mds alla.

Por eso Schonberg pens6 que necesitaba siste-
matizar el atonalismo con algo que sustituyera
al antiguo edificio tonal. Después de diez afios
de silencio, irrumpe con un nuevo sistema de
composicién con los doce sonidos cromaticos al
que se ha llamado con el poco eufénico nombre
de dodecafonismo.

Dodecafonismo

La técnica dodecafénica es muy compleja y puede
llegar a ser muy personal. De una manera ele-
mental se puede decir que consiste en ordenar los
doce sonidos cromadticos en una serie que esta-
blece el compositor. La serie puede ser de cuatro
clases (natural, retrogradada, invertida y retrogra-

24 Robert Musil
(1880-1942)

Escritor austriaco. Entre
sus obras destacan D7e
Verwirrungen des Ziglings
Torless (Las tribulaciones

del estudiante Torless) y
especialmente Der Mann
ohne Eigenschaften (El hombre
sin atributos).

25 James Joyce
(1882-1941)

Escritor irlandés autor

de obras fundamentales
como Ulysses (Ulises) o
Finnegans Wake (El despertar
de Finnegans).

26 Alban Berg
(1885-1935)

O =

Compositor austriaco
discipulo de Schénberg.

Su Wozzek (1924) estd
considerada como una de
las cumbres operisticas del
siglo xx. Autor de la Suite
lirica (1927) para cuarteto de
cuerday del concierto para
violin A la memoria de un
dngel (1935).

A Alban Berg de Lilly
Steiner, Gesellschaft der
Musikfreunde, Viena
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La atonalidad daba
una libertad que
acabé asustando

27 Anton Webern
(1883-1945)

O s

Compositor austriaco
discipulo de Schénberg que
practico la atonalidad y el
dodecafonismo con una gran
economia e intensidad de
medios.

28 Obra para recitadora-
cantante, flauta, clarinete,
piano, violin (también

toca viola) y violonchelo.
Son veintiin poemas

(tres veces siete poemas,
dice la partitura) de Albert
Guiraud traducidos al
aleman desde el francés por
Otto Erich Hartleben.
Estrenada el 16 de octubre de
1912 en Berlin.
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29 Hector Berlioz

(1803-1869)

Compositor francés intro-
ductor del Romanticismo
musical en su pais con obras
como Sinfonia fantdstica,

La condenacion de Fausto, la
6pera Los troyanos, etc. Autor
de un importante tratado de
orquestacion.

30 Franz (Ferenc, en
hidngaro) Liszt (1811-1886)
Compositor hingaro de vida
internacional que triunfé
como pianista. Se le atribuye
la creacién o consolidacién
del género poema sinfénico
y es autor de obras orques-
tales como Sinfonia Fausto,
Los preludios, dos conciertos
pianisticos, oratorios y una
abundante e importante pro-
duccién pianistica.

31 Josef Matthias Hauer
(1883-1959)

Compositor y teérico
austriaco. Autor de ensayos
como Uber Klanfarbe (Sobre
el timbre, 1915), Deutung des
Melos (Significado de melos,
1923) o Vom Melos zum
Pauke (Del melos al timbal).
Su tratamiento de los doce
sonidos no es muy claro y
difiere del de Schénberg.
Su obra compositiva es
modesta.

66

El dodecafonismo
no consiste

tanto en usar los
doce sonidos
cromaticos como
en sistematizary
reglamentar su uso

32 Las posibilidades de or-
denar de forma diferente las
doce notas son exactamente
479.001.600.

33 Compuestas entre
1926y 1928, representan la
primera obra enteramente
dodecafénica escrita para
una gran orquesta.

22 Tomas Marco Escuchar la musica de los siglos xx y xxi

dacién de esa inversion), pero esas series pueden
establecerse sobre cada uno de los grados de la
escala. No se trata aqui de dar una visién general
de la técnica dodecafénica, sino un simple esbozo
de su planteamiento elemental de base.

El uso de los doce sonidos cromaticos ya aparecia
ocasional y episédicamente en algunas obras

a partir del Romanticismo. Se han sefialado
ejemplos en la Sinfonia fantdstica de Berlioz*, en el
inicio de la Sinfonia Fausto de Liszt*°, por supuesto,
en diversos pasajes de Wagner y en otros varios
autores, pero nunca sistematicamente ni fuera

de un contexto tonal. El propio Schénberg hace
un uso hexacordal de los doce sonidos en la etapa
atonal libre con el oratorio La escala de Jacob,

de 1915, y tanto Berg con Webern tienen ejemplos
de esa época. Pero el dodecafonismo no consiste
tanto en usar los doce sonidos cromaticos como
en sistematizar y reglamentar su uso.

Incluso se cita a un compositor rigurosamente
contemporaneo de Schonberg, Josef Matthias
Hauer®', como autor de un simultidneo sistema
dodecafénico. Pero lo que Hauer teoriza mas

que aplica es un uso de los doce sonidos del ciclo
de cuartas y quintas de la escala temperada que

se puede utilizar en cualquiera de sus posibles
6rdenes®. Cuando Schonberg ya habia dado a
conocer el dodecafonismo, publicé un ensayo
sobre su uso que poco tiene que ver con el sistema
schonbergiano. Este serd el que se imponga uni-
versalmente gracias a las obras de los tres vieneses,
pero también al interés que suscita en composito-
res de todo el mundo que lo estudian con ellos.

Intensamente atacada hasta después de la Segunda
Guerra Mundial, a la técnica dodecafénica se le
achacaron males que en realidad no producia. Por
un lado, se afirmaba que seguir la evolucién de las
series a través de la escucha resultaba poco menos
que imposible y solo era sobre partitura. Pero esta
objecién se le puede hacer a cualquier musica de
armonia tonal avanzada y mucho mds a determi-
nadas obras de contrapunto barroco, incluyendo
las de Bach. Lo importante no es reconocer al oido
las evoluciones de la serie, sino que estas produzcan
un resultado artistico. Y es evidente que hay obras
maestras dodecafénicas, empezando por las singu-
lares Variaciones para orquesta op. 31%, de Schénberg.



Otro reparo habitual es que unificaba los estilos
de manera que los compositores no podian
manifestar su personalidad. Baste comparar obras
como la Serenata** de Schonberg, la Suite lirica
de Alban Berg o el Concierto op. 24%° de Webern
para enfrentarse a estilos personales, tratamientos
distintos de las series y hasta estéticas alejadas.
Finalmente, se solia objetar que el dodecafonismo
no permitia el desarrollo de escuelas que tenian
raices distintas segin los paises. En principio,
tampoco se sabe por qué eso era negativo en si
mismo, pero si que era falso como lo demuestra
el tratamiento de un dodecafonismo italiano, por
alguien tan dotado como Luigi Dallapiccola™,

o espafiol, como el caso de Roberto Gerhard*.
Toda la etapa final de Igor Stravinski muestra
c6mo asume el dodecafonismo, mas de raiz
weberniana que schénbergiana, sin dejar por

ello de conservar su enorme personalidad y sus
caracteristicas lingiiisticas propias. Aunque en
Espana el primer practicante sea Gerhard, el
primero en adoptarlo viviendo en la Peninsula

fue el barcelonés Joaquim Homs* especialmente
en la musica de cdmara. En el exilio también se
acercé a él Maria Teresa Prieto® en Variaciones
(1964) o Fuga serial (1965). En la generacién
siguiente, Josep Soler*' desarrollara un lenguaje
personal basado en el dodecafonismo que
transmite a sus numerosos discipulos.

El dodecafonismo es una respuesta arménica, y
parcialmente formal, a la libertad expresionista
de la atonalidad. No en vano se ha comparado

la atonalidad con la labor pictérica abstracta de
Kandinski y el dodecafonismo con la normati-
vidad, también abstracta, de los suprematistas
como Malévich*? o Rédchenko®, o con la exigen-
cia de Mondrian** e incluso con la investigacién
de la Bauhaus con los que coincide en el tiempo.

Aunque la aportacion de la Escuela de Viena es
armonica, andando el tiempo el elemento que mas
pervivira sera el concepto de sere que, bastante
después, sera empleado fuera del uso escalistico
con que naciera y aplicado a otros elementos

del sonido musical. Pero dada la importancia de
otros autores, su revolucion ha hecho que durante
mucho tiempo el desarrollo de la misica del

siglo xx, al menos en su primera mitad, se evaluara

34 Para baritono, clarinete,
clarinete bajo, guitarra,
mandolina, violin, violay
violonchelo. Utiliza un soneto
del poeta protorrenacentista
italiano Francesco Petrarca
(1304-1374) y data de 1923.

35 Para cuarteto de cuerda.
Data de 1926. Contiene seis
movimientos, algunos dode-
cafénicos, otros atonales.

36 Compuesto en 1934 para
piano y nueve instrumentos

con una extrema concentra-
ci6n de medios.

37 Luigi Dallapiccola
(1904-1975)

Compositor italiano autor
de 6peras como Volo di notte
(1940) o Ulisse (1968) y can-
tatas como Canti di Prigionia
(1941). Es el introductor del
dodecafonismo en Italia.

38 Roberto Gerhard
(1896-1970)

°17

Compositor espafiol de la
Generacién del 27 exiliado en
Cambridge. Autor de cuatro
importantes sinfonias, un
Concierto para violin'y orquesta
(1943), la cantata The Plague
(La peste, 1964) o la Gpera

The Duenna (1949). Aunque los
britanicos le consideran uno
de los suyos, nunca renuncié a
su condici6n de espanol.

39 Joaquim Homs
(1906-2003)

Compositor espafiol disci-
pulo de Roberto Gerhard.
Practicé la atonalidad y el
dodecafonismo. Su gran
dedicacién fue la musica de
camara con especial gusto
en los cuartetos de cuerda.
Solo en sus dltimos afios
frecuenta la orquesta.

40 Maria Teresa Prieto
(1896-1982)
Compositora espafiola
exiliada en México.

Entre algunas de sus obras,
cabe destacar Chiche Itza
(1943), Sinfonia de la danza
prima (1949) o Sinfonia
cantdbile (1954).

41 Josep Soler (1935)
Compositor y tedrico
espafiol. Autor de Gperas
como Oedipus et Iocasta (1972)
o Murillo (1989) y de una
amplia obra sinfénica y de
camara asi como de ensayos.

42 Kazimir Malévich
(1878-1935)

Pintor ruso de vanguardia.
Fue el creador del
suprematismo y mantuvo
contacto con los futuristas.
Fue uno de los escasos
vanguardistas tolerados por
el régimen soviético hasta el
final de sus dias.

43 Aleksandr Rédchenko
(1891-1956)

Pintor, escultor, disefiador

y fotégrafo ruso militante
en el constructivismo
abstracto. Fue fundador

del Grupo Lev (Frente de
Izquierda del Arte).

44 Piet Mondrian
(1872-1944)

Pintor holandés del grupo
De Stijl y fundador del
neoplasticismo. Estuvo
relacionado con la teosofia
y; a través de la abstraccién
geométrica, deseaba llegar
ala estructura bésica del
universo.

Bauhaus

Escuela de artesania,
disefio, arte y
arquitectura fundada
en Weimar en 1919 por
el arquitecto Walter
Gropius (1883-1969).
En 1925 es trasladada
a Dessau y en 1930,
bajo la direccion

de otro arquitecto,
Ludwig Mies van der
Rohe (1886-1969), se
constituye en Berlin
donde sera cerrada
por los nazis en 1933.
Colaboraron con ella
artistas de primera
linea de todas las
especialidades.
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45 Christiaan Huygens
(1629-1695)

Astrénomo, fisico y
matematico holandés.

66

Atonalidad y
dodecafonismo
plantean una
aplicacién distinta

de la escala musical

de Occidente

Fue un grupo de
compositores de la
primera mitad del

Arnold Schénberg y

Fueron los primeros
que emplearon la
atonalidad y luego el
dodecafonismo en la

Escuela de Viena

siglo xx liderados por

sus alumnos en Viena.

musica occidental. Los
principales miembros
de la escuela, ademas
de Schénberg, fueron
Alban Berg y Anton
Webern (la Trinidad
Vienesa). Esta escuela
de composicion se
considera vinculada

a la estética
expresionista.

A Neue Wiener Schule:
Schoénberg, Berg, Webern y
Eisler de Rainer Ehrt, 2004
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en términos armonicos. E incluso que toda la
evolucion de la vanguardia se contemple como la
consecuencia de esa revolucién arménica y, mas
tarde, del uso del concepto de serie.

En cualquier caso, las consideraciones anteriores
han sido realmente excesivas, pues en los co-
mienzos del siglo xx no solo hubo una revolucién
armonica, sino que también la hubo ritmica,
timbrica, formal y de muchos otros conceptos.
Y ello no se hizo después, sino simultineamente
con la atonalidad y el dodecafonismo. Por otros
autores, quiza en otros lugares, pero finalmente
son lineas que acabarian por confluir y son las
que introducirdn las variantes de la musica de la
ultima centuria.

Atonalidad y dodecafonismo plantean una
aplicaci6n distinta de la escala musical de
Occidente aunque no la cuestionan en absoluto.
De hecho, nadie de la Escuela de Viena tomd
nota de la revolucién escalistica de Debussy o
Scriabin. Seguramente no les hacia falta para

lo que pretendian conseguir. Si bien, durante el
desarrollo de todo lo que venimos explicando,
hubo posiciones musicales que siguieron
pensando que lo que habia que cambiar era el uso
de la escala musical y que esta debia ser ampliada.

Microtonalismo

Que los sonidos de la escala no eran los tinicos
posibles se verificaba constantemente cuando
se producian indeseadas desafinaciones. Pero
también es cierto que la escala occidental se
podria dividir de manera diferente a como se
habia hecho y que se podrian considerar divi-
siones inferiores al semitono, que es el intervalo
mds pequefio contemplado por la escala al uso.
Incluso hay propuestas bastante antiguas sobre
el particular, ya que en el siglo xvi1 Christiaan
Huygens*® plantea una division de la escala en
31 partes iguales que supuestamente era lo que
hacia el sistema enharménico griego. Y ello sin
tener en cuenta que hay escalas de otras culturas
divididas de manera diferente.

Alas diferentes maneras de plantear escalas dividi-
das en intervalos mas pequefos, que proliferaron
desde antes de la Primera Guerra Mundial



aunque mas especificamente en el periodo de
entreguerras, se les ha llamado microtonalismos.
Ya Charles Ives*® decia que «eso era lo que habia
entre las teclas sucesivas del piano», y de hecho
plante6 de manera muy prictica una temprana
obra (1903) para dos pianos en cuartos de tono*.

Especulaciones sobre los microtonos y sobre
otras consideraciones, luego desarrolladas por
las vanguardias, se encuentran en la obra teérica
del conocido pianista y compositor germano-
italiano Ferruccio Busoni“?, si bien encuentran
poco reflejo en sus obras que, sin embargo, tienen
interés cierto.

El trabajo mas adelantado en el tiempo, mas
constante y mas serio en este terreno fue el del
mexicano Julidn Carrillo®, que plante6 obras
en tercios, cuartos y sextos de tono e incluso
llegé a fabricar instrumentos en dieciseisavos de
tono. Posterior a esos trabajos, pero quiza mas
conocido por su condicién de centroeuropeo,
es el checo Alois Haba*°. Autor de un tratado
tedrico sobre microtonalismo fue el ruso Ivan
Wyschnegradski®'. Y podrian citarse otros
intentos, con construcciéon de instrumentos
incluida, de autores muy diversos, todos con un
reducido recorrido en cuanto a las posibilidades
de dar una amplia cobertura a sus hallazgos.

El problema principal con el que los microtona-
listas se encontraron fue que, a pesar de
poderse realizar microtonos con las voces y

los instrumentos de cuerda (posteriormente
también con muchos de viento), la educacion
musical de los intérpretes en ese momento no
estaba preparada para ello. Eso les obligé a ser
muy insistentes en la fabricacién de pianos,
arpas y otros instrumentos con el fin de poder
hacer sus musicas. Instrumentos que, sin duda,
funcionaban perfectamente pero que nunca
pudieron fabricarse en serie, y por tanto no
llegaron muy lejos. La propuesta microtonalista
se fue apagando cuando se plante6, de otra
manera, una conquista del total sonoro como
material musical. Sin embargo, a partir del
ultimo tercio del siglo xx, los compositores han
incorporado con bastante naturalidad el uso de
cuartos de tono entre los medios del lenguaje
vocal e instrumental que utilizan.

46 Charles lves
(1874-1954)

Compositor
norteamericano. Autor de
cuatro sinfonias y otras
obras en las que fue pionero
de casi todas las novedades
de su siglo. Aunque tenia
una formacién musical
profesional, se dedicé con
éxito a los negocios y no
compitié en la vida musical
de su tiempo hasta su
jubilacién.

47 Una distancia de un
cuarto de tono permite
ampliar las posibles
combinaciones de sonidos.
A las doce notas de la escala
(habitualmente divididas
en semitonos) se les suman
nueve mds gracias a estas
subdivisiones. Dado que

la musica microtonal no

es propia de la cultura
occidental, la mayoria de
los instrumentos creados
en este contexto cultural
presentan limitaciones que
impiden tanto componerla
como interpretarla. Es por
ello que Charles Ives tuvo
que emplear dos pianos,
afinando uno de ellos un
cuarto de tono mds alto
que el otro, para poder
completar su obra Piezas en
cuartos de tono.

48 Ferruccio Busoni
(1866-1924)

Compositor y pianista
italoaleman. Autor de obras
como el amplio Concierto
para piano, coro y orquesta
(1904) o la 6pera Doktor
Faust (1925). Importante

es su ensayo Entwurf einer
neuen Aesthetik der Tonkunst
(Esbozo de una nueva estética
de la miisica, 1907).

49 Julian Carrillo
(1875-1965)

°18

Compositor mexicano.

Ya en 1899 present6 en un
congreso internacional
sus especulaciones

sobre microtonalidad.

Su enfrentamiento con
otros musicos mexicanos
perjudicé su carrera en su
pais aunque frecuenté los
ambientes franceses.

50 Alois Haba
(1893-1979)

Compositor checo.
Construy6 diversos
instrumentos en cuartos,
sextos y tercios de tono.
Se conservan en el Museo
de Instrumentos de

Praga aunque no son
frecuentemente utilizados
para sus obras, que no han
podido trascender de su
época.

51 Ivan Wyschnegradski
(1893-1979)

Compositor ruso.

Us6 cuartos de tono pero
también divisiones de la
escala hasta de 72 sonidos.
Tras la Revolucién Soviética
se exili6 en Paris donde
presento sus teorias.

66

Los compositores
han incorporado con
bastante naturalidad
el uso de cuartos

de tono entre los
medios del lenguaje
vocal e instrumental
que utilizan
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52_Gérard Grisey
(1946-1998)

O -

Compositor francés
fundador del espectralismo
al que se le atribuye el
primer aparato tedrico,
destacando en piezas
como Talea (1986) o Vortex
temporum (1996).

53 Tristan Murail (1947)
Compositor espectralista
francés. Su obra mas
destacada es Gondwana
(1980). También Térre dombre
(Tierra de sombra, 2004),

para orquesta y electrénica.
Ha destacado también como
profesor.

54 Hugues Dufourt
(1943)

Compositor y filésofo
francés. Entre sus
composiciones destacan
piezas como Erewhon,
compuesta en 1976 para seis
percusionistas o LAfrique
dapres Tiepolo (Africa

segtin Tiepolo) de 2005. Sus
articulos sobre filosofia de la
musica son de gran interés.

oy

55 Jonathan Harvey
(1939-2012)

Compositor britanico.
Bien conectado con los
espectralistas franceses,
realiza su trabajo en su pais.
Entre sus obras destacan
Babkti, de 1982, para

I5 instrumentistas y cinta
cuadrafénica, Bobdi Mandala
para orquesta (20006) y
cuatro cuartetos de cuerda.
Sus escritos sobre musica
son destacados.

56 Sandro Gorli (1955)
Compositor y director

de orquesta italiano.
Trabaj6 la fonologia musical
en el estudio electrénico

de la RAT en Mildn.

Ha compuesto 6peras,
musica instrumental y

coral como su Requiem.

Su actividad como profesor
es destacada y entre sus
discipulos se cuenta el
célebre director de orquesta
y compositor finlandés Esa-
Pekka Salonen (1958).

57 El grupo Oulipo

trata de unir literatura

con matemadticas.

Entre sus miembros estdn
figuras como Raymond
Queneau (1903-1976),
Claude Berge (1926-2002),
Georges Perec (1936~
1982) y otros muchos,
incluyendo autores de otras
nacionalidades como Italo
Calvino (1923-1985).

26 Tomas Marco Escuchar la musica de los siglos xx y xxi

Una inesperada resurreccién del tema de la
escala y los microtonalismos en una escuela que
ya habia incorporado no solo el dodecafonismo,
sino la proliferacion del concepto serie, es la apa-
ricién en la Francia de finales de los afios sesenta
del siglo xx de la llamada musica espectral. Si
bien en un principio se aplica a fundadores como
Gérard Grisey®?, Tristan Murail** y Hugues
Dufourt®*, se hace extensivo ademads a seguido-
res mds jévenes, generalmente franceses, pero
también a musicos de otras latitudes como el
britanico Jonathan Harvey® o el italiano Sandro
Gorli®*® que se interesan por el fenémeno.

Bésicamente, el espectralismo consiste en un
analisis arménico completo de los sonidos par-
ciales (o arménicos) de una nota que cuanto mds
grave sea, mds rica en componentes serd, al me-
nos teéricamente. De esta manera se obtienen
escalas que alternan sonidos temperados con
otros que no los son y al anélisis arménico se le
adjunta un componente timbrico. La manera

de tratar todo ello depende de las intenciones y
del material que trabaje cada compositor, pero
evidentemente se ha constituido en una herra-
mienta de resultados muy interesantes. No ha
dejado de ponerse relacidn esta escuela con
ciertas tendencias matematicistas de la pintura
o con el movimiento literario francés llamado
Oulipo (Taller Potencial de Literatura)®” o movi-
mientos semejantes en otros lugares del mundo.

El espectralismo llega practicamente hasta la
actualidad puesto que ha dejado consecuencias y
métodos de trabajo duraderos, aunque se ha trai-
do a colacién para sefalar sus conexiones con las
viejas aspiraciones de los microtonalistas. Con
todo, ellos son por ahora una frontera del manejo
de la escala, si bien en esta consideracion trans-
versal de los fen6menos nos vemos obligados a
volver hacia atris en el tiempo si queremos com-
pletar algunas otras consideraciones de la escala.

Otras escalas

Dejando aparte otras especulaciones con escalas
que han quedado como enteramente margina-
les, no se puede dejar de mencionar los trabajos
sobre ellas de uno de los grandes compositores



del siglo xx posterior a la Escuela de Vienay
anterior (incluso profesor de alguno de ellos) alos
espectralistas: Olivier Messiaen®. Messiaen no se
puede considerar fuera de la vanguardia aunque
su empleo del dodecafonismo es casi anecdético;
no obstante, ya veremos mads adelante (v. p. 77),
c6mo es importante en la proliferacién del con-
cepto de serie. Sus busquedas pertenecen a otros
capitulos, pero no se le puede obviar con respecto
ala escala, ya que hace aportaciones importantes
derivadas de varias fuentes. Por una parte, in-
vestiga en varias escalas orientales como son las
hindues, japonesas o de Nueva Guinea. Por otra,
sus profundas investigaciones ornitolégicas, que
configuran esencialmente algunas de sus composi-
ciones, le llevan a practicar con cantos de pajaros
que se salen del concepto escalistico tradicional.
Y, de manera concluyente, hay que tener en cuen-
ta sus experiencias con lo que el propio Messiaen
llama modos de transposicion limitada.

Los modos de transposicién limitada de
Messiaen son grupos de notas, a los que llama
modos, que se producen por la aplicacién de
modulos generadores, esto es, de secuencias
intervalicas. En cada modo la Gltima nota serd la
primera del modo siguiente y eso produce que
cada modo solo se pueda transponer un nimero
limitado de veces mds alld del cual comenzari a
repetirse. De ahi la transposicién limitada que
aparece en la denominacién. Messiaen propone
siete modos de esa naturaleza, algunos de los
cuales nos son ya viejos conocidos.

El modo I, que se divide en dos grupos de cuatro
notas, se genera por tonos, de manera que nos
encontraremos con la conocida escala de tonos
enteros solo transponible dos veces. El modo 11,
dividido en cuatro grupos de tres notas cada
uno, se genera por intervalos de segunda menor
y mayor, dando origen a escalas octof6nicas con
posibilidad de tres transposiciones. El modo I11,
dividido en tres grupos de cuatro notas cada uno,
estd generado por tono, semitono, semitono y
admite hasta cuatro transposiciones. El modo 1V,
con division de dos grupos de cinco notas, se
genera por semitono, semitono, tono y medio y
semitono. Puede generar también grupos de cua-
tro o seis notas y se puede transponer seis veces.

58 Olivier Messiaen

(1908-1992)

O =

Compositor francés.

Uno de los mas importantes
del siglo xx por sus estudios
sobre escalas, ritmos

y timbres. Importante
organista y también
profesor de la mayor parte
de los serialistas jovenes

de posguerra de toda
Europa. Autor de muchas
obras importantes como la
Sinfonia Turangalila, la 6pera
San Francisco de Asis, Pdjaros
exdticos, La transfiguracion,
Cariones hacia las estrellas

y un largo etcétera en el

que se incluye un amplio
catilogo de obras para piano
y 6rgano.

66

Los modos de
transposicion
limitada de
Messiaen son grupos
de notas a los que
llama modos
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59 Escala de blues: do, mi
bemol, fa, sol bemol, sol.
Si bemol, do.

60 Maurice Ravel

(1875-1937)

Compositor francés.
Autor de obras

singulares como el
Concierto para la mano
izquierda, El nifio y los
sortilegios, el célebre Bolero,
entre otras. Es uno de los
grandes compositores
independientes de su siglo.

61 Federico Mompou
(1893-1987)

O =

Compositor espanol. Toda su
obra es una experiencia
armoénica propia, pero muy
especialmente la Masica
callada. Otra serie destacable
es Canciones'y danzas.

62 Javier Darias

(1946)

Compositor espafiol y
autor del tratado sobre las
escalas Lépsis: vol. 1: Técnicas
de organizacidn y control en

la creacion musical (2006)

y vol. 11: Hacia una teoria
escalistica unificada (2012).

66

Hay compositores
que han empleado
maneras arménicas
muy personales
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El'modo V posee dos grupos de cuatro notasy su
moédulo generador es semitono, dos tonos y me-
dio. El médulo V1, de dos grupos de cinco notas,
es generado por tono, tono, semitono, semitono.
Finalmente el modo VII, con dos grupos de seis
notas, se genera con semitono, semitono, semi-
tono, tono y medio. Con todo ello, Messiaen
consigue un gran y complejo despliegue tanto
melédico como arménico con un tratamiento
totalmente distinto y personal de la escala de
siempre.

Podriamos hablar de otros empleos escalisticos
como las escalas especiales por alguna
consideracién especifica que usan algunos
tipos de jazz, como la llamada escala de blues>®.
Otro tanto con las llamadas escalas flamencas
o escalas andaluzas que, en general, derivan

del modo frigio sobre el 7. Pero son casos
particulares plenamente integrados en la escala
bésica que se emplea en Occidente. También
hay compositores que, sin salirse de la escala
habitual, han empleado maneras arménicas
muy personales, como ocurre, por ejemplo,
con Ravel®® o en Espafia con Mompou®'.

Un exhaustivo trabajo sobre todas las escalas
posibles ha sido desarrollado por el compositor
espafiol Javier Darias®® en un amplio tratado.

El ascenso de la percusiéon

Al mismo tiempo que se producia toda la
investigacién escalistica, también latia como
base de numerosas experiencias sonoras el
deseo de aumentar los sonidos considerados
musicales, incorporando muchos que estaban
desde siempre en la esfera de los ruidos o

que incluso eran nuevos. El que hubiera
autores que desearan ampliar el nimero de
sonidos disponibles, y otros mds radicales que
pretendieran sustituir los tradicionales por
ruidos nuevos, carece ahora mismo de verdadera
relevancia. Lo importante es que se ponia en
marcha un proceso para acabar convirtiendo

en musical, al menos potencialmente, cualquier
posible sonido fuera natural o artificial.

La incorporacién de nuevos sonidos se hace
por caminos diferentes y podemos distinguir,



asi, entre los que desarrollan familias de
instrumentos hasta entonces poco estudiadas,
los que crean nuevos instrumentos de caricter
mecanico, los nuevos instrumentos eléctricos

y las infinitas posibilidades que se abren, tras

la Segunda Guerra Mundial, con la posibilidad
de generar, tratar y manipular sonidos después
reproducibles por procedimientos electrénicos.
Una consecuencia importante también
desarrollada, especialmente en tiempos mas
cercanos, es la accion instrumental o desarrollo de
nuevas posibilidades de produccién sonora en los
instrumentos tradicionales.

Los instrumentos de percusién son aquellos

que producen sonido al ser golpeados, frotados o
agitados. Este tipo de instrumentos, seguramente
los primeros usados por la humanidad, se dan

en todas las culturas y en algunas han llegado

a conseguir un refinamiento extraordinario y

ser la base del sistema musical. No ocurre asi

en la musica occidental, donde el empleo de

la percusi6n se ha limitado casi siempre a una
funcion ritmica, sobre todo en la danza, o, en
determinados casos, a un toque de color timbrico.
Los instrumentos de percusién pueden tener

una afinacién determinada, en cuyo caso usan las
escalas habituales, o no tener afinacién concreta,
acercidndose mas al mundo de los ruidos.

Esta distincion puede tener su importanciaala
hora de usarlos en obras concretas de una manera
u otra, aunque es irrelevante a los efectos que
ahora consideramos.

Instrumentos
de percusiéon

Su nombre procede
del verbo latino
percutere, que
significa ‘golpear’,
‘batir’. Aunque no
son capaces, salvo en
casos de instrumentos
concretos, de
aportar melodia al
conjunto orquestal,
su contribucién es
muy importante.
Desde un punto

de vista musical,
pueden clasificarse
en dos grupos: de
entonacién definida
(cuando su sonido
produce sensacién
de tono, como ocurre
con los xil6fonos o

los timbales) y de
entonacién indefinida
(cuando no producen
tonos definidos,
como el tambor

o los platillos); y
desde el punto de
vista estructural
pueden dividirse

en instrumentos

de percusién

de membrana
(timbal, bombo),

de placas

(platillos, crétalos)

y de barras
(xilé6fono), aunque
existen mas
clasificaciones,
dandose casos en

los que un mismo
instrumento puede
pertenecer a dos
categorias diferentes.

A Conjunto de percusion de
la Fundacién Barenboim-Said
que se realiza en la Casa de la
Provincia, Sevilla, Espafia, 2008

Hasta bien avanzado el siglo x1x, la percusion
en la musica artistica se limitaba al uso de los
timbales, que fueron evolucionando hasta
convertirse en instrumentos afinados capaces
de generar melodias y armonias con una técnica
bastante sofisticada. Su uso se va haciendo
habitual a partir del siglo xv11 y su afinacién

se realiza ajustando los parches con tornillos
manuales. Beethoven y Berlioz hacen de ellos
un uso mucho mas complejo y refinado, y desde
finales del siglo x1x la afinacidn se realiza con
pedales que permiten hacerlo con una mayor
rapidez. A lo largo del siglo xx la técnica del
timbal, tanto en su fabricacién como en su manera
de tocarlo, evoluciona de manera espectacular.
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63 Edgard Varése
(1883-1965)

°21

Compositor francés
naturalizado norteamericano.
Autor destacado en el
desarrollo de la percusion

y el ritmo, asi como en la
composicién de bloques.
Entre sus obras destacan
Ionisation, Ameriques, Arcana,
Nocturnal, Hyperprisme,
Octandre, Ecuatorial, entre
otras. Su influencia es amplia
en compositores posteriores
muy diferentes.

La primera obra
exclusivamente
para instrumentos
de percusion que
produce Occidente
es lonisation

64 Amadeo Roldan
(1900-1939)

°22

Compositor cubano.
Precursor de la musica para
percusion en sus Rétmicas,
escribi6 también un notable
ballet con Lz rebambaramba.

65 Umberto Boccioni
(1882-1916)

Artista plastico italiano mili-
tante del futurismo. Empezé
con los pintores del divisio-
nismo pero luego es uno de
los puntales del futurismo.
Como escultor deja aparte los
materiales tradicionales.

30 Tomas Marco Escuchar la musica de los siglos xx y xxi

Ademas de timbales, la musica occidental usé
el tambor, algunos tipos de platos que le venian
de la influencia turca, tridngulo y bombo.
También se fueron incorporando instrumentos
de la tradicién folclérica, generalmente para
efectos concretos. Pero a partir de la orquesta
posromantica, la percusién va adquiriendo
mayor relieve y las vanguardias del siglo xx le
dieron una gran importancia. La revolucién
ritmica iniciada por Stravinski que veremos mds
adelante (v. p. 40), se basa, entre otras cosas, en el
empleo masivo de instrumentos de percusion.

La importancia creciente de la percusién hacia
que fuera una cuestién de tiempo el que los
compositores se plantearan el escribir piezas
solo para ese tipo de instrumentos. La primera
obra exclusivamente para instrumentos de
percusion que produce Occidente es Ionisation,
de 1931, compuesta por Edgard Varese®®.

En puridad, un afio antes, el cubano Amadeo
Roldan®* habia compuesto las piezas Vy VI

de su ciclo Rétmicas solo para percusién pero
no las restantes, de manera que, como obra
aut6noma, la de Varése sigue siendo la primera,
ademads de estar marcada por una decisiva
voluntad vanguardista que hace de la obra una
referencia duradera que influyé no solo en
c6émo los compositores usaban la percusion,
sino incluso en la manera en que esta se toca.
Hoy dia la percusién es un género instrumental
variadisimo, capaz de ser solista, y que no

falta entre los materiales imprescindibles de
cualquier compositor.

Bruitismo

Mais alld de la percusién, el deseo de construir
nuevos instrumentos no solo fue sentido por

los musicos de la vanguardia, sino también por
los rupturistas de otras tendencias artisticas.

No olvidemos que los primeros afios del siglo xx
ven florecer una gran cantidad de movimientos
nuevos, algunos directamente radicales, como el
dadaismo, que afectan, por supuesto, a la musica.
La aventura mds importante es la del futurismo
italiano, que preconizaba el culto al maquinismo,
lavelocidad y lo nuevo. Este movimiento consigui6
logros plasticos duraderos en la obra de Boccioni®®,



Balla®® o Severini®. También en musicaYy,
aunque los manifiestos los firmaba Francesco
Balilla Pratella®® (1880-1955), es seguro que los
escribiese el fundador del movimiento, el propio
Marinetti®. Sin embargo, lo mas notorio lo
realizaria Luigi Russolo™ que procedia de la
pintura (y a ella volveria), quien hacia 1913 publicé
un manifiesto con el titulo de E/ arte de los ruidos
y fabricé una serie de enormes instrumentos
alos que llamé 7ntona rumori (entonadores de
ruidos’) con los que realiz6 conciertos en Mildn
y Paris que acabaron en enormes escandalos, si
bien movilizaron a la intelectualidad de la época.
También creé un llamado arco enarmdnico para
sonoridades infrecuentes en los instrumentos de
cuerda y un rumorarmonio con el que pretendia
tocar coordinadamente los sntona rumori que
eran muy individuales. Russolo no consiguié
producir industrialmente sus instrumentos, que
dej6 en Paris en 1932 volviendo a la pintura en
Italia, instrumentos que desaparecieron en un
accidente. Actualmente han sido reconstruidos
en Estados Unidos y empleados para grabaciones
historicistas.

Aunque eran demasiado elementales incluso para
la época, los instrumentos de Russolo fueron la
mayor aportacién musical del futurismo aunque
no latinica, ya que Franco Casavola™ realizé
conciertos incluyendo motores de explosion y
motocicletas.

Otros intentos de usar maquinas, motores y
diversas maneras de producir ruidos se dieron
en diversos compositores. Ya tempranamente,
y antes de la Primera Guerra Mundial, Erik
Satie™ habia empleado una miquina de

escribir en su ballet Parade. La mayor mezcla de
instrumental convencional y maquinas la ofrece
en el periodo de entreguerras el americano
George Antheil ™, interesado en el dadaismo

y el futurismo pero amigo de los incipientes
surrealistas como Man Ray™ o Léger”. Su obra
mas notoria, que llamé mucho la atencion en

su época, fue el Ballet mecdnico de 1926, aunque
no pudo desarrollar ms tarde esa linea de
composicién. La obra habia nacido para ilustrar
una pelicula muda de Léger y Ray en 1924, pero
Antheil la compuso luego como ballet propio.

66 Giacomo Balla
(1871-1958)

Pintor y escultor italiano.

Se inici6 con los puntillistas
parisinos y con los
divisionistas italianos pero
es uno de los fundadores del
futurismo. Es pintor ademas
de escultor.

67 Gino Severini
(1883-1966)

Pintor italiano. Firmé el
manifiesto futuristay su
intencién era la fusién del
arte y la ciencia. Al final

de su vida, tras una crisis
personal, se concentré en la
pintura religiosa.

68 Francesco Balilla
Pratella (1880-1955)
Compositor italiano.
Alumno del conocido
operista Pietro Mascagni
(1863-1945), las teorias
futuristas de la musica son
firmadas por él aunque
inspiradas por Marinetti.
En 1913 escribe el Himno a la
vida dentro del futurismo,
al que también se acerca
en la 6pera E/ aviador Dro
(1920) donde usa, junto
ala orquesta tradicional,
los aparatos de Russolo.
Retirado del movimiento,
fue profesor y director del
Conservatorio de Ravena.

69 Filippo Tommaso
Marinetti (1876-1944)
Poeta italiano fundador e
idedlogo del movimiento
futurista. En 1909 publica
en el periédico parisino
Le Figaro el Manifiesto
Futurista. Entre sus frases
provocativas figura la de
«un automévil rugiente que
parece que corre sobre la
metralla es mas bello que
la Victoria de Samotracia».
Hay quien reivindica la
autoria de la frase para
Boccioni.

70 Luigi Russolo
(1885-1947)

Pintor y musico italiano.
Publicé en 1913 el libro

El arte de los ruidos e invent6
los intona rumori, grandes
artefactos mecanicos
productores de ruidos con
los que realizé conciertos.
En el dltimo tramo de su
carrera regresé a la pintura.

71 Franco Casavola
(1891-1955)

Musico futurista italiano.
Fue compositor, director
de orquesta y critico de
arte. Alumno de Ottorino
Respighi (1879-1936), tras
su experiencia futurista se
vuelve hacia la épera tradi-
cional, donde su mejor logro
serd Salambo en 1948.

72 Erik Satie (1866-1925)
Compositor francés.
Practicaba la musica de
cabaret como pianista e
ingres6 mas tarde en el
conservatorio con cuarenta
afios. Sus obras suelen
tener un humor cdustico.
Compuso principalmente
para piano y canciones,
pero sobresale el ballet
Parade (1916), la Misa de los
pobres (1896), el oratorio
Socrate (1919) y entre las
piezas pianisticas son muy
conocidas las Gymnopédies
(1888) y las Gnossiennes
(1891). Fue antiwagneriano
furibundo y rival de Debussy.
Sus escritos se recogieron
péstumamente en Memorias
de un amnésico.

73 George Antheil
(1900-1959)

Compositor norteamericano.
Vivi6 en Paris, donde
conect6 con el futurismo
y el dadaismo. Tras su
provocador Ballet mecdnico,
en 1930 tuvo éxito en
Alemania con la 6pera
Transatlantic pero regres6

a Estados Unidos para
componer musica en estilo
neoclasico.

74 Man Ray (1890-1976)
Artista norteamericano
militante del dadaismo

y el surrealismo. Fue el
introductor de la fotografia
de vanguardia y milit6
informalmente en el
surrealismo.

75 Fernand Léger
(1881-1955)

Artista plastico francés.
Destacé como uno de los
primeros pintores cubistas,
derivando posteriormente
hacia un cierto maquinismo.
Tiene su propio museo en
la localidad francesa de Biot
(Alpes Maritimos).
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76 Arthur Honegger
(1892-1955)

Compositor suizo activo en
Francia donde formé parte
del Grupo de los Seis. Autor
de cinco sinfonias, mtsica
orquestal y de cdmara, asi
como de los oratorios E/ rey
David (1921) o Juana de Arco
en la hoguera (1944).

77 Aleksandr Mosélov
(1900-1973)

Compositor soviético. Tras
sus inicios vanguardistas cae
en desgraciay es enviado a
las provincias caucdsicas para
recoger folclore. En 1937 es
arrestado y condenado a siete
afos por «propaganda antiso-
viética». No fue rehabilitado
por completo hasta después
de sumuerte.

78_Serguéi Prokéfiev
(1891-1953)

Pianista y compositor ruso.
Tras la Revolucién se fija en
Francia y luego en Estados
Unidos. Regresé a la Unién
Soviética en 1936 donde
tuvo algunas dificultades.
Es autor de 6peras como

El amor de las tres naranjas
(1921), El dngel de fuego (1927)
o Guerra y paz (1952), ballets
como Romeo y Fulieta (1936),
seis sinfonias, entre ellas la
célebre Sinfonia cldsica (1917),
conciertos instrumentales,
musica de cdmara, cantatas
y musica filmica.

79 Harry Partch
(1901-1974)

Compositor y constructor
de instrumentos
norteamericano. Usé el
microtonalismo y su musica
suele estar escrita para sus
propios instrumentos por lo
que no resulta ficil de tocar.

80 Carlos Cruz

de Castro (1941)
Compositor espafiol, autor
de un amplio e interesante
catdlogo de obras
orquestales como la Sinfonia
n.’ 1, Canarias (1998), Acuario
(1978), Concierto para cinco
percusionistas'y orquesta (2011),
obras de cdmara, piano,
entre otras.

81 Lee De Forest
(1873-1961)

Inventor norteamericano
que en 1906 fabricé el trio-
do. Por ello es considerado
el padre de la electrénica, ya
que su invento revolucioné
la tecnologia.

82 Lev Termen

o Theremin (1896-1993)
Inventor ruso. Creador del
Theremin, un instrumento
electrénico que funciona
con dos antenas, una para
controlar la altura del sonido
y otra, el volumen. Se toca
acercando las manos, pero
sin rozar las antenas.
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Utilizé pianos mecdanicos, motores de aviacion,
campanas eléctricas y otros artilugios sonoros.

La era del maquinismo no solo provocé el deseo
de componer con médquinas, sino también el

de imitarlas musicalmente con medios instru-
mentales. Asi, llamaron la atencién obras como
Pacific 231, de Arthur Honegger™, composicién
de 1923 en la que se describe el arranque de una
locomotora de la marca y modelo del titulo.
También desde Rusia llegaba La fundacion de
acero, de Aleksandr Mos6lov™, y otro ruso por
entonces en Paris, Serguéi Prokéfiev’®, compo-
nia el ballet Paso de acero en 1927.

Pese a que pronto se mostraria como mas viable la
construccién de instrumentos eléctricos que nue-
vos ingenios mecdnicos, el deseo de buscar nuevo
instrumental no cesé. Asi, en los afos treinta
tenemos un ejemplo importante en el norteame-
ricano Harry Partch™, que no solo es creador de
nuevos instrumentos sino investigador de nuevas
escalas. Distribuy6 una escala en cuarentay tres
notas y construyé instrumentos para ella, un
6rgano por ejemplo, con los que daba conciertos
de obras propias. Aunque tras su muerte han sido
usados parcialmente por otros autores, es una
experiencia ya cerrada. La razén es que la Gnica
manera de crear un instrumental nuevo y, mds
aun, de conseguir integrar el total sonoro a la mu-
sica iba a venir de mano de la electrénica.

Mas recientemente se han empleado otras
producciones con ruidos directos efectuados
incluso con objetos cotidianos. Un ejemplo
espafiol bastante temprano es el de la obra de
Carlos Cruz de Castro®®, Menaje (1970) para dos
grupos de vajillas de cristal y metal.

Hacia una electrénica musical

La fabricacién de instrumentos eléctricos se
hace posible con el descubrimiento, por parte de
Lee De Forest®' en 1906, de la vilvula de vacio o
triodo, que permitira la revolucién del audio, la
radio y la televisién inaugurando la era electréni-
ca. A partir de los primeros osciladores capaces
de generar sonido, el ruso Léon (Lev) Termen®
o Theremin crea en 1920 un aparato al que llama
eteréfono pero que serd rebautizando theremin.



Elinstrumento era interesante y Varése llegd a
usar dos en su obra Ecuatorial. Cay6 temporal-
mente en desuso no sin antes acabar con la vida
de otros similares como el esteréfono de Jorg
Mager®, el trautonium de Friedrich Trautwein®*
o la cruz sonora de Nikolai Obukhov®. Mas éxito
conocieron el 6rgano Hammond, de brillante
ejecutoria en la musica comercial, o las ondas
Martenot realizadas por Maurice Martenot®®
que, al haber sido profusamente utilizadas por
compositores importantes de Francia (Messiaen
entre ellos), incluso han sido ensefiadas en los
conservatorios de ese pais. En la actualidad
puede sefialarse un renacimiento del Theremin
en composiciones determinadas. Pero, sin duda,
el gran salto hacia el total sonoro lo facilitari la
musica electroactstica.

Es absolutamente evidente que al término de la
Segunda Guerra Mundial se habia practicado ya
mucho con el empleo musical de ruidos de lo mas
diversos y que la mayoria de los compositores
estaban dispuestos a integrarlos como materiales
musicales tanto al lado como en lugar de los
habituales. Sin embargo, la ocasi6n histérica

para ello la ofrecerd el descubrimiento de la cinta
magnetofénica, que permite grabar y manipular
el sonido. Y dado que los primeros usos del
magnetdfono se dieron en las emisoras de radio,
no resulta extrafio que las primeras muestras de
musica electrénica se realizaran en estudios de
investigacion de esas emisoras. En Europa surgen
casi simultdneamente en Francia y Alemania los
movimientos de la Misica Concreta y la Mdsica
Electrénica, que partian de métodos diferentes
pero que llegaron a resultados muy parecidos.

A finales de los afos cuarenta, coincidieron en
la Radiodifusion Francesa el ingeniero y musico
Pierre Schaeffer® y el musico reconvertido en
técnico Pierre Henry®®, quienes en 1946 funda-
ron el Club d’Essai en la radio para investigar en
este terreno. Tomaban sonido exterior (musical
0 no), lo grababan y lo manipulaban en estudio,
llamando al resultado mzisica concreta. Causaron
una gran conmocion, pues no solo difundie-

ron esas obras por la radio, sino que algunas se
expandieron gracias a que fueron adoptadas para
sus danzas por el incipiente bailarin y coreégrafo

83 Jorg Mager
(1880-1939)

Inventor y musico aleman.
Construy6 diversos
instrumentos electrénicos
para la casa Sphiraphon,
entre ellos el electrof6n o el
calidofén.

84 Friedrich Trautwein
(1888-1956)
Fisico y organista aleman.

85 Nikolai Obukhov
(1892-1954)

Compositor ruso. Adscrito al
misticismo y al modernismo,
emigré a Francia donde
estudié con Ravel. Inventd
sistemas de notaciény
especul6 con los microtonos.

86 Maurice Martenot
(1898-1980)

Inventor y violonchelista
francés. Dio a conocer su
instrumento electrénico
entre los compositores
franceses, y su hermana
Ginette Martenot
(1902-1996) no solo fue

la primera ejecutante del
instrumento sino una solista
destacada. El instrumento
es electrénico y solo
monofé6nico pero es capaz
de continuos sonoros entre
las notas.

87 Pierre Schaeffer
(1910-1995)

°23

Ingeniero y compositor
francés. En 1952 publico

A la recherche d'une musique
concréte (En busca de una
milsica concreta) y en 1966
Traité des objets musicaux
(Tratado de los objetos
musicales). Desde 1968
ensefi musica electronica
en el Conservatorio de Paris.

| {4

88 Pierre Henry (1927)

°23

Compositor francés.
Comienza con Scheffer

la musica concretay crea
con él, en 1950, Sinfonia
para un hombre solo y Bidule
en ut. Desde 1958 crea su
propio estudio y realiza
composiciones electrénicas
como Libro tibetano de los
muertos (1959), La reina verde
(1963) 0 Misa para el tiempo
presente (1968).
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89 Maurice Béjart
(1927-2007)

Bailarin y coreégrafo
francés naturalizado belga.
Desde 1956 dirigié la
Compaiiia de Danza del
Teatro Real de la Moneda
en Bruselas. En 2007
traslada su compafiia a
Lausana. Es autor de unas
doscientas coreografias, y
de su compafia surgieron
figuras de la danza como
Jorge Donn (1947-1992).

90 Obra de musica
concreta realizada en 1963
por Pierre Henry.

91 Obra de musica concreta
creada en 1950 por Pierre
Schaeffer y Pierre Henry.
Fue coreografiada por
Maurice Béjart.

92 Obra de misica concreta
creada en 1953 por Pierre
Schaeffer y Pierre Henry.
Fue coreografiada por
Maurice Béjart.

93 Herbert Eimert
(1897-1972)

Compositor aleman pionero
de la musica electrénica.
Siendo ain estudiante
publicd, en 1924, una

Teoria de la miisica atonal.

En 1945 ingresa en la

Radio de Colonia, donde
crea el Estudio de Misica
Electrénica, que dirigira
hasta 1962. Desde 1955
dirige la influyente revista de
musica moderna Die Reibe
(La Serie). En 1964 publica
Grundlagen der Musikalischen
Reihentechnik (Fundamentos
musicales de la técnica serial).
Su obra electrénica mas
conocida es Epitafio para
Atkichi Kuboyama, de 1962.

94 Karlheinz Stockhausen
(1928-2007)

O =

Compositor aleman amplia-
mente influyente. Desde

1953 trabajé en el estudio
electrénico de la Radio de
Colonia, que dirigira desde
1962. Influyente en el campo
del serialismo integral y de la
musica aleatoria, con una serie
de obras de primera categoria,
los dltimos afios de su vida los
dedicé a un amplio proyecto
de 6peras que llenaban los
siete dias de la semana con el
titulo genérico de Licht (Luz).

95 lannis Xenakis
(1922-2001)

Compositor francés de

origen griego. Fue también
arquitecto, discipulo y
colaborador de Le Corbusier
(Charles-Edouard Jeanne-
ret-Gris, 1887-1965).

Tras perder un ojo en la resis-
tencia griega, marcha a Paris
donde pasara toda su vida.
Basa su musica en aplicacio-
nes de la teoria matematica.
Obras importantes suyas son
Metdstasis (1954), Nomos Alpha
(1966), Nomos Gamma (1968),
Persepbassa (1969) y muchas
otras, destacando también
piezas electroacusticas como
Concret PH (1958), Orient-
Occident (1960), Polytope de
Cluny (1972), Persepolis (1972),
La légende d’Eer (1978), etc.
Entre sus escritos destaca

el libro Musiques formelles
(Miisicas formales, 1963).

96 Robert Moog
(1934-2005)

Inventor norteamericano
descubridor del sintetizador,
que present6 en 1964. Cre6 la
compafiia Moog Music pero
se arruind y sus descubri-
mientos fueron aprovecha-
dos por otras marcas.
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Maurice Béjart®. Obras como Variaciones para
una puerta’y un suspiro®® indican claramente qué
material se utilizaba, mientras que otras daban
cuenta de la estética surrealista entonces en boga
en literatura y pintura y que se traduce musical-
mente en musica con esta corriente y obras como
Sinfonia para un hombre s0l0°'y Orfeo®, entre otras.

Muy poco después, en la alemana Radio de
Colonia se produce un movimiento similar
dirigido por un dodecafonista como Herbert
Eimert®, al que dotard de enorme fuerza creativa
un jovencisimo Karlheinz Stockhausen®.

La estéticay técnica eran distintas. Aqui se
perseguia una pureza cientificay el sonido se
obtenia generandolo con mdquinas al efecto
(osciladores, etc.) y tratdndolo en laboratorio
con un resultado que se pretendia abstracto y
cientifico. Pero cuando en 1956 Stockhausen
crea su Canto de los adolescentes, incorporando
una voz de nifio pregrabada y manipulada y un
texto biblico, ambas técnicas confluyen, y desde
entonces a todos estos fenémenos se les aplica
la expresion genérica de musica electroacustica.
En América se crea en 1959, gracias a la
Fundacién Rockefeller, el Electronic Music
Center de la Columbia-Princeton University, y
los estudios de misica electrénica se desarrollan
por todo el mundo en radios, universidades y
finalmente conservatorios.

No vamos a describir la evolucién completa de la
musica electroacstica. Schaeffer teorizé sobre
los objetos sonoros mientras otros compositores
se incorporaron al estudio francés. Henry abri6 el
suyo propio al igual que haria Xenakis® y durante
un tiempo este tipo de musica, que en principio
no necesitaba intérprete, funcioné en radios y

en conciertos, que eran meras reproducciones

de cintas. Solo se podia realizar en grandes y
costosos estudios y sus resultados se escuchaban
grabados o, todo lo mis, sincronizando la
grabacion con instrumentos, voces u orquestas.
Pero todo cambi6 cuando el transistor se empleé
universalmente y Robert Moog?® comenz6

a comercializar desde 1964 el sintetizadory,
desde 1970, lo que fuera llamado mzni-moog, que
era el primer sintetizador portitil. Ello permitia
realizar electrénica en vivo, ademads de un uso



inmediato, lo que hizo que la musica electrénica
pasara a la musica industrial, ya que incluso

se podia hacer con ella musica tonal. Lo que
habia empezado siendo una aventura estética

y cientifica de los compositores de vanguardia
acabé popularizindose a niveles de consumo.

Anadamos que la aplicacién del ordenador a la
composicién musical y al control electrénico

ha aportado muchas posibilidades a la nueva
electrénica. La investigacién de la produccién de la
electrénica en vivo, la modificacién y elaboracion
en tiempo real del sonido instrumental y muchas
mads cosas han cambiado el panorama de la
produccion musical con centros de investigacion
como el IRCAM, fundado en 1977, en Paris, por
Pierre Boulez®” dentro del Centro Pompidou.

No creo que a nadie se le escape que todo ese
mundo electrénico ha influido notablemente en
otros aspectos musicales que van desde el timbre,
que es en esta materia importantisimo, hasta la
forma, la percepci6n del tiempo, etc. Algunos

de estos temas irdn apareciendo mas adelante

(@. p. 71). Por ahora, nos conformamos con cons-
tatar que ya no puede hablarse de sonidos mu-
sicales y sonidos no musicales, incluso que en el
ambito musical ya no se puede hablar de sonidos
y de ruidos, sino que la musica ha trascendido
ampliamente la escala y ha conquistado el total
sonoro. Todo lo que suena es susceptible de
convertirse en musica. Sin duda, se sigue usando
la escala, 0 mds exactamente las escalas, pero ya
no como un material exclusivo, sino como uno

de los elementos sonoros que forman parte de la
composicién y la escucha musical. Nos referire-
mos mds delante a fenémenos conexos como el
sound art, el radio art, las instalaciones sonoras y un
variado campo de consecuencias entre las que no
se excluye el empleo del sonido de la naturaleza
en tendencias de ecologia sonora. Por ahora es
suficiente saber que la escala no ha muerto, sino
que se ha expandido hasta alcanzar todas las posi-
bilidades sonoras. Y que una escucha de la musica
de los siglos xx y xx1 implica habituarse a consi-
derar como materia musical todo tipo de sonidos,
apreciar modificaciones de las escalas usuales en
Occidente hasta finales del siglo x1x y ampliarlas
con nuevas fuentes sonoras.

97 Pierre Boulez

(1925-2016)

Compositor, tedrico y
director de orquesta francés
de gran relevancia.
Discipulo de Messiaen.
Cre6 en Paris el Domaine
Musical, donde comenzé

a dirigir desarrollando una
gran carrera que le llevaria
al Festival de Bayreuth

y ala titularidad de la
Orquesta Filarménica de
Nueva York (1971-1977).
Como compositor fue
puntero en el serialismo
integral. Destacan obras
como Estructuras para dos
pianos (1952), Le marteau sans
maitre (1955), Pli selon pli

(1962), Eclat (1964), Rituel in
memoriam Maderna (1975),
Notations (1980), Derives 2
(1992), etc. Entre sus libros
destacan Penser la musique
aujourd hui (Pensar la miisica
hoy, 1963), Relevés dapprenti
(Relevados de aprendizaje,
1966) y Le pays fértil-Paul
Klee (El pais fértil-Paul Klee,
1989). Entre otros muchos
galardones, ha recibido el
Premio Fundacién BBVA
Fronteras del Conocimiento
en Misica Contemporanea
en su quinta edicién.

Masica
electrénica
Aunque la muasica
electrénica nacié como
una forma de musica
culta en Occidente, a
partir de los afios 90
comenz6 a difundirse
y popularizarse. En la
actualidad existen,
pues, dos polos muy
diferenciados: el de
la musica electrénica
culta y el de la musica
electrénica de baile,
que se subdivide

en géneros como

el house, el techno,

el trance, el drum
and bass o el dance
pop. Desde 2000,

y a medida que la
tecnologia informatica
se ha vuelto mas
accesible, la muasica
electrénica ha
colonizado y casi
monopolizado los
clubes nocturnos,

del mismo modo

que ha traspasado

las fronteras de

lo puramente
experimental para
congregar a millares
de personas en fiestas
y festivales.
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Carter

A mirror on which to dwell
Ligeti

Estudios para piano (libro II)
Ligeti

Concierto para violin y orquesta
Nancarrow

Estudios para pianola

» 20

> 21

> 22

» 23

> 24

> 25

Timbre barroco

Monteverdi
Il combatimento di Tancredi e Clorinda

Timbre romantico

Berlioz
Sinfonia fantdstica

Timbre moderno

Debussy

Preludio a la siesta de un fauno
Stravinski

Historia del soldado

lves

Sonata n.° 2, Concord, Mass., 1840-60
Cage

Sonatas e interludios

Densidad y textura

Berg

Tres piezas para orquesta op. 6
Ligeti

Atmosphéres

Ligeti

Lontano

Cerha

Spiegel I-Vil

Xenakis

Metdstasis



Capitulo 2

Ritmo,
timbre,
intensidad

Sila nota o la escala que la contiene es un
elemento definitorio de la musica histérica,
no lo es menos aquel otro que llamamos
ritmo, el cual incluso muy probablemente se
emplease musicalmente antes que la nota
misma. La nocién de ritmo estd ligada a la de
movimiento, y en cierta medida describe la
necesidad de la musica de fluir y desarrollarse
en el tiempo. En verdad, la musica no es sino
una percepcién sonora del tiempo mismo
que implica su ordenacién por la sucesién de
elementos débiles y fuertes. Son fenémenos
temporales percibidos en porciones de tiempo
reducidas, pues el empleo del tiempo en
estructuras mayores implica ya una relacién
de forma.

Al ser el ritmo un flujo temporal, integra tanto
alos sonidos como a los silencios formando
ambos parte de la organizacién ritmica.

Obvio es decir que encontramos ritmo en
muchas otras manifestaciones humanas,
singularmente las artisticas, como pueden ser
la danza, las artes pldsticas y desde luego el
lenguaje. Incluso de manera figurada se habla
de los ritmos de la naturaleza.

Nacimiento del ritmo

Probablemente el nacimiento del ritmo musical

tuvo mucho que ver con la percepcién de los
sonidos del cuerpo humano, singularmente los
latidos del corazén, que en muchas ocasiones
alo largo del tiempo han sido evocados
musicalmente’. Puestos en relacién con el
aparato fénico, en los albores del lenguaje esos
ritmos dan origen a los gritos de caza o guerra
y alas imprecaciones o salmodias del chaman.

A Actuacion en un estudio
de televisién de Copenhague,
1968

1 La aparicion de algunas
formas de jzzz moderno,
como el be-bop, hicieron
protestar a algunos
practicantes de esa musica
porque decian que no

se adaptaba al ritmo del
corazén.
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Notacién

Cuando pensamos

en la representacion
grafica de la masica,

a la mayoria de
nosotros se nos vienen
a la cabeza las notas

y el pentagrama.

Sin embargo, no
siempre ha sido asi
porque la notacién
musical, como todo
lenguaje, ha ido
evolucionando con

el paso de los siglos.
Durante la Edad Media
a partir de la notacién
del canto gregoriano,
se comenzé a emplear
lineas para marcar la
altura de las notas,

pero no fue hasta

el siglo xvil cuando

el uso de esta

pauta musical se
generalizé en Europa.
Sin embargo, hasta
llegar aqui, se han
empleado miultiples
y muy variados
sistemas, como el
uso de los signos
alfabéticos en la
Antigiiedad clasica

o las tablaturas
renacentistas, que
indicaban cémo
debian colocarse

las manos para
interpretar los acordes
en los instrumentos de
cuerda pulsada como
el laad.
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En realidad es un elemento indispensable para
la musica, y suele establecerse en partes fuertes
y débiles, en patrones de repeticién y acentos.
La duracién y la intensidad de los sonidos
tienen mucho que ver con el establecimiento
de ritmos. Incluso los primitivos instrumentos
musicales, que probablemente eran de
percusién antes de la introduccién de la
primera flauta, apelan al ritmo, puesto que
piedras, palos, conchas y utensilios semejantes
tienen mds posibilidades con él que con otros
elementos que acabarin por configurar una
musica mas compleja.

Distinciones terminolégicas

Hay una sutil distincién, no siempre claramente
discernible, entre lo que es ritmo y lo que

es métrica. El ritmo alude a las relaciones de
duracién e intensidad de los sonidos, mientras
que la métrica es la ordenacién humana de esos
factores a través de lo que en Occidente se
entiende por compds, que es la organizacién en
grupos determinados de los pulsos musicales.

Por pulso entendemos la unidad basica por

la que se mide el tiempo en musica, y afecta
tanto a los pulsos individuales como ala
organizacién y sucesion de los mismos. Para que
exista pulso debe darse una cierta repeticion.
Histéricamente el pulso tendia a ser regular,
aunque se puede decir que el siglo xx casi
invierte los términos ya que en este acaban
predominando los pulsos irregulares.

Los pulsos pueden o no llevar acentos, que son
descargas de energia que ponen un énfasis
particular en un determinado pulso. Conectado
con el pulso estd el zempo que no es otra cosa
que la velocidad con la que se suceden los
pulsos o su frecuencia. Pulso y tempo dan como
resultado la duracion.

Sefialemos que, aunque siempre se ha intentado
representar graficamente la musica para poder
transmitirla al futuro, una notacién relativamente
exacta no se consiguié hasta hace no demasiado
tiempo. De esta forma, hay que decir que

la transmision histérica se hacia siempre de
manera oral y que, en un determinado momento,



lleg6 a ser mds importante aspirar a fijar el ritmo
de la musica que las notas mismas. Por eso, ya

en el siglo x11, los compositores de la Escuela de
Notre Dame intentaron fijar los ritmos usando
los pies métricos de la poesia clésica, instituyendo
asi los modos métricos. Posteriormente, con el
Ars Nova® y la complejidad de la nueva misica se
fue introduciendo una notacién mensural origen
de las modernas notaciones.

Ritmica griega

Como en el caso de la escala, en la musica
occidental debemos a los griegos la base de

la especulacién ritmica en la misica. Y para
comprender su sistema haremos bien en recordar
que la inmensa mayoria de la musica griega era
cantada y usaba textos. También recordaremos
que tanto la poesia como el teatro griego se
transmitian con masica, aunque en la actualidad
no se conserven mds que sus textos. Cierto que
habia también alguna musica instrumental, casi
siempre acompanando a la vocal o ala danza,
pero ni lalira ni el aulos eran competencia

para el canto y algunos mitos y leyendas, como
la pendencia entre Apolo y Marsias®, ilustran
convenientemente esta realidad.

La base del sistema ritmico de la musica
griega era el pulso basado en el valor de la
nota mds corta, a la que se llamaba breve, al
tiempo que dos breves componian una /arga.
Combinando largas y breves se obtenian pies
métricos cuya funcién era similar a la de los
modernos compases y que recibian nombres
como yambo, troqueo, déctilo, anapesto...
Pero todo ello estaba muy influido por el
ritmo del lenguaje, y hay que decir que tanto
entre los griegos como entre los romanos y en
buena parte de la misica medieval, incluido el
primer gregoriano, el ritmo musical dependia
estrechamente de los textos, cuya prosodia la
musica seguia con naturalidad. Advirtamos que
tanto la lengua griega como la latina conocian
la diferencia entre silabas cortas y largas, algo
que se ha difuminado en el espafiol actual.
Por esa razén en dichas lenguas la poesia
atiende mucho mads a los pies métricos que al
artificio de la rima.

2 Movimiento musical
francoflamenco del

siglo xv al que da ese
nombre Philippe de Vitry
(1291-1361). Los avances
en la notacién permiten
una musica mas compleja.
También en Italia se da un
movimiento semejante. Se
hace hincapié sobre la belleza
musical, lo que provocé
una dura Decretal del papa
avignonense Juan XXII
(1244-1334, Papa desde 1316)

por «embriagar los oidos y
olvidarse de la devociény.

3 Elsatiro Marsias desafié

al dios Apolo en un concurso
musical que juzgarian las Mu-
sas. Ambos tocaron la misma
melodia, pero como Apolo
pudo acompaiiarla con su
voz, esta resulté mas hermosa
y el dios se alzé vencedor. Por
su osadia, castig6 a Marsias a
morir desollado.

A Apolo y Marsias, de Giovanni
Francesco Barbieri (1619-1621),

Collezione Banca Popolare dell’Emilia

Romagna, Médena, Italia

Aulos

Llamado asi por los
griegos y tibia por los
romanos, se trataba
de un instrumento de
viento muy popular
en la Antigliedad
clasica, de sonido
estridente pero bien
afinado que recuerda
al de los actuales
oboes o clarinetes.
Se solia utilizar

para acompaiiar

la recitacion de
poesia lirica en los

banquetes o durante
la celebracién de
diferentes rituales
como matrimonios,
funerales o sacrificios
religiosos. Existen
varios mitos sobre

su invencién, pero el
mas extendido es el
que cuenta que fue
la diosa Atenea quien
lo creé para después
deshacerse de él
cuando se dio cuenta
de que, al tocarlo, se
le deformaba la cara.
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4 Claude Debussy 7 Los Ballets Rusos lo
(1862-1918) estrenan en Paris en 1911

° con coreografia de Michel
02,17 Fokine.

5 igor Stravinski
(1882-1971)

° 03, 04, 05, 06, 18

6 Ballet estrenado en
Paris por los Ballets Rusos
en 1910. Coreografia de
Michel Fokine
(1880-1942). Fue la
consagracién como

gran bailarina de

Tamara Karsavina
(1885-1978).

A Tamara Karsavina en el

papel principal de Stravinski
El pdjaro de fuego de
Jacques-Emile Blanche (1910),
Biblioteca-Museo de la Opera
Nacional de Paris-Garnier
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El ritmo siempre fue importante en la musica
occidental, ademas de un fundamento de la
forma musical en la misma medida que lo era la
armonia o la melodia. Cierto que tendia siempre
auna cierta regularidad simétrica y casi siempre
era tinico en cada parte de la composicién, de
manera que seria dificil encontrar un verdadero
concepto de polifonia ritmica en el clasicismo y
el romanticismo. Los primeros sintomas de una
renovacién conceptual del ritmo en Occidente
provienen del mismo autor que utilizé el acorde
por su contenido sonoro y no por su funcién
tonal, y emple6 asimismo escalas diferentes:
Claude Debussy”.

Debussy aparta las simetrias ritmicas y emplea
un concepto fugitivo y cambiante del tiempo.
El uso de los valores llamados irracionales

(no son simétricos ni se pueden ejecutar con
total exactitud) prolifera en sus obras, que son
fluctuantes y cambiantes. Claro que en ello no
solo tiene que ver el ritmo; ya lo hemos visto
también en las escalas y nos los volveremos

a encontrar en el timbre y en la forma,

porque todos los elementos confluyen con el
fin de hacer de su musica una realidad nueva

y Gnica.

El ritmo stravinskyano

Con todo, la gran revolucién ritmica del
siglo xx comienza con la irrupcién volcdnica
de la misica de Igor Stravinski®. No es una
casualidad que ademas lo hiciera por la via
del ballet, retomando la tradicién de la danza
como sostén del ritmo musical. Pero no es
menos cierto que sus ballets se han difundido
en las salas de concierto tanto o mds que en
los escenarios, y que pueden estudiarse y
recibirse como musica pura, independiente
de la coreografia, pues son notoriamente
mucho mds. Ya E/ pdjaro de fuego®, con su aire
de cuento popular y fantdstico y la aparente
influencia de Rimski-Koérsakov (v. p. 100, 7. 68),
introducia novedades ritmicas, puesto que

su Danza infernal tenia pocos antecedentes
en la musica de su entorno. Mucho mas
Petruchka’, cuya novedad ritmica y timbrica
resultaba incuestionable. Tales novedades en



ambas obras podian justificarse por un cierto
contacto popular o folclérico, pero eso no
valia ya para La consagracion de la primavera®,
cuyo histérico escandalo estaba mds que
justificado, pues transgredia todas las reglas
conocidas de la musica, incluso las que atin
estaban por asimilar en Debussy.

La consagracion de la primavera no podia ser
cobijada bajo el manto recosido del folclore,
porque en realidad era la propia obra la que
inventaba el folclore. Stravinski proponia unos
cuadros de la Rusia pagana en los que se tenia
que inventar literalmente un protofolclore

del que no quedaba ni rastro. Si exceptuamos
el uso puntual de la escala octofénica, la cual
tardé mucho en ser reconocida como una clara
aportacion armonica personal, el resto mas

que procedente de la tradicion rusa era original
del propio Stravinski, y la genialidad de la obra
le venia de su liberacién de los ritmos y el nuevo
empleo timbrico instrumental.

El concepto ritmico es novisimo y precisamente
es lo que llamé la atencién al principio, aunque
existen ademds muchos otros elementos
instrumentales, timbricos y estructurales.

Son muchos los aspectos que se pueden
estudiar sobre el ritmo en esta obra, pero si nos
detenemos tnicamente en la arrolladora danza
final, observaremos la proliferaciéon de una
célula ritmica (asociada a otra melddica pero
no temadtica) que no procede por desarrollos
sino por desplazamientos, acortamientos y

alargamientos del ritmo, el cual es omnipresente

y resulta, extranamente, tan dindmico
como estatico.

Que su revolucién ritmica no era folclérica

lo demuestra el que Stravinski se adapte

con el miso éxito a obras abstractas como la
Sinfonia de los Salmos® o a otras con sustrato
folclérico, aunque no resulta determinante
para la aplicacién de sus nuevas técnicas,
como en Las bodas™. La raz6n de todo ello es
que, aunque Stravinski realizé una importante
revolucién musical, su obra no estaba
desconectada de la marcha del resto de las
artes. Si hemos visto el maridaje evidente entre
expresionismo y atonalidad, también podemos

A Perfomance de Niklaus Stauss
en el Festival de Avifién (1995),
a partir de La consagracién de
la primavera

8 Estrenada por los

Ballet Rusos el 29 de

mayo de 1913 en el Teatro
de los Campos Eliseos

con coreografia de

Vaslav Nijinski
(1890-1950) y un escindalo
histérico. Dirigia el luego
famosisimo director Pierre
Monteux (1875-1964).

9 Obra para coroy orques-
ta, sin violines, compuesta
por encargo de la Orquesta
Sinfénica de Boston.

10 Se estrena por los Ballets
Rusos en Paris en 1923 con
coreografia de Bronislava
Nijinska (1891-1972).
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empleo timbrico
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11 Pablo Ruiz Picasso

13 Manuel de Falla

(1881-1973)

Pintor espafol de gran
importancia. Creador
junto a otros del cubismo
y figura influyente durante
toda su vida, es autor de
cuadros esenciales en el
siglo xx como Les demoiselles
d’Avignon (Las sefioritas

de Avignon, 1907) o
Guernica (1937).

12 Henri Bergson
(1859-1941)

Filésofo francés. Premio
Nobel de Literatura en 1927.
Entre otros trabajos nos
interesan aqui los que se
refieren a duracién y tiempo.
Tiene una concepcién
dindmica de la realidad sobre
el modelo de la conciencia,
distinguiendo znteligencia

de intuicion. Algunas de

sus obras principales son:
Essai sur les données inmédiates
de la conscience (Ensayo

sobre los datos inmediatos de

la conciencia, 1889), Le rire
(La risa, 1900) o Lévolution
créatrice (La evolucion
creadora, 1907).

(1876-1946)

Compositor espafiol autor
de El amor brujo, El sombrero
de tres picos, El retablo de
Maese Pedro o Atlintida.
Aun6 la vanguadia parisina,
de Debussy a Stravinski,
con elementos de la musica
espafiola tanto folclérica
como histérica. Esta
considerado el compositor
mas importante del siglo xx
espafiol.

14 George Enescu
(1881-1955)

Compositor y gran violinista
rumano ejerciente en Paris.
Autor de Rapsodia rumana 'y
la 6pera Edipo, entre otras.

15 Theodor Wissengrund
Adorno (1903-1969)
Importante fildsofo aleman
miembro de la Escuela de
Frankfurt. Introductor

del concepto de dialéctica
negativa. Escribié mucho
sobre musica, ya que habia
sido alumno de Alban Berg.
Su obra més polémica es
Filosofia de la nueva misica
(1947), en la que opta por la
Escuela de Viena y rechaza
a Stravinski.
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ver el de Stravinski con su entorno cultural.
Mientras este musico realiza su revolucion,
los pintores estdn desarrollando en el marco
parisino donde Stravinski se mueve otra no
menos importante: el cubismo. Nunca se han
llamado cubistas a sus primeras obras, pero

lo son incluso en mayor medida que las de
Debussy impresionistas, denominacién que el
propio musico negaba, pues se sentia mucho
mds cercano al simbolismo.

La relacion estética y hasta técnica entre
Stravinski y Picasso™ es algo que se ha sefialado
desde muy pronto, pues en realidad desarrollan
si no vidas, si estéticas y carreras paralelas.
Incluso la evolucién posterior de ambos artistas
puede verse como semejante e igualmente
importante en cada una de sus artes.

También se debe citar el concepto de tiempo
en un filésofo como Henri Bergson'®, muy
activo en ese momento. Si su distincién
entre tiempo y duracién se ha aplicado a

los cubistas, no hay duda en convenir que
puede aplicarse también a las concepciones
de Stravinski, que no confundia ni mucho
menos, como era frecuente en el clasicismo y
el romanticismo, ritmo con metro. Stravinski
es capaz de construir estructuras a partir

del ritmo, algo muy novedoso y distinto al
desarrollo de estas a partir de la armonia,
que no solo era lo habitual sino que incluso
la propia Escuela de Viena mantiene en
buena medida.

La influencia de Stravinski a lo largo de la
mayor parte del siglo xx fue abrumadora.

Los compositores de un nacionalismo
vanguardista (Falla™, Enescu', etc.) lo
adoptaron inmediatamente, pero también
otros internacionalistas, y apenas hay intentos
posteriores sobre el ritmo o la forma sin
desarrollos que no le deban algo. Ya han
quedado superadas las viejas diatribas de

un Adorno® que, en su afin germénico por
afirmar la primacia de la Escuela de Viena,
malentendi6 a Stravinski y lo clasificé como
un fenémeno pricticamente de barbarie, lo
que indica que se puede ser un gran pensador
y errar clamorosamente en materias estéticas.



De alguna manera, y por mucho que haya
evolucionado la musica hasta llegar al siglo xxi,
muchas lecciones de Stravinski estdn atin latentes
en fenémenos musicales posteriores aparente-
mente sin conexién con el compositor ruso.

Otras aportaciones ritmicas

Hemos citado a Varése como introductor de
la primera pieza concebida integramente para
instrumentos de percusion. Ese mero hecho le
enfrentaria de inmediato con el problema del
ritmo y, evidentemente, es un elemento que
trabaja a fondo. Generalmente se sefiala que
Varese en el aspecto ritmico recibe una fuerte
influencia de Stravinski, algo que incluso él
mismo no negaba. Pero la manera de conectar
ritmos con timbres, e incluso de concebir la
formay la energia del sonido, les diferencia muy
notablemente aunque a efectos ritmicos haya
que considerarlos dentro de una misma 6rbita.

Durante el siglo x1x el auge de los
nacionalismos musicales, que no eran otra cosa
que manifestaciones locales del romanticismo,
llamé la atencién sobre todo en el ambito de

la cancién y la danza populares, y de alguna
manera la musica de concierto comenzé a
recibir algunas influencias de las mismas. En lo
que se refiere al ritmo, se puede decir que hubo
una cierta ampliacién quiza no muy importante,
pero en todo caso perceptible, en especial en
folclores como los eslavos o mediterrineos

con bases e influencias distintas de las de los
centroeuropeos, que eran practicamente los
unicos que habian tenido hasta entonces una
relacién cierta con la musica culta.

De cualquier manera, la visién del primer
nacionalismo decimonénico o nacionalismo
romantico llega poco mas lejos que a vestir

con ropajes de la musica de concierto algunas
melodias o ritmos populares sin pasar casi nunca

de obtener un color local. Tanto es asi, que algunos

musicos que emplean esos elementos desde su
propia nacionalidad siguen siendo considerados
internacionalistas, como seria el caso de Liszt, y
muchos compositores no tienen inconveniente
en hacer uso de elementos populares de culturas
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16 Béla Bartok
(1881-1945)

O~

Compositor hingaro autor
de seis importantes cuartetos
de cuerda, tres conciertos
pianisticos y dos para violin,
Concierto para orquesta y

la 6pera E/ castillo de Barba
Azul, entre muchas otras
obras.
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que no les son propias con el fin de conseguir
un cierto colorido exdtico que estuvo bastante
en boga en determinados momentos de la
cultura europea. A ello no fue tampoco ajeno
el auge, a finales del siglo x1x, de las grandes
exposiciones universales, que contribuyeron
no poco al conocimiento de realidades sonoras
procedentes de dmbitos en los que la misica
europea no habia recalado hasta entonces.

El panorama va a cambiar radicalmente en el
nacionalismo vanguardista del siglo xx, que
tendrd mucha importancia y se desmarcara
claramente del nacionalismo romantico, el
cual, no obstante, seguira siendo cultivado

por muchos autores que hoy pueden ser
considerados secundarios. Quiza la figura mds
importante en este aspecto en toda la primera
mitad de la nueva centuria sea el hingaro Béla
Barték™. En ocasiones se le asocia en esta tarea
a Stravinski, aunque la trayectoria estéticay
técnica de los dos compositores es radicalmente
diferente. Stravinski nunca fue, ni le interesé
ser, un investigador de la musica folclérica, sino
que era un usuario parcial de la misma y hasta
un inventor de posibles folclores inexistentes,
como ya hemos visto en La consagracion de

la primavera. Por el contrario, Barték es un
investigador sistematico de musicas populares
que incluso recoge en trabajos de campo no
solo en Hungria sino en paises limitrofes, en
un entorno mas que eslavo de los Carpatos, y
en el norte de Africa. No obstante, y aparte de
las publicaciones que realiza en el terreno del
dato folclérico directo, su trabajo compositivo
no consiste en utilizar directamente melodias
o ritmos populares, sino en extraer de ellos
elementos intervalicos, ritmicos, timbricos y
morfolégicos que luego emplea libremente en
sus obras de creacién pura.

Otros elementos compositivos distancian a

los dos compositores. Stravinski rechaza la
tradicion germanica del desarrollo estructural

y la sustituye por un sistema de secuencia de
modificaciones ritmicas y timbricas y una
técnica de bloques. Bart6k, que habia estudiado
también en Alemania y Francia y hasta habia
seguido parcialmente la escuela debussysta,



era un continuador de las formas germanicas

y, de hecho, su ideal formal lo colocaba en las
estructuras de tipo beethoveniano con amplios
desarrollos. El gran monumento de sus seis
cuartetos de cuerda, que introducen grandes
novedades en la musica de su tiempo, se
sostiene en formas de origen beethoveniano.

Podriamos decir que la musica de Barték es
mds parafolclérica que puramente folclérica

y, a ese respecto, se ha llegado a decir que lo
que practica en sus obras de creacién pura es
un folclore imaginario. A contrario sensu, también
se sostiene que en Bartdk el elemento de
partida siempre existe exteriormente, aunque
aveces su tratamiento lo convierta incluso en
irreconocible. Sea como fuere, esto representa
grandes novedades en la cuestién ritmica que
pueden apreciarse a lo largo de toda su obra,
pero especialmente hacia el centro de su
carrera, que coincide con su madurez creativa.
Acude entonces a una secuenciacién ritmica
en torno a la percusién como estructura
principal de sus obras. Es el momento de la
Sonata para dos pianos y percusion, del misterioso
movimiento central del Concierto n.” 1 para
piano y orquesta o del energético Concierto n.’ 2
para piano 'y orquesta. El uso de novedades
ritmicas serd importante a lo largo de todala
trayectoria creativa de Bartdk y excede con
mucho a una simple consideracién nacionalista
folclorizante. En cualquier caso, a este autor
lo volveremos a encontrar en los cambios
formales del siglo para los que también
resultard una referencia de primera magnitud.

Ritmo y folclore en América

Si hay un territorio en el que el empleo

del folclore y el nacionalismo va a tener
importancia en el desarrollo de una nueva
musica, ese es sin duda el de la musica
iberoamericana. Esta habia producido una
musica importante en la época colonial que
no acaba de despegar durante pricticamente
todo el siglo x1x. Desde un punto de vista
artistico, serdn paises que se debatan en un
dilema que a veces es falso y otras estd mal
planteado. Son territorios que en sus aspectos

A Sueiio de una tarde
dominical en la Alameda
Central, de Diego Rivera (1947),
Museo Mural Diego Rivera
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17 Silvestre Revueltas
(1899-1940)

Violinista y compositor mexi-
cano. Figura original que pro-

dujo obras como Sensemayd,
Homenaje a Garcia Lorca,

La noche de los mayas, entre
otras.

18 Carlos Chavez
(1899-1978)

Compositor mexicano
fundador de varias
instituciones musicales de
su pais. Autor de sinfonias
como Sinfonia india y
obras como H.P, Sonante,
Elatio, por citar alguna de
ellas. Fue practicante de la
vanguardia y también de
la rememoracion de estilos
nacionales.

19 Alejandro Garcia
Caturla (1906-1940)
Compositor cubano. Autor
de obras como Obertura
cubana (1928). Aunque era
violinista, estudié Derecho
y ejercié como juez, siendo
asesinado por una persona a
la que debia juzgar.

20 Heitor Villa Lobos
(1887-1959)

Director de orquestay com-
positor brasileno, autor de

una obra torrencial con 12 sin-
fonias, 17 cuartetos de cuerda,

las series originales tituladas
Chéros 'y Bachianas brasileiras
asi como numerosas obras
para piano y para guitarra.

La Revolucién
Mexicana, la Gran

Guerra Mundial

movimiento artistico
conocido como
Muralismo Mexicano.
Sus demandas
consistian en una
revolucién social,
politica y econémica,
que perseguian

Pintura muralista

Depresién y la Primera

sentaron las bases del

cultural de la Europa
colonial, que durante
tanto tiempo habia
marginado la cultura
indigena. Al amparo
de este movimiento,
destacaron grandes
figuras de la pintura
como Diego Rivera

o José Clemente
Orozco, que lograron
desarrollar un arte atil
para el publico que
ayudé, a su vez, a dar
a conocer la cultura e

conseguir, por fin, una

liberacion espiritual y  historia del pais.
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sociales, politicos, econémicos y culturales
pertenecen claramente a la cultura occidental,
pero donde también hay fuertes corrientes
indigenistas que irénicamente se reflejan mas
en la epidermia de lo artistico que en una
verdadera dignificacién social. Para acabarlo
de complicar, en algunos paises existe, ademas
de la corriente indigena autdctona, una fuerte
influencia de elementos africanos. En otros,
por el contrario, ni se da esa influencia ni
tienen un indigenismo real.

Curiosamente, el primer nacionalismo de
corte romdantico no tuvo gran fuerza en su
momento histérico salvo en casos anecdéticos.
Sin embargo, con un notorio retraso ha sido
practicado profusamente en el siglo xx, si
bien, en los mejores casos, los compositores
que no niegan el dato folclérico lo usan en una
determinada orientacién vanguardista.

En México, la revolucién de principios del
siglo xx propici6 un florecimiento artistico
que es muy conocido en algunos aspectos
como puede ser la pintura muralista. Pero
esa manifestacién tiene también una potente
musica que no solo se queda en folclorismo
inmediato, que lo hubo, sino que produce
compositores de poderosa inventiva como es
el caso de Silvestre Revueltas', muy original
y con rasgos mds de mestizaje que de folclore
directo. Paralelamente un mdsico culto,
como lo fue Carlos Chavez'®, pudo conjugar
el indigenismo con la influencia de Stravinski
y Varese.

En Cuba, el ya citado Amadeo Roldan, junto
con su coetdneo Alejandro Garcia Caturla®,
fueron capaces de aunar elementos autéctonos
con otros procedentes de la vanguardia,
obteniendo resultados esenciales para el
futuro. Aunque sin duda, la figura de un
nacionalismo avanzado mds internacional

que origina América es la del brasilefio Heitor
Villa Lobos®. Villa Lobos explora toda clase de
campos heterogéneos, como giros melédicos,
propuestas melédicas y modales, ritmos
nuevos..., todo ello amalgamado desde la misica
negra, el indigenismo amazénico o el folclore
urbano y en una cémoda coexistencia con las



formas francesas o los ritmos Stravinskyanos.
Ahora nos referimos al ritmo, que aqui tiene

su importancia, si bien la aportacién de estos
compositores atafie a muchos otros dmbitos
—y eso habremos de verlo en capitulos
posteriores—, que serdn muy diversos, pero que
tendran su raiz en lo que acabamos de abordar.

Aungque las investigaciones ritmicas de los
grandes autores del siglo xx son muy avanzadas,
hay que mencionar que en este aspecto se han
obtenido resultados derivados de otros géneros
que nacen modernamente en Occidente,
singularmente en el jazz. El jazz no es un género
enteramente popular sino un género profesional
nacido de una encrucijada cultural determinada.
Algunos principios ritmicos del jazz han

tenido cierta influencia en la creacién cultay,
asi, habria que mencionar uno no muy facil de
definir como es el llamado swzng. Basicamente
es un tipo de acentuacién o inflexién con el

que se abordan los sonidos y que implica cierta
irregularidad de tempo, asi como la manera de
darle continuidad al sonido. Otro elemento

en el que el jazz influye es en la manera en que
pueden equipararse los tiempos fuertes y los
débiles del compds o de la estructura métrica
general.

Nuevos aportes ritmicos

Tras la herencia ritmica de Stravinski o Bartdk,
las primeras novedades que trascienden a
muchos compositores en el terreno del ritmo
son las de Olivier Messiaen®'. El compositor
francés las introduce a partir de dos fuentes
exteriores y de otra que procede de su

propia especulacién. La primera seria el
estudio del canto de los pdjaros, que ya hemos
visto tenia en €l gran importancia a la hora de
considerar la escala musical. Pero no hay duda
de que es un terreno donde cabe una ritmica
muy compleja y a la vez sutil. Messiaen, que
estudi6 y empled cientos de cantos de pdjaros,
utiliza sus ritmos de la misma manera que
también aprovechd sus escalas. Su segunda
fuente es el estudio sistemadtico de los modos
ritmicos de la musica hindd con su sistema

de talas* y decitalas. Hay treinta y cinco

21 Olivier Messiaen
(1908-1992)

°08

22 El tala consiste en los
ciclos ritmicos de un raga
(el modo melédico hindd
sobre el que se improvisa),
el decitala en sus unidades
menores. Cada tala o ciclo
tiene un namero de golpes
ritmicos determinados
(entre 5y 19) a los que

se afiade un sistema de
acentos.

66

El jazz no es un
género enteramente
popular sino un
género profesional
nacido de una
encrucijada cultural
determinada

66

Algunos principios
ritmicos del

jazz han tenido
cierta influencia en
la creacién culta
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23 Elliott Carter
(1908-2012)

° 09, 10, 11

Compositor norteamericano
investigador del ritmo

en obras como Concierto
para piano 'y orquesta, Doble
concierto, Sinfonia para tres
orquestas, Sum fluxae pretium
spei 0 cuatro importantes
cuartetos de cuerda.

66

Un ritmo no
retrogradable es

el que se puede
leer con el mismo
resultado de atras
hacia delante

que desde adelante
hacia atras

porque siempre se
mantiene igual
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combinaciones ritmicas basicas en el sistema
carndtico que se distribuyen en ciclos y que
Messiaen estudia y aplica a su conveniencia.

Con respecto a su aportacidn especulativa,
Messiaen introduce el concepto de ritmos
no retrogradables, que él descubre por la
aplicacién de un sistema de simetria particular
en la arquitectura y artes plasticas de su
entorno. Un ritmo no retrogradable es el que
se puede leer con el mismo resultado de atris
hacia delante que desde adelante hacia atras
porque siempre se mantiene igual. Es algo
similar a lo que ocurre con los palindromos
literarios que se leen igual en ambos
sentidos. Son, asi, ritmos que se organizan
simétricamente en torno a un eje central que
irradia por igual en las dos direcciones.

Habria que sefialar en este apartado que
Messiaen fue también uno de los primeros
compositores en usar el concepto de serie
aplicado a los ritmos. Pero como eso es algo que
afecta por igual a los ritmos que a los timbres

o las intensidades, lo abordaremos cuando nos
refiramos al concepto de serie como elemento
de forma o estructura (v. p. 76).

Cabria mencionar a distintos compositores
que han hecho modificaciones o aportaciones
parciales al ritmo, aunque ain nos quedan un
par de novedades importantes en este terreno.
Podriamos, si acaso, referirnos a la nueva
visién ritmica que ofrece en plena etapa del
serialismo integral la irrupcién de una escuela
no serial, la Escuela Polaca, a partir de los afios
sesenta, pero como también tiene mucho

que ver con la forma aleatoria, lo veremos

en el momento de acercarnos a las nuevas
estructuras (v. p. 80).

Una importante investigacién métrica es la
llevada a cabo por el norteamericano Elliott
Carter®. Practicante en una primera fase del
politonalismo y la atonalidad en un contexto
en el que era considerado un autor lateral,
Carter tardé tiempo en que se reconociera
su extraordinaria originalidad basada en lo
que él llamé modulacion métrica. Esta consiste
basicamente en el cambio de tempo y



subdivisién de pulso derivados de una nota o
grupo anterior. Afecta, por ejemplo, a continuos
cambios de compds que pueden conservar

el valor de tempo de la nota que actia como
puente. Es una analogia con las notas puente de
la modulaci6én arménica.

En esta técnica se dan modelos ritmicos

que se superponen unos a otros de manera
heterométrica (como las notas en la heterofonia).
Se suelen usar compases que no son coincidentes
(Carter los llama mutuamente primos, como
puedan ser un 4/4 frente a un 3/8 por no tener
divisores comunes). Si se usa la misma velocidad,
entonces se superponen irracionales diferentes.
Hay muchas més maneras de manejar esas
realidades métricas, y el resultado suele ser una
musica ritmicamente muy compleja que no
resulta facil ejecutar. Al compositor le sirvieron
para hacer una musica avanzada muy personal,

y buena parte de estas técnicas han quedado
incorporadas al acervo de la composicién musical
sobre todo en lo que veremos en su momento
como nueva complejidad.

Quiza la més reciente aportacién a la
renovacién del ritmo en la musica de los
siglos Xx-XxXI sean las polirritmias de Gyorgy
Ligeti**. En principio, podria denominarse
asi a muchas de las primeras obras de este
compositor en las que existe una especie de
pulverizacién del ritmo. Pero esos son casos
que hay que estudiar en otro lugar (v. p. 63) y a
lo que nos referimos ahora es a la aportacion
ritmica ligetiana de una dltima etapa en la que
estudia a fondo los ritmos africanos.

A Ligeti le llamaron la atencién las polirritmias
de algunas musicas africanas, por ejemplo

la de los pigmeos, y las utiliz6 en sus obras
para conseguir ritmos complejos después de
una etapa en la que la complejidad ritmica
daba como resultado una escucha estadistica,
fenémeno distinto del que nos ocupamos en
estas lineas. Ligeti también se habia fijado

en la musica indonesia y en las aportaciones
del norteamericano Conlon Nancarrow?®.

El resultado es de una sutil e intrincada
polirritmia que, sin embargo, tiene poco que ver
con las modulaciones métricas de Carter.

24 Gydrgy Ligeti
(1923-2006)

o 12, 13, 22, 23

Compositor hingaro autor
de obras como Atmosphéres,
Lontano, Aventures, Concierto
para violin'y orquesta, la 6pera
El gran macabro o Estudios
para piano. Es una de las
grandes personalidades

de la segunda posguerra,
que introdujo numerosas
técnicas nuevas y destacé
como analista musical.

25 Conlon Nancarrow
(1912-1997)

°14

Compositor norteamericano
nacionalizado mexicano.
Realiz6 aportaciones
ritmicas trabajando

con pianos mecanicos o
pianolas. Su reconocimiento
internacional deriva del
interés suscitado por Ligeti.
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26_John Cage
(1912-1992)

O =

Compositor norteamericano
alumno de Cowell y de
Schénberg, introductor de los
pianos preparados y de formas
radicales de aleatoriedad que
tuvieron amplia influencia
mundial. Entre sus obras,
Sonatas e interludios (1948),
Music of changes (1951),
Fontana mix (1958), Atlas
eclipticalis (1962), Ryoanji
(1983) 0 Europeas (1987).

De sus libros destacamos
Silence (1961) y Pour les oiseaux
(Para los pdjaros, 2002).

27 Morton Feldman
(1926-1987)

Compositor norteamericano
autor de musicas abiertas
muy sutiles como en

The Rothko Chapel, For Philip
Guston, Cuarteton.’ 2,

The viola in my life, entre
otras.

28 La Monte Young
(1935)

Compositor norteamericano
pionero de varias

tendencias experimentales.
Antecedente tanto de Fluxus
como del minimalismo.
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Es cierto que Nancarrow es anterior a
Ligeti, pero también que su aportacién pasé
practicamente desapercibida hasta que
Ligeti lo mencion6 como antecedente suyo
y lo puso de moda. Conlon Nancarrow fue
musico y activista politico. De nacimiento y
formacién estadounidenses, acabd viviendo
y nacionalizindose en México. Su musica
trataba de crear polifonias superponiendo
tempos distintos para crear ritmos muy
complejos. Para ello opté por los pianos
mecdnicos con los que podia encontrar la
exactitud que buscaba. Aunque su musica
es apreciable, su pervivencia se la da el ser
antecedente del Ligeti polirritmico.

Aun podriamos referirnos, respecto al

ritmo, a las musicas que intentan negarlo o
diluirlo, como pueden ser algunos aspectos de
las de Cage®®, Feldman® o La Monte Young®,

si bien, a mi entender, esto afecta mds a la forma
y ala percepcién por lo que serd contemplado
mads adelante (v. pp. 80 y siguientes).

Realizado el recorrido por las notas, ampliadas
a los sonidos musicales en general, ademas
de por el ritmo, en realidad se podria decir
que poseemos los elementos esenciales con
los que hacer, escuchar y disfrutar la musica.
De hecho, y en lo que respecta a la musica
occidental, se podria decir que con notay
ritmo se puede disertar a fondo sobre casi
todo lo que esta ha realizado a lo largo de
siglos hasta llegar al siglo xx. Sin embargo,
existen otros componentes de la musica de
los que no podriamos decir que son nuevos.
Es seguro que han existido también en todo
momento, pero algunos de ellos no han sido
considerados importantes durante largo
tiempo; algo que ha cambiado notablemente
alo largo de los siglos xx-xxX1y que, por
tanto, afecta profundamente a la escuchay
sus condiciones en este periodo. Elementos
que apenas tenian importancia hasta bien
entrado el siglo x1x se han convertido en
pilares esenciales de la construccién sonora
de nuestro tiempo y nos obligan a tratarlos en
relacién a nota y ritmo con una importancia
creciente, que acaba por convertirlos en tan



esenciales como aquellos para las nuevas
musicas, y en algunos casos hasta mas
importantes en la configuracién de las nuevas
tendencias.

La ascension de timbre

Si hay un elemento que se haya convertido

en estelar dentro del panorama musical
moderno, no cabe duda de que este es el timbre.
En absoluto el timbre es un fenémeno nuevo;
por el contrario, el timbre existe desde el
nacimiento de la misma musica. Lo que si es
distinto es que su importancia y protagonismo
en la composicién musical han ido creciendo
con el tiempo, especialmente en el siglo xx,

y hoy dia es un componente fundamental de
toda musica.

En sentido estricto, el timbre mds que un
componente del sonido es una cualidad del
mismo. Es precisamente la cualidad que
caracteriza a un sonido. Salvo los sonidos puros
sinusoidales, que no existen en la naturaleza

y solo se producen con méquinas, cualquier
sonido es complejo, es decir, estd constituido
por varias ondas simultdneas en las que se
distingue un movimiento vibratorio principal,
que es el que hace que percibamos la nota, y
otros movimientos vibratorios secundarios.

De hecho, el timbre es una mezcla de cualidades
puesto que depende de su espectro, que estd
constituido por los arménicos parciales de
cada sonido, de la envolvente de amplitud

que hace referencia al ataque, el decaimiento,
sostenimiento y la relajacién, asi como de la
concentracién energética de las frecuencias
determinadas.

El timbre es aquel conjunto de cualidades del
sonido que hace que podamos diferenciar dos
sonidos aunque tengan la misma frecuencia,
intensidad y duracién. Un nota, pongamos

un /z en intensidad piano, nos suena diferente
si la emite una flauta, un saxofén o un
vibrafono porque tiene distintos arménicos
cuyas componentes se manifiestan de otra
manera. Incluso no solo se diferencia por el
instrumento, sino que también puede hacerlo

66

El timbre es

aquel conjunto

de cualidades del
sonido que hace que
podamos diferenciar
dos sonidos

aunque tengan la
misma frecuencia,
intensidad y
duracién
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29 Johann Sebastian Bach

(1685-1750)

Compositor alemdan con el
que culmina el Barroco en
sus Pasiones, Cantatas, Motetes
y una amplia obra instru-
mental. Uno de los grandes
compositores de la historia.

30 Elarte de la fuga, escrita
en 1750 por Johann Sebas-
tian Bach, integra cuatro
canones y quince fugas, la
dltima inacabada. No contie-
ne indicacién instrumental

alguna.

31 La ofrenda musical es
una obra compuesta en
1747 por Johann Sebastian
Bach sobre un tema dado
por el rey Federico II de
Prusia (1712-1786) con el que
se entrevisté en Postdam.
Contiene diversas piezas
que, salvo una Sonata en trio
para flauta, violin y continuo,
no registran indicaciones
instrumentales.

66

El timbre es ala
mausica lo que el
color es a la pintura

32 Claudio Monteverdi
(1567-1643)

°15

Compositor italiano autor
de varios libros de Madrigales
e introductor de la 6pera
con obras como Orfeo o

La coronacidn de Popea.

33 Madrigal representativo
a tres voces escrito en 1624
por Claudio Monteverdi
basindose en un episodio
de la ferusalén libertada

de Torcuato Tasso
(1544-1595).
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por el material con que esté construido o
incluso por la forma de tocarlos. Se ha dicho
que en cierta manera el timbre es a la musica
lo que el color es a la pintura, y muchas veces al
referirnos a la orquestacion se evoca la palabra
color. Si bien esto hay que tomarlo como una
analogia, si comparamos periodos parecidos

de la historia moderna de la misica y la pintura
nos daremos cuenta de que hay cercanias en la
manera en que en cada caso se emplean color

y timbre.

Durante largos periodos histéricos la musica

no tomo en demasiada consideracion el
fenémeno del timbre. De hecho, no siempre

se escribia para instrumentos concretos sino
que se empleaban los que en cada momento
estaban disponibles. Incluso en el Renacimiento
y el Barroco se podia intercambiar sin pérdida
estética digna de consideracion fragmentos
instrumentales con otros vocales o viceversa.

A pesar de ello, el Barroco conocié momentos
en que el compositor necesitaba un timbre
particular y lo determinaba, pero generalmente
se trata de efectos muy especificos con una
intencién muy concreta. En general, la muisica
era una construccién de notas y ritmos en la

que el timbre contaba poco. Hay monumentos
musicales de primer orden en el que grandes
obras maestras no estdn escritas para ambitos
timbricos predeterminados. Obras de Bach®
como El arte de la fuga™ o 1a Ofrenda musical™'
estan compuestas sin determinaciones timbricas
mencionables. Incluso la mayoria de sus obras
para teclado funcionan en cualquier teclado y
eso es lo que creo que justifica que algunas de
ellas puedan ser interpretadas legitimamente hoy
dia en piano, instrumento que en su tiempo era
demasiado incipiente y rudimentario.

Sin embargo, ya durante el Barroco los
autores de 6pera se basaron en el timbre
para lograr efectos especiales deseados y
ello llega incluso a la técnica instrumental
de los instrumentos de cuerda, sobre la que
opera importantes cambios timbricos con
el uso del pizzicato, cominmente aceptada
su introduccién por parte de Monteverdi®
en I/ combattimento di Tancredi e Clorinda™,



aunque luego se expande a obras instrumentales
y operisticas de Vivaldi** y otros autores.

Ya los autores del clasicismo trabajan mas
cercanos al timbre al definir la orquesta
clasica, que acaba determindndose en la
Escuela de Mannheim y en las obras de
Haydn y Boccherini*®. La diferenciacién

de las cuerdas y los vientos o el empleo del
timbal caracterizan timbricamente este
tipo de orquesta, lo que en Beethoven se
amplia de una manera notable. El empleo del
timbre continuara desarrollindose durante
todo el siglo X1X con una hipertrofia de la
orquesta al final de la centuria y asombros
que hoy nos parecen curiosos por el empleo
de algunos instrumentos, como Liszt en

su Concierto para piano n.° 1 con el tridngulo
o Saint-Saéns®* con el xil6fono en la

Danza macabra®.

Con todo, habria que comparar el empleo
del timbre en estos compositores con el del
color en la pintura romantica. El cromatismo
de Delacroix®® no afecta a la seguridad de la
linea del dibujo al igual que la orquestacién de
Berlioz* no conculca los criterios arménicos
formales. Cuando el dibujo se difumine
frente al color en los impresionistas nos
daremos cuenta de que en la misica empieza
a considerarse el timbre de otra manera.
Larazén es que, hasta entonces, la musica

se componia como un material abstracto
para piano o para varias pautas y luego se
orquestaba. Es como dibujar con mucha
exactitud un cuadro y luego darle color.

El primer empleo plenamente independiente
del timbre en la musica occidental lo realiza
un autor al que ya hemos citado varias veces
como pionero: Claude Debussy. En sus
obras de madurez el timbre empieza a ser
determinante y quiza por ello, entre otras
razones, es para algunos el iniciador de

la musica moderna. Hay partituras en las
que de partida no nos encontramos con la
orquestacion de un material previo, sino
con el nacimiento de la musica ya con su
componente timbrico desde su concepcion.
Si observamos con algin detenimiento el

34 Antonio Vivaldi

(1678-1741)

Compositor italiano famoso
en su época por sus éperas y
en nuestros dias por nume-
rosos conciertos instrumen-
tales. Autor de obras tan
famosas como los cuatro
conciertos violinisticos que
integran Las cuatro estaciones.

35 Luigi Boccherini
(1743-1805)

Violonchelista y compositor
italiano activo en Espafia.
Autor de sinfonias asi como
de abundante musica de
cdmaray de la zarzuela

La Clementina.

36 Camille Saint-Saéns
(1835-1921)

Pianista y compositor fran-
cés autor de la 6pera Sanson y
Dalila, conciertos instru-

mentales y una apreciada
Sinfonia n. 3, con drgano.

37 Poema sinf6nico de
Saint-Saéns compuesto
en 1874.

38 Eugeéne Delacroix
(1798-1863)

Pintor romantico francés
muy conocido por cuadros
como La muerte de Sardand-
palo, La libertad guiando al
Pueblo o La matanza de Quios.
Aunque sus maximas obras
se conservan en el Museo
del Louvre, tiene en Paris un
museo propio.

39 Hector Berlioz
(1803-1869)

O -

Escuela
de Mannheim

Con este nombre

se hace referencia
tanto a las técnicas
orquestales que fueron
promovidas por la
orquesta de la ciudad
de Mannheim durante
el siglo xviil como

a los compositores
que crearon obras
para dicha orquesta.

Algunas de las técnicas
mas destacadas de la
Escuela de Mannheim
fueron el tratamiento
individualizado de los
instrumentos de viento
y el famoso crescendo
que ejecutaba la
orquesta al completo.
Su influencia es tan
notable que puede
percibirse incluso en
piezas de Mozart o
Beethoven.
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40 Prélude a laprés midi d'un
faune escrito por Debussy
en 1894 evocando el poema
de Stéphane Mallarmé
(1842-1898).

A Vaslav Fomich Nijinski,
de Charles Gerschel (1913)

41 Estrenado por los Ballets
Rusos en 1913 pas6 casi
inadvertido por el escandalo
de La consagracion de la prima-
vera, estrenada catorce dias
mas tarde.

42 Obra estrenada en

1928 como ballet por la
bailarina Ida Rubinstein
(1885-1960) para quien estd
escrita.

43 Giacinto Scelsi
(1905-1988)

Compositor italiano que ex-
periment6 en muy diversos
campos. Practicé la forma
de grupos, la influencia
oriental, un particular mini-
malismo y se basé siempre
en la capacidad energética
del sonido.
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comienzo del Preludio a la siesta de un fauno™
tendremos que convenir en que el solo de la
flauta es un elemento compositivo determinante,
no afiadido, y que ese solo no tendria sentido, o
lo tendria muy diferente, en un clarinete o una
trompeta, que evidentemente podrian ejecutarlo.

En otras obras, Debussy investigé a fondo con los
timbres aun en obras de musica de cdmara, como
son sus tres sonatas finales. Incluso hay una obra
siempre poco conocida y menos estimada por los
publicos, donde encontramos elementos que solo
mucho mds tarde se desarrollardn en el 4mbito
ritmico, timbrico y formal. Esa obra cuyo andlisis
nunca acaba de ser completo es_feux*'.

La persistente influencia de Debussy, primero en
la musica francesa y luego en la universal, hizo
que en ese pais se empezara a componer de una
manera refinadamente timbrica, con ejemplos
que son clamorosos por lo conocidos y extremos.
Una obra como el Bolero** de Maurice Ravel
transcurre durante casi su totalidad sin variar en
nada ni melédica ni arménica ni ritmicamente
su esquema tematico. Pero continuamente va
cambiando su morfologia timbrica, de manera
que es el timbre lo que se convierte en valor
absoluto compositivo en esta obra.

Esta capacidad para crear obras musicales con

la pricticamente tGnica concurrencia del timbre

y sin variar los elementos que tradicionalmente
cambian no es privativa de esta obra. El mismo
Arnold Schoénberg realiza ya, en 1909, en la
tercera de sus Cinco piezas para orquesta op. 16 un
ejercicio de cambios timbricos sobre un solo
acorde, el famoso acorde cambiante. Afios mas
tarde, el gran pionero que fue Giacinto Scelsi®®
ofreceria sus Cuatro piezas sobre una sola nota (1959).

También en Francia, aunque de autor no francés
en ese momento, se producen otros trabajos
timbricamente importantes. Se trata desde
luego de Igor Stravinski, que ya habia investiga-
do bastante en los timbres con Petruchka pero
cuya Consagracion de la primavera hay que traer
de nuevo a colacién. Nos hemos referido a ella
para la armonia y especialmente para los ritmos
(v. p. 40), pero su aspecto timbrico no es menos
importante. Ya el sorprendente comienzo con



el fagot sobreagudo es no solo una novedad sino
que, como en el caso citado de Debussy, no po-
dria estar confiado a otro instrumento. A partir
de ahi, Stravinski nos da una enorme leccién de
cémo trabajar con timbres puros y cémo amal-
gamarlos entre si logrando un color insélito.

La comparacién que se ha hecho de esta obra con
Les demoiselles d’ Avignon**, de Picasso, es pertinen-
te aunque, en mi opinién, los aspectos timbricos
son aun mds importantes que los cromadticos en el
referido cuadro. En realidad, es como si el com-
positor ruso se comparara a la vez con el Picasso
cubista y el Matisse*® de los estallidos de color.

Stravinski nos ilustrara sobre la posibilidad de
trabajar con nuevos conceptos timbricos sin
necesidad de grandes orquestas, empleando de
otra manera timbres puros en pequefios con-
juntos. La Historia del soldado*® es muy rotunda
a ese respecto como lo es también una obra tan
inclasificable como Renard®”. Durante el resto
de su carrera, el compositor seguird demostran-
do que el timbre es en él un valor constructivo,
y también expresivo, de primer orden. La gran
influencia que tuvo en lo ritmico no debe hacer-
nos perder de vista esta diferente realidad.

Timbre e instrumento

La toma en consideracién del timbre como
elemento expresivo, pero sobre todo formal,
acabé con el viejo concepto de orquestacion para
introducir uno nuevo en el que la instrumenta-
ci6n forma parte del planteamiento mismo de

la creacién musical, en plano de igualdad con el
material arménico o el ritmico. La incorporacién
de nuevos instrumentos es de suma importancia
para el timbre y por eso el desarrollo de la percu-
sién a lo largo del siglo tiene un valor tan grande
tanto en lo timbrico como en el ritmo. De hecho,
una obra como la lonisation de Varése, que vimos
en el desarrollo de la percusién (v. p. 30), aport6
aun mds al mundo timbrico que a una ritmica, en
cierto modo, heredera de Stravinski.

Pero no solo se incorporaron nuevos timbres
para buscar una timbrica nueva, sino que los
instrumentos tradicionales, y mds concreta-
mente la manera de tocarlos, sufrieron una
enorme evolucién que fue predominantemente

A Las sefioritas de Avignon
(1906), de Pablo Picasso,
Museo de Arte Moderno,
Nueva York, Estados Unidos

44 Pintura cubista realizada
en 1907 por Pablo Picasso.

45 Henri Matisse
(1869-1954)

Pintor francés introductor
del fauvismo. En él tiene
importancia el uso del color
como expresion y forma.

46 Ballet-pantomima
cameristico compuesto por
Stravinski en 1917 sobre

un texto del escritor suizo
Charles Ferdinand Ramuz
(1878-1947).

47 Opera-ballet compuesta
en 1916 por Stravinski.
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Stravinski nos da
una enorme leccién
de cémo trabajar
con timbres puros y
céomo amalgamarlos
entre silogrando un
color insélito
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48 Charles lves
(1874-1954)

°19

49 Comenzada en 1904,
terminada en 1915 y publi-

66

El piano comenzé
a ser considerado no
solo un instrumento

cada en 1920. Su versién melédico y

definitiva es de 1940. arménico, sino
también de
percusién

50 _Henry Cowell
(1897-1965)

Compositor norteamericano
pionero de nuevas técnicas
para el piano y de las formas
moviles. Fue uno de los
primeros estudiosos de la
musica de Java.
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timbrica. En ese aspecto, quiza fue el piano uno
de los que sufrieron una transformacién mads
temprana y mds amplia en su manera de ser to-
cado. El instrumento, cuya evolucién y perfec-
cién técnica habia evolucionado dristicamente
alo largo del siglo x1x, casi en paralelo con la
evolucién de la técnica pianistica de Liszt, ofre-
ciaya en los primeros afios del siglo xx un grado
de evolucién muy similar al de hoy, si bien su
manera de tocarlo conocié nuevas posibilidades
que coexistieron con las habituales.

Para empezar, el piano comenzd a ser considera-
do no solo un instrumento melédico y arménico,
sino también de percusion. En ambas condicio-
nes lo emplea Stravinski en Petruchka, y mas per-
cutivamente en Las bodas y otras piezas. Varese lo
anadi6 a su arsenal como un instrumento de per-
cusi6n més y Bart6k lo emplea en muchas ocasio-
nes en ese sentido. Hay ejemplos muy claros en
el tratamiento que a veces realiza Charles Ives*.
Este gran pionero norteamericano, aunque no
fue verdaderamente conocido y apreciado hasta
la segunda mitad del siglo xx, presintid, antes
que muchos, elementos como la atonalidad, la
politonalidad, la espacializacién y desde luego el
uso nada convencional de instrumentos como

el piano. A él dedicé una obra amplia como es su
Sonata n.’ 2, Concord, Mass., 1840-60"°, que trata de
los trascendentalistas, escritores y pensadores,
de la Nueva Inglaterra decimonénica. Su evo-
lucionada y compleja técnica pianistica es mas

o menos convencional hasta que en el segundo
movimiento prescribe que el pianista use una
barra de madera de 14 pulgadas y 3% (37,5 cm) para
producir un gran clister. El empleo de clisters,
que integran el total cromdtico y se percibian
como un conglomerado cercano al ruido, empe-
z6 a hacerse comun desde entonces. Con la mano
o el antebrazo o con artilugios como el de Ives,
el clister es un recurso pianistico que se ha ido
empleando hasta nuestros dias dentro de las mas
variadas técnicas y estéticas.

Distinguido compositor y discipulo de Ives,
Henry Cowell*° desarroll6 la técnica del claster
de tal manera que hasta un Béla Bartok llegd

a pedirle permiso para utilizarlo tal como

éllo planteaba. Por otro lado, fue el primer



compositor que, ademas de tocar las teclas

del piano, se aventuré a usar el instrumento
tocando directamente las cuerdas con las
manos en glissandi o pizzicatti o con elementos
auxiliares (baquetas, cadenas, etc.) con obras
tan expresivas de sus intenciones como la
denominada Aeolian barp (1923). También
investigo en otros terrenos y trat6 con
Theremin de crear un aparato polirritmico® que
influiria decisivamente sobre Nancarrow.

Sin ninguna duda, puesto que en cierta manera
fue su discipulo, las experiencias de Cowell
influyeron en John Cage al introducir los
llamados pianos preparados. Se trata de tocar
los pianos con las teclas pero preparando

las cuerdas previamente de muy diversas
maneras: ahadiéndoles trozos de caucho,
pernos, grapas, fragmentos de papel...; en
realidad toda clase de objetos que contribuyan
a cambiar el timbre del instrumento. De esta
manera se consigue un piano politimbrico que
hay que preparar con antelacién y de manera
exhaustiva, y cuyos resultados hay que planificar
empiricamente antes. Cage dio muestras de
amplias composiciones con pianos preparados,
como en su ciclo Sonatas e interludios, que son
armonica y ritmicamente de relativa sencillez
pero timbricamente muy complejas.

La preparacién del piano de muy diversas
maneras es también una técnica incorporada al
acervo de todos los compositores posteriores.
Aunque el piano es un buen ejemplo de trata-
miento diferente de un instrumento tradicional,
se puede afirmar que todos los instrumentos han
tenido una evolucién similar y; aunque aqui no
podamos detallarlos todos, si mencionaremos
algunos detalles.

En los instrumentos de cuerda se introdujeron
nuevas maneras de ataques tan personales como
para que un nuevo tipo de pizzicato se denomine
desde hace tiempo pizzicato Bartdk, ademas de re-
finadas maneras de cambiar los timbres segtn el
arco se pase por el lugar habitual o mds cerca del
puente o de la tastiera, y hasta incluso detris
del puente. Pero también se han estudiado técni-
cas de arco que pueden reforzar el peso del mis-
mo sobre la cuerda hasta conseguir sonidos rotos

51 Elritmicén (Rythmicon). ‘ ‘

En los instrumentos
de cuerda se
introdujeron nuevas
maneras de ataques
tan personales como
para que un nuevo
tipo de pizzicato

se denomine

desde hace tiempo
pizzicato Bartok
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52 Institut de Recherche et
Coordination Acoustique/
Musique. Inaugurado en
1977y a cargo de Pierre
Boulez, el IRCAM se

fundé para la investigacién
de la acistica y la musica.

Su creacién coincidié con

el apogeo de la musica
posmodernay debido a las
asociaciones del mismo

con la misica moderna,

ha sido objeto de criticas
por parte de muchos artistas
contrarios a este tipo de
vanguardias.
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La llegada de la
electroacustica
revolucioné el
mundo de los
timbres ya que
permitia no

solo analizarlos
experimentalmente
sino crear timbres
nuevos en
laboratorio
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y un planteamiento a fondo de los grados de
vibrato, sustituyendo el habitual amplio vibrato
romdntico por otros mas cortos o por tocar sin
ningin vibrato, asi como gradaciones interme-
dias. Ni que decir tiene que, desde la época
microtonalista, el empleo de cuartos de tono en
los instrumentos de cuerda frotada se ha genera-
lizado con toda normalidad.

En los vientos, especialmente en lo que atafe

a las maderas, se ha investigado en particular
con el fin de intentar que instrumentos tra-
dicionalmente considerados monofénicos se
convirtieran en polifénicos o, més exactamente,
en multifénicos. Durante los afios posterio-

res al serialismo integral y a la aleatoriedad,

se consigui6 que los instrumentos de madera
pudieran emplearse de manera multifénica.
Combinando efectos de llaves con el soplo y el
ataque, se desarroll6 una técnica de produccién
de multifénicos en esos instrumentos que se

ha generalizado, si bien hay que tener cierto
cuidado con ellos y manejarlos empiricamente,
ya que en muchos casos la marca y construccién
del instrumento pueden hacer que las condi-
ciones varien mucho més de lo que los tratados
teéricos —que proliferaron gracias sobre todo a
instrumentistas que investigaron el tema junto a
compositores— prescriben, exigiendo una cier-
ta experiencia practica del compositor. También
los instrumentos de metal consiguieron nuevas
posibilidades experimentando con el soplo, la
proliferacion de sordinas o cierta generalizacion
de la llamada respiracién circular o continua.

Lallegada de la electroacistica revoluciono el
mundo de los timbres pues permiti6 no solo ana-
lizarlos experimentalmente, sino crear timbres
nuevos en laboratorio. Asi se hizo, y la llegada

de los sintetizadores permiti6 su salida directa-
mente del laboratorio hasta la sala de conciertos.
También el cambio del paradigma analGgico al
digital fue importante para una nueva visién de
los timbres, asi como la elaboracién en vivo de
timbres instrumentales a través de medios elec-
troacusticos. Instituciones como el IRCAM®?

y otras de Europa y América han investigado
mucho sobre nuevos sonidos y las experiencias
timbricas siempre fueron en cabeza.



Al tratar anteriormente la nota y los fenémenos
arménicos hicimos referencia a la escuela de los
espectralistas, que eran una derivacién importante
en este terreno (v. p. 26). Y aunque ya entonces lo
esbozamos, no es posible acercarse al espectralis-
mo solo con el 4nimo de encontrar un nuevo uso
de la nota desde una experiencia distinta. Lo es,
desde luego, pero ese campo melddico arménico
no se puede disociar de una serie de consecuencias
que atafien directamente al timbre. Los hallazgos
de los espectralistas arrojaron muchas certezas
sobre la naturaleza del timbre y permitieron a

esos compositores realizar una investigacion en
conjunto de los componentes del sonido. Claro
que estos autores venian después de la escuela del
serialismo integral (a la que nos referiremos mas
adelante, v. p. 76) e incluso algunos habian milita-
do en ella. De esta manera, se trataba de composi-
tores que ya tenian la experiencia de trabajar con-
juntamente con todos los componentes del sonido
y que también sabian que cualquier modificacién
o descubrimiento en uno de ellos se proyectaba

de manera imparable sobre los demas. Por eso,
aunque el espectralismo es un movimiento que, en
principio, afecta a lo que llamamos la nota, tuvo
también un gran impacto sobre el timbre.

La llegada de los ruidos como elementos que se
integran por derecho propio en el material so-
noro general tuvo un importante efecto no solo
en ampliar los materiales compositivos, sino en
el manejo del timbre. Un ruido no es otra cosa
que un sonido complejo siempre susceptible de
ser descompuesto en varios sonidos mds simples.
En ese proceso no solo se obtienen nuevos
sonidos, sino que las posibilidades timbricas se
verdn multiplicadas. No solo porque se obtengan
nuevos timbres, sino porque cada uno de ellos es
susceptible de ser tratado y modificado, ademas
de poderse recombinar de una manera diferente,
y por tanto dando lugar a nuevas posibilidades
que en cada paso se multiplican.

El estudio sistematico de los ruidos que muchos
compositores han realizado en instituciones

de musicay actstica, o incluso hoy dia en sus
propios domicilios o conciertos, ha llevado a
una riqueza practicamente inabarcable de po-
sibilidades timbricas, de tal manera que puede

»

e

A Trompeta alemana, normal
y piccolo
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Un ruido no es otra
cosa que un sonido
complejo siempre
susceptible de ser
descompuesto en
varios sonidos mas
simples

Ritmo, timbre, intensidad 59



66

Hay dos elementos
que determinan

la intensidad del
sonido: el primero es
la fuerza con que se
ejecuta y el segundo
la distancia entre el
emisor y el oyente

66

Se estima que

el nivel de

cero decibelios
es el umbral de la
audicién humana
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decirse que si las nuevas escalas y sonidos y el
concepto moderno de ritmo cambiaron los
productos musicales del siglo xx, la revolucién
mds importante que sigue en pie ya iniciado el
siglo xx1 es la que hace referencia al timbre.

Dinamica del sonido

Si escuchamos los sonidos percibiremos su altura
(la nota), su ritmo y, como ha quedado expuesto,
su timbre. Pero atn nos quedaria otro elemento
diferenciador, que es la intensidad de ese sonido
o su dindmica. Se denomina dindmica al distinto
grado de intensidad del sonido. De esta manera,
distinguimos facilmente un sonido fuerte de otro
mads suave con distintas posibilidades de intensi-
dades intermedias. Hay dos elementos que deter-
minan la intensidad del sonido: el primero es la
fuerza con que se ejecutay el segundo la distancia
entre el emisor y el oyente. Desde un punto de
vista subjetivo de la percepcion, se suele hablar
de sonoridad aunque acusticamente el fenémeno
dindmico se mide en decibelios (dB). Sin embargo,
hay que decir que el decibelio es una medida
relativa porque no expresa una cantidad exacta,
sino una razén entre cantidades: aquella que se
estudia y otra de referencia en una relacién no
lineal sino logaritmica. En realidad, la verdadera
medida es el belio, pero es tan grande que no
resulta util y por ello se utiliza su décima parte o
decibelio. Dos belios no significa una potencia

el doble de un belio, sino cien veces; y tres belios
serfa mil veces, ya que la progresion es logaritmi-
ca. Asi por ejemplo, un sonido de 50 decibelios es
diez veces mds potente que uno de 40 y mil mas
que uno de 30.

Dada la relatividad de las unidades de intensi-
dad, se estima que el nivel de cero decibelios
es el umbral de la audicién humana. Pero entre
paréntesis podria senalarse que ese umbral
puede variar segin las personas. El méaximo de
decibelios por el que se llega al umbral del dolor
en el hombre es de 140 decibelios, de manera
que el sonido perceptible sin dafio oscila

entre o y 140 decibelios. Afiadamos que el oido
humano no percibe igual todas las frecuencias
y es mds diferenciador en la medias que en las
muy altas o muy bajas.



La dindmica musical se indica en las partitu-
ras con las conocidas grafias de piano, forte,
mezzoforte..., que son susceptibles de una refi-
nada gradacién siempre que se piense que son
muy relativas, que su interpretacion depende
de cada ejecutante y que en cada instrumento
funcionan de manera distinta. Por eso no es

de extrafar que, por muy determinada en este
aspecto que sea una partitura, una de las princi-
pales funciones de un director de orquesta sea
interpretar esos signos de manera ponderada
para equilibrar los distintos instrumentos.

Al igual que el timbre, la dindmica jugé un papel
muy modesto en los primeros siglos de la musi-
ca instrumental y dependia principalmente de
adaptarse, en cada caso, a la masa sonora, a las
condiciones del local en que se hacia la musica
o ala resonancia que cada texto exigia en la
musica vocal que era la predominante. Se estima
que hasta el Renacimiento no determinan los
compositores la intensidad, y que el primero en
anotarla fue el veneciano Giovanni Gabrieli®®,
quien fue inducido a ello por la misica policoral
que distribuia espacialmente los grupos sonoros
en distintas partes de la Basilica de San Marcos.

El Barroco introdujo nuevas consideraciones
sobre la dindmica, haciendo que su sentido
expresivo dependiera de la forma de la obray
basandose en la proliferacién para sostener la
técnica del bajo que desarrolla esa época en un
instrumento como el clavecin que no es capaz
de gradacién dindmica, sino de tocar piano

o fuerte. De esta manera, se multiplican los
efectos de eco por los cuales un pasaje se inter-
preta fuerte y se repite después piano. Muchos
compositores pudieron crear obras en las que
los efectos dindmicos estdn implicitos sin ne-
cesidad de escribirlos. Bach seria un ejemplo,
aunque en ocasiones emplea literalmente expre-
siones como forte o pianisimo. Tampoco hay que
olvidar que los efectos de la 6pera, tan desarro-
llada en este tiempo, exigen un planteamiento
dindmico mads riguroso y preciso.

Ya en el Clasicismo la dindmica cobré un valor
propio contribuyendo a la forma més que de-

pendiendo de ella. La Escuela de Mannheim se
distingui6 por su empleo de efectos dindmicos
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A Partitura de Sacrae
symphoniae, de Giovanni
Gabrieli, obra compuesta en
Venecia en 1597

53 Giovanni Gabrieli

(1557-1612)

Compositor italiano.
Trabaj6 en la catedral de
San Marcos de Venecia
creando misica en grupos
espacialmente separados.
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54 Gioachino Rossini

(1792-1868)

Compositor italiano que
dominé la épera europea en
el primer tercio del siglo x1x
con titulos como E/ barbero
de Sevilla, La italiana en Argel
o Guillermo Tell.
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que incluian crescendos y diminuendos, los cuales
se sabe electrizaban irresistiblemente a los
espectadores, quienes incluso se ponian de pie
ante algunas de esas exhibiciones que resulta-
ban muy novedosas. Afos mas tarde, Rossini®*
emplearia esos recursos en sus 6peras de una
manera arrolladora. En Mozart encontramos
un empleo normal de los niveles de intensidad,
que en él suelen ir de pp a ff en seis grados y
Beethoven amplia a ocho con el ppp y el fff.

El Romanticismo se ocupé mucho de la inten-
sidad, aunque no vari6 en gran medida los ocho
niveles beethovenianos sobre los que hay que
insistir en que son relativos. Sin embargo, las
indicaciones verbales de intensidad expresiva
se multiplican en todos los autores. Al llegar el
siglo xx todo ello se aumenta, aunque la verda-
dera revolucién de la dindmica serd el momento
en que se independice de la nota concreta, y ello
se hara dentro de la técnica del serialismo inte-
gral desarrollado en la segunda posguerra. Este
tema serd tratado en el capitulo de la forma, en
el que nos ocuparemos de la extensién y pro-
liferaci6n del concepto de serie mds alld de las
notas para la que lo creé Schénberg (v. p. 21).

Densidad, textura

No podemos terminar este repaso sin referirnos
aun concepto que, aunque usado de manera
empirica durante pricticamente todas las eta-
pas musicales, no se emplea de forma explicita
hasta entrado el siglo xx. Se trata de la densidad
sonora, que podria definirse como la cantidad de
sucesos sonoros que ocurren en un periodo de
tiempo determinado. La densidad puede aplicar-
se también al propio espectro de un sonido o un
conglomerado arménico, lo que nos lleva a evo-
car otro concepto distinto, que es el de textura.
La textura no es sino las diferentes combinaciones
que se pueden realizar con los elementos sonoros.
De esa manera, se puede hablar de texturas muy
densas o texturas poco densas, pero también de
la naturaleza de los acontecimientos sonoros, su
diversificaci6n o sus contrastes determinan las
texturas. Pasadas las etapas seriales, espectrales y
de otro tipo, el compositor se ha convertido, en
buena parte, en un realizador de texturas sonoras.



Un ejemplo temprano en el que la experiencia
formal en torno al timbre usa ampliamente den-
sidades y texturas seria una de las grandes obras
maestras de Alban Berg®®: las 3 piezas para orques-
ta op. 6 (1915), donde el sinfonismo extraido del
ultimo Mahler se alia con el empleo moderno de
estos conceptos.

Una textura musical es la forma en que se relacio-
nan los materiales melédicos, arménicos, ritmi-
cos, dindmicos y de densidades de un determina-
do pasaje. En el pasado, la monodia, la polifonia,
la melodia acompaifiada o la heterofonia eran
tipos de texturas, mientras que mas moderna-
mente se han desarrollado texturas polirritmicas,
politematicas, atemdticas o micropolifénicas.

En un compositor como Ligeti vefamos las
texturas polirritmicas derivadas de su estudio de
la polifonia métrica africana, pero antes de eso,
en la primera etapa de su carrera en Occidente,
Ligeti desarroll6 una serie de obras que por su
extrema densidad y superposicion de texturas no
permitian una escucha analitica sino lo que po-
driamos llamar una escucha estadistica. La enorme
superposicion de clister orquestales en obras
como Atmosphéres®® o Requiem® se resuelve en

la escucha como una totalidad resultante, pos-
teriormente sometida a una especie de filtraje
armonico (similar a lo que se realizaba en la pri-
mera electroacustica con el ruido blanco), en una
obra tan determinante como Lontano®®. Mas tar-
de, el compositor sometera esos resultados a una
especie de granulacién que andando el tiempo
desembocaria en la mencionada polifonia ritmi-
ca. En buena parte, Ligeti se basé en sus primeras
obras en Occidente en la experiencia del compo-
sitor austriaco Friedrich Cerha®®.

Un caso muy parecido de escucha resultante

o estadistica lo encontraremos en esa época

y posterior en las proposiciones matematicas
complejas de alguna obra de Xenakis®® a partir
de Metdstasis. Citamos los ejemplos pioneros de
Ligeti o Xenakis, pero hay que afiadir que esos
logros se han incorporado al acervo comin de
los compositores de finales del xx y principios
del xx1 que se manejan ampliamente con con-
ceptos de texturas y proposiciones de escucha
que son analogas a estas o derivadas de ellas.

55 Alban Berg
(1885-1935)

°21

56 Obra para orquesta
de 1961.

57 Obra para soprano,
MEeZzosoprano, coro y
orquesta de 1965.

58 Obra para orquesta
de 1967.

59 Friedrich Cerha
(1926)

24

Compositor y director de
orquesta austriaco, autor de
varias 6peras y del ciclo or-
questal Spiege/ I-VII (1961).

60 lannis Xenakis
(1922-2001)

°25
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Esos logros se han
incorporado al
acervo comun de
los compositores
de finales del XXy
principios del XxIi
que se manejan
ampliamente

con conceptos

de texturasy
proposiciones

de escucha
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Capitulo 3
Formas

La misica tiene a la forma por uno de sus
elementos mds importantes, sin embargo,
es uno de los mds dificiles de tratar, pues la
musica no es un objeto sino un proceso en
el tiempo que habria que acotar con el fin
de poderse reconocer como una entidad
independiente y repetible.

El que podamos reconocer una obra musical
a través de sus diferentes interpretaciones es
posible inicamente porque el hombre posee
la facultad de la memoria. Memoria que no
sirve solo para reconocer la obra en diversas
circunstancias, sino para percibirla como una
obra musical en el momento de la escucha,
relacionando los pasajes sucesivos para
integrarlos en un todo unitario superior.

La forma de la musica no es la melodia ni
tampoco el tema, aspectos que no son lo
mismo aunque puedan estar relacionados.
Por melodia entendemos una sucesién de
sonidos que se desenvuelve a lo largo de una
secuencia de tiempo lineal y que percibimos
como una sola unidad. El tema, por su parte,
es un motivo musical capaz de generar un
desarrollo formal. Tradicionalmente, el tema
tenia componentes melédicos, aunque no es

exclusivamente una melodia, pues en ocasiones
puede no ser mel6dico. Asi ocurre en algunos

casos histéricos’, ya que en el tema se deben
considerar aspectos arménicos y ritmicos y,
mads recientemente, también timbricos.

La forma de la musica tampoco se refiere solo
a su elemento ritmico o su trabajo timbrico,

ni siquiera a la percepcién de la duracién de la
misma. La forma consiste en poder relacionar

todo eso en una estructura.

1 Seria el caso del tema
inicial de la Sinfonia n.’ 5 en
do menor de Beethoven, que
es exclusivamente ritmico.

66

El tema es un
motivo musical
capaz de generar un
desarrollo formal

66

Por melodia
entendemos una
sucesion de sonidos
que se desenvuelve
alo largo de una
secuencia de
tiempo lineal y que
percibimos como
una sola unidad

66

La musica no es
un objeto sino un
proceso en el tiempo
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A La musica griega conocio
las formas en el mismo
sentido que nosotros
podemos hablar de la fuga o
la sonata

66

La forma es el
aspecto general
arquitecténico

de la obra, que
incluso puede tener
modelos externos
de referencia,
como ocurre

con conceptos
como fuga, sonata,
sinfonia o lied

66

La estructura es la
manera en que los
elementos musicales
se manejan para
constituir una forma

66 Tomdas Marco Escuchar la musica de los siglos xx y xxi

Acabamos de introducir una palabra basica,
estructura, que ha sido en si misma fuente de
equivocos por tender a confundirla o unificarla
con forma, siendo ambas de naturaleza
distinta. La forma es el aspecto general
arquitecténico de la obra, que incluso puede
tener modelos externos de referencia, como
ocurre con CONCeptos, entre Otros, COmo

fuga, sonata, sinfonia o /fed. La estructura es,
sin embargo, la manera en que los elementos
musicales se manejan para constituir una
forma, sea esta preexistente o nueva. La forma
es ademads diferente, aunque no totalmente
independiente, del género musical. Si decimos
Opera, musica de cimara o poema sinfénico,
estamos enumerando géneros musicales. Si, por
el contrario, lo que decimos es sonata o fuga
estamos definiendo una forma general dentro
del género de que se trate. La estructura serd
la definicién concreta de la forma en una obra
determinada.

Tanto forma como estructura no existen

sino en el tiempo, de manera que han de
tener unos ejes reconocibles en distintos
tiempos (los de las interpretaciones) y,
simultdneamente, es necesario que contengan
ciertos rasgos de aleatoriedad por el simple
hecho de que el tiempo es lineal (la flecha del
tiempo) y; por consiguiente, esencialmente
irrepetible.

Formas histéricas

Desconocemos como fue considerada la

forma en los momentos del nacimiento de la
musica pero, dado que necesariamente estaba
asociada al lenguaje, seguramente era la forma
de este la que determinaba la de la misica.

De todas maneras, ya que hemos partido de los
griegos para abordar otros aspectos, también
podriamos examinar cémo funcionaba la forma
entre ellos. La misica griega conoci las formas
en el mismo sentido que nosotros podemos
hablar de la fuga o la sonata. Una forma era

el treno, canto funebre acompafiado por el
aulos; otra la elegiz, que era simplemente

triste; el pedn, un canto jubiloso empleado por
Homero o Esquilo; el himeneo o el epitalamio,



que se usaban en los esponsales; o el ditirambo,
en honor a Baco. Pero lo que determinaba la
estructura en el canto griego era el texto al cual
se aplicaba.

De cualquier manera, la tradicién musical

de Occidente enlaza mis directamente con

la Edad Media y en ella triunfa plenamente

el llamado canto llano, que se convierte

en canto gregoriano®. Inicialmente era
monddico y a capela, siendo su uso litdrgico.
Evidentemente el texto al que se aplicaba
determinaba la estructura, pero eso no implica
que desde muy pronto no se observaran
formas. Asi por ejemplo, la antifona®, en

la que se repite una melodia sencilla entre

los versos de la pieza, el himno, etcétera.
Ademais comienza a introducirse una polifonia
incipiente a través del conductus* y luego

del organum®, que eran maneras simples de
estructurar a mds de una voz. De ahi se pasaria
evolutivamente, a través del Ars Novay de

la gran polifonia renacentista y protobarroca

a grandes estructuras polifénicas en las que
brillan formas nuevas como la misa o el
motete. Mientras, las formas de danza influyen
decisivamente en el desarrollo de la musica
instrumental y alimentardn, mds tarde, las
formas instrumentales barrocas.

El Barroco introdujo una técnica que

seria fructifera durante un par de siglos y
haria evolucionar enormemente la musica.

Se trata de la técnica del bajo continuo®,

tan activo entonces que algunos musicélogos
han propuesto cambiar en muisica la
denominacién Barroco por Era del Bajo
Continuo, propuesta que no ha prosperado
por ser excesiva y porque las demds artes
barrocas guardan una concordancia estética
con la misica del periodo, del que no hay

por qué desgajar el arte musical. Surge ya

en el Renacimiento’ por la prictica de
acompaiiar al 6rgano las piezas polif6nicas
corales improvisando acordes que se plegaban
armoénicamente al conjunto. Su desarrollo
posterior fue espectacular y afecté tanto al
acompafnamiento de la misica vocal como ala
de cdmaray a la orquestal.

2 Canto gregoriano

o1

3 Antifona

O

4 El conductus es una
composicién inicialmente
monddica, aunque varia mas
tarde entre unay cuatro
voces, cantada sobre textos
latinos no litirgicos y que
surge al principio como un
canto procesional.

O =

5 Elorganum es una forma
primera de polifonia usada
por la Escuela de Notre
Dame en los siglos x1y x11y
que se basa en la repeticién
paralela, nota a nota, de una
misma melodia a distancia,
habitualmente de una quinta.

O

6 Bajo continuo

°07

7 Renacimiento

o 05, 06

A capela

Esta expresion,
procedente del

italiano a cappella,

que quiere decir ‘como
en la capilla’, hace
referencia a la forma
de crear musica que
emplea exclusivamente
la voz humana y que
prescinde de cualquier
tipo de instrumento.

Se denominé asi puesto
que en la Edad Media
existian maltiples
restricciones para el
uso de instrumentos
musicales en las

iglesias. Pero la musica
a capela no se limita

al ambito del canto
gregoriano, sino que a
lo largo de la historia
ha sabido renovarse

y dar paso a nuevos
estilos como el géspel,
también en el ambito
de la masica sacra,

u otros tan distintos
como el scat, el jazz,
el blues, el bebop,

el doo wop. Tanto es
asi, que en el afio

2015 el grupo a capela
Pentatonix llegé a
ganar un Grammy.
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8 Suite
O

+0 Suile ]\'.!
Andanty marstosn, -—i-:':-l WF *

Allegrod.- 5.
] et v

A Pégina de apertura de
la Partita n.co 4 BWV 828
de Johann Sebastian Bach
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Existia la técnica

del bajo cifrado

en la que sobre las
notas del bajo se
escribian signos y
cifras que indicaban
el tipo de acordes
mas convenientes en
cada caso
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El bajo continuo se interpretaba con
instrumentos capaces de desarrollo arménico
(teclados, como el 6rgano o el clave, u otros
como el arpa o el laid) y se anotaba solo la

linea principal del bajo de un instrumento.

Los acordes se improvisaban sobre esa linea
pero también existia la técnica del bajo cifrado
en la que sobre las notas del bajo se escribian
signos y cifras que indicaban el tipo de acordes
mds convenientes en cada caso. Algunos
compositores que creian que era mejor confiar
en la destreza improvisatoria de los misicos que
realizaban el continuo expresaron su oposicién
al cifrado, como fue el caso de Vivaldi, si bien
no impidi6 que este se generalizara casi como
medida de seguridad frente a intérpretes menos
diestros.

El Barroco desarroll6 géneros y formas propios,
y aunque no se trata aqui de conocerlos
exhaustivamente, podemos mencionar como
géneros la 6pera, la cantata o el concerto grosso,
entre otros, y como formas la tocata, el preludio
o la fantasia. Pero las que mds nos interesan
ahora son la suite® y la fuga.

La suite es una sucesién de movimientos

de danza encadenados. Pero es importante
subrayar que la suite barroca se constituye

en una forma, tanto dentro del género de
camara como del orquestal, que no es para
danzar sino para escuchar. De manera que

si bien el Barroco crea sus propias formas,

la masica instrumental toma prestadas las

ya existentes para la danza, modernizdndolas
considerablemente. Las piezas normales

de la suite eran allemande, courante, zarabanda
y giga. Pero se podia afiadir o alternar el
minueto, el rondo y otras como diversos tipos
de preludio.

La fuga es una composicién a varias voces
(normalmente entre 2y 5) en la que una melodia
temadtica breve, a la que se denomina sujeto, se
presenta sucesivamente en cada una de las voces
y se desarrolla posteriormente por contrapunto
imitativo. Eventualmente, puede llevar o no

un contrasujeto y también puede haber més de
un sujeto. El nombre de fuga se utilizaba desde
la Edad Media para composiciones imitativas



o canénicas, pero a lo largo del Barroco
adquiere una complejidad cada vez mayor
hasta constituirse, de algin modo, en la forma
barroca por excelencia.

Tanto el bajo continuo como la fuga fueron
desplazados con bastante rapidez cuando

el universo barroco, que era esencialmente
contrapuntistico, fue reemplazado por un
universo armonico, que basa la estructura

en la relacién de los acordes y sus enlaces,

y sin demasiadas transiciones, que pueden
encontrarse en el llamado estilo galante,
correspondiente mds o menos con el Rococd,
y en toda la etapa que enlaza el Barroco con el
clasicismo. En esa transicién se mueven algunos
hijos de Bach, singularmente Felipe Manuel®, y
los compositores de la Escuela de Mannheim™,
que impulsardn con rapidez el clasicismo en el
que Haydn domina.

Las estructuras musicales del clasicismo son

de cardcter arménico y ello lleva a nuevas
formas entre las que sobresale la forma sonata™.
Desgraciadamente hay una fuente de confusién
para publicos no expertos entre la sonata como
género, que ya venia de antes y va a perdurar
después, y la sonata como forma a la que
llamaremos siempre forma sonata.

La forma sonata es, en realidad, la forma del
primer movimiento del género sonata. Su base
es el empleo y estructura de los materiales
tonales que se suceden en una exposicién, un
desarrollo y una reexposicién. La exposicion
contiene el tema (o temas) en una seccién en

la tonalidad principal y una segunda seccién

y tema en el de la dominante, unidas por

un puente. El desarrollo es un proceso de
modulaciones y variaciones sobre el contenido
de la exposicion. La reexposicion es una vuelta,
generalmente con variantes, de la exposicién
con la novedad de que el segundo tema accede
ala tonalidad principal. Ademais de todo ello,
puede haber una introduccién al principio y una

coda al final.

Sobre esta base de forma sonata, los
compositores elaboraron sus estructuras de
una manera tan compleja que la forma sonata

10 Escuela de Mannheim

O«

11 Sonata

°11

9 Carl Phillipp Emanuel
Bach (1714-1788)

o~

Compositor alemdn.
Segundo de los hijos que
Johann Sebastian Bach
tuvo con su primera esposa,
Maria Barbara. Estuvo al
servicio del rey de Prusia

y luego fue maestro de
capilla en Hamburgo. Se le
considera uno de los mas
representativos compositores
del estilo galante.
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El universo

barroco, que era
esencialmente
contrapuntistico, fue
reemplazado por un
universo arménico
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A Grabado anénimo de
Georg Friedrich Handel,
Johann Sebastian Bach,
Giuseppe Tartini, Johann
Joachim Quantz, Christoph
Willibald Gluck y Niccold
Jommelli
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12 Claude Debussy

13 Paul Verlaine

(1844-1896)
Poeta francés, entre los mas
importantes del simbolismo.

14 Arthur Rimbaud

(1854-1891)
Poeta francés relacionado
con Verlaine.
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defini6 desde la obra de Haydn y Mozart
hasta la de Mahler pasando por todos los
romdnticos. Puede decirse que la sonata como
género pudiera parecer un ejemplo de misica
de cdmara, con una estructura igual a la de una
sinfonia o los primeros movimientos de los
conciertos, cuando en realidad esas formas

1no son otra cosa que sonatas orquestadas.
Evidentemente, desde el clasicismo al fin del
siglo x1x hubo otras formas, aunque esta sea
la principal. Pero no nos vamos a detener en
ellas, sino que senalaremos que las formas y las
estructuras que se realizan sobre ellas durante
el clasicismo y el Romanticismo son de caricter
tonal y tematico, algo importante, porque

en el siglo xx encontraremos formas fuera

de la tonalidad y del uso de temas, al menos

en el sentido tradicional del término, por lo
que vamos a pasar de inmediato a ver formas

y estructuras de un tiempo nuevo.

Aportaciéon de Debussy

Si tanto en lo que respecta a las escalas como
alos ritmos y a los timbres hemos sefialado

el primer punto de renovacién después del
Romanticismo, en la obra de Debussy™,

con igual raz6n tenemos que partir de él

si queremos hablar de nuevas estructuras
formales. Debussy rechazaba los desarrollos,
que son basicos en la forma sonata, y su
musica tiene en comudn con el impresionismo
la evocacién de ambientes. Pero va mucho
mds alld y se adentra en el simbolismo, que
buscaba las rupturas temporales, la libertad de
ritmo y el desembarazarse de las estructuras
arquitectonicas que, por cierto, en la musica
se daban constantemente, pues desde la

Edad Media se reconocia cierta equivalencia
entre arquitectura y muasica. Debussy se alinea
con poetas como Verlaine™ o Rimbaud™, pero
se adentra sobre todo en el universo sutil,
polivalente y multiforme de Mallarmé.

Debussy procede formalmente por ondulantes
mosaicos sonoros, evitando la repeticién y el
desarrollo, y se opone de manera expresa a

la tradicién alemana que habia dominado la
musica europea desde mediados del siglo xv111.



En él subsisten motivos temdticos, aunque no 15 "Tres esbozos sinfénicos

para proyectarse en desarrollos, pero la forma de 190s.

nunca es una cuestién predominantemente 16 Anton Webern

armoénica sino que en su estructura interna ° 21

participan un sentido muy fluido del ritmo y

una consideracién de los timbres como material

no solo coloristico sino también capaz de crear ‘ ‘ ‘ ‘

formas. Por eso es equivocado pensar que es Debussy se Muchas de las

solo impresionista. encuentra propuestas formales

Debussy se encuentra entre los primeros para entre IO? primeros de Debussy habrian
para quienes la de esperar mucho

quienes la elaboracién de las texturas adquiere
un sentido formal, de manera que ritmo,
timbre y dindmica acaban por modificar la

elaboracién de las tiempo para ser
texturas adquiere un explotadas en su

g X i sentido formal totalidad, ya que lo
armonia y van creando un continuo espejeo serian a través de la
de la textura. Por muy elaborada que sea su aportacién postrera
musica, y lo es mucho, siempre parece un de Webern

proceso espontaneo. Se ha dicho que le gustaba
mantener el equilibrio al borde del abismo.

De nuevo no tenemos mds remedio que evocar
esa obra singular que es feux, pero las mismas
caracteristicas se encuentran en obras como
La mer (E/ mar)*®y en las obras pianisticas.

Muchas de las propuestas formales de Debussy
habrian de esperar bastante tiempo para ser
explotadas en su totalidad, ya que lo serian a
través de la aportacion postrera de Webern'.
Entre tanto, la pulverizacién de su musica va

a chocar directamente con nuevos tiempos

en los que se va a imponer la composicién por
bloques, y ahi nos volvemos a encontrar con el
incombustible Stravinski.

La forma de bloques

La musica de Stravinski rechaza como la de
Debussy, pero de una manera muy diferente,
los desarrollos temiticos arménicos. En él,
la forma musical se produce no por una A Retrato del compositor
evolucién del tema sino por bloques que Claude Debussy (1862-1918)
se van desplazando y que son capaces de

una evolucién ritmica y timbrica. Aunque

no se transforman por desarrollo, sino

que mantienen un perfil general siempre

reconocible. Los bloques se encadenan unos

a otros de una manera que resulta légica,

atendiendo a elementos que no consisten en

la variacion temadtica basada en la armonia.
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17 lves

O

18 La compleja Sinfonian.’ 4

de Charles Ives se compone
entre 1910 y 1924. No se
estrenaria hasta 1965, once
afios después de la muerte
del autor.

19 Se trata del tercer
movimiento de la
Holiday symphony acabada
en 1913. Trata distintas
fiestas americanas.

20 Edgard Varése

°14

21 Estd escrita para

una enorme orquesta
entre 1918 y 1921, siendo
revisada en 1927. En la
primera version se estrena
en 1916 y en la definitiva
en1929.

22 Obra terminaday
estrenada en 1917.

23 Messiaen

O

24 Obraen diez
movimientos encargada
por la Orquesta Sinfénica
de Boston, que la estrend
en 1948.
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han intentado

en algiin momento
la estructura de
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definicién formal
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Un resultado de la
técnica de bloques
es que difumina

la distincién entre
forma y estructura,
puesto que
desaparecen las
formas arquetipicas
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Podriamos hablar de estructuras mosaico o de
engarces de bloques a través de un uso de la
densidad y de la configuracién de la textura. Por
contraposicion a los desarrollos tradicionales,
férreamente simétricos, el proceso de bloques
ofrece una posibilidad de trabajar con
elementos irregulares y asimétricos. A menudo,
lo que da ligazén estructural a los bloques es su
oposicién mas que su parentesco.

Un resultado de la técnica de bloques es

que difumina la distincién entre formay
estructura, puesto que desaparecen las formas
arquetipicas, y la forma de una obra serd

la que le dé su propia estructura, que no es
exportable a otra obra si no es a través de
los inevitables rasgos de estilo de cada autor.
Este modo operativo, que se abre en la obra
stravinskiana, se da en muy diversos autores
hasta la actualidad, de manera que permite
musicas y estilos de lo mds variado.

Sin darle demasiado aparato teérico y por la
misma época que lo inicia Stravinski, un autor
que emplea desenfadadamente la composicién
por grupos, aunque como es un gran ecléctico
la puede mezclar con toda clase de recursos, es
Charles Ives”. En la caspide de su trabajo, lo
podremos apreciar en la Sinfonia n.’ 4'%, pero ya
estd implicito en la propia sonata pianistica que
hemos mencionado o en algunos de su co/lages
como El 4 de Fulio®.

Pero como el conocimiento amplio de Ives
fue desgraciadamente tardio, el mayor influjo
de este proceder formal tras Stravinski
corresponde a Edgard Varése®. Y es atin mas
importante, y muchas veces menos sefialado,
que la influencia ritmica que el autor ruso
pueda tener sobre él. Obras como Ameriques™
0 Arcana® lo demuestran fehacientemente.

Posteriormente, autores muy diferentes han
intentado en algiin momento la estructura de
bloques para su definicién formal. Es algo que
vamos a encontrar de una manera bastante
amplia en Messiaen®. Tanto, que se le ha
acusado en alguna ocasién de yuxtaponer

mis que de componer. Una obra tan amplia

y compleja como es la Sinfonia Turangalila®



basa buen parte de su estructura y apariencia
formal en el trabajo de bloques. Pero mucho
mas tarde ello estard presente en obras como
Chronochromie®, en la que un pensamiento
formal de cardcter timbrico resulta mds
evidente.

La ventaja adicional que esta técnica tiene
es que se puede aplicar a musicas que son
tematicas y a otras que no lo son, e incluso a
algunas que oscilan entre ambas. Podriamos
citar a un autor como Giacinto Scelsi?®, a
quien el interés por la energia del sonido
lleva claramente a un trabajo de bloques que
no serd unico en su produccién, pero que

se puede rastrear en obras como A7én*" o
Konx-Om-Pax*®. También en algunos episodios
de la obra de Luis de Pablo® se puede ver un

excelente resultado con la técnica de bloques en
obras relativamente tempranas como Tombeau™.

Pero en el compositor espafol hay aspectos
variados de la aleatoriedad o de la forma
momentaneizada que tienen también frutos
importantes, como su técnica de médulos, que
en realidad estd emparentada con la técnica

de bloques.

Sin apartarse totalmente de algunos aspectos de la

forma anterior, Béla Bart6k® puede considerarse
un autor que, sin entrar en la técnica de bloques,
desarrolla intentos distintos de forma. Quiza su
aportacién mds personal a una forma nueva
pero derivada del antiguo contrapunto sea el
primer movimiento de la magistral Miisica para
cuerda, percusion y celesta®*, donde desarrolla un
impresionante mundo de contrapunto no tonal
en un contexto de simetrias y proporciones
matematicas que acaban creando una forma

no solo propia, sino pricticamente perfecta.
Tanto que influirdn sobre autores posteriores,
como Witold Lutostawski®, por ejemplo,
generalmente de una vanguardia no serial que
aparece a partir de los anos sesenta. No toda
la obra de Bartdk procede formalmente ast,
sino que su forma acaba siendo una especie
de estructura narrativa abstracta aunque
expresiva que podemos ver en obras como el
Cuarteto de cuerda n.’ 5 (1934), los conciertos
para piano o violin y el Concierto para orquesta,

25 Obraensiete
movimientos terminaday
estrenada en 1960.

26 Giacinto Scelsi

O

27 Obra de 1961 subtitulada
Cuatro episodios de un dia de
Brabma.

28 Obraen tres
movimientos de 1969.
Se supone que la frase
del titulo se usaba en los
misterios eleusinos.

29 Luis de Pablo

Compositor espafiol
pionero en la vanguardia

de posguerra. Fundador de
instituciones como Tiempo
y Musica o Alea, asi como

de los Encuentros de Arte de
Pamplona de 1972. Su obra
parte del serialismo integral
y la aleatoriedad hacia
posiciones personales. Autor
de 6peras como Kzu (1982)

0 La seforita Cristina (1992),
obras orquestales como
Tombeau (1963), Imaginario I
(1967), Eléphants Ivres I-IV
(1972-1974), Senderos del aire
(1987) o Casi un espejo (2004),
musica de cdmara, coral,
pianistica y electrénica.

30 Obrade 1963 revisada
en1979.

31 Béla Barték

O =

32 Obra escrita en 1936
por encargo del director

y mecenas Paul Sacher
(1906-1999), que la estrené
y a quien estd dedicada.

33 Witold Lutostawski
(1913-1994)

° 27, 35, 36

Compositor polaco
representante de la
vanguardia no serial de los
paises del Este de Europa.
Autor de obras como Jeux
vénitiens (1961), cuatro
sinfonias, un cuarteto de
cuerda, Concierto para piano y
orquesta (1988), entre otras.
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WozZECK

L AKT

Alban Berg

Kwvierausng ma Fritz Heiarick Hiin

Copyvight 080 br Uabrarsal-Edltinn

A Partitura del acto primero
de la 6pera Wozzek de Alban
Berg

34 Alban Berg
O~

35 Opera compuesta

entre 1914 y 1922, estrenada
en 1925, sobre un libreto del
compositor acerca de la obra
teatral de Georg Biichner
(1813-1837).
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Schénberg [...]
estaba convencido de
haber establecido un
método que duraria
muchos ainos
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Es quiza este
concepto de

forma narrativa
abstracta el que
nos puede ayudar a
comprender algunas
de las paradojas
que la Escuela de
Viena observa en
su trayectoria
dodecafénica
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obra que ha tardado no en ser apreciada, que
lo es y mucho desde su estreno, sino en ser
correctamente clasificada y valorada. Desde
este punto de vista la obra de Bart6k enlaza
en cuanto a forma con la de alguno de los
dodecafonistas, aunque practicara esa técnica
solo limitada y ocasionalmente.

Estructuras en forma narrativa

Es quiza este concepto de forma narrativa
abstracta el que nos puede ayudar a comprender
algunas de las paradojas que la Escuela de

Viena observa en su trayectoria dodecafénica.
Consiste en disponer la estructura como si se
tratase de una narracién, pero completamente
abstractay formal. De hecho, la propia forma
sonata podria considerarse como una forma
narrativa.

Se ha afirmado con bastante razén que
Schénberg y su escuela innovaron sobre todo
en el terreno arménico, liquidando el universo
de la musica tonal y sustituyéndolo primero
por una atonalidad libre, sistematizada después
en el sistema dodecafénico. Schénberg, que
dedicé diez afios de su vida a investigar el
sistema por €l creado, estaba convencido de
haber establecido un método que duraria
muchos afos. No fue asi, pero algunas de sus
consecuencias, como el mero concepto de
serie, si que tendria una influencia multiple y
duradera. No obstante, el haberse concentrado
en la armonia tiene consecuencias melédicas,
tematicas y, desde luego, arménicas, mientras
que aspectos como el ritmico o el formal se
quedan en un segundo plano. Incluso se ha
dicho, sin que sea totalmente incierto, que,

al menos para Schonberg, el trabajo timbrico
es mds amplio en la etapa atonal que en la
dodecafénica.

El aspecto formal, en general, de la musica
de la Escuela de Viena es una consecuencia
de los trabajos de Brahms y Mahler y va poco
mas alld. Pero ello no implica que lo formal
no les interese. De hecho, Alban Berg® en
su magistral 6pera Wozzek* desarrolla un
asombroso trabajo en el que cada escena de



la 6pera estd tratada como una forma cerrada
de las ya conocidas en Occidente. Eso, que
en si no es nada facil, se valora ain mis por

el hecho de que no impide en ningiin caso un
desarrollo dramético y teatral de primerisima
categoria. Bien es verdad que esta épera,

a diferencia de Lu/ii*°, es mucho mds atonal
que dodecafénica.

Pero cuando Berg organiza la forma de sus
piezas dodecafénicas, como en algunos
movimientos de la Suzte lirica® o en el
Concierto a la memoria de un dngel*®, 1a aparente
forma tradicional se va convirtiendo en
una especie de narracién (no descripcién)
de cardcter abstracto. Estoy persuadido de
que esta posicién habia sido consensuada,
incluso impuesta, por Schonberg o bien
este la adopta después en obras como

los dos tltimos cuartetos, el interesante,
aunque hispido e impopular, Concierto para
violin®® o en el arménicamente transacional
Concierto para piano (1942).

Este tipo de formalistica como narracién
abstracta ha calado después en compositores
muy diferentes que son herederos del
dodecafonismo, aunque no se adscribieron

al serialismo integral. Seria el caso de Karl
Amadeus Hartmann*® o de algunas obras de
Hans Werner Henze (v. p. 110, 7. 135), si bien
llega hasta compositores que militaron en una
vanguardia mads estricta. Puede verse en algunas
obras, singularmente las concertantes, de Bruno
Maderna®'y Luciano Berio** y en una parte de
la produccién de Cristébal Halffter**, como las
impresionantes Elegias a la muerte de tres poetas
espafioles** o en el Concierto para violonchelo

n.° 2, No queda mds que el silencio**. Incluso en

el tiempo actual es un tipo de forma que no
desdefian practicar ocasionalmente la mayoria
de los autores.

Al contrario de lo que ocurre en Bergy en
Schénberg, la obra de Webern se despoja
de estructuras narrativas y va haciéndose
cada vez mds concentrada en una economia
de medios que elude toda repeticién, y se
va haciendo mas aforistica y concentrada.
Es el caso de la Sinfonia op. 21 o el

36 Opera estrenada
péstumamente en 1937 que
quedd sin concluir.

37 Obra para cuarteto de
cuerda en seis movimientos
terminada en 1926.

38 Compuesto en 1935,

fue la dltima obra de Berg,.
Escrito ala memoria de
Manon Gropius
(1916-1935), la hija del
arquitecto Walter Gropius
y de Alma (1879-1964),
laviuda de Mahler.

39 Obra escrita en 1936
dedicada a Anton Webern
y estrenada en el exilio
americano del autor.

40 Karl Amadeus
Hartmann (1905-1963)
Compositor aleman. Su
carrera fue interrumpida por
la guerra e inmediatamente
finalizada esta, crea en
Munich los conciertos de

la serie Musica Viva. Es
autor de la épera Simplicius
Simplicissimus (1936), piezas
orquestales como Sinfonia
trdgica (1943), ocho sinfonias,
Concierto fiinebre (1939) para
violin y cuerda, dos cuartetos
de cuerda, entre otras.

41 Bruno Maderna
(1920-1973)

Compositor y director

de orquesta italiano.
Cofundador del estudio
electrénico de la RAI

en Mildn, es autor de la
6pera Satyricon, la 6pera
radiofénica Dom Perlimpin
(1962), de obras concertantes
como tres conciertos

para oboe y orquesta,
Grande aulodia (1970) para
flauta, oboe y orquesta,
obras de orquesta como
RQuadrivium (1969) y Aura
(1972), entre otras.

42 Luciano Berio
(1925-2003)

Compositor italiano.
Cofundador con Maderna
del estudio electronico de
la RAI en Mildn. Evolucioné
desde el serialismo a una
interesante posicion
personal en la que se insertan
6peras como L« vera storia
(La historia verdadera, 1978)
o Unre in ascolto (Unrey ala

escucha, 1983), obras como
Folk songs (1964), Sinfonia
(1968), Concierto para dos
pianos y orquesta (1973),
Rendering (1990) y muchas
otras obras, entre las que
destacan un total de catorce
Sequenza para instrumentos
asolo.

43 Cristébal Halffter

(1930)

O =

Compositor espafiol
pionero de la vanguardia

de posguerra. Su obra,

muy personal, comprende
6peras como Don Quijote
(1999) o Ldzaro (2007),
obras orquestales como
Microformas (1960), Cantata
symposium (1968), Cantata
Yes speak out (Sz, procldmalo,
1968), Réquiem por la libertad
imaginada (1971), Elegias a la
muerte de tres poetas esparnioles
(1975), dos conciertos con
violonchelo solista, uno
con piano y otro con violin,
nueve cuartetos de cuerda,
entre otras composiciones.
Ha recibido, entre otros
muchos galardones, el
Premio Fundacién BBVA
Fronteras del Conocimiento
en Musica Contemporanea
en su segunda edicién.

44 Obra compuesta en
1975 en tres movimientos
que tratan respectivamente
sobre Antonio Machado
(1975-1939), Miguel
Hernandez (1910-1942)

y Federico Garcia Lorca
(1898-1936).

45 Concierto para
violonchelo y orquesta,
segundo del compositor,
estrenado en 1986.

46 Obra instrumental
de 1928.
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47 Obra para piano y nueve
instrumentos escrita en 1934.
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La primera sacudida
en la evolucién
musical en la
segunda posguerra
estuvo marcada

por la aparicién
simultanea

de la masica
electroacustica y el
serialismo integral
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Pronto tendrian muy
claro que lo mas
perenne del
dodecafonismo

no era tanto

la intervalica que
genera sino el
concepto de serie
como herramienta
compositiva

Concierto op. 24*". Son obras donde el sonido
individual, con todas sus caracteristicas de
timbre, duracién e intensidad, va adquiriendo
protagonismo y acaba constituyendo una
constelacién de sonidos independientes,
todos diferentes, cuya concatenacién produce
la forma. Como se trata de obras donde se
emplea arménica y melédicamente la serie
dodecafdnica, la diferenciacién a base de todos
los componentes musicales hace que su obra
acabe por ser un antecedente inmediato del
posterior serialismo integral. La diferencia
esencial es que la Escuela de Viena nunca
abandoné una musica de raiz temdtica y esa
va a ser una de las revoluciones de la musica

posterior a la Segunda Guerra Mundial.

Serialismo integral

Cursos de verano
de Darmstadt

Darmstadt es una
ciudad del condado
de Hesse en

Alemania, cercana a
Francfort, que habia
sido duramente
bombardeada por
albergar buena parte
de la industria quimica
alemana. A principios
del siglo xx,
Darmstadt, junto con
Munich, se convirtié
en un importante
centro del movimiento
modernista aleman,

el Jugendstil (como

le sucedié a Paris

con el Art Nouveau

y a Barcelona con el
modernismo catalan).
La celebracién de
competiciones anuales
de arquitectura
facilité que la ciudad
se transformase en un
tesoro representativo

del movimiento, y le
doté de su atmésfera
caracteristica y Unica.
Pero en el ambito
musical destaca por
los llamados Cursos de
Verano de Darmstadt,
impartidos desde
1946, que tuvieron
como objetivo en

sus comienzos
desarrollar la actividad
musical durante la
posguerra. Durante

el primer curso se
desarrollé6 la corriente
neoclasica, mientras
que en el segundo

se centraron en la
escuela dodecafénica.
Los compositores

que lo integraron

se caracterizaron

por poseer un estilo
muy individualizado.
Entre sus principales
ponentes se encontraba
Messiaen, y entre

sus alumnos mas
destacados, Boulez.
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La primera sacudida en la evolucién musical

en la segunda posguerra estuvo marcada por la
aparicién simultanea, pero cruzada entre si, de
la musica electroacustica y el serialismo integral,
que en muchas ocasiones fueron practicados a
la vez por los mismos compositores.

El serialismo integral dimana del estudio
pormenorizado que unos compositores muy
jovenes —que coinciden en los Cursos de Verano
de Darmstadt creados en 1946 por el musicélogo
Wolfgang Steinecke (1910-1961)— hacen de

la obra de Anton Webern, muy desconocida
hasta ese instante. Estos compositores,
mayoritariamente europeos, habian perdido,

de hecho, contacto con aquellos que pudieran
haber sido sus maestros. Webern, Berg y Bart6k
habian muerto, y Stravinski y Schénberg habian
emigrado a América, de donde el segundo nunca
regresaria y el primero, muerto mucho mds tarde,
solo de visita; de manera que el salto lo dan por
su cuenta mirando a Webern. Pronto tendrian
muy claro que lo mas perenne del dodecafonismo
no era tanto la intervilica que genera, que por
supuesto usan, sino el concepto de serie como
herramienta compositiva.

Para ser justos, el primero que realiza completa-
mente una obra serial integral no es ninguno de
estos jovenes sino un miembro de la generacién
anterior que seria maestro de varios de ellos:



Olivier Messiaen. En una obra pianistica, Modos
de valor e intensidad*®, emplea la serie aplicada
no solo a las alturas sino también a ritmos y a
intensidades. Su interpretacién en Darmstadt
origina una enorme convulsién y todos aquellos
jovenes se aprestan a continuar la técnica incor-
porando también timbres y otros componentes
serializables. Curiosamente, Messiaen mds tar-
de utiliza solo aspectos concretos y parciales de
sus hallazgos, de manera que su actividad como
serialista integral es limitada.

El serialismo integral aparece en un momento
en que el pensamiento europeo adopta
posiciones que se corresponden muy bien con
ély que le otorgan una filosofia. Se trata de un
racionalismo que es progresista, laico y cree en
la ciencia, y que daria origen al pensamiento
estructuralista que va a influir mucho en el
desarrollo de la composicién musical.

Darmstadt irradi6 nuevas técnicas y fue un
foco de atraccién para compositores de todo el
mundo. En breve tiempo desarroll6 una impor-
tante técnica serial en la que brillaban jévenes
autores como Karlheinz Stockhausen®’, con
una obra como Kontrapunkte®, Pierre Boulez*
en Sonata para piano n.* 2% o Polifonia X=, Luigi
Nono®* con Polifdnica, monodia, ritmica® y otros

compositores que se van ampliando y que llevan

la técnica a todo el mundo, de manera que du-
rante unos anos la vanguardia musical mundial
fue una de las mds unitarias de todas las épocas.

El serialismo integral, ademas de hacer que
el concepto de serie fuera proliferante y
formalmente muy fructifero, es también la
primera corriente capaz de lograr una forma
coherente sin utilizar temas melddicos ni
ritmicos ni de cualquier otro tipo. Introduce
una composicion atemadtica, que tenia algun
antecedente, pero no una praxis generalizada
que podri seguir desarrollindose incluso
cuando la técnica haya sido abandonada por
otras. El serialismo integral tampoco durd
mucho como corriente vanguardista principal.
Aunque la técnica se siguiera practicando
secundariamente, y en aspectos concretos
después, como tendencia dominante no duré
mas de una década y eso con considerables

48 Lapieza utiliza 34 alturas

(notas), 24 duraciones,
12 ataques y 7 dindmicas.
Aunque la pieza se puede

tocar individualmente, forma

parte de Cuatro estudios del

ritmo (1949-1950), donde es la

segunda de las partes.

49 Karlheinz
Stockhausen

° 22, 23,34

50 Obra para diez
instrumentos de 1953.

51 Pierre Boulez

° 24, 25, 26

52 Obra serializada, de
enormes dificultades, que se
estrena en 1950.

53 Obra para dieciocho
instrumentos divididos en
siete grupos de 1951. Boulez
la retir6 posteriormente
por considerarla «una
exageracion teoricar,

pero siguen existiendo
grabaciones de la misma.

54 Luigi Nono
(1924-1990)

Compositor italiano.
Pionero del serialismo,

es autor de Gperas como
Intolleranza 1960 (1961), 0
Prometeo, tragedia dellascolto
(Prometeo, tragedia de la
escucha, 1984), musicas con
electrénica como Ommaggio
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El serialismo integral
aparece en un
momento en que

el pensamiento
europeo adopta
posiciones que se
corresponden muy
bien con él y que le
otorgan una filosofia

"]

a Vedova (1960), Ricorda cosa
ti hanno fatto in Auschwitz
(Recuerda lo que te ban hecho
en Auschwitz), Como una

ola de fuerza y luz (1972),
numerosas obras con coro 'y
para instrumentos.

55 Obra para conjunto
instrumental compuesta
en 1951
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56 Obra para cinco
instrumentos de viento
madera compuesta en 1956.

57 El martillo sin dueno,
obra en nueve movimientos
compuesta en 1955 para
SOprano y seis instrumentos
basada en poemas de René
Char (1907-1988).

58 Paul Klee (1879-1940)
Pintor suizo.

59 Obra en cinco
movimientos terminada
en 1962 para soprano

y diversos conjuntos
instrumentales incluyendo
la gran orquesta.
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Pierre Boulez fue
capaz de desarrollar
un serialismo
integral que no solo
es estructuralista,
sino que puede
convivir con algunos
aspectos de la
segunda oleada
surrealista

60_Gilbert Amy (1936)

Compositor y director de
orquesta francés. Entre sus
obras cabe sefialar Chant
(1968), Cette étoile enseigne a
sincliner (1970), D'un espace
déployé (1973), entre otras.

61 Obra de 1957 para tres
grupos instrumentales.

62 Obrade 1960
para cuatro grupos
instrumentales y corales.

63 _Mauricio Kagel
(1931-2008)

Compositor argentino activo
en Alemania. Cre6 un tipo
nuevo de teatro musical en
obras como Sur scéne (1960),
Match (1964), Tremens (1965),
Staatstheater (1970), Mare
Nostrum (1975), etc. También
cre6 obras instrumentales
como Heterophonie (1961),
Miisica para instrumentos

del Renacimiento (1966),
Ludwig van (1970), Sankt-
Bach Passion (1985) y cuatro
cuartetos de cuerda.

64 Cantata para solistas,
coro y orquesta compuesta
en 1956 sobre cartas de
resistentes muertos en la

Segunda Guerra Mundial.
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modificaciones como las que Stockhausen
introduce al trabajar con el tiempo y la
superposicion de velocidades diferentes en
obras como Zestmasse®®.

Por mds que —como hubiera pasado con el
dodecafonismo— se habia intentado despreciar
el serialismo integral, aduciendo que unificaba
los lenguajes e impedia la manifestacion de la
personalidad individual o las caracteristicas
nacionales, todo ello se demostré como
totalmente falso. Pierre Boulez fue capaz de
desarrollar un serialismo integral que no solo

es estructuralista, sino que puede convivir con
algunos aspectos de la segunda oleada surrealista
que por entonces tomaba impulso y con la que,
como hemos visto, conectd la musica concreta de
cufio francés. Un Boulez a la vez estructuralista y
surreal es el de Le marteau sans maitre®, una obra
incontestable de la vanguardia serial integral.
Ademis Boulez incorpora a su lenguaje las
lecciones de dos fuentes muy distintas: una, la

de los importantes esbozos pedagégicos del
pintor Paul Klee®®, y otra, el convencimiento,
estudidndolo bien, de la enorme originalidad

y novedad de la obra de Debussy. Un acabado
ejemplo de serialismo integral y debussysmo es su
monumental P/ selon pli®®, que significativamente
se subtitula Retrato de Mallarmé, quien, como
sabemos, era el poeta ic6nico de Debussy.

La poética francesa de Boulez fue seguida por
algunos discipulos como Gilbert Amy®°.

Por su lado, Stockhausen, ademas de las
experiencias electrénicas y la superposicién
de tiempos, realiza una obra profundamente
alemana en la que pronto la serializacién
individual da paso a serializacién de grupos

en obras amplias como Gruppen®', para tres
orquestas, o Carré®, para cuatro orquestas

y cuatro coros. Otros autores alemanes

fueron incorporandose al movimiento, aunque
luego desarrollaran otras lineas de investigacién
como pueda ser el caso de Mauricio Kagel®*.

Pionero del serialismo integral de primera hora
fue el Luigi Nono que de alguna manera supo ligar
esa corriente a la larga tradicién madrigalistica
italiana en una serie de obras con presencia vocal
como I/ canto sospeso (El canto suspendido)®*,



Cori di Didone (Coros de Dido)®°, Canti di vita

e damore: sul ponte di Hiroshima (Cantos de vida

y amor: sobre el puente de Hiroshima)®® y La terra

e la compagna (La tierra 'y la compariera)®”.

Otros italianos de primera linea en este terreno
que luego derivan hacia otros campos son Bruno
Madernay Luciano Berio, que, ademds, son los
iniciadores de una musica electrénica italiana.

El serialismo integral fue también una ocasién
para que los musicos espaiioles dieran un salto
cualitativo en un #zpasse que venia dado por el
encadenamiento de la Guerra Civil con la Segunda
Guerra Mundial y el exilio de la generacién de

los que habian podido ser sus maestros. Obras
como Ukanga® o Caurga® del canario Juan
Hidalgo™, Microformas™ o Sinfonia para tres grupos
instrumentales™ de Cristobal Halffter, Radial ™

o Cesuras™ de Luis de Pablo, Canciones de la

ciudad ™ de Ramén Barce™ o Superficien. 1" de
Carmelo Bernaola’™, entre otras, representan la
irrupcién de una nueva generacién y el final de un
nacionalismo casticista que se venia arrastrando
hacia tiempo. Incluso se inserta en ese proceso un
compositor excelente de la generacién anterior,
como es Gerado Gombau™, con obras brillante
como Miisica 3+1%° o Grupos timbricos®'.

Como no estamos haciendo una historia de los
siglos xx y xx1, sino dando pistas para penetrar
en su escucha, no mencionaremos a muchos
otros compositores de diversos lugares que son
también muy importantes en el desarrollo del
concepto serie aplicado a mas entidades que las
notasy la composicién atematica. Como ya he
avanzado, la pervivencia del serialismo integral
como corriente principal de investigacién y
vanguardia fue, en realidad, muy corta. Pero
sus consecuencias perdurarian en musicas
posteriores y en la conciencia de algunos,

que considero abusiva, de que la vanguardia
verdadera (seria mejor decir ortodoxa) es la
que ha ido dimanando del serialismo integral y
la escuela de Darmstadt. Si embargo, hay que
tener en cuenta algunas maneras de acercarse
alas obras que produjo, porque es algo que

se mantendrd en muchas etapas posteriores:
composiciones atemadticas cuyo material

no acepta repeticiones teniendo como base
estructural la variacién continua sobre todos

65 Obra compuesta en 1958
para coro y percusion sobre
textos del poeta Giuseppe
Ungaretti (1888-1970).

66 Obra para soprano,
tenor y orquesta SObl'C textos
poéticos de Jesus Lopez
Pacheco (1930-1997),
Cesare Pavese (1908-1950)
y Gilinther Anders
(1902-1992).

67 Obrade 1957 para
Soprano, tenor, coro e
instrumentos sobre textos
de Cesare Pavese.

68 Obra para conjunto
de 1957.

69 Obra para conjunto
instrumental de 1958.

70 Juan Hidalgo (1927)
Compositor y primer
espafiol en realizar una obra
electrénica, fundador de Zaj,
y mds tarde artista pldstico.

71 Obra orquestal de 1960.
72 Obra orquestal de 1963.

73 Obra para veintiocho
instrumentos en ocho
grupos de 1960.

74 Obra para seis
instrumentos de 1963.

75 Obra para soprano y seis
instrumentos compuesta

en 1961 sobre textos

de su primera esposa,

Elena Andrés (1929-2011).

66

La pervivencia

del serialismo
integral como
corriente principal
de investigacion

y vanguardia

fue, en realidad,
muy corta

76 Ramén Barce
(1928-2008)

Compositor espaiiol.

Fue también profesor de
Literatura. Miembro inicial
de Zaj. Obras como Coral
bablado (1966), Obertura
fonética (1968), cuatro
sinfonias, doce cuartetos
de cuerda, nueve Conciertos
de Lizara o una serie de
preludios para piano.

Sus escritos se recogen en
el volumen Las palabras de
la miisica (2009). Introdujo
un sistema arménico para
su propio uso, la armonia de
niveles, que se basa en escalas
sin dominante (a veces
también sin subdominante)
ni sensible, y que no son
tonales ni dodecafénicas.

77 Obra para conjunto de
camara de 1961.

78 Carmelo Bernaola
(1929-2002)

Compositor espaiiol.

Se formé en Roma y fue
profesional del clarinete.
Director de la Escuela de
Musica Jesus Guridi de
Vitoria (1981-1991). Su obra
parte del serialismo para
practicar una poética
artesana propia. Entre ellas
destacan Piccolo concerto
(1960), Superficie n.’ 1 (1961),
Espacios variados (1962),
Heterofonias (1965), Sinfonia
en do (1974), Villanesca (1978)
y el ballet La Celestina (1989).

79 Gerardo Gombau
(1906-1971)

Compositor, pianista y
profesor de espafiol. Parte
del posnacionalismo de

Don Quijote velando las
armas (1945) a la vanguardia
de Musica para voces e
instrumentos (1961) o Texturas
y estructuras (1963).

80 Obra para cuarteto de
cuerda de 1967.

81 Obra orquestal de 1970,
se estrené péstumamente.
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82 Ferdinand de Saussure
(1857-1913)

Lingiiista suizo introductor
de la lingiiistica estructural.
Su famoso Curso de lingiiistica
general (1913) fue publicado
después de su muerte.

Por aleatoriedad
se entiende una
serie de técnicas
que introducen
factores de
indeterminacion
o de azar en

el proceso de
composicion o
de interpretacion
musical

66

La musica es un arte
tremendamente
temporal que solo
existe mientras
suena

83 Jean-Jacques Nattiez
(1945)

Semiélogo musical francés
y profesor en la Universidad
de Montreal.

84 Nicolas Ruwet
(1932-2001)

Lingiiista y analista musical
belga.

85 Claude Levi-Strauss

(1908-2009)

Antrop6logo francés.
Algunas de sus obras tuvieron
una amplia influencia

en diversos campos. Asi,
Tristes tropiques (Tristes
trdpicos, 1955), Anthropologie
structurale (Antropologia
estructural, 1958), La pensé
sauvage (El pensamiento
salvaje, 1962) o Le totémisme
aujourd bui (El totemismo en la
actualidad, 1962).

86 John Cage

° 30, 31
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los elementos del sonido. Estructuras que, en
general, se construyen « priori o, a lo sumo,
simultdneamente al acto de composicién.

Al ser un movimiento de corte estructuralista,
el serialismo integral debe bastante a las
aproximaciones cientificas de la lingiiistica
iniciada con las investigaciones de Ferdinand
de Saussure®, y llega hasta musicélogos
estructurales como Jean-Jacques Nattiez®**

o Nicolas Ruwet®*, a su vez bastante
condicionados por el pensamiento de Boulez.
Un antrop6logo como Claude Lévi-Strauss® ha
sido muy citado por los musicos estructuralistas
a pesar de tener bastantes reparos sobre el
serialismo integral.

Los seguidores de Luigi Nono, que se retiré

de Darmstadt tras un agrio enfrentamiento

con John Cage®®, proponen 1961 como el fin
del serialismo integral. Pero en Darmstadt
continué al menos una década mas —mientras
se iba expandiendo por el mundo— por mas
que se fueran sucediendo otras aproximaciones
formales. En realidad, lo que barre al serialismo
integral, que técnicamente pervive como
estructuracién de base en muchas de las nuevas
propuestas, es el fenémeno aleatorio.

Formas aleatorias

Por aleatoriedad se entiende una serie

de técnicas que introducen factores de
indeterminacién o de azar en el proceso de
composicién o de interpretacién musical.

En cierta manera, toda musica es aleatoria
puesto que, por muy exacta que sea una
partitura, el compositor no puede controlar
todo lo que ocurre en una ejecucién y no hay
dos interpretaciones que sean exactamente
iguales. Eso vale para la musica contemporinea
pero también para Beethoven o cualquier otro
autor del pasado.

Aunque queramos plantearnos las obras
musicales como objetos inmutables y
reconocibles —lo que distan de ser—, la
musica es un arte tremendamente temporal
que solo existe mientras suena. Si bien, como
se estima que una musica escrita con las



técnicas de la musica occidental mantiene

su identidad aunque tengamos en cuenta

todo eso, por musica aleatoria entenderemos
unicamente la musica en la que el autor deja al
intérprete la responsabilidad de escoger entre
diversas posibilidades durante la ejecucién o en
la que lo abierto de la grafia introduce variables
que crean una indeterminacién de la escritura.
Eso ya estd esbozado en el eterno pionero

que fue Charles Ives, pero la primera obra

de un autor moderno en la que un intérprete
debe organizar fragmentos compuestos
separadamente es el Cuarteto n.’ 3, Mosaico®,

de Henry Cowell, discipulo de Ives, y la
méxima variabilidad de componentes
aleatorias corresponderd al discipulo de
Cowell, John Cage, primero en Américay
luego en Europa.

Independientemente de la influencia americana
que presionard mucho sobre este cambio, en
Europa se daban ya los elementos necesarios
para una irrupcién de la aleatoriedad.

La técnica del serialismo integral introdujo
superposiciones de metros irracionales,
sucesiones rdpidas de distintos tipos de compis,
la serializacioén dindmica no muy objetivable

en la prictica de la musica instrumental,
rapidos cambios metronémicos de velocidad

y otros procedimiento que en la prictica eran
casi imposibles de realizar con exactitud y
llegaban a introducir un grado de variabilidad

e incertidumbre en la hiperexactitud que se
buscaba. Sin desearlo, el factor aleatorio

se establecia por si mismo.

Tampoco olvidemos que, al mismo tiempo que
el serialismo integral, se estaba produciendo
una musica que era estructural y matematica
aunque no fuera serial. El caso mas conocido es
el de la musica estocdstica®® de Iannis Xenakis,
que usaba procedimientos matematicos

tanto manualmente como por ordenador.

Los resultados son muy complejos y funcionan
en la totalidad de la composicién, mientras que
los microprocesos acaban por ser aleatorios.
Xenakis emplea la musica estocdstica para
controlar enormes y complejas masas sonoras
investigando, asi, en la teoria de juegos,

87 Obra para cuarteto de
cuerda compuesta en 1935.

88 Un proceso estocastico
es el que afecta a un sistema
cuyo comportamiento no

es determinista. El estado
siguiente del sistema estd
determinado tanto por
acciones predecibles del
proceso como por elementos
aleatorios.

66

La técnica

del serialismo
integral introdujo
superposiciones de
metros irracionales,
sucesiones rapidas
de distintos tipos de
compas

Teoria de juegos

La teoria de juegos

es un area de las
matematicas aplicadas
que mediante el uso
de modelos (juegos)
pretende estudiar las
estrategias 6ptimas, los
procesos de decision y
la interactuacién entre
personas, entre otras
cuestiones. Al principio
solo se utilizé como
una herramienta

para entender la
economia, pero en la
actualidad se aplica en
innumerables campos
como la filosofia, la
biologia, la sociologia,
la politologia, la
informatica e, incluso,
la estrategia militar.
Un juego se compone
de tres conjuntos: un
conjunto de jugadores
(los participantes),

un conjunto de
movimientos o
estrategias disponibles

para los jugadores
(las normas que
dictaminan qué se
puede hacer o no,

y de qué forma)

Y un conjunto

de recompensas
para cada uno de

los movimientos

o estrategias

(los premios que se
obtienen cuando se
ejecuta una accién
de forma correcta

y beneficiosa para
un jugador). En sus
diferentes ramas

de aplicacién, la
sustitucion de

estos conjuntos por
nociones especificas
ayuda a entender o
tratar de predecir
hechos o fenémenos
tan dispares como

el resultado de una
subasta de obras de
arte, el surgimiento de
la comunicacién animal
o la programacion de
sistemas informaticos.
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A lannis Xenakis trabajando
en su estudio

66 66

No deja de ser Xenakis albergé
curioso el que en su primera

los serialistas época un profundo
miraran mal el concepto del
estructuralismo espacio musical
matematico y esaes como estructura

la base del rechazo

de Boulez a Xenakis
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la cinética de los gases, la 16gica matematica y
los conjuntos. Y no olvidemos que el concepto
generalizado de serie se iba acercando mucho
al de conjunto matematico. No deja de ser
curioso el que los serialistas miraran mal el
estructuralismo matematico y esa es la base
del rechazo de Boulez a Xenakis. Ambas eran
especulaciones sobre la complejidad, y aunque
si bien en un principio el serialismo no tenia por
qué abrazar obligatoriamente la complejidad,
sin embargo lo hizo.

Xenakis albergé en su primera época un
profundo concepto del espacio musical como
estructura. Por eso hablé de estructuras fuera
del tiempo, terminologia muy contestada
porque se estimaba que el cardcter temporal
de la musica le impedia manifestarse fuera
del tiempo. Pero es cierto que el tiempo
musical crea un espacio formal, por lo que
tiempo y espacio le son connaturales. Y se
puede concebir una musica tan estructural
que permita prescindir del tiempo al menos
en el proceso teérico de creacion. Xenakis,
que ademds de musico era arquitecto, lo llev
a cabo cuando empleé una estructura, basada
en los paraboloides hiperbdlicos, que le vale
para realizar una obra musical (Metdstasis) y el
pabellén Philips de la Exposicién Universal de
Bruselas de 1958.

Con menos aparato matemadtico, pero con
una certera sensibilidad musical, Ligeti llega,
en las obras de escucha estadistica que ya
hemos citado, a controlar macroprocesos
sin que importe una cierta inexactitud en los
microprocesos. Trabajaba con continuos que
se basaban en discontinuidades minimas.

El grado de granulacién de sus personales
texturas es importante porque la escucha
tiende a percibirlo como una resultante ante
la imposibilidad de que se escuche un andlisis
individualizado que, ademads, resultaria
irrelevante.

Es en este momento cuando inopinadamente
aparecen en Europa unas vanguardias de
cardcter no serial que llevaban incorporada
una carga de aleatoriedad. El impacto

viene desde los paises del Este europeo



como Hungria, Checoslovaquia o Rumania,
aunque los ejemplos mds conocidos se
impondrin desde Polonia. Son paises que estdn
obligados a crear una vanguardia que no esta
influida directamente por un serialismo mal
visto por las autoridades culturales de esos
paises. De manera que su punto de partida
suele ser la obra de Bartdk y no solo para los
hingaros.

Hoy se sabe del enorme impacto de la Miisica
para cuerda, percusion 'y celesta sobre la primera
obra vanguardista polaca, la Misica fiinebre®
de Witold Lutostawski®°. Occidente conoce,
sin embargo, antes la obra del mas joven
Krzysztof Penderecki®' con una misica muy
directa, tremendamente expresivay que

no excluye una avanzada especulacién pero
de caricter no serial. Sus aportaciones ala
técnica de la cuerdas o la percusion en obras
como Anaklasis®® o Treno por las victimas de
Hiroshima®*, pero también en obras orquestales
como Fluorescenses®® o De natura sonoris®®,
eran novedosas y exigian nuevas grafias para
muchos resultados hasta entonces insélitos,
con lo que se establece una especie de
aleatoriedad grafica. Muchas de sus grafias
fueron universalmente adoptadas, pero hay
que sefialar también que el grafismo, como
parte de las técnicas aleatorias, va mucho mas
alld de eso.

No obstante, la mayor cantidad y riesgo en la
introduccién de técnicas aleatorias los plantea

el norteamericano John Cage. Poco después de
su trabajo con los pianos preparados y de haber
introducido en algunas obras el sonido de los
aparatos de radio preferentemente de onda corta
—buscando ampliar las fuentes sonoras pero con
un resultado evidentemente aleatorio— en 1951
realiza en Music of changes, de escritura rigurosa
pero usando el / Ching o Libro de los cambios, un
tratado clasico chino, para la determinacién del
material sonoro. Pronto usarda métodos de azar
progresivamente abiertos en los que el papel del
compositor se va difuminando. Es exactamente
lo que quiere, pues, influido por el pensamiento
oriental, especialmente el del budismo Zen,
intenta la no intervencién del compositor y la

89 Obra para orquesta de
cuerda compuesta en 1958
precisamente en homenaje a
Béla Bartok.

90 Witold Lutostawski

° 27, 35, 36

91 Krzysztof Penderecki
(1933)

O =2

Compositor polaco.
Irrumpi6 con fuerza en
Occidente con obras

de vanguardia no serial.

Ha compuesto 6peras como
Los demonios de Loudun
(1969), El paraiso perdido
(1978), La mdscara negra
(1986) o Ubu rey (1993).
Cantatas y oratorios como
La Pasion segiin San Lucas
(196%), Dies irae (1967), Té
Deum (1980), Réquiem polaco
(1989), Agnus Dei (1995),
por citar algiin ejemplo.

En su musica instrumental
destacan ocho sinfonias

y numerosos conciertos
ademads de piezas como
Anaklasis (1960), Treno por las
victimas de Hiroshima (1961),
Fluorescences (1972) o El suefio
de Jacob (1974).

92 Obra para orquesta
de cuerday percusién
compuesta en 1960.

93 Obra compuesta en 1960
para 52 instrumentos de
cuerda.

94 Obra compuesta para
gran orquesta en 1962.

95 Obra compuesta

para orquesta en 1966.
Posteriormente se le anadié
«n.° I», ya que compone otras
dos piezas con el mismo
titulo («2» y «3») €n 1971

y 2012.

I Ching

Literalmente

significa ‘libro de las
mutaciones’, y se
trata de un oraculo
chino que se creé en
torno al afio 1200 a. C.
Su contenido original
es de procedencia
taoista, pero fue
completado a lo

largo de los afios

con principios
confucionistas. Seguin
la creencia china,

el libro describe la
situacion presente

de quien lo esta
utilizando y predice
su futuro si obra

de forma correcta.

El / Ching representa
una serie de ideas con
diferentes simbolos

y hexagramas, asi
como las relaciones
existentes entre ellas.
Para consultarlo,

se pueden emplear
diferentes métodos,
como varillas de
milenrama o monedas
(cada uno de ellos

con una connotacién
especial). Estos
instrumentos, a los
cuales se adjudica un
valor determinado, se
lanzan y se suman sus
valores dependiendo
del modo en que
hayan caido. Las
sumas de los distintos
valores aluden a un
hexagrama, que ha de
interpretarse de una
forma concreta, y que
sera el que dictamine
cémo ha de obrarse en
la situacién concreta
por la que se ha
consultado. Otro dato
curioso sobre el / Ching
es que el escritor

de ciencia-ficcién
Philip K. Dick también
lo utilizé para escribir
su novela E/ hombre en
el castillo. Se dice que
la obra se desarrolla tal
y como las profecias
del / Ching fueron
dictaminando que
habrian de ocurrir

los acontecimientos
ficticios planteados
por el autor.
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96 Propuesta en 1952,
se trata de una obra en
tres movimientos sin
ningin sonido. Ha sido
muy discutiday se ha
escrito mucho sobre ella.
El musicélogo Stephen
Davies ha publicado un
estudio donde la conceptia
como obra de arte, pero
no como musica.

97 Robert Rauschenberg
(1925-2008)

Pintor norteamericano.
Pionero del informalismo.

105 Richard Buckminster

98 Claes Oldenburg

(1929)

Artista plastico sueco
ejerciente en Estados
Unidos, pionero del pop-art.

Fuller (1885-1983)
Arquitecto norteamericano.
Fue el inventor de la

cipula geodésica y uno

de los primeros activistas
medioambientales propulsor
de las energias renovables.

99 Compania de teatro
experimental creada en
Nueva York en 1947 por la
actriz y productora Judith
Malinas (1926-2015) y el
actor, poeta y pintor Julian
Beck (1925-1985).

100 Movimiento artistico
general y radical activo a
partir de 1962.

101 Earle Brown
33

102 Morton Feldman
o=

103 Marcel Duchamp
(1887-1968)

Artista plastico francés
conectado con el dadaismo y
otros movimientos artisticos
extremos.

104 Marshall McLuhan
(1911-1980)

Pensador y profesor
canadiense muy influyente
en su momento. Entre sus
obras The Gutenberg galaxy
(La galaxia de Gutenberg,
1962), Understanding media
(Entender a los medios, 196 4)
o The medium is the massage
(El medio es el masaje, 1967).
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escucha de los fenémenos sonoros casuales o el
manejo absoluto de los resultados por parte del
intérprete. Ello culmina en una obra extrema
como es 433”¢, donde solo hay un acotamiento
de un segmento de tiempo. El sonido que se
puede escuchar es el que ya exista o se produzca,
o llegue del exterior en la sala mientras el
intérprete permanece en absoluto silencio.

El acercamiento de Cage al pensamiento oriental
es muy temprano y ya su etapa de los pianos pre-
parados se acerca hacia sonoridades lejanas. En
su Concierto para piano y orquesta (1951) cada parte
estd escrita individualmente y pueden combinar-
se entre si, en todo o en parte, de manera que las
versiones son tan distintas que no puede recono-
cerse la identidad de la pieza. En Atlas eclipticalis
(1961) las notas surgen de aplicar transparentes

a mapas celestes y marcar los resultados como
sonidos. Y en la serie de Variaciones, desde 1958,
encontramos una indeterminacién de intérpre-
tes, materiales o instrumental con escuetas ope-
raciones para obtener resultados.

Podria decirse que Cage se aleja del sonido
determinado y no le importa tanto el fenémeno
Sonoro como una aproximacién conceptual.
Por ello, pudo influir sobre muchos aspectos de
otras ramas de la vanguardia americana como
la pintura informalista de Rauschenberg®” o

de Oldenburg®, las experiencias del Living
Theatre®®, la aparicion de los bappenings y

otros movimientos, incluidos los contactos
con Fluxus'®°. Pero, por supuesto, influye en
musicos entre los que se encuentran algunos
significativos como Earle Brown'®’, Morton
Feldman'®® o La Monte Young.

Como Cage, al menos al principio, se refiri6
expresamente a la obra de Marcel Duchamp'®,
se le ha tildado de dadaista, lo que en realidad
no era. La razén es que no pretende una
accion iconoclasta sino una no accion,

una voluntad de no intervencién influida por
Oriente y no facil de verbalizar. Incluso en
los setenta llegé a afirmar que le interesaba
menos la miisica y mds la comunicacién

tal como la entendia el un dia influyente
Marshall McLuhan' o las especulaciones
del arquitecto Buckminster Fuller'®,



que sofiaba macroestructuras como cipulas
geodésicas modificadoras de hibitats

urbanos. Pero en sus dltimos afos, sin dejar la
indeterminacién, volvié al mundo del sonido

en especiales multimedia que rechazaban

la complejidad de estructura, aunque eran
complejos de resultados. Asi Roaratorio (1969) o la
serie de obras en torno al jardin zen de Ryoan;ji'°°.

Un primer seguidor de Cage, que luego
emprende su propia via aleatoria, es Morton
Feldman que, ademas de admirar a Webern,
afirmaba vincularse mads a los pintores
—mencionando expresamente a Philip
Guston' y en ocasiones a Rothko', para el
que escribi6é The Rothko Chapel'*°— que a los
musicos. Dilaté mucho los tiempos, porque
le interesaba un cierto control sobre alturas y
dindmicas, pero no tanto sobre el ritmo, que
se diluyen en la espacializacién del sonido

o la invasion del silencio. Muchas de sus
obras son de sonoridad tenue aunque a veces
pueden durar varias horas, como ocurre con
el Cuarteto n.° 2""° o con For Philip Guston™".

Su compromiso entre un cierto grafismo y

la escritura tradicional le hace llegar a una
especie de polifonia espacial. Valora el papel
del silencio en obras como las serie Durations
0 La viola en mi vida I-IV a partir de 1970,y

le interesa usar notas exactas aunque no lo
hace ni serial ni tonalmente, sino fiindose
unicamente de las sensaciones de su oido. Otra
obra muy abierta es la 6pera Neither, escrita en
1977 en colaboracién con Samuel Beckett™?.

Si Feldman cita a los pintores, Earle Brown se
refiere constantemente a la obra escultérica de
Alexander Calder™ con sus méviles. Influido
por Cage y por el pintor Jackson Pollock™,
primeramente practic6 un grafismo muy libre,
como en obras que se difundieron mucho
como Folio (1953) o Four sistems (1954). Pero no
le interesaba el puro azar sino el poder escoger
entre diversos caminos. Acabara, desde el
grafismo, desarrollando una escritura en la que
el aspecto visual y la adaptacién de las unidades
de tiempo a las paginas o sistemas sustituird
alos compases o a las indicaciones de

tempo. Asi, lleg6 a obras de instrumentacién

113 Alexander Calder
(1898-1976)

Escultor norteamericano
introductor de la escultura
mo6vil.

106 Templo budista de
Kioto donde se encuentra
situado el famoso jardin
seco. Cage lo emplea a partir
de 1983 como titulo y motivo

de una serie de obras.
114 Jackson Pollock

(1912-1956)

Pintor norteamericano del
expresionismo abstracto.
Pionero de la técnica del
drippingy de la pintura de

accion.

107 Philip Guston
(1913-1980)

Pintor de origen canadiense
activo en la Escuela de
Nueva York.

108 Mark Rothko
(1903-1970)

Pintor de origen leton,
pero activo en Estados
Unidos, que se inserta en el
expresionismo abstracto.

109 La Capilla Rothko se
encuentra en la ciudad de
Houston y es un espacio de
meditacién para cualquier
creencia religiosa, creado con
cuadros de Rothko en 1971.
Para su apertura escribié
Feldman su Rothko Chapel
para soprano, contralto, coro,
viola, percusién y celesta.

110 Escrito para cuarteto
de cuerda en 1983 con una
duracién de varias horas.

111 Obra compuesta
en 1984 para flauta, piano
y percusion.

112 Samuel Beckett

(1906-1989)

Escritor irlandés famoso
por su teatro del absurdo y
premio Nobel de Literatura
en 1969. Autor de obras
teatrales como Esperando a
Godot (1952), Final de partida
(1957) o Los dias felices (1970)
y novelas como Murphy
(1938), Molloy (1951) 0

El innombrable (1953).
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115 Christian Wolff

(1934)

Compositor
norteamericano. Sus obras
aleatorias suelen llevar
conjuntos reducidos como
For pianist (1959), For 1, 2 or 3
people (Para 1, 2 0 3 personas),
Prose collection (1971) hasta
Microexercises (2006).

116 Cornelius Cardew
(1936-1981)

Compositor britanico.
Fue asistente de
Stockhausen, al cual atacaria
después ferozmente.
Abandon6 la vanguardia
por el activismo politico y
la musica neorromantica.
Muri6 en un accidente de
circulacién.

117 Se escriben en dos
tandas de 1952 y 1961,
pasando del serialismo
integral a una aleatoriedad
controlada.

66

La influencia de
Cage sobre multitud
de compositores,
artistas y tendencias
de Norteamérica
fue enorme

66

En Europa, la
eclosion de las
formas aleatorias se
inicia con las formas
moviles, para las
que Stockhausen ya
habia dado el primer
ejemplo con su obra
Klavierstiick X1
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determinada en las que la forma se fragmenta
en secciones y subsecciones que se pueden
combinar de diferentes maneras. No cambia
la sustancia musical pero si la manera de
presentarse y ordenarse, siendo, en realidad,
un reflejo sonoro de lo que plisticamente
queria Calder. Tuvo un enorme impacto con
una obra como Available forms I (1961) para
dieciocho instrumentos continuada con otra
para gran orquesta y dos directores como es
Available forms 11 (1962).

Un pionero de muchas técnicas, incluyendo
un aspecto repetitivo que luego abandond, es
La Monte Young. En general, su obra es abierta
con duraciones indeterminadas o donde solo
se indica la manipulacién que debe hacerse en
el instrumento. Emplea también electrénica o
solo textos que influyeron en el Stockhausen
mas radical. Otro autor del circulo aleatorio
cagiano seria Christian Wolff"'*, al que
interesan las interrelaciones en las que el
comportamiento aleatorio de un intérprete
puede ser el reflejo del material sonoro de
otros. Fue uno de los pocos compositores
americanos que ligd su musica a la actividad
politica, a diferencia de los cagianos europeos
que ahondaron en ese terreno, como ocurre
con el britdnico Cornelius Cardew"®.

La influencia de Cage sobre multitud de
compositores, artistas y tendencias de
Norteamérica fue enorme, aunque no vamos a
pasar de estas referencias que son las mayores.

En Europa, la eclosién de las formas aleatorias
se inicia con las formas méviles, para las que
Stockhausen ya habia dado el primer ejemplo
en 1956 con su obra para piano Klavierstiick XI,
donde hay una serie de médulos que el pianista
combina a su gusto si bien cada eleccién
determina algunos comportamientos de la
siguiente. Por su parte, Boulez lo realiza en

la Sonata 3, varias veces remodelada, y en
algunos aspectos de las muy seriales integrales
Estructuras para dos pianos'™ y Pli selon pli. Pero
Boulez se centra mds en la flexibilizacién de

la masa sonora, pues sigue siendo un buen
estructuralista, y la identidad e invariabilidad
esencial de la obra le interesan. De cualquier



manera, la movilidad y permutacién se
introducen en las formas europeas y llegan
incluso hasta terrenos inverosimiles como la
Opera con el Votre Faust'®, de Henri Pousseur
donde el publico decide sobre su desarrollo.
También ahondé en la aleatorieda europea
Franco Evangelisti'*°, prematuramente
desaparecido, con su cuarteto de cuerta titulado
precisamente Aleatorio (1959). Y moviéndose
entre lo serial, lo experimental y lo aleatorio en
varios grados, encontramos al que quiza fuera

el mejor compositor portugués de la época,
Jorge Peixinho'™'.

119
’

Un importante planteamiento de las formas
méviles son la serie denominada Mddulos
(1965-1967) de Luis de Pablo, que desarrolla en
cinco obras diferentes maneras combinatorias
sobre unidades estructurales y expresivas
individuales. Crist6bal Halffter utilizé
modulos similares llamados formantes y
profundizé en las técnicas de anillo en obras
como la orquestal Anillos'* o las recurrencias
de Noche pasiva del sentido'*. Casi todos los
compositores abordaron, a su manera, las
formas méviles y, aunque con el tiempo eso
pasd a ser una preocupacién secundaria, llegd
a crear un acervo técnico que ha pervivido

de formas diversas hasta la actualidad.

Otro espaiol practicante de las formas
aleatorias y que también habia sido seguidor
del serialismo es el cataldn Josep Maria
Mestres-Quadreny'*.

Si Cage y otros americanos lo que no querian
era controlar los resultados e incluso la
univocidad de la obra musical, el control del
resultado de las formas méviles o abiertas fue
una preocupacién europea predominante.

En ese sentido tuvieron una gran influencia las
soluciones adoptadas por Witold Lutostawski a
partir de_Jeux vénitiens'*, obra que solucionaba
brillantemente la variabilidad dentro de una
identidad siempre reconocible. En otras

obras como Tres poemas de Henri Michaux'*®

o su complejo Cuarteto de cuerda', el autor
polaco fue introduciendo técnicas aleatorias
controladas que se incorporarian a su lenguaje
general y al de otros autores.

118 Esuna 6pera estrenada
en 1969 en la Piccola Scala
con libreto del novelista
francés, miembro del
movimiento de la novela
objetiva, Michel Butor
(1926).

119 Henri Pousseur

(1929-2009)

Compositor belga. Fue
uno de los primeros
practicantes del serialismo
integral y de los lideres de
la Escuela de Darmstadt.
Entre sus obras figuran
Sinfonia para 15 solistas
(1955), Quinteto a la memoria
de Webern (1955), Rimas
para diferentes fuentes
sonoras (1959), la 6pera
Votre Faust (Vuestro Fausto,
1968), la electrénica

Trois visions de Liége

(Tres visiones de Lieja, 1961)
o Les iles déchainées (Las islas
desencadenadas, 1980).

120 Franco Evangelisti
(1926-1980)

Compositor italiano autor
de 4 factorial (1954), Incontri
di fasce sonori (1957), Spazio
a cinque (1961), entre otras
obras.

121 Jorge Peixinho
(1940-1995)

Pianistay compositor
portugués. Autor de

obras como Episodios
(1960), Miisica em agua e
marmore (1977), Concerto de
outono (1983) o Concierto para
arpa (1995).

122 Obra orquestal de 1968.

123 Obra para soprano

y dos percusionistas con
textos de San Juan de la
Cruz, que graba y vuelve a
reproducir en vivo pasajes de
la mtsica, creando cdnones
espaciales acumulativos.

124 Josep Maria,
Mestres-Quadreny (1929)
Compositor espafiol.
Pionero en Catalufia del
serialismo integral, la miisica
aleatoria y la composicién
con ordenador. Trabaj6
como quimico. Autor de

la 6pera E/ ganxo (1959) y

de obras como Trumesa a
Tapies (1962), Quartet de
Catroc (1962), Tres cdnones

en homenaje a Galileo (1965),
Tbemia (1969), la serie de
conciertos Lestro aleatorio,
Larmari en el mar (1991),
Sinfonia en fa (1992), entre
otras.

125 Composicién para
orquesta escrita en 1961.

126 Esuna obra para coroy
orquesta compuesta en 1963
con dos partituras separadas
y dos directores.

127 Escrito en 1964 por
encargo de la Radio de
Suecia.

66

El control del
resultado de las
formas moéviles o
abiertas fue una
preocupaciéon
europea
predominante

Formas 87



128 Jesus Villa Rojo (1940)
Compositor espanol.
Clarinetista en activo,

se form6 en Roma.

Practicé la musica gréificay
los nuevos medios con gran
amplitud de experiencias.
Entre sus obras destacan
Formas'y fases (1971), Rupturas
(1976), Recordando a Bartdk
(1986), Glosas a Sebastidn
Duron (1990), Pasodoble
(1992), Concierto plateresco
(1997), la serie de Fuegos
grdfico-musicales, entre otras.
Libros como E/ clarinete

y sus posibilidades (1975) o
Notacion'y grafia en el siglo xx
(2003).

66

Hubo un
movimiento grafico
espectacular, y

hay que mencionar
la importante
aportacion a

este terrenoy a
nuevas técnicas

de produccién
sonora por parte del
espaiiol Jesus Villa
Rojo

A La Monte Young,
compositor americano

66

Una dltima

mencién a formas
totalmente abiertas
por aleatoriedad nos
la da una corriente
que se inicia con

La Monte Young

Y que consistia

en sustituir las
partituras por textos

88 Tomas Marco Escuchar la musica de los siglos xx y xxi

Si los polacos y los americanos habian
ahondado, aunque por razones muy distintas,
en las nuevas grafias, hay que sefalar que
hubo unos afnos de interés primordial por

las grafias musicales, tanto para aquellas que
intentaban dar curso a nuevos sonidos como
para las que no tenian tan evidente contacto
entre signo y resultado sonoro. Hubo un
movimiento grafico espectacular, y hay que
mencionar la importante aportacion a este
terreno y a nuevas técnicas de produccién
sonora por parte del espafiol Jesus Villa
Rojo™®. En otros compositores hubo gran
descompensacién entre grafia y sonido

hasta el punto de que las partituras eran

mds de cardcter plastico que sonoro. Pero el
tiempo fue decantando las cosas y muchas
grafias quedaron orilladas, mientras otras
evidenciaban su utilidad y se incorporaron
ala corriente técnica general. Hoy dia,

la flexibilizacién de la musica se obtiene

por muchos caminos, pero no hay duda de
que tanto las grafias como otras técnicas
aleatorias han tenido una influencia sobre las
musicas mds recientes. Por ejemplo, toda la
produccién de madurez de Cristébal Halffter
lleva siempre ciertos elementos de flexibilidad
aleatoria en un contexto formal de estructuras
cerradas y univocas.

Una idltima mencién a formas totalmente
abiertas por aleatoriedad nos la da una
corriente que se inicia con La Monte Young

y que consistia en sustituir las partituras por
textos. En algunos casos esos textos explican
con palabras lo que hay que hacer para
obtener un resultado sonoro introduciendo
un manual de manipulaciones. En Europa

esto tendria gran importancia en los aspectos
musicales del movimiento mds ampliamente
artistico de Fluxus, pero el propio Stockhausen
atravesé una etapa en la que, por ejemplo

en Plus minus, solo utiliza signos + y — para
indicar aumentos o disminuciones libres sobre
determinados componentes del sonido, y en
Aus den sieben Tugen (1968) ofrece una serie de
textos que son sugerencias poéticas antes

de empezar a tocar.



La etapa aleatoria introdujo una enorme
cantidad de técnicas pero también de
conceptos e incluso de voluntades, puesto que,
en algunos casos, se trataba de profundizar
sobre una técnica y en otros incluso de

acabar con la nocién occidental de obra de
arte. Dejo a su paso muchas huellas no solo
aprovechables sino muy bien aprovechadasy,
en el fondo, volvié a llamar la atencién sobre
la esencial temporalidad de la obra musical.

A través de ello, muchos compositores
volvieron a recordar que la musica es
esencialmente tiempo y que la especulacién
sonora, y mas atn la de las formas, no se puede
realizar sin tener en cuenta esa dimensién
temporal del arte musical.

Desde el serialismo integral a la aleatoriedad
y las consecuencias de ambas posturas,

la forma musical quedé definitivamente
variada y se hizo evidente que ya no existian
arquetipos formales, sino que cada obra
necesitaba que el compositor se la planteara
como la obtencién de una forma propia,
unica, auténomay en el fondo inservible

para cualquier otra obra. Por primera vez

no se podia ya distinguir entre estructuray
forma, puesto que ambas han acabado por ser
lo mismo. Y yendo un paso mas all4, se volvia
a afirmar algo que se suponia desde el Barroco:
en musica, formay contenido son o tienden a
ser la misma cosa.

A Karlheinz Stockhausen
en el Royal Festival Hall

66

Por primera vez

no se podia ya
distinguir entre
estructura y forma,
puesto que ambas
cosas han acabado
por ser lo mismo
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En musica, forma
y contenido

son o tienden a ser,
la misma cosa
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Capitulo 4

Sintesis:
continuidad y
transvanguardia

La enorme transformacién que la musica
como arte ha experimentado a lo largo de
los siglos xx y XxI es un hecho constatable
en la practica, por lo que no necesita de
largas argumentaciones. Ademds, es un
dato objetivo independientemente de la
valoracién personal que se pueda hacer de
él. En ese proceso, la investigacién en todos
los terrenos y componentes del sonido y de
su comportamiento temporal y espacial, ha
jugado un papel relevante y los movimientos
considerados de vanguardia han liderado el
proceso con especial dedicacién y celo.

66

La enorme
transformacién que
la masica como arte
ha experimentado
alo largo de los
siglos XX y XXI es un
hecho constatable

Ahora bien, reducir toda la musica del periodo
considerado a las obras y autores que militan
solo en la vanguardia no puede menos que
parecer un poco excesivo. Ha habido musicas
que han conservado, en todo o en parte,
lenguajes o elementos de etapas pasadas y cuyos
resultados no son despreciables. No me refiero
solo a autores secundarios, que se podrian tratar
como una pervivencia residual del pasado,

sino a algunos que han conseguido una obra
coherente y distinguible de la de otros sin
adoptar los nuevos medios o haciéndolo solo de
manera limitada. Se puede dar fe de que existen
compositores de primera categoria que, no por
el hecho de ser mas conservadores, han dejado
de hacer una obra estimable que ha tenido
impacto en los publicos y en la sociedad.

Lo que ya no resulta tan ficil es delimitar los
campos en los que se mueven porque no son
ni mucho menos unitarios ni univocos. En un
primer estadio, estarian aquellos compositores
que representan una continuidad claray sin
muchas variantes de los lenguajes del siglo x1x.

66

Los movimientos
considerados de
vanguardia han
liderado el proceso
con especial
dedicacién y celo.
Ahora bien, reducir
toda la musica del
periodo considerado
a las obras de
vanguardia no
puede menos que
parecer un poco
excesivo
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1 Jean Sibelius

(1865-1957)

Compositor finlandés.
Ligado ala tradicién
romantica alemana, fue un
simbolo de la independencia
finlandesa. Es autor de

siete sinfonias, un conocido
Concierto para violin y orquesta
y de poemas sinfénicos
como Karelia (1893),
Finlandia (1899) o Tapiola
(1926), asi como del famoso
Vals triste (1924). Los ultimos
treinta afios de su vida los
pasé sin crear obras nuevas.

2 Henry Purcell
(1659-1695)

Compositor inglés barroco.
Autor de 6peras como

The fairy queen (La reina de
las badas, 1692), The indian
queen (La reina india, 1695) y
especialmente Dido y Eneas
(1682), asi como de musica
religiosa e instrumental.

3_Edward Elgar
(1857-1934)

Compositor britdnico.
Autor de dos sinfonias, un
conocido Concierto para
violonchelo y orquesta (1919),
Variaciones enigma (1899)

y obras representativas
del imperio victoriano

y eduardiano como

La corona de la India (1912)
y las marchas de Pompa y
circunstancia (1901).
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Como segundo apartado tendriamos que
referirnos a los movimientos neocldsicos

que atafien a la propia vanguardia. En tercer
lugar podriamos sefialar a aquellos grupos de
musicos que, por diferentes circunstancias
politicas o sociolégicas, solo pueden adoptar un
compromiso entre continuidad e innovacién, de
lo que es un claro ejemplo la musica soviética.

Otro apartado diferente, el cuarto, es el de los
autores que podriamos calificar dentro de una
transvanguardia, término explicado mas adelante
porque estd tomado de la critica pictérica, pero
con un sentido y cronologia totalmente distintos.
En una etapa muy posterior en el tiempo
podemos contemplar los movimientos #eo, que
aparecen en la posmodernidad pero segregin-
dolos de un aspecto ecléctico posmoderno en el
que se recuperan distintos elementos del pasado
aunados a los resultados de las vanguardias, y que
habra que tratar aparte.

La continuidad

No se trata de ocupar mucho espacio
refiriéndose a autores que significan una
continuidad total de lo anterior, puesto que este
no es un relato histérico sino una aproximacién
auna escucha nueva y diferente que en ellos no
se da. Un compositor de primera importancia
que se adentra en el siglo xx con criterios

del x1x es el finlandés Jean Sibelius’. Incluso
muere en una época ya tan tardia como 1957,
pero no se puede pasar por alto que los dltimos
treinta y un anos de su vida los vivié en absoluto
silencio, sin componer ninguna obra nueva.

Su aportacién es anterior y hay que estudiarlo
dentro de la influencia romdantica y wagneriana.
En otros trabajos he dado mi opinién sobre los
afos de silencio de Sibelius, y puesto que aqui
simplemente lo mencionamos, se puede eludir
ahora una mayor profundizacién.

Por su parte, la musica britdnica, que era
desde principios del siglo X1x una potencia
importadora de musica, apenas si habia
producido compositores de relevancia
internacional desde la época de Henry
Purcell®. La situacién se renueva con Elgar®,



un autor que se adentra en el siglo xx pero al
que hay que considerar en una etapa anterior

como representante de la musica victoriana
y eduardiana. No obstante, sefialemos en el

siglo xx la presencia de sinfonistas en los que
pervive la tradicién decimonénica cuyo caso
mads notable es el de Ralph Vaughan Williams®.

El panorama cambiard con la llegada de
compositores como Walton® o Britten®,
a quienes se ha considerado en ocasiones
conservadores pero que, en realidad,

pertenecen de lleno a esa transvanguardia de

la que hablaremos.

Un transterrado conservador fue Serguéi
Rajméninov’, que huyé de la Unién
Soviética, triunfé como pianista en
Occidente y conservé los mismos rasgos de
su juventud en un periodo muy posterior.
Sin embargo, habria que mencionar que,
con alguna excepcion, casi todas sus obras
importantes pertenecen a su etapa juvenil
desarrollada en Rusia.

Finalmente, en el terreno continuista
habria que mencionar la obra de un
compositor de primera categoria como es
Richard Strauss®. No se le puede incluir
en el mismo grupo —como a veces se ha
hecho— que a Sibelius, no solo porque

es mucho mds importante como musico
sino porque, en realidad, pertenece a la
serie de autores, junto a Mahler y Debussy,
encargados de liquidar el sistema tonal en
una transicién posromantica. Y Strauss es
un posromdntico, no un romdntico tardio
como Sibelius. De hecho, su juventud
sinfénica, con los poemas sinfénicos, y
también teatral, con Salomé® o Elektra™,

es vanguardista en su momento, pero Mahler

o Debussy murieron antes de acabar la

Primera Guerra Mundial, mientras que Strauss
sobrevive a la Segunda. Incluso fue utilizado

por los nazis aunque él estrictamente no lo
fuera. Sus apreciables obras de entreguerras
nunca sobrepasaron a las anteriores, y él
mismo se dio cuenta de que representaba
el fin de una época, con lo que nos regalé
un par de emocionantes obras finales:

4 Ralph Vaughan
Williams (1972-1958)
Compositor britdnico. Autor
de nueve sinfonias, 6peras,
ballets y diversos conciertos.
Conocido especialmente por
su Fantasia sobre Greenleeves

(1934).

A Los compositores
Benjamin Britten y William
Walton en 1967

5 William Walton
(1902-1983)

o 30, 31

Compositor britdnico.
Representa la primera
vanguardia de su pais con
obras como Fagade (1927)

o el Concierto para viola y
orquesta (1929). También es
autor de dos sinfonias y de
un Concierto para violonchelo y
orquesta (1956).

6 Ben'|amin Britten
(1913-1976)

° 32, 33,34

Probablemente el més
célebre compositor britdnico
del siglo xx. Destac6 como
operista en Peter Grimes
(1945), Albert Herring (1947),
Billy Budd (1951) u Otra vuelta
al tornillo (1954). También
destacan sus parabolas
eclesidsticas representativas,
especialmente Curlew River
(1964). Obras sinfénicas
importantes: Sinfonia de
primavera (1949), Variaciones
y fuga sobre un tema de Purcell,
también llamada Guia de
orquesta para jovenes (1946),
War requiem (Réquiem de
Guerra, 1961) y abundante
obra de cimara, coral y
vocal.

7 Serguéi Rajmaninov
(1873-1943)

Pianista y compositor ruso
exiliado a Francia y Estados
Unidos. En su etapa rusa
compuso obras romanti-
cas importantes como el
Concierto para piano y orquesta
n.* 2 (1899), Concierto para
piano y orquestan.’ 3 (1909)

o Sinfonia n.” 2 (1907). De
su etapa occidental destaca
la Rapsodia sobre un tema de
Paganini (1934). Abundante
obra pianistica virtuosa.

8 Richard Strauss
(1864-1949)

O -

Compositor aleman.

Sus poemas sinf6énicos

se insertan en la
vanguardia posromadntica.
Asi, Don Juan (1888),
Muerte'y transfiguracion
(1889), Till Eulenspiegel
(1895), Asi babld Zaratustra
(1896) 0 Don Quijote (1897).
Importante operista con
Salomé (1905), Elektra
(1909), El caballero de la
rosa (1911), Ariadne en Naxos
(1912) y otras. En su tramo
final compone Cuatro
dltimas canciones (1948) y
Metamorfosis (1945).

9 Opera en un acto basada
en el drama de Oscar Wilde
(1854-1900), traducido

al alemdn por Hedwig
Lachmann (1865-1918),

y libreto adaptado por el
compositor. Se estrené en
Dresde el 9 de diciembre

de 1905.

10 ()pera enun acto

sobre libreto de Hugo von
Hofmannsthal (1874-1929).
Se estrené en Dresde el 25 de
enero de 1909.
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11 Canciones compuestas
en 1948 cuando el autor
tenia 84 afios. El titulo

fue dado por Ernst Roth
(1896-1976), cditor de la
firma Universal Edition, que
las reuni6 conjuntamente.
Se estrenaron péstuma-
mente en Londres el 20 de
mayo de 1960. Tres de los
textos son de Hermann
Hesse (1877-1962) y uno de
Joseph von Eichendorff
(1788-1857).

12 Para mezzosoprano,
tenor y orquesta compuesta
en seis movimientos, en
1909, sobre textos chinos
recogidos y adaptados por
Hans Bethge (1876-1946).

13 Obra compuesta por
Richard Strauss en 1945 para
veintitrés solistas de cuerda.

14 Igor Stravinski

° 02, 03

15 Jean Cocteau
(1889-1963)

Poeta, novelista y cineasta
francés. Preconiz6 una
estética ligera tras la Primera
Guerra Mundial y apadriné
al musical Grupo de los Seis.
Entre sus obras de teatro,
Los novios de la torre Eiffel
(1921) 0 Los padres terribles
(1938). Autor de novelas
como Los hijos terribles (1929),
numerosos libros de poesiay
peliculas como La sangre del
poeta (1930) o El testamento de
Orfeo (1959).

16 André Gide (1869-1951)
Escritor francés premio
Nobel de Literatura en 1947.
Autor de novelas como

El inmoralista (1902),

Los sotanos del Vaticano (1914),
La sinfonia pastoral (1919) o
Los monederos falsos (1925).

17 Anatole France, nombre
artistico de Anatole
Thibault (1844-1924)
Escritor francés premio
Nobel de Literatura en 1921.
Es autor de novelas como
Thais (1890), El figon de la rei-
na Patoja (1892), Cliv (1900),
Sobre la piedra blanca (1905),
La isla de los pingiiinos (1909) o
La rebelion de los dngeles (1914).

18 Paul Claudel
(1868-1955)

Escritor francés autor de obras
de teatro como La Anunciacion
a Maria (1912), El zapato de

raso (1929), Juana de Arco en la
hoguera (1939), entre otras, y
libros de poesia y ensayos.

19 Serguéi Diaguilev
(1972-1929)

Empresario ruso fundador
de una legendaria compania
de ballet de la que, desde
1909, salieron las méximas
figuras entre bailarines,
coredgrafos y compositores
de la primera mitad del
siglo xx. Con base en Paris,
triunfé en toda Europa.

20 Se estrené en Paris el
15 de mayo de 1920 con
coreografia de Leénide
Massine (1896-1979) y
decorados de Picasso.

A Boceto de uno de los escenarios del ballet Pulcinella
de Igor Stravinski, cuyos escenarios y vestuario fueron

disefiados por Pablo Picasso
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Cuatro iiltimos lieder", con el mismo significado
de despedida que afios antes la mahleriana
Cancidn de la tierra'®, y Metamorfosis®, que es
pricticamente experimental.

Neoclasicismos

Muy diferente tratamiento tendremos que
hacer con los movimientos neocldsicos, que son
muy complejos y donde una cierta continuidad
se da la mano con la experimentacién. Habra
neoclasicismo retardatario y neoclasicismo
vanguardista, siendo sus fronteras mas difusas
de lo que se piensa habitualmente. Lo cierto es
que con el término neoclasicismo se designan
conceptos diferentes y a veces contradictorios.
Hay que advertir que el fenémeno no solo se

da en musica, sino en todas las artes después

de la primera gran guerra. Los mismos Picasso
y Stravinski', lideres de la vanguardia anterior
en el espacio parisino, van a pilotar los
neoclasicismos en pintura y misica, mientras
aparece en literatura una linea Cocteau’, Gide',
France", Claudel', por citar algunos de los mas
representativos, que significa algo parecido.

De por si, el neoclasicismo no tiene por

qué ser conservador, pues la tendencia se
puede producir en un sentido avanzado, si
bien puede darse el caso de quien pudiera
utilizarlo como un sano escudo protector
contra los avances que se estan produciendo.
Asi, el neoclasicismo se emple6 como baluarte
contra el dodecafonismo sin reparar, como
hoy sabemos, que este también atraviesa una
etapa neoclésica. Y toda proposicién estética
puede llevar una cara oscura. El neoclasicismo
no consiste en recuperar o reciclar elementos
ya agotados, sino que es una corriente de
pensamiento musical cuyas constantes
estilisticas son bastante independientes de

la técnica empleada, que no es, aunque lo
parezca, lo mas importante.

Se atribuye a Stravinski el inicio de la corriente,
algo que es matizable. Se concreta en un trabajo
para Didghilev'®, Pulcinella®. Se trata de un
ballet con voces y una orquesta reducida que se
basa en la musica de compositores napolitanos



(Pergolesi®'y otros) de un manuscrito por
entonces encontrado. No parece que Stravinski
lo concibiera como algo distinto de otras

obras que le ocupaban en ese momento.
Curiosamente, el trabajo se realiza con
Picasso, que en ese mismo periodo va a llevar
las técnicas del cubismo hacia una cierta
recuperacién de los volimenes de la pintura
clasica. Pero Stravinski sigue trabajando con
lineas melédicas muy marcadas, con los colores
timbricos puros y con una yuxtaposicién o
imbricacidén de estructuras muy alejados de

los desarrollos germdnicos, y su obra de este
periodo no solo se relaciona con Picasso sino

con Chagall®* o Matisse.

La propuesta se basa en poder utilizar ciertos
elementos tomados de la era barroca contra
los modelos romadnticos. Se pretende una
descontaminacién formal y emocional y

se emprenden tedricas vueltas a Bach y a
otros autores del pasado. Pero el trabajo

de Stravinski con esos materiales sigue
siendo de investigacién y muy personal.
Desde luego que ello abri6 la puerta a otros
autores a un neoclasicismo mds conservador
e incluso retardatario, pero Stravinski sigui6
investigando en los terrenos del ritmo y el
timbre también en la nueva etapa. Una obra
tan netamente neoclasicista como el
Octeto™ es, al mismo tiempo, uno de los més
avanzados ejemplos de ritmica tipicamente
stravinskiana.

Cierto que el Stravinski neocldsico no se libra
de las diatribas de Adorno ni del rechazo de

la vanguardia serial, con Boulez a la cabeza,
antes de que fuera obvio que si el neoclasicismo
era un pecado, la Escuela de Viena también lo
habia cometido en la misma época.

Grandes autores del momento usan
tendencias neocldsicas con una sana intencién
renovadora. Lo hallamos en Ravel, que lo
practica con un sentido absolutamente
magistral, pero quienes en Francia se dan de
bruces con el neoclasicismo en el comienzo
de su carrera son los compositores del

Grupo de los Seis**. Ellos amalgaman estéticas

21 Giovanni Battista
Pergolesi (1710-1736)
Compositor napolitano de
musica religiosa como el
Stabat Mater (1736) y 6peras
como la célebre La serva
padrona (1733).

22 Marc Chagall
(1887-1985)

Pintor bielorruso naturali-
zado francés. Se caracteriza
por sus temas populares
rusos y judios. Autor del
techo de la Opera de Paris
(Palais Garnier) (1964).

23 Obra concluida en 1923
para flauta, clarinete, dos
fagotes, dos trompetas,
tromb6n tenor y tromb6n
bajo.

A El grupo de artistas

de Paris conocido como
Groupe des Six:

(de izda. a dcha.) Jean
Cocteau sentado al piano
de cola, Darius Milhaud,
Georges Auric, Arthur
Honegger, Germaine
Tailleferre, Francis Poulenc y
Louis Durey. Foto de 1955

24 Ademais de los tres

citados figuraron en el grupo
Georges Auric (1899-1983),

Louis Durey (1888-1979)
y Germaine Tagliaferre

(1892-1983). Al principio se

les uni6 Erik Satie, que los
deja en 1918.

66

Se pretende una
descontaminacion
formal y emocional
y se emprenden
tedricas vueltas

a Bach y a otros
autores del pasado
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A Caricatura del compositor
Darius Milhaud

25 Darius Milhaud
(1892-1974)

o 04,05

Compositor francés. March6
en 1916 a Brasil como secre-
tario de Paul Claudel, que era
embajador, y se impregné de
la musica del pais. Su obra es
muy numerosa y con técnicas
variadas. Entre sus éperas,
citar E/ pobre marinero (1926),
las tres Operas-minuto (1927),
Cristobal Colon (1930), Esther
de Carpentras (1937) o Bolfvar
(1943), ademds de 12 sinfonias,
18 cuartetos de cuerda, con-
ciertos, musica de cimara, etc.

26 Francis Poulenc
(1899-1963)

o 06, 07

Compositor francés. Autor de
6peras como Les mamelles de
Tiresias (Los pezones de Tiresias,
1944), La voix bumaine (La voz
b 1958) 0 Dialogue de
carmélites (Didlogo de carme-
litas, 1954); musica religiosa
como Stabat Mater (1950) o
Gloria (1959); obras sinf6nicas
como Concierto campestre, para
clavecin y orquesta (1928),
Concierto para o’rgana, cuerda

y timbales (1938), y misica
coral y de cdmara, entre otras
composiciones.

27 Arthur Honegger

° 08, 09

28 Suite con temas
brasilenos, primero para
piano y luego orquestada.

29 Ballet sobre argumento
de Blaise Cendrars (1887-
1971) compuesto para los Ba-
llets Suecos de Rolf de Maré
(1888-1964), competencia
parisina de los de Didghilev.

30 Inicialmente escrita para
violin y piano, es orquestada
para formar parte de un ballet.
Tiene inspiraciones brasilefias
y su titulo procede del de un
bar de Rio de Janeiro.

31 Suite en ocho movimien-
tos compuesta en version de
ballet y también como obra
sinfénica.

32 Cantata extraida de
ilustraciones musicales para
una representacion de la obra
de Esquilo (525-456 a.C.)
adaptada por Paul Claudel.

33 Tres breves 6peras com-
puestas en 1927: Lenlévement
d’Europe (El rapto de Europa),
L'abandon d’Ariane (El aban-
dono de Ariadna), Le délivran-
ce de Thesée (La liberacion de
Teseo). Libretos de Henri
Hoppenot (1891-1977), di-
plomatico y escritor francés.

34 ()pera en tres actos con
libreto de Jean Cocteau.

35 Opera con libreto de
Paul Claudel.

36 Concierto compuesto en
1928 para clavecin y orquesta
a peticién de Wanda
Landowska (1879-1959).

37 Ballet destinado a los
Ballets Rusos coreografiado
por Bronislava Nijinska
(1891-1972).

38 Obra para soprano,
coro y orquesta escrita en
1951 en memoria del pintor
y coredgrafo Christian
Bérard (1902-1949).

39 Obra para soprano, coro
y orquesta escrita en 1959
por encargo de la Orquesta
Sinfénica de Boston.

40 Opera para un solo
personaje compuesta en
1958 sobre la obra teatral
homénima de Jean Cocteau.

41 Opera en tres actos
sobre un texto de Georges
Bernanos (1888-1948).
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y técnicas de distinta procedenciay, en
realidad, acaban por ser muy diferentes entre
si aunque comienzen bajo la mirada, entre
experimental y neoclasicista, del escritor
Jean Cocteau. No todos ellos tienen la misma
importancia y aqui retendremos los nombres
de Milhaud®, Poulenc®*® y Honegger®.

Milhaud quiza sea el mas avanzado de los
tres y seguramente es el compositor francés
mids relevante entre Ravel y Messiaen.

Su produccidn es torrencial y eso quiza

le haya perjudicado aunque no merme su
calidad. Practicé un cierto nacionalismo

que podriamos llamar turistico, pues su
estancia en Brasil se nota en obras como
Saudades do Brazil®® (1918), La création du
monde (La creacion del mundo®, 1923) o Le boeuf
sur le toit (El buey sobre el tejado®, 1920), pero
en ocasiones recurre también el folclore de
su Provenza natal como en Suste provencale
(Suite provenzal®', 1936). Emplea formas
barroquizantes, pero también tiene obras de
formidable investigacién ritmica y timbrica
como Les choéphores (Las coéforas®, 1915), y se
plantea seriamente el problema arménico.
No adopta el dodecafonismo ni tampoco

es estrictamente atonal, pero practica
ampliamente la politonalidad al superponer
diferentes tonalidades y obteniendo buenos
resultados. La armonia cobra en él un matiz
timbrico y una alta carga expresiva. También
fue un excelente operista con obras como
las curiosas Operas-minuto™, Le pauvre matelot
(El pobre marinero®, 1927) o la experimental
Christophe Colomb (Cristobal Colon**, 1930).

Francis Poulenc desarrollé la primera parte de
su carrera en una estética mds ligera y cercana a
Cocteau y en un neoclasicismo formal evidente
en obras como Concierto campestre®® o Les biches
(Las ciervas™, 1927). Posteriormente daria un
brusco cambio hacia una masica religiosa honda
con éxitos permanentes como Stabat Mater®® o
Gloria®. También destacan a lo largo de toda su
ejecutoria obras cameristicas para instrumentos
de viento, y como operista recorre un amplio
camino desde La voix humaine (La voz humana)*°
a Dialogues de carmélites (Didlogos de Carmelitas)*'.



Arthur Honegger, que practicé el maquinismo
en obras como Pacific 231, se inserta mds
naturalmente en un neoclasicismo en el que
produce oratorios como Le roi David (El rey
David*?, 1921) 0 Jeanne d Arc au bicher (Fuana
de Arco en la boguera™, 1935), o sinfonias que
van desde una tonalidad muy atormentada,
como en la Sinfonia n.’ 3, Litirgica (1935), a
otras muy sencillas como Sinfonia n.° 4, Deliciae
basiliensis (1946).

Hay un amplio abanico de autores y experiencias
neoclasicos, si bien esta obra se centra
principalmente en la escucha y el elemento
histérico lo aborda solo de manera tangencial.

Y desde este particular punto de vista, solo
interesan verdaderamente las nuevas escuchas
de Stravinski y Milhaud, pues las otras no son
problematicas. Si podemos sefialar algunos
neoclasicismos latinos como los de Alfredo
Casella® y Gian Francesco Malipiero* en Italia
o cierta etapa de Manuel de Falla, que influye
decisivamente en los autores de la Generacién
del 27 como Rodolfo Halffter*é, su hermano
Ernesto Haffter*” con la interesante Sinfonietta,
Salvador Bacarisse*® o Julidn Bautista*’, por
citar alguno de ellos.

Neoclasicismo germanico

Todos los neoclasicismos que hemos descrito
estdn, de una manera u otra, bajo la advocacién
de Stravinski. Pero se puede mencionar un
neoclasicismo germdnico que no depende
tanto del autor ruso. Uno de sus mds

notorios practicantes es Paul Hindemith®°,
que se inicia en un vanguardismo poco

estable hasta que, a partir de 1924, adopta
complejos modelos ritmicos barrocos y una
escritura contrapuntistica decididamente
antirromantica. Asi surge La vida de Maria
(1923) o el Cuarteto n. 4 (1921), ademads de

la serie de Kammermusik. Incluso las obras
orquestales tienen un tratamiento cameristico
que se enfrenta a los modelos posromanticos.
La armonia es libre y practicamente atonal

y el estudio estricto de las formas le lleva
incluso a logros de simetria tan espectaculares
como en la épera Hin und zuriick (Ida y vuelta).

42 Fue una musica de
escena para una obra de
René Morax (1873-1963)
y Honegger la convirtié en
oratorio en 1923.

43 Oratorio dramético
sobre texto de Paul Claudel.

44 Alfredo Casella
(1883-1947)

O«

Compositor italiano.

Autor del ballet Lz giara

(La tinaja, 1924), la 6pera

La donna serpente (La mujer
serpiente, 1931), tres sinfonias,
Missa solemnis pro pace (1974),
Puppazzetti (Caricaturas, 1916),
entre otras.

45 Gian Francesco
Malipiero (1882-1973)
Compositor y musicélogo
italiano. Compuso

11 sinfonias, la serie
Impressioni dal vero
(Impresiones de la realidad,
1910-1922) y otras obras.
Redescubrié y edité

las obras de Girolamo
Frescobaldi (1583-1643),
Claudio Monteverdi
(1567-1643) y Antonio
Vivaldi (1678-1741).

46 Rodolfo Halffter
(1900-1987)

Compositor espafiol de la
Generacion del 27. Se exilié
en México tras la Guerra
Civil espafola. Entre sus
obras, el ballet Don Lindo
de Almeria (1936), Concierto
para violin y orquesta (1940),
Tres piezas para orquesta de
cuerda (1953), tres sonatas
para piano o Tres epitafios
para coro (1957). Introdujo el
dodecafonismo en México,
donde residi6 hasta su
muerte, aunque desde 1963
regresé en varias ocasiones
a Espafia.

47 Ernesto Halffter
(1905-1989)

°11

Compositor espafiol, alumno
de Manuel de Falla. Con
veinte afios gané el Premio
Nacional de Mdsica con
Sinfonietta (1925). Otras de sus
obras son el ballet Sonatina
(1928), el concierto para
piano y orquesta Rapsodia
portuguesa (1937) o el Concierto
para guitarra y orquesta (1969).
Complet6 la cantata escénica
Atlantida de Falla.

48 Salvador Bacarisse
(1898-1963)

Compositor espafiol de la
Generaci6n del 27 exiliado
en Francia tras la Guerra
Civil espafiola. Su obra més
conocida es Concertino para
guitarra’y orquesta (1957).
También fue autor de una
6pera, Font aux chévres, sobre
Fuenteovejuna (1956), de tres
cuartetos de cuerday de la
obra pianistica Heraldos (1922).

49 Julian Bautista
(1901-1961)

Compositor espafiol de la
Generacion del 27, exiliado
en Buenos Aires tras la
Guerra Civil espafiola. Autor
de Sinfonia breve (1956),
Sinfonia ricordiana (1957),
Catro poemas galegos (1946),
Romance del rey Rodrigo
(1956), entre otras.

50 Paul Hindemith
(1895-1963)

° 12,13

Violista y compositor ale-
mdn. Antirromantico y parti-
dario de la poética artesanal,
recorre desde el expresionis-
mo al neoclasicismo. Operas
como Cardillac (1926), Hin
und zuriick (Ida y vuelta) o
Matias el pintor (1935). Misica
orquestal como Concierto para
orquesta (1925), la sinfonia de
Matias el pintor (1935) o Meta-
morfosis sinfonica sobre temas de
Carl Maria von Weber (1943).
Misica concertante como
Der Schwannedreber (El asador
de cisnes, 1935) con viola solista
o el Concierto para violiny or-
questa (1939) y siete cuartetos
de cuerda son algunas de sus
composiciones.
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51 Opera en siete escenas
con libreto propio sobre la
vida del pintor Matthias
Griinewald (1455?-1528).

52 Arnold Schénberg

°14

53 Para baritonoy siete
instrumentos sobre un
soneto de Petrarca.

54 Para siete instrumentos.

55 Para flauta, oboe,
clarinete, fagot y trompa.

66

A partir de la teoria
adorniana, la critica
centroeuropea
tendié a describir
los movimientos
musicales de
entreguerras en dos
mundos totalmente
opuestos

66

El neoclasicismo

no solo era un
conglomerado de
técnicas, a veces
incluso antagénicas
o al menos en

gran medida
incompatibles,

sino una posicién
estética general

98 Tomas Marco Escuchar la musica de los siglos xx y xxi

Su constructivismo, nada ornamental,

le emparent6 con las experiencias plasticas de
la Bauhaus de Gropius y Van der Rohe. También
introdujo el concepto de misica utilitaria
(Gebrauchsmusik), que se enlaza con el de musique
dameublement (musica de mobiliario) que en
Francia practicaran Satie y Milhaud como una
musica para oir de fondo, como un decorado.
Tras su obra mds significativa, la 6pera Mathis
der Maler (Matias el pintor®', 1938), Hindemith se
embarca en territorios de musica didactica. De
hecho, practicé estéticas y técnicas diversas si
bien consigui6 un lenguaje que suena a propio
en cualquier circunstancia.

Neoclasicismo dodecafénico

A partir de la teoria adorniana, la critica
centroeuropea tendié a describir los
movimientos musicales de entreguerras en dos
mundos totalmente opuestos. Por un lado, un
neoclasicismo que se considera retardatario

y conservador y; por otro, el dodecafonismo
renovador y vanguardista. Pero esta posicion
perdia de vista el hecho de que el neoclasicismo
no solo era un conglomerado de técnicas, a veces
incluso antagénicas o al menos en gran medida
incompatibles, sino una posicién estética general.
De esa manera, como el dodecafonismo es una
técnica y no una estética —de la misma forma que
habia ocurrido con el atonalismo vienés que toma
prestada la estética expresionista—, es legitimo
hablar de la influencia neoclasicista en la Escuela
de Viena. Boulez lleg6 a decir mas tarde que
Stravinski es diat6nico y Schénberg® cromitico,
pero que ambos cultivan formas muertas.

Ya hemos indicado que el dodecafonismo fue
una revolucién arménica y que formalmente
adopt6 lo que ya estaba dado. Las formas que
usan entraran de lleno en el neoclasicismo

y hasta se podria decir que las formas de
Stravinski son mas avanzadas por su rechazo
de los desarrollos. Obras como la Serenade

op. 24 (Serenata™, 1923) o la Suite op. 29°* (1924)
de Schénberg son claramente neoclésicas,
como lo es el monumental —y drido— Quinteto
de viento 0p. 26°° (1924), que subsume toda

la técnica dodecafénica sin renunciar a la



tradicional forma sonata. Igual ocurre con una
obra importante de Berg®®, el Kammerkonzert
(Concierto de cdmara®, 1925).

Mucho tiempo después, y tedricamente de

la mano de Webern, Stravinski adoptaria el
dodecafonismo sin dejar de manifestar su
personalidad, incluso cierto diatonismo que, en
principio, pareceria incompatible. Por su lado,
Schénberg llega en sus obras finales a un curioso
pacto entre dodecafonismo y tonalidad como

se ve en Oda a Napoledn Bonaparte op. 41°° (1942),

Un superviviente de Varsovia® (1947) y otras obras.

También en el mundo germénico Ernst
Krenek®® mostré diversos vaivenes técnicos y
estéticos que van desde el coqueteo con el jazz,
en una Gpera entonces muy estimada como es
Jonny spielt auf (Fonny empieza a tocar®', 1927), a

un sorprendente exasperado neorromanticismo,
en el Redsebuch aus den dsterreichischen Alpen op. 62

(Libro de viaje de los Alpes austriacos®, 1929),

antes de adoptar sin fisuras el dodecafonismo en

una 6pera compleja como es Kar! V (Carlos V=,
1938). A partir de ahi es arménicamente
dodecafénico y formalmente neoclasico.

Por ser un compositor de primera categoria,
mencionaremos también que la dltima parte
de la obra de Bart6k® puede considerarse
dentro de un neoclasicismo formal sin perder
las novedades de otro tipo que ya hemos visto.
Seria el caso del Concierto para piano n. 3%, el
Concterto para viola 'y orquesta®® o el Concierto
para orquesta®. Después de la Segunda Guerra
Mundial el neoclasicismo, que para los mas
ingenuos era el dique con el que asegurar

un futuro libre de dodecafonismo, sera
frontalmente atacado por la joven generacion,
que lo declara inconciliable con el serialismo
integral. Esto marca su final, al menos entre
los compositores de primera linea, puesto

que durante mucho mds tiempo se arrastra en
terrenos ya muy secundarios.

Musica soviética

Todo lo anterior obedece a una evolucién
musical coherente llevada desde las decisiones
de los autores sobre las lineas técnicas y

56 Alban Berg

O

57 Paraviolin, pianoy 13
instrumentos de viento.

58 Para recitadory
cuarteto de cuerda

sobre texto de Lord Byron
(1788-1824).

59 Para recitador, coro
masculino y orquesta.

60 Ernst Krenek

(1900-1991)

Compositor austriaco na-
cionalizado estadounidense.
Tras escarceos neorroman-
ticos e incursiones en el jazz
como la 6pera Jonny spielt
auf (Jonny empieza a tocar,
1927), adopta el dodecafo-
nismo componiendo en él
su maxima 6pera: Carlos V
(1938). Autor de cinco
sinfonias, ocho cuartetos de
cuerda, conciertos y obras
corales como Lamentatio
Jeremiae prophetae (1942)

0 Missa duodecim tonorum
(1958). Su obra tedrica sobre

el dodecafonismo, Estudios de
contrapunto (1940), tiene gran

importancia didactica.
61 Sobre libreto propio.
62 Ciclo de veinte /eder:
63 Opera de grandes
medios y lenguaje
totalmente dodecafénico
sobre libreto propio.

64 Béla Barték

O

65 Elltimo de los
conciertos pianisticos de
Bart6k fue compuesto
durante su enfermedad
terminal y no pudo acabar
los diecisiete tltimos
compases, tarea que realizé
su discipulo Tibor Serly
(1901-1978).

66 No pudo ser terminado
por Barték, que dejé solo
materiales sobre los que
trabajaria Tibor Serly.

67 Fue terminado en 1943.
Obra en cinco movimientos
ala que no quiso llamar
sinfonia, es una de sus
cumbres compositivas.
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68 Nikolai Rimski-
Kérsakov (1844-1908)

Compositor ruso miembro
del Grupo de los Cinco.
Cultivo el nacionalismo en
6peras como El zar Saltdn
(1900) o El gallo de oro (1908),
obras orquestales como
Scheherezade (1888), Capricho
espaniol (1987), entre otras.
Fue el maestro de Stravinski.

69 Serguéi Prokéfiev

° 20, 21
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66

Lo que entendemos
hoy por mdsica
soviética se forjé
gradualmente

con una notable
injerencia politica

estéticas de su obra. No obstante, en la
musica del siglo xx hay claras bolsas de
creacién musical que han sido condicionadas
por circunstancias econémicas que tienen
mucho que ver con la politica, y el ejemplo
més clamoroso es el de la musica en la Unién
Soviética desde mitad de los anos veinte hasta
los afios ochenta.

Desde la perspectiva de la segunda década

del siglo xx1, la historia politica y social

de la extinta Union Soviética aparece

como un todo con un principio y un fin
nitidamente delineados, que comenzarony
terminaron con igual celeridad. Lo mismo
ocurre con sus manifestaciones artisticas, y
particularmente en la musica, que fue sin duda
donde el régimen soviético ofrecié mejores
resultados. Pero el disefio que se desarrolla
para la musica en ese Estado es completamente
distinto del que tiene lugar en los paises
occidentales.

De alguna manera, las autoridades
decidieron que las musicas nuevas tenian
que incorporar una serie de elementos que
se consideraban perennes, y cada uno a su
manera, los compositores se plegaban a ello
o las consecuencias no se hacian esperar.
Pero, observada con mis detenimiento, la
musica de ese periodo no acepta un andlisis
tan simplista, y lo que entendemos hoy por
muiisica soviética se forj6 gradualmente con
una notable injerencia politica, pero también
comenzé a descomponerse mucho antes de
que siquiera se sospechara la brusca quiebra
posterior del Estado soviético. No obstante,
en su nudcleo principal si estd presente la
orientacion vigilada de la idea artistica del
realismo socialista.

El nuevo régimen surge con la Revolucién

de 1917 y musicalmente se da en un

momento de relevo generacional. Los grandes
compositores rusos acababan de fallecer
incluido Rimski-Kérsakov®, que habia
apoyado la fallida Revolucién de 1905 siendo
represaliado por ello. Los nuevos talentos,
Stravinski, Prokéfiev®® o Rajmaninoy,

eran jévenes ain no bien establecidos



y se quedaron fuera de Rusia durante la
Revolucién. Las nuevas autoridades se
tomaron en serio el papel de las artes en la
sociedad y pronto trataron de controlarlas,
aunque los primeros afios, inmersos en la
ingente tarea de reorganizar la sociedad y

con una guerra civil extendida hasta 1921, la
libertad artistica aparecia como una conquista
popular mas.

Para muchos artistas la Revolucién significaba
libertad, nada usual durante la época zarista.
Surgié un auge de la literatura con autores como
Meyerhold™, Mayakovski™, Blok™, o algunos
francamente experimentales como Jlébnikov™,
muchos de los cuales sufrirfan posteriores
persecuciones, se suicidarian o acabarian en
lejanos parajes, de tal manera que seguramente
es mas conocida la literatura soviética inicial
que la de los afios consolidados.

Asimismo, las artes pldsticas tuvieron un
periodo de ilusionada anarquia con artistas que
se adhirieron sinceramente a la Revolucién.
Es el momento del suprematismo de
Malévich (v. p. 23, n. 42),y de la influencia del
futurismo y el constructivismo, de artistas
como Lisitski™ o Rédchenko (v. p. 23, 7. 43),
del manifiesto de Pevsner™ y Gabo’®, impreso
por el propio Estado soviético que hasta 1925
pretendia ser neutral en materia de creacion
artistica.

El triunfo del realismo socialista guillotin

las vanguardias tanto plasticas como

literarias, apost6 por el cine como arte
aleccionador de masas y fue la musica el género
que mas brillé en los aflos mas estrictos.
Primero conoci6 un estadio experimental
creativo mientras se tomaban los conservatorios
y se expandian los teatros de 6pera y ballet.
Alalarga se conseguiria una educacién
musical profesional de extraordinaria

calidad pero estéticamente controlada.

Antes hubo experimentacién con autores
como Artur Lourié”” o Nikolai Roslavets’®,
introductor del dodecafonismo. El primero

se exili6 y el segundo desapareci6 de los
circuitos musicales hacia 1930.

70 Vsévolod Meyerhold
(1874-1940)

Director teatral soviético,
fusilado en las purgas
estalinistas.

71 Vladimir Mayakovski
(1893-1930)

Poeta y dramaturgo
soviético. Se suicidé en
circunstancias no aclaradas.

72 Aleksandr Blok
(1880-1921)
Poeta ruso.

73 Velimir Jlébnikov
(1885-1922)

Poeta ruso miembro del
movimiento futurista y autor
de obras experimentales.

74 El Lisitski (1890-1941)
Pintor y arquitecto soviético
de tendencia abstracta.

75 Antoine Pevsner
(1888-1962)

Escultor soviético de
vanguardia.

76 Naum Gabo
(1890-1977)

Escultor ruso, hermano de
Pevsner, y precursor del arte
cinético. Se exili6 a Berlin.
En 1920 publica con su
hermano el Manifiesto realista
sobre el constructivismo.

77 Arthur Lourié
(1892-1966)

Compositor ruso.
Importante en la primera
etapa de la Revolucion
como consejero musical del
primer comisario del Pueblo
para la Cultura, Anatoli
Lunacharski (1875-1933),
se exili6 en 1922 a Franciay
Estados Unidos. Su musica
fue prohibida y se recuerda
muy poco.

78 Nikolai Roslavets
(1881-1944)

Compositor soviético
introductor del
dodecafonismo en Rusia.
Tras la adopcién del realismo
socialista como doctrina
oficial, se le envia como
ensefiante a Siberiay se le
prohibe componer. Autor de
una sinfonia, dos conciertos
para violin y orquesta, cinco
cuartetos de cuerda, entre
otras obras.

66

Las nuevas
autoridades se
tomaron en serio el
papel de las artes
en la sociedad

y pronto trataron de
controlarlas
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Plan Quinquenal

Los Planes
Quinquenales
formulados por el
Partido Comunista

en la Rusia soviética
consistian en una
serie de acciones que
emprender cada cinco
afios con el fin de
ayudar a planificar la
economia. Los planes
iniciales fueron creados
para industrializar mas
rapidamente la Unién
Soviética, ya que Rusia
hasta el momento
habia sido una nacién
agricola. Se idearon
un total de trece
planes quinquenales,
que ocuparian desde
1929 hasta 1995.

No obstante, algunos

de ellos no lograron
ponerse en marcha,
como, por ejemplo, el
tercero (1938-1941), que
se vio interrumpido
por la Segunda Guerra
Mundial (1939-1945),

y el dltimo (1991-1995),
ya que la Unién
Soviética se disolvié en
el aiio 1991. El Segundo
Plan Quinquenal
(1933-1937) fue uno de
los mas importantes y
controvertidos, pues
permitié a la URSS
convertirse en una
potencia militar a costa
del sacrificio de la
industria de bienes de
uso y consumo, lo que
afecté profundamente
a la calidad de vida de
la poblacién.

79 Dmitri Shostakévich

(1906-1975)

° 17,18, 19

Fue el més importante
compositor soviético. Autor
de 6peras como La nariz (1928)
0 Lady Macbeth de Mtsensk
(1932), 15 sinfonias, 15 cuartetos
de cuerda, 2 trios, ademads de
musica vocal y pianistica.
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Ya hubo tensiones hacia 1921 con Lenin y luego
con el primer Stalin pero nada fue irreversible
hasta el Primer Plan Quinquenal (1928).

Desde entonces, disueltas otras asociaciones
de compositores, la Unién de Compositores
Soviéticos, dominada siempre por un secretario
general que era politico y no tenia por qué

ser musico, dictaba las reglas y solo estaba
permitido componer si se formaba parte de ella;
de esta manera, a principio de los afios treinta,
desaparece una posible vanguardia musical
soviética.

Oficialmente la musica debia adoptar la
estética del realismo socialista, pero esto

que es relativamente ficil de definir para la
literatura, la plastica o el cine, aplicado a un
arte abstracto como es la misica, no resulta
sencillo de determinar. De hecho, ninguno de
los grandes tratadistas del realismo socialista
supo decir nada coherente sobre musica.

Se resolvi6 que la musica tenia que tener un
contenido socialista y asumir las aspiraciones
de las masas proletarias. Definir tales
conceptos dependia solo del gusto, mds bien
conservador, de los jerarcas. Para los tedricos,
la dificultad estaba en la tendencia de la musica
a solapar el fondo y la forma, perfectamente
distinguibles en las demads artes. Para los
politicos, aunque no lo explicitaran, era una
simple cuestién de gusto. Se exigian ballets y
6peras de temas socialmente edificantes y una
musica de cdmara modulada sobre arquetipos
del pasado con una base melédica, una armonia
intrinsecamente tonal y una orquestacién
tradicional.

Se pide a la musica que conserve los valores
del pasado y los ponga al servicio de la
Revolucién y el proletariado. El c6mo,

lo determina el Comité Central y, en su
nombre, el secretario general de la Unién de
Compositores.

Los soviéticos tuvieron que improvisar nuevos
compositores valiosos, pero la suerte quiso
que en 1926 un joven Dmitri Shostakévich™
convirtiera en acontecimiento el estreno,

el 12 de mayo de 1926 en Leningrado, de su
Sinfonia n.’ 1 (1925), considerada entre las



mas avanzadas de las quince que compuso.
Conserva muchos elementos, pero también
innova y muestra personalidad, a pesar de lo
cual, y debido a su gran talento, es aceptado
por el partido sin que ello le mantenga a salvo,
pues en muchas ocasiones bordea la frontera
de la ortodoxia y su éxito levanta no pocas
envidias entre los musicos funcionariales que

escalaban puestos en la Unién de Compositores.

Dmitri Shostakévich protagoniza un episodio
grave en 1936 con su 6pera Lady Macbeth

de Mtsensk®® (1933) que irrita a Stalin. Autor

y obra son atacados por el diario Pravda y el
compositor tiene un juicio publico en el que
debe retractarse y retirar, por muchos anos, el
estreno de su Sinfonia n.’ 4°'. Rehizo la 6pera
como Katerina Ismailova y se rehabilit6 con
una bombdstica pero muy habil Sinfonia n.’ §°.
De nuevo fue el lider de la musica soviética,

si bien en 1948 volvié a ser objeto de un ataque
violento por el llamado Comité Zhdinov®®.

El ataque incluia a Prokéfiev, Jachaturidn®* o
Miaskovski®®, sin duda lo mds destacado de

la miusica soviética. El momento fue grave y
en Occidente se levanté no poco escdndalo.
En la practica, las autoridades transigieron,

se admitieron disculpas casi formularias y
afios mds tarde aquella decision fue censurada
acremente por el propio partido. Incluso tras
el estreno triunfal de su Sénfonia n.’ 10 (1953),

se admite que la individualidad del compositor
no esta refiida con el realismo socialista,

ya que Shostakévich se convirtié en el simbolo
de la cultura soviética.

Este compositor fue un notable sinfonista
que desarroll6 formalmente el género sin
salirse de sus esquemas y consiguié un estilo
muy reconocible. En la épera, aparte de la
anteriormente mencionada, una aproximacion
comica como es La nariz®® (1928) resulta casi
vanguardista. Y en musica de cimara es muy
notable, especialmente con la serie de sus
cuartetos de cuerda. En muchos de ellos,
como el Cuarteto n.’ 8 en do menor op. 110%",

el optimismo obligado del realismo socialista
desaparece ante una verdadera desolacién
expresiva.

85 Nikolai Miaskovski
(1881-1950)

Compositor soviético
famoso en su pais y en su
época. Autor de 27 sinfonias,
13 cuartetos, entre muchas
otras obras.

80 Opera en cuatro actos
con libreto del autor sobre
un texto de Nikolai Leskov
(1831-1895).

81 Compuesta en 1936 no se
estrena hasta 1961.

82 Compuestay estrenada
en 1937. Tal vez la mds
interpretada del autor.

86 Opera de camara en
tres actos con libreto del
compositor sobre un texto
satirico de Nikolai Gégol

83 Andréi Zhdanov
(1809-1852).

(1896-1948)

Politico soviético fandtico
del realismo socialista.

La resolucién de su
Comité del 1o de febrero
de 1948 contra la 6pera
La gran amistad de Vano
Muradeli (1908-1970)
implica a todos los grandes
compositores soviéticos.
Su muerte, en agosto

del mismo afio, fue un
alivio para los creadores
soviéticos ya que también
habia atacado a artistas
plasticos y cineastas.

87 Escrito en 1959 bajo

la impresion causada en el
autor tras contemplar la
ciudad de Dresde devastada
por los bombardeos. En 1967
y con la aquiescencia del
autor, el director de orquesta
Rudolf Barshai (1924-2010)
realiz6 una versién para
orquesta de cuerda muy
difundida.

84 Aram Jachaturian
(1903-1978)

Compositor soviético de
origen armenio. Autor de
ballets como Gayaneb (1942),
que contiene su famosa
Danza del sable, o Espartaco
(1954), tres sinfonias,
conciertos, entre otras.

A Serguéi Prokdfiev con
los compositores Dmitri
Shostakdvich y Aram
Jachaturian en 1940
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92 Nikita Jrushchov
(1894-1971)

Secretario general del
Partido Comunista de la
Unién Soviética de 1953
21964 y primer ministro
de 1958 2 1964. Inici6 la
desestalinizacién.

88 Opera satirica en un
prologo y cuatro actos
estrenada en Chicago en
1921. Emplea un libreto en
francés tomado de la obra
Lamore delle tre melarance de
Carlos Gozzi (1720-1806).

89 Serguéi Eisenstein
(1898-1948)

Cineasta soviético. Autor de
peliculas como E/ acorazado
Potemkin (1925), Octubre
(1928), Aleksandr Nevski
(1938), Tvdn el Terrible (1945),
entre las mds destacadas.
También fue perseguido por
el Comité Zhdanov.

90 Cantata para
MeZZOSoprano, coroy
orquesta, compuesta en 1939
con la musica realizada para
la pelicula.

A Los bailarines Tamara Rojo
y Carlos Acosta interpretando
Romeo y Julieta de Prokéfiev
en la Royal Opera House

de Londres, 2010

91 Ballet compuesto en
1936. Fue rechazado por el
Teatro Kirov de Leningrado
y el Bolshoi de Mosca.

Se estrené en una ciudad
secundaria checa (Brno) en
1938. Prokéfiev realizé dos
suites orquestales sobre la
musica del ballet.
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Hubo otros compositores soviéticos con
talento, aunque bastante distante al de
Shostakévich. Pero el régimen logr6 un gran
efecto teatral recuperando a uno de los mejores
de cuantos se habian exiliado: Serguéi Prokéfiev.
Este compositor se habia marchado al principio
de la Revolucién aunque de una manera
pactada. En Occidente tuvo cierto éxito como
autor de obras entre las que se encuentran

la 6pera El amor de las tres naranjas® y otras
orquestales, ademds de como pianista. Pero

en este tltimo aspecto no podia competir con
Rajmadninov, ni como compositor aguantar la
comparacién con Stravinski. De manera que
decidi6 regresar y lo hizo en un momento que
no era muy bueno, en 1933. Recibié muchas
facilidades, por supuesto, pero su adaptacién

al realismo socialista le caus6 problemas.
Incluso su colaboracién cinematografica

con Eisenstein®, con obras brillantes como
Aleksandr Nevsky®°, le perjudic6 cuando el
cineasta cay6 en desgracia. El Comité Zhdédnov
le sefial6 como formalista antiproletario y su
rehabilitacion se hizo con musicas cada vez

mads elementales. De hecho, su produccién
soviética tiene menos interés que la anterior si
se exceptua un ballet, rechazado por los teatros
soviéticos, que serfa un éxito universal péstumo:
Romeo y Julieta®'.

Puesto que no se trata de hacer un relato
exhaustivo sobre la historia de la musica

sino de hablar de la escucha, no vamos a
detenernos en otros compositores soviéticos,
algunos de talento, aunque menor que el de los
anteriormente mencionados. Si diremos que
poco a poco, desde la era Jrushchov®?, la musica
soviética no tuvo mas remedio que abrirse.

De hecho, hasta Stravinski regresé en 1962,
aunque como visitante nada mds, y hubo que
levantar la prohibicién al dodecafonismo que ¢l
ya practicaba por entonces, hecho que no deja
de ser irénico puesto que se le habia considerado
durante afios un simbolo del antiserialismo.

Por otro lado, aunque la Unién Soviética
ejercia una fuerte influencia sobre otros paises
del Este considerados sus satélites, en ellos la
musica se abria inexorablemente y el ejemplo



polaco, que ya hemos visto, era concluyente.
Festivales como el Otofo de Varsovia,
vanguardista desde sus inicios y al que
acudian multitud de compositores soviéticos,
propiciaron que en la propia Unién Soviética
las cosas cambiaran si no con impulso oficial,
si con su tolerancia. Fuera de su espacio
caus6 asombro una cantata para sopranoy
ocho instrumentos de 1964, E/ sol de los incas
(la realiza en francés aunque sea un texto de
Gabriela Mistral®®), de Edison Denisov®#,
que incorporaba el serialismo, mientras un
compositor mas oficial, Rodién Shchedrin®,
realiza su Sinfonia n.’ 2 (1965) de corte

atonal. Surge una serie de autores jévenes
entre los que se encuentran Silvestrov®®,
Schnittke®”, Volkonski®®, Gubaidulina®®,
quienes a la caida de la Unién Soviética, e
incluso antes con algunos que se exilian, van a
cambiar por completo la misica rusa, si bien
pertenecen a otro apartado posterior.

Musica de la Alemania nazi

Algo muy similar desde el punto de vista de la
ideologia artistica ocurri6 en la Alemania nazi.
Al hablar de ella, parece que lo inico que hizo
fue perseguir las vanguardias. Por supuesto lo
hizo, pero también produjo musica. Si se habla
mas de la soviética es porque duré de 1917 a 1989,
mientras que desde el ascenso de Hitler al poder
hasta su muerte en el bunker berlinés al final de
la Segunda Guerra Mundial solo transcurrieron
doce afos, anos que se hicieron sentir en la
musica porque era algo que estaba en el corazén
de la cultura alemana.

Los nazis persiguen a los musicos judios y
exaltan la muasica wagneriana, principalmente
por el discutido antisemitismo de Wagner.
Pero también persiguen a los vanguardistas
independientemente de su etnia y organizan
exposiciones de arte degenerado que incluye
ala musica. Se crea la Reichmusikkamer™°,
inicialmente dirigida por Richard Strauss'”’,
que tenia la misma finalidad que la Unién de
Compositores Soviéticos. Sin pertenecer a ella
o seguir sus directrices, no se podia tocar o
componer.

93 Gabriela Mistral,
seudénimo de Lucila
Godoy (1889-1957)

Poeta chilena, premio Nobel
de Literatura en 1945, fue la
primera iberoamericana en
obtenerlo.

94 Edison Denisov
(1929-1996)

°23

Compositor ruso de la nueva
vanguardia soviética, uno de
los introductores del serialis-
mo. Autor de dos sinfonias,
varios conciertos, piezas

de camara como Musica
romdntica (1968), Tres cuadros
de Paul Klee (1985) o Muger y
pdjaros (1996). Terminé épe-
ras no acabadas por Debussy
o Schibert. Su obra mas
emblematica sigue siendo

Le soleil des Incas (El sol de los
Incas, 1964).

95 Rodién Shchedrin
(1932)

°22

Compositor ruso nacionali-
zado espafiol, fue presidente
de la Unién de Composi-
tores Rusos de 1973 a 1990.
Autor de ballets como

El caballito jorobado (1955) o
Anna Karenina (1968), dos
sinfonias y varios conciertos.
Su obra mas conocida es
Carmen suite, un ballet para
cuerday percusion a partir
de la 6pera de Georges
Bizet (1838-1875) de 1967.

96 Valentin Silvestrov
(1937)

Compositor ucraniano.
Uno de los iniciadores

de la vanguardia al final

de la Unién Soviética

que evoluciond hacia

la posmodernidad. Ha
compuesto siete sinfonias,
conciertos y el Réguiem por
Larisa (1999).

97 Alfred Schnittke
(1934-1998)

Compositor ruso de origen
alemdn que, tras ser uno

de los vanguardistas de la
altima época soviética, se
trasladé a Alemania. Su
vasta obra estd cercana

ala posmodernidad y al
borrowing. Nueve sinfonias,

numMerosos conciertos
instrumentales, seis

Concerti grossi, 6peras como
La historia del Dr. Johann
Faustus (1994) o La vida con
un idiota (1992), musica de
camara... componen su obra.

98 Andrei Volkonski
(1938-2008)

Nacido en Suiza, hijo

de emigrantes rusos que
regresaron a la Unién
Soviética en 1947, volvié

a su pais natal en 1973 tras
ser uno de los primeros
vanguardistas del deshielo
soviético. También destacé
como clavecinista.

d Ead

99 Sofia Gubaidulina

(1931)

Compositora rusa de

origen tartaro. Fundadora de
grupos de improvisacién y
activa vanguardista, emigré

a Alemania en 1992. Sumu-
sica es de base religiosa y
espiritual y se la relaciona
con el minimalismo mistico.
Multipremiada en todo el
mundo, recientemente con
el Premio Fundacién BBVA
Fronteras del Conocimiento
en Musica Contemporinea,
es tal vez la personalidad mu-
sical exsoviética mds famosa.
Entre sus obras, Chacona para
piano (1962), cuatro cuartetos
de cuerda, Offertorium (1980)
paraviolin y orquesta, Home-
naje a T. S. Eliot (1991) para
soprano y octeto, La Pasion
segtin San Juan (2000), Tempus
praesens (2007) para violin

y orquesta, entre muchas
otras.

100 Camara Musical del
Reich fundada en 1933.

101 La dirigi6 dos afios,
hasta 1935, siendo sustituido
por el director de orquesta
Peter Raabe (1872-1945)
hasta el final de la guerra.
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102 Erwin Schulhoff

(1894-1942)

Compositor checo de origen
judio. Muri6 tuberculoso en
el campo de concentracién
de Wiilzburg. Entre sus
obras estan Symphonia
germanica (1919), el ballet
Ogelala (1922), la 6pera
Fiammen (1927), una sinfonia,
dos cuartetos, entre otras.

103 Viktor Ullmann
(1898-1948)

Compositor austriaco, luego,
checo, de origen judio.

En 1942 fue confinado en el
campo de concentracién de
Theresienstadt (Terezin),
donde compondriay
llegaria a ensayar su mejor
obra, E/ emperador de la
Atldntida (1944). Trasladado
a Auschwitz, muri6 alli en
la cimara de gas. Compuso
ademads una sinfonia, siete
sonatas pianisticas, tres
cuartetos y Canto de amor'y
muerte del corneta Christoph
von Rilke (1944) para
recitador y orquesta.

104 Paraviolin,
violonchelo, clarinete

y piano. Compuesto y
estrenado en enero de 1941
en el Stalag vir1 A, un campo
de soldados prisioneros en
Silesia.

105 Hans Pfizner
(1869-1949)

Compositor alemdn. Autor
de furibundos panfletos
antivanguardistas. Su obra
mads notable es la 6pera
Palestrina (1917).

106 La 6pera se escribe
sobre libreto del compositor
y trata de c6mo la polifonia
se salvé y restauré en el
Concilio de Trento con la
Missa Papae Marcelli (1565),
de Giovanni Pierluigi da
Palestrina (1525-1594).

107 Werner Egk,

nombre artistico de
Werner Mayer (1901-1983)
Autor de éperas como

El violin mdgico (1935) o
ballets como Joan von Zarissa
(1940) y Abraxas (1948).

108 Carl Orff (1895-1982)
Compositor aleman. Autor
de un teatro musical especial
con obras como Der Mond
(La luna, 1939), Die Kluge

(La lista, 1943), De temporum
fine comoedia (1971), aunque
ninguna tan conocida como
Carmina burana (1936).

109 Cantata para solistas,
coro y orquesta compuesta
en 1936 sobre textos
goliardescos de los siglos x1
y XII.

106 Tomas Marco Escuchar la musica de los siglos xx y xxi

Por judios o por considerirseles degenerados,
muchos musicos emigraron, otros fueron
deportados, internados en campos de
concentracién o murieron en ellos. Algunos
de importancia como Erwin Schulhoff'®* o
Viktor Ullmann'®, cuya mejor obra, la 6pera
El emperador de Atlantis, fue compuesta y casi
estrenada en el campo de Theresienstadt, ya
que la musica era tan connatural a lo aleman
que se practicaba incluso en los campos de
concentracién, y ahi estd también el caso del
Cuarteto para el fin de los tiempos'* de Messiaen.

Son muy numerosos los intérpretes no judios que
colaboraron activamente con el régimen nazi

y que apenas fueron molestados tras la guerra,
pero también hubo compositores alentados
por el nazismo. Se ha citado en ocasiones a
Hans Pfizner'® aunque injustamente, pues si
bien era muy reaccionario y antivanguardista
militante de corte neorromantico, odiaba

alos nazis y malvivi6 bajo su mandato.

Fue autor de una 6pera nada despreciable

como es Palestrina’®. Si colaboraron con los
nazis, lo fueran o no, autores conocidos como
Werner Egk'” o Carl Orff "%, Autor este dltimo
de la inica obra célebre y de larga permanencia
del periodo nazi, los Carmina burana'®, que
tratdndose de una simplificacién de las técnicas
stravinskianas, tuvo un inmenso éxito entre

los nazis, pues satisfacia algunos de sus ideales,
aunque ha mantenido el éxito mucho despuésy
hasta la actualidad.

Conservadores norteamericanos

Aunque ya se ha hecho referencia a una
importante vanguardia americana, hay que decir
que el periodo central de la musica soviética
convive con una parte de la escuela americana,
que practicé un conservadurismo muy similar
técnica y hasta estéticamente si excluimos la
apelacién al realismo socialista.

Siunos tenian que gustar a los burdcratas

del partido, los otros debian satisfacer a los
patrocinadores de orquestas y teatros. Lo cierto
es que una amplia parte de la musica culta
norteamericana desde los afos veinte en adelante



opt6 por seguir la tradicién con ocasionales
modificaciones. Tradicién de base romantica y
algunos elementos nacionalistas. Curiosamente
invocaban la paternidad de Ives de la misma
manera que lo hizo la vanguardia de Cowell

a Cage. Tomaban el fuerte americanismo de
Ives pero no su afan experimental. Incluso

eso hizo que algunos compositores europeos

se adelantaran a los americanos en el empleo
de la influencia del jazz en la misica culta, a
pesar del éxito de un autor muy americano, que
era blanco y muri6 pronto y que ademds fue
principalmente un autor de musica popular:
Georges Gershwin'. Pero con la épera Porgy and
Bessy la particular Rapsody in blue™ practica su
propia americanidad y se acerca al jazz.

Hay que decir que la fusién de jazz y musica culta
nunca fue duradera pese a autores como Morton
Gould"? o0, mis tarde, a la llamada tercera via de
Gunther Schuller. De hecho, el jazz también
dej6 de ser musica popular para convertirse en un
género auténomo al que, a veces, se le hacen los
mismos reproches que a la vanguardia.

Asi, lo que caracteriza a la misica americana

no vanguardista de la época no es el jazz, sino la
practica de una musica neorroméntica de corte
americano; nacionalismo y tradicién presentes
en el autor mas significativo de la corriente,
Aaron Copland™, que indaga en la obra de Ives
y en diversos folclores, algunos representativos
del expansionismo y colonialismo de su pais,
como en Danzon cubano (1942) o en Salon
México™. Compuso sinfonias pero sobre todo
ballets que quieren ilustrar el paisaje americano,
como Apalachian spring (Primavera apalache)

o el lejano Oeste como Rodeo o Billy the Kid
(Billy el Nifio). En sus obras mds abstractas la
influencia de Stravinski resulta patente.

Como en el caso de los rusos, la exaltacion
politico-patridtica no es ajena a estos autores.
Copland compone un enfético Retrato de
Lincoln"®y exalta la igualdad de oportunidades
americana en Fanfarria para el hombre comiin

de 1942, pero no menos solemne quiere ser
The testament of freedom (El testamento de la
libertad,1943), de Randall Thompson™®, para
el segundo centenario de Jefferson.

M
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114 Aaron Copland

(1898-1937)

°24

Compositor y pianista
norteamericano. Autor

de canciones de consumo

y obras de teatro musical
para Broadway, compuso
una 6pera basada en jazz de
gran éxito, Porgy and Bess
(1935), y obras sinfénicas,
como Rapsody in blue (1924),
el Concierto en fa (1925) o

Un americano en Paris (1928).

111 Obra para piano y banda
de jazz (luego orquesta
sinfénica) escrita en 1924.
No debe traducirse el titulo
ya que no tiene nada que

ver con el color azul, sino
con una modalidad de
sensaciones del jazz.

112 Morton Gould
(1913-1996)

Compositor, pianista y
arreglista norteamericano.
Autor de numerosas obras
sinf6nicas basadas en el jazz.

113 Gunther Schuller
(1925-2015)

Compositor y director de
orquesta norteamericano
defensor de lo que llamé
tercera via, una mezcla de
sinfonismo clasico y jazz.
Autor de la 6pera

The visitation (1966) y
numerosas obras sinf6énicas.
Escribi6 varios libros sobre
jazz y sinfonismo.

(1900-1990)

o 25, 26, 27

Compositor norteamericano.
Autor de ballets como Billy
the Kid (Billy el Nifio, 1938),
Rodeo (1942) o Primavera
apalache (1944), cantatas
como Retrato de Lincoln
(1943), tres sinfonias, un
Concierto para clarinete y
orquesta (1948) y otras obras.
Autor también de varios li-
bros de divulgacién musical.

115 Obra terminada en 1936
que evoca un sal6n de baile
de México, empleando
abundante folclore de ese
pais en una linea similar

ala que en este libro
denominamos nacionalismo
turistico.

116 Obra para recitadory
orquesta sobre textos del
presidente norteamericano
Abraham Lincoln (1809-
1965) compuesta en 1942.

117 The testament of freedom
(El testamento de la libertad,
1943), obra para coro'y
orquesta sobre textos

del presidente Thomas
Jefferson (1743-1826),
tercer presidente de los
Estados Unidos (1801-1809).

118 Randall Thompson
(1899-1984)

Compositor estadounidense
autor de tres sinfonias, dos
cuartetos de cuerda, la 6pera
Salomon 'y Balkis (1942),
ademas de musica coral.
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119 Roy Harris
(1898-1979)

Compositor norteamericano
autor de catorce sinfonias
numeradas, y varias mds

sin numerar, de corte
nacionalista americano.

120 Walter Piston
(1894-1976)

Compositor norteamericano
de estilo neoclasicista.
Autor de ocho sinfonias,
musica de cimara y varios
tratados sobre armonia,
contrapunto y orquestacion.

121 William Schumann
(1910-1992)

Compositor norteamericano
autor de ocho sinfonias
(numeradas de tres a diez)

y de la American festival
ouverture (1939).

122 Roger Sessions
(1896-1985)

Compositor norteamericano.
Es autor de nueve sinfonias
y un Concierto para orquesta
(1981).

123 Samuel Barber
(1910-1981)

Compositor norteamericano
de tendencia neorroméntica.
Muy famoso por su Adagio
para cuerdas (1936). También
es conocido su Concierto para
violin y orquesta (1939), asi
como su suite Medea (1947)
extraida de un ballet.

124 Virgil Thomson
(1896-1989)

Compositor y critico
norteamericano. Tras un
inicial vanguardismo, oscilé
entre el neoclasicismo y el
neorromanticismo aunque
fue amigo de John Cage.
Destacan sus 6peras Four
saints in three acts (Cuatro
santos en tres actos, 1928) y
The mother of all us (La madre
de todos nosotros, 1947).

125 Opera de 1928, en un
prologo y cuatro actos, sobre
libreto experimental de
Gertrude Stein (1874-1946).

126 Gian Carlo Menotti
(1911-2007)

°28

Compositor italoestadouni-
dense. Importante operista
con obras como La médium
(1946), El teléfono (1947),

El consul (1950), Amahl

y los visitantes nocturnos
(1951), La santa de Bleecker
Street (1954) 0 Goya (1986).
Escribi6 sus propios libertos
y también para otros
compositores.

127 Leonard Bernstein
(1918-1990)

°29

Compository célebre director
de orquesta norteamericano.
Autor de la 6pera Candide
(1956) y el musical West Side
story (1957), asi como de tres
sinfonias y obras religiosas
como Chichester psalms (1965).

128 Achille Bonito Oliva
(1939)

Critico de arte y profesor
italiano.

108 Tomas Marco Escuchar la musica de los siglos xx y xxi

Muchos de ellos organizan grandes estructuras
sinfénicas tradicionales con elementos
americanistas. Es el caso de Roy Harris"®,
Walter Piston'?°, William Schumann'' o
Roger Sessions'®, mientras que Samuel
Barber' resulta mas directamente

neorromantico.

Algunos de estos autores intentaron una
6pera americana, como haria Virgil Thomson'*
en Four saints in three acts'® (Cuatro santos en
tres actos), pero el operista americano de toda
una época es Gian Carlo Menotti'*®, que
asume la tradicién melédica italiana de su
origen para realizar 6peras conservadoras, pero
con suficientes dosis de elementos modernos
como para no ser reaccionarias. La médium
(1946), E{ consul (1950) o La santa de Bleeker
Street (1954), ademads del divertimento muy
difundido E/ teléfono (1947), son el testimonio
de una americanidad conservadora que
conducira hasta los éxitos teatrales, entre lo
popular y lo culto, de Leonard Bernstein'’
con Candide (1956) o West Side story (1957).

No es necesario aportar muchos nombres.

Lo cierto es que esta actitud explica, en buena
parte, los elementos nacionalistas y otros de
recuperacién de materiales tradicionales que
se dan incluso en algunas de las vanguardias
americanas posteriores.

Transvanguardia

No todos los que recobran lenguajes conocidos
pueden ser tildados de conservadores,
especialmente cuando en ellos aparecen
elementos propios de la vanguardia. Creo que
podrian considerarse dentro de una cierta
transvanguardia, empleando asi un término
que, aplicado a cuestiones muy concretas,
podemos adaptar a una realidad perfectamente
descriptible.

La palabra transvanguardia la emplea el
critico de arte italiano Achille Bonito
Oliva'® para describir un movimiento
pléstico opuesto al arte povera, que rechaza
el conceptualismo y aboga por un arte
ecléctico, fragmentado y figurativo de



raiz manierista. El término nos puede
caracterizar a una serie de musicos de fondo
ecléctico que conocen las vanguardias, son
capaces de tomar elementos de ellas, si bien
los unifican con otros que proceden de
diversas etapas de la tradicién musical.

Utilicé el término por primera vez para
referirme a la obra del compositor espafol
Manuel Castillo™ y creo que puede

emplearse para unificar a una serie de autores
que poseen las caracteristicas apuntadas.
Buenos ejemplos los podemos tener en la
musica britdnica que, tras los continuistas

que ya hemos visto, ofrece algunos autores

que no pueden sin mds ser calificados de
conservadores. A la cabeza se sitGan Walton y
Britten, de los que ya hemos avanzado algunos
datos. William Walton, que es el de mayor
edad, no fue infiel a una cierta continuidad en
la musica de su pais, aunque muestra deseos de
innovacién, especialmente con una aportacién
vocal tan interesante como Fagade. Tiene
influencia stravinskiana y de un neoclasicismo

129 Manuel Castillo
(1930-1975)

° 43,44

Compositor y pianista
espafiol miembro de

la Generacion del 51.

Autor de tres sinfonias,

tres conciertos para piano

y orquesta, Sinfonietta a
Manuel de Falla (1996),

Cinco sonetos lorquianos
(1986), ademas de un amplio
catélogo de obras para piano
y para 6rgano.

130 Parabola eclesidstica
de 1964 sobre un libreto
de William Plomer
(1903-1973) basado, a

su vez, en una obra de
teatro no japonés. Alcanza
un interesante nivel
experimental.

66

La palabra
transvanguardiala
emplea el critico
de arte italiano
Achille Bonito Oliva
para describir

un movimiento
plastico opuesto
al arte povera,
que rechaza el
conceptualismo

y aboga por un
arte ecléctico,
fragmentado y
figurativo de raiz
manierista

no reaccionario. Es, en realidad, un compositor
importante al que el tiempo ha dejado un tanto
oscurecido debido a que su coetaneo Britten es
un musico de mucho mads talento.

No tiene ningun sentido tildar a Britten
simplemente de conservador, porque no

lo es estrictamente y porque su figura va
mucho mas alld que todo eso. Por ello

creo que la denominacién transvanguardia

le conviene. Era un ecléctico al que no
interesaban demasiado las disputas estéticas
y se refugiaba en su enorme oficio de musico.
No demostraba audacia aunque si ideas,

y aplicé su talento a la 6pera donde, con

la Gnica excepcién de Berg, consigui6 los
mejores logros del siglo con titulos como
Peter Grimes (1945), Albert Herring (1947),
Otra vuelta de tuerca (1954) y muchas mis.
También practic6 una personal musica
teatral de iglesia con elementos innovadores
que llegaria hasta el interculturalismo de
Curlew River'°. Asimismo es autor de
grandes oratorios como el Réguiem de guerra'y
de excelente musica orquestal y de cimara.
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131 Michael Tippett
(1905-1998)

°35

Compositor britdnico.
Autor de cuatro sinfonias,
6peras como King Priam

(El rey Priamo, 1961), The knot
garden (1970) o The ice

break (El rompebielos, 1976).
Oratorios como A child of
our time (Un chico de nuestro
tiempo, 1941) o The mask of
time (La mdscara del tiempo,
1983) y la serie de canciones
sinfénicas Byzantium (1990).

132 Peter Maxwell

Davies (1934-2016)

o 36, 37

Compositor britdnico.

De inicios seriales y
experimentales, deriv hacia
un transvanguardismo con
elementos muy variados.
Entre sus 6peras senalar
The Lighthouse (El faro, 1980)
o El doctor de Mydjffai (1996)
y, dentro del teatro musical
experimental, Eight songs for
a mad king (Ocho cantos para
un rey loco, 1968). Ademds,
ocho sinfonias y obras
orquestales como Orkney
wedding, with sunrise (Boda
en las Orcadas con amanecer,
1985).

133 Georges Benjamin
(1960)

Compositor britdnico

autor de una musica de alta
cualificacién profesional y
contenido poético. Obras
como At first light (A primera
luz, 1982), Antara (1987),
Dance figures (2005) o la
6pera Written on skin (Escrito
en la piel, 2012).

134 Thomas Adés (1971)
Compositor britdnico de
estilo posmoderno, autor
de 6peras como Powder her
face (Empolva su cara, 1995) o
La tempestad (2004).

135 Hans Werner Henze
(1916-2012)

° 38, 39, 40

Compositor alemin que
transit6 de la vanguardia
serial a una transvanguardia
amplia con implicaciones
sociopoliticas. Autor de una
vasta produccién, con diez
sinfonias, conciertos, musica
instrumental y vocal como
Cinco lieder napolitanos (1949)
o el oratorio La balsa de

la Medusa (1968). Sobre-
saliente especialmente en

la 6pera con titulos como
Boulevard Solitude (1951),
Konig Hirsch (El rey ciervo,
1955), El principe de Homburg
(1960), Elegia para jovenes
amantes (1961), Las bacantes
(1965), El joven Lord (1965) o
LUpupa (2003).

136 Henri Dutilleux
(1916-2013)

° 4,42

Compositor francés. Autor
de dos sinfonias; Métaboles
(1964); Tout un monde lointain
(Todo un mundo lejano, 1970),
con violonchelo solista; Ainsi
la nuit (Asi la noche, 1976),
para cuarteto de cuerda;
Larbre des songes (E/ drbol de
los suefios, 1985), con violin
solista; o The shadows of time
(Las sombras del tiempo, 1997).

110 Tomas Marco Escuchar la musica de los siglos xx y xxi

La transvanguardia inglesa continia con
Michael Tippett™', que también cultiva la
6pera en El rey Priamo (1961) o El rompebielos
(1976) y el oratorio en A child of our time

(Un chico de nuestro tiempo, 1941) 0 La mdscara
del tiempo (1983). Otro autor britdnico de
fuertes contrastes estilisticos es Peter Maxwell
Davies™?, verdadero transvanguardista que
entra en la propia vanguardia en un teatro
musical de vocalidad distinta con los Ocho
cantos para un rey loco (1968) y la mezcla con
elementos incluso folcléricos o de variada
procedencia en 6peras como The Lighthouse
(El faro, 1980) o la pieza sinfénica Boda en las
Orcadas con amanecer (1985).

Elementos transvanguardistas encontraremos
también en autores posteriores que, no
obstante, creemos pertenecen a otros
apartados, como serian Georges Benjamin
o Thomas Ades™*.

133

Como autores inmersos en la transvanguardia
podriamos citar bastantes de muy diversas
latitudes pero, sin duda, uno de los mds
notables es el aleman Hans Werner Henze™*.
Milit6 en los comienzos de la vanguardia
serial, que rechazé pronto y muy de plano, para
cultivar un lenguaje ecléctico que se desarrolla
en una carrera operistica muy brillante con
titulos como E/ rey ciervo (1955), El principe de
Homburg (1960), Las bacantes (1965), El joven
Lord (1965), o LUpupa (2003). Ademis es autor
de diez sinfonias, un oratorio de intencién
politica La balsa de la Medusa (1968), un teatro
musical de nuevo cufio también politico como
es E/ cimarron (1970) y abundante produccién
en todos los géneros.

En Francia, el mejor ejemplo de
transvanguardia podria darlo Henri
Dutilleux¢, que no se aproximé a Messiaen
ni tampoco al serialismo, pero que si intenté
su propia musica de investigacion a partir
de un personal empleo de los lenguajes.
Destaca con dos sinfonias y la obra
orquestal Métaboles (1964), en un reconocido
concierto violonchelistico titulado Tout un
monde lointain (Todo un mundo lejano, 1970) o



en otro para violin, Lzrbre des sognes (El drbol
de los suefios, 1985).

Quiza convenga también el término
transvanguardia a una figura que ha sido

maestro de varias generaciones y que conoce
perfectamente las técnicas mds actuales, aunque
las practica a su modo y es capaz de juntar
serialismo y neoclasicismo diaténico sin forzar
nada. Es una de las mejores representaciones de
una poética artesana que no basa su estética en la
calibracion técnica sino en la adecuacién del oficio
alaidea. Se trata del italiano Goffredo Petrassi'™,
autor de larga trayectoria y posiciones amplias que
se ven muy bien reflejadas en obras como la inicial
Partita (1932), los muy difundidos Coro di morti
(1941), el ballet Ritratto di Don Chisciotte (1945) o
la serie de los conciertos para orquesta.

En Espafia podriamos incluir bajo el término
transvanguardia a algunos autores de alta
categoria que la han practicado con profusién.
Ya se utiliz6 este término con Manuel Castillo,
un compositor que estiliza los elementos
andaluces y los lenguajes tradicionales en una
sintesis creativa en su obra orquestal, obra que
comprende tres sinfonias, especialmente la
Sinfonia n.’ 3, Poemas de luz"® (1994), otros tres
conciertos pianisticos, obras de camara y piano,
y una interesante aportacién al 6rgano ademds
de los esenciales Cinco sonetos lorquianos (1986)"°.

También hay elementos de transvanguardia
personal en Ant6n Garcia Abril*°, autor de la
6pera Divinas palabras (1992) y obras sinfénicas
como Hemeroscopium (1972), Concierto aguediano
(1976), Nocturnos de la Antequeruela (1996),
ademds de obras para piano y para guitarra.

Un caso muy especifico de transvanguardia en
Espana es el de Claudio Prieto™, iniciado en la
vanguardia serial con obras como Nebulosa (1972)
o Catedral de Toledo (1973), y que derivé desde la
Sinfonia n.’ 2 (1982) hacia la musica bien sonante
con amplias raices en la tradicién tanto popular
como culta de la musica espafiola.

Ademas de los neoclasicismos y de la transvan-
guardia, la posmodernidad ha conocido también
movimientos claramente recuperadores de

la tradicidn, incluida la tonalidad funcional.
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137 Goffredo Petrassi

(1904-2003)

Compositor y profesor
italiano. Opera: I/ Cordovano
(1948), Morte dellaria (1950).
Ballet: La follia di Orlando
(1943). Coro: Nonsense (1952).
Orquesta: ocho conciertos
para orquesta (1933-1982),
entre muchas otras obras.

138 Obra escrita en 1994
para el centenario de la
Compafia Sevillana de
Electricidad, que le solicité
el encargo.

139 Se basa en los Sonetos
de amor oscuro de Federico
Garcia Lorca.

140 Antén Garcia Abril
(1933)

Compositor espafiol. Autor
de la 6pera Divinas palabras
(1992), Hemeroscopium (1972),
Concierto aguediano (1976),
Concierto mudéjar (1986),
Concierto para piano y orquesta
(1994), Nocturnos de la
Antequeruela (1996), Concierto
de las tierras altas (1999),
obras para guitarray una
amplia produccién para cine
y television.

141 Claudio Prieto
(1934-2015)

Compositor espafol.
Evolucioné del serialismo
ala tansvanguardia
nacionalista. Entre sus obras
cabe destacar: Sinfonia n.’ 1
(1975), Sinfonia n.’ 2 (1982),
Sinfonia n.’ 3, Friibbeck
Symphonie (1994), Concierto de
Soria (1992), entre otras.
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142 Literalmente significa
‘préstamo’. En espanol tiene
una connotacién comercial
de la que carece en inglés.

66

La musica observa
una gran plasticidad
en el reciclaje de
sus materiales y al
crear elementos
nuevos basandose
directamente en los
anteriores

66

Es un fenémeno
plenamente
posmoderno que
exige un proceso

de desmontaje y
remontaje de los
elementos musicales
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Los compositores neotonales, que han desarro-
llado su trabajo en todas las latitudes, presentan
distintos modos tanto técnica como estética-
mente y, por otro lado, han tenido mas éxito en
la musica aplicada —singularmente el cine— que
en la misica de concierto. Hay que distinguirlos
de la consonancia minimalista americana, que

no suele ser tonal o al menos tonal funcional, y
que se estudiard aparte (v. pp. 133-138). De todas
maneras, desde el punto de vista de la escucha,
que es lo que aqui tratamos, no presenta una
naturaleza particular.

Borrowing

Problematica distinta de las obras neotonales,
o incluso de las neoclasicas, la ofrece el
fenémeno tipicamente posmoderno del
borrowing o musica sobre musicas. Se trata de
un recurso intertextual en el que la musica se
recrea desde si misma. De entrada, hay que
decir que el uso de musicas anteriores para
conseguir otras nuevas es tan antiguo como
la mudsica misma, de manera que hay que
preguntarse en qué es nuevo el fenémeno y
c6mo se manifiesta.

En la tradicién musical ocurre esto en el paso
del canto llano a la polifonia, en la transicién
entre musica vocal e instrumental, o en el

ya mencionado bajo continuo como paso

de la polifonia a la armonia estructural.

Ademds, la musica se transcribe de unos
instrumentos a otros, se orquestan piezas
pianisticas, se reducen obras de orquesta o se
practica la tan duradera forma de las «variaciones
sobre un tema de...». La musica observa una gran
plasticidad en el reciclaje de sus materiales y al
crear elementos nuevos basindose directamente
en los anteriores.

Todos los ejemplos dados, y otros que
podrian citarse sobre este hecho en el
pasado, son distintos del fenémeno misica
sobre musica o borrowing que es el término
inglés utilizado internacionalmente

para describirlo™?. Este es un recurso
plenamente posmoderno que exige un
proceso de desmontaje y remontaje de los



elementos musicales. Es una deconstruccién
y no una técnica profesional; una opcién
estética, independientemente de la técnica
usada que trata de reinventar las musicas.
Quizi el primer ejemplo distinguible de este
fenémeno esté en una pieza, Forion'**, del
norteamericano Lukas Foss'* perteneciente
a sus Variaciones barrocas (1967). Pero la

obra mds espectacular e influyente en este
terreno es la Sinfonia*® de Luciano Berio™®
para orquesta y ocho voces, amplificadas
con textos variados que van desde Martin
Luther King a E/ innombrable de Samuel
Beckett. El manifiesto fundacional del
borrowing lo constituye el tercer movimiento
de la obra, que es recorrido integramente
por el scherzo de la Sinfonia n.° 2 de Mahler,
sobre el que se insertan decenas de citas

de otras obras musicales con distinto

grado de reconocimiento. Es un enorme
mosaico, pero también un gran continuo

en el que con una pluralidad de materiales
ajenos se consigue un movimiento
plenamente propio. El impacto de la obra
fue muy grande y el propio Berio volveria al
borrowing en obras cono Ritirata notturna di
Madrid'*" sobre Boccherini, o Rendering'®
sobre Schubert. En todos los casos se

trata de un proceso dialéctico en el que los
materiales de dos o mds obras interaccionan
para crear una nueva y distinta, que suele ser
polilingiistica.

El borrowing, conocido en espaiiol
generalmente como «musica sobre musicas»,
se extendié ripidamente entre los autores
que un dia fueron serialistas y por la
posmodernidad en todo el mundo. En Espaiia,
con composiciones tan caracteristicas como
el brillante Tiento de primer tono y batalla
imperial'*® y Fantasia sobre una sonoridad de
Hiindel, de Cristébal Halffter'*°, que son muy
diferentes entre si; la Villanesca™', de Carmelo
Bernaola; la Fantasia sobre una fantasia de
Alonso de Mudarra (1989)'%? o las Variaciones y
desavenencias sobre temas de Boccherini (1988), de
José Luis Turina'*; la Apoteosis del fandango™*
(1998) o Vanitas con chaconas y folias (2005), de
Tomads Marco™*.

143 Tercer movimiento de
la obra. Trata un preludio
de Bach.

144 Lukas Foss
(1922-2009)

°45

Compositor y director de
orquesta estadounidense.
Autor de dos conciertos
pianisticos, Echoi (1963),
Variaciones barrocas (1967)
y Elegia para Anna Franck
(1989).

145 Escrita en 1968 para
ocho voces y orquesta.
Usa textos de Claude Levi-
Strauss, Samuel Beckett

y Martin Luther King
(1929-1968).

146 Luciano Berio

° 46, 47

147 Quattro versioni originali
e sovrapposte della «Ritirata
notturna di Madridy» di Luigi
Boccherini (1975).

148 Obra de 1990 que toma
fragmentos dejados por
Schubert para una sinfonia
no compuesta.

149 Obra para orquesta

de 1986 sobre el Tiento de
primer tono de Antonio

de Cabezén (1510-1566)
y la Batalla imperial de
Juan Bautista Cabanilles
(1644-1712).

150 Cristébal Halffter

O =«

151 Obra orquestal de 1978
sobre motivos de Juan de
Anchieta (1462-1523).

152 Trata la famosa Fantasia
que contrabace la arpa en la
manera de Ludovico de Alonso
de Mudarra (1510-1580).

153 José Luis Turina
(1952)

Compositor espafiol.
Operas como Ligazdn

(1982), D. Q (Don Quijote

en Barcelona, 1999), obras
orquestales como Pentimento
(1983), Fantasia sobre una
fantasia de Alonso de Mudarra
(1989), Ocnos (1984), Concierto
para violin y orquesta (1987),
Variaciones y desavenencias
sobre temas de Boccherini
(1988) con clavecin solista o
Musica ex lingua (1989), son
algunas de sus creaciones.

154 Obra para clavecin
amplificado y orquesta sobre
el Fundango de Antonio
Soler (1729-1783).

ff

155 Tomas Marco

Compositor espafiol.

Autor de 6peras como
Selene (1973), Ojos verdes de
luna (1994), El viaje circular
(2001), Segismundo (Sofiar
el suefio, 2003), El caballero
de la triste figura (2005);
diez sinfonias y diversos
conciertos, Angelus novus
(mableriana) (1971), Escorial
(1974), Espacio de espejo
(1990), las cantatas Ameérica
(1992-2000) 0 Senderos de
libertad (2003), Del tiempo y
la memoria (2006), seis cuar-
tetos de cuerday obras para
piano, entre muchas otras.
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156 Obra de 1964, retocada
en 1973, para voz y conjunto
0vozy orquesta.

157 Wojciech Kilar
(1932-2013)

Compositor polaco.

Su obra més famosa es
Krzesany (1974). Fue, sobre
todo, autor de partituras
cinematograficas.

158 Giya Kancheli
Compositor georgiano autor
de siete sinfonias, entre
otras obras.

159 Antén Larrauri
(1932-2000)

Compositor espanol. Autor
que mezcla la experimentali-
dad con la temética vasca en
obras como Dualismos (1976),
Ezpatadantza (1972), Grimorios
(1974), Illin (1977), entre
otras.

160 Luis de Pablo

O =

161 Es una obra instrumen-
tal que gira en torno al
instrumento de percusién
vasco txalaparta.

162 Félix Ibarrondo
(1943)

Compositor espafiol
residente en Francia. Obras
como Clameur de la nuit
(1974), Sous lemprise d'une
ombre (1976), Brisas (1980),
Irrintz (1986), Concierto para
violin y orquesta (1995), Izarbil
(2010), entre otras.

163 Ramén Lazkano
(1968)

Compositor espafiol. Inserto
en la nueva complejidad,
observa también algunos
rasgos posmodernos. Entre
sus obras, sefialar Hitzaurre
bi (1993), llunkor (2001) 0
Hilarriak (2003).

164 Gabriel Erkoreka
(1969)

Compositor espafiol. Su
musica, de una gran factura
técnica, incorpora numerosa
sugerencia poéticay técnicas
mixtas. Obras como Katak
(1996), Famara (1997), Afrika
(2002), Tenebrae (2002),
Océano (2004), Tres sonetos

de Michelangelo (2009) o
Zubaitz (2015).

165 Rafael Diaz (1943)
Compositor espafiol. Inserto
en lavanguardia de la
modernidad, ha compuesto
musica electroacisticay
piezas de acci6n sobre los
instrumentos. Obras como
Flamenco 1 a 13, Abecedario para
guitarra, Concierto andaluz
para el final de un milenio y
Misa de Andalucia son algunas

de sus composiciones.

166 Juan Cruz Guevara
(1972)

Compositor espafiol. Aina
técnicas de vanguardia con
ciertos elementos andaluces.
Obras como Jotatell (2001),
Maktub (2004), Taracea
(2005), etc. Ha inventado

el vetifono, instrumento
construido con marmol.

167 Laura Vega (1978)
Compositora espafiola.
Concierto para oboe'y dos grupos
orquestales (2006), In paradisum
(2010), Brabmsiana (2010), son
algunas de sus obras.

168 Manuel Seco de
Arpe (1958)

Compositor espafiol.
Practicante de lineas
posmodernas. Obras como
Concierto a cuatro (1980),
Azabar-A (1984), Concierto de
la senda n.’ 4 (1988), Oratorio
de los Reyes Magos (1988),
Sac-Xib-Chac (1991) o Scherzo
sinfonico (1994), entre otras.

169 Teresa Catalan (1951)
Compositora espanola.
Fundadora del grupo
Iruneako Taldea. Autora

de una msica que une la
investigacién a una poética
profesional. Entres sus obras,
Elrapto de Europa, Rondd para
un mayorazgo o el ballet Danza
de la princesa (2015).

170 Leonardo Balada
(1933)

Compositor espafiol
residente en Estado Unidos.
Estilo ecléctico de poética
profesional. Operas como
Hangman! Hangman! (1982),
Zapata (1984) o Faustball
(2007). Seis sinfonias,
Guernica (1966), Maria
Sabina (1969), Las moradas
(1970), Ponce de Ledn (1974)

y Torquemada (1980), entre
otras muchas composiciones.
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Borrowing folclérico

Abiertas las posibilidades de materiales
distintos, nada impedia que el

folclore entrara en este circulo de una
manera diferente a como habia funcionado
en el nacionalismo. Y serd el propio

Berio quien se adelante con las famosas
Folk songs™*® y también acudiendo al canto
popular no especificamente folclérico con
Ofanim (1988-1997). Desde entonces se han
hecho muchos usos de este tipo de material,
incluyendo algin intento de disfrazar reales
nacionalismos. Con borrowing folclérico
trabajé el polaco Wojciech Kilar™” sus
difundidos Krzesany (1974), y también

suele estar presente en las sinfonias del
georgiano Giya Kancheli'®®. En Espafia un
primer intento en ese sentido lo asume el
vasco Ant6n Larrauri’®
que mezclan vanguardia y folclore, como
Ezpatadantza (1972) o Grimorios (1974).
También Luis de Pablo'° se acerca desde

la vanguardia con Zurezko Olerkia (Poema

de madera'®', 1977), Carmelo Bernaola con
Abestiak (1989) o Félix Ibarrondo’®?, que
atna lo vasco con la influencia de Messiaen
en Irrintz. La siguiente generacién lo
invoca desde una perspectiva de la nueva
complejidad, como Ramén Lazkano'®

en Ur loak o Gabriel Erkoreka'®* en la
espectacular Zubaitz (2015). En Andalucia,
Rafael Diaz'*® lo busca en la amalgama

del folclore con experimentalismo,
especialmente de nuevas fuentes sonoras en
instrumentos usuales como en el Abecedario
para guitarra, y Juan Cruz Guevara'®® en

un eclecticismo experimental. Por su

lado, Laura Vega'®, que desarrolla una
interesante obra de gran profesionalidad
ecléctica, se acerca al silbo gomero en
Imdgenes de una isla (2007).

, con composiciones

Fuera del folclore, hay muchos autores
espafioles que buscan una intertextualidad
entre la tradicién y lo nuevo, como
pueden ser Manuel Seco de Arpe’,
Teresa Cataldn'®®, Leonardo Balada',



Sebastidan Mariné'”'y un largo elenco.

En una generacién anterior era el caso de un
importante compositor canario, Juan José
Falcon'?, que empled técnicas mixtas en una
musica de gran energia sonora.

Hay una especial manera de abordar el
borrowing y la intertextualidad en ciertos
autores norteamericanos que buscan
directamente la interaccién de lo moderno
con formas y contenidos del pasado. A la
cabeza se situaria un George Rochberg'™
que, pese a desconfiar de las vanguardias,
muestra gran virtuosismo técnico para
alcanzar resultados personales en sus seis
sinfonias o en Imago mundi (1973). También
David del Tredici'* en su 6pera Final Alice
(1976) o en An Alice symphony (1969) explota,
ademis del mundo de Lewis Carroll'”®,

la sintesis entre neorromanticsimo y
vanguardia. Por su parte, John Corigliano™®
utiliza eficazmente el borrowing con los
estados emocionales de su difundida
Sinfonia n.’ 1 (1988) y sigue el camino en

El violin rojo (1998) o la 6pera Los fantasmas de
Versalles (1991).

Hay que decir que el florecimiento de

la posmodernidad implica un uso mds o menos

generalizado del borrowing en el contexto de
una intertextualidad que, como veremos, se va
a convertir en interculturalidad.

171 Sebastian Mariné
(1957)

Pianista y compositor
espafiol. Autor, entre otras,
de obras como Ejercicios de
rebeldia (1994), Tuyo (1997),
Cuaderno del jardin (2000) o
Dances (2003).

172 Juan José Falcén
(1936-2015)

Compositor espafiol.

Opera: La hija del cielo (2005).
Orquestal: Kyros (1983),
Sinfonia urbana (1990),
Celebracion del sonido (1991).
Vocal: Poerna coral del Atlantico
(1971), Chdcaras blancas (1975)
y Cum palmis et ramis (1979).

173_Georg Rochberg
(1918-2005)

O

Compositor estadounidense.
Inicialmente serialista,
abandona la vanguardia por
una cierta neotonalidad que
acaba por ser mixta. Obras
como Imago mundi (1973),
seis sinfonias, siete cuartetos
de cuerda, conciertos instru-
mentales son algunas de sus
composiciones.

174 David Del Tredici
(1937)

Compositor estadounidense.
Practica una técnica mixta
de corte posmoderno que
estd presente en Final Alice
(1976), An Alice symphony
(1969), In Wonderland (1969),
Dracula (1999) y Rip van
Winkle (2005), entre otras.

175 Lewis Carrol, nombre
artistico de Charles
Dogson (1832-1898)
Escritor britanico.

Autor de Alicia en el pais

de las maravillas (1865),

A través del espejo (1872),

La caza del snark (1875),
Sylvia y Bruno (1889), entre
otras obras.

176_John Corigliano

(1938)

°51

Compositor estadounidense.
Practica un estilo ecléctico
de alta técnica. La 6pera

Los fantasmas de Versalles
(1991), tres sinfonias,

El violin rojo (1998) o varios
conciertos son algunas de
sus obras.
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Capitulo 5

Simple
y complejo

Hasta practicamente 1950, la complejidad de
una obra no tenia demasiados efectos sobre
su consideracién cualitativa. Cierto es que
siempre hubo obras menos sencillas que otras
cuya complejidad podia en muchos momentos
influir en su interpretacién, haciéndola mas

0 menos problemdtica, aunque no tanto en lo
que respecta a su valoracién. Si una obra era
compleja y se resolvia con patente maestria,
causaba la 16gica admiracion, que se situaba
en un plano distinto del valor artistico. No de
otro modo los ptiblicos se sentian atraidos, en
lo interpretativo, por la pirotecnia virtuosa

de algunos ejecutantes y fenémenos de masas
en su tiempo —como puede ser el caso de
algunos castrati del siglo xv111, o figuras como
Paganini’ o Liszt en el x1x— y en relacién

alo compositivo, por trabajos de enormes
proporciones temporales o de medios tanto
instrumentales como operisticos. Pero al
mismo tiempo, las musicas sencillas, si tenfan
una perfeccién de factura o conseguian una
construccién impecable y una honda expresién,
podian ser igualmente valorables sin que se
establecieran demasiadas barreras jerarquicas.

En resumen, la complejidad o no de una obra
podia ser un hecho, o exigir una escucha mas
atenta, pero no era en si un valor artistico.

No se puede negar que, en general, las nuevas
musicas de comienzos del siglo xx se hicieron
bastante mas complicadas, al menos desde
puntos de vista parciales. Pero ni atn asi podia
marcarse una notable diferencia estéticay
podian convivir en igualdad de valoracién,

por ejemplo, ciertas piezas de Satie, muy
directas, con la destilacién casi alquimica de las

1_Niccold Paganini
(1782-1840)

Violinista y compositor
italiano que fue
internacionalmente
admirado por su enorme
técnica. Compuso varios
conciertos y una coleccién
famosa de Caprichos para
violin solo.
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A Erwartung (La espera) de
Arnold Schénberg, 1909

2 Monodrama en cuatro
escenas, compuesto en
1909 por Schonberg para
mezzosoprano y una gran
orquesta, sobre un libreto
de Marie Pappenheim
(1882-1966).
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66

Hay cierta
proclividad a
considerar que el
serialismo integral
fue el heredero
legitimo de la
Escuela de Viena

composiciones de Debussy. En un mismo autor
el hecho no era diferente, pues, si tomamos,
por un lado, las piezas breves —cameristicas y
de medios muy econémicos, aunque no puedan
calificarse de sencillas— del Pierrot Lunaire de
Schénberg y las ponemos en paralelo con la
enorme orquesta del monodrama Erwartung
(La espera)?, no encontraremos jerarquias
técnicas ni estéticas entre ellas que vayan mas

alld del gusto personal.

Las consecuencias del serialismo integral

Pero todo ello cambia fundamentalmente a
partir del serialismo integral. La proliferacién
del concepto serie, y un tipo de composicién
que busca intrincadas relaciones no repetitivas
entre los distintos componentes del sonido,
lleva la composicién musical (y también su
escucha) a un elevado grado de complejidad que
parece irreversible. Y particularmente porque
con la aparicién de la aleatoriedad de corte
europeo, no tanto la mds radical americana,

se mantienen las exigencias de complejidad

e incluso se multiplican con la cantidad de
variantes que esas técnicas podran introducir.

No mucho tiempo después surgirdn escuelas
que, por el contrario, basen en la simplicidad los
valores compositivos de su propuesta estética,
fenémeno que veremos en su momento

(v. p. 132). Hay que separar los dos conceptos
porque acabarin siendo verdaderamente
antagénicos y fuente de muchos conflictos
estéticos que, desde entonces, se producen.
Pero primero entraremos a considerar

algunas maneras de manejar la complejidad
entre las distintas tendencias que se ofrecen
inmediatamente después del serialismo integral.

Hay cierta proclividad a considerar que el
serialismo integral fue el heredero legitimo

de la Escuela de Viena, que para algunos,
especialmente después del anilisis adorniano,
fue la unica vanguardia valida en el periodo de
entreguerras. Por consiguiente, a través de la
aleatoriedad y de otras tendencias que surgieron
alavez —como la musica electroacustica, que

le fue estéticamente afin— o inmediatamente



después —la accién instrumental, el trabajo
textual-gestual... —, la complejidad se instalé
en todas las derivaciones posteriores que se
consideraban herederas de aquel momento y
fueron hasta practicamente la actualidad lo
que podriamos llamar la vanguardia ortodoxa.
A partir de la posmodernidad tal hecho fue
muy contestado y, como veremos, se acabaria
instalando un cruce de influencias de tipo
ecléctico como fruto de una intertextualidad
que acaba confluyendo en una interculturalidad.

Tampoco deja de ser problematico el hecho de
que las jévenes generaciones se volcaran en el
estudio de la obra de Anton Webern, que en una
primera etapa fue lo que mads les interesé de la
escuela dodecafénica.

La invencién del serialismo integral se hace
derivar, forzando un poco las cosas, de la musica
del propio Webern. Eso introduce un factor
grande de complejidad, aunque curiosamente la
musica de este compositor es de una economia
extremada que, de alguna manera, quiere
simplificar la materia sonora o, cuando menos,
esencializarla. De forma que en la invocacién a
‘Webern subyace un malentendido que haré que
tanto los partidarios de la complejidad como los
de la sencillez, incluido algin minimalista, se
coloquen bajo su manto protector.

La nueva complejidad no es en absoluto un
fenémeno unitario y nos deja ver aspectos que
en realidad son bastante diferentes. Pero si

en algo se estd de acuerdo de forma undnime

es en que uno de los cauces por los que mejor

se puede apreciar es a través de la aplicacién

de modelos matemadticos a la composicién
musical. Y es por ahi por donde procederemos a
abordar los fenémenos de la nueva complejidad.
De cualquier manera, la naturaleza matematica
de la musica se conoce desde los griegos, y no

es por casualidad que en la Edad Media formara
parte del quadrivium junto a la aritmética, la
geometria y la astronomia. Incluso el sistema
acérdico de la armonia tonal funcional

no es otra cosa que la utilizacién, con una

jerga técnica particular de los musicos, de
magnitudes y relaciones entre ellas que son
fisico-matematicas.

66

La musica de
Webern es de

una economia
extremada que
quiere simplificar la
materia sonora

66

La nueva
complejidad no

es en absoluto

un fenémeno
unitario y nos deja
ver aspectos que
en realidad son
bastante diferentes
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3 lannis Xenakis

O -

4 Algebra booleana se
llama, en matemadticas, a
una estructura algebraica
que esquematiza las
operaciones logicas y el
conjunto de operaciones
de unién, intersecciony
complemento. Toma el
nombre por el matematico
britdnico George Boole
(1815-1864).

5 Andréi Markov

(1856-1922)

Matematico ruso que
trabajé en el célculo de
probabilidades y la teoria
de los nimeros. La cadena
de Markov es un proceso
estocdstico en el que

la probabilidad de que
ocurra un evento depende
exclusivamente del anterior
y no de otros anteriores.
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Complejidad y matematicas

El enlace de todas las tendencia matematicistas
europeas con la etapa anterior, y conviviendo
bastante tiempo con los después llegados, no
es otro que el francés de origen griego Iannis
Xenakis?, ya citado anteriormente (v. p. 81),
quien ademads de su técnicay sus obras, su
aportacion crucial es el concepto de miisica
estocdstica.

El concepto de estocdstica se aplica a sistemas
cuyo comportamiento es no determinista
porque el siguiente estado del sistema se da
tanto por acciones predecibles dentro del
proceso como por elementos aleatorios. Se ha
afirmado que cualquier desarrollo temporal
analizable en términos de probabilidad es un
proceso estocdstico.

El concepto se ha empleado en la teoria
matematica, en la inteligencia artificial, la
fisica o la biologia. En musica los elementos
estocdsticos se generan por procedimientos
matematicos.

Xenakis usé teoria de conjuntos, cdlculo

de probabilidades y dlgebra booleana® para
trascender el serialismo y conseguir gigantescos
procesos controlados aleatoriamente. Segin
qué obras, utilizé teorias de grupos, cadenas de
Markov?®, teoria de los juegos, teoria cinética
de los gases, etc. Lo aplicé igual a las grandes
formas que a los microprocesos, disefiando
modelos instrumentales o electrénicos.

En ocasiones se le ha reprochado que sus
procedimientos no tenian en cuenta los
resultados sonoros, algo que carecia de sentido si
lo importante era una escucha estadistica, pero
lo cierto es que en la dltima parte de su carrera se
ocup6 mis de los fenémenos actsticos.

Cuando usaba un ordenador para los célculos, el
proceso no era distinto, aunque evidentemente
si mas rapido, a cuando lo hacia manualmente.

Ni que decir tiene que todo esto introduce

unos altos indices de complejidad. Pero, como
también apuntdbamos anteriormente, la
complejidad de las nubes sonoras de las primeras
obras de Ligeti requieren, de la misma manera,



una escucha estadistica. Desde luego que se
podria realizar un andlisis matemadtico exterior
aellas, pero lo cierto es que en este compositor
se trata de una praxis compositiva guiada
unicamente por su sensibilidad creativa. Incluso
asi, el grado de granulacién de sus superficies
sonoras hace que la escucha sea global. Se ha
llegado a afirmar que su musica se relaciona con
aspectos del espacio matemadtico de los nimeros
de Cantor®, el cual trabajé los continuos, los
llamados nimeros transfinitos y el concepto
matematico de infinito.

Tanto Xenakis como Ligeti, y en la medida

en que se adentran en la complejidad autores
como Boulez o el americano Milton Babbitt?,
superaron la complejidad estructural del
serialismo integral para llegar a una nueva
concepcién de la complejidad que, salvando
algunos elementos de los antiguos sistemas,
propuso procedimientos nuevos.

Nueva complejidad

Uno de los destacados practicantes de la nueva
complejidad posmoderna es el britdnico Brian
Ferneyhough?, que heredé un severo serialismo
de su maestro, el suizo Klaus Huber?, y lo llevé
auna intrincada complejidad cuyo primer
objetivo fue poner al intérprete en situaciones
limite que provocaran en él cierta excitacién

y un comportamiento no convencional.

Para ello utiliza microintervalos, texturas de
irregularidades, densidades asfixiantes, nuevas
técnicas instrumentales con articulaciones
arriesgadas y una escritura que corre el peligro de
ser a veces mds teorica que practica. El mismo no
considera que sus obras constituyan un lenguaje,
y menos un medio de comunicacion, sino que
crean un universo mas mental que sensorial.

Sin embargo, desde que 1969 propone sus Sonatas
para cuarteto de cuerda, ha ejercido una amplia
influencia sobre generaciones mds jovenes, sobre
todo porque es un profesor reputado.

Caso limite es su obra Unity capsule (1976),
donde una flauta sola se enfrenta a una
partitura en varios pentagramas simultdneos
enormemente tupidos de los que seria

9 Klaus Huber (1924)
Compositor suizo. Parte
del serialismo hacia la mi-
crotonalidad. Ha dedicado
atencion a la musica de
contenido religioso. Obras
orquestales como Ténebrae
(1967), Lamentationes de
[fine vicesimi saeculi (1994),
corales como Kleines Requiem
fiir Heinrich Boll (Pequerio
réquiem para Heinrich Boll),
entre otras.

6 Georg Cantor
(1845-1918)

Matematico aleman nacido
en Rusia. Inventor de

la teoria de conjuntos e
introductor de los nimeros
transfinitos, que son los ordi-
nales infinitos mayores que
cualquier nimero natural.

7 Milton Babbitt
(1916-2011)

Compositor estadounidense.
Pionero en América de la
musica serial y electroacts-
tica. A partir de Philomel
(1964), para soprano y
electronica, desarrolla una
amplia carrera con obras
como Concerti (1976), dos
conciertos para piano y
orquesta, y seis cuartetos de
cuerda. Conocido ensayista
y polemista musical.

8 Brian Ferneyhough

Compositor britanico. Su
obra es muy complejay va
mas all del inicial serialismo
integral, siendo de dificil
ejecucion. Es autor de seis
cuartetos de cuerda, la
6pera Shadowtime (Tiempo
de sombra, 2003) y obras
como Sonatas para cuarteto
(1967), Carceri d’invenzione
cycle (1987), The doctrine of
similarity (2000) o Maisons
noires (2005), entre otras.
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10 Tristan Murail

O =

11 Michaél Levinas (1949)
Pianista y compositor
francés, hijo del fil6sofo
Emmanuel Levinas
(1906-1995). Destacado
espectralista con logros
como Appels (1974), Obertura
para una fiesta extrania (1979),
Voiites (1998), La métamorpho-
se (2011).

=

13 José Manuel Lépez

Lopez

Compositor espafiol. Obras:
Anatta (1987), Concierto para
violiny orquesta (1995), Afri-
can winds (1998), La pluma

de Hu (2000), La noche y la
palabra (6pera multimedia)
(2004), Concierto para piano y
orquesta (2011), entre otras.

14 Fabian Panisello (1963)
Compositor y director de
orquesta argentino-espafiol.
Opera: Le malentendu (2016).
Instrumental: Concierto

para violin (2004), Mandala
(2009). Vocal: Libro del

frio (2011), estdn entre sus
composiciones.

12 Philippe Manoury

(1952)

Compositor francés.
Extiende la influencia

de Boulez, Stockhausen

y Xenakis, y trabaja con
medios electroacusticos

y ordenadores.

Obras orquestales como
Aleph (1987) Pentaphone
(1993) 0 Sound and fury

(El sonido y la furia, 1999),
obras electrénicas en vivo o
la 6pera La nuit de Gutenberg
(La noche de Gutenberg, 2011).
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imposible interpretar mas que una pequena
parte. Pero es el desafio emocional al intérprete
y la necesidad de este de decidir qué tocar

lo que en realidad le interesa de la compleja
propuesta. Desde luego, todo ello presenta
notables problemas de escuchay es un autor del
que es necesario conocer estas intenciones para
poder intentar penetrar en su musica.

Ya nos hemos referido a la escuela espectralista
en otra seccién (v. p. 26) por lo que aqui nos
centraremos en sefialar que es un caso particular
de nueva complejidad desde que, en 1974, Gérard
Grisey propusiese Derives. La gran diferencia
con otras escuelas complejas no estd en las
técnicas, que siguen siendo muy intrincadas, sino
en que si son sensibles a los procesos acusticos

y no solo a los procedimientos « priori. De esa
manera, encontramos un espectralisno poético
en las obras de un Tristan Murail *° con piezas
como Sables (1975) o Gondwana (1980) y también
en Hugues Dufourt, que siendo compositor

y tedrico, es el autor de casi todo el aparato
conceptual del espectralismo y creador de piezas
de mérito como Saturne (1979). O como ocurre
con Michaél Levinas", también destacado
pianista, que utilizé el espectralismo en
experiencias instrumentales con electrénica en
vivo en obras como Appels (1974).

Por su parte, Philippe Manoury™ fue un impor-
tante punto de enlace entre los espectralistas y
las investigaciones tecnolégicamente avanzadas
del IRCAM en torno a las transformaciones
electrénicay por ordenador de los instrumentos
en tiempo real.

Un autor espafiol que ha afrontado la nueva
complejidad desde su residencia francesa es José
Manuel Lépez Lopez™, que no es espectralista
aunque conozca bien el género, sino que
desarrolla una vanguardia personal de alta
cualificacién profesional y que no ha desdefiado
tampoco acercarse al multimedia.

Espanol de origen argentino, Fabiin Panisello™
ha desarrollado una musica de naturaleza
compleja, pero de alta calidad poética, capaz de
recorrer varios estados técnicos e ideolégicos en
una depuracién constante.



Fractales y formulas proporcionales

Una aplicacidn exitosa de las matemadticas

a la musica se ha obtenido por medio de

la geometria fractal que se puso de moda
universalmente a finales del siglo xx. Un fractal
es un objeto geométrico fragmentado e irregular
cuya estructura basica general se da de la misma
manera en escalas muy diversas. Caracteristica
del fractal es la autosimilitud, por la que las
partes tienen la misma estructura que el todo.
Y esta puede ser exacta o una cuasisimilitud,
incluso un autosimilitud estadistica, por lo que
se habla de fractales algoritmicos y de fractales
aleatorios.

Pese a que los fractales se conocen
précticamente desde siempre, no se extienden
hasta la formulacién por parte del matematico
Benoit Mandelbrot™ y han llegado a usarse
profusamente en las artes plasticas. También
surgen de manera natural en la musica y hay
ejemplos de compositores como Bach, Mozart o
Beethoven en los que encontramos estructuras
fractales. Pero la aplicacién moderna a la
musica se produce en el reino de esta nueva
complejidad que estamos estudiando. Muchos
compositores de distinto estilo, aunque en
general interesados por cierta complejidad,
han usado los fractales que, en general, se

han constituido en un elemento mds para la
generacion de formas junto al estudio de las
simetrias, el uso de la seccién durea’ o los
nameros de Fibonacci™.

Complejidad matematicista se dio en Espafa
en la escuela creada por Francisco Guerrero™.
Se suele pensar que se dedicé de lleno a los
fractales pero, aunque los usé, eso es solo

un aspecto de su manejo de otras fuentes
matematicas. Su musica lleva a limites maximos
la escritura de la expresion instrumental
buscando una mayor tensién expresiva.

Se le podria comparar con Ferneyhough,
aunque eso no seria sino algo aparente, puesto
que la sonoridad es distinta y a menudo se
evoca a Xenakis. Ademas, si el britdnico

no cree en la comunicabilidad, el espafiol

silo hace y hasta tiene una concepcién
romantica del cardcter, mision y papel social

15 Benoit Mandelbrot
(1924-2010)

Matemitico francés de
origen polaco, luego natura-
lizado estadounidense. Sus
trabajos sobre geometria
fractal popularizaron esta
especialidad.

66

Una aplicacién
exitosa de las
matematicas a

la musica se ha
obtenido por medio
de la geometria
fractal

16 Numero, secciéon o
proporcidn durea. Se trata
de un nimero algebraico
irracional con propiedades
interesantes y que en la Anti-
giiedad se emple6 geomé-
tricamente para comparar
dos segmentos de una recta.
Se representa por la letra fi
griega (en honor al escultor
Fidias, 490-431a.C., que la
empled) y la ecuacién equi-
vale a1,61803... Se encuentra
en muchos elementos de la
naturaleza y se ha empleado
en diversas artes por sus
resultados estéticos.

17 Leonardo Bonacci,
conocido como Fibonacci
o Leonardo da Pisa
(1170-1250)

Matemitico italiano que

en su Liber abaci (1202)
introduce los ntimeros
ardbigos (incluyendo el
cero). Cred la sucesién (mal
1lamada serie) de Fibonacci
(1,1,2,3,5,8,13,21, etc.) en la
que cada nimero sucesivo es
la suma de los dos anteriores.
La sucesion se da en algunos
fenémenos naturales.

18 Francisco Guerrero
(1951-1997)

°o4

Compositor espafiol. Autor
de musica compleja, a veces
con uso de matematicas

o fractales. Obras como
Anemos C (1979), Antar
Atman (1981), Zayin1a viI
(1983-1997), Sahara (1991),
Coma Berenices (1997).
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19 Isaac Albéniz

(1860-1909)

Pianista y compositor
espafol que inicia el renacer
de la musica espafola con
obras como los cuatro
cuadernos pianisticos de
Tberia (1905-1908), uno de los
grandes monumentos de la
musica espafiola de todos los
tiempos.

20 David del Puerto
(1964)

Guitarrista y compositor
espafiol. Obras como
Concierto para oboe (1992),
Concierto para marimba
(1996), Concierto para
violin (1996), Sinfonian.’ 1,
Boreas (2004), Sinfonian.’ 2,
Nusantara (2005), entre
otras.

21 Jests Rueda (1961)
Compositor espafiol. Tres
sinfonias, tres cuartetos
de cuerda, Jardin mecanico
(1999) o la 6pera Fragmento
de Orfeo (2005).

22 Jesus Torres (1965)
Compositor espafiol. Obras
como Vispera de mi (1992),
Concierto para piano y orquesta
(1995), La mdscara de la
muerte roja (1998), Libro de los
secretos (2003), Concierto para
acordedn y orquesta (2004) o
Evocacion de Miguel Herndn-
dez (2010).

23 César Camarero (1962)
Compositor espafiol. Obras:
El silencio va mds deprisa

al revés (1988), Nostalgia

de un pasage futuro (2004),
Vanishing point (2007) o En la
medida de las cosas (2011).

24 Alberto Posadas (1967)
Compositor espafiol. Ha
trabajado con modelos ma-
tematicos. Entre sus obras,
Pri em bru (1994), Snefru
(2002), Nebmaat (2004),
Anamorfosis (2006) o Liturgia
fractal (2007).

25 Carlos Satué (1958)
Compositor espafiol. Trabaja
en musica de raiz matema-
tica. Obras como Olam Aba
(1988), Tiamat (1990), Cygnus
X-1(1992), Agregados (2000),
Concierto para violin'y orquesta
(2001), Trdnsito (2003), Lineas
de fuerza (2005) y Laberinto de
la noche (2007), entre otras.

26 Gustavo Diaz Jerez
(1970)

Pianista y compositor espa-
fiol. Autor de obras como
Ymarxa (2001) o Chigaday
(2015).

27 Juan Manuel Marrero
(1970)

Compositor espafiol. Ha
trabajado la investigacién
instrumental y electroacts-
tica. Obras como Insolence
(20006), la 6pera Clara y las
sombras (2014), ademas de
musica electronica, etc.
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del artista. En una primera fase, obras como
Acte préalable (1978) o _fondo (1974) manifestaran
caracteristicas que le hacen adentrarse
posteriormente en los fractales y en la fisica de
los procesos cadticos presentes en obras finales
como Sahara (1991) o Coma Berenices (1997), para
orquesta, o en las siete piezas cameristicas

para cuerda de Zayin (1983-1997). La extrema
complejidad llega hasta sus orquestaciones para
la Iberia de Albéniz™, que, siendo originales

y atractivas, no han circulado por su excesiva
dificultad para las orquestas.

Aunque Guerrero desaparecié
prematuramente, dejé una buena cantidad

de discipulos, seguidores y hasta adoradores.
No todos siguieron siempre su linea, pues
derivaron hacia un cierto eclecticismo
posmoderno. Seria el caso de David del Puerto®,
musico con grandes dotes que evoluciona
claramente a partir de su Sinfonia n.” 1, Boreas
(2004). Lo mismo ocurrird con Jesis Rueda® en
obras como la 6pera Fragmento de Orfeo (2005)
o el instrumental Jardin mecdnico (1999), asi
como con Jesus Torres*, quien desarrolla una
expresiva personalidad en varios conciertos
instrumentales como el muy interesante de
acordeén. Por su lado, César Camarero?

va derivando hacia posiciones personales

con una complejidad sonoramente sutil.

Sin embargo, han podido desarrollar una
personalidad propia, pese a mantenerse en
una complejidad cercana a la de su maestro,
compositores como Alberto Posadas®, que
equilibra la matematicidad con la busqueda de
resultados sonoros, o Carlos Satué?®, misico
matematicista, coherente y radical pero
sumamente interesante.

Fuera de la escuela de Guerrero, dos
compositores se han interesado en Espana por
una nueva complejidad de tipo matemadtico.
Ambos son canarios y se trata de Gustavo Diaz
Jerez?®, muy conocido como pianista aunque
compositor de un objetivismo matemadtico

con raices espectralistas, y Juan Manuel
Marrero®, mis directamente implicado con las
especulaciones del IRCAM. También se puede
mencionar a un compositor prematuramente



desaparecido como fue Enrique Macias®,

muy orientado hacia diversas raices de la nueva
complejidad y que, al ser gallego, enlaza con

otro compositor ibérico de la nueva complejidad
como es el portugués Enmanuel Nunes®.

Pero no toda la nueva complejidad espaiola es
necesariamente, al menos de manera explicita,
matemdtica. Asi, encontranos un planteamiento
complejo personal, aunque tenga raices seriales,
en José Garcia Roman®, que muestra una gran
personalidad formal y expresiva. Igualmente
expansivo y personal desde fuertes raices
seriales es Benet Casablancas® , que continida la
vanguardia compleja.

Complejidad y bruitismo

Dejando aparte a los compositores que tienen
un interés primordial en la matemadtica, exis-

ten otros que se pueden englobar en la nueva
complejidad procedentes de una raiz serialista y
son buscadores de un material sonoro distinto
mads que creadores de estructuras como son los
matematicistas. Ya hemos visto a Ferneyhough
y habria que afadir a propésito que aunque es
britanico, buena parte de su creacién y sus clases
han tenido influjo en Alemania. Pero también
hay autores de esa nacionalidad que han alcan-
zado notoriedad con una musica muy compleja
que, sin embargo, no acuden tanto a la matema-
tica como a la manipulacién practica del sonido.
El ejemplo mas notable, y también universalmen-
te influyente, es el de Helmut Lachenmann®.

Lachenmann procede de la experiencia serial
y de la posicidn, incluso de mezclar misica y
politica, de su maestro Luigi Nono, aunque le
ha interesado especialmente la manipulacién
del sonido para convertirlo en ruido.

Es casi un procedimiento inverso con el que el
siglo xx operd captando el ruido y dindole el es-
tatus de sonido musical. Lachenmann lo que pre-
tende es destruir los elementos tradicionales del
sonido musical usual y trabajar con una articula-
ci6n y una manera de emplear los instrumentos y
las voces de forma que desnaturalicen su sonido.
Apenas si encontraremos en ¢l sonidos musicales
naturales, sino que incide en la transformacién

28 Enrique Macias
(1958-1995)

Compositor espafiol.
Cultivé una complejidad de
raiz postserial. Obras como
Longa noite de pedra (1978),
Nachtmusik I (1980), Transito
(1987). Nobilissima visione
(1991), Dublo (1992), etc.

29 Emmanuel Nunes
(1941-2012)

Compositor portugués. Uno
de los mas celebrados cul-
tivadores de la complejidad
postserial. Entre sus obras
se encuentran: Ruf (1977),
Lichtung (1988) o Machina
mundi (1992).

30 José Garcia Roman
(1945)

Compositor espafol.

La 6pera El bosque de Diana
(1990), orquesta: La del alba
seria (1980), Ante las ruinas
de Oradour sur Glane (1996),
De civitate aquae (2000) o
Réquiem (2006), entre otras.

31 Benet Casablancas
(1956)

Compositor espafiol. Obras:
Siete escenas de Hamlet (1989),
The dark backward of time
(2005), Alter Klang (2006),
Obertura festiva (2013), etc.

32 Helmut Lachenmann
(1935)

°05

Compositor alemdn.
Buscador de nuevos
sonidos a través de una
accién instrumental y una
escritura compleja. Obras:
Consolation I (1967), temA
(1968), Kontrakadenz (1971),
Gran torso (1972), Accanto
(1976), Ausklang (1985), tres
cuartetos, la 6pera Das
Midchen mit Schwefelbilzern
(La pequeia cerillera, 1996)

y Concertini (2005), entre
otras. En 2010 recibi6 el
Premio Fundacién BBVA
Fronteras del Conocimiento
en Musica Contemporéinea
en su tercera edicion.
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33 Salvatore Sciarrino

Compositor italiano.
Cultivador de una
complejidad de raiz poética.
Ha recibido el Premio
Fundacion BBVA Fronteras
del Conocimiento en Musica
Contemporénea en su cuarta
edicién. Operas como
Amore e Psiche (1973), Perseo

e Andromeda (1991), Luce

miei traditrice (1998), Infinito
nero (1998), Macbeth (2002).
Obras instrumentales como
Concerto per viola damore e
orchestra (1974), Di Zefiro e Pan
(1976), Efebo con radio (1981),
Flos florum (1981), Centauro
marino (1984) o Il giornale
della necropoli (2000), entre
otras.

34 Péter Estvos (1944)
Compositor y director

de orquesta hangaro.

Ha realizado una excelente
carrera como director. En la
6pera ha obtenido éxitos
notables como Tres hermanas
(1998), Le balcon (2002),
Angels in America (2004),
Lady Sarashina (2008),

La tragedia del demonio (2010).
Obras orquestales como,
Chinese opera (1986), Atlantis
(1995), CAP-KO (2005),

IMA (2002) y electrénica
como Elektrochronik (1974),
entre otras.

35 Stockhausen
O-

36 Beat Furrer (1954)
Compositor y director
de orquesta suizo. Activo
en Viena donde dirige

el Klangforum. Operas:
Begebren (2003), Fama

(2005), La bianca notte (2015).

Instrumental: Piano concerto
(2007), Canti della tenebra
(2014), tres cuartetos de
cuerda, entre otras.
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anat6émica del sonido. Se ha dicho incluso que
persigue una musica concreta instrumental.

La afirmacién parece contradictoria, puesto

que la musica concreta no es instrumental sino
grabada, pero evoca muy certeramente el tipo de
sonoridad que este compositor persigue. No estd
interesado en absoluto en la belleza sonora tradi-
cional, lo que quiere es romper la configuracién
musical habitual desde posiciones sociales y po-
liticas. No es en si un militante del feismo, sino
que se sitia mds alld de los conceptos de belleza
o fealdad en las estructuras sonoras y no elude
cierta provocacién, aunque sus obras tienen una
real contundencia. Asi piezas como TémA (1968),
orquestales como Azr (1969), Accanto (1976),
Kontrakadenz (1971), enormes construcciones
pianisticas como Serynade (1998) o la 6pera Das
Mdidchen mit Schwefelbiolzern (La pequefia cerillera,
1996), obra muy compleja pese a basarse en un
sencillo cuento de Andersen y que, contra todo
prondstico, triunfé ante el pablico operistico.

Una posicién cercanay a la vez diametralmente
opuesta a la de Lachenmann, dentro de una
nueva complejidad, es la del italiano Salvatore
Sciarrino®. Si bien coincide con el aleman

en la manipulacién morfoldgica del sonido,

por el contrario se aleja de él en un intento de
conquista poética de sus resultados. Muchas
veces se mueve en espacios sonoros muy tenues
y cercanos al dmbito del silencio como en el
caso de dperas sutiles como Amore e Psiche (1973)
0 Luce miei traditrice (1998) y también en una rica
musica instrumental.

Debe mencionarse una posicién personal en la
nueva complejidad de un autor como el hiingaro
Péter E6tvos® que procede de las consecuen-
cias de la vanguardia serial, ya que habia sido
alumno tanto de Boulez como de Stockhausen®.
Su figura en la misica instrumental es impor-
tante pero su mejor dedicacién, aparte de una
exitosa carrera como director de orquesta, es

la 6pera, con titulos como Angeles en América
(2004), El balcon (2002) o Tres bermanas (1998).
Igualmente director de orquesta conocido y
autor de 6peras es el suizo Beat Furrer®, here-
dero de la vanguardia ortodoxa y redefinidor
influyente de la misma en los nuevos tiempos.



Cercanos a Lachenmann encontramos a
espafioles como Manuel Hidalgo®. Equidistante
entre el alemén y Sciarrino, y con gran
personalidad, podemos contar con un compositor
muy influyente como es José Maria Sanchez
Verdi*®, al que nos referiremos en otro apartado
(v. p. 173), mientras que en este lugar procede mas
tratar a un compositor que, sin ninguna relacién
con los mencionados, tiene un importante papel
en la nueva complejidad. Me refiero a Carlos
Galdn* y su concepto de musica matérica.

Le interesa la manipulacién directa del material y
la expresividad del sonido, un compromiso radical
con la musica mismay su capacidad expresiva,
belleza incluida. Sus procesos son radicales y
complejos, pero muy lejanos a las posiciones

de Ferneyhough o Lachenmann, pues la parte
directamente emocional es en él intensa y las
técnicas muy variadas. Los desarrolla en obras
como Magma (2002), Ryoan (2000), Inti Wata
(1997) o la compleja épera a.Babel (2010).

Nueva vocalidad y nuevo teatro

Antes de tomar contacto, violentamente
contrastante, con los fenémenos paralelos

de la nueva simplicidad, deberiamos abrir un
apartado, un tanto singular, que probablemente
esté mas cercano a la nueva complejidad, aunque
en ocasiones no deja de tener cierta simplicidad
naif, y es todo cuanto ha ocurrido desde el
serialismo a nuestros dias con las musicas que
tratan de encontrar una nueva vocalidad y que,
aundndola a lo gestual, crean un teatro musical
de nuevo cufio. No me estoy refiriendo ala
Opera, incluso en sus aspectos mas amplios, sino
alo que antafio se llamara teatro musical o, mas
expresivamente, teatro instrumental. Son dos
apartados distintos aunque conectados.

Conseguir una nueva manera de expresarse
vocalmente fue una vieja aspiracién de

la vanguardia histérica que hemos visto en
Schénberg®® con las prospecciones en el
Sprechgesang o canto hablado y que también
aparece en Stravisnki en la escritura coral y
solista desde Las bodas. Otros autores realizaron
distintas propuestas, como Walton*' acercandose
al mundo de los Zmericks** del mundo anglosajén

37 Manuel Hidalgo
Compositor espafiol
residente en Alemania. Se le
suele situar en la 6rbita de
Lachenmann. Hacia (1980),
Cuarteto de cuerdas n.’ 2 (1994)
o Gran nada (1997) son algu-
nas de sus obras.

38 José Maria Sanchez
Verd (1968)

Compositor espafiol. Practi-
ca una personal complejidad
poética con incidencia en la
intertextualidad e intercultu-
ralidad. Operas: GRAMMA
(Jardines de la escritura)
(2004), El viaje a Simorgh
(2007), Aura (2009). Obras
orquestales e instrumenta-
les: Microludios (1996), Alqui-
bla (1998), Magbara (2000),
Déploration sur la mort de
Jobannes Ockeghem (2001),
Libro del destierro (2002), Ta-
gsim (2002), Nosferatu (2003),
Machaut-Architektur (1a V)
(2005), Elogio del aire (2007),
Libro del frio (2008), Libro de
las estancias (2009), Memoria
del blanco (2013), Butes (2015),
entre otras.

39 Carlos Galan (1963)

O~

Pianista, director de
orquesta y compositor
espafiol. Fundador y director
del Grupo Cosmos 21.
Introductor de la musica
matérica. Opera: . Babel
(2010). Musica instrumental:
Veintitrés op. 23, El vivir de

un latido (1987), Inti Wata
(1997), Magma (2002), Gritos
del silencio (1985), La leyenda
de G.B. (2007). Su Manifiesto
matérico es de 1995.

40 Schénberg

°09

41 Walton

°08

42 Forma poética
anglosajona con cinco
VErsos, tercero y cuarto
generalmente mds cortos,
con rima AABBA. Tiene
intencién humoristica.

Naif

Se ha popularizado
enormemente en los
altimos afios ya que ha
ido de la mano de los
nuevos movimientos
culturales y tribus
urbanas (como los ya
famosos hipsters).
Sin embargo, el
término naif, que
literalmente significa
‘ingenuo’, se acufié a
principios del siglo xx
para referirse a un
movimiento artistico
que se caracterizaba,
precisamente, por
una deliberada
ingenuidad a la

hora de presentar

la realidad al
espectador.

Los rasgos de este
estilo son facilmente
reconocibles, ademas
de la ingenuidad,
priman el infantilismo,
la espontaneidad...
Todos ellos chocan
directamente

con los principios
académicos, si bien
se puede decir que

lo naifalude a la falta
de conocimientos
técnicos y teéricos.
Es por eso que el naif
propiamente dicho lo
encontramos en el arte
popular y folclérico, y
sus representaciones
mas conocidas y
tempranas, en el Haiti
de principios del

siglo xx.
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43 Manuel de Falla

O«

44 Opera de cdmara con
titeres escrita sobre los ca-
pitulos 25y 26 de la segunda
parte de E/ Quijote. Fue un
encargo de la Princesa de
Polignac estrenado en 1923.
Lavoz del nifio narrador tie-
ne un tratamiento especial.

45 Dieter Schnebel (1930)

Compositor aleman. Aunque
ha practicado diversas
formas y estilos es especial-
mente conocido por sus
experiencias vocales. Obras:
Missa (1987), Glossolalie
(1965), Maulwerke (1970),
Korpersprache (Lenguaje del
cuerpo, 1980), entre otras.

46 Agustin Gonzalez
Acilu (1929)

O -

Compositor espafiol. Practi-
cante de una musica de inves-
tigacién lingiiistica y también
instrumental. Obras como
Contracturas (1966), Dilatacion
fonética (1967), Aschermittwoch
(Miércoles de ceniza, 1968),
Oratorio panlinguistico (1970),
Interfonismos (1971), Libro de
los proverbios (1973), Omaggio
a PP Pa:qlini (1976), Arrano
beltza (Aguila negra, 1976),
Concierto para piano y orquesta
(1977), Concierto para violon-
chelo y orquesta (1982), etc.

47 Mauricio Kagel

O =

66

La relacién de texto,
accion gestual y
representacion

dio origen a un
teatro musical de
nuevo cuiio que

no pretendia ser
operistico sino una
realidad escénica
distinta
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en Fzgade, 0 Manuel de Falla®* utilizando los
pregones en E/ retablo de Maese Pedro**. Intentos
que no cesan en la época del serialismo integral
pero con otros sentidos y direcciones.

En la etapa mencionada hay un movimiento

de explotacién del material fonolégico de los
propios textos. Ciertamente, Dieter Schnebel*®
tiene mucho que ver con los nuevos materiales
sonoros de naturaleza vocal de ese periodo,
aunque ¢él también haya compuesto obras
orquestales y acercamientos muy particulares
al fenémeno del borrowing sobre diversos
materiales de autores del pasado. Pero su
aportacién principal es fonolégica a partir de la
temprana Glossolalie (1965). Maulwerke (1970) es
otra aproximacién radical a la fonologia como
también lo es la compleja Missz (1987) que dio a
conocer antes en fragmentos de elenco diverso.

Un amplio trabajo fonolégico lo realiza en
Espana Agustin Gonzalez Acilu*®, con idiomas
diversos en obras como Aschermittwoch (1968),
Arrano beltza (1976), Libro de los proverbios
(1973), Dilatacion fonética (1967) o el enorme
Oratorio panlingiiistico (1970). En ocasiones, sus
logros f6nicos tienen influjo sobre el material
instrumental, aunque también recorre el
camino inverso.

La relacién de texto, accién gestual y representa-
cién dio origen a un teatro musical de nuevo cufio
que no pretendia ser operistico sino una realidad
escénica distinta. En €l, los instrumentistas
podian tener ribetes de actores y los textos eran
mds para actuar que para cantar. Evidentemente
cada autor y cada obra ofrecian variantes multi-
ples a estas actitudes. En Europa hubo bastantes
compositores que lo intentaron, pero quien arra-
s6 en este terreno fue Mauricio Kagel#”. Su teatro
musical, muy especial, ha sido a veces descrito
como dadaista, valoracién que hay que tomar con
bastantes precauciones. Es cierto que renueva
los materiales, utiliza nuevos medios sonoros
junto a los instrumentos asi como electroacustica
y explora los recursos dramaticos del sonido y

la palabra, ademis todo ello con un sentido del
humor muy particular. Aunque tenga antece-
dentes, se inaugura con Sur scéne (1963) y sigue
con Match (1964), que es una brillante accién o



combate escénico entre dos violonchelos con

un percusionista de drbitro, una obra sobre la
perturbacién mental como es Tremens (1965), una
experiencia para todo un teatro como es Staats-
theater (1970) o con bandas de musica en movi-
miento en Klangwehr (1970). Le gusta la paradoja
y la mirada al revés sobre las cosas, como en
Mare Nostrum (1975), donde una tribu amazénica
descubre, libera y convierte a los habitantes del
Mediterraneo, o La decreacion del mundo®® (1978),
de titulo bien expresivo sobre la intencionalidad.
Hay muchas més que crean un curioso mundo en
el que también se insertan piezas instrumentales
y electrénicas muy particulares.

Otros compositores del drea alemana intentaron
piezas en este sentido, pero casi todos han queda-
do sepultados por la obra kageliana. En otros pai-
ses, como en el caso de Italia, se dio el fenémeno
con una figura principal como es Sylvano Bussotti.
Bussotti*® desarroll6 un grafismo elegante en la
etapa de la musica gréfica y ha dedicado mucho
esfuerzo a la musica instrumental, si bien su obra
mids recordada es La pasion segiin Sade (1966), en la
que canto, palabra, accién e instrumentos interac-
cionan teatralmente. Posteriormente evoluciona
hacia la casi 6pera con Lorenzaccio (1972). Ha sido
ademds director de escenay de teatros.

A pesar de que la mayor parte de este teatro mu-
sical no continué en la posmodernidad, hay que
mencionar en una generacién italiana posterior a
Giorgio Battistelli*°, autor de obras como Expe-
rimentum mundj (1981), aunque luego deriva hacia
un tipo muy moderno de épera pero ya distinto
como género a este teatro musical.

Un cultivador a lo largo de toda su carrera de

un teatro musical muy especial y personal es el
griego afincado en Francia Georges Aperghis®'.
Sus obras son laberintos conceptuales muy
atractivos visual y sonoramente; como

ejemplos cabe citar Lz naturaleza del agua (1974),
Jacques el Fatalista (1974), Il gigante Golia (1975),
Historia de lobos (1976) o El ciego de Bagnolet (1977).
Es una obra polisémica, capaz de dobles sentidos
e interpretaciones paralelas. Aunque también

se ha dedicado a la misica instrumental, es en
este terreno teatral cultivado permanentemente
donde su aportacion es mas valorada.

48 Literalmente Die
Erschipfung der Welt

(El agotamiento del mundo),
creando un juego de palabras
con el titulo de Haydn,

sin traduccién en espafiol,
por lo que proponemos

La decreacion del mundbo.

R

49 Sylvano Bussotti

(1931)

Compositor italiano. Cono-
cido por su grafismo y por
su teatro musical con obras
como Sette fogli (Siete hojas,
1959), Phrase a trois (Frase
para tres, 1960), Mit einen
gewissen sprechenden Ausdruck
(Con una cierta expresion
hablada, 1963), La pasion selon
Sade (La pasion segiin Sade,
1966), Marbre (1967), The
Rara requiem (1970), Loren-
zaccio (1972), I semi di Gramsci
(Las semillas de Gramsci,
1971), Bergkristall (Cristal de
roca, 1974), 1l catalogo ¢ questo
(1981), entre otras.

50 Giorgio Battistelli
(1953)

°14

Compositor italiano. Autor
de obras de teatro musical y
operas como Experimentum
mundi (1981), Jules Verne
(1985), Frankenstein Frau
(Frankenstein mugjer; 1993),
Les Cenci (1997), Richard III
(2005), etc.

51 Georges Aperghis
(1945)

Compositor griego naturali-
zado francés. Tras inicios se-
riales y electrénicos, se volco
en la realizacién de un teatro
musical experimental de
cufio propio en obras como
Pandoemonium (1973), Jacques
le Fataliste (1974), 1/ gigante
Golia (El gigante Goliath, 1975),
Histoire de loups (Historia

de lobos, 1976), Lizveugle de
Bagnolet (El ciego de Bagnolet,
1977), De la nature de la gravité
(De la naturaleza de la grave-
dad, 1980), Faust et Rangda
(1987), Tristes tropiques (1995) o
Entre chien et loup (Entre perro
y dobo, 1999). En 2015 recibié
el Premio Fundacion BBVA
Fronteras del Conocimiento
en Musica Contemporanea
en su octava edicion.
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52 Tomas Marco

°22

53 Carles Santos (1940)
Pianista y compositor
espafiol. Tras una brillante
carrera de pianista, se dedicé
ala practica de un personal
teatro musical con obras
como Tramuntana tremens
(1989), Arganchulla, arganchu-
lla, Gallac (1985), Asdribila
(1992), La pantera imperial
(1996), Ricardo y Elena
(2000), Sama samaruck suck
suck (2005), entre otras.

54 Jorge Fernandez
Guerra (1952)
Compositor espafiol.
Opera: Sin demonio no hay
Sfortuna (1986), Tres desechos
en forma de pera (2012),
Angelus novus (2005).
Instrumental: Iris (1989),
El vuelo de Volland (2000),
La esfera de Pascal (2013), etc.

55 Grupo de compositores
de ascendencia cagiana que
trabajaron en la universidad
norteamericana de Ann
Arbor. Alli crearon el grupo
Sonic Art Union y el Festival
ONE.

56 Robert Ashley
(1930-2014)

Compositor estadounidense.
Obras de teatro musical
como Music with roots in the
aether (Mdisica con raices en el
éter; 1976) o Celestial excur-
sions (2003).

57 Alvin Lucier (1931)
Compositor estadouniden-
se. Autor de instalaciones
sonoras y espectaculos
experimentales entre los
que es célebre I am sitting in
a room (Estoy sentado en una
habitacion, 1969).

58 David Behrman (1937)
Compositor estadounidense
pionero de la composicién
por ordenador. También ha
militado en cierto minima-
lismo.

59 Gordon Mumma
(1935)

Compositor estadouni-
dense. Cofundador del
Festival ONE en Ann Arbor
(1961-1966). Ha trabajado
especialmente la accién y la
electronica.

60 Esuna manifestacion
artistica pluridisciplinar que
debe incluir representacién,
participacién y provocacion.
Arranca en los afios cincuen-
ta del siglo xx y se inserta,
mas tarde, en el perfomance
art o arte performativo.

61 Allan Kaprow
(1927-2006)

Artista estadounidense
pionero del happening, las
instalaciones y el arte per-
formativo. Fue influido por
Cage con quien estudio.

62 Wolf Vostell
(1932-1998)

Artista alemén que realizé
pintura, escultura, happening
y actividades Fluxus.
También realiz6 piezas
sonoras. En 1976 fundé el
Museo Vostell en Malpartida
(Caceres), donde estd su
archivo, obras suyas, uno de
los archivos Fluxus y obra de
artistas conceptuales.
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Sin salir de Europa, en Espafia cultivé tempra-
namente el teatro musical Tomas Marco®* con
obras como Jabberwocky (1967) o Cantos del pozo
artesiano (1968), que incluyen elementos actora-
les e instrumentales teatralizados. También muy
temprana una obra como Hombre aterrorizado-dor
(1970) de Jesus Villa Rojo. Mis tarde, se dedica
exclusivamente a un teatro musical muy perso-
nal Carles Santos®® con espectaculos complejos
y atractivos como Tramuntana tremens (1989),
Sama samaruck suck suck (2005), La pantera im-
perial (1996), Asdriibila (1992) o Ricardo y Elena
(2000). En una generacién posterior, y aunque
cultiva también la musica instrumental, est4
muy interesado en pera, teatro musical y cami-
nos afines Jorge Fernandez Guerra®.

En América, algunos de los compositores que
luego participaron en la decantacion del sound
art tuvieron una temprana actividad de teatro
musical, especialmente los del grupo de Ann
Arbor® con Robert Ashley®¢, Alvin Lucier®,
David Behrman®® o Gordon Mumma®’. Lucier
conecta con el teatro en I am sitting on a room
(1969), donde se graba a si mismo leyendo textos
que vuelve a difundir y regrabar en un /oop casi
eterno. Por su lado, Robert Ashley acabé en la
Opera, experimental pero 6pera.

De hecho, un teatro musical de esta naturaleza
solo sobrevivié en algunos autores como Kagel,
con su propia direccién, Aperghis o Santos.

La mayoria de sus cultivadores se orientaron
hacia la 6pera porque el teatro musical fue,

en realidad, sustituido por el happening o la
musica de accién de Fluxus. De hecho, no es
mucho lo que se sigue conservando de ély ha
sido plenamente sustituido por los géneros del
multimedia mads recientes.

Happening y Fluxus

El happening® es una invencién americana y
nace junto a la pintura de accién, aunque su
mismo creador, Allan Kaprow®, reconoce la
influencia que en ello tuvo el pensamiento de
Cage. En Europa se extendié también por la via
de los pintores conectados con el movimiento
Fluxus, como el aleman Wolf Vostell®2. Y claro



estd que el fenémeno de la pintura de accién 63 Georges Maciunas 67 Como efbl Sexm;”itiue
. L . i, 1931-197 jvi

(action paiting) desencadend el de una musica grg;megc t:)litua_no Miem. gzgglfe?;;‘;fa T Hving
de accién. El creador de Fluxus, el arquitecto bro cofundador de Fluxus 68 Dick Hiaains
lituano George Maciunas®, organizé eventos del que fue lider. (1938_1998)9 9
de todo tipo, entre los que figuraron conciertos Compositor estadounidense,
de La Monte Young. Pero el musico y artista pionero de Fluxus. Fundo en

| R L 1963 la Something Else Press
mas conocido de Fluxus quiza sea el coreano para divulgar publicaciones
Nam June Paik®* alumno de Stockhausen y sobre arte experimental.

. Casado con Alison Knowles.

Cage, que ingresa en Fluxus de la mano del
pintor Joseph Beuys®® y realiza actuaciones
muy maximalistas que, en ocasiones, fueron
tildadas de terrorismo musical, como la
destruccién sistemdtica de un violin en One for

69 Alison Knowles (1933)
Artista estadounidense dedi-
cada a la perfomance. Casada
con Dick Higgins.

70 Walter Marchetti

.. . . . ,
violin (1962). Su trabajo con la violonchelista (1931-2015)
Charl M 6 solia inclui .. 67 Compositor italiano.
arlotte Moorman™ solia incluir estriptis™. 64 Nam June Paik Cofundador con Juan Hidal-
Posteriormente realizé instalaciones y videos. (1932-2006) goy Ramén Barce de Zaj.
L. X L. Compositor y videoartista
Otros musicos como Dick Higgins®® o coreano. Participé en Fluxus
Alison Knowles®® colaboraron con Fluxus y en actividades propias.
e incluso Gyorgy Ligeti realizé dentro de él 65 Joseph Beuys
las silentes Tres bagatelas (1961) pianisticas, (1921-1986) )
. " Pintor y escultor alemén que
herederas del cagiano 433", o el famoso Poema también realizé happening,
para cien metrdnomos (1962) que también se perfomances e instalaciones.

. L. L Perteneci6 a Fluxus.
inserta en el inicio de sus polirritmias. Fluxus

pretendia negar el papel profesional del
artista y predicaba que en la nueva sociedad
la obra de arte estuviera en su produccién al
alcance de cualquiera y no fuera una manera
de ganarse la vida. En eso fracas6 porque sus
productos se cotizan hoy econémicamente y
han entrado en los museos, si bien hizo que
muchos escritores, pintores y otros creadores
actuaran indistintamente en todas las artes.
Ademads produjo misicas hechas por musicos
pero también por pintores o poetas. Fluxus se
considera activo hasta la muerte de Maciunas,
aunque en los primeros setenta se le podia dar
ya por liquidado.

Colaborando a veces con Fluxus, pero
completamente independiente porque nacia
directamente de la influencia de Cage, se

66 Charlotte Moorman

forma el grupo espafiol Zaj, muy importante (1933-1991)

en la musica de accién y la musica conceptual. Violonchelista estadouni-
Juan Hidalgo, que fuera pionero del serialismo dense. Trabajé con Nam June
. - ., ) Paik en espectdculos por los
integral en Espafia y también el primero en que incluso fue arrestada.

realizar una obra electroacustica, lo funday
es el principal creador junto al italiano Walter
Marchetti”. También participaron activamente
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71 Esther Ferrer (1937)
Artista plastica espafiola
dedicada principalmente a la
perfomance.

A S de la serie: los nimeros
primos, Esther Ferrer, 1988
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en los primeros afios compositores como
Ramén Barce y Tomas Marco. En los anos
setenta decliné como grupo, y Juan Hidalgo

se dedicé mds a aspectos pldsticos con Esther
Ferrer™ y otros artistas. El grupo se inici6 en
la musica de accién y se interes6 después en la
accién puray la interrelacién entre el arte y

la vida, asi como en el arte conceptual, y fue de
vital importancia para la vanguardia espafiola
de aquellos afos.

Buena parte del tiempo en que transcurre la
modernidad de la segunda posguerra, la musica
evolucioné hacia una creciente complejidad.
De hecho, la complejidad de ciertas técnicas,
por ejemplo el serialismo integral, va a ser
sustituida por la aleatoriedad, puesto que tanta
compleja precision acababa por dar resultados
aletaoriamente imprecisos. Con todo, la idea
de que una investigacién novedosa necesita una
alta complejidad no solo persisti6 en el tiempo,
sino que incluso llega hasta nuestros dias en
que se autoconsidera la verdadera vanguardia,
si bien se le pueda conceder a lo sumo que es

la ortodoxia evolucionada de la vanguardia
histérica.

Nueva simplicidad

En algunos compositores que introdujeron

el azar tras los pasos de Cage no es dificil
encontrar rastros de una radical simplificacidn,
pero es muy posible que a compositores como
Feldman, La Monte Young y similares lo que
de verdad les interesaba no era la simplicidad,
aunque esta se consiguiera de pasada.

Una corriente de simplicidad, que no de
simplificacién, no surge en la misica hasta que
en todas las artes no aparece una nueva estética
que ha recibido el nombre de minimalismo.

De entrada, hay que advertir que un error

muy difundido es el de identificar la corriente
minimalista con la musica repetitiva de corte
norteamericano.

Desde luego que esa tendencia es minimalista,
pero no es la inica y puede que ni siquiera

sea la mas importante, aunque ha sido, sin
duda, la mas universalmente influyente.



En cualquier caso, cuidémonos también de 72 Richard Wollheim ‘ ‘

. . . .. .. . (1923-2003)
identificar simplicidad con minimalismo Filésofo y critico de arte

aunque tengan muchos puntos en comun. britanico. Cuidémonos

De hecho, en ciertas etapas complejas hubo 73 En 1965y en la revista también de

autores que trataron de expresar las cosas mas Art Magazine, para referirsc a  identificar
la pintura de Ad Reinhardt  simplicidad con

minimalismo aunque
tengan muchos
puntos en comun

complicadas de una manera lapidaria, y el caso
de Webern es muy ilustrativo, hasta el punto de
que algunos minimalistas le pueden citar como
antecedente no sin cierta legitimidad.

(1913-1967).

Una parte de la simplicidad, la de los repetitivos,
recuperé elementos que habian quedado
totalmente abandonados en la evolucién
musical, como las triadas perfectas mayores y
menores y ciertos elementos de la tonalidad que
ya solo sobrevivian, y lo siguen haciendo, en el
campo de la misica aplicada y de la comercial
con cardcter industrial de mero consumo.

Otros, los minimalistas misticos, se
sumergieron preferentemente en elementos
modales y en cierta recuperacién métricay
contrapuntistica. No son, en puridad, sistemas
neotonales porque la recuperacién no es de la
funcionalidad arménica sino de la consonancia
de los acordes. De alguna manera podria decirse
que cultivan una hipertonalidad en el mismo
sentido que en la misma época aparece en la A Numero 17 de Ad Reinhardt,
pintura una tefldencia hipt.:rrealista queva maés Enizr i'\c"a”:ci°NVl\J’:‘i;"$Zrdke Arte
alld de la propia recuperacion del realismo.

El término minimalismo ha derivado de una
expresion del arquitecto alemédn Mies van der
Rohe, que dirigi6 la dltima fase de la Bauhaus
y luego emigré a Estados Unidos. Su repetida
frase Jess is more (menos es mas), de 1947, fue
tomada como divisa cuando en un articulo
sobre pintura, Richard Wollheim™ empled
por primera vez la palabra minimalismo™ que
inmediatamente hizo furor.

El minimalismo tiene, asi, un alto arraigo en

las artes visuales pero no solo en la pintura

y escultura, sino también en la arquitectura,

el disefio, el cine o el montaje teatral.
Posteriormente, casi cuando habia pasado como
tendencia artistica, el término se ha extendido
alamoda, la cocina o cualquier otra faceta,
convirtiéndose en un tic periodistico que
apenas significa nada.
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66

En algunos de
estos artistas se

da un componente
de nacionalismo
americano que
intenta enfrentarse
decididamente al
arte europeo

74 Frank Stella (1936)
Pintor estadounidense
militante en el minimalismo
y la llamada abstraccién
pospictdrica.

75 Richard Serra (1938)
Escultor estadounidense
minimalista que ha trabajado
con grandes planchas de
metal.

76 Sol LeWitt
(1928-2007)

Pintor estadounidense liga-
do al minimalismo y al arte
conceptual.

77 Donald Judd
(1928-1994)

Artista plastico estadouni-
dense de cardcter minima-
lista, movimiento que teo-
riz6 en el libro Specific objets
(Objetos especificos, 1964).

78 Bo Wilson,

nombre artistico de
Robert Wilson (1941)
Director de escena y drama-
turgo estadounidense creador
del minimalismo teatral.

79 Anna Halprin,
nombre artistico de Anna
Schuman (1920)
Bailarina y coredgrafa
estadounidense, una de

las creadoras de la danza
posmoderna.

80 _Terry Riley (1935)

O

Compositor estadounidense.

Influido por Cage,

La Monte Youngy la
musica asidtica, es uno de lo
creadores del minimalismo
repetitivo desde el éxito
internacional de In C

(En do, 1964). Otras obras:
Salome dances for peace

(Las danzas de Salomé

por la paz, 1986), ciclo

de cinco cuartetos de
cuerda, ArcAngels (2003),
SolTierraLuna (2007), etc.

66

La repeticién no

es necesariamente
exacta, sino que

va cambiando
insensiblemente
creando una especie
de musica de
ambiente
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Era, al principio, un movimiento plenamente
americano, incluso especificamente neoyorqui-
no, que reducia los elementos a la busqueda de
una pureza de expresion y de una reformulacién
de los lenguajes y técnicas de cada arte. Para

los plasticos era una reaccién directa contra el
expresionismo abstracto y los informalismos.
Plasticamente tuvo una gran importancia,

pues surgi6 una escuela en la que se hicieron
universalmente célebres artistas como Frank
Stella™, Richard Serra™, Sol Le Witt”® o Donald
Judd™. También conoce la revolucién teatral de
Bo Wilson™ y propuestas de cine y video en los
finales de los sesenta que estallan en la posmo-
dernidad a partir de los setenta-ochenta. No hay
que ocultar que en algunos de estos artistas se
da un componente de nacionalismo americano
que intenta enfrentarse decididamente al arte
europeo, que también podremos ver en ocasio-
nes en los musicos repetitivos.

Minimalismo repetitivo

Cualquiera que fueran los minimalismos del
principio, que veremos mds adelante (v. p. 143),
la corriente mas conocida de minimalismo
musical es la de la misica repetitiva americana.
En ella encontramos una importante
reduccién de elementos técnicos y del lenguaje
sonoro. Este reduccionismo se apoya en un
principio basico de repeticién y evolucién por
deslizamiento de modelos que son, a lavez,
armonicos, ritmicos y timbricos. No es tanto
una recuperacién del tema como una escritura
motivica. La repeticién no es necesariamente
exacta, sino que va cambiando insensiblemente
creando una especie de musica de ambiente.
Tanto que en algunos casos de largas obras,

los compositores sugieren que se puede entrar
y salir de ellas a voluntad. Aunque La Monte
Young tiene que ver con los prolegémenos de
la tendencia, lo citamos ahora porque coincide
en la compaiia de danza de Anna Halprin™ con
Terry Riley®°, quien serd el verdadero iniciador
de la tendencia.

Riley habia comenzado con obras experimen-
tales de tendencia cagiana y con un minimalis-
mo no repetitivo, pero su estudio de las



musicas orientales le lleva a la practica de un
tipo de minimalismo repetitivo que se hace
célebre desde In C (En do, 1964), una obra de
inmediato éxito mundial. Es para un conjunto
no determinado y consiste en cincuenta y tres
modelos ritmico-melédicos que deben repetirse
individualmente un nimero de veces antes

de pasar al siguiente. Se crean, asi, cinones y
polirritmias no predeterminados.

Si Riley estudia la musica oriental, el
minimalismo repetitivo de Steve Reich®' surge
de sus estudios de tambor africano y de las
polirritmias de esa musica. Se orient6 hacia
este lenguaje trabajando con dos magnetofones
que le producian sincronias y asincronias,
logrando atencién con una obra electrénica
como It5 gonna rain (Va a llover; 1965). Cred sus
propios conjuntos para la difusién de su musica,
y en piezas como Different trains (1988) mezcla
el minimalismo repetitivo con musica concreta
grabada, y con Drumming (1971) logra un éxito
mundial duradero. Reich y Riley tienen muchas
coincidencias técnicas y estéticas, ambos
exploran el mundo de la repeticién pero son
dos artistas netamente diferenciables en sus
ideasy obra.

Aunque Reich y Riley son muy conocidos,
quien de verdad aproveché el impacto del
minimalismo repetitivo fue Philip Glass®.

Cre6 un conjunto propio para sus experiencias
repetitivas y coquete con algunos aspectos
comerciales del rock, en cuyo publico hallaria
parte del suyo. Sin embargo, su gran evolucién
se la da la colaboracién con el importante
hombre de teatro minimalista Bo Wilson, con
quien colabora en varios proyectos y acabara
llegando a la épera con Einstein on the beach
(Einstein en la playa, 1976), obra con la que
consigue un éxito notable que le llevarad a los
principales teatros del mundo con nuevas
6peras minimalistas como Satyagraja (1980),
Akbnaton (1983) o Corvo branco (1998). También
se acerca al cine y crea conjuntos propios para la
difusién de sus ideas musicales. Curiosamente,
fue influido por la segunda generacién

de minimalistas y se acercé a la orquesta
sinfénica, para la que produjo numerosas

81 Steve Reich (1936)

O

Compositor estadounidense.
Estudi6 la musica africana y
fue pionero del minimalismo
repetitivo. Entre muchos
otros galardones ha recibido
el Premio Fundaciéon BBVA
Fronteras del Conocimiento
en Musica Contempora-

nea en su sexta edicion.
Obras: Its gonna rain (Va a llo-
ver; 1965), Piano phase (1967),
Four organs (1970), Drumming
(1971), Clapping music (1972),
Tebillim (1981), Different trains
(1988), The cave (La cueva,
1993), Dance patterns (2002),
Daniel variations (2006),
entre otras.

82_Philip Glass (1937)

°17

Compositor estadounidense.
Cultivador del minimalismo,
ha practicado la 6pera en
Einstein on the beach (Einstein
en la playa, 1976), Satyagraba
(1980), Akbnaton (1983),

La caida de la casa Usher (1988),

La bellay la bestia (1994),
Corvo branco (1998), Kepler
(2009) 0 El americano perfecto

(2013). Obras instrumentales
como diez sinfonias, siete
cuartetos de cuerda, Concierto
para violin y orquesta (1987),
Concierto para cuatro saxofones
y orquesta (1995), etc.
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83 Allen Ginsberg
(1926-1997)

Poeta estadounidense.
Maixima figura de la Beat
Generation con libros

como How! (Aullido, 1956),
Kaddisch (1961), Sandwiches
de realidad (1963), Noticias del
planeta (1968) u Oda plutonia-
na (1982).

84 John Adams (1947)

O .

Compositor y director de
orquesta estadounidense.
Minimalista repetitivo

de segunda generacién.

Ha compuesto 6peras
como Nixon en China (1987),
La muerte de Klinghoffer
(1991) 0 Doctor Atomic
(2005). Msica orquestal
como Shaker loops (1983),
Harmonielebre (1985), Short
ride in a fast machine (Corto
paseo en una mdquina rdpida,
1986), Concierto para violin y
orquesta (1993), Concierto para
saxofon y orquesta (2013), etc.
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sinfonias y conciertos, adentrandose en

una especie de neotonalismo que atenda su
precedente minimalismo repetitivo sin borrarlo
completamente. Asi, su Sinfonia n.’ 6 (2002), que
emplea la Oda plutoniana de Allen Ginsberg®,

o la Sinfonian.’ 8 (2005), donde se cruzan con

el minimalismo repetitivo desde Bruckner a la
Sinfonia en tres movimientos (1945) de Stravinski.

La segunda oleada minimalista repetitiva se

da en una generacién posterior con supuestos
bastante diferentes. De hecho, esta nueva
escuela, que tiene muchos practicantes en
Estados Unidos, es fagocitada casi enteramente
por el éxito universal de su representante mas
puntero: John Adams®.

Este compositor no parte del estudio de las ma-
sicas de otras culturas ni de la practica de con-
juntos ad hoc. Adams, que procede directamente
de la profesionalidad de la misica sinf6nica,
utiliza la orquesta convencional desarrollando
incluso una faceta de director y también prac-
tica la 6pera en grandes teatros. Aspiré a ser el
idedlogo de la tendencia y mostr6 una visceral
aversion hacia la vanguardia de la modernidad y
hacia el serialismo. Incluso llega a considerarlo
como una especie de colonialismo europeo,

por lo que desarrolla un militante nacionalismo
americano que justifica con su musica.

Posteriormente, su inopinado éxito en Europa,
donde es llamado constantemente, dulcificé
algo su postura que musicalmente no va
mucho mas alld de una restauracién de ciertos
esquemas tonales o modales que emplea de
manera repetitiva. Obras orquestales muy
difundidas son Shaker loops (1983) o Chairman
dances (1985), y su obsesion por Schénberg le
lleva a componer también un Harmonielehre
(Tratado de armonia, 1985), aunque en su caso no
se trata de una obra tedrica sino de una amplia
pieza orquestal. Tras el éxito de Nixon en China
(1987) emprende un exitoso camino operistico
con obras muy difundidas como La muerte

de Klinghoffer (1991), fuertemente acusada de
antisemitismo, o Doctor Atomic (2005).

Hay otros compositores minimalistas
americanos menos conocidos, y no todos



ellos son repetitivos. Algunos prefieren el
campo de la meditacién o la contemplacién
con influencias orientales que son mds bien
del pensamiento que de la propia musica de
Oriente. Su filiacién es en ocasiones cagiana
como el caso de Phil Corner®®, de miusica
repetitiva y de accién, o de Tom Johnson®®,
americano pero residente en Francia, que
trabaja mds que con repeticiones con procesos
de autosemejanza y que ha tenido una obra
muy difundida, netamente minimalista por lo
sucinto de su material variadamente tratado,
como es La dpera de cuatro notas (1972). Usa un
peculiar estilo minimalista en obras del tipo
de Narayana’s cows (Las vacas de Narayana) o las
Rational melodies (1982).

Pese a las reivindicaciones americanistas de
algunos minimalistas repetitivos y, aunque

el minimalismo en Europa suele ser de otro
cufio, la tendencia llegé a algunos compositores
europeos. El més conocido es, sin duda,
Michael Nyman®, autor de una épera difundida
como es El hombre que confundié a su

mujer con un sombrero (1986) y de musica
filmica famosa. Pero su musica suele ser una
mixtura de romanticismo desvitalizado con
técnicas repetitivas afadidas. En realidad, lo
repetitivo se diluye en Europa, aunque podemos
encontrarlo en la obra no teatral del espafiol ya
mencionado Carles Santos.

Muchos compositores europeos no se sintieron
atraidos por la musica repetitiva, pero si por

el minimalismo que se practica de maneras
variadas. Hay, incluso, un niicleo minimalista
nérdico directamente no repetitivo, con autores
de valia como el danés Poul Ruders®®, quien usa
técnicas mixtas y poliestilismos minimalistas.
Por su lado, la compositora noruega Cecile Ore®
destaca en una musica electroacustica en la que
se adentra en el sonido con una concepcién
austera del estructuralismo. El islandés Atli
Heimir Sveinsson®® esta mas influido por

La Monte Young, si bien también recupera
estructuras repetitivas a veces muy estrictas.

Los minimalismos repetitivos sirvieron para
recuperar elementos que la modernidad habia
declarado obsoletos con demasiada prisa,

85 Phil Corner (1933)
Compositor y artista visual
estadounidense. Ha usado
partituras graficas y textua-
les en partituras pianisticas,
corales e instrumentales.

86 Tom Johnson (1939)
Compositor estadounidense.
Minimalista y conceptual.
Obras como La dpera de
cuatro notas (1972), Nine

bells (Nueve campanas, 1973),
Rational melodies (1982),
Bonhoeffer oratorium (1988) y
Narayana’s cows (Las vacas de
Narayana, 1989), entre otras.

87 Michael Nyman (1944)
Pianista y compositor bri-
tanico. Ha trabajado para el
cine de manera minimalista,
especialmente con Peter
Greenaway (1942). Autor de
obras instrumentales y pia-
nista de sus propias obras asi
como de la 6pera E/ hombre
que confundid a su muger con un
sombrero (1986).

88 Poul Ruders (1949)

°20

Compositor danés. Minima-
lista no repetitivo y poliesti-
lista. Es autor de obras como
Concierto para violin (1981),
Manbattan abstraction (1982),
cinco sinfonias y la 6pera
Tycho (1986), entre otras.

89 Cecilie Ore (1954)
Compositora noruega. Inte-
resada por la electroacustica
y lo instrumental minimalis-
ta. Obras como Nunc et nunc
(1988), Cirrocumulus (2002),
Lux Hluxit (2005), etc.

90 Atli Heimir Sveinsson
(1938)

Compositor islandés. Entre
sus obras, Exploration (1971),
Minning II (2000), etc.

El hombre que
confundio a su
mujer con un
sombrero

Esta 6pera de Nyman
esta basadaenel
ensayo homénimo

del neurélogo Oliver
Sacks, en el que recoge,
entre otros muchos,

el caso de un hombre
que padecia un tipo de
ceguera muy particular
debida a una serie de
lesiones en el cerebro.
Este paciente ve los
colores, los contornos,
las formas o los
movimientos de los
objetos y entes que lo
rodean, pero es incapaz
de reconocer qué es lo
que ve o de encontrarle

un sentido. De ahi se
derivan una serie de
problemas, vivencias
y anécdotas que el
paciente y sus allegados
deberén aprender

a sobrellevar para
poder tener una vida
lo mas normal posible.
El nombre que se le da
al ensayo y, por ende,
ala 6pera, se debe
precisamente a una
anécdota vivida por el
propio Sacks. Durante
una de las consultas,
cuando el paciente

ya se habia puesto en
pie para marcharse,
agarro6 la cabeza de su
mujer para tratar de
colocarsela sobre su
propia cabeza creyendo
que era su sombrero.
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El minimalismo

se desarrollé de
manera diferente ya
que lo minimalista
no adopté una
concepcion
experimental

pura ni tampoco
utilizé una técnica
preeminentemente
repetitiva

66

El acercamiento

a lo espiritual

se consideré
novedoso porque,

en el contexto de

las vanguardias, el
pensamiento musical
de la modernidad
habia sido tan
abstracto que apenas
hay en él cabida

para lo religioso ni
para el pensamiento
sociopolitico
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aunque también dejaron un cierto grado de
banalidad y vulgarizacién sonora. Tuvieron la
virtud de cambiar irreversiblemente algunos
aspectos de la realidad compositiva e influyeron
notablemente sobre fenémenos posteriores.
Hay quienes las hacen perdurar ain en el

siglo xX1 aunque ya se han convertido en
marginales, si bien la influencia que dejaron no
es nada desdenable ya que, en un estadio de la
evolucién musical en el que se habia llegado a
la variabilidad continua perpetua, llamaron la
atencion sobre el hecho de que la repeticién
podia ser legitimamente utilizable.

Minimalismo mistico

En las dos dltimas décadas del siglo xx, el
minimalismo se desarrollé6 de manera diferente
ya que lo minimalista no adopté una concepcién
experimental pura ni tampoco utilizé una técnica
preeminentemente repetitiva, aunque ambas
tendencias subsistan como trasfondo. Enlaza,
sin embargo, con el pensamiento posmoderno,
una de cuyas caracteristicas, en su complejidad
incluso contradictoria, es la reaparicién de las
preocupaciones religiosas o pararreligiosas en la
viday en las artes. Desde luego, eso se produjo
con bastante extensién en el campo musical.

Afiadamos que no es solo la practica de las
religiones tradicionales, que puede darse

en paises donde previamente estuvieron
reprimidas, sino el interés por el pensamiento
trascendente oriental y por el ascenso y
popularizacion de toda clase de supersticiones
como, sin ir mds lejos, la astrologia. Se ha dicho
que es el renacer de un pensamiento religioso
aletargado por el positivismo progresista de

la modernidad occidental o por la hostilidad
marxista en el bloque soviético. Afecta a las
grandes religiones y, por tanto, a las diversas
iglesias cristianas, aunque seguramente no se
trata tanto de recuperar una ortodoxia como
de utilizar pricticas y creencias selectivamente
escogidas y subjetivamente interpretadas.

El acercamiento a lo espiritual se consideré
novedoso porque, en el contexto de las
vanguardias, el pensamiento musical de la



modernidad habia sido tan abstracto que
apenas hay en él cabida para lo religioso ni
para el pensamiento sociopolitico. Cierto
que un Messiaen era catélico militante y dejé
obras netamente religiosas, pero ello influye
en su pensamiento personal y no tanto en su
técnica o estética. Incluso la metodologia

del pensamiento materialista dialéctico de
Luigi Nono asumia un materialismo marxista.
En ambos casos la utilizacion de textos podia
direccionar el mensaje musical cualquiera
que fuera su técnica. Pero son excepciones en
un contexto general neutro, abstracto y, por
descontado, laico. El serialismo integral y la
aleatoriedad pertenecian a un estructuralismo
abstracto.

A propésito del espiritualismo en Stockhausen
se ha dicho que el Canto de los adolescentes es
una obra religiosa. El origen del texto utilizado
lo es, pero la pieza es eminentemente formal,
independientemente de que ahora se arroje
nueva luz sobre ella a tenor del pensamiento
posterior del autor. Mis directamente
entroncada con este tema estd la obra
Stimmung®', aleatoria por sus fragmentos

moéviles combinables, pero también minimalista

y meditativa porque se puede considerar como
una larga variacién sobre un tnico acorde
nada disonante. La obra intenta manifestarse
como una experiencia mistica con sus textos,
que son nombres de divinidades de todas las
latitudes, procurando una conexién con lo
inefable y una cierta presencia nouménica. La
pieza puede considerarse como la introduccién
de una tendencia minimalista orientada al
neomisticismo. Eso sin dejar de ser altamente
investigativa y de gran categoria musical.

Stockhausen continuard con ese pensamiento
con Inori®*, cuyo solista es una especie de
rezador y mis tarde adquiere un aspecto
esotérico y cosmolégico con Sternklang (Sonido
de las estrellas)®® o Tierkress (Circulo zodiacal)®*.
Todo ello culminari en el enorme ciclo Licht
(Luz®, 1977-2003), al que dedic6 todos los
afos finales del siglo xx y lo que vivié del xx1,
y que consiste en una 6pera para cada dia de la
semana fragmentable en una multitud de obras

91 Obra de Stockhausen
compuesta en 1968

para seis solistas

vocales microfonizados.
Usa 51 secciones
combinables y textos que,
basicamente, son de dioses
de todas las religiones del
mundo. Aunque cierto tipo
de repeticion esta presente,
se considera antecedente
del minimalismo mistico y
no del repetitivo.

92 Obra orquestal de
Stockhausen para un solista
y orquesta de 1974.

93 Obra de Stockhausen
compuesta en 1971 para

21 solistas vocales e
instrumentales que debe
tocarse por la noche al aire
libre.

94 Obra compuesta

en 1975 por Stockhausen
con doce melodias
representando cada una a un
signo zodiacal.

66

El serialismo integral
y la aleatoriedad

ertenecian
95 Ciclo de siete 6peras de P li
Stockhausen, una paracada @ U estructuralismo
dia de la semana. abstracto

A Interpretacion de Donnerstag
aus Licht (Jueves de luz) de

Karl Heinz Stockhausen por
Laurie Lewis
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96 Oratorio de Penderecki
compuesto en 1966 para
narrador, soprano, baritono,
bajo, coro mixto, coro de
nifos y orquesta.

97 Opera de Penderecki
compuesta en 1969 con
libreto en aleman del
compositor a partir de la
novela de Aldous Huxley
(1894-1963).

98 Composicién orquestal
de Penderecki de 1974.

99 Opera en dos actos
compuesta en 1977 sobre
un libreto de Christopher
Fry (1907-2005) basado en
el poema de John Milton
(1608-1674).

100 Obra para solistas, coro
y orquesta compuesta por
Penderecki en 1984.

101 Esla Sinfonian.” 7 de
Penderecki escrita en 1996
para recitador, solistas, coro
y orquesta.

102 Compuesta para
soprano y orquesta por
Henryk Gérecki en 1977,
conoci6 su verdadero éxito
una década después de su
estreno.

103 Henryk Gérecki

(1933-2010)

°23

Compositor polaco que
pasé de la vanguardia al
minimalismo mistico.
Obras: Sinfonia n.’ 1 (1959),
Refrain (1965), La musiquette
(1967), Sinfonia n.’ 3, De las
canciones tristes (1977), Totus
tuus (1987), entre otras.
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que se pueden tocar por separado y que
globalmente es una especie de enfrentamiento
entre Dios, a través del personaje del simbolo
femenino de Eva, y el demonio, aqui encarnado
por Lucifer.

Pero si Stockhausen es un antecesor ilustre de
un minimalismo mistico (él es mistico aunque
no siempre minimalista), otro antecedente

claro es Penderecki. Todavia en el campo de una
vanguardia ecléctica, su La pasion segiin San Lucas®®
fue un éxito mundial y el punto de anclaje de

la musica religiosa moderna. El lenguaje de la
modernidad ain le sirve en una brillante mezcla
de religiosidad y sadismo como es la 6pera Dze
Teufel von Loudun (Los demonios de Loudun)®’.

Su momento de retorno se suele fijar en E/ suefio
de Jacob®®, pero resulta mas claro en su segunda
Opera, Paradise lost (El paraiso perdido)®® basada

en el poema de Milton, con una clara retérica
constructiva de corte posromantico, aunque
mezclado con algunas de sus propias conquistas
técnicas de la etapa mds vanguardista. Ello afecta
a todas sus obras, incluidas las puramente
instrumentales, si bien tiene su expresién
mistica en sus oratorios como Réguiem polaco
Las siete puertas de ferusalén™'.

100 o)

Otros compositores polacos intentaron la

via mistica, y asi un antiguo militante de la
vanguardia conoci6é un asombroso éxito con una
obra pararreligiosa que pasd casi inadvertida
cuando se estrend, pero que arrasé en los

afios noventa cuando ya se habia desarrollado
ampliamente una tendencia misticista en
otros autores. Se trata de la Sinfonia n.’ 3, De las
canciones tristes'°?, tercera de las de Henryk
Goérecki'®®, con un lenguaje simplificado
netamente repetitivo, aunque no de la manera
americana, y dotada de un explicito patetismo
eslavo. El éxito arrollador de la obra tiempo
después de su estreno hizo persistir al autor en
este estilo, aunque con mucho menos eco.

Es cierto que algunas condiciones de los
paises eslavos permitieron el desarrollo de

un minimalismo mistico, aunque sin duda

a ello contribuyé eficazmente el desplome

de la Unién Soviéticay el que en ellaya se
hubieran posicionado autores que iban siendo



influidos por la vanguardia occidental, que los
soviéticos y luego exsoviéticos adaptaron a sus
necesidades.

Ya hemos visto a un compositor de la incipiente
vanguardia soviética, luego rusa, como era
Edison Denisov, si bien permanecié siempre
dentro de las coordenadas de una modernidad
vanguardista. Su continuador en la Rusia
posterior podria ser Yuri Kasparov'®, que es
investigativo y posmoderno en obras como Effet
de nuit (1996) o el Concierto para oboe (1988).

Mucho més posmoderno que Denisov, e
incluso mds importante, seria Alfred Schnittke,
pero su misica no acusa preferentemente
tendencias misticas y por eso ya lo hemos visto
en otro lugar (v. p. 105). Pero si hay una buena
cantera de musica procedente de esa zona

que es directamente practicante de un claro
minimalismo mistico.

Todavia en la Rusia Soviética se dio un

curioso caso de vanguardia mistica en

una compositora tan inclasificable como

fue Galina Ustvélskaya'®®. Discipula de
Shostakévich, llegé a decir que su estilo

no tenia nada que ver con el de cualquier
compositor vivo o muerto. No le falta cierta
razén, pues mezcla un sentido mistico y
pararreligioso con una composicién de bloques
que puede llegar a ser muy violenta. Utiliza
conjuntos heterogéneos como en Dona nobis
Pacem (1971) (piccolo, tubay piano), Dies irae
(1973) (ocho contrabajos y piano), Sinfonia

n.” 4 (1987) (mezzosoprano, trompeta, tam-
tam y piano), Sinfonia n.’ 5, Amen (1990) (oboe,
trompeta, tuba, violin y percusién) y compone
violentas sonatas para piano. Fue tolerada,
aunque no apoyada, en la Unién Soviéticay
luego celebrada en circulos muy concretos. No
se acercO al realismo socialista ni al serialismo,

y su sonoridad se puede aproximar en ocasiones

a autores que seguramente no conocié y tan
dispares como Vareése, Xenakis o Scelsi, aunque
sus procedimientos son diferentes.

Muchisimo mas conocida es Sofia
Gubaidulina™® (v. p. 105, 7. 99), moscovita de
origen tartaro que fue pionera del serialismo y

104 Yuri Kasparov (1955)
Compositor ruso. Autor,
entre otras composiciones,
de diez sinfonias, Logos
(1993), diversos conciertos,
Effet de nuit (1996) o Los sim-
bolos de Picasso (2003).

105 Galina Ustvélskaya
(1919-2006)

°24

Compositora rusa.

Mal tolerada en la Unién
Soviética por su estilo
personal vanguardista y
sus creencias religiosas.
Seis sonatas para piano,
cinco sinfonias para
conjuntos especiales,
Dona nobis pacem (1971),
Dies irae (1973) o Benedictus
qui venit (1975) son algunas
de sus obras.

106 Sofia Gubaidulina
(1931)

O
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Todavia en la Rusia
Soviética se dio

un curioso caso de
vanguardia mistica
en una compositora
tan inclasificable
como fue Galina
Ustvélskaya
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107 Concierto para violin
y orquesta, fue llevado

a todo el mundo por el
solista Gidon Kremer
(1947), significando la
expansién internacional

de Gubaidulina.

108 Arvo Pirt (1935)

°26

Compositor estonio.

En la etapa soviética es
neoclasicista y serialista,
luego adopta un minimalismo
mistico basado en
elementos sacros de varias
religiones. Obras: Tzbula
rasa (1977), Stabat Mater
(1985), Festina lente (1988),
Magnificat (1989), Fratres
(1992), Misa de Berlin (1992),
Cormo cierva sedienta (1998),
La Sindone (2006), cuatro
sinfonias, entre otras.

109 Alexander Knaifel
(1943)

Compositor uzbeko.
Pasé6 de la vanguardia al
minimalismo mistico.
Obras como la épera

El fantasma de Canterville
(1966), Agnus Dei (1985),
Litany I1 (1988), etc.

110 Serguéi Zhikov (1951)
Compositor ucraniano.
Estilo ecléctico dentro del
minimalismo mistico. Entre
sus obras, Sinfonia (1987),
Concerto-Mistery (1995) o
Concerto-Sacra (1997).
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la electroacustica en la etapa soviética, donde

ya muestra intereses religiosos con el oratorio
Laudatio pacis (1975) o conciertos instrumentales
que llevan como titulos partes de la misa, Introztus
(1978), Offertorium (1980)'”", etc. Posteriormente,
se afinc6 en Occidente, donde practicé una
musica que se mueve en una amalgama técnico-
estilistica en la que vierte un pensamiento
mistico junto a un minimalismo refinado. Su obra
se interpreta con mucha frecuencia.

El caso mas relevante de un misticismo
exacerbado que se mueve por cauces
minimalistas, incluso repetitivos, es el del
estonio Arvo Pirt'°®, quien mientras fue
soviético practicé tanto el neoclasicismo como
la vanguardia serial. Mas tarde, se interesa por
la polifonia canénica que le lleva al mundo de
Bach y a un borrowing tematico con lenguajes
tonales y modales y un uso particular del co//age.

Desde finales de los setenta practica una armonia
tonal que asegura extraer de los arménicos de las
campanas y que él mismo denomina tintinabula.
La emplea en muchas obras pero también
practica una simplificacién minimalista como en
su composicién, quiza mas célebre, Fratres (1992),
adaptable a conjuntos variados.

Su preocupacion religiosa se manifiesta en
obras como Misa de Berlin (1992), Cecilia Vergine
romana (2002), Stabat Mater (1985) o Miserere
(1992), en las que puede mezclar modalidad

y tonalidad, elementos de la musica religiosa
catdlica, protestante u ortodoxa de una manera
minimalista que traspasa a obras orquestales
como Festina lente (1988).

El minimalismo del uzbeko Alexander
Knaifel®® se basa en obras de larga duracién y
alargamiento de los sonidos y silencios en un
sentido diferente al de Feldman. El ucraniano
Serguéi Zhukov" oscila entre serialismo

y tonalidad con acercamiento a un cierto
minimalismo donde lo mistico se orienta hacia
lo c6smico. Podrian citarse otros ejemplos

de minimalismo mistico de origen ruso o
exsoviético, pero no presentan caracteristicas
suficientemente diferenciadas ni son tampoco
autores de primera linea.



Tanto el éxito del minimalismo mistico en
ciertos rusos que acabamos de ver, como la
difusa religiosidad que la posmodernidad
exhibe y que tiene ramificaciones especulativas
esotéricas, hace que podamos referirnos a un
minimalismo mistico europeo que no se basa en
las mismas preocupaciones que aquellos y que
tiene caracteristicas distintas.

En primer lugar, llama la atencién un
minimalismo mistico, no repetitivo, que

se desarrolla con cierta fuerza en el 4mbito
britanico, quizd porque algunos de sus
practicantes se han hecho conocidos y han
obtenido excelentes resultados. Quiza el mis
sélido sea John Tavener™, autor de obras
tempranamente celebradas como The whale
(La ballena, 1968) o Celtic requiem (1969), que
inician una linea continuada con piezas del
corte de The protecting veil (El velo protector) para
violonchelo y cuerda o The zkon of Eros (2000).

Mucho mis joven pero lanzado internacional-
mente con gran amplitud es James MacMillan™?,
que no elude los elementos folcléricos, los mo-
delos ritmicos y una cierta simplificacién del
lenguaje que le llevan directamente a un minima-
lismo mistico. Obras como Veni, veni Emmanuele
(1992), Seven last words from the cross (Las siete
dltimas palabras en la cruz, 1993) o La Pasion segiin
San _fuan (2008) se alinean junto a sinfonias y
obras instrumentales en la misma tendencia.

Del minimalismo independiente

a los elementos practicos de la escucha

Por més que el minimalismo sea una tendencia
amplia y se inserte en la nueva simplicidad, se
pueden dar algunos elementos minimalistas
que no sean ni repetitivos ni misticos ni
tampoco apunten hacia una directa simplicidad,
sino simplemente a una cierta autonomia de
medios. Por ejemplo, la que probablemente

sea la primera obra minimalista espafiola, Aura
(Cuarteto n.’ 1, 1968) de Tomas Marco, con
consecuencias inmediatas como en Rosa-Rosae
(1969) o Mysteria (1970), no implica que el autor
siga por caminos minimalistas, sino que realiza
una reduccién de elementos tendente a una

111 John Tavener
(1944-2013)

°27

Compositor britdnico.

Pasé6 de la vanguardia al
minimalismo mistico. Obras
como The whale (La ballena,
1968), Celtic requiem (1969),
la 6pera Theérése (1973),

The protecting veil (El velo
protector; 1988), The ikon of
Eros (2000) o El velo del
templo (2002).

112 James MacMiillan

La Pasion segiin San Juan
(2008), dos conciertos
pianisticos y una sinfonia,
entre otras.

(1959)

°28

Compositor y director de
orquesta britanico. Mini-
malista mistico. Entre sus
composiciones, Veni, veni
Enmmanuele (1992), Seven last
words from de cross (Las siete
dltimas palabras en la cruz,
1993), O bone Jesu (2001),

Simple y complejo 143



113 Aribert Reimann
(1936)

Pianista y compositor
alemén. Importante
operista en obras como Ein
Traumspiel (Fantasmagoria,
1965), Melusina (1970), Lear
(1978), Las troyanas (1986),
El castillo (1992), La casa de
Bernarda Alba (2000), Medea
(2010), entre otras.

66

No se considera
un valor el que

la masica sea
primordialmente
agradable,

sino que se aspira
a que el concepto
de belleza sea mas
profundo

Compositor aleman.
Operas: Jakob Lenz (1979),
Die Hamletmaschine

(La mdquina Hamlet, 1987),
Die Eroberung von Mexico
(La conquista de México,
1992), Proserpina (2008).
Ballet: Tutuguri (1982).
Musica orquestal: Gejagte
form (Forma cazada,

1996), Verwandlung I
(Transformacion I, 2002),
Lichtzwang (Impulso de luz,
1976), Gesungene Zeit (Tiempo
cantado, 1992), Lichtes Spiel
(Fuego de luz, 2009), dos
sinfonias, trece cuartetos
de cuerda, entre otras
composiciones.
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reorganizacién de su propio lenguaje que tendra
consecuencias futuras.

Esta reorganizacién del lenguaje opera lo que
llamaré ahora la influencia de los elementos
pricticos de la escucha. Se da en autores que
lo que acaban por plantear es la validez del
resultado sonoro, esto es, de lo que se escucha
como consecuencia de la utilizacién apropiada
de las técnicas y de los supuestos estéticos.

Es decir, la obra musical no se justifica por la
técnica adoptada, como parecia ocurrir en el
serialismo integral o en la musica fuera del tiempo
del primer Xenakis, sino por sus resultados
escuchables.

Al mismo tiempo no se considera un valor el
que la musica sea primordialmente agradable,
sino que se aspira a que el concepto de belleza,
que se recupera, sea mas profundo y dimane
de una conformidad entre la prospeccién

en lo nuevo que toda obra de arte deberia
perseguir y el resultado sonoro que debe
estimular los sentidos sin recurrir a lo ya
trillado. Existen compositores que se plantean
que del compromiso entre alguna de la
tradiciones y alguna de las vanguardias, puesto
que ni tradicién ni vanguardia son conceptos
monoliticos, puedan salir caminos nuevos.

La fusi6n exige no solo utilizar el pasado sino
tradiciones recientes, como los hallazgos ritmicos
y armoénicos de Stravinski o Bartok, aspectos del
serialismo que quedaron como laterales o incluso
la aportacién varesiana o xenakiana, entre otras.

Esta tendencia que acabamos de esbozar
tiene ilustres practicantes germanicos

como Aribert Reimann'®, que es un misico
completo capaz de llevar a la orquesta la
complejidad estructural weberniana, pero
también su sencillez de lenguaje, o explotar las
texturas bergianas en sus 6peras, terreno en el
que es el unico capaz, primero, de enfrentar

y; luego, de continuar la tarea de Henze con
obras como Lear (1978), Las troyanas (1986) o
La casa de Bernarda Alba (2000).

Pero, sin ninguna duda, el compositor alemdn
mds importante en esta posicion es Wolfgang
Rihm™*, el unico capaz de sustraerse a la



vanguardia bruitista de Lachenmann e incluso
hacerle frente como otra tendencia dominante
en el mismo territorio.

En cierta medida asume para la misica alemana
el papel que habia jugado Stockhausen, aunque lo
comparta con Lachenmann. Rihm no se plantea
tanto la evolucién global continua, sino cada obra
como una unidad en la que investigar el sonido
sin renunciar a las tradiciones préximas.

Se le suele englobar en la nueva simplicidad,
aunque es complejo en muchos aspectos y desde
luego tiene poco de minimalista. Su sonoro
ballet Tutuguri (1982) se ha instalado también
en las salas de conciertos, y en la 6pera puede
exhibir titulos de impacto como Facob Lenz
(1979), Die Eroberung von Mexico (La conquista
de México, 1992) o Proserpina (2008). En la
orquesta son notorias piezas como Gejagte form
(1996), un par de sinfonias, tres conciertos para
violin, dos para viola y tres para violonchelo.
Particularmente influyente es su misica de
cdmara, ya que sus trece cuartetos de cuerda

se han tocado profusamente. Su labor como
profesor le ha dotado de numerosos discipulos
que contindan su escuela.

De alguna manera cercanos a esta tendencia hay
otros compositores alemanes como Manfred
Trojahn'* capaz de aunar consecuencias tonales
con otras que vienen del serialismo como ocurre
en Fiinf See-Bilder (Cinco cuadros marinos, 1992), 0
el Concierto para violin y orquesta (1999). También
aqui podriamos incluir a autores como Detlev
Miiller-Siemens"® o Theo Brandmiiller™”.

Un cierto pragmatismo que deriva de la propia
evolucién de un pais —Reino Unido— que
produjo un caso de transvanguardia tan
claro como Britten hace que la influencia
de los modelos pricticos de la escucha se dé
en algunos compositores de esas latitudes
con singular acuidad, permitiendo incluso
la transmigracién desde alguna vanguardia
ortodoxa hasta eclecticismos acusticos. Sin
duda, uno de los autores britdnicos de mas
talento en la etapa pos Britten es George
Benjamin"®. Su brillante lenguaje parte de
Messiaen y Boulez, para adquirir perfiles

115 Manfred Trojahn
(1949)

Compositor alemdn. Clasi-
ficado entre los autores de
la nueva simplicidad. Obras:
Architectura celestis (1976),
Fiinf Seebilder (Cinco cuadros
marinos), Concierto para violin
y orquesta (1999), Herbstmusik
(Miisica de otofio, 2010), etc.

116 Detlev Miiller-
Siemens (1957)
Compositor aleman.
Opera: Die Menschen

(Los bombres, 1990).
Orquesta: Carillon (1991),
Cuts (1997), etc.

117 Theo Brandmiiller
(1948-2012)

Organista y compositor
alemén. Obras: Dramma
per miisica (1980), Concierto
para organo y orquesta (1981),
Chimeéres (1996), entre otras.

118 George Benjamin

O =
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Rihm no se plantea
tanto la evolucién
global continua sino
cada obra como
una unidad en la
que investigar el
sonido sin renunciar
a las tradiciones
préoximas
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119 James Dillon (1950)
Compositor britdnico.
Obras: Ignis noster (1992),
Via sacra (2000), la 6pera
Philomela (2004), etc.

120 Mark-Anthony
Turnage (1960)
Compositor britdnico.
Técnica mixta con
influencia del jazz. Operas:
Greek (1988), The silver tassie
(2000), Anna Nicole (2010).

121 Albert Sarda (1943)
Compositor espafiol.

Opera: El aiio de gracia (1995).

Instrumental: Isorritme
(1971), Ocho piezas para
orquesta (1974), Concierto
para violonchelo 'y orquesta
(1986), etc.

122 Pilar Jurado (1968)
Compositora y soprano
espanola. Opera: La pdgina
en blanco (2010). Instrumen-
tal: Donde mueren las palabras
(2003), Stabat Mater (2004),
Vox aeterna (2008), Vitae
mysterium (2010), etc.

123 Juan Manuel Ruiz
(1968)

Compositor espaiiol.

Obras: Balcanicas (1999),
Travesia sonora (2003), Exergo
(2005), Nébula (20006), etc.

124 Mercedes Zavala
(1963)

Compositora espafiola.
Obras: Seis propuestas para
el proximo milenio (2000),
La apoteosis nocturna de
Andoar (2001), Coleccion
de haikus (2005), Sansuenia
(2016).

125 George Crumb

(1929)

° 31,32

Compositor estadounidense.

Introductor de técnicas
poéticas propias. Obras:
Madrigals (1965), Eleven
echoes of autunm (Once ecos

de otofio, 1965), Echoes of time
and the river (Ecos del tiempo
y del rio, 1967), Night of the
four moons (Noche de las cuatro
lunas, 1969), Ancient voices
of children (Antiguas voces

de nifios, 1970), Black angels
(Ahgele: negros, 1970), Vox
balaenae (1971), Makrokosmos
(1973), etc.
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propios de posmoderno preocupado por la
sonoridad. Tuvo un acercamiento espectralista
con At first light (A primera luz, 1982), intereses
de prospeccion ritmica en Antara (1987) y
coqueteo minimalista en Sometime voices
(Algunas veces, voces, 2003). Su camino de sintesis
acaba dando su mejor fruto en la 6pera Written
on skin (Escrito en la piel, 2012).

Aunque esté plenamente en activo, Benjamin
tiene ya continuadores como Thomas Ades, que
exhiben la suficiente personalidad como para
que los veamos en otro contexto. Sin embargo,
un opositor a Benjamin en su propia generacién
es James Dillon™, que se inserta en una nueva
complejidad aunque algo mds préictica que la

de Ferneyhough. Un ecléctico que mezcla jazz
y vanguardia es Mark-Anthony Turnage°,
volcado después en la dpera con The silver tassie
(2000) 0 Anne Nicole (2010), obras orquestales,
entre otros géneros.

En Espafia se dan casos de independientes que
recorren alternativamente los caminos de la
complejidad y la simplicidad con una especial
atencién a la practica de la escucha. Son muy
diferentes entre si, pero todos manifiestan

esa tendencia a una independencia de variado
atractivo estético, por lo que generalmente
se pueden adscribir aqui. Asi el caso de un
independiente cataldn como es Albert Sard
de larga ejecutoria, o representantes brillantes de
generaciones posteriores como Pilar Jurado'?,
Juan Manuel Ruiz'®* o Mercedes Zavala™*.

5121
a,

En Estados Unidos, la fuerte influencia de la
escuela cagiana, por un lado, y la arrolladora ola
del minimalismo repetitivo, por otro, apenas si
dejan espacio para otras expresiones como no sea
el continuismo de distinto signo que representan
los antiguos serialistas o los neotonales, quienes
en mucho casos tienen mis de perennidad

que de neo. Pero hay un autor que se hace
importante como independiente y que se integra
ficilmente en lo que ahora estamos tratando,

es George Crumb'.

Este compositor parte habitualmente de una
investigacion sobre la produccién del sonido
para, de inmediato, ligarla a los resultados



de una poética especial que a veces ha sido 1:26 Carlos Cruz de
astro

tildada de surrealista. No es pequefia en él la
influencia de Bart6k, o incluso de Debussy,
pero las somete a ambas a su particular visién
de lo sonoro. Asi lo encontramos en los cuatro
libros de Makrokosmos con piezas para pianos,
dos pianos, piano a cuatro manos y piano y
percusion, donde se usan técnicas del piano
preparado y amplificacién para poner de relieve
los microprocesos sonoros.

Otro de sus intereses es la obra de Garcia
Lorca, que ha tratado en diversas ocasiones
como en los cuatro libros de Madrigals (1965),
Night of the four moons (Noche de las cuatro lunas,
1969) o Ancient voices of children (Antiguas
voces de nifos, 1970), que es una de sus obras & Federico Gareia Lorca
mds conocidas y mds celebradas. Echoes of de Salvador Dali, 1923
time and the river (Ecos del tiempo y el rio, 1967)

y Eleven echoes of autumn (Once ecos de otofio,

1965) muestran su sensibilidad sonora sin

renunciar a la investigacién. Otra obra notable

y conocida es Black angels (Angeles negros,

1970) para cuarteto de cuerda amplificado

con diversos medios de produccién sonora no

usual. Tiene un trasfondo literario que es el

de E/ paraiso perdido de Milton, aunque no se

utiliza ningin texto sino que se trata de una

orientacidn expresiva para la interpretacion

y escucha.

En Espana hay que decir que los compositores
de la generacién del 51, que habian iniciado el
serialismo y la aleatoriedad, evolucionaron hacia
posiciones personales en las que el flujo entre
complejidad y sencillez les lleva hacia modelos
que surgen de la praxis técnica y de su escucha.
Abunda mis el fenémeno en generaciones
posteriores, sobre todo en aquellos que, grosso
modo, se sitian entre ellos y los de la promocién
de Guerrero, y aun de la de este, que no se
vieron tan seducidos por la nueva complejidad
ni tampoco se sintieron especialmente
minimalistas.

Tenemos el caso de Carlos Cruz de Castro™,
practicante, en una primera etapa, de una
vanguardia experimentalista y que se va
decantando hacia exploraciones en el campo
ritmico, como en algunas piezas pianisticas y
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127 Zulema de la Cruz
(1958)

Compositora espafiola.
Amplio espectro artistico
con profundizacién en la
electroacustica y en aspectos
de la musica espafola.
Obras como Quasar (1979),
Nova (1981), Kinesis 2 (1987),
Soledad (1998), El color del
cuarzo (1999), Concierto para
piano y orquesta n.’ 1, Atldntico
(2001) u Obertura Hispania
(2003), entre otras.

128 Javier Darias

O =

129 Javier Santacreu
(1965)

Compositor espaiiol.
Obras: Oniris (1998), De la
belleza inbabitada (2009),
Sun colors (2010).

130 Jaime Botella (1963)
Compositor espaiiol.
Pertenece ala ECCA de
Alcoy. Obras: Anibila (1992),
Stratonicea, Dea Kard,
Quulibet libet, etc.

66

Darias es, ademas,
fundadory
profesor de una
importante escuela
de composicion, la
ECCA, que desarrolla
desde Alcoy una
amplia actividad

y en la que se ha
formado toda una
generacion de
compositores
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varios de sus cuartetos, desde un logro cierto
como es el Concierto para orquesta (1984).

En algunos momentos explora el borrowing
como en Tocata vieja en tono nuevo (1991),

pero su sintesis de elementos que parten

de la escucha se concreta perfectamente

en la Sinfonia n.’ 1, Canarias (1998). También
parte de un experimentalismo basado en
modelos matematicos Zulema de la Cruz'?,

que permanentemente encuentra soluciones
formales en las proporciones de la serie durea 'y
en otras construcciones matemadticas, aunque
emprende un camino de recuperacién de
elementos referenciales desde el punto de

vista acustico. De quasar (1979) o Kinesis 2 se
evoluciona hacia la sintesis del Concierto atlintico
para piano y orquesta (2001) o las referencias
concretas como en En torno al sur (2005) hasta el
trabajo de intensidad expresiva de Soledad (1998)
para cuerdas.

Un caso particular lo ofrece Javier Darias™®, que
surge desde vanguardias variadas y extremas con
un amplio estudio de la armonia de cuartas para
profundizar, luego, en el terreno de las escalas,
sobre las que ha publicado un extenso y completo
tratado, al que ya nos hemos referido (. p. 28).
Pero su aportacién compositiva personal se
concreta en una serie de piezas orquestales de
sintesis sobre elementos de la prictica y escuchas
compositivas que va de Vidres (1983) o Vicmar
(1986) a través de E/ laberinto de Lorna (1990) y
Clanivers Teo (1997) hasta Saudades novas (1998) o
Ad terram, at ritum (1999).

Darias es, ademads, fundador y profesor de una
importante escuela de composicién, la ECCA,
que desarrolla desde Alcoy una amplia actividad
y en la que se ha formado toda un generacién
de compositores, o incluso se podria decir que
varias, con algunos nombres de gran relieve.
Asi, Javier Santacreu', autor de una musica de
estructura rigurosay evocacion poética como
en Miisica del somni (Oniri)s (1997), De la belleza
inbabitada (2009) o Sun colors.

De estructura mds abstracta e intrincada es la
musica de Jaime Botella™°, que acaba resultando
muy personal con piezas como Anihila (1992),
Stratonicea 'y Qdlibet libet.



Por sulado, Carmen Verda™' equilibra un afin
) q

investigativo de alto rendimiento con una sensi-
bilidad poética expresiva nada comin que perfila
la originalidad de su aportacién. Ello se concreta
en obras como Veda a lasdii (1991), Sinfonia
Tamaragua (2015), Huara, Concierto de los sentidos
(2000). Protagoniz6 una experiencia singular
con Miisica para otros sentidos, en la que realizé un
interesante concierto para personas sordas.

En la generacién de los nacidos a lo largo de

los anos cincuenta, se dan varios autores de
importancia entre los que se desarrolla una
verdadera investigacién aunque orientada hacia
ciertos elementos de sintesis que inciden en lo
que estoy llamando modelos précticos de la escucha.
En ocasiones, esto se muestra en una verdaderay
fructifera relacién entre tradicion y vanguardia,
como es el caso de José Luis Turina™. Lo hemos
visto de pasada en el borrowing y, en realidad, lo
que hace es establecer un didlogo entre diversas
técnicas y estéticas que, a la postre, redunda en
un tenso equilibrio entre lo formal y lo expresivo.
Demuestra un talento orquestal impecable
desde su espectacular inicio en Crucifixus (1978),
en piezas orquestales como Pentimento (1983),
Ocnos (1984), el importante Concierto para violin
y orquesta (1987), El arpa y la sombra (1991), y en
obras ameristicas del orden de Alard (1984)

o Scherzo para un hobbit (1997), y también
pianisticas como Fantasia sobre Don Giovanni
(1981) o Tres palindromos (1996) (ambas a cuatro
manos). De la misma manera en lo que se
refiere a una interesante produccion teatral

con 6peras como Ligazon (1982); de cimara, la
importante D. Q (Don Quijote en Barcelona, 1999);
o el espectaculo de teatro musical La rzya en el
agua (1996). Podriamos citar en este apartado
aun compositor como Alfredo Aracil, si bien

su especial significacién cultural lo encaja

mejor en los fendmenos de intertextualidad e
interculturalidad a que nos referiremos en otro
lugar (. p. 161). Por el contrario, se sitia bien

en la poética practica de la escucha un autor

de fuerte raiz intelectual y variados intereses
compositivos como es Jacobo Duran-Loriga™.
Asimismo, tiene un fuerte componente de
poética practica, desde los lenguajes avanzados
que derivan de lo serial, César Cano'™*.

131 Carmen Verdu (1962)
Compositora espafiola.
Obras como Veda a lasdii
(1991), El suefio de Neire (1992),
Sombra de Ailanto (1995),
Sinfonia Tamaragua (2015)

o Concierto de los sentidos
(2000), entre otras.

132 José Luis Turina

°35

133 Jacobo Duran-Loriga
(1958)

Compositor esparol.

Opera: Timdn de Atenas
(1992). Instrumental:
Kammerkonzert (1983),

Spa (1986), Bennu (2011),
Cuarteto n.’ 2 (2011), etc.

134 César Cano (1960)
Compositor esparol.
Obras: Prdcticas de pasion
(1987), Té Deum (1988),
Clinamen (1995), Sobre los
dngeles (2002), entre otras.
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En la generaciéon
de los nacidos a lo
largo de los afios
cincuenta se dan
varios autores de
importancia en los
que se desarrolla
una verdadera
investigacion
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Capitulo 6

Desde otros
ambitos

Cuando hablamos de cultura occidental
sabemos perfectamente a qué nos estamos
refiriendo, si bien las fronteras y los limites de
lo que entendemos por tal concepto no sean

tan nitidos cuando interacciona y fricciona con
otras culturas y las incorpora. En cualquier caso,
la musica culta de Occidente sigue un camino
no fécil ni sencillo, aunque si perfectamente
describible desde los griegos hasta la
modernidad.

La posmodernidad, que nunca ha sido
integramente definida si no es por aquello en
que se aparta de la modernidad y la asuncién
de sus propias contradicciones, ofrece un
panorama casi enteramente nuevo sobre el que
hay que reflexionar. Incluso si se afirmay se
cree, como se piensa mds recientemente, que
la posmodernidad ha sido ya superada, lo que
viene después de ella —todavia por definir—
no nos devuelve al panorama anterior, sino

que acentua la subjetividad posmoderna y nos
enfrenta a la idea relativamente reciente de
una globalizacién que no es solo econémica o
tecnoldgica, sino que ademads tiene que ver con
la fusién de elementos culturales muy disimiles
y eso, desde luego, afecta al desarrollo del

arte musical.

La interaccién de la cultura occidental con otras
culturas no es nueva, aunque hasta ahora se
habia producido de otra manera. El encuentro
de Europa con América aport6 vias enteramente
distintas, si bien hay que reconocer que la
cultura americana, y me refiero a todo el
continente, ha quedado integrada de una
manera general en la cultura occidental aunque
haya aportado a ella elementos propios que,

66

La posmodernidad
ofrece un panorama
casi enteramente
nuevo sobre el que
hay que reflexionar
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Japén o Corea del
Sur han adoptado
de manera general
los presupuestos

de la civilizacion

de Occidente,
aunque sin embargo
su cultura sigue
siendo otra
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Esta intertextualidad
va a producir
ademas una serie de
fenémenos nuevos
en la musica como
pueden ser [...]

las instalaciones
sonoras, el arte
sénico y muiltiples
variantes
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en ocasiones, cobran gran fuerzay tienen su
propia autonomia dentro del fenémeno general.
No ocurre, sin embargo, lo mismo con otras
culturas pese a que, de alguna manera, acepten
elementos de Occidente. Por ejemplo, creo que
se podria afirmar que Jap6n o Corea del Sur han
adoptado de manera general los presupuestos de
la civilizacién de Occidente, aunque sin embargo
su cultura sigue siendo otra por mis que se
establezca una interaccién con la occidental.

Como aqui lo que nos interesa son los
fenémenos musicales, comenzaremos por
explorar en qué medida América expande e
influye en el desarrollo de la musica occidental y
cudl es su voz dentro de nuestra cultura comun.
De ahi pasaremos a estudiar los grados de
influencia en nuestra misica de las de Asia, por
un lado, y también de las africanas, por otro.

Estos fendmenos inscritos en aspectos
posmodernos de la globalizacién lo que marcan
es un proceso intercultural que, por ahora, no
tiene visos de detenerse, sino de ampliarse.

Y se ha manifestado en un momento en el

que en Occidente se producen los procesos

de intertextualidad, de entre los que la
interculturalidad puede, perfectamente,
contemplarse como una singularidad. Esta
intertextualidad va a producir ademds una

serie de fenémenos nuevos en la misica como
pueden ser, entre otros, las instalaciones
sonoras, el arte sénico y miltiples variantes. Y
como nuestro interés primordial en este trabajo
es la escucha, sus condiciones y la manera en
que puede ser abordada, todo ello ha de ser
cuando menos mencionado y descrito.

El flujo americano

Comenzaremos por mencionar el papel jugado
por la musica americana en todo este proceso,
ya que desde el primer momento del encuentro
los europeos llevan su propia musicay se
relacionan también con otras existentes entre
los diversos pueblos con los que interaccionan.
El que la musica culta occidental se estableciera
no se debe solo a que los conquistadores
europeos llevaron alli una cultura de Occidente



que acab6 imponiéndose, como lo demuestran
las lenguas, la religi6n o las formas de vida,

sino porque llevaban una cultura musical (y
también ocurre en otros dmbitos) que era Unica,
mientras las musicas y culturas existentes en
América eran fragmentadas.

Lo que se canté en las catedrales de Lima, México
o cualquier otro lugar resulté ser unitario, sin
embargo, las misicas de los aztecas, mayas,

incas, araucanos y otros pueblos eran no solo
diferentes, sino que ademads apenas tenian puntos
de contacto por més que se pueda hablar de
ciertas escalas como la pentatdnica, de algunos
instrumentos, entre otros elementos. Y con mas
desventajas contaban los nativos de las zonas

que hoy son los Estados Unidos, ya que eran
civilizaciones mds fragmentarias y primitivas.

No hay que olvidar que, de la misma manera
que se conservan lenguas indigenas y muchos
otros elementos culturales, asimismo se
desarroll6 después de la conquista no solo
una musica culta, sino también una musica
popular que estuvo influida por la musica
preexistente. Pero esencialmente, los
folclores americanos que se crean no son una
continuacién de lo anterior, sino producto de
un amplio mestizaje, pues también las musicas
populares europeas se mezclaron en ese
terreno y durante siglos hubo una influencia
mutua de /da y vuelta. Puede que los frailes
llevaran maestros de capilla que extendieron
la polifonia en la musica religiosa y que
ademis las ceremonias de corte importaran
maneras europeas, pero es que la soldadesca
y los colonizadores de a pie también llevaron
la musica de sus tierras y esta interaccion6
con la de las recién incorporadas.

En la musica culta se dieron fenémenos
interesantisimos como, por ejemplo, la accién
musical de los jesuitas en las misiones del
Paraguay; en la popular, un folclore que es
perfectamente propio pero mestizo. Tanto que,
cuando en el siglo xx algunos compositores

se plantean resucitar la musica precolombina,
tendrdn que inventérsela, pues no quedan
rastros directos de ella en los folclores, que se
han convertido en otra cosa.
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A Grabado de la sociedad
azteca con sus musicos,
mercaderes y su rey en

el centro. Fragmento del
manuscrito Historia general
de las cosas de la Nueva
Esparia de Bernardino de
Sahagun (siglo xvi)
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1 Pablo Garrido
(1905-1982)

Violinista, compositor e

investigador chileno. Intro- La adOPCién del
ductor del jazz y el futurismo  dodecafonismo

en Chile. en Iberoamérica

es relativamente
temprana

y tiene varios focos

2 Juan Carlos Paz
(1897-1972)

Compositor argentino.
Fundador de grupos de
vanguardia. Introductor
del dodecafonismo en
Sudamérica. Obras: Primera
composicion dodecafonica
(1934), Passacaglia (1936),
Seis superposiciones (1954),
Niicleos (1964), etc. Libros:
Introduccion a la niisica de
nuestro tiempo (1955), Arnold
Schinberg o el fin de la era tonal
(1958) y La miisica en Estados
Unidos (1959).

3 Alberto Ginastera
(1916-1983)

O -

Compositor y profesor
argentino. Entre sus obras,
dentro de su produccién
operistica estan Don Rodrigo
(1964), Bomarzo (1967),
Beatrix Cenci (1971). Entre
su produccién instrumen-
tal cabe destacar Estancia
(1941), Cantata para América
mdgica (1960), dos conciertos
para piano y orquesta, dos
conciertos para violonchelo
y orquesta, tres cuartetos o
Popol Vub (1975).
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No podemos en estas paginas hacer una historia
de la musica americana desde la independencia
de sus naciones, sobre la que ya existen buenos
estudios. Si mencionaremos sin embargo

que, incluso antes de esa independencia, se
puede hablar ya de musicas americanas con
perfil propio. También es cierto que el primer
camino para una musica culta americana con
caracteristicas diferenciales se intenta, como
ocurri6 en los paises europeos fuera del nicleo
central, por la via del nacionalismo. Ya hemos
visto en capitulos anteriores la aportacién en
esa direccién de compositores como Heitor
Villa Lobos, Carlos Chavez o Silvestre Revueltas
(v. p. 46). Tal vez en general, con menor

relieve, se podria citar una buena cantidad de
compositores de calidad de esos mismos paises.
Pero como no estamos haciendo propiamente
una historia lineal sino una aproximacién

a nuevas escuchas, lo que nos interesa
primordialmente es el camino que en América
se emprende desde los nacionalismos hacia la
vanguardia.

La adopcién del dodecafonismo en
Iberoamérica es relativamente tempranay
tiene varios focos, si bien suele citarse como
pionero a un chileno bastante desconocido
hoy, Pablo Garrido', también interesado

en el jazz, y como principal, la figura del
argentino Juan Carlos Paz? Su adopcién del
dodecafonismo es tan temprana como 1934,
creando los conciertos de Nueva Mdsicay
convirtiéndose en un polemista que escribié
libros muy influyentes incluso en Espana.

En cuanto a su faceta de compositor, practica
un dodecafonismo bastante ortodoxo en
obras como sus dos cuartetos de cuerda o la
pianistica Niicleos (1964). Tuvo una expresa
enemistad con Alberto Ginastera®, que
curiosamente serd quien, pese a todo, haga
posible una amplia vanguardia sudamericana.

Ginastera se inicié en un nacionalismo bastante
personal con obras como Estancia (1941).

Mas tarde cultivaria un cierto expresionismo
objetivo y en 1961 realizard una obra clave como
es Cantata para América mdgica (1960), para
soprano y grupo de percusion, sobre textos de



las culturas precolombinas. Aqui atina lecciones
de Stravinski y Varése con un acercamiento al
dodecafonismo. Ginastera también desarrollé
un interesante papel como operista desde

Don Rodrigo (1964) a Bomarzo (1967), su obra mds
conocida, expresionista con serialismo libre, y
la final Beatrix Cenci (1971). Sefialemos también
dos importantes conciertos para violonchelo

y orquesta.

Pero la gran labor en la vanguardia americana

que realiza Ginastera se da en su direccién

del sector musical del Instituto Torcuato di

Tella, una fundacién privada surgida en 1958

para la modernizacién de las artes argentinas.
Crea, en 1962, el Centro de Altos Estudios
Musicales y encomienda su direccién a Ginastera,
quien realiza una enorme labor consiguiendo

que ensefiaran alli maestros como Messiaen®,
Xenakis, Nono y otros muchos. La actividad no
duré muchos afos ya que en 1968 Ginastera tuvo
que exiliarse por un conflicto® con la dictadura
militar del general Ongania, quien acabé cerrando
definitivamente el Instituto en 1970.

La influencia de Di Tella fue fundamental en

el desarrollo de una vanguardia sudamericana,
ya que alli acudieron como becarios lo

mds granado de la juventud musical del
subcontinente. Evidentemente los argentinos
fueron muy beneficiados y de alli surgieron
compositores de la talla de Antonio Tauriello®,
importante director de orquesta y autor de una
musica refinada sonoramente y avanzada de
lenguaje como Mansidn de Tlaloc (1970) o Culebra
de nubes (1996). También Gerardo Gandini’,
activo como pianista y autor de piezas como
Sonia Moria (1974) o Eusebius (1985). Pasé del
experimentalismo postserial a un borrowing de
multiples fuentes. Francisco Kropfl® (1931) se
especializ6 en musica electroacustica, de la que
fue uno de los pioneros.

Otro especialista argentino en musica
electrénica es Mario Davidovsky®, emigrado
pronto a Estados Unidos donde particip6
en las primeras aventuras del laboratorio
electroactstico de la Columbia-Princeton.
Asimismo emigrado y nacionalizado
canadiense, Alcides Lanza', quien ha

4 Messiaen

O

5 Se prohibi6 la representa-
ci6én de su 6pera Bomarzo.

6 Antonio Tauriello
(1931-2011)

Compositor y director de
orquesta argentino. Entre
sus obras, Obertura sinfo-

nica (1951), Serenata (1965),
Mansion de Tlaloc (1970),
Culebra de nubes 11 (1996) y la
Opera Las guerras picrocholinas
(1970), entre otras.

7 Gerardo Gandini
(1936-2013)

Pianista y compositor argen-
tino. Operas: La pasion de
Buster Keaton (1978), La casa
sin sosiego (1992). Instrumen-
tal: Variaciones para orquesta
(1962), Laberynthus Jobannes
(1973), Soria Moria (1974),
Eusebius (1985), etc.

8 Francisco Kropfl (1931)
Compositor y profesor
argentino. Dirigi6 varios labo-
ratorios de miisica electrénica
en Argentina. Obras: la serie
Didlogos (I-1V) (1965), Muta-
cion (1968), En el reino helado

de Flash Gordon (1968), Mlisica
para sintetizador (1970), etc.

9_Mario Davidovsky
(1934)

Compositor argentino
naturalizado estadouni-
dense. Uno de los pioneros
del Columbia-Princeton
Electronic Music Center.
Su composicién mas
significativa es Syncronism,
de la que ha realizado una
quincena de obras a lo largo
del tiempo.

10 Alcides Lanza (1929)
Pianista, compositor

y profesor argentino
naturalizado canadiense.
Experimentalista musical
en obras como Interferences I
(1966), Plectros IV (1975),
Penetrations VII (1975),
Ekphonesis V (1979),
Aciifenos V (1980), Eidesis V
(1981), Concierto para
guitarra y sintetizador (1988),
entre otras.
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11 Marlos Nobre (1939)

O

Pianista y compositor
brasilefio. Obras: Concertino
(1959), Ukrinmakrinkrin
(1964), Canticum instru-
mentale (1967), Rythmetron
(1968), Desafio I 2 XVI (1968),
Concerto breve (1969), Mosaico
(1970), O canto multiplicado
(1972), Yanomani (1980),
Kabbalah (2004), Concerto
para orquestra (2011), Concier-
to para percusion 'y orquesta
n.3 (2001).

12 Edgar Valcarcel
(1932-2010)

Compositor y pianista
peruano. Obras: Queriua
(1962), Cantata para la noche
inmensa (1974), Sinfonia
(1974), Antimemorias (1980),
Concierto indio (2004), tres
cuartetos de cuerda, entre
otras.

13 Alberto Villalpando
(1940)

Compositor boliviano.
Obras: La muerte (1964),
Yamary Armor (1975),

La lagarta (2002), Los didlogos
de Tunupa (2011), etc.

14 Hans-Joachim
Kollreutter (1905-2005)
Compositor aleman
naturalizado brasilefio.
Introductor del
dodecafonismo en Brasil
y profesor de varias
generaciones. Con Wu-/i
(1990) realiz6 un plano
experimental para organizar
composiciones musicales.

15 Claudio Santoro
(1919-1989)

Compositor brasilefio.
Entre sus obras cuenta con
tres conciertos para piano 'y
orquesta, siete cuartetos de
cuerda, etc.

16 Jorge Antunes (1942)
Compositor brasilefio. Ope-
orpa santo (1983), A bor-
boleta azul (La mariposa azul,
1995), Olga (2006). Obras

instrumentales y vocales.

17 Gilberto Mendes
(1922-2016)

°O3

Compositor brasilefio.
Obras: Santos Football music
(1969), Concierto para piano

y orquesta (1981), Ulysses em
Copacabana surfando com
_James Joyce e Dorothy Lamour
(1988), Beba Coca Cola (1968),
Ashmatour (1971), Nascemorre
(1963), Obra abierta para
soprano y balterofilista (1970),
Finismundo (1993) o Alegres
trapicos (2006) son algunas.

18 Grupo de escritores
fundado en Sao Paulo

en 1952 que introdujo la
poesia concreta. Algunos
de sus miembros fueron
internacionalmente

muy relevantes como
Haroldo de Campos
(1929-2003) o Décio
Pignatari (1927-2012).
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desarrollado musica experimental con especial
incidencia en lavoz.

La importancia de Ginastera y el Instituto

Di Tella sobre la siguiente generacién argentina
es innegable, pero se extiende también a
entonces jévenes compositores de otros paises
que acudieron alli. Entre ellos estaba Marlos
Nobre", seguramente el mejor compositor
brasilefio de su generacién, que incorpora
elementos indigenistas a la vanguardia en
obras como Ukrinmakinkrin (1964) y realiza
prospecciones ritmicas en Rythmetron (1968),
las cuales alcanzan también a otras piezas en
un catalogo variado que comprende conciertos
para diversos instrumentos, obras de piano y
canciones interesantes. También estuvieron
en Di Tella un importante compositor
peruano como fue Edgar Valcércel'?, quien
pasa del serialismo integral a un borrowing
sobre folclore, y el mas notable de los musicos
bolivianos: Alberto Villalpando™.

Si Juan Carlos Paz introduce el dodecafonismo
en Argentina, la atonalidad y el serialismo
fueron comenzados en Brasil por Hans-Joachim
Kollreutter', aleman aunque se afincé en Brasil
y fue maestro de compositores de relieve en

ese pais como, por ejemplo, Claudio Santoro™,
quien va oscilando del neoclasicismo al
serialismo o la atonalidad. Cabe citar también

a Jorge Antunes’®, mis tendente a la vanguardia
aleatoriay a la electroacustica.

Fue asimismo alumno de Kollreutter una de las
figuras mas inquietas de la musica brasilefia,
Gilberto Mendes', quien practicé la musica
concretay el serialismo integral, si bien es
importante por su relacién con la poesia
concreta paulista del grupo Noigandres'®, cuyos
textos usa en un teatro experimental, bappenings
y musica de accién, a veces intencionadamente
politica. Entre sus obras orquestales destacan
la casi bruitista Santos Football music (1969) y el
Concierto para piano 'y orquesta (1981), llamando
mucho la atencién obras corales como Beba
Coca Cola (1968), Nascemorre (1963) o Ashmatour
(1971) y la pieza Obra abierta para soprano'y
balterofilista (1970).



Aunque Chile tuvo compositores de
importancia entre el nacionalismo y el
neoclasicismo como Domingo Santa Cruz®
0 Pedro Humberto Allende®, no tiene

un aglutinante generacional como los que
acabamos de ver en Argentina o Brasil.

Sin embargo, hay que mencionar la figura
de Juan Orrego Salas® (1919), que se radica
en 1961 en Estados Unidos como profesor
de la Universidad de Indiana, Bloomington,
donde crea el Centro Latinoamericano de
Musica®, de gran importancia para intentar
coordinar un quehacer en el continente que
suele estar bastante disperso.

Venezuela es conocida internacionalmente

por su movimiento de orquestas juveniles que
ha dado un gran impulso a la interpretacion

en América y de donde han salido figuras de
relieve. Compositivamente destacan creadores
en un nacionalismo lirico como Inocente
Carreno® o Evencio Castellanos?*, o el recuerdo
de un compositor que pasa por francés como
es Reynaldo Hahn. Pero tiene compositores de
lenguaje avanzado como Alfredo del Ménaco?,
pionero de la electroacustica y autor de obras
de honda experimentaciéon mixta, como Tupac
Amaru (1977) y Cantos de la noche alta (1992), o
Alfredo Rugeles®, también destacado director
de orquesta. Rugeles posee un lenguaje en el
que se dan cita las vanguardias y el borrowing en
obras como Somos nueve (1979), El ocaso del héroe
(1982) o Hablan las estrellas (2000).

En la parte norte del continente, México se
erige como una potencia musical con excelentes
compositores de algunos de los cuales ya hemos
hablado (v. p. 46). El pensamiento musical de
Carlos Chavez fue recurrente porque oscilé
siempre entre lo experimental y un trasfondo
neoclasicista, a veces folclorizante, por lo que
la introduccién real del dodecafonismo la
realiza el espafiol exiliado Rodolfo Halffter.
Autor de una obra influyente que mezcla el
aliento folclérico con lo serial en el Concierto
para violin y orquesta (1940), posteriormente se

decanta por una musica esencial de corte serial y

trasfondo espafol como en la Sonata n.’ 3 (1967)
o Diferencias (1972).

19 Domingo Santa Cruz
(1899-2007)

Compositor chileno. Obras:
Vinetas (1927), Variaciones para
pianoy orquesta (1943), etc.

20 Pedro Humberto
Allende (1885-1959)
Compositor chileno. Obras
de corte nacionalista.

21 Juan Orrego Salas (1919)
Profesor y compositor chi-
leno. Obras como Obertura
festiva (1947), Primera sinfonia
(1949) o El alba del albeli
(1950), entre otras.

22 Fundado en 1990, el
CELAM nace como una
propuesta de educacién al-
ternativa para la promocién
y proyeccién de musicos
latinoamericanos. Cuenta
con cétedras de jazz, anilisis
y composicién musical...
Imparte clases, seminarios y
diversas actividades.

23 Inocente Carreiio
(1919-2016)

Compositor venezolano.
Estilo nacionalista con éxi-
tos como Margaritefia (1954).

24 Evencio Castellanos
(1916-1984)

Pianista y compositor
venezolano. Nacionalista,
con obras como Viejos valses
de Venezuela (1957).

A El compositor y director
Carlos Chavez fotografiado
por Van Vechten en 1937

25 Alfredo del Ménaco
(1938-2015)

°o4

Compositor venezolano
pionero de la electroacistica
en su pais. Obras como
Cromofonias I1 (1968),
Metagrama (1970), Tupac
Amaru (1977), Tientos de

la noche imaginada (1991),
Cantos de la noche alta (1992),
Cdnticos de la morada celeste
(2008), entre otras.

26 Alfredo Rugeles
(1949)

005

Compositor y director de
orquesta venezolano. Obra
poliestilistica como Mutacio-
nes (1974), Somos nueve (1979),
El ocaso del héroe (1982),
Sinfonola (1988), Hablan las
estrellas (2000), etc.

66

En la parte norte del
continente, México
se erige como una
potencia musical
con excelentes
compositores
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27 Manuel Enriquez
(1926-1994)

°OG

Violinista y compositor mexi-
cano. Pionero de la vanguar-
dia en su pais. Autor de obras
como Concierto para violin

y orquesta (1954), Sinfonia 1T
(1962), Trayectorias (1967),
Ritual (1973), Raices (1977) o
cinco cuartetos de cuerda,
son algunas de sus mas desta-
cadas composiciones.

34 Harold Gramatges
(1918-2008)

Compositor cubano. Obras:
Dos danzas cubanas (1949),
Sinfonietta (1955), Concierto
para guitarra para «La dama
duende» (1974), Discurso de la
América Antigua (1985), Canto
elegiaco (1997), etc.

28 Héctor Quintanar
(1936-2013)

Director de orquestay com-
positor mexicano. Entre sus
obras, Fabula (1964), Galaxia
(1968), Simbolos (1969), Acla-
maciones (1967), etc.

29 Mario Lavista (1943)

O~

Compositor mexicano. Obras
como la 6pera Aura (1988).
Instrumentales: Continuo
(1971), Ficciones (1980), Marsias
(1982), Reflejos de la noche
(1984), Clepsidra (1991), Tres
danzas seculares (1994), Cuarteto
n.’ 4 (2002), entre otras.

30 Federico Ibarra (1946)

°08

Compositor mexicano.
Operas como Alicia (1995),
El juego de los insectos

(2009). Instrumentales:
Sinfonia n.’ 2, Las antesalas
del suerio (1993), Cuarteto n.’ 2
(1992), etc.

35 Juan Blanco
(1919-2008)

Compositor cubano. Pione-
ro de la electroactstica en
Cuba. Obras: Misica para
danza (1961), Erotofonias
(1968), Ensemble V (1963),
Octogonales (1971), Tanido
(1983), etc.

31 Marcela Rodriguez
(1951)

Compositora mexicana.
Opera: La sunamita (1991),
conciertos con diversos
solistas, etc.

32 Gabriela Ortiz (1964)
Compositora mexicana.
Obras: Patios (1988),
Concierto Candela (1993), Alta
piedra (2003), Luz de lava
(2010), etc.

33 Eduardo Soto Millan
(1956)

Compositor mexicano.
Obras: Misica del interior
(1986), Sentencia marina
(1988) o Tlogue (1996), entre
otras.
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Hay numerosos compositores mexicanos de
lenguaje avanzado y fuerte personalidad. Entre
los pioneros hay que mencionar a Manuel
Enriquez®, importante violinista que rompi6
con el nacionalismo y se abri6 a la vanguardia.
El Concierto para violin y orquesta (1954) es
politonal, aunque ya la Sinfonia II (1962) es
serialista, y mds tarde se interesa por las
formas aleatorias. Su influencia sobre la musica
mexicana posterior es notable. También entre
los pioneros de la vanguardia estd Héctor
Quintanar?® (1936-2013), notable director

de orquesta y musico comprometido con la
vanguardia en obras como Galaxia (1968) o
Aclamaciones (1967).

Uno de los més variados e importantes misicos
mexicanos es Mario Lavista®, quien muestra un
refinamiento especial en el tratamiento de las
técnicas modernas que van desde el serialismo
ala aletoriedad y el borrowing, unificandolo
todo a través de un sentido poético del sonido.
Asi, Marsias (1982), para oboe y ocho copas

de cristal, la 6pera Aura (1988), la orquestal
Clepsidra (1991), el Cuarteto n.’ 4 y una amplia

y sugerente obra. Federico Ibarra® es un
destacado operista con Aficia o en El juego de
Jos insectos, si bien tiene obras orquestales tan
concluyentes como la Sinfonia n.” 2, Las antesalas
del suefio y cameristicas como el Cuarteto n.” 2
(1992). Otros compositores de mucho interés
son Marcela Rodriguez®, Gabriela Ortiz*?,
Eduardo Soto Millin* y un largo etcétera, pues
la musica mexicana actual es muy potente.

También Cuba, tras la generacién de Garcia
Caturla y Rolddn, muestra una vitalidad musical
importante. Enlace entre ellos y la vanguardia
es, sin duda, Harold Gramatges®*, que parte
del neoclasicismo hacia un sentido refinado
del nacionalismo. Ambas tendencias las mezcla
en su etapa final con el serialismo. Destaca su
Concierto para guitarra para «La dama duende»
(1974). Mas arriesgado que Gramatges resulta
Juan Blanco™, quien fue el pionero de la
electroacustica en Cuba e intent6 también

la musica espacializada y el multimedia.

Entre sus obras destacan Ensemble V (1963) y
Erotofonias (1968).



En la siguiente generacién cubana destaca
Carlos Farinas®®, también dedicado a la
electroacusticay a la composicién por
ordenador. Entre sus obras, Tientos (1970),

In rerum naturam (1972) o El bosque se ba echado
a andar (1976).

Pero, sin ninguna duda, el compositor mas
celebrado de Cuba en las generaciones de
vanguardia es Leo Brouwer® (1939) que fue
guitarrista famoso y director de orquesta.
Como compositor es plenamente posmoderno,
integrando diversos materiales del borrowing
que abarcan la historia musical, pero que
tienen un trasfondo del son cubano. Sus obras
para guitarra estdn a la cabeza de ese tipo

de produccién en el siglo xx, con creaciones
significativas como Elogio de la danza (1964),
Estudios sencillos (1973), El Decamerdn negro (1981),
La espiral eterna (1971), Tarantos (1974) y otras.
Ademds es autor de nada menos que once
conciertos para guitarra y orquestas algunos
muy conocidos como el z.° 2 De Lieja (1981) o el
n.° 3 Elegiaco (1986).

Seria un error, sin embargo, circunscribir

su importancia a la guitarra, pues tiene piezas
orquestales de peso como el Triple concierto
(1995) o Cancidn de gesta (1981) y musica de
camara como sus tres notable cuartetos

de cuerda.

Un caso particular dentro de la misica
iberoamericana es el de un grupo de
compositores que, procediendo de esos paises,

han realizado su carrera en los Estados Unidos y

se han confrontado a la vez con dos realidades:
su propia raiz compositiva y el ambiente de la
musica norteamericana. Independientemente
de que se hayan nacionalizado o no, lo que los
distingue es su esfuerzo de reubicacidn sin
perder toda su idiosincrasia.

Ya el propio Ginastera pasé6 por una etapa
norteamericana que le sirvié para evolucionar
desde el primer folclorismo hacia una cierta
objetividad, a partir de la cual comienzan
otras etapas. Y tampoco la estancia americana
deja de sentirse en Orrego Salas. Pero

quiero referirme ahora a compositores de

36 Carlos Farifias
(1934-2002)

Compositor cubano. Obras:
Oda en memoria a Camilo
(1964), Tientos (1970), Muros,
rejas y vitrales (1971), In rerum
naturam (1972), El bosque

se ba echado a andar (1976),
Concierto para laiid (1986),
entre otras.

37 Leo Brouwer (1939)

° 09, 10, 11

Guitarrista, director de
orquesta y compositor cuba-
no. Obras: Tres cuartetos de
cuerda, Triple concierto (1995),
Cancidn de gesta (1981), Con-
cierton.’ 2, De Lieja (1981),
Concierto n.’ 3, Elegiaco (1986),
Concierto n.’ 11, De requiem
(2007). Obras para guitarra
sola: Canticum (1968), Elogio
de la danza (196 4), Estudios
sencillos (1973), El Decamerdn
negro (1981), La espiral eterna
(1971), Tarantos (1974), Viaje
a la semilla (2000), Sonata del
pensador (2013), etc.
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38 Roberto Sierra (1953)

O -

Compositor portorriquefio.
Obras: Missa latina (2006),
Folias (2002), Fandangos
(2000), Fiibilo (1985), Concier-
to Caribe (1993), (1995),
(1999), cuatro sinfonias, etc.

39 Tania Ledn (1943)
Directora de orquesta y
compositora cubana. Opera:
Scourge of byacinths (Azote

de jacintos, 1994). Obras ins-
trumentales: Ritual (1987),
Carabali (1991), Para viola y
orquesta (1994), etc.

40 Jacinto Orlando
Garcia (1954)

Compositor cubano natu-
ralizado estadounidense.
Entre sus obras, For Morton
(1987), Treno para las Américas
(1988), Voces celestiales (1993),
Canciones en la distancia (1995),
Silencios imaginados (2001),
Vientos en la distancia (2001),
Otro mundo sonoro (2006).

41 Ricardo Lorenz (1961)

O =

Compositor venezolano
residente en Estados
Unidos. Obras: Delirio y
descanso (1984), Sinfonietta
concertante (1987), Concierto
para violin y orquesta (1990),
Pataruco (1999), Rumba sinfo-
nica (2007), Canciones de Jara
(2010), Olokun’s awakening
(Olokun despierta, 2014), etc.

42 Sergio Cervetti (1941)
Compositor uruguayo
residente en Estados
Unidos. Operas: Elegy

for a prince (Elegia para un
principe, 2005), Yum! (2008).
Instrumental: Plexus (1970),
Madrigales de amor y muerte
(1995), Candombe (1996),
Descent (2001), Nazca (2010).
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generaciones mds cercanas que nacen de

la vanguardia, con sus peculiaridades
iberoamericanas, y en el nuevo lugar intentan
fundirlas con otras vivencias que estiman
como suyas.

Quizd un caso espectacular sea el de Roberto
Sierra®® porque siendo portorriquefio

posee pasaporte estadounidense, y sin ser
técnicamente un inmigrante, procede al
mismo tiempo de una isla del Caribe con
fuerte personalidad. Sierra es capaz de integrar
ritmos y colores caribenos en un contexto
que parte de los lenguajes de vanguardia, y
su intento no solo tiene interés, sino que le
ha procurado amplios éxitos. Obras como
Missa latina (2006), Fandangos (2000), Folias
(2002) o las series pianisticas de Bo/eros y
Montunos muestran un perfil muy personal.
Apuntes similares podrian hacerse de varios
cubanos afincados en Estados Unidos, entre
los que retenemos a Tania Le6n® (1949),
también conocida directora de orquesta, con
obras como Ritual (1987) o la 6pera Scourge
of byacinths. A su vez de origen cubano,
Jacinto Orlando Garcia*® muestra una
exuberancia latina sin sacrificios aparentes al
folclore, aunque con un perfil de vanguardia
poco ortodoxo que brilla en obras como

For Morton (1987), Voces celestiales (1993) o
Vientos en la distancia (2001).

Pero no hace falta ser caribefo para adoptar
ese tipo de posturas; asi, un venezolano como
Ricardo Lorenz* (1961) trata de cruzar la
vanguardia con el folclore directo o incluso
con los folclores urbanos norteamericanos
incluido el rap. Lo demuestran obras como
Delirio 'y descanso (1984), Sinfonietta concertante
(1987), el Concierto para violin'y orquesta
(1990), Pataruco (1999), que es un curioso
concierto para maracas solistas y orquesta o
la Rumba sinfonica (2007). De una generacién
anterior, el uruguayo Sergio Cervetti*?
partié del serialismo y la electrénica hacia
un minimalismo que acaba topando con lo
étnico. Tiene 6peras como Elegy for a prince
(Elegia para un principe) (2005) o Yum! (2008)
y obras orquestales como Candombe (1996).



Evidentemente se podrian afiadir muchos
mds autores, pero tratamos de desbrozar
tendencias y no de escribir una historia
exhaustiva de creadores.

Raices europeas

En Europa, el problema de cruzar raices

con vanguardia se da de manera, quizds, mds
lateral. Hemos visto ya ejemplos de utilizacién
del folclore en algunos espafioles claramente
vanguardistas, aunque es una temadtica que
viene de atrds, y asi el franco-yugoslavo Vinko
Globokar®, en pleno serialismo estructural

y formas aleatorias, ofrecia los curiosos

Etude pour folklore I'y IT (1968). También hemos
hablado de los Folk songs de Berio, si bien
quiza convenga anadir algo mas en Espafa

del fenémeno del flamenco, al cual se han
acercado esporddicamente y en obras puntuales
muchos autores.

Alfredo Aracil* us6 un folclore imaginario
de raiz andaluza en Tientos (1976) o Alfaguara
(1976), Joan Guinjoan** en Jondo (1979) o
Tomas Marco*® en Soled (1982), pero hay un
compositor que, sin renunciar a un lenguaje
vanguardista de complejidad centroeuropea,
se ha dedicado una y otra vez a fundirlo con
el flamenco en su versién directa. Se trata
de Mauricio Sotelo*, que lo lleva a la 6pera
en De amore, una maschera di cenere (Del amor,
una mdscara de cenizas, 1999) o, mis ain, en
El piblico (2013).

Evidentemente, integrar a intérpretes
flamencos, que no suelen leer musica, con
conjuntos amplios de vanguardia plantea
muchos problemas no siempre resueltos, pero

Sotelo ha ahondado en este terreno en multiples

piezas de interés como Sonetos de amor oscuro
(2009), el concierto para guitarra y orquesta
Como llora el viento... (2007), Arde el alba (2009)
y bastantes mds.

Aveces, el intento de aunar raices y vanguardia
no se dirige directamente al folclore sino a
otras tradiciones cultas pero propias. Asi,
varios compositores griegos se han acercado a
las fuentes de la musica ortodoxa. En Grecia,

43 Vinko Globokar

Trombonista y compositor
yugoslavo naturalizado fran-
cés. Obras: Traumdeutung
(Interpretacion de los suefios,
1967), Etude pour folklora 1, 11
(1968), Larmonia drammatica
(1990), Der Engel der Geschich-
te (El dngel de la Historia,
2004), etc.

44 Alfredo Aracil (1954)
Compositor espariol.
Opera: Francesca o el infierno
de los enamorados (1989),
Memoria de Prospero: escena
(1994), Julieta en la cripta
(2009). Instrumental: A/fa-
guara (1976), Tientos (1976),
Sonata II, Los reflejos (1981),
Punta altiva (1983), Las voces
de los ecos (1984), Musica re-
servata (1987), Adagio (1997),
Kerzenlicht (Luz de velas,
2005), Sonatas (2013), cuatro
cuartetos de cuerda, entre
otras.

Compositor y director de
orquesta espanol. Opera:
Gaudi (1992). Instrumental:
Miniaturas (1965), Células 1

y 2 (1966), Bi-tematic (1970),
Ab origine (1974), Acta est
Jfabula (1975), El diari (1977),
Jondo (1979), Homenaje a Car-
men Amaya (1986), Trencadis
(1991), tres sinfonias, etc.

46 Tomas Marco

O

47 Mauricio Sotelo (1961)

°17

Compositor espafiol. Ha tra-
bajado el flamenco mezclado
con técnicas de vanguardia.
Operas: De amore, una
maschera di cenere (Del amor,
una mdscara de ceniza, 1999),
El piblico (2013). Instru-
mental: Tenebrae responsoria
(1993), Rose in fiamme (1994),
Del infinito, universo e mondi
(1997), Lecturas del libro de
Job (2000), Si después de
morir... 2000), Sonetos de
amor oscuro (2005), Como lora
el viento... (2007), Arde el alba
(2009), etc.
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48 Nikos Skalkottas

52 Mikis Theodorakis

(1904-1949)

Violinista y compositor
griego. Introductor del
atonalismo y el dodecafonis-
mo en Grecia. Obras: Octeto
(1931), Concierto para violin'y
orquesta (1938), tres concier-
tos pianisticos, 36 Danzas
griegas (1936-1949), El retorno
de Ulises (1942), Sinfonietta
(1949), etc.

49 Argyris Kounadis
(1924-2011) ;
Compositor griego. Operas:
Tiresias (1972), Lysistrata
(1981). Otras obras: Epitym-
bion (1965), Hetereophonika
Idiomela (1967), El ruisefior
(1974), etc.

50 Theodore Antoniou
(1935)

Compositor griego. Obras:
Skolion (1986), Concerto
Fantasia (1989), Dexiotechnika
idiomela (1989), Concierto para
piano y orquesta (1998), etc.

51 Dimitri Terzakis (1938)
Compositor griego. Opera:
Circus universal (1975),
Hermes (1986). Otras obras:
Okeaniden (1967), Tkos (1968),
Nomoi (1974), Erotikon (1979),
Apokryphen (1989), Gesang des
Bacchos (Canto de Baco, 1997),
Sappho-Zyklus (20006), etc.

(1925)

Compositor griego. Misico
conservador, autor de siete
sinfonias y el ballet Zorba e/
griego (1988).

53 Vangelis, nombre
artistico de Evangelos
Papathanasiou (1943)
Compositor griego de
musica de cine especialmen-
te conocido por la banda
sonora de Carros de fuego
(1981), dirigida por Hugh
Hudson (1936).

54 Fausto Romitelli
(1963-2004)

Compositor italiano. Obras:
Acid dreams and Spanish queens
(Suerios dcidos y reinas de Es-
pana, 1994), The nameless city
(La ciudad sin nombre, 1997),
Amok Koma (2001), An index
of metals (2003), Audiodrome
(2003), etc.

55 Fazyl Say (1970)

°19

Pianista y compositor turco.
Obras: Stk road (Ruta de la
seda, 1994), Silencio de Anatolia
(2001), Nazim (2001), 1001
nights in a Harem (2007),
Nirvana burning (2010), Water
(2010), tres sinfonias: 1. Es-
tambul (2009), 2. Mesopotamia
(2011), 3. Universo (2012), etc.
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Nikos Skalkottas*®, un compositor demasiado
olvidado, habia introducido el dodecafonismo
y en generaciones posteriores hay varios
compositores que evolucionan a la vanguardia
serial y aleatoria mirando hacia la mudsica
ortodoxa.

No siempre es un espiritualismo directo

ni, por supuesto, tiene que ver con el
minimalismo mistico de origen exsoviético.
Un Argyris Kounadis*® compone piezas
como Hetereophonika Idiomela (1967) o
Epitymbion (1965), Theodore Antoniou®°

es mds internacionalista y Dimitri Terzakis®
cultiva el coro en Tkos (1968) o la orquesta
en Nomo (1974). Todos se alejan de la linea
mds conservadora y comercial de Mikis
Theodorakis®? o del autor de bandas
sonoras Vangelis®.

En otros paises europeos se tiende mas

hacia intentos de fusién con los folclores
urbanos tratando de fundir vanguardia

y musicas de consumo tipo pop-rock.

La dificultad consiste en que estas ultimas
suelen estar muy ligadas a la tonalidad y ser
muy elementales, por lo que algunos intentos
se han fijado en tendencias que ya no estin
de moda, como el heavy metal 'y similares.

En esos intentos destacé un compositor
prematuramente desaparecido, el italiano
Fausto Romitelli** con especticulos
como An index of metals (2003) y otras
obras como Acid dreams and Spanish queens
(Suenios dcidos y reinas de Espania, 1994) o
Audiodrome (2003).

Como no vamos a hacer un largo catilogo,
citaremos solo un intento mas reciente y

de bastante éxito que propone un autor

turco al que tratamos como europeo por su
formacién en la musica occidental realizada en
Alemania. Este compositor es Fazil Say®*, que
ha desarrollado una importante carrera como
pianista cldsico. Say conoce bien la musica
occidental y ademads estd interesado en el
jazz. Todo ello, las técnicas de vanguardia y el
folclore turco, lo integra en obras amplias que
muestran gran originalidad. Asi, el concierto



para piano y orquesta Silencio de Anatolia
(2001), el concierto para violin 1001 Noches en
un harén (2007) o las tres sinfonias tituladas
sucesivamente Estambul (2009) Mesopotamia
(2011) y Universo (2012).

Todo lo hasta aqui tratado, tenga que ver con los
folclores o con tradiciones musicales diferentes
de la culta, se hace dentro de un concepto
centrado en la cultura occidental, todo lo
amplio que se quiera, pero sin salir de ellay con
unos materiales sonoros y técnicos y con un haz
de estéticas que tampoco abandonan ese circulo
que, no por ser amplio o variado, estd menos
delimitado.

Sin embargo, la musica occidental ha tenido
siempre ocasiones para confrontarse con la de
otras culturas, y si ello ha ocurrido en un pasado
en el que las relaciones fisicas eran mas lejanas
y esporddicas, con mds raz6n en un momento
de globalizacién en el que las influencias y
conocimientos mutuos pueden multiplicarse y
adoptar formas nuevas.

Hacia Oriente

Los contactos generales entre Asiay
Occidente no fueron excesivos a lo largo

de siglos y se circunscribieron a los relatos
de Marco Polo®® y otros viajeros, aunque

si hubo cierto conocimiento mutuo de las
musicas a través de la misién de los jesuitas.
De la misma manera que se desarroll6 un
movimiento musical de importancia en las
misiones de Paraguay, también se intentaron
aventuras sonoras, aunque mds restringidas,
con las misiones asiaticas. Al jesuita Joseph
Marie Amiot®” le debemos el haber difundido
durante el siglo xvI1I europeo los conceptos
de la musica china en Europa e incluso la
creacion, recientemente exhumada, de una
curiosa Misa de Pekin (1779), que resulta de una
especie de mestizaje entre el barroco francés
y la musica china. El mismo compuso varios
Divertimentos chinos (1779) y escribi6 tratados
sobre el particular que, creo, influyeron en lo
que sabia de musica china Rousseau®®y que
trasladé a la Enciclopedia.

56 Marco Polo
(1254-1324)

Comerciante y viajero
italiano que viajé a la corte
mongola de Kublai Khan
(1215-1294) y relat6 sus aven-
turas en el libro E/ millon.

57 Joseph Marie Amiot
(1718-1793)

O =

Sacerdote jesuita y sin6logo
francés. Fue el principal
autor de la Misa de los
Jesuitas de Pekin, de varios
Divertimentos chinos (1779) y
de tratados sobre la musica
en China.

E/ contrato social (1762), etc.
Un Diccionario de la miisica
(1767) y composiciones

como la 6pera Le devin

du village (El adivino de la
aldea, 1752) 0 el melodrama
Pygmalion (1762). Autor de las
referencias a la musica china
en la Enciclopedia (1751-1772).

58 Jean Jacques
Rousseau (1712-1778)

Fil6sofo y compositor
francés autor de tratados
como Discurso sobre la
desigualdad de los hombres
(1755), La nueva Heloisa
(1761), Emilio (1762),
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59 Son dos, Lile de feu Iy
Lile de feu I1 pertenecientes a
los cuatro estudios del ritmo
para piano. Se completan
con Modos de valor e intensi-
dad'y Neumas ritmicos.

66

El conocimiento de
las musicas asiaticas
amplia el circulo
de los intentos
dieciochescos

de los jesuitas

con la expansién
britanica por la
India, la francesa
en Indochinay

la holandesa en
Indonesia

Gamelanes
indonesios

Para muchos
indonesios la musica
de gamelan es una
parte integral de su
cultura. Un gamelan
es una agrupacion
musical en la que se
reunen metaléfonos,
xil6fonos, gongs,
flautas e instrumentos
de cuerda. En
ocasiones puede
unirse un vocalista, el
llamado pesindhén.
El gamelan utiliza la

escala pentaténicay
se caracteriza por su
ritmo pausado. Existen
dos estilos, uno

suave asociado con

el canto y otro mas
fuerte asociado con la
danza. Para la cultura
occidental resultan
igual de exéticos su
sonido (que transporta
el oyente directo

a Bali o Java) y sus
instrumentos, nada
habituales. Algunos de
ellos son el saron, el
sientem, el gender, el
bonang o el kempul.

A Intérpretes del South Bank Gamelan
durante el Festival de Aldeburgh,
junio de 2005
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Con todo, serd el siglo x1x el que de verdad
comience a interesarse en la musica asidticay
en otras de culturas lejanas, en mayor medida
con la llegada del nacionalismo y la explosién
de un especie de nacionalismo turistico en el que
muchos compositores emplean folclores que
no tienen mucho que ver con los de su pais;
asi las evocaciones de un Rimsky Korsakov
verdaderamente turistico en el arabismo de su
Scherezade o en el espafolismo de su Capricho
espafiol. Por cierto que Espafia fue una fuente
de exotismo para multitud de compositores
europeos del siglo X1X, mayoritariamente
franceses, muchisimos secundarios, aunque
otros de primera categoria.

El conocimiento de las musicas asidticas amplia
el circulo de los intentos dieciochescos de los
jesuitas con la expansion britdnica por la India,
la francesa en Indochina y la holandesa en
Indonesia.

De la misma manera, las exposiciones
universales importaron musica exética. No hay
duda de que una de las grandes influencias de
Debussy fue haber escuchado en la Exposicién
de 1889, que conmemoraba el centenario de la
toma de la Bastilla y que erigi6 la torre Eiffel,
los gamelanes indonesios.

En el siglo xx, un compositor de la talla de
Olivier Messiaen estudia a fondo los ritmos y
las escalas de la India y ese estudio fertilizara
a fondo su obra, por ejemplo en Cantéyodjayi
(1949). Pero no se puede decir que Messiaen
haga masica hindd, ni siquiera un hibrido
sonoro, sino musica de vanguardia occidental
que avanza con esas consideraciones pero sin
plantearse la palabra magica que mas tarde
analizaremos de fusion. El mismo investiga
en la musica japonesa con piezas como

Sept Hai Kai (1962), en la de Nueva Guinea
con La isla de fuego® (1950), siempre con un
resultado occidental.

También se ha hablado mucho de la influencia
del pensamiento oriental, singularmente

el japonés y el budismo zen en John Cage.
Esta claro que lo practicé, pero Cage

trabaja con el pensamiento oriental, no con



la materialidad de su misica. Pudo estar
influido, antes de su adscripcién al zen, en sus
busquedas sonoras con los pianos preparados,
pero luego adopta el pensamiento oriental
con materiales musicales occidentales o con
la escucha del entorno sonoro que, en su caso,
es el de la moderna sociedad norteamericana,
esto es, plenamente occidental.

Un caso curioso puede ser el del
norteamericano de origen armenio Alan
Hovhaness®, quien se propuso hacer una
musica no occidental, por lo general de cardcter
mistico y con influencias de diversas culturas.
Tras un periodo armenio estudié musica
carniticay también fue a Japon a estudiar
Gagaku®'. Compuso torrencialmente mas de
quinientas obras incluyendo 66 sinfonias,
aunque con no mucho reconocimiento, si bien
su musica tiene muchas veces un interés que va
mas alld del pintoresquismo, como en Fantasia
sobre xtlografias japonesas (1965), Vishnu sinfonia
(lan.° 19) (1966), Shambala (1969), para violin,
sitar y orquesta, y muchas otras. Seguramente
es un autor por descubrir aunque fuera solo de
manera parcial.

Interesado en la ampliacién de la vanguardia
con elementos orientales, el canadiense
Claude Vivier® (1948-1983) se acercé tanto
al Oriente pré6ximo con Buchara (1981)

como al lejano con Paramirabo (1978).
También se aproximo a la musica de Oriente,
principalmente de Indonesia, el holandés
Ton de Leeuw®® que, en pleno serialismo
integral, ofreci6 su Haz Ku (1968) para
soprano y orquesta. Pero quiza quien mds

ha ahondado en este tema sea el siempre
sorprendente Giacinto Scelsi, que estudia
las técnicas del canto japonés en una obra
para voz sola eventualmente acompanada

en algin nimero por algin instrumento,

Los cantos del capricornio (1962-1972), Pranam
(1972) y otras obras se adentran en estos
terrenos y posiblemente, ademads de sus
méritos en otros campos sonoros, quiza sea el
compositor occidental que mas lejos ha llegado
en la adopcién de elementos de las culturas
musicales asidticas.

A

60 Alan Hovhaness
(1911-2000)

°22

Compositor estadounidense.
Emple6 en su musica
métodos de diversas
culturas. Obras: Sinfonia n. 1
(Exilio, 1936), Sinfonia n.” 8,
Arjuna (1947), Montaiia
misteriosa (1955), Fantasia
sobre xilografias japonesas
(1965), Sinfonia n.’ 19, Vishnu
(1966), Lady of light (Seqiora
de la Luz, 1969), Shambala
(1969), Sinfonia n.” 22, Ciudad
de luz (1970), etc.

61 Musica japonesa de
corte.

62 Claude Vivier
(1948-1983)

O =

Compositor canadiense.
Interesado por los elementos
orientales en musica. Obras:
Siddbarta (1976), Paramirabo
(1978), Zipangu (1980),
Buchara (1981), Tres arias para
una dpera imaginaria (1982), la
6pera Kopernikus (1979), etc.

63 Ton de Leeuw
(1926-1996)

Compositor holandés.
Operas: Alceste (1963),
Antigona (1991). Otras
obras: Afrikan etudes (1954),
Movimientos retragrados
(1957), Haiku IT (1968),
Cloudy forms (1970), etc.
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64 José Evangelista
(1943)

Compositor espafiol resi- .
dente en Canadi. Obras: El camino para

Coros tejiendo, voces alternando  |os orientales fue
(1975), Clos de vie (1983),

Monodias espaniolas (1989), el de. un esfuerzo
O Bali (1989), Spanish garland continuo por
(Guirnalda espaniola) (1993), alcanzar nuevas
Cantares (2010), etc. posiciones

65 Eneko Vadillo (1973)
Compositor espafiol. Obras:
Terral (1999), Mistral (1999),
Zephyr (2002), Alnur (2006),
Prisma (2007), Metapoiesis
(2010), Mantra (2010), etc.

66 Rafael Reina (1961)
Compositor espaiiol resi-
dente en Holanda. Obras:
Ubanji Djembé (1991), Sistema
caos (1994), Lamento de la
tierra (1995), El cambio de

la relojeria del cielo (2001),
Alquimia (2002), Sranang
Tongo (2003), The doors of
percepcion (Las puertas de la
percepcion, 2005), Hesse India
(6pera 2007), etc.
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En Espafia los compositores que, como después
veremos, se han podido asomar al mundo é4rabe,
sin embargo se han mantenido en general
alejados de Extremo Oriente. Juan Hidalgo se
intereso por el zen pero mas como seguidor de
Cage que por el uso sonoro.

Puede ser una excepcién la fascinacién que
ejercié en José Evangelista®® el descubrimiento
de la musica balinesa, que le llevé a componer
O Bali (1989), obra episédica en su produccién
en la que también hay composiciones de raiz
espafiola.

Eneko Vadillo®® en Alnur (2006) se ha basado

en diversas tradiciones orientales, mientras

que quien mds atencién ha dedicado a estas
cuestiones es Rafael Reina®®, explorando las
musicas del Africa negra en Ubanji Djembé (1991)
o en E/ cambio de la relojeria del cielo (2001), y que
luego ha ensefiado tradiciones no europeas para
la composicidn, especialmente la musica hindg,
también empleada en sus obras.

Desde Oriente

De momento hay que concluir que los
compositores occidentales han conseguido
notables avances en sus obras gracias al estudio
de musicas orientales, aunque esa produccién
sigue siendo occidental y en casi ningiin caso

ha llegado a conseguir la interculturalidad que
asoma en el préximo horizonte, algo que si se
puede afirmar, al menos en mayor medida, de
algunos misicos orientales. La razén es bien
clara, muchos compositores de Oriente conocen
a fondo su propia musica y han estudiado bien la
occidental que se ensefia en sus propios paises,
mientras que los compositores occidentales
acaban por conocer la musica oriental fuera de
las aulas, por su propia experiencia y cuando
estdn ya completamente formados como
musicos y como artistas.

El camino para los orientales fue el de un
esfuerzo continuo por alcanzar nuevas
posiciones, ya que al principio su integracién
en la musica de la vanguardia occidental no
les distinguia demasiado de sus colegas de
esta parte.



Es el caso del coreano Isang Yun®’, que vivié en

Alemania, donde fue un reconocido practicante

del serialismo integral. Eso mismo ocurre
con compositores japoneses que se acercan
ala vanguardia europea, que practican con
habilidad. Asi Toshiro Mayuzumi®®, Toshi

Ichiyanagi®, Maki Ishii™ o Kazuo Fukushima”,

entre otros muchos.

Son compositores que hacen musica de
vanguardia occidental que, en ocasiones,
puede estar coloreada por detalles japoneses
o incluso por el empleo de algin instrumento
étnico, pero que no sintetizan culturas,

sino que operan desde Oriente de la misma
manera que hemos visto en los compositores
occidentales.

La primera excepcién, y un caso que bien
pudiera llamarse de fusién, nos la da un
compositor japonés que se hizo muy célebre
y cuya obra perdura. Se trata de Toru
Takemitsu, seguramente la figura musical
japonesa de mds relieve en el siglo xx.

Su musica estd compuesta para instrumentos
occidentales a los que muchas veces afiade
instrumentos orientales sin ningiin complejo.
Técnica y sonoramente toma elementos de
la musica japonesa y los mezcla muy bien
con otros de compositores occidentales,
sobre todo con los que mds admira y que son
Debussy, Messiaen y Webern.

De esta manera logra una musica fascinada
por la movilidad, el cambio y la fluidez.
Encuentra esas cualidades en el aire o el
agua, que aparecen en muchos de sus titulos,
y los trata con una calidez poética que
pertenece tanto a Oriente como a Occidente.

Entre sus obras destacamos A flock descends into

the pentagonal garden (1977), Riverrun (1984),
Rain tree sketches (1982), November steps (1967),
Gémeaux (1986) y otras. Quiza desaparecié

pronto, pero su influencia perduray el aprecio

a su valia sigue incrementdndose.

Bastante mds tarde que la japonesa, la musica
china se ha destapado en los tltimos afios con

fuerza, aunque de momento son mas numerosos

sus grandes intérpretes de musica occidental,

67 Isang Yun (1917-1995)
Compositor coreano resi-
dente en Alemania. Obras:
Opera: El suefio de Liu Ting
(1965). Otras obras: Réak
(1966), Muak (1978), Konturen
(1989), cinco sinfonias, etc.

68 Toshiro Mayuzumi
(1929-1997)

Compositor japonés.
Obras: Esfenogramas (1951),
Sinfonia nirvana (1958),
Bugaku (1962), Rapsodia para
el siglo xx1 (1992), etc.

69 Toshi Ichiyanagi
(1933)

Compositor japonés. Obras:
Life music (1965), Time
sourronding (1984), Cosmos ce-
remony (1993), Bridgin (2001),
seis sinfonias, etc.

70 Maki Ishii (1936-2003)
Compositor japonés.

Obras: Osozeran (1964),
Kyo-0 (1968), Dipol (1971),
Sho-Ko (1979), Trastucent
vision (1982), Ryu Kyo (1988),
Concerto M-2000 (2000), etc.

71 Kazuo Fukushima
(1930)

Compositor japonés. Obras:
Ekagra (1957), Rai (1971),
Kashin (1973), etc.

66

Hacen musica

de vanguardia
occidental que, en
ocasiones, puede
estar coloreada por
detalles japoneses o
incluso el empleo de
algan instrumento
étnico, pero que no
sintetizan culturas

72 Toru Takemitsu
(1930-1996)

° 24, 25

Compositor japonés, el mas
importante en la unién de

la musica occidental con la
japonesa. Obras: Requiem for
strings (Réquiem para cuerda,
1957), Music of tree (Miisica
de drbol, 1961), November
steps (Pasos de noviembre,
1967), Winter (Invierno,

1971), Quatrain (1975), A flock
descends into the pentagonal
garden (Una bandada desciende
en el jardin pentagonal, 1977),
Dream time (Tiempo de suefios,
1981), Rain coming (Viene la
lluvia, 1982), Rain tree sketches
(Esbozos del drbol de lluvia,
1982), Riverrun (Corriente del
rio, 1984), Gémeaux (Gemelos,
1986), Fantasma (1991), Spirit
garden (Jardin del espiritu,
1994), etc.
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A Lang Lang bajo de la direccién de Tan Dun
en el ensayo del estreno britanico del concierto
para piano Dun’s, en el Barbican Centre,
Londres, Reino Unido

74 Tan Dun (1957)

° 26, 27

Compositor y director de
orquesta chino. Operas:
Marco Polo (1995), Tea, a
mirror of soul (T, un espejo
del alma, 2001), El primer
emperador (2006). Otras
obras: Concierto para guitarra
y orquesta (1996), Concierto

de agua (1998), A world
symphony for the millenium
(Una sinfonia mundial para el
milenio, 1999), La Pasion del
agua segiin San Mateo (2000),
Concierto para orquesta
(2002), Piano concerto, The fire
(Concierto para piano, El fuego,
2008), Internet symphony:
Eroica (2009), Passacaglia:
secret of wind and birds
(Fussacaglia: el secreto del viento
y los pdjaros, 2001), etc.

75 Cong Su (1957)
Compositor chino.
Especializado en misica
filmica como E/ diltimo
emperador de Bernardo
Bertolucci (1941).

73 Lang Lang (1982)
Pianista chino de fama
universal. Ha sido compa-
rado con grandes nombres
como Chopin o Liszt. Ha
tocado con las principales
orquestas del mundo, como
la Sinfénica de Boston o la
Filarménica de Nueva York,
y actia como Embajador de
Buena Voluntad de Unicef.

76 Jian-Hua Zhuang
(1959)

Compositor chino. Reside
en Holanda.
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como el famoso pianista Lang Lang™, también
van apareciendo compositores de valia, algunos
formados en Estados Unidos, m4s avanzados,

y otros en la propia China, que si hasta hace
poco eran considerados mas conservadores,
recientemente han adoptado la vanguardia
occidental.

Asimismo, hay conocidos compositores que
proceden de Hong Kong o Taiwan. No obstante,
la mayoria componen a la occidental, por lo que
no son utiles al propdsito que ahora tenemos

de indagar en la fusién sonora de Oriente y
Occidente, si bien hay una notable excepcién
que ha venido, en cierto modo, a tomar el relevo
de Takemitsu con una enorme difusién y no
menor éxito: Tan Dun™.

Formado en China y en Estados Unidos,
seguidor de los consejos de Takemitsu,

Tan Dun ha desarrollado una misica
desprejuiciada que penetra tanto en las de
Occidente como en la de China. Su 6pera
Marco Polo (1995), que emplea toda clase de
técnicas de ambas culturas, llamé mucho la
atencién. Posteriormente ha escrito otras
como la delicada Téa, a mirror of soul (2001)

o El primer emperador (2006). En el terreno
instrumental destacan A world symphony for
the millenium (1999), La Pasion del agua segiin
San Mateo (2000), El fuego (2008), para piano
y orquesta, el Concierto para guitarra y orquesta
(1996) ademas de otras obras y conocidas
bandas sonoras para peliculas. Su éxito ha
hecho que muchos compositores mas jévenes
chinos emprendieran caminos similares.
Citaremos de pasada a Cong Su™y a Jian-Hua
Zhuang™®.

Oceania y Africa

Quiza habria que sefialar que en los
continentes alejados de Europa y América
se dan enclaves que pertenecen de lleno a
la cultura occidental. Este es el caso, por
ejemplo, de Australia o Nueva Zelanda,
cuya musica se inserta completamente en
el panorama general de Occidente. Incluso
han dado algunos compositores conocidos



como Peter Sculthorpe™, que sintetiza la
musica aborigen e influencias asidticas con las
técnicas tanto histérica como contemporanea
de Occidente en obras como Kakadu (1988).
Asimismo, un pais situado en Asia como

es Israel pertenece de lleno a la musica
occidental y ha producido notables intérpretes
tras la masiva emigracién de musicos judios
europeos y compositores, en general dentro de
la tradicién germanica, que han ido mezclando
la vanguardia con la musica histérica judia.

Algo parecido ocurre en Africa, donde paises
como la Unién Sudafricana ofrecieron un
panorama compositivo de autores blancos
totalmente a la occidental.

Las relaciones de Africa con la musica
occidental han sido distintas de las de Asia,
puesto que la influencia occidental es en

este continente mayor, aunque muy diluida,
mientras que en la africana apenas se pueden
citar compositores practicantes de una musica
a la occidental o mixta, como en el caso de
algunos asidticos.

Otro aspecto es el amplio avasallamiento que

la musica industrial y de consumo ha realizado
en ese continente, como en general en todos,

de manos de los medios de comunicacién. De
hecho, estos ha causado una dificil pervivencia
amuchas masicas tradicionales no occidentales.
Pero en el campo de la musica culta, apenas

si pueden mencionarse compositores a la
occidental como no sean casos aislados que
acaban teniendo una carrera francesa o britanica.

Africa si influy6 en la musica occidental, en un
segundo grado, por los logros sonoros de las
amplias poblaciones de esclavos que se fueron
asentando en América. En realidad, no es

tanto una influencia directa sino una auténtica
fusi6n entre maneras de entender la musica a la
africanay realidades occidentales con las que se
encuentran.

Hay bastante de Africa en el espiritual negro,
en el géspel, en el ragtime y definitivamente
en el jazz, pero no son formas de musica
africana, sino musicas americanas influidas
por una poblacién de origen africano.

77 Peter Sculthorpe

(1929-2014)

Compositor australiano.
Obras: The fith continent

(El quinto continente, 1963),
Small town (Ciudad pequeiia,
1976), Kakadu (1988),
Memento mori (1993), Shining
island (Isla resplandeciente,
2011), etc.

66

Hay bastante

de Africaenel
espiritual negro,
en el géspel,

en el ragtimey
definitivamente en
el jazz, pero no son
formas de musica
africana, sino
musicas americanas
influidas por

una poblacién de
origen africano

Desde otros dmbitos



78 Intertextualidad es

la relacién que un texto
mantiene con otros

textos contemporaneos o
anteriores vinculandose con
ellos en un contexto.
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79 Julia Kristeva

(1941)

Teérica de la Literatura,
de origen bulgaro, que
ha trabajado en Francia
y Estados Unidos.

Su obra se enmarca en el
estructuralismo.

80 Jacques Derrida

(1930-2004)

Filésofo francés.
Introductor del concepto
deconstruccion, que toma de
los conceptos de la obra
de Martin Heidegger
(1889-1976), Sein und Zeit
(Ser y tiempo, 1927).
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Eljazz no es africano pese a su remoto origen,
y de hecho Africa lo tuvo que importar como
musica de América.

Otro tanto podriamos decir de la influencia
africana sobre muchas misicas populares
surgidas de interacciones similares en los
paises del Caribe o en Brasil. El fenémeno
se va diluyendo y desapareciendo a medida
que descendemos hacia el sur, puesto que en
Argentina, Chile y otros paises la presencia
esclavista fue menor.

Es a partir del siglo xx cuando los compositores
occidentales comienzan a extraer de Africa
enseflanzas musicales muy aprovechables,
especialmente en el campo del ritmo.

Ya hemos citado a Steve Reich y mds atin a
Ligeti, e incluso al espafiol Rafael Reina, pero,
evidentemente, hay otros muchos compositores
que se han interesado en la musica africana

y la han aprovechado como ensefianza sobre
todo ritmica.

Intertextualidad

En realidad, todo lo descrito hasta aqui
pertenece al dominio de la llamada
intertextualidad™. Este es un término
tomado del mundo literario posmoderno cuya
formulacién se atribuye a Julia Kristeva™.

Se trata de ver cada texto no como una
unidad independiente ni como una forma
comunicativa, sino como una corriente
continua de interrelacién con otros textos.

Con el término éntertextualidad no suelen
designarse entidades univocas, y en misica

ha servido para caracterizar desde la pura cita
hasta el borrowing o la reestructuracién de
textos existentes o la llamada deconstruccion,

un término introducido por Derrida®®y que,
utilizado en exceso y abusivamente por los
medios de comunicacién, ha terminado por ser
un tic lingiistico.

Los primeros que en muisica se refirieron a
la intertextualidad fueron los musicélogos
semidticos aplicdndola al empleo histérico de
materiales ajenos. Pero como la composicién



posmoderna ha usado esos materiales
profusamente, lo que era un simple ejercicio
de arqueologia hermenéutica se convirtié en
una herramienta dificil de abarcar por sus
aspectos polimoérficos.

66

Por muchas
variantes locales
que existan, la
cultura occidental,
como la chinaola
arabe, es unitaria

De esta manera, muchas aventuras creativas
modernas se salian del término original y se
propusieron otras denominaciones como
intertexturalidad, para subrayar el efecto que eso
tiene sobre las texturas.

Asimismo se ha propuesto hablar de
intermusicalidad para trasladar el ambito de

los textos a la musica, pero eso es superfluo
porque, al menos desde principios del siglo xx,
la musica ha sido tratada seriamente como un
lenguaje y se habla de textos musicales para las
partituras e incluso para los resultados sonoros
de las obras.

Lo que acabamos de decir sirve para
muchos aspectos de lo que hemos tratado
ultimamente, pero en los momentos
actuales en que la globalizacién nos lleva
hacia mezclas antes poco frecuentes entre
culturas, lo que quiza se impone y se adapta
mejor a lo que hemos descrito es el término
interculturalidad.

Por interculturalidad se entiende los

productos que surgen del contacto entre

dos culturas distintas, o incluso entre varias,
aunque ello sea ain mds dificil. Por eso
deberiamos comenzar por apartar el considerar
algo, muy en boga hoy en dia, tan falso como
que las mismas y pequefas variantes locales de
una misma cultura constituyan culturas
distintas, sino que son simplemente variantes
dialectales.

Hay que desechar las tendencias, a veces
fuertemente arraigadas en los nacionalismos, de
que pequefias variantes en las costumbres o la
simple diferencia lingiiistica constituyan por si
mismas culturas distintas.

Por muchas variantes locales que existan, la
cultura occidental, como la china o la arabe,
es unitaria. Solo metaféricamente y en el
estudio pormenorizado podemos hablar de

66

Desde principios del
siglo XX, la musica
ha sido tratada
seriamente como un
lenguaje y se habla
de textos musicales
para las partituras

e incluso para los
resultados sonoros
de las obras
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81 Pablo de Olavide

(1725-1803)

Politico espafol. Realizo,
por orden de Carlos III,

la repoblacién de Sierra
Morena. Perseguido por la
Inquisicién, se refugié en
Francia.
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cultura francesa, alemana, etc. Todas son parte
de la cultura occidental, por lo que deberiamos
referirnos en algunos casos a intertextualidad
y en otros a interculturalidad, especialmente
para las que se adivinan por venir.

Tengamos en cuenta dos factores nuevos

que influyen decisivamente en la nueva
interculturalidad: el primero es la mutacién
que, en el siglo xx1 con algunos antecedentes
en el xx, constituyen las migraciones;

el segundo, los medios de comunicacién
globales.

Histéricamente las migraciones tuvieron

dos modelos: el asentamiento de pueblos
vencedores en los territorios o poblados
vencidos, o el traslado de poblaciones
excedentes a nuevos territorios poco poblados
que expanden la misma cultura, con o sin
variantes locales, a otros lugares. Por supuesto
que el primer modelo es, entre otros muchos,
el de las invasiones barbaras del siglo v o la
dominacién drabe de la peninsula Ibérica.

El segundo, el de la poblacién de territorios
como los Estados Unidos o Australia, o
incluso la repoblacién de Sierra Morena

en tiempos de Carlos I1I segin la accién
ilustrada de Pablo de Olavide®'. Estos modelos
llegan incluso a las migraciones europeas al
norte y Sudamérica hasta bien entrado el

siglo xx. Pero las migraciones mds recientes,
en plena posmodernidad y posteriores, son de
otro tipo. Son mds masivas, menos vertebradas
y, sobre todo, mucho menos integradas
incluso en poblacién que son de segunda o
tercera generacién. Ni qué decir tiene que

ello influye tremendamente en los 4mbitos
culturales.

El segundo fenémeno, reciente, es el

de la extensién de las comunicaciones a
través de la televisién y la telefonia por
satélite, o del fendmeno tan reciente como
universalmente exitoso de internet y de las
redes sociales.

Se acerca, efectivamente, la aldea global
de la que ya hablara Mac Luhan, y esta
globalizacién tiene efectos amplios sobre una



interculturalidad que no tiene mas remedio

que afectar de lleno a la creacién artistica y, por

tanto, a la musica.

Interculturalidad

Un compositor espafiol a quien podriamos
haber citado en otros apartados, pero que
tratamos aqui por su empefio intertextual, y
que llega a interculturalidades, es José Maria
Sanchez Verdi®® (1968), quien ha interactuado
con muchos aspectos de la musica arabe en
obras como Magbara (2000), Alquibla (1998),
Tagsim (2002) o la serie de Kitab, con
resultados excelentes. No es tanto una fusién
cultural como una ampliacién de su propio
lenguaje, que parte de la vanguardia de la
nueva complejidad y se asoma a diversos
mundos musicales; por ejemplo, al de la
musica medieval con su serie Machaut-
Architektur (2005) o Déploration sur la morte
de Jobannes Ockenghem (2001). Importante es
su aportacién operistica en obras como Aura
(2009) o El viaje a Simorgh (2007), pero la
mds experimental es GRAMMA (Jardines de la
escritura) (2004), necesitada de un montaje
muy especial y que es una reflexioén sobre

el nacimiento de la cultura escrita. No creo
que en €l lo intercultural sea un objetivo
prioritario, sino mds bien una expansién de
su lenguaje que, a veces, se suele describir
como cercano al de Lachenmann, lo que

no resulta acertado pues, aunque hay

en su musica un afan de llegar al limite
instrumental, no existe una exigencia de
feismo sonoro sino, antes bien, una cualidad
poética bien definida.

Con todo, estoy persuadido de que el
compositor occidental tendrd que conquistar
en el futuro el grado de interculturalidad

ya logrado por orientales desde Takemitsu.
El verdadero problema es lo que de verdad
puede producir un encuentro entre dos
culturas.

La palabra mégica suele ser fusidn, pero nada
mas facil ni més dificil que eso mismo. A un
nivel epidérmico resulta, sin embargo, sencillo.

82 José Maria Sanchez
Verdu

°28

se hizo famoso por
aparecer en el poema
épico Shahnameh

(El libro de los reyes).
En él se cuenta que el
rey Saam abandoné a
su hijo Zal nada mas
nacer a los pies del
monte Alborz por ser
albino. El simorgh

lo escuché llorar,

se apiadé de él y lo
cuidé como si fuese
suyo, ensefiandole
durante afios todos
los conocimientos

Simorgh

El simorgh es una
criatura mitica propia
de la cultura irania
que en ocasiones se
compara con otros
seres fantasticos
como el grifo o el

ave fénix. En parte es
una elegante ave de
enormes alas, capaz
de transportar desde
un leén hasta una
ballena, y en parte

es mamifero, posee
dientes y amamanta
a sus crias (porque del mundo. En la

el simorgh es una actualidad, el simorgh
hembra). Las leyendas  sigue estando muy
iranias cuentan que presente en la cultura
se trata de un animal de Oriente Medio,

tan antiguo que ha tanto asi, que en

sido capaz de ver el fin  Afganistan existe un
del mundo tres veces. club de fatbol llamado
Este curioso animal Simorgh Alborz.

A Mosaico enfrente de Nadir Divan
Begi Madrasah, también conocido
como Nadir Divan Beghi Madraza,
Bukhara, Uzbekistan
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Digeridoo

El digeridoo es un
instrumento muy
peculiar, y no por lo
que se refiere a su
aspecto, tono, timbre
o técnica para tocarlo
(suena al hacer vibrar
los labios en el interior),
sino por una cuestion
de fabricacién:

no lo fabrican los
humanos, lo fabrican
las hormigas.

Los intérpretes de
digeridoo deben
recorrer el bosque
tanteando los
eucaliptos, golpeando
su corteza y escuchado
c6émo suena hasta
encontrar el arbol
idéneo, que después
talan. El instrumento
en si consiste en el
tronco hueco del arbol
que durante meses ha

sido vaciado por una
colonia de hormigas.
Consta de una lnica
pieza que se desbasta
para dejar la madera
lisa. Se moldea y se
endurece al calor del
fuego, y por ultimo

se pinta. La tala,

el moldeado y la
decoracién corren a
cargo del intérprete
que vaya a utilizar el
digeridoo. Como se
trata de un instrumento
sagrado, que segun
las creencias nativas
australianas sirve para
comunicarse con los
antepasados y tocar la
musica del universo,
cada intérprete
decora su digeridoo
inspirandose en lo
que él mismo siente o
en lo que la masica le
inspira.

A Intérprete de digeridoo
tocando en las calles de Sidney,
Australia
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Si se toma a un gaitero escocés, a un
saxofonista de Nueva Orleans y a un guitarrista
flamenco y se les pone a tocar juntos es
evidente que algo suenay que se puede grabary
vender, y de hecho se hace ya. Pero el ejemplo
que hemos dado es el de acercamiento entre
aspectos particulares que se dan dentro de la
cultura occidental. No importa. Afiadamos
aun balafongista senegalés, un tafiedor de

koto japonés y a un practicante de digeridoo
australiano. Los resultados también son
comercializables, pero ;hay interculturalidad?,
por supuesto que no.

Son mundos yuxtapuestos de los que cada
uno conoce el suyo y sabe poco de los otros,
aunque intente interactuar con ellos. Pero si
cada uno de ellos no domina el de los otros,
dificilmente podrin encontrar lenguajes
nuevos y formas estéticamente validas y
diferentes. Puede que con el tiempo algo

se logre empiricamente, pero mas valdria
hacerlo de manera cientifica, sistemadtica e
investigativa.

Por otra parte, aunque las fusiones funcionaran,
ello no garantiza que no se arrasen algunas
tradiciones, como esta sucediendo con las
musicas orales, cada vez mds perjudicadas

por la grabacién y el conocimiento de cosas
heterogéneas. Ademas es muy curioso que todo
pase por una globalizacién que muchos de los
que realizan estas practicas dicen aborrecer

en otros aspectos, aunque me temo que no

se pueden separar unas cosas de otras tan
facilmente.

El obstaculo principal para fundir varias
culturas estd en que todas quieren sobrevivir, y
ademds tienen el derecho a ello. Son utépicas
las alianzas de culturas aunque solo fuera
porque no hay nadie legitimado para firmar en
nombre de cada una.

Para mayor complicacién, creo que en musica
no hay hoy dia ninguna cultura que no esté

ya contaminada por los productos de la
occidental y, desde luego, no por los mejores
sino por los mas industriales y comerciales.
Hay elementos tan caracteristicos de



algunas culturas que son exclusivos, como en
Occidente la escucha arménica o vertical, que
no existe en ningdn otro lugar, o en algunas
culturas orientales, la creacién puramente
timbrica del continuo sonoro.

Pero a lo mejor me equivoco y no acabemos
marchando hacia la interculturalidad,

sino a fendmenos muy diferentes que a
continuacién vamos a ver como caracteristicos
de la evolucion de la musica en los

comienzos del siglo Xx1 y que son las distintas
variedades de lo que, en general, se ha llamado
arte sonico.

Para muchos observadores, la marcha de la
musica occidental en un préximo futuro

se dirige inexorablemente hacia esa
interculturalidad, algunos de cuyos

aspectos acabamos de describir. Sin embargo,
no deja de haber corrientes plenamente
actuales que investigan en otros campos que
son novedosos sin necesidad de salir de la

propia evolucién de Occidente y, por supuesto,

hay que tenerlas muy en cuenta. De manera
que tendremos que referirnos, antes de
finalizar, a dos grupos al menos de tendencias
no muy préximas: la de la musica natural o
ecologismo musical, y la del arte s6nico y las
instalaciones sonoras.

Musica de la naturaleza

En un arte musical que ha desarrollado

hasta limites insospechados la capacidad

de los instrumentos musicales —que al

fin y al cabo no debemos olvidar que son
maquinas— y ampliamente la electroacustica
musical, podria sorprender que, de repente,
volvieran a irrumpir los sonidos de la
naturaleza. Ciertamente, ellos estaban en

la raiz de la musica concreta, pero como un
material bdsico que tenia que ser elaborado
electrénicamente para conseguir un resultado
musical. Sin embargo de lo que se trata ahora
es del uso del sonido natural, entendiendo
por tal todo sonido circundante, incluidos
los producidos por la actividad humana sin
elaborar, aunque recurriendo en la mayoria

66

La marcha de la
musica occidental
en un préximo
futuro se dirige
inexorablemente
hacia esa
interculturalidad,
algunos de cuyos
aspectos acabamos
de describir

66

Los sonidos de la
naturaleza [...]
estaban en la

raiz de la musica
concreta pero
como un material
basico que tenia
que ser elaborado
electrénicamente
para conseguir un
resultado musical
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La musica es un
producto humano
y forma parte de la
naturaleza solo en
la medida en que el
propio hombre se
integra en ella

83 Luis Bunuel

(1900-1983)

Cineasta espafiol. Tras la
Guerra Civil, activo en
México. Algunos filmes:
Un chien andalou (Un perro
andaluz, 1929), La edad de
oro (1930), Las Hurdes, tierra
sin pan (1933), Los olvidados
(1950), Nazarin (1959),
Viridiana (1961), E/ dngel
exterminador (1962), Belle

de jour (Bella de dia, 1967),
El discreto encanto de la burgue-
sia (1972), etc.
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de los casos a la grabacidn, algo que en mi
opinién supone ya cierta intervencion si no
manipulacién, o una descontextualizacion.

De todas maneras, reconozcamos que la idea
de utilizar los sonidos naturales sin manipular
como materia musical es relativamente nuevay
lo que implica es modificar la relacién entre el
arte y la naturaleza.

El intentar imitar los sonidos de la naturaleza
en la musica, incluso cuando se reconoce

que la musica no es basicamente un arte
representativo, se ha dado en todas las épocas,
desde la polifonia renacentista al concierto
barroco o incluso en la sinfonia romantica.
Vivaldi puede intentar describir las estaciones,
y Beethoven, en la Sinfonia pastoral, puede
imitar el canto de los pdjaros, el murmullo de
los arroyos o el fragor de la tormenta. Pero a
ninguno se le ocurre usar directamente los
sonidos naturales.

Arte y naturaleza son, por tanto, y me
temo que siempre, realidades separadas.
La naturaleza no hace musica en la misma
proporcién que no hace arquitectura,
pintura o literatura. La musica es un
producto humano y forma parte de la
naturaleza solo en la medida en que el
propio hombre se integra en ella. Es decir,
la musica es un producto humano para

los seres humanos, no un hecho que se dé
espontdneamente en la naturaleza; al menos
no mis alld de una metifora poética.

Desde los anos setenta del siglo xx,
algunos compositores comienzan a
utilizar, mis o menos esporddicamente,
sonido natural no elaborado en la obra
musical. El propio Mauricio Kagel utiliz6
ladridos de perro como separacién de

dos momentos en una obra musical que
procedia de la que él mismo habia utilizado
para sonorizar la pelicula de Luis Bufiuel*
Un perro andaluz, en la que, por cierto, no
aparece perro alguno.

Pero la obra mis célebre entre las que
incorporan estos elementos tempranamente
es el Cantus arcticus, de 1972, del finlandés



Einojuhani Rautavaara®*, composicién en

tres movimientos en cada uno de los cuales se
acompaia a la orquesta con una grabacién de
cantos naturales de pdjaros drticos. Fue una

obra de impacto en todo el mundo que tuvo
imitadores. Rautavaara es un autor de amplio
catilogo con 6peras como Alexis Kiviy Rasputin,
hasta ocho sinfonias y numerosos conciertos con
solistas diversos, aunque su fama internacional se
cimenta casi exclusivamente sobre el mencionado
Cantus arcticus. Hay algunos ejemplos también de
otros autores menos difundidos que este.

Por la misma época, un interesante compositor
canadiense, Murray Schafer®®, comenzé a
perfilar el concepto musical de paisaje sonoro.
Se trata de un acotamiento artistico de un
trozo de realidad sonora natural. El concepto
me parece legitimo por cuanto el paisaje
pictérico, de tan larga y acreditada tradicién,
elimina tanto el sonido como el movimiento
del paisaje natural.

Schafer realiz6 a lo largo del tiempo un
experimento, hoy bastante conocido, que
consistia en grabar en épocas sucesivas el sonido
del puerto de Vancouver para poner de relieve
sus cambios sonoros. A partir de ahi, realizé
otras propuestas de paisajes sonoros y organizé
visitas a diversos habitats acusticos.

Hay que senalar que Schafer es también un
notable misico instrumental con buen talante
investigador a partir del estructuralismo
postserial. Se han hecho muy conocidos su
Cuarteto n.” 2, Waves o el Cuarteton.’ 7, que
incorpora una mezzosoprano en movimiento;
o sus conciertos para acordeén o viola, asi
como el teatro musical E/ teatro negro de Hermes
Trimegisto, que forma parte del ciclo Putria,

en el que trabaj6 cuarenta afios, y que en

este caso debe ser representado en un lugar
cavernoso a medianoche.

Pero atn llaman més la atencién sus
experiencias s6nicas en obras electroacusticas:
Okeanos (1971), The Vancouver soundscape o el
multimedia Harbour symphony (1983). Son muy
influyentes sus libros sobre estos temas del
paisaje sonoro.

84 Einojuhani Rautavaara

(1928-2016)

°29

Compositor finlandés.
Operas como Aleksis Kivi
(1996) o Rasputin (2003),
ocho sinfonias, varios
conciertos con diversos
instrumentos, cuatro
cuartetos de cuerda, Cantus
arcticus (1972), etc.

85 Murray Schafer (1933)

° 30, 31

Compositor canadiense.
Creador de las musicas
paisajisticas. Obras:

Ciclo Patria, que incluye
The princess of stars

(La princesa de las estrellas,
1981), Ef teatro negro

de Hermes Trimegisto.
Intrumental: Partita (1961),
Threnody (1966), Okeanos
(1971), Ko Wo Kiku (1985),
Scorpius (1990), doce
cuartetos de cuerda, etc.
Libros como The new
soundscape (El nuevo paisaje
sonoro, 1968), The book of
noise (El libro del ruido,
1970), The tuning of the world
(La afinacion del mundo),
entre otros.
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Cuando el ruido
de un reactor u
otro interrumpe
un paisaje sonoro,
su manera de
perturbar no es
diferente de la que
opera una tos en
un concierto de
cuarteto de cuerda
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De la misma manera
que un paisaje visual
se convierte en arte
cuando es pintado,
esto es, manipulado
por el hombre,

un paisaje sonoro
deberia ser
elaborado
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Su experiencia mas extrema es la 6pera

The princess of the stars (La princesa de las estrellas).
La obra debe representarse en un entorno
natural alrededor de un lago lo mis alejado
posible de la civilizacién. Estrenada en un lago
de Toronto en 1981, se repiti6 alli para cinco
mil personas en 1985. Otras representaciones
en otro lugar, en 1997 y 2007, llegaron hasta
muchos miles de personas.

La obra, que se basa en temas de la mitologia
ancestral americana, debe comenzar una hora
antes del amanecer y calcular el momento en
que los pédjaros empiezan a cantar. La audiencia
se coloca a la orilla del lago, y en otros

lugares de la orilla se ocultan los intérpretes,
algunos de los cuales aparecerdn en canoas.

El primer aria de la princesa, que canta sin
que sea vista, resuena en ecos por el lago, y asi
sucesivamente. La obra es, ademas, el prélogo
de una serie de doce piezas de teatro musical
titulada Patria.

El cultivo del paisaje sonoro ha dado bastante
de siy ha permitido un limitado turismo sonoro
que descubre paisajes acisticos, aunque hay
que afiadir que un paisaje sonoro en absoluto
contaminado es cada vez mais dificil de obtener,
y que el propio espectador lo contamina visual y
acusticamente.

Se suele argumentar que cuando el ruido de un
reactor u otro interrumpe un paisaje sonoro,
su manera de perturbar no es diferente de la
que opera una tos en un concierto de cuarteto
de cuerda. Otro argumento es que hay cada
vez hay mds paisajes sonoros que incorporan
lo urbano considerando que es un sonido
natural industrial. Esto parece mds apto para
la musica, porque el sonido lo generan los
humanos y la musica es un hecho humano,

no natural.

De la misma manera que un paisaje visual se
convierte en arte cuando es pintado, esto es,
manipulado por el hombre, un paisaje sonoro
deberia ser elaborado. Y para el paisaje
sonoro natural no se deberia perder de vista
que es parcial con respecto a una realidad
holistica, porque el paisaje en si es visual,



sonoro, tictil y muchas otras cosas, pero
todas a lavez.

No estaria de méds mencionar que esta tendencia
ha sido comparada con la que en plastica se
denomina /end art. Se trata de la utilizacion,
entre arquitecténica y escultérica, pero

que puede usar también color, de la propia
naturaleza o paisaje natural.

Surge a partir de los afios sesenta con artistas
como Robert Smithson®, Richard Long®”

o Milton Becerra®. Un ejemplo espanol

del mismo puede ser E/ bosque de Oma®, de
Agustin Ibarrola®.

Arte sénico

Todo esto ha sido aprovechado de diversas
maneras por muchos musicos que se han
llamado a si mismos artistas sonoros o artistas
sénicos. Incluso alguno ha pretendido acotar
para él una patente de arte sénico como en el
caso de Trevor Wishart”', quien pretende ser
el inventor.

Sin embargo el proceso es largo y nada reciente,
ya que parte del momento en que la modernidad
crea los especticulos influidos por el happening
y basados en la electrénica, ademads de los
musicos poscagianos y los que se acercaron a
Fluxus. En este tltimo caso, hubo experiencias
sonoras de artistas que no eran musicos.

Asi, el propio Maciunas claveteando pianos

o la Sinfonia para cuarenta aspiradoras (196 4),

del pintor Wolf Vostell, realizador de otras
experiencias sonoras rompiendo bombillas o
golpeando martillos.

También en Espana se han realizado
experiencias sénicas de la llamada musica
alternativa y, aparte de la labor de Zaj ya
resefiada, se puede citar la aportacién de
Lloreng Barber?? en obras como Concierto

de papel (1991), Alberomundo (1995),
Tintinabula (1990) o numerosas instalaciones
de campandlogos en diversas ciudades.

O el caso de obras con instrumentos no
convencionales como artilugios de pléstico,
trompetillas... de Fernando Palacios®, quien

86 Robert Smithson
(1938-1973)

Artista plastico estadouni-
dense cuya obra mis célebre
es Spiral Jetty, realizada en el
Lago Salado de Utah. Murié
en accidente de aviacién
buscando emplazamiento a
su dltima creacién.

87 Richard Long (1945)
Artista plastico britanico
que practica el land art.

88 Milton Becerra (1951)
Artista pldstico venezolano
cultivador del land art.

89 Obra artistica realizada
entre 1982 y 1985 en la Reser-
va de la Biosfera de Urdaibai,
en la desembocadura del

rio Oka. Ha sido objeto de
algunos atentados.
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91 Trevor Wishart (1946)
Compositor britdnico.

Ha trabajado sobre sonido
digital, arte sénico y
multimedia, y realizado
escritos teoricos.

92 Lloreng Barber (1948)
Compositor espafiol.
Fundador de grupos experi-
mentales y autor de diversos
proyectos de musica alter-
nativa.

93 Fernando Palacios
(1952)

Compositor espafiol.
Obras: Viaje arboreo (1976),
Variaciones estigma (1997),
Calla trompetilla, calla
(1988), La dpera de los sentidos
(200%), etc. Multitud de
proyectos pedagdgicos.

A Omako basoa (El bosque de Oma),

de Agustin Ibarrola, 1982-1985,

Reserva de la biosfera de Urdaibai,

Cortézubi, Vizcaya, Espaiia

90 _Agustin Ibarrola
(1930)

Pintor espafiol. Autor de

El bosque de Oma y un proyec-
to similar en Salamanca.
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94 Arsenije Jovanovic
(1952)

°37

Guionista y director teatral
serbio. Obras de arte s6nico
como Metropolis Beograd
(1989), Faunophonia Balcanica
(1990), Aquagonia (2007),
Okeanide (2012), Cathedral
Jfall war opera (2015), etc.

95 Gerhard Riihm (1930)

Escritor y artista visual aus-
triaco conectado con Fluxus
y con el arte sénico.

97 Kurt Schwitters

(1887-1948)

Pintor y poeta aleman.
Introductor del collage y de la
poesia sonora.

96 Poema sénico desarro-
llado por Kurt Schwitter
entre 1922y 1932. Publicado
en 1932 en la revista Merz
creada por él mismo.

A Ohne Titel (Sin titulo),
de Kurt Schwitters, 1929,
propiedad de Lisa Breimer
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luego se ha especializado en obras pedagdgicas
instrumentales y en ingeniosos cuentos
musicales con diversos medios.

Buena parte del moderno arte sénico se ha
desarrollado gracias al impulso de las radios
europeas, que incluso tienen un proyecto

de colaboracién internacional llamado

Ars Acustica, y también premios con ese
nombre que otorga la emisora WDR de
Colonia. La razén puede estar en que las
emisoras de radio fueron pioneras en la musica
concretay electrénica, como ya se ha visto,

y que durante la modernidad crearon una
especie de docudrama radiofénico conocido
por el nombre aleman de Horspzel, creacién
radiofénica en la que han colaborado escritores
muy conocidos.

Muchas obras de arte sénico apelan a muy
diferentes fuentes sonoras y por ello han

sigo realizadas a veces por artistas que no

son musicos. Asi, ha ganado varios premios
musicales el director de teatro y televisién
Arsenije Jovanovic®®, con obras como
Faunophonia Balcanica (1990), Metropolis

Beograd (1989) u Okeanide (2012). Muy activo en
este terreno es el escritor austriaco Gerhard
Rithm®®, que en tiempos colaborara con Fluxus.
Es autor de docudramas radiofénicos y también
de misica s6nica.

Una fuente comin de casi todo el arte sénico
son los textos, bien sea para explorar su
significado o por su contenido fonético con
los idiomas al uso, o inventando idiomas.

Ya lo hicieron los futuristas rusos como en

el caso del idioma creado para su textos de
Velimir Jlébnikov, o los dadaista con el famoso
poema Ursonate (Sonata primigenia)®® del
escritor y pintor Kurt Schwitters?, uno de los
inventores del co/lage.

El uso fonético tiene el problema de que los
sonidos del lenguaje son un material mucho mas
limitado que los sonidos musicales. Por eso se
explotan los collages verbales y los contrastes de
significado.

Hay artistas plasticos que, sin embargo,
crean espacios s6nicos por tener una



formacién musical, como el famoso Bill
Fontana®, que estudié con Phil Corner

y ha construido esculturas y espacios
arquitecténicos sonoros. También alumno
de Corner es Malcolm Goldstein®®, autor

de Zwischen (Zwei) Réiume. Joseph Celli**°,
intérprete de instrumentos de viento, realiza
arte sénico con videoarte o instalaciones
sonoras como Windbag. Andrew Yencken
explora espacios acusticos en lo que élllama
«una forma hiperreal de musica concreta»
con Carousel of light (1996) o Before the rain
(2002). Pero la mis prestigiosa y conocida de
este grupo de artistas sonicos es la alemana
Christina Kubisch'?, que fue influida por
Kagel y Donatoni'®®y dej6 su carrera de
flautista para crear una musica donde caben

la electroacistica, las instalaciones y el video.
En Tempo liquido (1979) usa misica y video

en una reflexién sobre el tiempo, mientras

On air (1984) se realiza en espacios abiertos.
En Armonica (2005) emplea los sonidos de la
armonica de cristal, un instrumento olvidado
desde el siglo xvI11. Se puede decir que sus
intereses sonoros son variados y sus resultados
brillantes.
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En general, podria afirmarse que los resultados
del arte s6nico no tienen como objetivo

la escucha en concierto y que uno de sus
principales nichos es evidentemente la musica
radiofénica; pues han recibido, en cierta
medida, gran apoyo por parte de algunas
emisoras de radio. Aparte de la radio, se
aplican a artes audiovisuales, multimediay a
instalaciones sonoras. Estas tltimas tienen que
ver tanto con una especializaciéon de la musica
como con una forma de difusién que toma por
modelo las exposiciones de artes pldsticas,

si bien su ejecucién no interpretada coincide
con un aspecto de la musica electroacistica que
se acerca notablemente al arte sénico.

Acusmatica

Un deseo apenas formulado en los comienzos
de la electroacustica era el de poder crear una
musica que se liberara de la interpretacién.
Pero, aunque eso tenia un vehiculo ideal en

98 Bill Fontana (1947)
Artista plastico y musico
estadounidense que ha
trabajado en arte s6nico y
esculturas sonoras.

99 Malcolm Goldstein
(1937)

Compositor y artista sénico
estadounidense.

100 Joseph Celli (1944)
Oboista, improvisador y
compositor estadounidense.

101 Andrew Yencken
(1963)

Guitarrista y compositor
australiano. Obras de arte
sénico como Metamorphosis
(1993), Carousel of light (Ca-
rrusel de luz, 1996), Magnetic
South (Sur magnético, 1998),
Boats of paper (Barcos de papel,
2000), Before the rain (Antes
de la lluvia, 2002), etc.

102 Christina Kubisch
(1948)

°38

Flautista y compositora ale-
mana. Ha destacado como
artista s6nica y de multime-
dia. Obras como Tempo liqui-
do (1979), On air (En el aire,
1984), Night flights (Vuelos
nocturnos, 1987), Dreaming of
a mayor third (El suefio de una
tercera mayor, 1998), Le jardin
magnétique (El jardin magné-
tico, 2001), Armonica (2005),
Five electrical walks (Cinco
paseos eléctricos, 2007), Dichte
Wolken (Nubes compactas,
2012), etc.

103 Franco Donatoni

(1927-2000)

Compositor y profesor
italiano. Periodos serial y
aleatorios que le llevan a
una complejidad personal.
Formé a varias generaciones
de compositores de todo

el mundo. Obras: la 6pera
Atem (1984). Intrumental:
For Grilly (1960), Puppenspiel
(Fuego de mufiecos, 1961),
Quartetto IV Zrcadlo (1963),
Etwas rubiger in Ausdruck
(Algo mds tranquilo de
expresion, 1967), Doubles
(1970), Spresivo (1974),
Cloches (Campanas, 1988),
Prom (1999), etc. Libros
teéricos como Questo (1970),
o In oltre (1988).

Desde otros ambitos 181



Compositor francés.
Concentrado en la
electroacustica. Obras: Jeita
(1969), Trois réves dviseau
(Tres suefios de pdjaro, 1971),
Erospheére (1980), Les couleurs
de la nuit (Los colores de la
noche, 1982), La forme du
temps est un cercle (La forma
del tiempo es un circulo, 2001),
Loreille étonnée (La oreja
asombrada, 2009), entre
otras.

105 Horacio Vaggione
(1943)

Compositor argentino resi-
dente en Francia. Dedicado
ala electroacustica.

Obras como Fractal C (1984),
Nodal (1997), Taleas (2004) o
Arches (2013).

106 Luc Ferrari
(1929-2005)

° 36,39

Compositor francés. Se
inici6 en la musica concreta
con obras como Téte et queue
de dragon (Cabeza 'y cola de
dragon, 1960), Hétérozygote
(Heterozigoto, 1964). Mas
tarde realiz6 muchas obras
de arte sonico, entre ellas
Lescalier des aveugles (La esca-
lera de los ciegos, 1991).

66

Masica

acusmatica es, asi,
la que se oye sin
que la distraigan los
gestos y apariencias
de los intérpretes
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la radio, los intentos de hacer conciertos
electrénicos en los que solo se escuchaba a los
altavoces revelaban carencias comunicativas
graves. Pronto la electroacistica empez6 a
desarrollarse con los instrumentos y, ademas
a poder ser manipulada en vivo, con lo que
reintrodujo en cierto modo la interpretacién.
No obstante, quedaron nicleos que seguian
postulando que habia que liberar ala
electroacustica de toda relacién visual, y en
tal sentido debemos citar a la llamada escuela
acusmadtica.

El término acusmadtica viene nada menos que
de Pitdgoras, cuyos discipulos aseguraron
que exigia un silencio absoluto en sus
enseflanzas y, para evitar toda distraccion,
las impartia oculto detrés de una cortina.
También empleaba este método para la
escucha musical.

Musica acusmatica es, asi, la que se oye sin
que la distraigan los gestos y apariencias de los
intérpretes.

El término fue, finalmente, acufiado por
Francois Bayle'** (1932), autor de obras como
Trois réves d oiseau (Tres suefios de pdjaro, 1971),
Erosphére (1980), La forme du temps est un cercle
(La forma del tiempo es un circulo, 2001), entre
otras. En su entorno han trabajado otros
compositores y entre ellos mencionaremos,
por su relacién con Espafia, al argentino
Horacio Vaggione' (1943), autor de piezas
del tenor de Nodal (1987), Gymel (2003) o
Taleas (2004).

Pero quizi el mis difundido de los
acusmaticos, que luego se pasa al arte

sonico y a las instalaciones sonoras, sea

Luc Ferrari'®® (1929-2005). Fue uno de los
pioneros de la musica concreta y trabajé

con Schaeffer. De esa época son obras bien
conocidas, como Hétérozygote (Heterozigoto,
1964) o Téte et queue de dragon (Cabeza y cola de
dragdn, 1960). Posteriormente se pasa al arte
s6nico con obras que tienen que ver con la
grabacién y montaje de sonido cotidiano, que
culmina en una pieza como Lescalier des aveugles
(La escalera de los ciegos).



Espafa: del arte sénico al multimedia

En Espana, el arte sénico ha tenido una
representacion bastante extensa, aunque

sus primeros cultivadores proceden de la
electroacustica y marchan hacia el multimedia.

Uno de los pioneros en la electroacusticay el
197 "autor de
una 6pera electrénica como es Uno es e/ cubo
(1995) y especticulos como los dos Hoy comemos
con Leonardo (1991). Alterna el multimedia

con obras exclusivamente grabadas y es un
misico de honda formacion e indiscutible
talento. Obras recientes son Escena (2008) o
Beyond us (2010).

arte sonico es Eduardo Polonio

También procede de la electroacustica Julio

198 "con obras como Pledra encantada

(1998) o el multimedia Intususcepcion (1991).

José Manuel Berenguer'® (1940) practica la
electroacustica y pone en marcha muchos
proyectos sénicos que no excluyen los
instrumentos y el multimedia. Asi, On nothing
(Sobre nada) o Expanded piano concerto. Asimismo
tiene larga trayectoria Emiliano del Cerro™?,
dedicado a la experimentacién electroacistica y
al arte sénico.

Sanz

Otros cultivadores de la electroacustica

y el arte s6nico son Alfonso Garcia de la
Torre™, muy destacado ensefante de esta
especialidad. Por su lado, José Luis Carles"?
se ha especializado en paisajes sonoros,

y Pedro Elias™, en retratos sonoros de
ciudades. Carlos Duque™* lo ha hecho

en medios audiovisuales con obras como
Audio-mosaico XX (2011), Liuba (1996) y otras,
pero también tiene un interesante catalogo
instrumental. Juan Antonio Lle6"* desarrolla
proyectos audiovisuales y multimedia.

Un autor espaiol de arte sénico reconocido
internacionalmente es Francisco Lopez™e,
quien realiz6 obras con grabaciones de
insectos y muchos proyectos interdisciplinares.
Muchas de sus obras son Sin titulo, seguido de
un ndmero, y algunas se realizan en la total
oscuridad, llevando mucho mas all4 los ideales
de la acusmatica.

107 Eduardo Polonio
(1941)

°4o

Compositor espafiol pionero
de la electroacusticay el

arte que también realizé
musica instrumental. Obras:
Apdlogos (1968), Para una pe-
quefia margarita ronca (1969),
Variaciones bajo fianza (1977),
Valverde (1981), Cuenca (1985),
Kepler, Tycho, Marte (1987),
Hoy comemos con Leonardo
(1991), Uno es el cubo (1995),
Dispersion de la luz (2005),
Escena (2008), Etoile de

mer (Estrella de mar, 2009),
Beyond us (2010), etc.

108 Julio Sanz (1965)
Compositor espafiol especia-
lizado en musica electroacus-
ticay multimedia. Obras:
Introversus (1988), Intusus-
cepcion (1991), Manddndome
callar (1992), Piedra encantada
(1998), etc.

109 José Manuel
Berenguer (1955)
Compositor espafol.

Ha realizado electroactstica
y multimedia e instalaciones
sonoras. Obras: On nothing
(Sobre nada), Expanded piano
concerto, Plasma waves (Olas
de plasma, 20006), Trenes alla
fuga (2009), etc.

110 Emiliano del Cerro
(1951)

Compositor espafiol autor
de musica electrénicay arte
sénico.

111 Alfonso Garcia de la
Torre (1963)

Compositor espafol. Prac-
ticante y profesor de misica
electroacustica. Obras como
Xuxurla (2004), Danba I1
(2014), etc.

112 José Luis Carles
(1954)

Compositor espafiol.

Ha realizado trabajos de arte
sénico y paisaje sonoro sobre
el que también ha escrito
ensayos.

113 Pedro Elias Mamou
(1946)

Compositor francoespafiol.
Especializado en paisajes
sonoros de ciudades bajo el
titulo genérico de Deriva.

114 Carlos Duque (1966)
Compositor espafiol.

Autor de obras instrumen-
tales y audiovisuales. Obras:
Liuba (1996), Iris (2005 ),
Syntagma (2008), Poémes en
prose (Poemas en prosa, 2009),
Audio-mosaico XX (2011), etc.

115 Juan Antonio Lleé
(1961)

Compositor espaiiol y artista
multidisciplinar. Obras:
Tioundnami (2011), Granular
nature (2012), Foucault out
Cage (2014), ademas de
videos, exposiciones, etc.

116 Francisco Lépez
(1964)

°41

Compositor y artista sénico
espafiol. Obras: Azoic zone
(1993), La selva (1998), Wasp
(2003), Hysechasterion (2006),
Machines (2010), BioMecha-
nica (2012) y varias bajo el
nombre Untitled (Sin titulo).
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117 José Iges (1951)
42

Compositor espafiol. Autor
de arte sonico e instalacio-
nes. Obras: Una cierta melodia
(1979), Ritual (1986), Modos
de contar (1989), Spoken Ma-
drid (Madrid hablado) (1992),
La ciudad del agua (1994),

La isla de las mujeres (1996),
El diario de Jonds (1997),

La ciudad resonante (1999),
Net-Opera (2001), Jardin de
poetas (2008) Dentro afuera
(2009), Fragmentos de diario
(2013), etc.

118 Concha Jerez (1941)
Artista plastica y multidisci-
plinar espafiola.

119 Maria de Alvear
(1960)

°43

Compositora espafiola resi-
dente en Alemania. Realiza
arte s6nico, teatro musical
y multimedia. Obras: Nean-
dertal 1 (1985), Colorful penis
(2008), Sky music 2z (2009),
Magna Mater (2013), Prime
sounds (2014), George’s odyssey
(2014), etc.

120 Jaime del Val (1974)
Pianista, compositor, artista
mutidisciplinar y activista
espafiol.
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Con todo, la gran figura del arte s6nico espafol
es José Iges', quien ademas realiz6 durante
muchos anos el programa radiofénico Ars
Sonora, que ha contribuido mucho a la expansiéon
local de este tipo de arte. Sus obras se plantean
con textos, espacios, medios electroacusticos,
videos y otros elementos visuales. En general se
podrian calificar de multimedias, pero también
tienen mucho en comun con instalaciones
sonoras o metasonoras. Se ha interesado,

como otros colegas, por las ciudades en

Ciudad resonante (1999), Spoken Madrid (1992) o
La ciudad del agua (1994). Algunas se conciben
para lugares concretos, como la brillante

El diario de Jonds (1997), pero en otros casos se
destinan a la radiodifusion, como ocurre con
Modos de contar (1989). Muchos de sus proyectos
se realizan con la artista plastica Concha
Jerez", y ambos son responsables de todos los
elementos, siendo algunas de las obras ya citadas
fruto de esta colaboracién; otra obra conjunta es
Net opera (2001).

Como se puede ver, el camino del arte sénico
al multimedia es de ida y vuelta y sus fronteras
difusas. Tampoco son estancias cerradas en

las que permanezcan los compositores, que
muchas veces también se dedican a otros tipos
de musica.

Ya hemos citado autores que se adentran en

los multimedia variados, y ain deberiamos
citar a Maria de Alvear™?, de amplia ejecutoria
en Alemania, donde fue alumna de Kage.

De Alvear practica igual lo instrumental

que lo electroacustico y los especticulos
multimedia con videoarte, como George5 odyssey
(2014), ceremoniales como Neandertal T (1985)

o multimedia como Prime sounds (2014).

Por su lado, Jaime del Val™®° (1974) es artista
visual, sonoro (también musical) y de arte
digital, con muchas propuestas a partir del
Proyecto Reverso y una clara direccién
reivindicativa y social. El mismo se define como
metacompositor y activista.

Si las mds recientes corrientes que hemos
examinado se refieren, por un lado, ala
interculturalidad y, por otro, al arte s6nico
y el multimedia, se podria suponer que hay



dos corrientes enteramente diferentes y

que se ignoran, lo que es completamente
erréneo. Es verdad que algunos practicantes
del arte sonoro creen haberse alejado de la
musica, pero eso es tan utépico como cuando
los primeros autores de la electroacustica
pensaron lo mismo.

Por otro lado, no son corrientes que se
excluyan, aunque asi lo crean algunos, porque
tanto interculturalidad como multimediay
similares son hijos mds o menos legitimos

del pensamiento intertextual. Puede que un
dia ambos desaparezcan fundidos en una

intertextualidad amplia, o puede que no. Es algo
que pertenece al futuro y el futuro recomienza a

cada instante.

Lo que hasta aqui hemos intentado aclarar es
el cercano pasado, incluso etapas ya menos
cercanas. Aprender c6mo escucharlas es algo
que nos ampliard los horizontes musicales y,
desde luego, nos preparara para un futuro que

nunca podremos controlar, aunque puede que si

disfrutar.

Vale de muy poco determinar «esto es musica»
0 «esto no es musica» ya que, a lo largo de los
siglos, el concepto de lo que es musicay de
cudles son sus materiales ha evolucionado
enormemente. Lo que en realidad resulta mis
interesante es acercarse a todos los fenémenos
sonoros musicales con oidos abiertos y ser

capaces de sacar de cada uno de ellos lo que nos
puede dar para enriquecer nuestra sensibilidad

y experiencia. De cualquier musica se puede
disfrutar, pero serd mds ficil acceder a ellas

si nOs acercamos sin prejuicios y, mas aun, si
vamos teniendo las claves para poder realizar
ese acercamiento sin que nos parezca que hay
barreras infranqueables.

66

A lo largo de los
siglos, el concepto
de lo que es musica
y de cuales sean
sus materiales,

ha evolucionado
muchisimo

66

De cualquier misica
se puede disfrutar,
pero sera mas facil
acceder a ellas si
nos acercamos sin
prejuicios
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orquesta, pp. 92-93, 128, 146

Concierto plateresco, p. 83
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CoriaLIANO, John, pp. 90, 115
CORNER, Phil, pp. 137, 181
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Diccionario de la musica,
p. 163

Dichte Wolken
(Nubes compactas), p. 181
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Don Quijote velando las
armas, p.79

Don Rodrigo, pp. 154-155
Dona nobis pacem, p. 141
Donatoni, Franco, p. 181

Donde mueren las palabras,
p- 146

Donn, Jorge, p. 34

donna serpente, La
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Ekagra, p. 167

Ekphonesis V, p. 155

Elatio, p. 46

elegia, p. 66

Elegia para Anna Franck,
p-113

Elegia para jévenes
amantes, p. 110

Elegias a la muerte de
tres poetas esparioles,

pp- 64,75

Elegy for a prince (Elegia
para un principe), p. 160

Elektra, p. 93
Elektrochronik, p. 126
Eléphants Ivres I-1V, p. 73

Eleven echoes of autunm
(Once ecos de otofo),
p- 146

ELcAr, Edward, p. 92

Elogio de la danza, p. 159

Elogio del aire, p. 127

Emilio, p. 163

emperador de Atlantis, El,
p. 106

Enciclopedia, p.163
ENescu, George, p. 42

Engel der Geschichte, Der
(El dngel de la Historia),
p. 161

enlévement d’Europe, L
(El rapto de Europa), p. 96

ENRriQuEz, Manuel, pp. 150, 158
Ensemble V, p. 158

Entre chien et loup
(Entre perro y lobo), p. 129

Entwurf einer neuen
Aesthetik der Tonkunst
(Esbozo de una nueva
estética de la mdsica), p. 25

Eotvos, Péter, p. 126

Episédios, p. 87

Epitafio para Aikichi
Kuboyama, p. 34

Epitymbion, p. 162
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Fry, Christopher, p. 140
fuga, pp. 68-69

FukusHimMA, Kazuo, p. 168

fundacién de acero, La,
p-32

Fiinf See-Bilder (Cinco
cuadros marinos), p. 145

FURRER, Beat, p. 126

fusion, pp. 151, 164, 167-169,
173-174

futurismo, p. 215
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Glosario

a capella
Composicién vocal sin acompafiamiento instrumental alguno.

abierta

Se dice de diversas formas musicales aleatorias que llevan al
maximo extremo la indeterminacion de los diversos compo-
nentes compositivos.

abstraccién

Concepto artistico que utiliza lo esencial de los aspectos
formales y estructurales sin referencias externas. En principio,
toda musica seria en si abstracta.

acorde
Conjunto de tres o més notas que suenan simultineamente y
constituyen una unidad arménica.

acusmatica

Tipo de audicién musical en el que el oyente no ve las fuentes
sonoras. Aunque el concepto se remonta a Pitdgoras, se aplica
sobre todo a una escuela de musica electroacustica.
afinacién

Proceso por el que se ajustan las notas a la frecuencia teérica
que deben tener.

aleatoriedad
Proceso cuyo resultado no es predecible por intervenir algin
tipo de azar.

antifona
Forma musical, generalmente litdrgica, en la que dos grupos se
responden sucesivamente.

armonia

En masica, la armonia es el uso y estudio de los acordes. El
sistema armoénico tonal funcional fue un entramado de reglas
para el uso de los acordes en el que se basé la misica occiden-
tal a partir del Barroco.

arte conceptual

Tendencia artistica que concede mads interés a la conceptuali-
zacién de la obra que a su objeto o representacién. Lo impor-
tante son las ideas sobre la obra y no sus aspectos sensibles o
formales.

arte sénico

Tipo de arte musical basado en distintas fuentes que plasma
sonoramente los postulados de las vanguardias mixtas creando
un tipo de obra en el que pueden participar otras artes.

asincronia
Falta de correspondencia temporal entre distintos elementos
que se producen conjuntamente.

atematismo
Tipo de proceso musical en el que no se usan temas sino que se
emplean otros procesos SOnoros.

atonalidad

Sistema musical en el que los tonos de la escala no dependen
de la distinta relevancia que cada uno tiene en el contexto
armoénico tonal. Los acordes dejan de tener enlaces funcio-
nales.

aulos
Instrumento musical griego que era una especie de oboe
doble. Su tafiedor se llama auleta.

aumentado/a
Se llama asi a los intervalos que son mayores (generalmente un
semitono mas) que el intervalo justo.

B

bajo continuo

Bajo ininterrumpido que sirve de acompafiamiento y sobre el
que se improvisan las armonias. Se confiaba generalmente a
instrumentos capaces de generar acordes. Si tiene indicacio-
nes numéricas para la realizacion de los acordes, se llama bajo
cifrado.

bloque
Complejo sonoro interiormente relacionado que es en si
mismo una unidad compositiva.

borrowing
Uso o préstamo de elementos de una composicién musical para
generar otra.

bruitismo
Empleo de los ruidos como elemento musical.

C

cadencia

Funcién armoénica que encadena los acordes para concluir en
el acorde de ténica. En el sistema tonal funcional se emplea
para concluir una obra o una secci6én de la misma.
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canto gregoriano

Tipo de canto llano monédico usado por la Iglesia catélica
romana. Se asocia desde el siglo 1x al papa Gregorio I Magno
aunque no fue ni siquiera su recopilador sino que fue producto
de un largo proceso.

canto llano
Musica litargica cristiana de cardcter monédico y cantada a
capella.

claster
Tipo de acorde complejo en el que se arraciman las notas
superpuestas sin clarificacién armoénica.

coda

Pasaje final afiadido, como si fuera el epilogo de una composi-
ci6n o una secci6én de la misma, que expande arménicamente
la cadencia.

collage
Técnica artistica por la que se juntan en un todo unitario
fragmentos heterogéneos de materiales diversos.

conductus
En la musica medieval, forma musical inicialmente monof6ni-
ca que evolucioné mas tarde polifénicamente.

consonancia

Se aplica a los sonidos que tienen una relacién matematica
mas cercanay por ello resultan mas agradables al oido. En la
armonia funcional hay intervalos que se consideran consonan-
tes y otros disonantes.

constructivismo

Movimiento artistico que incide especialmente sobre los
aspectos estructurales de la obra. También fue un movimiento
especifico del arte ruso de vanguardia.

contrasujeto

Es el contrapunto que responde al sujeto (por ejemplo, en la
fuga). Si se emplea con regularidad es un verdadero contrasuje-
to, si no, un contrapunto libre.

cromatico

El cromatismo indica el uso de los semitonos de la escala. En
la escala diat6nica hay dos cromatismos, mientras que en la
escala cromatica se emplean los doce semitonos.

cuarta

Intervalo de cuatro grados entre dos notas de la escala. Como
en todos los intervalos existen cuartas justas, que son las

que responden a esa definicién, pero también aumentadas y
disminuidas.

cubismo

Movimiento plistico de comienzos del siglo xx que rompe
con la representacion tradicional analizando de otra manera
los objetos.

D

dadaismo

Movimiento artistico iniciado en 1916 por Tristan Tzara que
propugna luchar contra los modos tradicionales de expresion
y construccién para hacer un arte totalmente libre. Toma su
nombre de la onomatopeya del balbuceo infantil «da-da».
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deconstruccién

Término introducido por Jacques Derrida, basandose en
Heidegger, para realizar un analisis textual basado en la para-
doja que no lleva tanto a la destruccién como al desmontaje
conceptual.

densidad
En musica se aplica a la cantidad de informacién sonora por
unidad de tiempo.

desarrollo
Proceso formal por el que se estructuran las relaciones y evolu-
ciones del tema o temas de una composicion.

diapasén

Sonido de altura fija sobre el que se realiza la afinacién de los
demis. Se aplica el mismo nombre al instrumento —una barra
metdlica capaz de vibrar— que lo produce.

diaténico

Se aplica a la escala musical de siete intervalos producidos por
segundas, cinco mayores y dos menores.

dinamica

Término aplicado a la intensidad de los sonidos y su diferente
graduacion.

disminuido/a
Intervalo con un semitono menos que el justo.

disonancia
Los sonidos que se escuchan con mds tension por estar mate-
maticamente mas alejados.

dodecafonismo

Técnica introducida por Schénberg en la que se usan los doce
sonidos de la escala cromadtica establecidos en una serie que
debe exponerse por completo antes de repetir alguno de ellos.

dominante
En el sistema tonal hace referencia al quinto grado de la escala
que es la nota de mayor fuerza atractiva después de la ténica.

E

enarménico

Se aplica a dos sonidos que poseen distintos nombres aunque
la entonacién sea similar o incluso, en la escala temperada,
igual. Por ejemplo, do sostenido y re bemol.

escala
Conjunto de sonidos ordenados sucesivamente en un entorno
determinado (tonal o no).

escala cromatica
Escala formada con los doce semitonos.

escala diaténica
V. tb. diaténico

escala temperada

Escala que se divide matemdticamente en doce distancias igua-
les. Es aquella con la que se afinan los pianos y, por extension,
la que se usa habitualmente.

escucha estadistica

Manera de escuchar la misica en la que no se procede por
andlisis de los elementos, sino por sintesis general de lo que
simultdneamente suena. Es la escucha comiin en fragmentos
muy complejos.



espectralismo

Movimiento musical originado en Francia que descompone
espectralmente el sonido musical para generar nuevos sonidos
y timbres.

estocastica

Se emplea el término para sistemas cuyos comportamientos
no son deterministas ya que la continuidad depende tanto de
acciones predecibles como de otras que son aleatorias.

estructura
Conjunto de relaciones que organizan las partes de un todo
que se considera unitario.

estructuralismo
Consideracién del proceso artistico como una estructura o
conjunto de relaciones.

eteréfono
Nombre que Lev Theremin dio al instrumento inventado por
ély que luego se ha conocido cono theremin.

exatonica
Una escala hexaténica o hexifona es la sucesion de seis soni-
dos diferentes dentro de la escala. Su expresién mds obvia es
la escala de tonos enteros en la que las notas distan todas dos
semitonos.

exposicion
Momento inicial de una obra en la que se establecen los temas
y relaciones principales. Precede al desarrollo.

expresionismo

Movimiento artistico de principios del siglo xx, desarrolla-
do sobre todo en los paises germanicos, que se caracteriza
por subrayar especialmente las sensaciones, sentimientos y
emociones.

expresionismo abstracto
Corriente pictérica norteamericana de mediados del siglo xx
que queria expresar emociones a través de la abstraccion.

F

fauvismo (o fovismo)
Movimiento pictérico surgido en el Paris de principios del
siglo xx en el que se insistia en el empleo del color puro.

Fluxus

Movimiento artistico nacido en los afios sesenta que pretende
una vanguardia interdisciplinar de plena libertad, que retoma
algunos elementos del dadaismo pero los expande en la reali-
dad cotidiana.

forma

En filosofia se refiere a la figura espacial de los cuerpos. En
musica es la estructura general que permite percibir una obra
como una unidad sonora.

forma sonata

Forma més comun del primer tiempo de una sonata, sin-
fonia o concierto desde el Clasicismo. Comienza por una
exposicién que suele tener dos secciones, una en la tonalidad
principal y otra en una relativa, generalmente unidas por un
puente. Sigue un desarrollo en el que se elaboran de manera
modulante los elementos de la exposicién. La reexposicién
vuelve a utilizar el material de la exposicién con modificacio-
nes. Puede constar también de una introduccién previa y una
coda final.

fractal

Objeto geométrico que posee una estructura capaz de
replicarse a diversas escalas incluso aunque sea de manera
fragmentaria o irregular.

fuga
Forma polif6nica y contrapuntistica basada en la imitacién y
que parte de un sujeto.

futurismo

Movimiento artistico italiano liderado por Tommaso Marine-
tti a principio del siglo XX que se proclamaba antiacadémico
y se interesaba por la espacialidad, el dinamismo y el ruido.
También hubo una corriente futurista rusa.

G

Gebrauchsmusik
Masica utilitaria que no existe por si misma, sino en funcién
de su aplicacién a otras cosas.

grafismo
Corriente musical que antepone el disefio de la escritura a
otros elementos para conseguir un sonido caracteristico.

H

happening

Manifestacién artistica pluridisciplinar en la que se busca la
participacién —espontédnea o condicionada— del publico.
Aunque est4 influido por Cage, se atribuye su creacién a Allan
Kaprow.

hercio o hertzio
Unidad de frecuencia en el sistema internacional de unidades.
Un hertzio equivale a un ciclo por segundo.

heterofonia
Superposicién de lineas musicales relacionadas entre si pero
no coordinadas por un sistema unitario.

heterometria
Superposiciones métricas que no se basan todas en la misma
medida.

hexacordal

Sistema de seis notas superpuestas con distancias de dos tonos
inferiores y superiores y un semitono central. Deriva de los
tetracordios griegos y se usa desde el siglo x1.

hiperrealismo
Corriente artistica que se basa en la reproduccién casi fotogra-
fica de la realidad.

homofonia
Movimiento de varias voces musicales con el mismo contenido
mel6dico arménico. Puede ser o no también homorritmica.

informalismo
Tendencia artistica que, partiendo de la abstraccién, abandona
las formas definidas.
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intensidad
Fuerza energética con la que se produce el sonido.

interculturalidad
Interacci6n de elementos de diversa procedencia cultural.

intertextualidad
Relacién entre textos diversos pero dentro de la misma
cultura.

intervalo
Es la diferencia de altura (frecuencia) entre dos notas musica-
les. Se mide habitualmente en tonos o semitonos.

inversion

Para intervalos se habla de inversién cuando uno continia fijo
y el otro sube o baja una octava. Para acordes, se trata de, a
partir de la posicién fundamental de cada uno, ir variando la
colocacién vertical de cada nota.

irracionales
Uso de elementos, especialmente métricos, que no son exacta-
mente divisibles.

L

land art
Corriente artistica que usa directamente los elementos de la
naturaleza.

magquinismo
Utilizaci6n o imitacién de la maquina en materia artistica.

matérica
Corriente musical que enfatiza la potencialidad expresiva del
sonido. Practicada en Espana por Carlos Galén.

melodia
Sucesién lineal de sonidos musicales que se organizan de ma-
nera coherente y ordenada como una unidad expresiva.

métrica

Estructura de aparicién periédica regular de acentuaciones
musicales. Estd intimamente relacionada con el ritmo, pero es
un concepto diferente.

microproceso
Pequefio proceso musical que puede ser de distinto cardc-
ter y que se produce dentro de otro mas amplio o general.

microtonalismo
Corriente que trabaja con intervalos musicales mas pequefios
que el semitono.

minimalismo
Tendencia artistica que tiende a utilizar lo esencial despojin-
dose de elementos secundarios.

minimalismo mistico

Tipo de minimalismo musical que se centra en aspectos reli-
giosos o pararreligiosos desarrollando un proceso esencialista
de composicion.
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minimalismo repetitivo

Tendencia minimalista musical, nacida en Estados Unidos,
que introduce procesos repetitivos que solo cambian gradual
y lentamente.

modo

Tipo de escala musical que mantiene una ordenacién de
sonidos con determinados intervalos. Tanto la musica griega
como la eclesidstica occidental, antes de la tonalidad, usaron
un sistema modal.

monodia
Musica desarrollada en una sola linea melédica.

motete

Composicién polifénica de caracter religioso que a partir del
siglo xi1 es la principal forma de musica religiosa.

mévil

Musica basada en médulos que pueden colocarse de diversas
maneras para dar variedad formal a cada interpretacion.

multifénico

Sonidos que se producen a la vez. Se suele aplicar a las nuevas
técnicas que han permitido que instrumentos anteriormente
considerados monédicos puedan producir esa simultaneidad.

multimedia
Corriente artistica que mezcla elementos de diversa proceden-
cia —visual y sonora— y, en general, aplica nuevas tecnologias.

musica concreta

Nombre dado por Pierre Shaeffer y Pierre Henry a las expe-
riencias realizadas después de la Segunda Guerra Mundial con
grabaciones de sonidos exteriores que luego se montaban en
el estudio.

musica degenerada
Denominacién dada por la propaganda nazi a las musicas de
las vanguardias (atonal, dodecafénica, etc.).

musica de mobiliario

Misica para escuchar como un decorado sonoro de fondo. Fue
ensayada por Erik Satie y Darius Milhaud y estd relacionada
con la Gebrauchsmusik alemana y la posterior musica utilitaria.

musica electroactstica

Término omnicomprensivo con el que actualmente se cono-
cen todas las experiencias de musica concreta, electrénica,
sintetizadores, etc.

musica electrénica

Nombre con el que se conocié a la experiencia alemana de
posguerra en la que se crea musica en laboratorio a partir de
generaci6n de sonido electrénico.

musica sobre musicas
Tendencia moderna por la que a partir de musicas preexisten-
tes se crean otras nuevas. V. th. borrowing

musica utilitaria

Musica cuyo fin es servir a intenciones especificas no musicales
o ser escuchada de manera secundaria. V. t6. Gebrauchsmusik
y musica de mobiliario



N

neoclasicismo

Corriente surgida en los anos veinte que se enfrenta tanto al
romanticismo como al impresionismo y pretende reutilizar
elementos barrocos o anteriores para crear una nueva musica.

neotonalismo
Tendencia que propugna la vuelta a una composicién tonal.

nota

Sonido musical cuya vibracién de frecuencia es constante.
También se aplica al signo que en el pentagrama determina la
altura y direcci6n de un sonido.

o

octava

Intervalo de ocho grados en la escala musical. Es el intervalo
que separa dos sonidos cuya relacién es de 2 a 1: el doble de
vibraciones si es hacia arriba, la mitad si es hacia abajo.

octofénica

Escala organizada sobre una sucesién alternada de segundas
menores y mayores (0 mayores y menores). Es utilizada por
Stravinski.

ondas Martenot

Instrumento electrénico inventado en 1928 por Maurice
Martenot con un teclado, un altavoz y un generador de baja
frecuencia. Es un instrumento monofénico.

organum
Forma primitiva de polifonia musical desarrollada desde el
siglo X1 por el Ars Antiqua.

P

paisaje sonoro
Consideracion acustica de las caracteristicas sonoras de un
entorno natural o humano.

pentaténico/a
Escala de cinco notas. También llamada pentafona.

perfomance
Accion artistica, de naturaleza teatral, con ciertos factores de
improvisacién y materiales diversos.

piano preparado

Piano cuyo sonido se altera timbricamente por la introduccién
de diversos materiales entre las cuerdas. Fue establecido por
John Cage.

polifonia
Musica que combina varias lineas melédicas superpuestas.

polirritmia
Sucesién simultdnea de varios ritmos diferentes.
politonalidad

Uso simultdneo de dos o mds tonalidades. Si solo son dos se
llama a veces bitonalidad.

pulso
Unidad basica de la medida del tiempo musical.

Q

quinta
Intervalo de cinco grados en la escala musical. En el &mbito
tonal la quinta es la dominante del tono de que se trate.

R

radio art
Arte sénico producido principalmente para su emisién
radiofénica.

realismo socialista

Corriente estética que introduce en el arte los problemas
sociales. Fue la tendencia impuesta oficialmente por la Unién
Soviética.

reexposicion

En la forma sonata, tras la exposicién y el desarrollo, viene

la reexposicién, que retoma los elementos de la exposicién
generalmente con algunas modificaciones.

retrogradable
Proceso por el que una linea musical se puede leer de atrds a
adelante.

retrogradacion
Utilizacién motivica de la lectura desde atras del fragmento.

ritmo
Manera de suceder en el tiempo de una serie de sonidos repeti-
dos con periodicidad.

ruido
Sonido complejo no analizable directamente, sino por des-
composicion de sus elementos integrantes.

S

segunda
Intervalo de dos grados entre dos notas de la escala musical.

semitono
Intervalo que es la mitad de un tono y es el mds pequefio
utilizable en la escala habitual.

sensible
Es el séptimo grado de la escala musical que se constituye en
sensible al tender hacia la octava.

séptima
Intervalo de siete grados de la escala musical.
serialismo integral

Aplicacion del concepto de serie no solo a las notas sino a otros
elementos de la miisica como ritmo, intensidad, timbre, etc.

serie

Organizacién de los doce sonidos cromaticos de la escala en
una sucesién determinada. Por extensién se pueden concebir
series de ritmos, intensidades, timbres, etc., de manera que el
concepto de serie ha ido mds alld del inicial de serie dodeca-
fénica.

sexta
Intervalo de seis grados de la escala musical.

Glosario 217



sincronia
Coincidencia temporal de dos o mas acontecimientos sonoros
cuyos ritmos se adaptan.

sintetizador
Instrumento musical electrénico que genera sefiales eléctricas
que se convierten en sonidos.

sonata

Composicién musical para uno o varios instrumentos formada
por varios movimientos de diferente cardcter. V. 5. forma
sonata

sound art
V. arte sénico

Sprechgesang
Canto hablado consistente en un recitativo entonado pero no
cantado.

subdominante
Cuarto grado de la escala musical y funcién del acorde que se
forma sobre la misma.

suite

Composicién musical integrada por varios movimientos
breves originados en diversos tipos de danza barroca.
Basicamente lleva alemanda, corrente, zarabanda y giga
pero se pueden afiadir otros como rondd, pavana, gavota,
chacona, etc. Recientemente se han realizado otras suites
con fragmentos de danzas nacionales. También se denomina
Suite a recopilaciones bésicas de obras mds amplias como
ballets, etc.

sujeto
Se denomina asi a la idea o ideas musicales bésicas de una fuga.

suprematismo
Movimiento pléstico ruso que se basa en las formas geométri-
cas fundamentales. Fue introducido por Malévich.

surrealismo

Movimiento artistico que se basa en las teorias del
subconsciente fuera del control racional. Se desarrolla en
Francia desde la Primera Guerra Mundial con otra oleada tras
la Segunda.

swing
Manera especial de concebir la forma de tocar y el ritmo en
una de las tendencias del Jazz.

T

tercera
Intervalo de tres grados entre dos notas de la escala musical.
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tercera via
Sistema de composicién introducido por Gunther Schuller
que intenta mezclar sinfonismo con jazz.

tema

Idea musical constituida por una serie de motivos interva-
licos y métricos con capacidad para ser desarrollada en una
estructura formal.

tempo
Velocidad a la que debe interpretarse un pasaje musical.

tetracordio

Secuencia de cuatro notas ordenadas que, en su interior,
genera tres intervalos. Una octava comprende dos tetracordios
separados entre si por un intervalo de tono.

textura
Cualidad sonora de un pasaje musical segtin la combinaci6n de
sus materiales ritmicos, intervélicos, arménicos y timbricos.

theremin

Instrumento musical electrénico inventado en 1919 por Lev
Theremin al que primero llamé eteréfono. Consiste en una
caja electrénica con dos antenas que se manejan sin contacto
fisico con ellas.

tibia

Nombre romano del aulos.

timbre

Cualidad que permite distinguir un sonido de otro aunque ten-
gan la misma altura. Su caracteristica le viene de los arménicos
secundarios.

tonalidad

Organizacién arménica de una escala en funcién de su nota
principal o ténica. Establece la jerarquia tanto horizontal
como vertical de los sonidos que la integran.

tono

Intervalo musical que equivale a un sexto de la octava en

el sistema temperado. Se compone de dos semitonos. También
se aplica esta palabra a la tonalidad principal en que estd com-
puesta una pieza o pasaje musical.

transvanguardia

Movimiento posmoderno del arte plastico italiano que se opone
alo conceptual y acentia el subjetivismo. En musica se aplica a
autores y tendencias que conocen la vanguardia pero la aplican
restrictivamente y en paralelo a las técnicas tradicionales.

triodo

Vilvula electrénica de amplificacién que consta de tres
electrodos en el interior de una cépsula de vidrio en la que
se ha hecho el vacio. Hizo posible la radio, la telefonia y la
television.
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critica musical en distintos medios.
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Tomas Marco

Escuchar

la musica
de los siglos
XX Y XXI

La masica puede ser una fuente de goce sonoro o incluso de entretenimiento,

al tiempo que una reflexién cultural o filoséfica desde el sonido, un medio

de completar la sensibilidad y de abrir horizontes sensoriales y emotivos a la
percepcion de las personas. De ahi que el disfrute de las musicas ya plenamente
aceptadas aumente con la posibilidad de extenderlo a otras mds recientes y, por
ello, distintas. No se trata de elegir entre unas y otras ni tampoco de oponerlas,
sino de considerar que las musicas, desde su origen a la actualidad, son un
producto cultural que los hombres han practicado para su propia realizacién
como seres sensibles e inteligentes. El objetivo basico de este libro es contribuir
a integrar en ello los ultimos tramos del arte musical.

Esta obra se plantea como una ayuda a la escucha de la musica de los siglos XX y xxX1
explicada de manera transversal a lo largo del tiempo, en lugar de una historia
lineal de la musica de este periodo como las obras al uso. Cada uno de los

seis capitulos del libro recorre lo mas significativo de la historia del periodo
contemplado, siempre desde la perspectiva abordada en cada seccién. De esta
manera, los autores que se citan son una referencia con el fin de ilustrar
tendencias, técnicas y estéticas mds generales.
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