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Tomas Marco naci6 en Madrid, en 
1942. Su activ idad como compositor, 
escritor y organizador ha side 
multiples veces galardonada: Premio 
Nacional de Musics 1969, de la 
Fundaci6n Gaudeamus de Holanda 
(1969 y 1971), de la VI Bienal de 
Paris 0 Tribuna de Compositores de 
la UNESCO, entre otros, Fue 
profesor de Nuevas Tecnicas del 
Real Conservatorio Superior de 
Musica de Madrid y profesor de 
Historia de la Musica de la 
Universidad Nacional de Educaci6n a 
Distancia. Ha ejercido la critica 
musical en diversos medios y ha 
publicado varios libros. Es miembro 
numerario de la Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando. Ha 
side director general del Instituto 
Nacional de las Artes Escenicas y la 
Musica, del Ministerio de Educaci6n, 
Cultura y Deporte, y director del 
Centro para la Difusi6n de la Musica 
Conternporanea . 

go representa aun la transicion desde 
Rimsky, Petruchka es ya la explosion 
de 10 ruso haci a la vanguardia y La 
consagracion de la primavera, que no 
es sino una elucubracion inventada so­
bre 10 que se suponta era la Rusia pri ­
migenia y preh istor ica, es 10 que re­
nueva los conceptos de ritmo occiden ­
tal, de uso de bloques sonoros y de li ­
beracion de ciertos enlaces armonicos 
y de la utilizacion expresiva y cons­
tructiva del timbre. Algo que era 10 

mas parecido que la rruisica podia ha­
cer al concepto del cubismo que estaba 
remov iendo la pintura parisina por la 
misma epoca. 

Desde el arsenal tecnico que Ie daba 
el impresionismo, Fall a aprendera la 
leccion strawinskyana y el nacionalis­
mo cobrara en el una dimension van­
guardista que nunca habia tenido en Es­
pana salvo en el ultimo Albeniz, Otros 
cornpositores aprenderan la leccion y 
en Europ a habra un moment a en que el 
nacionali smo se hace progresista. 

Tampoco es aj eno aJ proceso el es­
fuerzo de un Bart ok que sabe delimitar 
sus trabajos sobre rmisica etnica, reali­
zados en Hungrla, otros paises balcani­
cos y norte de Africa, de una rruisica 
culta avanzada que explora recursos 
que nacen del nacionali smo pero en el 
plano de un «folk lore imaginario» (en 
expresion de Serge M oreu x) y no de la 
simple cita Iolklorica. Desde ahi puede 
expl orar los mundos rnodales y llevar­
los hasta la atonalidad, la fuerza desa­
rrolladora del ritmo 0 el empl eo de la 
percusion. De los cuartetos a la Sonata 
para dos pianos y percusion , de Ia fu­
ri a surreal de £1 Mandarin maravilloso 
al pozo inagotable de novedades de la 
Musica para cuerda, percusion y ce­
lesta, Bartok representara el progreso 
de una rmisica investig adora que es 
capaz de surgir del nacion ali smo para 
ser no solo universal sino adernas ple­
namente vanguardista . 

Esta claro que el segundo naciona­
li smo influyo en el desarrollo del pen­
sarniento y la tecnica musical. Tam­
bien que eso es un momenta concreto 
que luego vera un fl orecer de naciona­
li smos regionalistas c1aramente mas 
regresivos que los del pr im er naciona­
li smo. Perc eso ya pertenece a la peri­
fer ia anacronica y no a la principal co­
rri ente del siglo. 

Atonalidad y expresionismo 

Pero, mientras en el area parisina 
ocurrian estas cosas, otras sim i lares 
convergian desde el ambito gerrnanico 
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con un doble eje Viena-Berlfn . Aqui, el 
impresionismo se sustituira en pintura 
y musica por un expresionismo que 
tambien tiene su correspondencia en el 
teatro y 1£1 poesfa asf como en 1£1 na­
ciente cinematograffa. 

No hay que olvidar que un nombre 
crucial en 1£1 musica del momento , el 
de Arnold Schonberg, se dedica tam­
bien (y con cierta altura como demues­
tra su gran exposicion de 1910) a la 
pintura y tiene una interesantfsima co­
rrespondencia con Kandinsky. Y si en 
el cubismo (y luego el neoclasicismo) 
se unen los nornbres de Strawinsky y 
Picasso, los de Schonberg y Kan­
dinsky se yen enlazado s por 1£1 atonali­
dad y ia pintura abstracta, 

EI problema en el mundo germani ­
co se presenta como esencialmente ar­
rnonico ante 1£1 disolucion que el siste­
ma tonal funcional muestra tras 1£1 ac­
cion de Wagner y algunos continuado­
res. No hay un progresismo a priori, 
pues Schonberg es un clasicista 
brahmsiano que incluso descubre los 
rasgos progresivos de Brahms en un 
celebre articulo, sino una necesidad 
linguistica abso luta. Tanto que Schon ­
berg, en pleno cambio atonal , llegara a 
escribir un tratado de armonfa tradicio­
nal y a dar cima a una obra plenamen­
te postromanti ca como son los monu­
mentales Guire Lieder. 

Schonberg explora primero 1£1 posi­
bilidad de una armonfa de cuartas 
(frente a 1£1 anterior de terceras) en 
obras como 1£1 Sinfonia de camara n~ 1, 
obra brahmsiana cuya principal apor­
tacion no es tanto armonica sino el 
concepto de orquesta de solistas tan 
fructifera a 10 largo de todo el siglo, 
para luego pasar al empleo libre de 1£1 
atonalidad que abole las jerarquias en­
tre notas y, por tanto, 1£1 dicotomfa con­
sonancia-disonancia. Ello casa muy 
bien con 1£1 es tetica expresionista y va 
a dar muy buenos frutos en el y sus 
principales discipulos, Berg y Webern. 
Adernas Ie permite otras innovacione s 
como 1£1 que con aparente modestia in­
troduce 1£1 tercera de sus piezas de las 5 
pie zas para orquesta op. 16 en 1£1 que 

hay un unico acorde cuya orquestacion 
es 1£1 que cambia. Se descubre asf 1£1 
Ilamada melodia de timbres (que es 
tambien una armenia de timbres) de 
largufsimas consecuencias. 

Y el influjo del cabaret (mas tarde 
tan importante en dada) y de 1£1 poesfa 
expresionista Ie lIeva al mundo tan par­
ticular de Pierrot Lunaire y al desarro­
llo de una forma de canto tan especial 
como el «Sprechgesang» 0 canto ha­
blado. 

Hasta despues de 1£1 I Guerra Mun­
dial el atonalismo muestra su filiacion 
expresionista y su adaptacion a mu­
chas realidades sonoras diferentes. A 
Schonberg Ie sirve para una obra tan 
expresivamente erizada como el melo­
drama Erwartung (La espera), mien­
tras que Berg muestra sus posibilida­
des con Ia macroorquesta postrornanti­
ca en las Tres piezas para orquesta op . 
6, £11 tiempo que, sensu contrario, We­
bern puede empezar a desarrollar en 1£1 
misma estetica y con 1£1 misma atonali­
dad algo tan diferente como su musica 
concentrada, casi de sonidos indivi­
duales, que brilla ya en las Cinco pie­
zas para orquesta op. 10. 

Si 1£1 lIamada Escuela de Viena re­
presenta 1£1 punta de lanza de estas ten­
dencias, apenas si hay un autor centro­
europeo que se sustraiga a elIas. Re­
nuente a dar el salto a 1£1 atonalidad , 
Hindemith sera, no obstante, influen­
ciado por ella £11 igual que Ie ocurre a 
Bartok que , por su posicion de hunga­
ro, conoce tanto las experiencias pari­
sinas como las germanas. Y en cierta 
medida estos autores sirven para dar 1£1 
alarma sobre 10 que Ie espera a 1£1 ato­
nalidad una vez que el expresionismo 
deje de ser la tendencia estetica domi­
nante. Y eso no sera otra cosa que un 
problema de forma, acentuado por el 
hecho de que 1£1 estetica de 1£1 prirnera 
posiguerra se va a decantar hacia posi­
ciones constructivistas. 

Las novedades de 1£1 posrguerra son 
para todos. Desde su refugio suizo y 
una economia de guerra, Strawin sky 
dara un viraje que Ie lIeva desde las 
grandes orquestas a la concision de La 
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Historia del soldado y, a la vuelta de la 
contienda, sera mirado como eJ res­
ponsable de la co rriente neoclasica, 

El neoclasicismo como 
[enomeno 

Apenas si hay una tendencia peor 
entendida que la del neoclasicismo, 
empezando por su nombre, ya que hu­
biera sido mas justo IJamarloneobarro­
quismo. Con esa denorninac ion se co­
nocen, al menos, dos fenomenos dife­
rentes que se suelen mezclar : una co­
rriente estetica y tecnica que desarro­
Ilan con talante investigador una serie 
de compo sitore s capitaneados por 
Strawinsky y que se define como un 
cierto retorno a compositores del pasa­
do (yen Ja que participan de alguna 
manera Hindemith, Bartok y otros mu­
chos) y, por otro lado, una tendencia a 
recuperar una tecnica y estilistica pro­
pia del barroco y del clasicismo que se 
da en la rruisica de entreguerras y que 
afecta sin excepcion a todos los auto­
res europeos. 

EI pistoletazo de salida 10 da un 
nuevo encargo de Diaghilev a Stra­
winsky, el ballet con voces Pulcinel/a, 
que se basa en temas de Pergolesi (po­
co importa que luego resultara que la 
rnayoria eran de otros compositores 
barrocos) e inmediatamente el compo­
sitor dara eJ paso hacia Bach en su So­
nata para piano 0 el Concierto para 
dos pianos. A Strawinsky esas incor­
poraciones de lenguaje Ie venian muy 
bien para su concepcion antiexpresiva 
de la musica, ya que se trataba de re­
cuperar una vision de orden formal y 
constructivo. Pero no creo que Ie diera 
demasiada importancia inicial por 
cuanto la obra mas disolvente, nueva y 
pegada a 10 ruso de su nacionalismo, 
Las bodas, es posterior a Pulcin ella. 
Luego vendran todos los retornos posi­
bles, a Tchaikowsky, a Gluck , a 
Haydn, incluso a Mozart en el ya tar­
dio The rake' s progress. Pero es que la 
conversion final de Strawinsky al do­
decafonismo podria entenderse tam­

bien como un retorno mas (el prirnero 
seria incluso el nacionalismo), el retor­
no a Webern que, pOI' c ierto , ya hab ia 
muerto hacfa unos afios cuando tal 
conversion se produce. 

La realidad es que Srrawinsky no 
renuncia nunca a ser €I rnismo. Un ti­
po de compositor, como Bach, capaz 
de absorber todas las influencias, de­
glutirlas y convertirlas en el mismo. En 
el y en otros casos mayores e! neocla­
sicismo no es una tendencia regresiva 
sino muy fructffera. POI' ejemplo, en 
Espana, donde la Generacion del 27, 
que debe aunar el expreso mag isterio 
de Falla con la renovacion, adopra una 
recuperacion del espiritu scarlattiano y 
de las rmisicas historicas con la mirada 
hacia delante. 0 en la oleada antiim­
presionista tenida de desenfado pero 
tambien de neoclasicismo frances del 
Grupo de los Seis parisino, basicarnen­
te de avanzada. Eso no implica que, al 
abrigo de Strawinsky y usando su 
nombre en vano, muchos otros compo­
sitores no vieran en el neoclasicismo 
una autentica Fuente de restauracion y 
de enfrentamiento con las corrientes 
progresivas del sigJo. Hay, desde lue­
go, un neoclasicismo conservador y 
hasta reaccionario, pero casi siempre 
fue epigonal y a sus cultivadores se los 
ha llevado el viento de la Historia co­
mo al «Angelus Nevu s» con que 10 en­
carnaba el fil osofo Walter Benjamin. 

La utopia dodecafonica 

No tiene, sin embargo, hoy ningun 
sentido el enfrentamiento que en 1947 
alguien, por otro lado Ian inteligente 
como Adorno, hace en su Filosojfa de 
la nueva tnt/sica entre el dernonizado 
Strawinsky y el ensalzado Schonberg. 
Porque, en mi opinion, la Escuela de 
Viena tampoco se sustrajo aJ neoclasi­
cismo. La razon esta en su necesidad 
de generar otras formas que las que de­
rivaban del sistema tonal funcional que 
la atonalidad habra enterrado. Y sera 
precisamente la etapa dodecafonica la 
que muestre rasgos neoclasicos en 
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obras como la Serenato (por cierto, 
con texto de Petrarca) 0 la Suite de 
Schonberg, el Concierto de camara, 
maxima expresion serial de Berg, 0 in­
c1 uso obras como los op. 16 y 17 de 
Webern. 

Todo ello les ocurria a los vieneses 
porque el panorama estetico habia 
cambiado notablemente despues de la 
I Guerra Mundial. La atonalid ad libre 
habfa sido un hallazgo esplendid o para 
el expresionismo, pero ahora el arte as­
piraba hacia la construccion abstracta e 
incluso el utilitarismo, que en rnusica 
proclamaba Hindemith sintonizando 
con esa y con otras inquietudes de la 
Bauhaus. 

Schonberg mismo deseaba sistema­
tizar el atonalismo en una maquinaria 
ideologica que reaJmente sustituyera a 
la tonalidad funcional. Tras sus Cancio­
nes op. 22 de 19 J4, Schonberg cae en 
un mutismo rarfsimo en Ja Historia de 
la Miisica para compositores de prime­
ra linea. Casi ocho afios sin componer 
nada, pensando 10 que sera su sistema 
de doce sonidos 0 dodecafoni co consis­
tente en el establecimiento de una serie 
principal (que tiene cuatro fonn as esen­
ciales: directa, retrogradada, invertida y 
retrogradacion de la inversion) para to­
da obra de que se trate. Sistema que Ie 
fue disputado por Josef Mathias Hauer, 
aunque el examen de ambas propuestas 
revela notorias diferencias de posicion 
musical y de talento. 

La tecnica dodecafonica es bastante 
com pleja y serfa sistematizada por 
Schonberg pero tambien por otros au­
tores coetaneos y posteriores como 
Krenek. Eirnert, Leibowitz 0 Jel inek. 
La serie no equivale al tema, que se 
construye con ella, sino al campo ar­
monico (es como el tono en el sistema 
anterior) y de por sf no genera formas 
aunque se adapta a mentalidades com­
positiva s muy variadas. La propia 
construccion de la misma condiciona 
muchas cosas porque pueden ser sirne­
tricas 0 asimetricas. Con la ultima de 
las 5 piezas para piano op, 23 Schon­
berg inaugura -el dodecafoni smo que 
inmediatamente se va a revelar capaz 

de obras largas y de envergadura como 
su dilatado Quinteto de viento op. 26 0 

la obra dodecafonica por excelencia de 
su autor, las Variaciones para orquesta 
op . 31, una poderosa obra en una in­
troduccion, tema y 9 variaciones con 
un finale que dimana tanto del concep­
to de variacion brahmsiano como del 
contrapunto bachiano. Por cierto, el 
nombre de Bach es ta escondido inclu­
so en la serie original de la obra. 

EI dodecafonis mo, que pronto se 
convertira en una ortodox ia molesta, 
es al principio maleable para muy di­
versus personalidades . En Berg es ca­
paz de ser vehfculo de una expresivi­
dad de fondo rornanrico y en Webem 
servira para una rmisica concentrada, 
despojada y potencialmente Fuente de 
un futuro serialismo generalizado. Se 
puede latinizar como 10 hace en la so­
berbia obra de un DalJapiccoJa, Ilega a 
Espana tempranamente con la fusion 
de ritmos hispanos y tecnica dodecafo­
nica que Gerhard realiza en su Quint e­
10 de viento de 1930 y aca bara siendo 
adoptado por Strawinsky bajo la advo­
cacion de Webern. Eso fue mas de 10 
que muchos podfan soportar (Anser­
met romperfa violentamente con el), 
ya que involuntariamente Strawinsky 
funcionaba como bandera frente a los 
exce sos dodecafonistas . Pero visto 
desde hoy, ese dodecafonismo stra­
winskyano, con frutos excelentes co­
mo el Canticum Sacrum 0 In memo­
riam Aldous Huxley , es so lo un retorno 
mas que se convierte en pura miisica 
de su autor. 

La aspiracion universalista y dura­
dera que Schonberg expresa en una 
carta en el momenta de sistematizar su 
hallazgo fue una utopia. EJ dodecafo­
nismo no duro tanto. Ni como sistema 
ni como fundamento armonico fue 
mucho mas alia de la generacion que 
10 creo. Pero el concepto de serie Jle­
gara mucho mas lejos de 10 que Schon ­
berg previera y va a impregnar la rrui­
sica de toda la generacion de rnusicos 
de la segunda postguerra. Y como idea 
estructural, sigue muy viva en el acer­
vo general de la composicion. 0 
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T01nas Marco
 

«El pensamiento musical 
del siglo xx» (y II) 
Del 9 de enero al 1 de febrero pasados el compositor y acadernico Tomas 
Marco impartio en la Fundacion Juan March un «Aula abierta» sobre «EI 
pensamiento musical del siglo XX ». Los titulos de las conferencias publicas 
fueron: «Naciona lismo y vanguardia», «Atonalidad y expresionismo», «EI 
neoclasicismo como fenorneno», «La utopia dodecafonica», «Rea lismo 
socialista y sinfonismo americano», «La ruptura de la escala», «Serialisrno 
integral y aleatoriedad» y «Postmodern ismos musicales». 
En el ruimero anterior de este Boletin Informativo se publico un extracto 
autentico de las cuatro primeras conferencias. A contlnuacion se ofrece el 
de las restantes. 
Tom as Marco nacio en Madrid, en 1942. Su actividad como compositor, 
escritor y organizador ha sido multiples veees galardonada: Premio 
Nacional de Musica 1969, de la Fundacion Gaudeamus de Holanda (1969 y 
1971), de la VI Bienal de Paris 0 Tribuna de Compositores de la UNESCO, 
entre otros. Fue profesor de Nuevas Tecnicas del Real Conservatorio 
Superior de Musica de Madrid y profesor de Historia de la Musica de la 
Universidad Nacional de Educacion a Distancia. Ha ejercido la critica 
musical en diversos medios y ha publicado varios libros. Es miembro 
numerario de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Ha sido 
director general del Instituto Nacional de las Artes Escenicas y la Musica, 
del Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte, y director del Centro 
para la Difusi6n de la Musica Contemporanea. 

Realismo socialista y c i6n y una conciencia de 

C
desplazamiento en 1£1 nueva 
epoca, que Ie hace abando­

ie rtamente , 1£1 evolu­

sinfonismo americano 

nar 1£1 composici6n tras Ta­
ci6n musical del pasa­ pia/a , en 1926, aunque no 

do sig lo no es rectilfnea ni morira hasta 1957 y rom­
siempre progrediente, sino pera los intentos de una 
progresiva. Hay determina­ Guava Sinfonia , 
das bolsas de permanenci a Pero 1£1 evoluci6n parti­
de otras epocas cuando no cular mas notoria es la de 
una evoluc i6n determinada por cir­ 1£1 Uni6n Sovierica que en el albor de 
cun stancias sociales 0 polftic as. Una 1£1 Revolu cion ve morir a los principa­
avanzada en el XX del sinfonismo del les artifices de 1£1 etapa anterior 
XIX 1£1 representan autores como (Rimsky, Scri abin, Liadov...) y luego 
Rachmaninov 0 Sibeliu s. EI primero, exiliarse a Strawinsky y a Prokofiev. 
trasterrado de su Rusia natal y con Pero los primeros afios de 1£1 Revolu­
una c ierta tendencia a ir perdiendo cion son muy distintos a los posterio­
empuje a 10 largo de sus composicio­ res con una eclosi6n de vanguardias 
nes occidentales. EI segundo, una pict6ricas y liter aria s, tambien musi­
verdadera continuidad del XIX , con cale s, a trave s del maquinismo 0 la 
un nacionalismo de primera genera- energetica de 1£1 industria. Probable­
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mente influyo la persona lidad abierta 
del primer comisario para la Cultura, 
Anatol Lunach arsky, protec tor de 
Maiakowski y admirador del Scria bin 
esoterico. Pero, tras e l primer Plan 
Quinquenal y luego la muerte de Le­
nin, se impone en las artes la docrrina 
del realismo soc ialista. Aunque eso 
no es tan facil de describir en rnusica 
como en orros aspectos, supone eJ 
cultivo del ballet y opera de tematica 
prolerar ia, la construccio n de gra ndes 
sinfonias conmemorativas, el lISO del 
folklore y, en genera l, un lenguaje 
cercano al de la rrui sica burguesa de­
cirnononica que ideologicarnente se 
detesta. 

Ya para entonces se ha revelado jo­
vencisimo un sinfonista de raza como 
es Shostakovich, que, alrernarivarnen­
te, sera el modelo de la rrui sica sovie­
tica y el blanco de las iras del pensa­
mienro oficial. 

Con graves momentos de cr isis, se­
ra sin embargo el mas importante rmi­
sico del regimen y reconocido como 
tal. Alternativ as que se reflejan en la 
desigualdad de su musica cuando tie­
ne que recicJarse y que, al final, hace 
que no sea tan homogeneo en las sin­
fonias como en la rmisica de camara, 
con los magnificos cuarteros, 0 en 
operas maestras como La nariz 0 

Lady Macbeth. 
Ni eJ regreso de un Prokofiev de­

fraudado de su carrera occidental ni 
obras de autores como Kharchaturian, 
Kabalevsky 0 Miaskowski desbancan 
a Shostakovich de un primer Iugar a 
traves del que se refleja en su disci­
pula Uistvolskaya , no sin mencionar 
los intentos vanguardistas de Denisov 
y otros autores que acabaran, rras la 
caida del regimen, con eJ realismo so­
cialista. 

Entretanto, Estados Unidos conoce 
un sinfonismo larvadamente naciona ­
lista, que parte de un Ives tardlarnen­
te conocido a traves de autores como 
Harris, Thom son 0 Barber, para lI egar 
a un compendio sinfonico de exito 
como es eI de Copland . La influencia 
de la musica popular en Gershwin y 

despue s en Bernstein no irnpedir a 
que, frente a un sinfonismo comercial 
curiosamente concomitante en len­
guaje con el sovietico, los Estados 
Unidos, que recepcionan pronto el 
dodecafonismo con Wal Iingford 
Riegger, no desarrall en su propi a 
vanguardia a traves de otras lecturas 
de la obra de Iyes y de la acc ion de 
otros pioneros como el formidable 
Edgar Varese. 

Esos fenomenos, a los que hay que 
dar Ia debida arencion y que en oca­
siones producen obras notor ias, no 
impiden que haya una linea de evolu­
cion principal en los lenguajes tecni­
cos, y en la estetica, de la musica del 
siglo XX . La revolucion principal de 
la primera rnitad del siglo se referia a 
la arrnonia 0 a la intervalica, es decir , 
afectaba sobre todo a las notas. Justo 
es decir que, adernas, se habian intro­
ducido notables cambios en 10 merri­
co y ritmico asl como en la construe­
cion de formas abstracras y en la ere­
ciente importancia del timbre como 
eJemento independiente y capaz de 
participar activamente en la estructu­
racion musical. 

La ruptura de fa escala 

Pero e l mismo dodecafonismo no 
ataca ba directamente la exis tencia de 
la escala usada en Occidente. Una es­
cala presupone la determinacion de 
los sonidos que se emplean en rmisica 
y e l hecho de que haya sonidos musi­
ca les y otros que no 10 son (y se sue­
len lIamar ruidos). La esca la que se 
usa en la musica de Occidente dima­
na de las experiencias de Pitagoras y 
de los diversos entendimientos de los 
arrnonicos que producen los cuerpo s 
vibrante s. Claro que estos tienen una 
molesta tendencia a la irregularidad y 
se ha recurrido a diversas soluciones 
para evitar disparidades en las diver­
sas octavas, La ultima y mas rotunda 
fue la de establecer la esca la tempera­
da que unificaba los sostenidos y los 
bemoles, facilitab a la musica de te­
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clado y era la base ideal para s us titu ir 
un s istema de modos por otro de to­
nos, la armonia tonal funcion al que se 
sisrernatiza por completo a fine s del 
siglo XVII y sobrevive hasta el XX. 

Pero si fa armonfa no era intocable, 
la escala tam poco 10 era y se advi rtie­
ron varios movimientos para supera r­
la. Uno de ellos es el de los microto­
nali smos, es decir, dividir e l espacio 
entre do s notas en intervalos menores 
al semitono que es el minima en 
nue str a escala. Se mencion a una tern ­
prana obra para dos pianos a di stancia 
de cuartos de tone de Ives y en Euro­
pa fueron conocidos los intentos del 
checo Aloys Haba que compu so 
obras en cuartos, quintos, ter cio s y 
sextos de tono . Pero el ve rdadero pio ­
nero es e l me xicano Juli an Carrillo, 
que ya en 1897 habl ab a del «a rrno ni­
co trece» (doce son los oficiale s de la 
escal a) y desarrollo sistemas en mi ­
crotonos (cuartos, sextos y hast a die ­
c ise isavos ) que exigian no so lo una 
tecnica peculiar en la voz 0 la cu erda 
capace s de tocar asi, sino de sarroll ar 
instrumentos en ese sistema. Carrillo, 
como Hab a, construyo pianos, arpas y 
otros instrumentos en microtonos pa­
ra la ej ecu cion de su rruisic a qu e ofre­
ce frutos interesantes como el Prelu­
dio a Colon. 

De otro lado, y con el precedente 
de Strawinsky y Bartok, la percu sion, 
poco cuidada en Occidente , conoce 
un crec imiento espectacul ar con nue ­
vos instrumentos y tecnicas hasta que 
se compone la primera obra occiden­
tal enteramente para e lla como es 
(co n un antecedente parcial del cuba­
no Roldan ) Ionisation, de Varese . 
Otras obras de este aut or liberan la 
materia sonora y preconizan expresa ­
mente la futura electronica que su lar­
ga vida Ie permitira conocer y practi­
ca r en obras como Deserts. 

Otros musicos como el futuri sta 
Ru ssolo 0 el americano Partch cons­
tru yen instrumentos acu st ico s nuev os 
y tam bien hay intentos de instrumen­
tos electricos, de los que so lo so brevi­
viran las Ondas Martenot , por usarlos 

compositores de la lall a de Me ssiaen. 
Pero sera el invento de la cinta mag­
netofonica 10 que permita una mu sica 
electroaciistica inmed iatamente des ­
pues de la II Guerra Mundial con un 
sentido surreal y ernpirico al elaborar 
sonidos externos como en la musica 
concreta. que en Pari s hacen Schaef­
fer y Henry, 0 c ienti fista con genera ­
cion del sonido en laboratorio , como 
la e lectronica que en Colonia empren­
den Eimert y Stockhausen. Ambas 
confluirian en una electroacustica ge­
neral que se ext iende por el mundo, se 
funde tam bien con la musica instru ­
mental y, de sde la creacion del sinte­
tizador, se popul ariza en la mu sica 
comercial y se Iibera del proceso pre ­
vio y la gr aba cion hast a lIegar al uso 
de los ord enadores. Todo ello en un 
proce so rapido que aun dura y qu e de ­
finiti vamente ha superado la escala y 
Ja division del sonido en musical y no 
musical. Hoy el compositor tiene a su 
disposicion cua lquier Fuente de soni ­
do posible. EI problema, como siem­
pre, es sabe r manej ar esos medios pa ­
ra crear. 

Serialismo integral 
y aleatoriedad 

Entretanto , la segunda postguerra 
significa la de sap aricion de la mayor 
parte de los pror agonistas de la revo­
lucien mu sic al de la primera parte de 
siglo y una soc ieda d que apuesta por 
el progreso c ientifico. la democracia, 
la sociedad del bien estar y 10 que se 
ha lIam ado la modernidad . Lo s jove­
nes mu sico s europeo s aprenden, co n 
eJ aglutinante que signified el Festi val 
de Darmstadt , dodecafonismo, y se 
decantan por la obra de Webern. Y, a 
traves de alg unas experiencias de 
Messiaen , el conce pto de serie no se 
aplica ya so lo a las alturas de las no­
tas s ino a todos los elementos del so­
nido como ritmos, dinamicas, tim­
bre s, den sid ades, e tc . Mu sica com ple­
ja y muy elaborada que recibe e l 
nombre de seria lismo integral y qu e 
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se universaliza y uniformiza hasta 
bien entrados los afios sesenta a tra­
yes de la sutileza nmbrica de un Bou­
lez en obras como Le marteau sans 
maitre 0 Pli selon p/i, en las grandes 
construcciones de Stockhausen que 
serializa los grupos en Gruppen, la 
posicion pol itica de Nono con II can­
to sospeso, la musical idad de un Be­
rio 0 la artesanfa poetica de un Ma­
derna. 

Tarnbien en America se desarrolla 
una vanguardia propia con nuevos 
impulsos electronicos como en Mil­
ton Babitt 0 un cierto expresionismo 
abstracto como el de Elliot Carter. Y 
en el resto del mundo triunfa un se­
rialismo que en Espana da origen ala 
generacion del 5 I con la temprana 
aportacion de Hidalgo y luego de 
Cristobal Halffter, De Pablo, Mestres, 
Barce, Bernaola, Soler, Guinjoan, etc. 
Un lenguaje universal que permite, no 
obstante, el acento personal aunque 
produzca una de las ortodoxias mas 
ferreas de toda la historia musical. 

EI serialismo integral sera rota por 
las diversas corrientes aleatorias. 
Unas, que vienen desde dentro, como 
la imposibilidad practica (fuera de la 
electronica) de ejecutar exactamente 
las complejas partitu­

cion de John Cage y su postura de 
aleatoriedad absoluta la que cambia el 
panorama. No todas las consecuen­
cias son tan radicales como las de Ca­
ge, pero hay una corriente momenta­
nea que experimenta en las formas 
rnoviles a partir del Klavierstiick XI 
de Stockhausen 0 la Sonata 3 de Bou­
lez. Formas moviles que no son la 
unica respuesta y que tarnbien estan 
presentes en algunos autores america­
nos como Earle Brown con Availa­
bles forms If 0 en experiencias espa­
fiolas como los Modulos de Luis de 
Pablo. Otra corriente fructffera es la 
que, sin necesidad de recurrir a per­
mutaciones formales, flexibiliza el in­
terior del discurso musical como ocu­
rre con Lutoslawski en Jeux Venitiens 
o Tres poemas de Henry Michaux. 

Con todo, la aleatoriedad absoluta 
o no intervencion en los procesos so­
noros, que deben ser 10 mas esponta­
neos posible de Cage, tuvo una in­
fluencia grande sobre fenornenos ar­
tisticos no solo musicales como el{/u­
xus, el hapenning, la pintura informal 
o la electronica antitecnologica. In­
c1uso hoy dia se reclaman de el movi­
mientos tan lejanos a su pensamiento 
como los repetitivos americanos. 

Hoy en dta la aleato­
ras que introducen ya Fundacion Juan ,'larch riedad esta superada 
un elemento de inde­
terminacion, 

Otras afines, como 
la extraordinaria com­
plejidad de la rmisica 
estocastica de Xena­
kis 0 la estadistica de 
Ligeti. Sin olvidar la 
irrupcion de vanguar­
dias que no han pasa­
do por la experiencia 
serial, como el primer 
Penderecki, el de 
Threni 0 Anaklasis, 
que desarrollara un 
grafismo propio que, A a 

a la vez, libera el ele­
mento aleatorio de las 
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como problema aun­
que difusamente mu­
chos de sus elementos 
han permanecido en 
el acervo general de 
los compositores. 

Postmodernismos 
musicales 

Si la aleatoriedad su­
puso la crisis del se­
rialismo integral no es 
menos cierto que, tras 
el Mayo del 68, Occi­:::t...-=-_

u___. dente entra en una cri­_.. 
==..-,­ sis que cuestiona los 
... _..­nuevas grafias. ---..- valores de la moder­- .....,­

Pero es la irrup­ nidad, el progreso y la 
n:;.._ -,
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ciencia. Entre las tendencias sefiala­
das a un haz de posiciones que se lla­
man postmodernas esta un nuevo in­
dividuali smo , una espiritualidad no 
especfficamente ligada a la religion 
positiva, el hedonismo, la desconfian­
za hacia la ciencia y otra serie de fac­
tores que coli sionan directarnent e con 
los valores de la modernidad. La ca l­
da de los regfmenes tutelados por la 
Union Sovietic a y de ella misma cam­
bian radicalmente un mundo , y ello , 
natural mente, afecta tarnbien a las co­
rrientes musicales. 

Si los elementos seriales y aleato­
rios configuran un lenguaje general , 
hay algunas contradicciones como las 
tendencias de 1£1 nueva complejidad 
que incorporan complicados elemen­
tos lingilisticos, aunqu e nieguen la 
comunicacion, como en Brian Fer­
neyhough 0 utilizan un amplio apara­
to maternatico £11 borde de 1£1 inejecu ­
tabiJidad pero desde posiciones ple­
namente rornant ica s que creen en el 
genio 0 la mision mesianica del artis­
ta, algo que no es incompatible con 
los fractale s como en algunos cornpo­
sitores punteros. 

Tambien se rrabaja, una vez gene­
ralizada la electronica y rota 1£1 esca ­
la, con 1£1 desnaturali zacion conscien­
te del sonido acus tico como en el ca­
so de Helmuth Lachenmann, que fue 
precedido en 1£1 epoca serial por Die­
ter Schnebel, 0 1£1 busqueda del intra­
sonido impalpable de un Sciarrino. 
Pero, en un extrema contrario, asisti ­
mos a toda clase de propuestas de 
nueva simplicidad, neorromanticis­
mo, neoton alismo y comercialid ad 
que a mi juicio aportan poco £11 pano­
rama. 

No se puede minimizar el impacto 
de ciertas rruisicas misticistas que 
proceden del ambito de la extinta 
Union Sovietica y que han cimentado 
la fama de la rartara Soffa Gubaiduli­
na (Offertoriumi, el estonio Arwo 
Part iFratresy entre repetitivo y me­
dievalista , el eclecticismo agudo de 
un Schnittke 0 el exiro inexpli cable 
de obras como la Sinfonia de las can­

clon es tristes del polaco Gorecki. Pe­
ro quiza las tendencias mas fructffe­
ras son las que se plantean una cierta 
fusion. Fusion de sfri tesis mas alia del 
collage como la que proponia Berio 
en su Sinfonia 0 fusion de la vanguar­
dia y 1£1 tradicion como la que esta 
presente en e l aleman Wolfgang 
Rihrn, los nordicos Magnus Lindberg 
o Karia Saariaho, 0 en Espana en la 
obra notoria de Jose Luis Turina 0 

Zulema de la Cruz. 
Esa fusion puede intent arse en el 

terreno de 1£1 interculturalidad con 
elementos de varias culturas. Algo 
que se ha hecho por yuxtapos icion sin 
mas en la rmisica comercial y en ese 
fenorneno, a veces peno so , que se co­
noce como World Music . Pero tam­
bien ha sido intentado, con ex ito di­
verso, en obras mas creat ivas y avan­
zadas como 1£1 prospeccion que reali­
za sobre las relaciones ent re flamenco 
y vanguardia Mauricio Sotelo 0 la su­
til investigacion sonora ligada a 10 
arabe de Jose Maria Sanchez Verdu, 

Sin duda los movimientos minima­
lisras se han dado mucho en 1£1 post­
modernidad y, aunque no son los un i­
cos en rmisica, los mas conocidos son 
los de 1£1 rmisica repetitiv a, bien ven­
ga como una consecuencia del sinfo­
nismo en John Adams , del estudio de 
las rmisicas africanas 0 asiaricas co­
mo Steve Reich 0 Terry Riley, 0 del 
mecanismo comercial pop-rock como 
Phillip Glass. En todo caso se recla­
man de un cierto nacionalismo arneri­
cano y, si no son muy vaJiosas a mi 
jui cio, reintroducen eJ elemento repe­
ticion que barrio el serialismo y que 
puede ser reutil izable . 

Musica s alternativas, instalaciones 
sonoras y espacios no convencionales 
son territorios por donde se mueven 
otras rmisicas de ahora mismo en una 
diversidad fructifera que tal vez anun­
cie (0 no) una furura sfntesis. En todo 
caso, el siglo XX ha dejado mucho y 
muy importante en la evolucion de la 
tecnica y el pensamiento musical es. 
Y tambien un patrimonio de obras 
que responde a e llo. 0 

I 
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