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Tomas Marco

«El pensamiento musical
del siglo XX» (I

Del 9 de enero al 1 de febrero pasados el compositor y académico Tomas
Marco impartio en la Fundacién Juan March un «Aula abierta» sobre «El
pensamiento musical del siglo XX». La idea basica del curso fue realizar
un recorrido por las principales corrientes ideolégicas de la miisica en el
siglo XX, resaltando la profunda imbricacion de las novedades técnicas
con el pensamiento estético, a menudo tan filoséfico como artistico, que las
sustenta. En las clases practicas se analizaron ejemplos concretos con
partituras, grabaciones o textos importantes. Tomas Marco enfoco el
fenémeno musical no como un mundo aparte, sino dentro del contexto
general del pensamiento artistico de su momento.

Los titulos de las conferencias publicas fueron los siguientes:
«Nacionalismo y vanguardia», «Atonalidad y expresionismo», «El
neoclasicismo como fenémeno», «La utopia dodecafonica», «Realismo
socialista y sinfonismo americano», «La ruptura de la escala», «Serialismo
integral y aleatoriedad» y «Postmodernismos musicales».

Se ofrece a continuacion un extracto auténtico de las cuatro primeras
conferencias. El de las restantes se incluira en el préoximo Boletin

Informativo.
Nacionalismo y vanguardia

MOVido por una constante diacro-
nia en materia artistica, el pen-
samiento del siglo XX es mayoritaria-
mente una idea de progreso o, cuando
menos, de evolucion, y ya sus prime-
ros anos suponen una transformacion
continua. Si nos fijamos en el drea pa-
risina, aun un foco universal de cultu-
ra, el triunfo del impresionismo pic-
torico y musical y del simbolismo en
poesia van a facilitar la irrupcién de la
vanguardia que, en musica, paradéji-
camente, va a explotar algunas fuen-
tes que, en esencia, son de raiz nacio-
nalista.

El primer nacionalismo musical, en
la segunda mitad del siglo XIX, surgia
como derivacion del romanticismo,
con su exotismo popularista y pinto-
resquista, hacia las culturas periféricas
que creian diferenciarse a través del
empleo musical de la lengua (6peras
nacionales) y el uso de melodias o rit-

mos populares a los que se envolvia
con los ropajes de las formas centroeu-
ropeas. Sin olvidar que ello no con-
templaba el hecho de hasta qué punto
otro nacionalismo no declarado im-
pregnaba las fuentes del pensamiento
musical fuerte en la €poca, el franco-
italogerméanico, el movimiento era su-
ficientemente ingenuo como para no
afectar ni siquiera epidérmicamente a
la evolucién de los lenguajes sonoros.

Pero el segundo nacionalismo se
adentra en la articulacion ritmica y ar-
monica de lo étnico para convulsionar
el entramado de la musica culta. Un
ejemplo de cémo se encarnan ambas
posibilidades podrian ser las dos eta-
pas de la obra de Albéniz o las conse-
cuencias de largo alcance que tiene la
presentacién parisina de la comparnia
de Diaghilev. Llevan musica rusa del
primer nacionalismo y, a través de su
éxito, se adentran en el segundo gra-
cias a un musico de la recia personali-
dad de Strawinsky. Si El pdjaro de fue-
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go representa aln la transicién desde
Rimsky, Petruchka es ya la explosion
de lo ruso hacia la vanguardia y La
consagracion de la primavera, que no
es sino una elucubracién inventada so-
bre lo que se suponia era la Rusia pri-
migenia y prehistérica, es lo que re-
nueva los conceptos de ritmo occiden-
tal, de uso de bloques sonoros y de li-
beracién de ciertos enlaces arménicos
y de la utilizacidén expresiva y cons-
tructiva del timbre. Algo que era lo

mds parecido que la musica podia ha-
cer al concepto del cubismo que estaba
removiendo la pintura parisina por la
misma época.

Desde el arsenal técnico que le daba
el impresionismo, Falla aprenderd [a
leccién strawinskyana y el nacionalis-
mo cobrard en €l una dimensién van-
guardista que nunca habia tenido en Es-
pafia salvo en el tltimo Albéniz. Otros
compositores aprenderdn la leccién y
en Europa habrd un momento en que el
nacionalismo se hace progresista.

Tampoco es ajeno al proceso el es-
fuerzo de un Bartok que sabe delimitar
sus trabajos sobre miusica étnica, reali-
zados en Hungria, otros paises balcdni-
cos y norte de Africa, de una musica
culta avanzada que explora recursos
que nacen del nacionalismo pero en el
plano de un «folklore imaginario» (en
expresion de Serge Moreux) y no de la
simple cita folklérica. Desde ahi puede
explorar los mundos modales y llevar-
los hasta la atonalidad, la fuerza desa-
rrolladora del ritmo o el empleo de la
percusion. De los cuartetos a la Sonata
para dos pianos y percusion, de Ja fu-
ria surreal de £/ Mandarin maravilloso
al pozo inagotable de novedades de la
Muisica para cuerda, percusion y ce-
lesta, Bartdk representara el progreso
de una miusica investigadora que es
capaz de surgir del nacionalismo para
ser no sélo universal sino ademas ple-
namente vanguardista.

Esta claro que el segundo naciona-
lismo influyé en el desarrollo del pen-
samiento y la técnica musical. Tam-
bién que eso es un momento concreto
que luego vera un florecer de naciona-
lismos regionalistas claramente mas
regresivos que los del primer naciona-
lismo. Pero eso ya pertenece a la peri-
feria anacrénica y no a la principal co-
rriente del siglo.

Atonalidad y expresionismo
Pero, mientras en el drea parisina

ocurrian estas cosas, otras similares
convergian desde el dmbito germénico
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con un doble eje Viena-Berlin. Aqui, el
impresionismo se sustituird en pintura
y mdsica por un expresionismo que
también tiene su correspondencia en el
teatro y la poesia asi como en la na-
ciente cinematografia.

No hay que olvidar que un nombre
crucial en la muasica del momento, el
de Arnold Schonberg, se dedica tam-
bién (y con cierta altura como demues-
tra su gran exposicion de 1910) a la
pintura y tiene una interesantisima co-
rrespondencia con Kandinsky. Y si en
el cubismo (y luego el neoclasicismo)
se unen los nombres de Strawinsky y
Picasso, los de Schonberg y Kan-
dinsky se ven enlazados por la atonali-
dad y la pintura abstracta.

El problema en el mundo germdni-
CO se presenta como esencialmente ar-
monico ante la disolucion que el siste-
ma tonal funcional muestra tras la ac-
cién 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
célebre articulo, sino una necesidad
lingiiistica absoluta. Tanto que Schon-
berg, en pleno cambio atonal, llegara a
escribir un tratado de armonia tradicio-
nal y a dar cima a una obra plenamen-
te postromantica como son los monu-
mentales Gurre Lieder.

Schonberg explora primero la posi-
bilidad de una armonia de cuartas
(frente a la anterior de terceras) en
obras como la Sinfonia de camara n® 1,
obra brahmsiana cuya principal apor-
taciéon no es tanto armoénica sino el
concepto de orquesta de solistas tan
fructifera a lo largo de todo el siglo,
para luego pasar al empleo libre de la
atonalidad que abole las jerarquias en-
tre notas y, por tanto, la dicotomia con-
sonancia-disonancia. Ello casa muy
bien con la estética expresionista y va
a dar muy buenos frutos en €l y sus
principales discipulos, Berg y Webern.
Ademds le permite otras innovaciones
como la que con aparente modestia in-
troduce la tercera de sus piezas de las 5
piezas para orquesta op. 16 en la que

hay un Gnico acorde cuya orquestacion
es la que cambia. Se descubre asi la
llamada melodia de timbres (que es
también una armonia de timbres) de
larguisimas consecuencias.

Y el influjo del cabaret (mas tarde
tan importante en dadd) y de la poesia
expresionista le lleva al mundo tan par-
ticular de Pierrot Lunaire y al desarro-
llo de una forma de canto tan especial
como el «Sprechgesang» o canto ha-
blado.

Hasta después de la I Guerra Mun-
dial el atonalismo muestra su filiacion
expresionista y su adaptacion a mu-
chas realidades sonoras diferentes. A
Schénberg le sirve para una obra tan
expresivamente erizada como el melo-
drama Erwartung (La espera), mien-
tras que Berg muestra sus posibilida-
des con la macroorquesta postromanti-
caen las Tres piezas para orquesta op.
6, al tiempo que, sensu contrario, We-
bern puede empezar a desarrollar en la
misma estética y con la 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 la llamada Escuela de Viena re-
presenta la punta de lanza de estas ten-
dencias, apenas si hay un autor centro-
europeo que se sustraiga a ellas. Re-
nuente a dar el salto a la atonalidad,
Hindemith serd, no obstante, influen-
ciado por ella al igual que le ocurre a
Bartok que, por su posicién de htinga-
ro, conoce tanto las experiencias pari-
sinas como las germanas. Y en cierta
medida estos autores sirven para dar la
alarma sobre lo que le espera a la ato-
nalidad una vez que el expresionismo
deje de ser la tendencia estética domi-
nante. Y €s0 no serd otra cosa que un
problema de forma, acentuado por el
hecho de que la estética de la primera
postguerra se va a decantar hacia posi-
ciones constructivistas.

Las novedades de la postguerra son
para todos. Desde su refugio suizo y
una economia de guerra, Strawinsky
dard un viraje que le lleva desde las
grandes orquestas a la concisién de La
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Historia del soldado y, a la vuelta de la
contienda, sera mirado como el res-
ponsable de la corriente neoclasica.

El neoclasicismo como
fenémeno

Apenas si hay una tendencia peor
entendida que la del neoclasicismo,
empezando por su nombre, ya que hu-
biera sido mas justo llamarlo neobarro-
quismo. Con esa denominacion se co-
nocen, al menos, dos fendmenos dife-
rentes que se suelen mezclar: una co-
rriente estética y técnica que desarro-
Ilan con talante investigador una serie
de compositores capitaneados por
Strawinsky y que se define como un
cierto retorno a compositores del pasa-
do (y en la que participan de alguna
manera Hindemith, Bartok y otros mu-
chos) y, por otro lado, una tendencia a
recuperar una técnica y estilistica pro-
pia del barroco y del clasicismo que se
da en la musica de entreguerras y que
afecta sin excepcion a todos los auto-
Ies europeos.

El pistoletazo de salida lo da un
nuevo encargo de Diaghilev a Stra-
winsky, el ballet con voces Pulcinella,
gue se basa en temas de Pergolesi (po-
co importa que luego resultara que la
mayoria eran de otros compositores
barrocos) e inmediatamente el compo-
sitor dard el paso hacia Bach en su So-
nata para piano o el Concierto para
dos pianos. A Strawinsky esas incor-
poraciones de lenguaje le venian muy
bien para su concepcion antiexpresiva
de la misica, ya que se trataba de re-
cuperar una vision de orden formal y
constructivo. Pero no creo que le diera
demasiada importancia inicial por
cuanto la obra mds disolvente, nueva y
pegada a lo ruso de su nacionalismo,
Las bodas, es posterior a Pulcinella.
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-

bién como un retorno mas (el primero
seria incluso el nactonalismo), el retor-
no a Webern que, por cierto, ya habia
muerto hacfa unos afios cuando tal
conversion se produce.

La realidad es que Strawinsky no
renuncia nunca a ser €l mismo. Un ti-
po de compositor, como Bach, capaz
de absorber todas las influencias, de-
glutirlas y convertirlas en €l mismo. En
€l y en otros casos mayores el neocla-
sicismo no es una tendencia regresiva
sino muy fructifera. Por ejemplo, en
Espana, donde la Generacion del 27,
que debe aunar el expreso magisterio
de Falla con la renovacion, adopta una
recuperacion del espiritu scarlattiano y
de las masicas histéricas con la mirada
hacia delante. O en la oleada antiim-
presionista tefiida de desenfado pero
también de neoclasicismo francés del
Grupo de los Seis parisino, basicamen-
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 auténtica fuente de restauracion y
de enfrentamiento con las corrientes
progresivas del siglo. Hay, desde lue-
20, 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 Novus» con que lo en-
camnaba el filésofo Walter Benjamin.

La utopia dodecafénica

No tiene, sin embargo, hoy ningin
sentido el enfrentamiento que en 1947
alguien, por otro lado tan inteligente
como Adorno, hace en su Filosofia de
la nueva miisica entre el demonizado
Strawinsky y el ensalzado Schonberg.
Porque, en mi opinién, la Escuela de
Viena tampoco se sustrajo al neoclasi-
cismo. La razén estd en su necesidad
de generar otras formas que las que de-
rivaban del sistema tonal funcional que
la atonalidad habia enterrado. Y serd
precisamente la etapa dodecafénica la
que muestre rasgos neocldsicos en
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obras como la Serenata (por cierto,
con texto de Petrarca) o la Suite de
Schonberg, el Concierto de cdamara,
maxima expresion serial de Berg, o in-
cluso obras como los op. 16 y 17 de
Webern.

Todo ello les ocurria a los vieneses
porque el panorama estético habia
cambiado notablemente después de la
I Guerra Mundial. La atonalidad libre
habia sido un hallazgo espléndido para
el expresionismo, pero ahora el arte as-
piraba hacia la construccién abstracta e
incluso el utilitarismo, que en musica
proclamaba Hindemith sintonizando
con esa y con otras inquietudes de la
Bauhaus.

Schoénberg mismo deseaba sistema-
tizar el atonalismo en una maquinaria
ideoldgica que realmente sustituyera a
la tonalidad funcional. Tras sus Cancio-
nes op. 22 de 1914, Schonberg cae en
un mutismo rarisimo en la Historia de
la Mdsica para compositores de prime-
ra linea. Casi ocho anos sin componer
nada, pensando lo que serd su sistema
de doce sonidos o dodecafénico consis-
tente en el establecimiento de una serie
principal (que tiene cuatro formas esen-
ciales: directa, retrogradada, invertida y
retrogradacion de la inversion) para to-
da obra de que se trate. Sistema que le
fue disputado por Josef Mathias Hauer,
aunque el examen de ambas propuestas
revela notorias diferencias de posicion
musical y de talento.

La técnica dodecafénica es bastante
compleja y seria sistematizada por
Schonberg pero también por otros au-
tores coetdneos y posteriores como
Krenek, Eimert, Leibowitz o Jelinek.
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 si no genera formas
aunque se adapta a mentalidades com-
positivas muy variadas. La propia
construccién de la misma condiciona
muchas cosas porque pueden ser simé-
tricas o asimétricas. Con la tltima de
las 5 piezas para piano op. 23 Schon-
berg inaugura-el dodecafonismo que
inmediatamente se va a revelar capaz

de obras largas y de envergadura como
su dilatado Quinteto de Viento op. 26 o
la obra dodecafénica por excelencia de
su autor, las Variaciones para orquesta
op. 31, una poderosa obra en una in-
troduccién, tema y 9 variaciones con
un finale que dimana tanto del concep-
to de variacién brahmsiano como del
contrapunto bachiano. Por cierto, el
nombre de Bach estd escondido inclu-
so en la serie original de la obra.

El dodecafonismo, que pronto se
convertird en una ortodoxia molesta,
es al principio maleable para muy di-
versas personalidades. En Berg es ca-
paz de ser vehiculo de una expresivi-
dad de fondo romdntico y en Webern
servird para una mdsica concentrada,
despojada y potencialmente fuente de
un futuro serialismo generalizado. Se
puede latinizar como lo hace en la so-
berbia obra de un Dallapiccola, llega a
Espafia tempranamente con la fusién
de ritmos hispanos y técnica dodecaf6-
nica que Gerhard realiza en su Quinte-
to de Viento de 1930 y acabard siendo
adoptado por Strawinsky bajo la advo-
caciéon de Webern. Eso fue mds de lo
que muchos podian soportar (Anser-
met romperia violentamente con é€l),
ya que involuntariamente Strawinsky
funcionaba como bandera frente a los
excesos dodecafonistas. Pero visto
desde hoy, ese dodecafonismo stra-
winskyano, con frutos excelentes co-
mo el Canticum Sacrum o In memo-
riam Aldous Huxley, es s6lo un retorno
mds que se convierte en pura miusica
de su autor.

La aspiracion universalista y dura-
dera que Schonberg expresa en una
carta en €l momento de sistematizar su
hallazgo fue una utopia. El dodecafo-
nismo no dur6 tanto. Ni como sistema
ni como fundamento arménico fue
mucho mds alld de la generacién que
lo cred. Pero el concepto de serie lle-
gard mucho mds lejos de lo que Schon-
berg previera y va a impregnar la mu-
sica de toda la generacion de musicos
de la segunda postguerra. Y como idea
estructural, sigue muy viva en el acer-
vo general de la composicion. []
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Tomas Marco

«El pensamiento musical
del siglo XX» (y II)

Del 9 de enero al 1 de febrero pasados el compositor y académico Tomas
Marco impartié en la Fundaciéon Juan March un «Aula abierta» sobre «El
pensamiento musical del siglo XX». Los titulos de las conferencias publicas
fueron: «Nacionalismo y vanguardia», «Atonalidad y expresionismo», «El
neoclasicismo como fendmeno», «LLa utopia dodecafénica», «Realismo
socialista y sinfonismo americano», «La ruptura de la escala», «Serialismo
integral y aleatoriedad» y «Postmodernismos musicales».

En el niimero anterior de este Boletin Informativo se publicé un extracto
auténtico de las cuatro primeras conferencias. A continuacion se ofrece el

de las restantes.

Tomas Marco nacié en Madrid, en 1942. Su actividad como compositor,
escritor y organizador ha sido miiltiples veces galardonada: Premio
Nacional de Musica 1969, de la Fundaciéon Gaudeamus de Holanda (1969 y
1971), de la VI Bienal de Paris o Tribuna de Compositores de la UNESCO,
entre otros. Fue profesor de Nuevas Técnicas del Real Conservatorio
Superior de Misica de Madrid y profesor de Historia de la Misica 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 Escénicas y la Musica,
del Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte, y director del Centro
para la Difusion de la Musica Contemporanea.

Realismo socialista y
sinfonismo americano

Cier[ameme, la evolu-
cién musical del pasa-
do siglo no es rectilinea ni
siempre progrediente, sino
progresiva. Hay determina-
das bolsas de permanencia
de otras épocas cuando no
una evolucién determinada por cir-
cunstancias sociales o politicas. Una
avanzada en el XX del sinfonismo del
XIX la representan autores como
Rachmaninov o Sibelius. El primero,
trasterrado de su Rusta natal y con
una cierta tendencia a ir perdiendo
empuje a lo largo de sus composicio-
nes occidentales. El segundo, una
verdadera continuidad del XIX, con
un nacionalismo de primera genera-

cién y una conciencia de
desplazamiento en la nueva
€poca, que le hace abando-
nar la composicion tras Ta-
piola, en 1926, aunque no
morird hasta 1957 y rom-
perd los intentos de una
Octava Sinfonia.

Pero la evolucién parti-
cular mas notoria es la de
la Unién Soviética que en el albor de
la Revolucién ve morir a los principa-
les artifices de la etapa anterior
(Rimsky, Scriabin, Liadov...) y luego
exiliarse a Strawinsky y a Prokofiev.
Pero los primeros anos de la Revolu-
cién son muy distintos a los posterio-
res con una eclosién de vanguardias
pictéricas y literarias, también musi-
cales, a través del maquinismo o la
energética de la industria. Probable-
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mente influyé la personalidad abierta
del primer comisario para la Cultura,
Anatol Lunacharsky, protector de
Maiakowski y admirador del Scriabin
esotérico. Pero, tras el primer Plan
Quinquenal y luego la muerte de Le-
nin, se impone en las artes la doctrina
del realismo socialista. Aunque eso
no es tan facil de describir en musica
como en otros aspectos, supone el
cultivo del ballet y épera de temadtica
proletaria, la construccion de grandes
sinfonias conmemorativas, el uso del
folklore y, en general, un lenguaje
cercano al de la masica burguesa de-
cimondnica que ideoldégicamente se
detesta.

Ya para entonces se ha revelado jo-
vencisimo un sinfonista de raza como
es Shostakovich, que, alternativamen-
te, serd el modelo de la misica sovié-
tica y el blanco de las iras del pensa-
miento oficial.

Con graves momentos de crisis, se-
rd sin embargo el mds importante mu-
sico del régimen y reconocido como
tal. Alternativas que se reflejan en la
desigualdad de su musica cuando tie-
ne que reciclarse y que, al final, hace
que no sea tan homogéneo en las sin-
fonias como en la musica de camara,
con los magnificos cuartetos, o en
Operas maestras como La nariz o
Lady Macbeth.

Ni el regreso de un Prokofiev de-
fraudado de su carrera occidental ni
obras de autores como Khatchaturian,
Kabalevsky o Miaskowski desbancan
a Shostakovich de un primer lugar a
través del que se refleja en su disci-
pula Ulstvolskaya, no sin mencionar
los intentos vanguardistas de Denisov
y otros autores que acabardn, (tras la
caida del régimen, con el realismo so-
cialista.

Entretanto, Estados Unidos conoce
un sinfonismo larvadamente naciona-
lista, que parte de un Ives tardiamen-
te conocido a través de autores como
Harris, Thomson o Barber, para llegar
a un compendio sinfénico de éxito
como es el de Copland. La influencia
de la miusica popular en Gershwin y

después en Bernstein no impedira
que, frente a un sinfonismo comercial
curiosamente concomitante en len-
guaje con el soviético, los Estados
Unidos, que recepcionan pronto el
dodecafonismo con Wallingford
Riegger, no desarrollen su propia
vanguardia a través de otras lecturas
de la obra de Ives y de la accién de
otros pioneros como el formidable
Edgar Varese.

Esos fenémenos, a los que hay que
dar la debida atencién y que en oca-
siones producen obras notorias, no
impiden que haya una linea de evolu-
cion principal en los lenguajes técni-
cos, y en la estética, de la musica del
siglo XX. La revolucion principal de
la primera mitad del siglo se referia a
la armonia o a la intervalica, es decir,
afectaba sobre todo a las notas. Justo
es decir que, ademas, se habian intro-
ducido notables cambios en lo métri-
co y ritmico asi como en la construc-
cién de formas abstractas y en la cre-
ciente importancia del timbre como
elemento independiente y capaz de
participar activamente en la estructu-
raciéon musical.

La ruptura de la escala

Pero el mismo dodecafonismo no
atacaba directamente la existencia de
la escala usada en Occidente. Una es-
cala presupone la determinacion de
los sonidos que se emplean en mdsica
y el hecho de que haya sonidos musi-
cales y otros que no lo son (y se sue-
len Ilamar ruidos). La escala que se
usa en la mdsica de Occidente dima-
na de las experiencias de Pitdgoras y
de los diversos entendimientos de los
armoénicos que producen los cuerpos
vibrantes. Claro que éstos tienen una
molesta tendencia a la irregularidad y
se ha recurrido a diversas soluciones
para evitar disparidades en las diver-
sas octavas, La dltima y mds rotunda
fue la de establecer la escala tempera-
da que unificaba los sostenidos y los
bemoles, facilitaba la musica de te-
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clado y era la base ideal para sustituir
un sistema de modos por otro de to-
nos, la armonia tonal funcional que se
sistematiza por completo a fines del
siglo XVII y sobrevive hasta el XX.

Pero si la armonia no era intocable,
la escala tampoco lo era y se advirtie-
ron varios movimientos para superar-
la. Uno de ellos es el de los microto-
nalismos, es decir, dividir el espacio
entre dos notas en intervalos menores
al semitono que es el minimo en
nuestra escala. Se menciona una tem-
prana obra para dos pianos a distancia
de cuartos de tono de Ives y en Euro-
pa fueron conocidos los intentos del
checo Aloys Haba que compuso
obras en cuartos, quintos, tercios y
sextos de tono. Pero el verdadero pio-
nero es el mexicano Julian Carrillo,
que ya en 1897 hablaba del «arméni-
co trece» (doce son los oficiales de la
escala) y desarroll6é sistemas en mi-
crotonos (cuartos, sextos y hasta die-
ciseisavos) que exigian no sélo una
técnica peculiar en la voz o la cuerda
capaces de tocar asi, sino desarrollar
instrumentos en ese sistema. Carrillo,
como Haba, construy® pianos, arpas y
otros instrumentos en microtonos pa-
ra la ejecucion de su misica que ofre-
ce frutos interesantes como el Prelu-
dio a Colon.

De otro lado, y con el precedente
de Strawinsky y Bartok, la percusion,
poco cuidada en Occidente, conoce
un crecimiento espectacular con nue-
vos instrumentos y técnicas hasta que
se compone la primera obra occiden-
tal enteramente para ella como es
(con un antecedente parcial del cuba-
no Roldan) /onisation, de Varese.
Otras obras de este autor liberan la
materia sonora y preconizan expresa-
mente la futura electrénica que su lar-
ga vida le permitird conocer y practi-
car en obras como Déserts.

Otros musicos como el futurista
Russolo o el americano Partch cons-
truyen instrumentos acusticos nuevos
y también hay intentos de instrumen-
tos eléctricos, de los que sélo sobrevi-
virdn las Ondas Martenot, por usarlos

compositores de la talla de Messiaen.
Pero serd el invento de la cinta mag-
netofénica lo que permita una masica
electroacustica inmediatamente des-
pués de la II Guerra Mundial con un
sentido surreal y empirico al elaborar
sonidos externos como en la musica
concreta, que en Paris hacen Schaef-
fer y Henry, o cientifista con genera-
cion del sonido en laboratorio, como
la electrénica que en Colonia empren-
den Eimert y Stockhausen. Ambas
confluirian en una electroacustica ge-
neral que se extiende por el mundo, se
funde también con la mdsica instru-
mental y, desde la creacion del sinte-
tizador, se populariza en la musica
comercial y se libera del proceso pre-
vio y la grabacién hasta llegar al uso
de los ordenadores. Todo ello en un
proceso rapido que atin dura y que de-
finitivamente ha superado la escala y
la divisién del sonido en musical y no
musical. Hoy el compositor tiene a su
disposicién cualquier fuente de soni-
do posible. El problema, como siem-
pre, es saber manejar esos medios pa-
ra crear.

Serialismo integral
y aleatoriedad

Entretanto, la segunda postguerra
significa la desaparicién de la mayor
parte de los protagonistas de la revo-
lucién musical de la primera parte de
siglo y una sociedad que apuesta por
el progreso cientifico, la democracia,
la sociedad del bienestar y lo que se
ha llamado la modernidad. Los jove-
nes musicos europeos aprenden, con
el aglutinante que significé el Festival
de Darmstadt, dodecafonismo, y se
decantan por la obra de Webern. Y, a
través de algunas experiencias de
Messiaen, el concepto de serie no se
aplica ya sélo a las alturas de las no-
tas sino a todos los elementos del so-
nido como ritmos, dindmicas, tim-
bres, densidades, etc. Misica comple-
ja y muy elaborada que recibe el
nombre de serialismo integral y que
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se universaliza y uniformiza hasta
bien entrados los afios sesenta a tra-
vés de la sutileza timbrica de un Bou-
lez en obras como Le marteau sans
maitre o Pli selon pli, en las grandes
construcciones de Stockhausen que
serializa los grupos en Gruppen, la
posicién politica de Nono con {/ can-
to sospeso, la musicalidad de un Be-
rio o la artesania poética de un Ma-
derna.

También en América se desarrolla
una vanguardia propia con nuevos
impulsos electrénicos como en Mil-
ton Babitt o un cierto expresionismo
abstracto como el de Elliot Carter. Y
en el resto del mundo triunfa un se-
rialismo que en Espafia da origen a la
generacién del 5] con la temprana
aportacién de Hidalgo y luego de
Cristébal 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
férreas de toda la historia musical.

El serialismo integral serd roto por
las diversas corrientes aleatorias.
Unas, que vienen desde dentro, como
la imposibilidad practica (fuera de la
electrénica) de ejecutar exactamente
las complejas partitu-
ras que introducen ya
un elemento de inde-
terminacion.

Otras afines, como
la extraordinaria com-
plejidad de la misica
estocdstica de Xena-
kis o 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 o Anaklasis,
que desarrollard un
grafismo propio que,
a la vez, libera el ele-
mento aleatorio de las
nuevas grafias.

Pero es la irrup-
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cién 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
moviles a partir del Klavierstiick X/
de Stockhausen o la Sonata 3 de Bou-
lez. Formas méviles que no son la
tinica respuesta y que también estan
presentes en algunos autores america-
nos como Earle Brown con Availa-
bles forms Il o en experiencias espa-
fiolas como los Mddulos de Luis de
Pablo. Otra corriente fructifera 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 Vénitiens
o Tres poemas de Henry Michaux.

Con todo, la aleatoriedad absoluta
0 no intervencion en los procesos so-
noros, que deben ser lo mas esponta-
neos posible de Cage, tuvo una in-
fluencia grande sobre fenémenos ar-
tisticos no sélo musicales como el flu-
xus, el hapenning, la pintura informal
o la electrénica antitecnoldgica. In-
cluso hoy dia se reclaman de él movi-
mientos tan lejanos a su pensamiento
como los repetitivos americanos.
Hoy en dia la aleato-
riedad estd superada
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-
dente entra en una cri-
sis que cuestiona los
valores de la moder-
M1 nidad, el progreso y la
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ciencia. Entre las tendencias sefala-
das a un haz de posiciones que se lla-
man postmodernas estd un nuevo in-
dividualismo, una espiritualidad no
especificamente ligada a la religién
positiva, el hedonismo, la desconfian-
za hacia la ciencia y otra serie de fac-
tores que colisionan directamente con
los valores de la modernidad. La cai-
da de los regimenes tutelados por la
Unién Soviética y de ella misma cam-
bian radicalmente un mundo, y ello,
naturalmente, afecta también a las co-
rrientes musicales.

Si los elementos seriales y aleato-
rios configuran un lenguaje general,
hay algunas contradicciones como las
tendencias de la nueva complejidad
que incorporan complicados elemen-
tos linglifsticos, aunque nieguen la
comunicacién, como en Brian Fer-
neyhough o utilizan un amplio apara-
to matemdtico al borde de la inejecu-
tabilidad pero desde posiciones ple-
namente romdnticas que creen en el
genio o la misién mesidnica del artis-
ta, algo que no es incompatible con
los fractales como en algunos compo-
sitores punteros.

También se trabaja, una vez gene-
ralizada la electrénica y rota la esca-
la, con la desnaturalizacién conscien-
te del sonido acistico como en el ca-
so de Helmuth Lachenmann, que fue
precedido en la época serial por Die-
ter Schnebel, o la bisqueda del intra-
sonido impalpable de un Sciarrino.
Pero, en un extremo contrario, asisti-
mos a toda clase de propuestas de
nueva simplicidad, neorromanticis-
mo, neotonalismo y comercialidad
que a mi juicio aportan poco al pano-
rama.

No se puede minimizar el impacto
de ciertas miusicas misticistas que
proceden del dmbito de la extinta
Unién Soviética y que han cimentado
la fama de la tartara Soffa Gubaiduli-
na (Offertorium), el estonio Arwo
Pirt (Fratres) entre repetitivo y me-
dievalista, el eclecticismo agudo de
un Schnittke o el éxito inexplicable
de obras como la Sinfonia de las can-

ciones tristes del polaco Gorecki. Pe-
ro quizd las tendencias mas fructife-
ras son las que se plantean una cierta
fusion. Fusion de sintesis mds alla del
collage como la que proponia Berio
en su Sinfonia o fusién de la vanguar-
dia y la tradicién como la que estd
presente en el aleman Wolfgang
Rihm, los nérdicos Magnus Lindberg
o Katia Saariaho, o en Espafa en la
obra notoria de José Luis Turina o
Zulema de la Cruz.

Esa fusién puede intentarse en el
terreno de la interculturalidad con
elementos de varias culturas. Algo
que se ha hecho por yuxtaposicion sin
mas en la musica comercial y en ese
fendmeno, a veces penoso, que se co-
noce como World Music. Pero tam-
bién ha sido intentado, con éxito di-
verso, en obras mds creativas y avan-
zadas como la prospeccién que reali-
za sobre las relaciones entre flamenco
y vanguardia Mauricio Sotelo o la su-
til investigacion sonora ligada a lo
arabe de José Maria Sanchez Verdd.

Sin duda los movimientos minima-
listas se han dado mucho en la post-
modernidad y, aunque no son los tni-
cos en miusica, los mas conocidos son
los de la mdsica repetitiva, bien ven-
ga como una consecuencia del sinfo-
nismo en John Adams, del estudio de
las miusicas africanas o asidticas co-
mo Steve Reich o Terry Riley, o del
mecanismo comercial pop-rock como
Phillip Glass. En todo caso se recla-
man de un cierto nacionalismo ameri-
cano y, si no son muy valiosas a mi
Jjuicio, reintroducen el elemento repe-
ticién que barrié el serialismo y que
puede ser reutilizable.

Miisicas alternativas, instalaciones
sonoras y espacios no convencionales
son territorios por donde se mueven
otras musicas de ahora mismo en una
diversidad fructifera que tal vez anun-
cie (o no) una futura sintesis. En todo
caso, el siglo XX ha dejado mucho y
muy importante en la evolucion de la
técnica y el pensamiento musicales.
Y también un patrimonio de obras
que responde a ello. []
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