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Karlheinz Stockhausen

Karlheinz Stockhausen nacid el 22 de agosto de
1928 en Modrath, cerca de Colonia. De 1947 a
1951, estudid en la Escucla Superior de Misica de
Colonia (piano, pedagogia musical) y en la Univer-
sidad de esta misma ciudad (germénicas, filosofia,
musicologia). En 1952 realizé6 un curso de ritmica
y estética musical con Olivier Messiaen en Pars.
[iste mismo anio, participé en las investigaciones
del grupo Musique Concréte de Radio Frangaise,
lambién en Paris, y realiz6 la primera sintesis de es-
pectros sonoros sinusoidales producidos electroni-
camente. Desde mayo de 1953 es colaborador perma-
nente del Estudio de masica electronica de Radio
Colonia (WDR), v desde 1963, es su director artistico.
e 1953 a 1956, paralelamente a los trabajos de
composicién e investigacién en el Estudio, hizo
un seminario sobre fonética y teoria de la comunica-
cion con el profesor Werner Meyer-Eppler, en la
Universidad de Bonn. Desde 1958 ha realizado cada
ano numerosas giras por diversos paises, como con-
ferenciante o bien como director de orquesta (desde
1959 con reducidos grupos de solistas muy seleccio-
nados). Desde 1963, ensena en los “Cursos Inter-
nacionales de Verano de misica nueva”, en Darms-
tadt. Entre 1963 y 1968 fundd y fue el director
artistico de los cursos de “miisica nueva®” en Colonia,
lin 1965, la Universidad de Pennsylvania lo invitd
como profesor de composicién en Filadelfia. En
1966, en Tokio, realiz6 dos encargos para la NHK.
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En 1966-1967 fue profesor invitado en la Uni-
versidad de California, en Davies. Desde 1964 es
director de un grupo que interpreta masica elec-
tronica viviente. En 1970 interpretd, en la Expo-
sicion Universal de Osaka, durante 183 dias y a
razon de 5 horas y media diarias, sus propias obras
con veinte solistas provenientes de cinco paises
distintos, en el auditorio del pabellén aleméan. En
1971 fue profesor de composicién en la Escuela
Superior de Miisica de Colonia. Hasta hoy, ha com-
puesto cincuenta obras y editado mas de cincuenta
discos con ellas. Tres volimenes con sus escritos
(Textos I, II y III) han sido publicados por DuMont
Schauberg, de Colonia. De 1954 a 1959 fue coeditor
de los cuadernos de misica serial Die Reihe (Uni-
versal Edition/Theodore Presser Company, Bryn
Mawr, Pennsylvania).

[La muasica contemporanea, como suele suceder con las artes en general, es reflejo
de las condiciones en que se desarrolla nuestra sociedad. Al margen de la llamada
musica pop, basicamente reflejo de los movimientos juveniles, la musica actual,
(ue podriamos considerar el equivalente en nuestros dias de lo que histéricamente
¢s la llamada masica clisica, nos da también una imagen de nuestra realidad cir-
cundante. El hecho de incluir en su composicion las reglas de la matematica mo-
derna, los avances de la microfisica, de la electrénica, el azar, el ruido y el silen-
cio e, incluso, las actuales corrientes filoséficas del pensamiento oriental, ala vez que
refleja la confusién y crisis de nuestros tiempos cuestiona la misma razén de ser
de la composicién musical, la de la organizacién de conciertos musicales e,
incluso, la de qué puede considerarse como musica.

Iin este campo de la misica contemporinea y de sus mas modernas concepciones,
una de las figuras més relevantes, tanto en el campo del conocimiento como en el
de la experimentacién musicales, es Stockhausen, quien, desde hace ya muchos
anos, es una de las principales cabezas visibles del movimiento musical actual,
y a quien entrevistamos para conocer sus ultimas impresiones —ciertamente
muy personales— respecto al tema de este libro.

¢Cudles son los origenes de la musica? ;Se puede
hablar de misicas distintas?

Cuando nos preguntamos sobre el origen de la misi-
ca, antes hemos de saber cuél es el origen del hombre.
Desde que el hombre existe ha habido misica. Pero
también los animales hacen musica, y los atomos, y las
estrellas; todo cuanto vibra hace musica. La musica
que perciben los hombres es uha musica humana; la
musica de los Atomos, de las estrellas, de los animales,
para que los hombres puedan percibirla, debe ser trans-
formada.



Los origenes del hombre han sido descritos en nume-
rosos mitos. Desde hace algunos anos ha empezado una
nueva era en el mundo, y la historia del hombre empie-
za a adquirir sentido.

Estoy persuadido de que la sustancia bruta de que el
hombre estd hecho proviene de la tierra, de los reinos
mineral, vegetal y animal. Pero, al mismo tiempo, estoy
convencido de que, hace 400.000 6 450.000 anos, unos
seres venidos de otro punto del Universo han traido al
hombre la cultura, y también la masica. Desde mi infan-
cia he tenido la intuicién de que no soy de aqui, de este
planeta, y de que lo esencial de mi misién en la Tierra
consiste en establecer, a través de la musica, unos lazos
entre los terrestres y los extraterrestres.

Existen descripciones mis exactas de los origenes de
la humanidad y de la musica. Me he enterado de ellas
sélo en el transcurso de estos Gltimos anos. Hazrat
Inayat Khan, que en los afios veinte enseno el canto y la
musica de la vina en Cccidente, describié en un libro ti-
tulado Music los origenes de la misica de una manera
mucho mas inteligente de lo que yo puedo hacerlo aqui.
Es un libro de apenas cien paginas que todo el mundo
deberia leer. Creo que es lo mas hermoso que se ha es-
crito sobre musica. Por otra parte, he descubierto en es-
tos Gltimos tiempos un libro que deberian leer todos
los que quieran comprender lo que voy a decir. Se titu-
la Urantia (este es el nombre dado a la Tierra) y esta
editado por la Fundacién Urantia de Chicago. Descri-
be rigurosamente la historia de nuestro planeta y la ins-
tauracién de la cultura en él por los extraterrestres.
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Stockhausen no solo ha

impulsado la musica instru-

mental y la musica electro-

nica, sino que ha revalori-

zado algunos instrumentos
de percusion.

Habla incluso de la caida de estos seres, de su decaden-
cia respecto al espiritu central del Universo y también
del papel exacto de la musica y de los musicos.

Con frecuencia he dicho que, en tanto que composi-
tor, tengo la impresién de ser un mensajero que lleva
las noticias sin saber qué contienen en realidad: capto
la muisica como un receptor de radio y la transmito.

Con seguridad, hay tantas clases de musica como de
hombres distintos. Hay una musica que ante todo hace
vibrar el cuerpc, ciertas partes y ciertos centros corpo-
rales. Pero hay una musica que pone al hombre en rela-
cién con el ser supremo del Universo, con el espiritu
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supremo, con el espiritu divino. Existe toda una serie
de variantes que van desde una musica completamente
elemental, que todavia hallamos en ciertas tribus, en las
que el cuerpo llega al éxtasis, a una musica en que el
hombre es liberado de su cuerpo y establece con-
tacto, gracias a las vibraciones musicales, con sus ori-
genes y con su destino final. No debemos, pues, pensar
que todas las misicas vienen a ser lo mismo.

¢Cudl ha sido la importancia de movimientos
como el impresionismo, el expresionismo, el futu-
rismo, en relacién con la musica?

Como en todas las nuevas corrientes del pensamien-
to, los tres movimientos que acaba de mencionar son
desarrollos que se refieren a materiales y medios de
que ya disponia el misico antes; por ejemplo, el impre-
sionismo integra las vibraciones de la Naturaleza. Esta
bien claro en otros terrenos, como el 6ptico o el litera-
rio. Siempre que el hombre intenta captar vibraciones
nuevas que antes no podia dominar, intenta también de-
volverlas de alguna manera.

Asi, por ejemplo, era extraordinariamente fascinante
para los impresionistas captar en ondas sonoras las
ondulaciones del agua. Los compositores futuristas es-
tan por regla general olvidados. Estoy pensando en
Russolo (y en la escuela italiana de Marinetti) que, entre
1913 y 1929, construyé grandes maquinas de hacer rui-
do que asombraron muchisimo a las gentes de su épo-
ca. Nunca habfan sido usados los sonidos en una pro-
porcién semejante en la musica occidental. Son los pre-
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cursores de la misica actual, en la cual todos los soni-
dos pueden ser modelados y en la que apenas existen
tabtes en lo referente al material sonoro.

Todo material susceptible de vibrar puede conver-
tirse hoy en material musical, incluso las vibraciones
de particulas de materias de las que hasta ahora no he-
mos oido hablar. Tomemos como ejemplo el gran tam-
tam que hay en esta sala (esta entrevista se ha realiza-
do después de un ensayo de Ceylon, en la que se utili-
za el mismo gran tam-tam que en Mikrophonie n: su
técnica de construccién se conoce en China desde hace
varios miles de anos y desde alli llegé a Europa. Pero si
alguien produjera sobre este tam-tam ruidos totalmente
extrafios, rascandolo o frotandolo, y captase esos ruidos
con un micréfono situado muy cerca de la superficie,
se harfan audibles unas vibraciones que todavia ningtn
hombre ha escuchado. Serfa un método totalmente nue-
vo nacido de una técnica también nueva para nosotros.

Pienso también en una serie de piezas en las que, en
definitiva, se utilizan como material musical las vibra-
ciones moleculares amplificadas de unos materiales que
hasta hoy no habiamos oido nunca. Uno de mis anti-
guos alumnos, pongamos por caso, ha utilizado por pri-
mera vez el canto de las ballenas, que nunca habiamos
oido por no disponer de un micréfono submarino. Es
sensacional lo que hemos descubierto en estos nuevos
mundos sonoros, y ain mas sensacional lo que ge des-
cubrird en la medida en que nuestras posibilidades téc-
nicas nos permitan captar y transmitir vibraciones que
hasta hoy nos resultaban imperceptibles.
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En realidad, no existe nada inutil. A veces quieren
hacernos creer que hemos equivocado el camino y que
existen caminos secundarios. El hombre avanzaria como
en la Naturaleza, ciegamente, en diferentes direcciones
a la vez. Cada vez estoy mis convencido de que todo lo
que pasa acaba por contribuir de una manera positiva a
ampliar nuestra conciencia y a hacer qué la musica vaya
siendo més universal.

¢Qué opina usted de la evolucién de las estructu-
ras musicales? Siempre ha habido una cierta or-
ganizacién del material musical. ¢Cuél ha sido su
evolucién? ;En qué estado se halla actualmente?

Dice usted acertadamente: siempre ha habido una
cierta organizacién. El hombre que hace musica aporta
su personalidad propia al interior del material sonoro.
Cuanto mas elevado es su nivel de conciencia, mis re-
flejara su musica lo que piensa y siente. Entre las ma-
sicas primitivas conocemos musica india, persa o china
de una estructura altamente desarrollada y, paralela-
mente a lo que he dicho de los origenes de la humani-
dad, podemos decir que estas elevadas culturas musica-
les primitivas también se han debilitado. El hombre ha
perdido incluso en gran parte lo que conocia anterior-
mente. Esto corresponde totalmente a lo que describe
el libro sobre Urantia, a saber, que los hombres han
perdido su alto grado de cultura musical como conse-
cuencia de una terrible catdstrofe espiritual, el hundi-
miento del centro del Universo.

Usted sabe que en Europa, especialmente después
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Stockhausen (al fondo) uti-
liza a menudo los solos de
instrumentos de wviento. En
primer plano, dos flautistas.

del Renacimiento, las facultades puramente intelectua-
les se han vuelto cada vez mas importantes, y al final lo
han sido tanto que las capacidades siquicas, y lo que
actualmente llamamos las facultades sobrenaturales (la
telepatia, todo cuanto se llama caracteres “psi”, la
transmision de pensamiento, la comunicacién sin pala-
bras, es decir, a través de vibraciones), todo ello no se
ha tenido en cuenta. El hecho intelectual era tan impor-
tante que, naturalmente, la musica lo reflejaba también.
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Y cuando usted habla de estructuras, tengo que pre-
guntarle: ; Qué estructuras? ¢ Se trata de las estructuras
de la Naturaleza, de los caracteres “psi”, como acabo de
decir, o bien se trata de las estructuras mentales, es de-
cir, de aquellas que reflejan las posibilidades de nues-
tro cerebro?

Actualmente, hemos ido tan lejos que mucha gente,
a la que hay que tomar en serio, tiene grandes esperan-
zas en lo que se llama musica de los ordenadores: el
hombre ha construido una maquina de pensar que pue-
de incluso, como se dice a menudo, pensar mis de prisa
y establecer cadenas logicas mis complejas que el cere-
bro humano; aliora puede también componer estructu-
ras musicales. El resultado serd una musica que repro-
ducira las capacidades intelectuales, pero no las faculta-
des intuitivas. s, pues, totalmente necesario deter-
minar qué se entiende por estructura.

Hay también estructuras que provienen de la intui-
cién; hace un rato hemos hablado de lo que yo llamo
musica intuitiva. Un buen ejemplo de ella lo constituye
la obra titulada Ceylon. Hay muy pocas indicaciones
en la partitura; en cambio, tenemos marcado el ritmo.
Hay fragmentos para los que solamente se da un redu-
cido texto. Debemos ponernos de acuerdo los unos con
los otros para que a través de nuestra comin interpreta-
cién nazca, de forma intuitiva, una musica nueva, que
nunca se habia interpretado.

El objetivo consiste en dejar a un lado, en la me-
dida de lo posible, todo lo que conociamos. Son estruc-
turas totalmente distintas. Creo que es absolutamente
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imposible evitar las estructuras. Pero es importante
saber quién hace la musica. Por ejemplo, si vamos a
Africa a buscar un musico, tendremos una estructura
que se ha desarrollado alli de una manera convencional
desde hace mucho tiempo y que se ha fijado de modo
determinado, y casi siempre, la musica emanard de
aquella estructura convencional.

{Cémo se ha introducido la musica “pop” en la
musica del siglo XX? ;Cual es su significado y su
funcién?

La musica pop es ante todo una reaccion de la genera-
ciébn joven contra dos fenémenos: uno es la musica
ligera europea, los éxitos de los afos treinta, cuarenta y
cincuenta, que todavia oimos por la radio; el otro es la
musica de jazz americana, una mezcla de musica de igle-
sia y de musica popular europea para instrumentos de
viento (por ejemplo las bandas de mausica folklérica
bavara y las bandas inglesas del Ejército de Salvacion)
y del folklore africano. Es una mezcla muy interesante.
La armonizacién y los instrumentos son en gran parte
europeos, incluso en el estilo New Orleans original:
clarinetes, piano, trompeta, bateria; pero una bateria
europea utiljzada con unos caracteres ritmicos prima-
rios, como la forma sincopada acentuada, que proviene
de la tradicién negra.

Reaccibn, por tanto, de la muasica pop, que se formd
al principio en Gran Bretana, contra o sobre estas dos
corrientes. L.a musica pop intentd en principio incorpo-
rar las posibilidades técnicas que habia difundido la
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musica nueva, llamada de vanguardia, o sea la electr6-
nica, la técnica de los amplificadores, del microfono,
de la formacion de sonidos sintéticos.

En lo que respecta a la melodia, los primeros grupos
britanicos se inspiraron en los materiales de principios
del Renacimiento e incluso de la Edad Media, cosa
muy poco habitual en Europa en aquella época. Se sir-
vieron de sistemas de medicion asimétricos y de modos
eclesidsticos que no corresponden al sistema simple
de modos mayor o menor. Fue como un soplo de aire
fresco. En cuanto a los textos, a veces eran criticos,
a veces bastante libres en las descripciones, digamos,
de las relaciones erdticas o en la exposicion de las rela-
ciones entre jovenes y viejos. La revalorizacion del
conflicto generacional también ha aportado un nuevo
espiritu y sobre todo ha suprimido muchos sentimen-
talismos. Estos son sus aspectos positivos.

Sin embargo ha habido una influencia muy lamenta-
ble en la misica pop. 'T'al como yo la veo, y como a me-
nudo lo he expresado, es uniformadora. Y en el mundo
actual creo que no hay nada peor que la uniformidad.
La humanidad se esti convirtiendo en una sola huma-
nidad; y este es un estadio casi conseguido. En estos
momentos, a todos nos concierne la guerra de Oriente
Medio o cualquier problema que surja en no importa
qué parte del mundo. Nos hemos convertido en una
familia. El turismo y los intercambios aceleran este pro-
ceso. Harfa falta un movimiento contrario o un movi-
miento paralelo que sostuviera una formacién totalmen-
te individual, no uniformadora. Seguramente se produ-
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cird muy pronto como reaccion contra este horrible
proceso de uniformidad en virtud del cual todo el mun-
do deberfa hablar —y mal por otra parte— la misma len-
gua, llevar el mismo peinado, los mismos vestidos, ver
los mismos programas de televisién, oir la misma mu-
sica pop, o sea, estar totalmente condicionado. Las con-
secuencias son, naturalmente, lamentables para la hu-
manidad. Porque lo més hermoso de esta Tierra y del
Universo entero ha sido siempre la diversidad, la indi-
vidualidad, lo Unico. Por todo ello, me sentiria muy
contento si sblo se tratara de un estado intermedio.
Sin duda alguna, es muy hermoso que la juventud del
mundo se comprenda, esté donde esté. Es un factor
positivo; pero seria deseable una proxima etapa que hi-
ciera nacer estilos individuales muy diversos, para que
se abriera un futuro mas digno del hombre.

¢Cudl es el papel del azar en la composicién mu-
sical?

El mismo que desempena en la teoria de la rela-
tividad o en la estadistica. Creo que las palabras “pre-
determinado” y “azar” no son mas que dos aspectos
de la misma cosa. En general, todo el Universo esta de-
terminado. No podriamos verlo de otra forma y nos
asombrariamos si, por casualidad, manana no se levan-
tara el Sol, o sila Tierra se parara, o si el Sistema Solar
se dislocara, o si todas las estrellas se volvieran locas.
Del mismo modo, si por casualidad mis miembros no
se movieran mas, o si no pudiéramos pensar méas aun-
que sélo fuera durante unos minutos: esto seria el ma-
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yor shock de nuestra vida. Nos atenemos a lo previ-
sible, a la ley, al célculo de probabilidades. En el de-
talle, por el contrario, nos atenemos al azar, esperamos
que la vida ofrezca un cierto juego, que llueva hoy y
no manana, que frente a la permanencia de los dias
haya cada dia algo distinto. El lado aleatorio, lo inde-
terminado se esconde en nuestra naturaleza.

La pregunta que usted me hace demuestra que estd
sorprendido por el hecho de que pueda ser hecha. En
realidad, i por qué me la hace? Parece ser que enla misi-
ca, y durante mucho tiempo, se ha excluido el azar;
seria muy natural. Esto se debe al hecho de que la mi-
sica occidental, ya dije por qué, fue construida a partir
del Renacimiento de forma cada vez mas racional, mas
intelectual, y que el azar ha sido progresivamente ex-

cluido de ella.
Ha habido épocas en que la musica se improvisaba,

se componia un fragmento de misica sobre un modelo
melédico dado, en que la misica no estaba totalmente
escrita. Siempre habia algunas convenciones sobre la
manera de proceder, pero en el detalle, habia plena li-
bertad. Después, la misica se ha ido fijando, deter-
minando cada vez mas, como la vida en Occidente,
cada vez mis planificada. Estamos todavia lejos de
aquel método espantoso de la humanidad que consiste
en fijarlo todo por adelantado, en dejar el minimo
espacio posible al azar, es decir, a la irrupcién de la
intuicién.

Veremos surgir, tal como se describe de manera in-
quietante en las novelas de ciencia-ficcién, comunidades
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Stockhausen y su orquesta,

un universo musical en el

que lo previsible y el azar

forman una feliz combina-
cion estética.

B!

comparables a colonias de hormigas que nos dan la im-
presién de que nada se deja al azar, de que todo estd
controlado y fijado de antemano. El hecho de que, al
comenzar los anos cincuenta, el azar haya empezado a ju-
gar un papel muy importante en el arte, por ejemplo, y en
la musica sobre todo, deriva directamente de la influen-
cia que la teoria de la relatividad ejerci6 en otros cam-
pos clentificos: por ejemplo en la linguistica, en la foné-
tica o en la teoria de la informacién. Tuve ocasién de es-
tudiar los procesos aleatorios entre 1953 y 1956 en la
Universidad de Bonn, en un seminario sobre la teoria
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de la comunicacién con mi maestro Meyer-Eppler. Es-
tudiamos estadistica, y no sélo la estadistica aplicada,
como las estadisticas sociales, las investigaciones sobre
los grandes ntmeros, las tendencias, sino también la
parte puramente matematica. (Al principio de los anos
cincuenta, algunos matematicos como Shannon y Mar-
kow se hicieron muy populares.) Estudiamos los crite-
rios aleatorios en fonética, primero en lingiifstica, en que
las consonantes sordas son ruidos, después, y de modo
semejante, en la masica. La naturaleza de los ruidos
reside en la distribucién aleatoria de las vibraciones
en el marco de ciertos limites estadisticos. Cuando
se adapta esto a la forma general de una pieza musical,
con una duraciéon pongamos de diez minutos, a la que
se ha dado una estructura interna comparable a la de
estos ruidos, se obtiene una distribucién aleatoria de las
partes y de los elementos en esta forma.

in los afos cincuenta, tanto yo como otros compo-
sitores, introdujimos el azar, el azar dirigido, controlado,
en la musica, como una prolongacion del concepto cla-
sico de una musica determinada. Esto repercutié en
muchos dominios de la musica. Hoy se admite con toda
naturalidad que, en las escuelas, los ninos hagan ma-
sica, que la creen sobre la marcha, sin haber preparado
casi nada de antemano, para que puedan desplegar li-
bremente los sonidos y se abra al azar un tiempo y un
espacio determinados. .

Actualmente no existe ninguna contradiccién entre
lo aleatorio y lo no aleatorio: tanto lo uno como lo otro
son naturales.
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¢Cudl es la finalidad de una obra musical?

La disputa entre finalismo y no-finalismo es tan su-
perflua en musica como en los demés campos. Ya
sabe usted que hubo un periodo en que un fin bien de-
finido se consideraba como un anacronismo; en los afios
cincuenta y a principios de los sesenta, las nociones
de principio y fin se hicieron completamente relativas.
En cualquier dominio, y especialmente en mfsica, se
pensaba en obras que, desde un principio, estuvieran
“en pleno centro”, que no se pudiera hablar con propie-
dad de principio y que sonaran como si hubieran em-
pezado desde siempre, mucho antes de que alguien lle-
gara al concierto. He presentado muchas obras de
este tipo; empezabamos a tocar mucho antes de que la
gente llegara a la sala. Hemos llenado de misica casas
enteras en que, tocando en varias habitaciones a la vez,
empezabamos a tocar a las 6 6 a las 7, cuando a la
gente se la habia avisado para las 8. Incluso hemos dado
representaciones al aire libre: en Saint-Paul-de-Vence,
en el sur de Francia, en un bosque. Y alargamos tanto
el final que todavia tocibamos cuando la gente ya se
iba. En Saint-Paul-de-Vence, los misicos se fueron
poco a poco, unos después de otros, y continuaron
tocando desde el patio interior del museo hasta el bos-
que, durante muchisimo tiempo, hasta las 2 de la ma-
drugada, de manera que el pablico no sabia realmente
si habia un final o no.

En una representacion que di en Darmstadt, con
una obra titulada Musik fur ein Haus (Miisica para una
casa), invadimos de musica toda una casa, como ya
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he dicho. Durante el concierto, grababamos en cintas
magnéticas lo que tocibamos y lo transmitiamos en se-
guida por los altavoces; al final nos fuimos unos des-
pués de otros. Durante toda la sesion, los musicos
cambiaban de habitacion, se reunfan siempre de manera
distinta en piezas distintas, y habifamos convenido que,
alrededor de medianoche, no cambiariamos ya de habi-
tacién, sino que saldriamos poco a poco de la casa, unos
después de otros. El ptblico se qued6 todavia mucho
tiempo, ignorante de que ya no habia musicos. Las
grabaciones pasaban continuamente por los altavoces
y, por decirlo asi, no habia fin. Al final, la gente se dijo:
“Bueno, vimonos a casa’’.

Hace un tiempo usaba mucho este sistema en mis
composiciones. En los afios cincuenta publiqué textos
tedricos en los que postulaba que se evitara en lo posi-
ble un final determinado, porque el concepto de la vida
se hacia infinito, siempre infinito.

Durante mucho tiempo la masica ha reflejado un
sentimiento de la vida segin el cual la muerte es el fin.
La expresién dramatica también ha reflejado este con-
cepto, en particular el teatro griego. Primero se presen-
taba a los personajes: era un verdadero principio; se
aprendia a conocerlos personalmente, en seguida se pro-
ducia un enredo tremendo, se asesinaban unos a otros
en mayor o menor grado, por lo que el drama mas per-
fecto era aquel en que al final no quedaba nadie vivo.
Ya no se podia continuar representando, o bien habia
que apelar a un Deus ex machina para reintroducir
a los personajes. Durante siglos, toda la misica euro-
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Stockhausen no cree en el
método Gnico. Cada una de
sus creaciones implica una
metodologia  distinta.  En
Inori, obra en la que traba-
haja actualmente, se propo-
ne coordinar  sonido vy
“mimo”,

pea ha seguido un camino analogo. Los temas eran
expuestos, presentados, tratados de todas las maneras
hasta que, al final, volvia el tema, muy optimista, inclu-
so después de los pasajes mas desgarradores, recomen-
zando el todo, como si todo fuera perfecto en este mun-
do. El acorde final por lo menos era atacado unas diez
veces (sé que exagero un poco) y ya se podia aplaudir.

Muchos se rebelaron contra esto. En literatura, por
ejemplo, sabemos que Proust, Joyce y Musil, para men-
cionar solamente estos tres casos, compusieron obras
realmente muy abiertas. En mdsica, yo mismo he es-
crito muchas composiciones totalmente abiertas, en las
que los giros finales estaban hechos como si fuera
a empezar una nueva pieza. Pero ahora quisiera decir
que esto solo ha representado una nueva etapa de tran-
sicién histérica. Para el hombre es tan poco satisfac-
torio pensar que esto va a continuar eternamente de
la misma manera, como pensar que la muerte es el fin.
Hay un fin y no lo hay. Hay una finalidad y hay un infi-
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nito. Hay muchos limites en el infinito y precisamente
esto reconcilia, de golpe, estos dualismos clasicos. Pasa
igual en la concepcion cosmica. La explicacion que pre-
fiero es la que dice que cada ochenta y tres mil millones
de anos el Universo explota (teoria del Big Bang) y que la
expansion y la contraccion, la limpieza por el fuego y
la formacién de universos totalmente nuevos, es un pro-
ceso a la vez finito e infinito.

La escatologia cristiana define claramente un fin;
la escatologia asidtica budista lo define también, pero
de otra manera. En la religion cristiana, se trata de
la unién perfecta con el ser divino, es decir, que el hom-
bre, por muy pequeno que sea cada individuo conside-
rado separadamente, vera y comprendera el todo, cono-
cera la felicidad inefable de comprender el Universo en-
tero en toda su riqueza. En las religiones asiaticas, el
individuo se confundira con el todo como una gota
de agua que cae al mar y todos sus problemas ¢ incapa-
cidades se veran resueltos. Debo decir que, a fin de
cuentas, el finalismo de la concepcidn cristiana me pa-
rece mis genial, porque representa una cima en la con-
ciencia de las diferentes soluciones que los hombres
han formulado hasta ahora; es una ascension constante.
Esto quiere decir que la vida, la ostentacion de vida,
no cesa, sino que a cada particula del Universo le ha
sido concedido crecer siempre en conciencia, movién-
dose hacia este fin imaginario. No es esencial saber
cuindo se va a llegar, porque lo mas maravilloso seri
poder llegar a comprender y conocer mejor esta con-
ciencia, este todo.

26

El finalismo y el no-finalismo van mucho més alla
de la musica, que, como ya he dicho antes, no es méis
que un terreno particular en el que todas las categorias
de la conciencia son perceptibles a nuestros oidos.

¢Qué método de trabajo sigue usted actualmente?

No existe un método. Depende del material y de la
especifica concepcién de cada obra. He tenido que acos-
tumbrarme, durante estos Gltimos veinte anos, a em-
plear un método nuevo para cada obra. Por descontado,
existen unos criterios generales que siempre son vali-
dos. Por ejemplo, hay que establecer un equilibrio entre
los materiales que uno ha escogido, para que un as-
pecto determinado no domine sobre los deméis. Son unos
principios basicos que siempre son validos. Pero los mé-
todos especificos son muy diversos. Cuando trabajo
en el estudio y me ocupo solamente de sonidos sinté-
ticos, los métodos naturalmente son muy diferentes de
los utilizados cuando interpretamos misica intuitiva,
con musicos especialmente elegidos. En unos fragmen-
tos determinados seguimos un método inductivo, o sea,
derivamos el resultado de unos principios constructi-
vos inicialmente dados. En este momento, estoy hacien-
do una obra de este tipo: se llama Inori, que en espa-
nol quiere decir “adoraciones”. Es una obra en la que
empleo un mimo que estd sentado en un podio en el
centro de la orquesta. Por primera vez me he propuesto
como meta sincronizar unos gestos (de las manos y de
la cabeza del mimo) con los sonidos producidos por una
orquesta. Son gestos de oracion estilizados, sacados
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de todas las culturas de la tierra, ademas de algunos que
he afiadido que no existen en ninguna de las religiones
que conocemos. En total son quince, reunidos en una
férmula fundamental. He empezado por hacer esta for-
mula fundamental con todas sus caracteristicas y con
todas sus proporciones bien definidas. De esta forma
bésica, que dura unos 55 segundos, he derivado toda
la obra, que dura una hora: he agrandado mi formula
fundamental representando exactamente las mismas
proporciones hasta llegar a una hora y esto me dala gran
forma. Todo lo que pasa en estas subdivisiones esta
relacionado con la férmula fundamental, sus quince
gestos, sus trece elevaciones de sonido, sus trece tiem-
pos y sus trece grados dinamicos, todo tiende a la gran
forma. Toda una obra deriva, por tanto, de una for-
mula original.

Por primera vez me he propuesto medir cada gesto
con precision, es decir que en cada movimiento el tiem-
po esté exactamente definido. He tenido que inventar
una anotacién totalmente especifica para describir los
movimientos. Ha sido preciso, después, expresar esto
por medio de notas, porque hay que mantener una sin-
cronia perfecta con la orquesta. Como ve, es un método
que he tenido que derivar enteramente del mismo proce-
so, no tenia ninguna referencia. Una cosa asi no existe
en ninguna parte.

La obra que hemos ensayado hoy sera una premiére
que daremos en Metz en noviembre. Esta obra se llama
Ceylon. La escribi en Ceilain mientras iba en coche,
y consiste en un texto corto y un ritmo. Voy a leerle
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el texto: “Ceylon, para un conjunto reducido; por ejem-
plo, tambor de Kandy, un par de cimbalos antiguos,
dos oboes o cornos ingleses y eventualmente una voz”.
(En nuestra orquesta no hemos escogido esto: Aloys
Kontarsky toca el piano, yo toco el tambor de Kandy,
Peter Eotvos tocu las campanas persas, diversos instru-
mentos de percusién y el “sintetizador” electrénico,
Joachim Krist toca el gran tam-tam, y Harald Bojé toca
el 6rgano electrénico.) El texto de la composicién dice:
“Todo esta separado en dos y algunas minorias. Para
los tiempos festivos, un ritmo”. Después viene un ritmo
escrito a lo largo de toda una pégina que utilizamos en
los “tiempos festivos” en el transcurso de una ejecucion.
Es una pieza que consiste tan sélo en una frase y que se
limita a sugerir una organizacién formal general. En
cambio, para Inori, de la que ya le he hablado, me pasé
cinco meses trabajando en ella para anotarla.

Por esto me resulta casi imposible responder a su
pregunta. No existe un método, excepcién hecha de los
criterios generales de que ya he hablado: equilibrio de
materiales, de los diferentes pardmetros musicales.

¢Tiene todavia sentido para usted dar un concierto
actualmente, si exceptuamos la grabacién? ¢No
puede anotarlo todo, tal como hacia anterior-
mente?

No, muchos trozos estin totalmente anotados; otros,
como el que acabamos de citar, extraido de un ciclo de
diecisiete textos de musica intuitiva (el ciclo se llama
Fiir kommende Zeiten, Para los tiempos futuros), apenas
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esta anotado. Existen las dos cosas. Creo que siempre
tendrian que existir las dos cosas, no Unicamente una
u otra.

¢Quiza podrian escribirse después de ser interpre-
tadas?

Me gustaria mucho. He pasado varios meses para
transcribir uno de mis fragmentos que habiamos pro-
ducido en el estudio: se titula Hymnen (Himnos) y dura
13 minutos. Se trata de una composicion puramente
electronica y la he transcrito al papel utilizando auri-
culares y diversos instrumentos de medicidn, como
cronémetros que miden una décima de segundo, apara-
tos para medir las frecuencias y aparatos para medir
las intensidades. De este modo, este documento estara
dispuesto para fines de estudio.

Se trata solamente de un trabajo de aplicacién, no
he estado muy creativo durante este periodo. Pero, por
otra parte, debo subrayar que he educado de manera
extraordinaria mi ofdo y mi atencién; imagine que se
pasa de 8 a 10 horas diarias transcribiendo: llegara
a tener un oido extremadamente fino y preciso. Puesto
que tenia la ambicién de hacer mi trabajo lo mas pre-
ciso que fuera posible, éste ha sido un maravilloso ejer-
cicio de concentracion.

Por descontado, igualmente podria transcribir lo que
tocamos intuitivamente. Es interesante que me haya
hablado precisamente de esto: justo ayer tarde recibi
un disco, extraido de un ciclo titulado Aus den sieben
Tagen (Venido de siete dias). Se trataba de siete discos
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que grabamos en una sola semana, siete horas de musi-
ca que va a editar Polydor International (la antigua
Deutsche Grammophon Gesellschaft). He escuchado
la prueba que se llama Goldstaub (Polvo de oro). Es un
disco tan extraordinariamente espontaneo que me cuesta
imaginar que lo he compuesto en mi mesa de tra-
bajo. Es una musica totalmente nueva, inhabitual v que
sobrecoge profundamente. Esta tarde, cuando venia
al ensayo, pensaba que si una persona tuviese el sufi-
ciente amor y al mismo tiempo la facultad de trans-
cribir esto al papel, seria algo de un valor inestimable.
Se podria reinterpretar y no veo ningan inconveniente
en tocar a menudo una obra tan lograda. Es muy rara
y todos las que la escucharian tendrian un gran placer.

Del mismo modo que el lenguaje escrito sélo cu-
bre de forma imperfecta la realidad, ¢el lenguaje
musical es suficiente?

La notacién musical es totalmente limitada. Sin una
tradicion, que diga cémo hay que leer los signos, la
musica no podria ser interpretada: es necesaria una con-
vencién. Unas personas de Estocolmo tomaron una de
mis partituras, Elektronische Studie II, que es ya musi-
ca electrénica y que yo mismo compuse en estudio.
La han copiado con un aparato de sintesis musical au-
tomatica: el resultado es horrible. Suena como un pén-
dulo mecénico de carillén; toda la vida de mi Elektro-
nische Studie II queda destruida. Y, sin embargo, han
seguido exactamente mi partitura, no hay ninguna di-
ferencia con lo que he anotado yo. Pero esta muerto.
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Se necesita una tradiciéon bien implantada, una tradi-
ci6n de escucha, de audicién, para poder decir “debes
hacerlo de otro modo”, “mi maestro lo ha tocado asi...”
Esto es lo que insufla la vida. Es igual que con las pa-
labras. Incluso més, ya que para las palabras por lo me-
nos podemos buscar su sentido en el diccionario: esto
no existe en musica.

Cuando una musica esta escrita puede ser inter-
pretada por otras personas, puede representar una
nueva creacion; en la interpretaciéon hay una par-
te de creacién. ¢No seria interesante encontrar
también en sus composiciones una expresion es-
crita que permitiera una posible recreacién?

Si, pero mucho mas que en la musica antigua.
Por eso se ha ampliado el sistema musical, se ha per-
mitido la integracién del azar controlado y de todas las
relaciones indeterminadas. Gracias a esta nueva nota-
cién tan abierta, una obra musical puede desarrollarse
como un ser vivo, como un hijo que en un momento
dado se me aparece como algo que no reconozco. La pri-
mera obra que escribi en mi vida compuesta como un
ser vivo se llama Plus-minus (1963). Incluso le pedi
al intérprete que hizo una versién de ella que le comuni-
cara al editor el estado final, para que el editor pudiera
proporcionar estas informaciones a otros que quisieran
volver a hacer otras versiones a partir de aquel estado
final.

Es esencial que cada vez méis se considere la obra
artistica como un proceso. Creo que una de mis contri-
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buciones esenciales para el desarrollo del arte de nuestra
época reside en la toma de conciencia de que el proceso
es tan importante, y en muchos casos mas importante,
que el objeto final. Trasladando esto al hombre: el paso
del hombre a través de su forma humana es mas esen-
cial que el hecho de que sea un hombre; hay que con-
centrarse cada vez mas en el devenir del hombre, y en
lo que ha sido mas que en lo que es ahora. Lo que es
ahora sélo interesa en la medida en que es un instante
en la historia del Universo, que debe ser considerado
de manera relativa, a fin de concentrarse mejor respecto
a las préximas etapas del hombre. Lo mismo ocurrira
con la masica, ya que el proceso de una obra sera cada
vez mas el objeto de la composicién. El hecho de expo-
ner, escribir y experimentar procesos de la representa-
cién musical, sera cada vez mas el tema de la composi-
cién y no el objeto cristalizado.

Por lo tanto, jes més una invenciéon de métodos
que una interpretacién de las distintas posibilida-
des de una misma forma?

No, es la representacién de la voluntad creadora.
Es la manifestacién de la personalidad creadora, del
yo creador. Se realiza el experimento vivo del yo crea-
dor; no se trata sélo del resultado, de las cosas. Lo que
hoy en dia es decisivo es que el creador se comunica
con una fuerza inspiradora, a fin de que otros espiritus
utilicen de otro modo sus facultades intuitivas, se vuel-
van creadores y no se limiten a la contemplacion de
simples objetos.
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¢Cémo considera usted su musica: itil para surea-
lizacién personal o para la sociedad en general?

Ambas cosas, naturalmente, ya que no puedo sepa-
rarme de la sociedad. Ya he dicho que me conside-
raba como un criado enviado de Dios, que debe de-
tenerse aqui durante muy poco tiempo.para componer
musica. No debo dispersarme haciendo otras cosas,
ya que es mi mejor talento. Pero cuanto més utilizo la
musica para ganar en conciencia, para elevarme y esca-
par poco a poco a la insuficiencia humana, tanto mas
lo que hago es propiedad de todos. Nada me pertenece
y sélo soy til en la medida en que soy ftil a los demas.

Lo peor que puede hacer un ser es no existir mas
que para si mismo, egoistamente. Se condenaria. Es un
infierno propiamente hablando.

No creo a las personas que dicen: “Hago esto por
propio placer”; son inconscientes. No hay ningin hom-
bre que no esté encantado cuando otro le aplaude o le
dice “estid bien esto que has hecho”, o “me gusta lo
que haces, lo que eres”. Todos formamos parte de un
solo cuerpo siquico. Pero esto no quiere decir que
cada una de las personas que existen en este planeta
y que tienen el aspecto de un hombre deban encontrar
que mi musica es buena o tan sélo que puedan perci-
birla. Hay un gigantesco malentendido que actualmente
surge muy a menudo; las personas piensan: “Aquello
que yo no comprendo no deberia existir”. Es una con-
cepcién general que viene de la uniformidad. Se multi-
plica en las capas inconscientes de la sociedad. Y estas
capas inconscientes tienen en este momento un miedo
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atroz. El miedo es lo mas extendido en la humanidad;
es el miedo de no tener la fuerza necesaria para subir
mds arriba, hacia la toma de conciencia, para liberarse.
El miedo de que exista la musica, por ejemplo, a la
que admiran algunas personas, respetan, aman, mien-
tras que los demas se sienten excluidos y dicen: “No
comprendo esta musica, no debe existir, no hay que
gastar dinero en esto”.

Es una tendencia horrible la que existe en nuestros
dias y que pretende que todo esté al nivel méas bajo.
Por “bajo” entiendo lo mas simple, lo més inconsciente,
lo mas primitivo, aquello que sélo excita lo corporal: tie-
ne que divertir a la gente cuando son perezosos o estan
fatigados y nada mas. Esta tendencia tiende a ampliar-
se actualmente. Pero creo que es un estadio intermedio;
en todo caso as{ lo espero.

Yo hago musica para todos y espero que a través
mio otros hombres se realicen en el espejo de mi ma-
sica; pero también sé que para muchos no es posible.

¢Cuil es la misién mas importante de la musica?

Lo esencial, creo yo, es que la musica es un médium
del espiritu, el médium mas sutil, ya que penetra hasta
los atomos del hombre, a través de toda la piel, a través
del cuerpo entero, no so6lo a través de sus oidos, y puede
hacerlo vibrar. Es el medio méas importante para poner
al hombre en contacto con su procreador, su creador.
Esto es lo que, a mi entender, han olvidado la ma-
yorfa de las personas, o no quieren admitirlo. Pero estoy
intimamente convencido de ello, y creo que debe decirse.
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Acuarela de C. Moyaux representando una audicién

de La Pasién segin San Mateo, de Johann Sebastian Bach.
Aungue la miisica contempordnea tiene un cardcter muy distinto
que la de épocas pasadas, sigue alimentando su espiritu

creador en las obras maestras de todos los tiempos.

La musica en 1900

La sociedad europea del siglo XIX ha-
bia vivido una época de cambios econé-
micos, sociales, politicos e ideoldgicos. El
arte musical no podia ser ajeno a este mun-
do en movimiento, y el conjunto de reglas,
(ue, de manera clara, habia dominado la
misica de las épocas barroca, clésica y ro-
mantica se resquebrajé en la practica du-
rante el decenio 1880-1890. No es de ex-
trafiar, pues, que la musica del siglo XX
sea en su concepcién no sblo distinta, si-
no bésicamente opuesta a los principios en
que se basaba la misica de los siglos an-
teriores. Este cambio afectd a casi todos
los aspectos en los que trabaja el composi-
tor: formas musicales, elementos mel6di-
cos y ritmicos e instrumentacién. Pero la
mutacién més radical y mas profunda tuvo
lugar en el campo arménico, concretamente
en la manifestacién de lo que en teoria mu-
sical recibe el nombre de tonalidad*.

La tonalidad habia regido la masica oc-
cidental durante mas de tres siglos y era
considerada por los misicos como un prin-
cipio inmutable, poco menos que eterno,
siendo la armonfa* tonal su formacién mis
perfecta.

A fines del siglo XIX este viejo edificio
parecié derrumbarse. Ante la crisis de len-
guaje, los musicos europeos reaccionaron
de diferente manera, segiin su genio pecu-

liar, su herencia musical e incluso su na-
cionalidad. Sin embargo, la diversidad de
sus respuestas tenia un denominador co-
min: sobrepasar los limites del sistema ar-
moénico y rechazar las exigencias de la to-
nalidad con constantes violaciones de las
leyes arménicas tradicionales. Fue como
un estallido de libertad. El abandono de la
tonalidad caus6 en sus primeras manifes-
taciones un fuerte sentimiento de insegu-
ridad en muchos creadores, sentimiento
que se transmiti6 también al pablico.

Puede afirmarse que a fines del siglo
pasado empez6 un periodo de profunda
crisis del lenguaje musical que en cierta
manera no ha terminado todavia.

Con anterioridad se hablaba del lengua-
je musical como de algo ya adquirido; du-
rante el periodo que nos ocupa esta nocién
entra en crisis. La desmitificacién del sis-
tema tradicional se deberi en parte al des-
cubrimiento de las masicas antiguas y me-
dievales y de la de los paises no europeos.
A partir de este conocimiento ya no podia
continuar afirmindose que el sistema ar-
monico tradicional estaba basado en prin-
cipios naturales y que era inmutable. Asi
se daba entrada al relativismo musical.

La busqueda del nuevo lenguaje puede
resumirse en dos principales direcciones,
opuestas entre si. La primera se apartaba
de la funcién tonal constructiva y sustituia
la tonalidad arménica por otra de caricter
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Escena de una representacton
de la dpera Lohengrin, de Richard Wagner.

melédico. Fue obra, principalmente, de
Debussy. La otra se orientaba hacia la
tendencia atonal gracias a la emancipacion
de la disonancia. Esta nueva direccidn,

verficial al principio, fue acentuindose
progresivamente. Su principal cultivador
fue Schonberg. El desarrollo de estas dos
tendencias dio lugar, por una parte, a nu-
merosos dialectos musicales, y, por otra, a
la desaparicién de la unidad de lenguaje de
los siglos precedentes. En poco tiempo se
pasd de la unidad al pluralismo, lo cual, de
algin modo, traslucia la evolucion de la
época: diversidad de modos de querer or-
ganizar la sociedad, pluralismo en las
corrientes de pensamiento.

En su estilo, la masica del siglo XX fue
en gran parte una violenta reacciéon contra
la mdsica roméntica, aunque muchos de
sus autores continuaron con buena parte
de las atribuciones del musico romantico.
La finalidad de la misica del romanticismo
fue la de expresar las emociones subjeti-
vas del compositor o la de describir los
acontecimientos. La mayoria de las obras
tenian como base un argumento literario
0 pictérico. Era mas importante la parte
subjetiva que la materia sonora, y con ello
se desvalorizaba lo auténticamente musi-
cal. Los poemas sinfénicos y la musica de
programa servian para presentar momen-
tos autobiograficos o circunstancias que
habian impresionado al compositor.
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A la izquierda, cariel anunciador de la épera de Wagner
El buque fantasma que, estrenada en Dresde

en 1842, causd auténtica emocion en el piblico.

A la derecha, portada del libreto de Tristan e Isolda.

Breitfopf & Bdrtel's Textbibliothet,

e Vaisseau Fantome

T riftan
und Holode.

“La misica mds significativa del siglo XX es antetodounarebelion contrala armo-

nfa tradicional.” .
i H. H. STUCKENSCHMIDT

La miisica de Brahms (izquierda)

es wna sintesis de clasicismo y romanticismo;
la de Wagner (derecha) es toda una épica

en la que se aprovechan al mdximo

las posibilidades de la armonia.

Para transmitir esas emociones, el mua-
sico se servia de una armonia compleja y
de una orquesta sinfénica muy nutrida.
Medios, ambos, que, si bien eran ftiles
para exteriorizar la expresion, habian llega-
do por su excesiva complejidad a un calle-
j6n sin salida. La musica de Wagner resu-
me perfectamente esta situacion.

Los mejores musicos consideraban que
la orquesta era desproporcionada y que
debia ser reducida para obtener lineas mu-
sicales de mayor transparencia. El compo-
sitor advirtié que la Gnica finalidad de la
obra artistica no era expresar su propia
subjetividad, sino que dicha obra debia
organizarse seglin sus propias exigencias.

Durante el periodo que va de 1880 a
1900 aparecieron una serie de composito-
res decididos a encontrar nuevas formas de
expresion y abrir perspectivas de futuro.
Sus primeras obras estaban escritas bajo
la influencia de Wagner y de Brahms. En
su actividad destaca la ruptura con el ro-
manticismo tardio y su deseo de crear un
concepto musical nuevo y positivo. El pri-
mero de estos compositores es el austria-
co Gustav Mahler, en cuyas obras la tona-
lidad se expansionari aunque sin llegar a
perder el control de la misma. El misico
francés Claude Debussy, ademis de reno-
var en el campo melddico y ritmico, crea-
rd un concepto nuevo de tonalidad al con-
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La miisica ha sido, y es muchas veces, un complemento

amable y formativo en las reuniones familiares.
Grabado del siglo XIX,

siderar los acordes® musicales desvincu-
lados de toda funci6n. En su miusica, los
acordes aparecen como fendmenos sonoros
aut6nomos. El tercer precursor es cronold-
gicamente el vienés Richard Strauss, cuya

escritura armonica en alguna de sus obras

no tiene cohesion tonal. Strauss redujo la
orquesta de algunas de sus obras y consi-
guié sustituir el volumen sonoro por una
mayor claridad expositiva de las diferentes

voces. Esta tendencia a la simplicidad pro-
pia de la misica de cAmara perdurari du-
rante décadas. Hay cierto paralelismo en-
tre el arte de esos tres mdsicos y algunos
movimientos plasticos de la época, como el
[rancés Art Nouwvean o el germanico Fu-
pendstil*,

La solitaria aportacién del ruso Alexandr
Secriabin se tradujo en férmulas sonoras
audaces, fruto de su constante investiga-
cién. Su importancia como precursor del
arte musical moderno ha sido poco estu-
diada.

Otras figuras precursoras son el checo
l.eo Janaceck, cuya concepcién musical se
opone al romanticismo y a la concepcién
metafisica de los musicos germanicos y
ecslavos, y el norteamericano Charles Ives,
autor de una masica rica en intuiciones
anticipadoras. En todos ellos, aunque no
¢n todas sus obras, existe una ruptura con
lo que representé musicalmente el si-
glo XIX y una contribucion eficaz a concre-
tar un concepto inédito de la creacién mu-
sical. La aventura del siglo XX habia co-
menzado.

Gustav Mahler

Mahler (1860-1911), por la manera ge-
nial de expresar sus vivencias personales,
abrird la puerta a la experiencia expresio-
nista de Ia generacidén posterior.

Isolda, grabado de Aubrey Beardsley.

ISOLDBE

La produccién de Mahler es a la vez
vocal y sinfénica. En toda su obra se ad-
vierte el conflicto entre el arte poswagne-
riano y la nueva misica que luchaba por
nacer.

En su primera etapa el masico austriaco
sinti6 el atractivo del canto popular presen-
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La mitsica de Gustav Mahler va imponiéndose

on sectores cada vex mds amplios. Siluetas
el maestro realizadas por Otto Bohler.

" MAHLER ;
DAS LIED VON DER ERDE

LE CHANT DE LA TERRE
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Arriba. cubierta de un disco gue contiene

la obra de Gustav Mahler

Das Lied von der Erde (El canto de la Tierra).
Abajo. Teatro de la Opera de Viena,
escenario de acontecimientos histéricos

para el mundo de la miisica.

te en el ciclo Lieder eines fahvenden Gese-
llen (Canciones del compafiero errante,
1884), canciones de gran valor lirico que
estdn vinculadas con el tema de la Primera
Sinfonia (1888). Méis tarde, en cambio,
compuso obras musicales muy complejas y
torturadas y de valor desigual. A menudo
se encuentran en ellas fragmentos grandio-
sos, en los que expresd sus senti-
mientos mas profundos, mezclados con
pasajes de carcter superficial. La vivencia
religiosa desempenidé un papel muy impor-
tante en la obra de Mahler y esti expresada
indistintamente por medio de acentos ale-
gres o tristes.




Claude Debussy con su segunda esposa,
la cantante Emma Bardac.
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Su romanticismo tardio lo llevd a escri-
bir sinfonfas de enormes dimensiones,
mas amplias incluso que las de Bruckner.
En varias de ellas intervienen, ademas de
una amplia orquesta, solistas y coro. En
este aspecto la Octava Sinfonia (1907),
basada en el texto del himno litdrgico me-
dieval Veni creator Spivitus (Ven Espiritu
creador) y en la escena final del Fausto de
Goethe, supera por su duracién de hora y -
media todas sus restantes obras. Por sus
extraordinarias dimensiones recibié el
nombre de Sinfonia de los mil. El signifi-
cado de Mahler en la miisica moderna se
manifiesta especialmente en la Nowvena
Stnfonia (1909), escrita con intervalos
mel6dicos que unen notas muy distantes
entre si y con verdaderos edificios sono-
ros de diez o doce sonidos simultineos. En
Das Lied von der Erde (La cancién de la
Tierra, 1908), compuesta sobre poemas
chinos y versos del propio Mahler, se hallan
atisbos caracteristicos del expresionismo
musical. En ambas obras se indica clara-
mente cuél serd el camino que deberin re-
correr sus seguidores. Su influencia sobre
Schonberg serd decisiva.

Claude Debussy

La personalidad de Debussy (1862-
1918) se afirmé por su contacto con los
pintores impresionistas y los poetas sim- -

El impresionismo pictdrico y el simbolismo
literario influyeron notablemente

en la técnica musical de Claude Debussy.
Arriba, Autorretrato, de Cézanie,

el tmpresionista francés

que mds influyd en Debussy.

Abajo, Ch. Baudelaire, por Courbet.

bolistas., Esta doble influencia es visible a
partic de La damoiselle élue (La sefioriia
elegida, 1888) en toda su obra musical. El
estreno de la 6pera Pelléas et Mélisande
(Peleas y Melisande, 1902) fue un fracaso.
El pablico no comprendié el uso constan-
te del recitativo que sustituia a la melodia
continua wagneriana a la que estaba habi-
tuado. Debussy vivié siempre dedicado
exclusivamente a la composicion.

Por su libertad formal y su deseo de es-
capar a los moldes académicos de la masi-
ca tradicional, Debussy puede considerar-
se como un impresionista, aunque él siem-




La damoiselle élue

pre rechazd esta etiqueta que lo vinculaba
a la escuela pictérica. En realidad, su técni-
ca tenia cierto parentesco con la de los pin-
tores Cézanne y Seurat y estuvo muy
vinculado con la poesia y la persona de
Mallarmé. Alrededor de 1890, el composi-
tor descubri6 la masica javanesa en la
Exposicién Universal de Paris; este descu-
brimiento lo ayudd a superar los limites y
tabities de la miisica occidental, de modo
parecido a lo que sucedié en la pintura de
Van Gogh, influido por el arte japonés.

Con sus Poemas de Baudelaire (1880),
a los que se sumo el preludio L’aprés midi
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A partir de La sefiorita elegida,

de Claude Debussy, empiezan a advertivse

las fuentes de inspirvacion del autor.

A la izquierda, dibujo de Denis Maurice.
para esta obra.

4 la derecha, dibujo de M. C. Jusseaume
para la dpera de Debussy Pelléas et Mélisande.

Ny iji
THEATRE NATIONAL DE L'OPERA-COMIQL |

Pelléas et Mélisande
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d'un faune (La siesta de un fauno, 1892),
las obras sinfénicas T'res nocturnos, La
mer (El mar) e Images (Imdgenes), y el mis-
terioso Le martyre de Saint Sébastien (El
martirio de San Sebastidn, 1911), Debus-
sy supo dar forma en cada uno de los di-
ferentes géneros musicales, a su original
concepto de la obra de arte. Mencion
aparte merece su obra maestra el ballet
Jeux (Fuegos, 1913), compendio de todas
sus adquisiciones técnicas y estilisticas.
La influencia de esta obra en la misica
contemporinea, en especial después de la
II Guerra Mundial, ha sido enorme.
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Debussy aprovechd con habilidad los
sonidos arménicos mas alejados y enri-
queci6 la paleta sonora con el uso frecuente
de los acordes de cuatro y mdés sonidos y
de la escala® de tonos enteros.

En su arte, hecho de interioridad y de
matices, juegan mdas las afinidades entre
los acordes que sus contrastes. Esto influ-
ve en la sensacién de moderacién y de sua-
vidad armoénicas que se desprende de su
musica. En muchas de sus composiciones
la funcién tonal se sustituye por el tim-
bre, alrededor del cual se construye a me-
nudo toda la obra. El primero en intuir que

A lo izquierda, pdgina de una parittura
de Debussy. Abajo, Richard Strauss que,
aungque no fue un innovador como

olros compositores coetdneos,

dejé un genial legado en

polifonia y orquestacion.

Debussy escribfa una misica totalmente
nueva: fue el filosofo espafiol Ortega y
Gasset en Musicalia.

Richard Strauss

En su primera época el compositor
alemin Strauss (1864-1949) buscé dar
forma al concepto de la perfeccién en una
seric de poemas sinfénicos derivados
de la misica de programa. A la fantasfa
sinfénica Aus Italien (Desde Italia, 1886),
de caricter descriptivo, le siguen Don
Fuan (1889), que demuestra su vitalidad

49



A la izquierda, cubierta de la pariitura de Don Quijote, de Richard Strauss.

A la derecha, portada del libreto de Don Juan,

obra en la que Strauss, al igual gue en Don Quijote,
demostraria una gran vitalidad y dominio de la técnica.

y dominio del oficio, y el wagneriano Tod
und Verklarung (Muerte y transfigura-
cign, 1899). Su amplia produccién para
orquesta abarca el sarcastico 1%/ Eulens-
piegel (1895), el nietzscheano Also sprach
Zarathustra (Asi  hablo  Zarathustra,
1896), Don Quijote (1897), en forma de
tema y variaciones, el pesimista Ein Hel-

denleben (Vida de héroe, 1898), la auto-
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biografica Sinfonia doméstica (1904) y la
descriptiva Eine Alpensimfonie (Sinfonia
de los Alpes, 1915). Strauss muestra en
estas obras su maestria como orquestador.
Durante tres décadas hizo de la misica de
programa® la parte mis extensa de su
produccién, siempre escrita en lenguaje
tonal. Sus audacias arménicas hay que

buscarlas en su produccién teatral a partir

A la izquierda, portada del libreto

de Electra, de Richard Strauss.

A la devecha, Salomé, pintura

de Gustav Klimt inspirada en la obva
de Strauss. Con estas dos composiciones
el maestro superd sus inicios romdnticos
pava adentrarse en el expresionismo.

de 1905. En sus Operas, Strauss se basé
mis en la forma sinfénica que en Ia del
(rama musical wagneriano. En Salomé
(1905), con texto de Oscar Wilde, llevé a
yus Gltimas consecuencias el lenguaje cro-
mitico de Tristdn ¢ Isolda. Se trata de una
obra violentamente dramatica, llena de
tensiones armonicas, de cardcter expresio-
nista, como Elektra (1908), con la que se




Escena de la dpera de Strauss El caballero de la Rosa.

Alexandr Scriabin. La obra

del compositor ruso produjo un gran impacto
en el mundo de la época. Su intento

de asoctar miisica y color fasciné

a los impresionistas.

Fue un pionero del “arie total”.

inicié la colaboracién de Strauss con el es-
critor austriaco Hugo von Hofmannsthal.
Ambos autores crearon juntos seis Operas
més. La escritura arménica de estas obras
estd llena de disonancias® agrestes que
superan los limites de la tonalidad; la voz
es tratada con violencia y a menudo no es
otra cosa que un simple grito. Al afio si-
guiente Strauss rompié definitivamente
con esta etapa de su produccion y volvid
la vista al pasado, a Mozart y a Gluck. Su
vuelta al lenguaje tonal se encarné en la
comedia Rosenkavalier (El caballero de la
rosa, 1911) y en la obra barroca Ariadne
auf Naxos (Ariana en Naxos, 1912). En
esta Ultima Opera el compositor utilizd
como orquesta una formacién de camara.

Los inicios de su carrera fueron pro-
pios de un compositor romantico; pronto
superd esta estética con sus Operas Salo-
mé y Elekira, que pueden ser ya califica-
das de expresionistas. Convencido de que
habia llegado a una situacién limite en el
campo de la disolucién tonal, retrocedi6 a
un lenguaje sin inquietudes y a una estéti-
ca galante, desinteresindose de la evolu-
cién y del progreso musicales. Una serie
de obras maestras culminard con las ro-
ménticas Vier letzle Lieder (Cuatro diti-
mas canciones, 1948), para soprano y or-
questa, con las que el compositor univer-
salmente famoso se aleja definitivamente
del mundo musical un afo antes de fallecer.

Alexandr Scriabin

La fuerza convulsiva de la musica del
ruso Scriabin (1872-1915) vivificé el arte
musical de su época.

Una de sus respuestas a la disgregacion
de la tonalidad consisti6 en el hallazgo de
un acorde sintético al que el muasico conce-
dia valor de simbolo. Este acorde califica-
do de mistico estaba formado por seis no-
tas de la serie de los sonidos arménicos™.
El uso de este acorde constituido por
cuartas superpuestas desempefia un papel
muy importante en sus obras. El catalogo
de Scriabin comprende unas setenta obras,
la mayoria de las cuales estan escritas para
piano; son obras de gran belleza y fuerza
que no han sido suficientemente valoradas.
Destacan la Tercera Sonata (1897), por su
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complejidad ritmica y el caricter violenta-
mente expresivo de su melodia, y la Cuarta
Sonata (1903), en la que presenta un Gni-
co tema, caso insoOlito en la forma sonata
desde hacia mis de un siglo. En el campo
sinfénico las obras mas caracteristicas son
el Poema divino o Tercera Sinfonia
(1904), el Poema del éxtasis (1907) y Pro-
meteo, llamado también Poema del fuego
(1910) 6 Quinta Sinfonia. Esta dltima
obra se ejecuta por una orquesta con pia-
no y 6rgano con teclado de colores y coros.
La ambicion del compositor era relacionar
los tonos con el espectro del color; asi, a la
nota do le correspondia el rojo, al re el ama-
rillo, al sol el naranja, etc. Este ensayo de
unir los dos sentidos, oido y vista, era un
intento de realizar una obra de arte total,
muy alejada de la concepcién wagneriana.
Durante la ejecucion de la Quinta Sinfonia
se proyectan en una pantalla luces de colo-
res correspondientes a determinados acor-
des. El intento de Scriabin de asociar musi-
ca y color fascind a los artistas expresio-
nistas. Influyé en ellos a través de su dis-
cipulo, el poeta y compositor Thomas von
Hartmann, colaborador de la revista Der
blaue Reiter (El jinete azul), en donde pu-
blic6 un articulo sobre el miisico ruso. La
obra dramatica del pintor ruso Vassily
Kandinsky Der gelbe Klang (El sonido ama-
rillo) quizd no hubiera sido realizada sin
los precedentes musicales de Scriabin.
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Poco antes de su muerte Scriabin es- =
cribfa un Misterio del que t{nicamente
acabd el prdlogo. En esta obra debian in-
tervenir los sentidos corporales. De haberla
terminado hubiera sido la apoteosis del’
romanticismo. Debian intervenir en ella,
a la manera de la Sinfonia de los mil, de’

Mahler, gran cantidad de intérpretes.

La tragedia de Scriabin fue su dualidad
como creador: no pudo superar el roman-

ticismo ni en sus ultimas obras; por otra

parte, en algunas de sus composiciones

abri6 el camino hacia la atonalidad y hacia
la abstraccién, via que seguiria, entre
otros, Arnold Schonberg.

Un pionero del lenguaje
sonoro actual:
Charles Yves

El censo de las personalidades que han

colaborado 4 la creacién de la musica con-

temporinea no seria completo si no se in-

cluyera al norteamericano Charles Yves

(1874-1954), uno de los misicos més ori-
ginales de su época. De formacién auto-
didacta, estuvo desvinculado totalmente

de los movimientos musicales europeos de -
principios de siglo. Ello hace mas sor-
prendente el paralelismo de su estética

con la del “nuevo espiritu” de Satie. Su

profesion de director de una compaiifa de

seguros le permitié mantener su indepen-

El compositor estadounidense Charles Yves,
uno de los mds originales de su época.

idencia econdmica respecto al mundo co-
mercializado de Broadway y asi pudo rea-
lizar su carrera revolucionaria como reno-
vador del lenguaje sonoro. Su indiferencia
al éxito perjudicd la ejecucion de sus obras,
algunas de las cuales fueron estrenadas en
I’stados Unidos un cuarto de siglo e in-
cluso medio siglo después de haber sido
eseritas. Bl éxito de su magistral Concord-
Sonata (1915), para piano, estrenada en
1939, constituyd una revelacion para el
mundo musical de su época. Cuando se re-
tiro en 1930, riquisimo, hacia ya cinco
anos que habia dejado de componer. Su
longevidad (muri6 a los 80 anos) le permi-
1i6 asistir al reconocimiento de su obra y
pudo oir, a partir de 1950, gran parte de
su produccién. Su tercera sinfonia reci-
bi6 el premio Pulitzer en 1947.

Sus innovaciones lingliisticas se reali-
zaron en todos los géneros musicales. En
1900 compuso obras totalmente atonales,
diez anos antes que las de Schénberg; cul-
tivé la politonalidad* unos 20 afos antes
(ue la misica europea. En algunas de sus
composiciones se encuentran simultinea-
mente varios ritmos, compases diferentes
0 distintos cambios de acento en un mismo
compis. Algunas de esas realizaciones
fueron hechas muchos anos antes que en
la musica europea.

Sus intuiciones méis radicales tomaron
forma durante el periodo de 1903 a 1916.

Ya en 1904 compuso una pieza en la que
se superponen dos marchas ejecutadas
con distinta velocidad. También en la ma-
gistral Three places in New England (Tres
lugares en Nueva Inglaterra, 1914)la trom-
peta ejecuta The British Grenadiers (Los
granaderos britdnicos), pieza del siglo XVIII,
mientras la percusién y los demis instru-
mentos tocan otra marcha. En otras obras
aboli6 el compis o realizé ensayos en cuarto
de tono, y es facil encontrar en su obra ante-
cedentes de la musica aleatoria, de los co-
llages y de la musica espacial.

Por otra parte, en funcién de ampliar
zonas de su produccién aparece como un
musico romantico, un poco banal e inge-
nuo, que no desdend utilizar muchas veces
literalmente cantos populares y danzas
risticas americanas (barndances) o es-
cribir himnos religiosos de gran simpli-
cidad propios de Nueva Inglaterra.
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De sus numerosas composiciones, las
més perfectas son quizd las piezas suel-
tas, como Central Park in the Dark
(Central Park en la oscuridad, 1907) y
The Unanswered Question (La pregunta
sin respuesta, 1908); en ellas se encuen-
tra con plenitud la asombrosa calidad mu-
sical de Yves, mezcla de poesia, de auda-
cia y de genialidad.
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Der blaue Reiter (El jinete-azul),

grupo de pintores expresionisias alemanes.

La amistad de Schénberg con los componentes
de este grupo fue decisiva para el surgimiento
del expresionismo musical.

Amarillo, rojo y azul, pintura de Kandinsky
inspirada en la obra de Scriabin.

Movimientos renovadores

En las primeras décadas, especialmente
en el perfodo que va de 1910 a 1925, na-
cieron una serie de movimientos estéticos
renovadores que dieron a la muasica del
siglo XX su orientacién propia. Estas nue-
vas corrientes habian sido iniciadas ya por
aquellos msicos impresionistas y posro-
manticos que anunciaban en sus obras el
advenimiento de su arte nuevo.

Expresionismo

El expresionismo fue un movimiento
estético que reuni6 en una empresa comin

a un amplio sector de artistas germanicos

de principios de siglo. Entre sus compo-
nentes destacaron Georg Trakl, Stefan
George, Georges Heim, en literatura; Vas-
sily Kandinsky, Oscar Kokoschka y Franz
Mare, en pintura, y Arnold Schonberg,

Alban Berg y Anton Webern, en misica. ‘

Los precedentes del expresionismo son
todos aquellos artistas que, en cierta mane-
ra en contra de la forma, hayan buscado

en la obra de arte un miximo de expresion.

En este aspecto, para algunos, el expresio-
nismo es el dltimo reducto del romanti-

cismo aleméin, olvidando que también, y

quizis ante todo, fue un movimiento van-
guardista y consecuentemente de ruptura.
Es de notar que esta tendencia artistica se

manifest6 de manera colectiva precisamen-
te en la Alemania de comienzos de siglo,
convulsa por las luchas sociales y por gra-
ves problemas espirituales e ideoldgicos.

En el surgimiento del expresionismo
musical fue decisiva la amistad personal
de Arnold Schonberg con los pintores ex-
presionistas alemanes, en especial con los
componentes del grupo Der blaue Reiter
(El jinete azul). El punto de partida de este
grupo fue una exposicién de cuadros cele-
brada en Munich en 1911, en la que el pro-
pio Schonberg expuso como pintor. En la
publicacién del catédlogo, titulado tam-
bién Der blaue Reiter, y publicado en
1912, encontramos dos obras drama-
ticas del pintor Kandinsky, entre ellas
Il somido amavillo, un articulo sobre
¢l Prometeo de Scriabin, otro sobre La
relacidn con el texto, de Schonberg,

y reproducciones en facsimil de obras mu-
sicales de Schonberg, de Berg y de We-
bern. El hecho de que una revista editada
por pintores concediera tanta importancia
a la musica suscité muchas criticas en los
ambientes tradicionales.

Para los artistas este intercambio fue
muy fértil. Ellos buscaban en la supera-
cién de sus propios medios expresivos una
representacion lo mas absoluta y total po-
sible de su mundo interior. Kandinsky y
Schonberg hablaban frecuentemente de
sus problemas artisticos. En esta época,
Schonberg trabajaba con combinaciones
sonoras sin color individual. Lo que le in-
teresaba era la expresién y el gesto. Kan-
dinsky se entusiasmaba con esta idea, ya
que era exactamente la suya y la de otros
pintores como Rouault, Braque y Picasso.
La intensa preocupacién musical de Kan-
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dinsky le ayudé a resolver muchos pro-
blemas de ritmo, de construccién y de mo-
vimiento.

Schonberg habia renunciado ya en esa
época, aproximadamente de 1908 a 1913,
a la tonalidad como principio constructivo.
La nueva concepcién se expresd en obras
en las que el lenguaje musical liberado de
las antiguas reglas tradicionales llegaba a
limites externos de alucinacién sonora.
Para ayudar a la coherencia de estas obras
escritas en lenguaje totalmente atonal mu-
chas de ellas estin vinculadas a un texto
dramitico. Destacan: Elekira, de Strauss;
Erwartung (La espera, 1909), Pierrot lu-
naire (Pierrot lunar, 1912) y Die gliick-
liche Hand (La mano feliz, 1913), de
Arnold Schonberg; Der ferne Klang (El
sonido lejano, 1912), de F. Shrecker, y
Woszeck (1917-1925), de Alban Berg.

En la actualidad el término expresio-
nista sirve para calificar una musica llena
de color, violencia y dramatismo, no siem-
pre escrita en lenguaje atonal, y que es obra
de compositores tan distintos como Strauss,
Schonberg, Berg, Bartok y Shostakovich.

Las obras musicales expresionistas es-
tan escritas en un lenguaje desprovisto de
tonalidad. Fueron los afios en que se desa-
rroll6 la misica atonal, expresién que de-
sagradaba a Schinberg por el contenido
negativo que encierra. Se traté no de una
génesis sino de un desarrollo, ya que, como
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Caricatura de Dalbin en la que aparecen
Berg y Schonberg con un cuarteto de cuerda.

se ha visto, este lenguaje se encontraba
potencialmente en muchas obras anterio-
res. En las obras del periodo expresionista
aparecen ya de forma independiente los
doce grados o notas de la escala croma-
tica. El cromatismo dominé totalmente la
escritura en su aspecto vertical o arménico
y en el aspecto horizontal y contrapun-
tistico. A partir de este hecho, la suspen-
sion de la funcién tonal fue ya absoluta.
Para encontrar nuevos principios de cons-
truccién, el compositor s6lo podia confiar
en su intuicién. El propio Schonberg afir-
mé en esta época: “Cuando escribo decido
solo segn el sentimiento de la forma.
Cada acorde que escribo corresponde a
una necesidad de mi exigencia expresiva,
pero es posible que responda también a
una légica inexorable, aunque inconsciente,
de la construcciéon arménica”. Esta situa-
cién no podia satisfacer a los composito-
res. La atonalidad carecia de la coherencia
necesaria para dar vida a un mundo sonoro
no tonal.

Durante los afios del movimiento expre-
sionista la mdsica atonal se enriqueci6
con nuevas aportaciones. Aparecid por pri-
mera vez la Klangfarbenmelodie (Melodia
de timbres), en la que los instrumentos son
utilizados solamente en funci6én del propio
color, del propio timbre. Esta bisqueda
del color creaba en cierto modo un clima
parecido al de la masica de Debussy. Otra

caracteristica de la masica atonal fue la
renuncia a los medios de articulacién del
tema usados en la masica anterior; en estas
obras atematicas cada compas de la parti-
tura supone una continua renovacion.

Las obras de este periodo manifiestan
una tendencia a reducir el sonido a su esen-
cia mis pura. La muasica atonal abrira el

ccamino a la abstraccion, que desembo-

cari, como se verd mas tarde, en la codi-
licacién dodecafénica del lenguaje musical.
l.a musica atonal fue el vehiculo que uti-
lizaron los misicos que serian conocidos
con el nombre de Escuela de Viena, de la
que la Europa musical tuvo noticias hacia
1919. La escuela estaba centrada en Ar-
nold Schonberg y sus dos discipulos Alban
Berg y Anton Webern. Estos tres milsicos

A
-

actuaron en Viena como representantes del
vanguardismo musical en un ambiente hostil
a cualquier renovacién. Eran los afios del
silencio creador de Schénberg, durante los
cuales se dedic a la reflexién, a la ense-
nanza y a dar a conocer piblicamente las
obras europeas més avanzadas. Su atrac-
tiva personalidad influyé de manera deci-
siva en los musicos que entraron en con-
tacto con él. En este aspecto son excepcio-
nales las relaciones que existian entre los
componentes de la trilogia vienesa. Los
tres miembros eran creadores auténticos y
originales, de estilo diferente, aunque de
orientacién idéntica. Su denominador
comin fue el perfeccionamiento del len-
guaje y de los hallazgos de Schénberg, que
para Berg y Webern era el maestro indis-
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los ismos pictoricos.”

cutido. La gran categoria artistica de sus
dos discipulos convirtié el magisterio de
Schonberg en un intercambio fructifero
para los tres; son muchos los descubri-
mientos de Schonberg que llegaron a su
miximo desarrollo por haber sido asimi-
lados y planteados nuevamente por las
mentes de Berg y de Webern.

La Escuela de Viena expresé algunas de
sus exigencias en el manifiesto de la “So-
ciedad vienesa de ¢jecuciones musicales”,
redactado por Alban Berg en 1919; entre
ellas:

1) Preparacién cuidada y fidelidad ab-
soluta de las interpretaciones.

2) Audiciones repetidas de la misma
obra.

3) Sustracciton delos conciertos (queellos
organizaban) a la influencia corruptora de
la vida musical oficial, rechazo de la com-
peticién comercial e indiferencia hacia cual-
quier forma de fracaso o de éxito.

La Escuela de Viena se disolvié fisica-
mente en 1925 al trasladarse Schonberg a
Berlin, lo cual no impidi6 que Berg y We-
bern, a pesar de su propia personalidad,
siguieran siendo fieles a las ensefianzas de
Su maestro.
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“La misica atonal de Schonberg reiine por si sola todas las cualidades de

Ritmos plasticos, pimtura de Fortunato Depero
realizada en homenaje a Stravinsky.

V. KANDINSKY

Futurismo

Contemporineamente a la eclosiéon del
expresionismo aparecié en Italia el movi-
miento futurista, que tendria grandes con-
secuencias en el campo musical en los afos:
posteriores. Hasta principios del siglo XX
los miusicos utilizaban sélo una parte muy:
reducida de las posibilidades del mundo
sonoro. En casi todas las civilizaciones
evolucionadas los ruidos presentaban una
posicién muy baja en la escala de valor
musicales, y ello a pesar de que no existe
ninguna diferencia fisica basica entre so-
nido y ruido. Esta fue la intuicién musical
mis importante del movimiento futurista
italiano, que no dudé en incorporar el ruido
a la creacién musical. Vinculado al futu-
rismo literario y pictérico, fundado por
F. T. Marinetti en 1909, Francesco Balilla
Pratella (1880-1955), autor del Manifiesto
dei musici futuristi (Manifiesto de los mui-
stcos futuristas, 1910), impulsé su aspecto
musical. Al afio siguiente, en La miisic
Juturista, Balilla Pratella afirmaba q
incluso los musicos mis vanguardistas de
la época, como Debussy, Strauss y Stra-
vinsky, se hallaban tan lejos de la misica

futurista como los clasicos. Sus teorias
se basaban en que la misica es un uni-
verso sonoro de movilidad incesante y
(ue habia que conceder mayor importan-
cia a los ruidos de las féibricas, de los

aeroplanos, de los trenes y de los transat-
lanticos. Segin él, la obra musical habia
de estar dominada por la maquina y por la
electricidad. Sus ideas eran destructorasy
técnicamente muy confusas. En realidad
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I'intonarumori, instrumenio productor Arriba, Erik Satie, compositor francés
de vuidos. A la izquierda, sus tnventores, que aglutind hacia 1910 un grupo que se oponia
los prntores Russolo y Piatti, muy influidos a la miisica de Wagner y Debussy.

: ] por la poesia de Marinetti. A la derecha, Abajo, Edgar Varése, uno de los compositores
ﬁm lm il cartel anunciador del “Gran concerto futurista estadounidenses en los que es mds palente
' la influencia de los futuristas.

TEATRO DAL VERME

Martedi 21 Aprile - Ore 21

exaltaba la revoluci6n industrial, identi-
ficando la miquina con el progreso humano.
Curiosamente, la ideologia futurista se com-
prometi6 mis tarde con el fascismo ita-
liano.

Balilla Pratella escribié varias obras
musicales, entre las que destacan Inno
alla vita (Himno a la vida, 1913), misica
futurista para orquesta, y el poema trigico
en tres actos El aviador Dro (1915), obra
muy influida por Debussy y con ciertas
semejanzas con E/ castillo de Barba Azul,
de Bela Bartok, y futurista sélo por sus in-
tenciones. La incorporacién del ruido a los
sonidos musicales tradicionales fue reali-
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1’ INTONARUMORI

zada por el pintor Luigi Russolo con sus
instrumentos para producir ruidos: los
intonarumori. En su Manifesto dell’arte
dei rumori (Manifiesto de los ruidos, 1913)
preconiza una misica muy influida por la
poesia de Marinetti.

El ruidismo de Russolo exigia que los
sonidos fueran investigados sisteméatica- -
mente y los clasificaba en grupos. Hasta
el momento, la msica occidental sélo ha-
bia admitido algunos instrumentos de per-
cusion.

Las seis familias de ruidos de Russolo
eran las siguientes:

1) 'T'onos, estrépitos, explosiones, etc.

MT A : d"intonarumori” de Luigi Russolo.

Precedent 2) Silbidos y siseos.
un discorso di MARINETT 3) Murmullos, gorgoteos y susurros.
4) Estridores y crepitaciones.
Esscxzions 5) Sonidos obtenidos por percusién so-
dole 3 spiall f rume] noned ) e
L wiadtie bre metales, maderas, pieles y piedras.
LUIGI RUSSOLG .6) Voceg de ar{1males y de hombres,
SEES R A gritos, gem{dos y risas. ‘
L Russolo invent6 también un instrumen-
N o parecido al 6rgano, capaz de p‘rodumr
intervalos pequefios y numerosos ruidos: el
Orchestradi18 rumorarmonio. Aunque es dificil estable-
. cer los puntos de contacto entre los futu-
‘eroplamcor] 8 < : &
4 ristas y las realizaciones posteriores, ya

(ue los futuristas se dedicaron a elaborar
declaraciones y manifiestos méis que a
crear obras artisticas, seria injusto no re-
conocer la influencia que este movimiento
¢jercié en el francés, nacionalizado norte-
americano, Edgar Varése, especialmente
en su obra fonisation (lonizacidn, 1931),
y en general en las recientes musicas con-
creta y electrénica.

El primer estilo musical moderno

En oposicion a la herencia wagneriana,
i la masica atonal y a los refinamientos
debussystas se desarrollé en Francia, ha-
cia 1910, una nueva estética musical alre-
dedor de Erik Satie. Su objetivo era liberar
il la masica de los hechizos posromanticos
y debussystas, y devolverla a si misma.
Iil punto de partida para ello era que el so-
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Pintura de Picasso para los decorados del ballet Parade-..

uno de los escdndalos mds famosos de la historia del ballet.,

nido no debfa ser considerado como un
simbolo, sino como una auténtica realidad
sonora. Habia que rechazar totalmente el
subjetivismo y buscar Gnicamente la esen-
cia de la masica. El creador se encontraba
ante un cambio notable: ya no eran vélidas
las efusiones sentimentales. A partir de
este momento la espontaneidad creadora
no bastaba; la creacion debia ser conside-
rada como un problema que exigia al mi-
sico meditacion y actitud critica. Antes de
crear era necesaria la duda previa, sistema-
tica. La creacién musical debia regirse por
unas normas estéticas a las que el misico
se sometia voluntariamente. Las conven-
ciones artisticas heredadas no se consi-
deraban como valores absolutos: podian
cambiar o desaparecer.

Los compositores que adoptaron esta
estética en algunas de sus obras fueron:
Satie, Ravel, Stravinski y Falla. Uno de los
medios que utilizaron para conseguir sus
propositos estéticos fue el uso frecuente de
la ironia. Gracias a ella liberaron a la ma-
sica de una excesiva carga literaria y de la
retorica. Con su accion, la ironia destruia
los simbolismos que mantenian a la msica
prisionera y la convertian en un arte libre,
regido por sus propias leyes. El humor y la
ironfa fueron considerados por estos mu-
sicos como una modalidad del pudor.

Otras caracteristicas que integraban
este “espiritu nuevo”, segin definicién
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de Evik Salie, cuyo estreno constibuyo,

del compositor francés Erik Satie (1866-
1925), fueron la claridad y la simplicidad
del lenguaje, o sea el laconismo, las for-
mas musicales definidas sin desarrollos:
intitiles y las sonoridades penetrantes. La
influencia de Satie sobre las jévenes gene-
raciones se ha ejercido mis a través de
conceptos estéticos que de ejemplos mu-
sicales. '

Erik Satie fue poco conocido hasta los
tltimos anos de su vida. Su valor fue re-
conocido por Debussy, que se consideraba
en cierto modo deudor suyo, y por Ravel,
que lo calificd de “precursor benéfico”.

En una primera etapa musical escribig
obras revolucionarias desde el punto de
vista arménico: Zarabandas (1887), Gym-
nopedies (Gimnopedias, 1888), Trois gnosten-
nes (Tres gonosianas, 1890), etc. Esta tlti
obra, cuyo titulo es de por sienigmatico, pre-
senta una particularidad: para escribir un
tipo de musica que dé la impresién de ng
avanzar en el tiempo, o sea estatica, e
compositor suprimié las barras de com
péas. En 1895 compuso la Misa de los po-
bres, para 6rgano, obra escrita en un len-
guaje armoénico, basado en los modos,
lleno de soluciones técnicas imprevistas
Alrededor de 1900 escribié algunas can-
ciones de estilo café-concierto y una serie
de obras pianisticas de titulos insdlitos
que escandalizaban a algunos de sus ad-
miradores.

En su segunda etapa, mucho mis sobria,
destaca el drama sinf6énico en tres actos
Sdcrates (1918), ejemplo perfecto de mu-
sica objetiva que encarna su estética con-
traria al romanticismo y al debussysmo.
s el perfodo en que Satie escribe sus
obras para la escena y el ballet. Después de
la comedia lirica en un acto Le piédge de
Méduse (La trampa de Medusa, 1913) y
de la pantomima Fack in the Box (Facobo
en la caja, 1917) escribid, por encargo de
Serguei Diaghilev, el ballet Parade (Para-
da, 1917) en el que utilizé sirenas y ma-
quinas de escribir. Con texto de Cocteau,
decorados de Picasso y coreografia de
Massine, Parade constituydé uno de los
escandalos mis famosos de la historia del
ballet. Diaghilev, con esta obra, atacaba el
estilo de los ballets rusos que él mismo

habia impuesto al publico parisiense. El
decorado cubista y los ritmos de jazz eje-
cutados por una orquesta tradicional junto
a los movimientos coreograficos extrava-
gantes contribuyeron al desconcierto ge-
neral.

Un aflo antes de morir, Satie estrend
Relache (Descanso), ballet con vestuario
y decorados del pintor surrealista Fran-
cis Picabia. Una de las originalidades de
esta obra es que en ella se intercala una
pelicula de René Clair, Entrdcte (Entreac-
to) con la notable partitura musical de
Satie. L.a masica de esta obra ha sido de-
nominada musique d’ameublement (mbsica
de mueblaje). Es una musica aplicada, fun-
cional, que debe ser oida y no necesaria-
mente escuchada. Su principal mérito esta
en conseguir una verdadera adaptacion
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entre la imagen y el sonido. Es un nuevo
tipo de musica que el cine perpetuara.
Otros musicos que adoptaron este espi-
ritu nuevo en la mayoria de sus obras fue-
ron los componentes del Groupe des Six
(Grupo de los Seis), inspirado por Satie.
Esta pléyade de compositores estaba for-
mada, un poco al azar, por Darius Milhaud,
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Arthur Honegger, Francis Poulenc, Geor-

ges Auric, Louis Durey y Germaine Tai-

lleferre. Estos misicos querfan huir de la’
sacralizacion wagneriana y buscaban la

sencillez y la precisién antirromanticas. La
ironfa, heredada de Satie, los protegit de

las efusiones sentimentales y de la aspi-

racién a lo sublime y lo metafisico. El gru-

Magueta de un decorado realizado
por el pintor francés Picabia
para una obra de Satie.

El Grupo de los Seis, pintura realizada

por Facques Emile Blanche.

De izquierda a devecha, Tailleferre,

Milhaud, Honegger, Poulenc, Auric y Cocteau.

“Basta de nubes, de olas, de acuarios, de ondinas vy de perfumes de la noche.
Necesttamos una misica sobre la tierra, una miisica de cada dia.”
JEAN COCTEAU

po hizo ostentacién de frivolidad e incor-
poré a sus obras un aire de café-concierto y
de music-hall, elementos de jazz y de fox-
trot. La Gnica manifestacién colectiva del
Grupo de los Seis, con excepcion del au-
sente Louis Durey, fue el estreno de Les
mariés de la Tour Eiffel (Los vecién casa-
dos de la Torre Eiffel, 1921).

El Grupo de los Seis pretendia consti-
tuirse en una prolongaciéon del arte musi-
cal francés, negando la estética no sélo de
Wagner y de sus seguidores, sino también
la del propio Debussy, al que consideraban
confuso. En el manifiesto artistico del gru-
po Le cog et U'Arlequin (El gallo y el
Arlequin), redactado por el poeta Cocteau,
se puede leer: “Se trata de eliminar la
hipertrofia de las formas existentes... hay
que desterrar todo espiritu romantico con
objeto de lograr ese equilibrio entre sen-
limiento y razén que caracteriza el clasi-
cismo francés... la armonia diaténica debe
ser restablecida, renunciando al croma-
tismo como forma caracteristica de la ex-
presién roméntica”. Los principios esté-
ticos de Le cog et I’Arleguin llevaron a ca-
da uno de los componentes del grupo a
obtener resultados artisticos diferentes.




La tinica manifestacién del Grupo de los Seis
fue Les mariés de la Tour Eiffel.
Cocteau escribid el texto y Tailleferre, Poulenc,

Honegger, Auric y Milhaud compusieron la miisica.

Magueta de Irene Lagut para los decorados.

Los puntos comunes fueron la intensifi-
cacién de la tradicién francesa, la fidelidad
al antiguo lenguaje modal, nacido de los
modos eclesiasticos, la primacia de la me-
lodia y el gusto por la actualidad en su
forma mas directa y vivaz.

Las cuatro personalidades mas nota-
bles de esta corriente musical son: Mil-
haud, el representante de las tendencias
mas avanzadas de su tiempo en los paises
latinos; Honegger, que en esta época daba
muestras de una agresividad que después
abandond; Auric, el més parecido a Satie
por su pudor y su impertinencia, y su her-
mano espiritual Poulenc, fiel durante toda
su vida a la estética de la simplicidad. El
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Grupo de los Seis tuvo una vida efimera:

se disolvié de muerte natural, segiin expre-

sién de Satie, y fue sustituido en el campo
de batalla por la Escuela de Arcueil, con
Sauguet y Jacob, que continuaron el espi-
ritu sobrio y conciso en la masica francesa.

Nueva objetividad

Paralelamente al Grupo de los Seis en

Francia, se desarrollé en Alemania, hacia

1920, el movimiento Neue Sachiichkeit

(Nueva objetividad), que encontré su con-

crecion en la arquitectura de Walter Gro-
pius, en el teatro y poesia de Bertold Brecht
y en la musica principalmente de Ernst
Krenek y de Paul Hindemith. Alemania
tuvo durante la Repiblica de Weimar un

dinamismo intelectual y artistico excepcio-

nal; Berlin se convirtié en el centro del
vanguardismo europeo. El deseo comin

de los artistas de la nueva objetividad era

el de obtener para su arte una amplia re-
percusion social y politica. Gropius afirmé
en 1919 que no constataba ninguna diferen-
cia esencial ente el artesano y el artista, y
la nueva objetividad comenzd a preconizar
un arte en el que se identificaba la creacidn
artistica con el oficio. En el campo musi-

cal significd un retorno a la simplificacién |

del lenguaje y de la forma, después de las
experiencias atonales. La musica debia
rechazar cualquier intelectualismo y refina-

miento, tenfa que integrarse en la vida al
igual que la lectura cotidiana de un peri6-
dico. Asi nacid la Gebrauchmusik, o sea la
musica utilitaria, que debia tener como
primera cualidad la de ser agradable. No
debia alejarse de la realidad de la época ni
formal ni socialmente.

Uno de los compositores que se convir-
ti6 rapidamente en una de las figuras mis
descollantes de este movimiento fue Ernst
Krenek (1900). Hasta aquel momento ha-
bia escrito una masica dificil, escuchada
s6lo por minorias; ahora buscaba el causar
impresion en un pablico mas numeroso,
lo que consiguid con su épera Fonny spielt
auf (Fonny empieza a tocar, 1925). Se tra-
ta de una Zeitoper, Opera de actualidad,
que produjo gran impresion y que se repre-
sent6 numerosas veces en Europa, la Unién
Soviética y Estados Unidos. Su lenguaje
tonal y voluntariamente sencillo alternaba
con elementos de jazz y con pasajes can-
tables, a la manera de Puccini. Krenek,
que habia tenido contactos con el Grupo
de los Seis y que quedd subyugado por su
arte, crefa, en esta época de su carrera, que
la musica habia de ser escrita para el pla-
cer de la comunidad.

Otro misico que pretendié ampliar el
marco de recepcién de la miisica contempo-
ranea fue Paul Hindemith (1895-1963), per-
sonalidad muy activa en los centros del van-
guardismo musical de aquella época: Do-

Ernst Kvenek, uno de los principales
impulsores del movimiento Nueva objetividad
en el campo de la milsica.

naueschingen y Baden Baden. Con su obra
Morder, Hoffnung der Frauen (Asesinos,
esperanza de las mujeres, 1921), cuyo li-
breto era del pintor expresionista Oscar
Kokoschka, provocd la indignacién del pd-
blico, que se trastoc6 en desorientacion
absoluta con el ballet para marionetas
Nusch-Nuschi (1921). En esta Gltima obra
intercalé una parodia del tema Tvistdn e
Isolda, verdadero mito musical aleméin.
Los mayores éxitos teatrales los consigui
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Paul Hindemith que, como Krenek,

se convertiria en una de las figuras
mds importantes del panorama musical
de principios de siglo.

A la derecha, caricatura del maestro.

Hindemith con el corto Hin und zuriick(Ida
¥ wuelta, 1927) y con la 6pera Newes vom
Tage (Noticias del dia, 1929), en la que
la protagonista canta un himno a los calen-
tadores de gas.

Durante una década Hindemith se man-
tuvo en este papel de muisico artesano sin
grandes preocupaciones estéticas. Escribié
composiciones did4cticas vocales e ins-
trumentales destinadas a aficionados y a
escolares. Esta musica, de lenguaje muy
simple, es el prototipo de la misica funcio-
nal totalmente adaptada a las necesidades
musicales de sus usuarios.

Ni Krenek ni Hindemith continuaron
por este camino. Sus obras de este periodo
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eran demasiado vulgares para satisfacer a
los musicos exigentes y excesivamente in-
telectualizadas para ser apreciadas en todo
su dimensién por el gran piblico. Aca-
baron alejindose de este arte que queria
aproximarse al pablico.

Dentro del movimiento Neue Sachlich-
keit destaca la actividad teatral del dra-
maturgo Bertold Brecht, intimamente aso-
ciada a la misica en muchas de sus obras.
Brecht buscé la colaboracién de varios
compositores en los que influyé desviin-
dolos a menudo de las biisquedas lingiiis-
ticas para que escribieran de manera més
simple y asequible. Uno de los misicos
que realizé un viraje més violento fue el
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Kurt Weill. Siguid en principio a Mahler,

pero después se aveniurd por la senda de la “antimiisica”.

alemin Kurt Weill (1900-1950), muy vin-
culado en sus obras anteriores a Mahler y
a Schonberg. Al conocer a Brecht, Weill
abandoné la compleja misica atonal y se
lanz6 a componer en un estilo sencillo,
realista y violento. A la antipoesia de
Brecht correspondi6 la antimisica de Weill:
la Misuk, como la llamaba Brecht en la
intimidad, invirtiendo sus vocales como
previamente habia invertido su concepto
de musica teatral. La misica de Weill y su
gran talento para las canciones se adaptaba
exactamente al texto dramatico de Brecht.
Cada palabra y cada concepto era tradu-
cido musicalmente, lo que ayudaba al
oyente a participar de modo méas activo
en la accién escénica.

Las dos obras més importantes del
binomio Brecht-Weill son: Die Dreigros-
chenoper (La dpera de tres centavos, 1929)
y Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny
(Auge y decadencia de la ciudad de Maha-
gonny, 1929). La primera es una adapta-
cibn moderna de la O6pera inglesa The
Beggar’s Opera (La dpera del mendigo,
1728), con texto de Gay y miusica de Cris-
topher Pepusch. La obra comprende melo-
dias de gran atractivo, algunas quizi de-
bidas al propio Brecht, y su sencillez las
hace aptas para ser cantadas por actores y
no necesariamente por profesionales del
canto. En Auge v decadencia de la ciudad
de Mahagonny la masica lo invade todo;

puede afirmarse que se trata de una verda-
dera 6pera. Kurt Weill supo hacer de ella
una satira moral sin que perdiera su ca-
ricter de auténtica creacién artistica. Las
canciones de esta Opera estin basadas en
las mas bellas poesias de Brecht. El texto,
la melodia y el lenguaje arménico que las
envuelven poseen un caricter dramético de
gran violencia. Durante los siete afios de
colaboracién con Brecht, Weill escribi6 la
misica de Happy End (Final feliz, 1929),
El wuelo de Lindberg, Der Yasager (El que
dijo si, 1930) y el ballet Los siete pecados
capitales (1933).

Casi en la misma época Hindemith es-
cribi6 para Brecht Lehrstick (Pieza diddc-




Boceto de Gunter Strupp para el libreto
de Brecht de La 6pera de tres centavos.

tica, 1929), violenta critica social de la
Alemania de la época, que desembocaria
en el nazismo. La amistad con Brecht fue
decisiva para Hans Eisler (1898-1962):
discipulo de Schénberg y de Webern, re-
nuncié a la misica atonal hacia 1925. La
obra mis importante que escribié en co-
laboracién con Brecht fue el oratorio Regel
(La regla, 1930). Escrita para coro mixto,

seccion de metal, seccién de percusiony pia-
no, constituye un ejemplo dificilmente su- ]

perable de misica didactica.

De los tres musicos ligados a Brecht,
solo Eisler continué escribiendo musica

comprometida con sus convicciones poli-
ticas. Weill acabé escribiendo obras banales

para el Broadway neoyorquino y Hindemith

se dedico a elaborar obras neoclasicas.

S—

los logros de la musica actual

e
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Tres respuestas

La ripida sucesién de numerosas co-
rrientes estéticas de vanguardia habia de-
sorientado a los compositores que se en-
frentaban con el problema de continuar
escribiendo obras vilidas con un lenguaje
musical agotado y sin estructurar. Uno de
los intentos de renovacién del lenguaje
fue el descubrimiento del folklore. Otras
tentativas fueron el neoclasicismo y el mé-
todo dodecafénico.

Escenas de un ballet ruso.

La misica folkldrica ha servido
muchas veces de fuente de inspiracion
a la miisica culta del siglo Xix.

La mayoria de los misicos importantes
de la primera mitad del siglo han parti-
cipado por lo menos en una de estas tres
tendencias.

Descubrimiento del folklore

La primera de las respuestas a que nos
referimos fue la bsqueda de nuevos cami-
nos relacionados con la muasica popular de
diferentes paises europeos y americanos.
El conocimiento y la revalorizacién de la
musica folklérica tuvo gran importancia
para la produccién de la musica culta du-
rante la primera mitad del siglo XX. Ini-
ciaron el camino del redescubrimiento fol-
klérico Debussy y Ravel, seguidos por
Stravinsky y Falla, y de manera mis sis-
tematica por el checoslovaco Janacek y los
hingaros Kodaly y Bartok.

Debussy y Ravel buscaron su inspira-
ci6n en el rico folklore hispano. El primero
escribié, muy influido por el andalucismo
visto a través del espiritu francés, Noche
en Granada (1903), La puerta del vino
(1913) y la suite sinf6énica Iberia (1906-

“Creo que llegard un momento en que todo arte saldrd de una fuente folklorica
comiin, en el cual todos nos reunivemos a través de los trabajos creados por la ;
experigncia compartida de la cancion folklorica.” ‘

L. JANACEK
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1908); Ravel, en 1907, compuso dos obras
inspiradas en el folklore espafol: la épera
bufa L’heure espagnole (La hora espatiola)
v la obra sinfbénica Rapsodia espatiola.

Mas que cultivar el folklore, tanto Debussy '

como Ravel ceden al atractivo de la musica

exdtica, en este caso la espafiola, al igual
que antes se habian inspirado en musica

del Extremo Oriente. Ravel escribié mas
tarde armonizaciones de melodias de dis-
tintos paises.

Stravinsky, en su llamada época rusa,

incorporé formulas y esquemas de compo-
sicién extraidos de los cantos y danzas de

su vasto pais. Inici6 las obras de espiritu

ruso con El pdjaro de fuego (1900), al que

siguieron Petrushka (1911), La consagra-

cion de la primavera (1913), en la que el

elemento ruso es uno entre otros varios,

Pribautki (1914) y Las bodas (1923).

Las danzas populares y ballets rusos

han influido mucho en el gusto musical
contempordneo. 4 la izquierda, arriba,
escena de Petrushka, de Igor Stravinsky.
Abajo, cubierta de un programa de mano
de los ballets rusos realizada por Picasso.

La aportacion mas notable en esta ten-
dencia fue la de dos compositores que a
la vez eran folkloristas: Kodaly y Bartok.
Antes de hablar de ellos es preciso de-
tenerse un momento en su predecesor,
el checoslovaco Leo Janacek (1854-1928),
quien con sus obras El pequesio zorro
astuto (1921-1923), Sinfonietia (1925)
y La casa de los muertos (1928), inspira-
das en el canto moravo, influy6é en ambos.

Zoltan Kodaly (1882-1967), que habia
realizado numerosos estudios acerca del

Abajo, a la izquierda, Ravel, que compuso
varias obras inspirdndose en temas hispanos.
A la derecha, Bela Bartok y Zoltan Koddly

que, ademds de grandes milsicos,
Sfueron notables estudiosos del folklore.

folklore, utiliz6 el material recogido como
fuente de inspiracién de sus obras, entre
las que destaca Variaciones sobre wna
cancion popular himgara (1939). Anterior-
mente, con Psalmus hungaricus (Salmo
hiingaro, 1923), Kodaly habia escrito una
obra dedicada al pueblo hingaro, del que
provenia el material sonoro que sirvi6 para
su composicién.

El interés por la misica popular y por
incorporarla a las composiciones actuales
ha contribuido a la creacién de obras muy
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notables también en América. Algunos de
los compositores han alternado el lenguaje
popular con la experimentacién lingiiistica
tan propia de nuestro siglo. Otros han rea-
lizado una sintesis entre el folklore y las
técnicas de la musica culta. Cabe destacar
a Aaron Copland (1900) y Henry Cowel
(1897) en Estados Unidos; Silvestre Re-
vueltas (1899-1940) y Carlos Chavez
(1899) en Meéxico; Heitor Villa-Lobos
(1887-1959) en Brasil, y Alberto Ginas-
tera (1916) en Argentina.

Manuel de Falla (1876-1946), cuyas pri-
meras obras son exponente del renacimien-
to musical espanol iniciado por Pedrell,
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El compositor hiingaro Zoltan Koddly

no se limitd a crearv. sino que baso

su creacion en serios andlisis de la armonia.
de la melodia y del ritmo

A la izquierda. portada

de un libreto para Hary Janos.

estaba convencido de que la musica nacio-

nal de un pueblo se encontraba no sélo en

la cancién popular y en las intuiciones ar-
tisticas de las épocas pretéritas, sino tam-
bién en las obras maestras del pasado mu-

sical culto. A diferencia de Bartok, Falla
daba més importancia a una musica nacio-
nalista que a la bisqueda y estudio cien-
tifico del documento folklérico.

El compositor se dio a conocer con la
6pera La vida breve (1913), representada
por primera vez en Niza; se trata de una
composiciéon muy personal, llena de sen-
sualismo. En Siete canciones populares

espatiolas (1915) la transmutacién sonora

A la izquierda, retrato del maestro pintado por Vizques Diaz.

que Falla consigue del elemento popular es
cvidente. También en 1915 escribié el ba-
llet El amor brujo, con texto de Gregorio
Martinez Sierra, y Noches en los jardines
de Espaiia, impresiones sinfonicas para
piano y orquesta. Los elementos populares
son utilizados por Falla con un gran refina-
miento de lenguaje y estan influidos en par-
te por el impresionismo francés, en espe-
cial en el campo arménico y en la instru-
mentacion. La parte més original es la melo-

Escena de El amor brujo, de Manuel de Falla.

dia y el ritmo. En 1919 se estrend en Lon-
dres su ballet titulado EI sombrero de tres
picos, interpretado por la compania de
Serguei Diaghilev, con decorados y vestua-
rio de Pablo Picasso.

En cada una de esas obras la calidad
de Falla va en constante progresién. En el
segundo periodo de su produccién aparece
una crisis de lenguaje. Falla se vincula a
las corrientes partidarias de la simplicidad
y de la concisién propias de la muésica eu-




A la izquierda, bocetos de Picasso

para el decorado y el vestuario del ballet

El sombrero de tres picos, de Falla.

A la derecha, boceto de Enrico Prampolini
para El mandarin maravilloso, de Bela Bartok.

ropea de la época. Después de escribir la
Fantasia Bética (1919), en la que se en-
cuentran fragmentos politonales y un es-
piritu afin a la estética del Grupo de los
Seis francés, Falla compuso El retablo de
Maese Pedro (1922), pantomima escrita en
homenaje a Miguel de Cervantes. Desti-
nado a un teatro de marionetas, la obra,
basada en una parte del Quijote, tiene

Unicamente tres personajes: Don Quijote,
Maese Pedro y Trujamdn, cuya voz ha de
ser recitada por un nifio, y a falta de éste
por una mujer con voz de soprano. La for-
macién de la orquesta es muy original:

instrumentos de viento, instrumentos de

percusi6n, clave, arpa e instrumentos de

cuerda. Con esta obra Falla se incorpor6

al movimiento neoclisico, tendencia en la
que el pasado era tratado con una sensibi-
lidad nueva, entroncando con la mejor tra-
dicién musical hispanica.

La dltima obra maestra de Falla es el

Concierto para clave y cinco instrumentos
(1926), en la que el nacionalismo es supe- -

rado. Se trata de una obra de gran perfec-

cién formal ejecutada por un conjunto ins-
trumental a base de clave, flauta, oboe,

clarinete, violin y violonchelo, de gran ri-

queza timbrica. Su lenguaje austero, a

menudo modal o politonal, tiene una gran

fuerza ritmica. En el primer tiempo, basa-

do en la cancién medieval espafiola De los
dlamos wengo, madre, se produce una fu-

sion perfecta entre el elemento antiguo y
el lenguaje musical contemporaneo. En el
segundo tiempo, Falla alcanza un grado
de rigor y de perfeccién formal que se en-
cuentra en muy pocas obras de la musica
de camara universal del siglo XX. La obra,
informada por el espiritu de austeridad,
trasciende el nacionalismo musical.
Después de esta obra, exceptuando al-
guna composicién menor, Falla no estrend
nada méas. Trabajé durante casi veinte anos
en el oratorio o cantata escénica La Ai-
ldntida, con texto de Verdaguer, la cual
dejé sin terminar y fue completada por
Ernesto Halffter, estrenandose en version
de concierto en 1961. Fueron afios de si-

lencio y de lucha para buscar un nuevo
camino de creacidén que no llegé a plasmar-
se en ninguna obra acabada.

Falla, que trabajé siempre a partir de
la musica popular de su pais, supo crear
obras de validez universal, integradas en
las corrientes estéticas de su época.

Bela Bartok (1881-1945) recorrié un ca-
mino similar al de Falla, pero empleé sus
conocimientos cientificos sobre la cancién
y la danza popular. Este compositor hin-
garo superéd la crisis del lenguaje tonal
al utilizar los elementos folkléricos como
base de sus experiencias sonoras. Junto
con Zoltan Kodaly, Bartok recorri6 el pais
en busca de la esencia de la msica han-
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gara, contrarrestando la influencia ger-
ménica y cingara. Gracias a los elementos
de la misica popular este compositor re-
Juvenecié su propio vocabulario musical.
Las escalas modales hingaras que se en-
cuentran vivas en las canciones y las dan-
zas populares le ayudaron a encontrar nue-
vos caminos melédicos. Bartok amplié
con ellas el ya caduco sistema tonal. En
sus apuntes cientificos escribia: “El estu-
dio de la musica popular tuvo para mi un
significado decisivo porque me permitié
liberarme del dominio del sistema de to-
nos mayor y menor”. La misma tonalidad
fue en la obra de Bartok renovada e inclu-
so ampliada gracias a las formas insdli-
tas del folklore. Es buen ejemplo de ello
la Suite para piano (1916). En el campo
ritmico asimil la asimetria de los ritmos
arcaicos con sus constantes cambios de
compis.
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Bela Bartok asimild la asimetria de los ritmos
areaicos a sus composiciones musicales.

Heitor Villa-Lobos, compositor brasilefio
en el que se advierte la influencia

de Zoltan Kodily, se ha inspirado a menudo
en el folklore de su pais, del que el carnaval
de Rio ofrece una abigarrada muestra.

Sus obras totalmente personales datan
del periodo que va de 1919 a 1933. En
ellas se fusionan las innovaciones técnicas
de la musica culta con la inspiracién po-

pular. Son los afios de EI mandarin mara-

villoso (1919), de La suite de danzas
(1923), del Primer concierto para piano y
orquesta (1926) y de los Cuartetos de cuer-

da; el Segundo (1917), el Tercero (1927) ‘

y el Cuarto (1928).
El segundo periodo de madurez va de

1934 a 1938 y se caracteriza por una
seric de obras muy avanzadas, lingliisti-

camente proximas a las realizadas por Hin-
demith y por los miembros de la Escuela

de Viena. La diferencia estaba en que, a
pesar de considerar los doce grados de la

escala cromatica como libres e indepen-
dientes, Bartok rechazé siempre los nue-
vos métodos y técnicas creados para su
empleo sistemitico. En cambio, tiene en
comin con la Escuela de Viena la predi-
leccion por los intervalos amplios y expre-
sivos. En este periodo se suceden una se-:
ric de obras maestras: el Quinto cuarteto
para cuerda (1934), dos Sonatas para vio-
lin y piano (1921-1923), la Misica para
cuerdas, percusion y celesta (1936) y la
Sonatae para dos pianos y percusion (1937).
En esta Gltima obra el timbre desempefia
ya el papel predominante que tendri en
aflos posteriores. En 1939 produce una de
sus obras maestras: su Sexto cuarteto de

cuerda. Es interesante seguir la evolu-
cibn del compositor a través de la serie
de sus Seis cuartetos, serie que puede
ser considerada como un todo perfecto a
pesar de las diferencias que hay entre
ellos. A través de esta forma musical tan
dificil, Bartok encontré la manera de ex-
presar la esencia de su arte. Una audicién
atenta de los mismos permite captar que
el material folklérico del compositor se re-
duce, mientras que el lenguaje creado es
cada vez més universal.

A partir de 1940 se trasladé por motivos
politicos a Estados Unidos, donde fue
nombrado doctor Aonoris causa de la Uni-
versidad de Columbia. Fallecid, en circuns-
tancias materiales muy dificiles, en Nueva
York. Durante esta altima etapa de su vida
escribié obras de gran calidad, pero menos
audaces que las de los periodos anteriores.

La actuacién de Heitor Villa-Lobos

(1887-1959) al incorporar los elementos
musicales del arte de su pais es significa-
tiva. Dificilmente el miisico brasilefio hu-
biera sido un gran creador sin la origina-
lidad dela aportacién popular que le permi-
ti6 formarse un lenguaje musical propio.
Sus mejores éxitos estdn siempre ligados
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al uso de un ritmo o de un conjunto ins-
trumental brasilefio.

Villa-Lobos estaba mis interesado en
hacer un arte musical personal a partir de
las aportaciones folkloricas que en realizar
obras de arte provenientes directamente
del pueblo brasileno.

A partir de 1930 inici6 una nueva escri-
tura que consistia en la fusién del material
musical brasilefio con la escritura con-
trapuntistica de Bach. El resultado fueron
los célebres nueve Bachianas brasileiras,
en las que son visibles las influencias de
Bartok, de Ravel v de Milhaud. Una forma
popular brasilefia, el chdro, dio ocasién a
Villa-Lobos para crear obras de gran ori-
ginalidad con el mismo titulo. Su melo-
dia proviene de escalas populares inséli-
tas y el ritmo se funda en la repeticién de
formulas de cardcter casi mégico. En cam-
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Ferruccio Busoni, que abogo por la solidex
y la belleza de la forma musical.

bio, la manera de instrumentar es total-
mente europea.

No se puede negar a Villa-Lobos su ha-
bilidad para tratar las diferentes voces ins-
trumentales y su intuici6n para escoger los
elementos folkloricos brasilefios que mejor
se adaptan a sus intuiciones estéticas. El
compositor brasileio se beneficid de la
sintesis entre la tradicién posroméntica e
impresionista europea y el encanto exético
de la musica de su pafs.

La opcion folklérica ha sido muy criti-
cada por los vanguardistas de cada perio-
do, especialmente por aquellos que iden-
tificaban el progreso con la técnica propia
de las sociedades industrializadas y des-
preciaban todo lo proveniente del mundo
rural. En la actualidad no estd de moda
buscar la inspiracién o la sustancia sono-
ra en la misica popular, pero hay que re-
conocer que ha sido un camino rico para
la creacién de obras maestras.

Neoclasicismo

El movimiento neoclésico constituye la
segunda tentativa de solucién al problema

de cémo continuar la creacién musical.

Desarrollado durante el periodo que va de

1918 a 1939, consistié6 en un retorno a

la llamada musica cldsica, en especial a la

barroca. El neoclasicismo, mis interesado
por el estilo que por el lenguaje, se encuen-

Gian Francesco Malipiero, que junto

con Alfredo Casella, constituye

el mdximo exponente del neoclasicismo
musical italiano.

Abajo, portada del libreto de Pupazzetti,
de Alfredo Casella.

(ra estéticamente vinculado con el deseo
de concisién y de objetividad de otros mo-
vimientos artisticos contemporineos. Al
igual que en la revitalizacién del folklore, el
acento estaba mas en lo que afirmaba, en
este caso el pasado musical, que en el pro-
posito de negacién y ruptura con la tradi-
cién, que fueron caracteristicas esenciales
de los movimientos vanguardistas prece-
dentes. Para muchos compositores esta re-
lacién con el pasado no fue mas que un re-
juvenecimiento mas artificioso que real.
El denominador comtn de las obras neo-
clasicas era partir siempre de un modelo
musical ya existente, identificable o no
por parte del oyente. Los precedentes del
neoclasicismo se encuentran en la Séptima
sinfonia (1905) de Mahler, en el Concierto
en el estilo antigpuo (1911) de Max Reger
y en Ariana en Naxos (1912) de Richard
Strauss (1917).

El neoclasicismo tiene como punto de
partida la Sinfonia cldsica (1917) de Ser-
guei Prokofiev, aunque su personalidad
independiente no permite encasillarlo en él.
En Francia lo cultivé Debussy en sus So-
natas (1915-1917), Ravel en su misica de
cimara y en sus obras concertantes y va-
rios miembros del Grupo de los Seis. Falla,
Bartok y Milhaud fusionaron en algunas
de sus obras las formas neoclisicas con
clementos folkloricos.

En Alemania, Ferruccio Busoni (1866-
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1924) dirigi6 a partir de 1920 una llama-
da a los musicos para que cultivasen un
clasicismo joven hecho de “dominio, en-
cuadramiento y explotacién de las conquis-
tas adquiridas por medio de experimentos
anteriores y su inclusion, en fin, en la so-
lidez y belleza de la forma”. Hindemith
colabor6 escribiendo obras de estructura
similar a las barrocas, destinadas a toda
clase de formaciones instrumentales. Entre
ellas destacan el Concierto para orquesta
(1925) y la Muiisica de concierto para ins-
trumentos de cuerda y de metal (1931).
La simplicidad de la forma ser4 la princi-
pal caracteristica del neoclasicismo italiano
representado por Gian Francesco Malipie-
ro (1882-1973) y Alfredo Casella (1883-
1947). De la Escuela de Viena solo se man-
tuvo al margen de este movimiento Anton
Webern, ya que tanto Schonberg, con su
Serenata, op. 24 (1924), y la Suite para
piano, op. 25 (1924), como Berg en su
Kammerkonzert (Concierto de cdmara,
1925), vinculado formalmente con el con-
certo grosso, escribieron obras proximas
al neoclasicismo.

El representante mAis significativo e
influyente del movimiento fue Igor Stra-
vinsky. Su enlace con la tradicién le ofre-
ci6 nuevas posibilidades de enriquecer
el vocabulario, especialmente melédico,
que ya le resultaba insuficiente. Es nece-
sario decir que Stravinsky no se limitaba
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Dibujo para la fantasia livica

de Maurice Ravel L’enfant et les sortiléges.

como tantos otros a ser un conservador
del pasado, sino que creaba obras radical-
mente nuevas en las que continuaba siendo
€l mismo a través del modelo escogido.

Este periodo de Stravinsky se inicia con
Pulcinella (1919), evocacién de Pergolesi, &

y contintia con el Octeto de wviento (1923)
claro retorno a Bach, y Le baiser de la fée
(£l beso del hada, 1928) inspirado en
Chaikovski, Otras obras notables fueron
Oedipus Rex (Edipo Rey, 1927) y la Sin-

fonia de los Salmos (1930), en la que se

encuentra una doble fuga llena de diso-
nancias. Uno de los atractivos de las obras

neoclésicas de Stravinsky lo constituye |

las relaciones reciprocas de las dos per-
sonalidades que han contribuido a la cons-
truccién de la obra. La época neoclisica de

Stravinsky concluye con The Rake’s Pro-

gress (Las aventuras de un libertino, 1948-
1951).

cismo fue un movimiento estéril que de-
semboc6 en un academicismo que se ex-
presaba en un lenguaje repleto de falsas
audacias. Asi aparecieron gran nimero de
obras frias, impersonales, de notable po-
breza expresiva. Se introducian elementos
aparentemente avanzados que no tenfan re-
lacién con la estructura de la obra.
Musicalmente el neoclasicismo susti-

tuyé las grandes formas como la sinfonfa

o la sonata cldsicas por formas barrocas

Para muchos compositores el neoclasi-

mas simples: suite, toccata y concerto
grosso. El éxito del movimiento residié en
parte en la facil comprension de las obras,
puesto que exigian escaso esfuerzo por
parte del puablico, lo que explica que sus
principales cultivadores llegasen a la fama
antes de la IT Guerra Mundial. Era un mo-
vimiento que tranquilizaba al oyente, can-
sado de las inquietudes y sobresaltos
que le provocaba gran parte de la masica
europea de las Gltimas décadas.

Uno de los masicos mas notables de
entre los vinculados con el neoclasicismo
fue el francés Maurice Ravel (1875-1937).
Sus formas musicales arcaicas, su escri-
tura, a menudo contrapuntistica, y su rit-
mica inspirada en las danzas del pasado lo
convierten en un compositor neoclésico en
sentido amplio.

En sus primeras obras se encuentra un
vocabulario, que si bien es original, re-
cuerda a Scarlatti, Mozart, Chopin, Johann
Strauss, Chabrier, Satie, Borodin y Stra-
vinsky. Integré el lenguaje de muchos de
ellos e incorpor6 elementos de musicas
exOticas. Esto dltimo es notorio en Sche-
rezade (1903), Chansons madécasses (Can-
ciones de Madagascar, 1926) y en La ha-
banera (1895). En las obras pianisticas
Feux d’eaux (Fuegos de agua, 1901), Mi-
roirs (Espejos, 1905) v Gaspard de la Nuit,
1908, Ravel se expresa con un estilo im-
presionista préximo al de Debussy. Su vir-
tuosismo pianistico lo iguala con Liszt
y Saint-Saéns. De la complejidad de esas
obras Ravel evolucioné hasta la sencillez
de Sonatina (1905) y la de la suite a cua-
tro manos Ma mére Pove (Mi madre la
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oca, 1908), una de sus obras mis notables;
en estas composiciones el impresionismo
cede el paso a una mayor claridad sonora y
a férmulas muy personales. Su compo-
sicion més destacada, escrita en estilo
neoclésico, es Le tombeau de Couperin (La
tumba de Couperin, 1917), obra melan-
colica en la que se exaltan las viejas formas
arcaicas francesas. En el campo vocal su
dominio de la prosodia lo llevé a crear las
magistrales Historias naturales (1906),
con texto de Jules Renard, y T'res poemas
(1913), con texto de Stéphane Mallarmé.
Por otra parte, adopt6 en varias ocasiones
melodias de distintos pafses realizando
en este dominio una auténtica creacion.
Para la escena escribi6 dos obras
maestras: L’heure espagnole (La hora es-
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patiola, 1907), y la fantasia lirica L’enfant
et les sortiléges (KBl nivio y los sortilegios,
1925); esta ultima, con texto de Colette,
es sin duda una obra tnica en su género
por el gran poder de evocacién del mundo
infantil. Ravel supo realizar esas dos obras
completamente al margen del teatro musi-

cal germanico de Wagner y de Strauss, que

tanto habia influido en la mayoria de las
obras escritas para la escena. En la musi-
ca concertante es donde Ravel se muestra
més vinculado al neoclasicismo, de modo
especial en su Concierto en sol mayor
(1931), inspirado en Mozart y en Fauré, en
el que la voluntad constructiva del compo-

sitor se presenta como una de sus caracte-

risticas bésicas. Su gran talento de orques-
tador lo llevé a realizar suntuosas trans-

El virtuosismo orquestal que muestra Ravel
en Daphnis et Chlo¢ fue magistralmente
captado por Chagall en las pinturas

gue vealizo para los decorados de esta obra.

cripciones orquestales de algunas de sus
propias obras pianisticas y de la obra del
compositor ruso Musorgski titulada Cua-
dros de una exposicidn, en las que hace un
alarde en el empleo de los timbres instru-
mentales. Destacan por su virtuosismo
orquestal la Rapsodia espasiola (1907), el

Boceto de Helmut Furgens para la dpera livica
de Paul Hindemith Mathis der Maler.

ballet con coros Daphnis et Chioé (Dafnis
y Cloe, 1909), La valse (El wvals, 1920) y
el conocido Bolero (1927). El arte musical
de Ravel, hecho de inteligencia, de volun-
tad y de investigacion, ha sido comparado
a la pintura de Degas.

Otro compositor que se adscribié al
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SCHONBERG

Fiva Pieces for Orchestra op.16

WEBERN

Five Ploces for Orchescra op. 10

BERG

Three Pieces for Orchestra op. &

PHILIPS

Madern Music Series

movimiento neoclisico después de pasar
por una época de actividad experimen-
tal, como ya hemos descrito antes, fue el
aleman Paul Hindemith (1895-1963).

Su produccién es considerable y en ella
se encuentran representados todos los gé-
neros. Sus primeras obras fueron realiza-
das bajo la influencia del posromanticis-
mo aleman, en especial de Brahms y de Re-
ger. Muy pronto se convirtié en el compo-
sitor mis vanguardista y destacado de la
Alemania de entre-guerras, y sus obras de
este periodo pertenecen en parte al movi-
miento de la Nueva objetividad.

Merece destacarse el ciclo de canciones
Das Marienleben (La vida de Maria,
1922-1923) con textos de R. M. Rilke.
Lentamente inici6 Hindemith el retorno a
Bach y a las formas musicales propias del
barroco, con lo que se vinculd al neoclasi-
cismo, pero no de una manera sistemati-
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La técnica e industria del disco han acercado
a un piiblico cada vez mds numeroso

las obras de los grandes milsicos.

Cublerta de un disco que contiene
composiciones de Schonberg, Webern y Berg.

ca. Son caracteristicas de esta ectapa la

serie de conciertos de ciAmara a través de

la cual se puede seguir la evolucién del
compositor. En las obras creadas a partir J
de 1931, como el bello Concierto para or-

questa de cuerda y metal (1930), llamado

también Sinfonia de Boston, el Concierto

filarmdénico (1932) y las Danzas sinfoni-
cas (1937), se
ma y el lenguaje. La limitadas posibi-
lidades de la tonalidad, ya muy agotada,
inclinaron a Hindemith a una concepcién
rigida de la misica que presentaba el peli-
gro de un exceso de academicismo formal.
El gusto por el pasado musical es muy

notable en el oratorio Das Unaufhorliche
(Lo infinito, 1931) y en la 6pera Mathis
der Maler (Matias el pintor, 1934«
1935). En esta dltima obra el lenguaje
predominantemente tonal busca nuevos ca=
minos en la inspiracion del canto llano y en
el canto popular religioso antiguo. Matfas:
el pintor fue el principio de otro estilo de .
Hindemith, el de la aproximaci6n a la mi-
sica posromintica que habia de afirmar-
se en obras posteriores. Siguen en su pro=
duccidén una serie de sonatas, de conciertos
y de sinfonias en las que el compositor s¢
aleja no sélo de la estética de su juventud,
sino también de la neocldsica y se convierte
en el conservador de la tradicién germénis
ca. Esta direccién culmina en la sinfonia
Die Harmonie der Welt (La armonia del

simplifican la for-

Retrato de Arnold Schonberg
realizado por Oskar Kokoschka.

mundo, 1951), obra muy ambiciosa y de
gran maestria de escritura. En su tratado
sobre la armonia titulado Unterweisung
im Tonsatz (Ensefianza de composicion,
1937-1939) declard su fidelidad al sistema
tonal. Segin Hindemith, no podia existir
una masica que rechazara las leyes funda-
mentales de la tonalidad, basadas en leyes
fisicas tan naturales como la ley de la gra-
vedad. Esta nueva postura le ofreci6 toda-
via algunas posibilidades gracias a su do-
minio del oficio; pero no pudo salvar a
muchas de sus obras escritas en Estados
Unidos de una regresion al lenguaje pos-
romantico.

El método dodecafonico

El método dodecafbnico fue la tercera
de las respuestas que, junto con el descu-
brimiento del folklore y el neoclasicismo,
intentd dar una solucién al problema de
continuar escribiendo musica ante la de-
sorientacion producida por la crisis de la
tonalidad. A diferencia de las otras dos,
el método dodecafonico proporcionaba

una base para la renovacién del lenguaje
en si, y, en cambio, no afectaba la manera
de expresarse, ya que con ¢l se han escri-
to obras de muy distintas orientaciones
estéticas.

La creacion del método dodecafénico
fue obra de Schonberg (1874-1951) y
cristalizé alrededor de 1923. Previamente,
el compositor austriaco Joseph Matthias
Hauer habia desarrollado un sistema mu-
sical parecido al de aquél Resulta
evidente que ambos habian partido de
una necesidad musical com(n a los com-
positores de la época, pero fue Schonberg

“Cualquier miisico que no haya sentido—no decimos comprendido, sino sentido—
la exigencia del lenguaje dodecafonico es un inutil. Toda su obra ird a remolque

de las necesidades de su época.”

PIERRE BOULEZ
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Pdgina de la partitura de la obra a
de Schonberg Variaciones, op. 31, VARIATIONEN FUR ORCHESTER

quien lo desarrollé a fondo y lo codificd,
estableciendo asi un verdadero vocabulario
musical, y lo que es mas importante, una
posibilidad de organizacién coherente de
toda la composicion musical. Ya se ha
visto que la musica atonal llegd a una
situacidon cadtica al haber prescindido
de la funcién ordenadora que anterior-
mente habia ejercido la tonalidad. Era ne-
cesario encontrar un nuevo principio or-
denador y esto es lo que realiz6 Schonberg
después de largos afios de reflexién sobre
la practica de la composicion musical.

El resultado instrumento de
trabajo. T'écnicamente el método dodeca-
fénico consistia en utilizar los doce gra-
dos de la escala croméitica sin ninguna
relacion jerarquica entre ellos. Se prescin-
dia de las relaciones del sistema tonal.
Los doce grados eran presentados en for-
ma de una serie de doce sonidos, dodeca-
féonica, que constitufa un esquema for-
mal bésico, que actuaba como principio
organizador del tema. Las doce notas de
la escala cromatica aparecian en la serie
melédicamente y en un determinado or-
den que permanecia inalterable a lo largo
de la obra. Para evitar que uno de los
grados tuviera primacia sobre los demis
ninguno podia ser repetido hasta que la
serie se hubiera presentado en su totali-
dad. La serie de doce sonidos podia ser-
vir indistintamente de base a una obra

fue un
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corta y a una de enormes dimensiones,
y podia también ser utilizada en una
misma obra de diferentes maneras: en su
forma fundamental y en tres formas deri-
vadas de la misma. A su vez, como cada
una de estas formas podia ser transpor-
tada a los restantes once sonidos de la se-
rie, resultaba que el compositor podia
servirse hasta de cuarenta y ocho permu-
taciones de la serie empleada.

Las nuevas técnicas fueron aplicadas por
Schonberg con gran rigidez ya que habia
de demostrar que el método podia servir
de nuevo principio ordenador; asi, son
caracteristicas de este periodo la Suite,
op. 25 (1921-1923), y el Quinteto de vien-
to, op. 26 (1924), obras clasicas de la
técnica de los doce sonidos. Lo decisivo
del método dodecafbnico fueron las va-
riadas posibilidades de desarrollo del len-
guaje que ofrecia al compositor. Al prin-
cipio la serie afecté Gnicamente a la al-
tura de los sonidos, pero mas tarde se
extendi6 a otros elementos musicales.
La complejidad de la organizacién serial,
no mayor que la de la musica tonal tra-
dicional, no es ningtin obsticulo para que
el oyente perciba la impresién de la obra
musical.

A partir de la época de la codificacion
del método, Schonberg y sus discipulos mas
proximos escribieron obras dodecafénicas,
en un ambiente de incomprensién general,

una de las composiciones
en las que mds destaca
la personalidad musical del autor.

pero al acabar la II Guerra Mundial el mé-
todo se extendid notablemente y se reveld
como la via que facilitaba escribir la musi-
ca méis significativa de la primera mitad
del siglo.

Schonberg demostré asimismo capa-
cidad para escribir una musica estructu-
rada y a la vez muy expresiva en obras co-
mo las Variaciones, op. 31 (1926-1928), y
la primera composicion serial para teatro,
la épera bufa Von Heute auf Morgen (De
hoy a mafiana, op. 32, 1929), y la inaca-
bada épera Moisés y Aardn (1930-1932).
Durante su época americana Schonberg
produjo obras muy notables, en algunas de
las cuales aplico el método dodecafénico
con fragmentos que presentan un centro
tonal. Sus Gltimas obras fueron vocales y
con textos religiosos: De profundis (1950)
y Salmos modernos (1951).

Al igual que la evolucién linguistica de
Bartok, la evolucién de Schonberg se pue-
de seguir perfectamente a través de una
audicién integral de los cuatro cuartetos.
A cada uno de ellos le corresponde un pe-
riodo bien determinado de la produccién
de Schonberg. El Primer cuarteto, op. 7
(1905), es un retorno al estilo de la misica
de camara posroméntica como reaccién a
las obras sinfénicas de tipo wagneriano
(ue Schonberg habia escrito antes. En este
cuarteto adquiere una gran importancia el
timbre instrumental, visible ya en las com-

AdTlbrumgiracht sndledatien
Droifs destostion riaes

INTRODUKTION
MiiBig, ruhig <00 (o

ARNOLD SCHONBERG Op 3
poco rit

Capgeighl B3 by nerwatEdition

Ubversal. Edjtion, N 0413

posiciones posteriores de los miembros de
la Escuela de Viena. El segundo cuarteto,
op. 10 (1908), tiene un gran valor, tanto es-
tético como histdrico; se trata de la Gltima
obra de Schonberg de tonalidad determi-
nada, por lo menos en su conjunto, y de la
primera en la que el sistema tonal aparece
suspendido transitoriamente. En esta obra
claramente expresionista, Schonberg no
se preocupd demasiado, al menos aparen-
temente, por los problemas formales. El
Tercer cuarteto, op. 30 (1927), compuesto
tres afios después de la sistematizacién
del método dodecafénico, estid escrito con
rigidez e inhibicién. El genio musical de
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Schonberg se presenta como frenado por
las preocupaciones de orden técnico. El
Cuarto cuarteto, op. 27 (1936), es fruto de
un dominio total de la escritura. El método
dodecafdnico es aplicado en esta obra de
manera completamente libre. A lo largo de
la composicién se presentan armoénica-
mente conjugados un ritmo de gran rique-
za, una melodia espontinea y un refina-
miento sonoro que sorprenden. Con esta
obra se cierra la serie de cuartetos de
Schonberg, uno de los misicos que mis
ha influido en la transformacién del len-
guaje musical del siglo XX

El discipulo de Schonberg, el también
austriaco Alban Berg (1885-1935) se sir-
vi6 del método dodecafénico sin que ello
fuera obsticulo para expresar libremente
su fuerza lirica y dramatica.
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Jragmentos para orquesta, op. 6 (1914),

Alban Berg, que siguié el dodecafonismo
creado por Schonberg sin por ello renunciar i
a su fuerza lirica. |

Su catélogo oficial de obras se inicia con
la Sonata, op. 1 (1908) y los Lieder, op. 2
(1909) ambas obras escritas dentro del
marco de la tonalidad. El esciandalo susci-
tado por el estreno de las Canciones para or-
questa, op. 4 (1912), sobre poemas de
Peter Altenberg, obstaculizé su audicién
integra, y la obra no fue conocida en su
totalidad hasta 1953. Este periodo de
Berg se cierra con la creacién de Tres

de estética expresionista, cuya compleji-
dad dificulté su programacién, y no se es-
treno hasta 1930.

El segundo periodo de este compositor
se inicia con la Opera Woszszeck, op. 7
(1917-1921), basada en la obra del poeta
lirico aleman Georges Biichner, y que con-
virti6 a Berg en el compositor dramAtico
mas importante de la musica actual. El
propio compositor redujo las veintisiete
escenas de la obra de Bichner a quince y
dividi6 la obra en tres actos de cinco es-
cenas cada uno. El paso de una escena a
otra se realiza mediante interludios que,
por su funcién, recuerdan los de Pelléas et
Mtélisande, de Debussy. Muchas de las es=
cenas estin escritas sobre esquemas de
musica pura: suite, rapsodia, rondd, pas-
sacaglia, etc. La obra, de estructura clsi-
ca, 0 sea, con exposicién, desarrollo y ca-
tastrofe, tiene un ritmo rapido, insélito en
el campo de la épera. Es una de las carae-

Aspecto de un cuadro de la dpera de Berg, Wozzeck,

teristicas que han hecho que se considera-
se a IWozzeck como el prototipo de la
Opera contemporanea. Vocalmente la obra
utiliza la mayoria de las técnicas tradicio-
nales mas el Sprechgesang (melodia habla-
da o recitada), modalidad vocal que posee
més sustancia musical que los recitativos
clasicos. Se trata de una innovacién apor-
tada por Schonberg, utilizada ya, aunque
asistematicamente, en su Opera Die gliick-
liche Hand (La mano feliz, 1908-1913)
y sistematicamente en Pierrot lunaive.
Con una emocion lirica extraordinaria,

inspirada en la obra del poeta alemdn Biichner.

la misica de Berg encarna los temas de
Biichner, incisivos y violentos, en defensa
del hombre como individualidad.

Otra faceta importante de Ia épera Woz-
zeck es que en ella Berg consiguié una ver-
dadera obra de arte basada en la realidad hu-
mana, en un campo, como el del teatro lirico,
en el que abundan de modo abrumador el
convencionalismo y la ret6rica.

El lenguaje de la obra es atonal y esté
adscrito plenamente a la estética expresio-
nista. Si hay en ella algunos atisbos seria-
les, cuando todavia el método dodecafé-
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Pdgina de la partitura

del Concierto de cAmara, op. 10,

de Alban Berg, considerado por la critica
como un modelo de expresividad.

nico no habia sido codificado, esto indica,
ademas de la genialidad de Berg, la necesi-
dad absoluta que tenia la musica de aquel
momento de esa nueva forma de organiza-
cién. A continuacion Berg escribié una de
sus obras mis penetrantes, el Kammer-
kongzert (Concierto de cdmara, op. 10,
1923-1925), para piano, violin y trece
instrumentos de viento, modélico de forma
y de expresion, al que siguid la Lyrische
Suite (Suite lirvica, 1926) para cuarteto de
cuerda, escrito en parte en un lenguaje do-
decafdnico riguroso, que no le impide ex-
presar su temperamento dramatico.

En el tercer periodo (1928-1935), Berg
escribié la épera Luli, que no llegd a ter-
minar, cuyo libreto es una fusion de dos

il B T
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A la izquierda, Anton von Webern, que lewvi

al extremo los principios estéticos
del dodecafonismo.

A la derecha, cartel anunciador

de la dpera de Berg Lull, obra inconclusa
en la que el autor explota
con gran maestria las técnicas vocales.

dramas de Frank Wedekind; en ella, el
compositor exploté al maximo las posibi-
lidades técnicas de la voz humana. Luli
tiene una gran fuerza dramitica, pero qui-
z4 le falta la perfeccion formal de Woz-
zeck. Del tema de esta 6pera, Berg extrajo
la Luli-Symphonie o Luhi Suite (1935).
Su dltima obra fue Concierto, para violin
y orquesta (1935), escrito “a la memoria de
un angel”, la hija del arquitecto Walter
Gropius y de Alma Maria Mahler, fallecida
a los dieciocho anos. En esta obra, estre-
nada en Barcelona en 1936, Berg intent6
conciliar la tonalidad con el lenguaje
serial.

Artista complejo, sus obras son el fruto

de un equilibrio entre una elaboracién

e
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mental muy refinada, una gran fuerza ex-
presiva y un oficio perfecto.

El tercer miembro de la Escuela de Vie-
na, Anton Webern (1883-1945), no sdlo
adoptd el método dodecafénico, sino que lo
llevd a extremos que asustaban a veces al pro-
pio Schonberg.

Webern rompié muy pronto con la es-
tética del expresionismo y construyd un
arte personal hecho de contencién y aus-
teridad. Algunas de sus obras son de una
brevedad extrema, ya que estin basadas
en el principio de la no repeticién preconi-
zado por Schonberg, aunque esa concisién
no era obsticulo para conseguir una amplia
gama expresiva. Schonberg dijo a propdsi-
to de esta caracteristica: “Webern es capaz
de expresar una novela en un \nico suspi-
o”. Por otra parte, Webern concedid gran
importancia al papel del timbre vocal o
instrumental, que representa una nueva e
importante dimensiéon musical en su obra.
La melodia de timbres —Klangfarbenme-

Oper von Albsan Boeg nach Frank Wedekinds 'rr.uxdn« sErdge:
Musikalische Leitung: Ferdinand Laitner o Ins
Mitwirkende: Anja 4
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lodie—, heredada de Schonberg, se desarro-
lla en la obra de Webern hasta conver-
tirse en una serie de cardcter timbrico.
Dos preocupaciones alejaban a We-
bern del mundo musical tradicional: el
problema de la ocupacién total del espa-
cio sonoro, concepto que en cierto modo
cred, y el uso funcional del silencio, del que
Pierre Boulez dird que es el tnico, pero
emocionante descubrimiento ritmico de
Webern. Ambas cosas contribuyeron a
que la muasica escrita por Webern fuera
una musica dificil y a que, paradéjicamen-
te, el musico que dijo que “el principio
esencial de la creacién de una idea musical
es la claridad” haya sido acusado de her-
metismo. La misica de este compositor
ha sido aceptada muy lentamente a causa
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de su radicalismo; a pesar de ello sus
obras no fueron combatidas durante su
vida, ya que a diferencia de los otros
miembros de la Escuela de Viena, Webern
no fue nunca un hombre polémico. La Gni-
ca publicidad que tuvieron sus obras fue
la que le hicieron los nazis al prohibirlas y
acusarle de escribir musica subversiva.
Webern nunca se consider6 a si mismo co-
mo un iconoclasta musical, sino como el
continuador de una tradicién centroeuro-
pea que incluye los nombres de Schubert,
Brahms, Wolf, Mahler y Schonberg.

Sus principales obras son: los Cinco
movimientos, op. 5 (1909), para cuarteto
de cuerdas; las Seis piezas para orquesta,
op. 6 (1910); el Concierto para nueve ins-
trumentos, op. 24 (1934); las Variaciones
para piano, op. 27 (1936); el Cuarteto para
cuerdas, op. 28 (1938), y las Variaciones
para orquesta, op. 30 (1940).

Mas alla del ntcleo europeo

La mausica culta occidental del siglo XX
ha recibido aportaciones de compositores
y culturas musicales exteriores al nicleo
europeo. Entre ellas cabe destacar la in-
fluencia del jazz, de raices africanas, y la
utilizacién en la musica de concierto de
los instrumentos de percusién pertenecien-
tes a las misicas consideradas exdticas,
africanas, asiiticas y americanas.
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Stravinsky fue, ademds de gran compositor,
un excelente divector de orquesta.

Dos compositores independientes:
Stravinsky y Prokofiev.

El afan clasificatorio lleva, a veces, a co-

locar una etiqueta forzada al compositor
que por su personalidad inquieta, y en oca-

En La consagracion de la primavera, considerada

como una de las mejores pariituras sinfonicas

de todos los tiempos, Stravinsky consigue bell{simos contrastes.

siones versatil, no se ha afiliado a ninguno
de los movimientos estéticos.

Para evitar estos abusos es necesario es-
tudiar detenidamente cada compositor no
adscrito claramente a una corriente deter-
minada, y esto es lo que debemos hacer

Abajo, dibujos de Renato Guttuso para esta obra.

ante dos personalidades muy significati-
vas de nuestra época: Stravinsky y Pro-
kofiev.

Es un hecho que la produccién de Igor
Stravinsky (1882-1971) rechaza cualquier
encasillamiento definitivo; es una produc-




“Stravinsky ha adoptado una postura severa, cldasica y objetiva, que solo puede
parecer fria a aquel que se obstine en ver en la miisica un medio de expresion

personal.”

ci¢n que recoge todas las posibilidades que
sv época le ha ofrecido.

La extensa producci6n de Stravinsky
comprende un centenar de obras que se
podrian dividir en tres grandes periodos:
el ruso, el neoclasico y el serial. Se trata de
divisiones cémodas, que no siempre coin-
ciden con el caracter de las obras realiza-
das. Por ejemplo, la época calificada de
“rusa” comprende obras tan distintas co-
mo el ballet titulado EI pdjaro de fuego
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(1910), que depende todavia de la estética
del Grupo de los Cinco ruso; Petruschka
(1911), obra que primero atrajo la atencién
de la Europa musical sobre su joven autor,
y la revolucionaria Le sacre du printemps
(La consagracion de la primavera, 1913),
una de las mejores partituras sinfonicas
de todos los tiempos, que coloc6 a su autor
en la dificil posicion de haber escrito una
obra maestra a los treinta afios y de tener
toda la vida por delante, es decir, si no con-

;
{
|
i
|

Escenas del ballet El pajaro de fuego,
perteneciente a la “época rusa®™
de Igor Stravinsky.

seguia liberarse de la estética de esa sin-
fonia, podia convertirse en el tipico autor
de una sola obra. Quiz4 para escapar de
ese peligro Stravinsky inici6 una etapa ex-
perimental. A lo largo de este periodo, que
va desde 1913 a 1920, compuso obras de
gran rigor y austeridad. Son los afios de
las Tres poesias de la lirica japonesa (1913),
de Pribautki (1914), de La historia del
soldado (1918), etc. A partir de 1920, con
la excepcién de Noces (Bodas, 1923), Stra-
vinsky renuncié a sus propias innovacio-
nes e inici6 la época neoclasica, la de los
célebres retornos. El mismo afirm6 que
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Abajo. dibujo para un decorado
de La historia del soldado,

obra en la que Stravinsky
mostro una faceta caracterizada
por el vigor y la austeridad

A la izquierda, figurines de Ebe Colciaght
para Las aventuras de un libertino,
en las que el maestro utiliza a fondo

las técnicas vocales de la épera italiana.

A la derecha, Stravinsky al piano entre
Diaghilev y Prokofiev (dibujo de Larianog).

“uno enlaza con la tradicién para realizar
algo nuevo”. La tradicién asegura de esta
manera la continuidad de aquello que es
creador.

Stravinsky emigr6é a Estados Unidos y
alli escribié una serie de obras que toda-
via pertenecen al perfodo neoclésico, que

finaliz6 con The rake’s progress (Las

aventuras de un libertino, 1951), obra muy

influida por el bel canto italiano. A partir

de ese momento Stravinsky se aproximd

progresivamente al lenguaje de la Escuela
de Viena. De manera personal adopt6 la

escritura serial en el Septeto (1953), al que
siguieron obras cada vez mas densas y ri-
gurosas. Entre las producciones de este
tercer periodo destacan: Canticum sacrum
(Canto sagrado, 1956), el ballet Agon
(1957), Threni (1958), The Flodd (El Di-
luvio, 1962), Abraham e Isaac (1964),
Requiem (1966), etc.

Seguramente, la admiracién que sentia
Stravinsky por Anton Webern —“el tallador

de diamantes”, como lo habia calificado— 1

le indujo a adoptar la técnica serial, que

fue para él un medio para profundizar i

en su propia obra. En su libro Poética mu-
sical (1942), Stravinsky se inclin6 por el

arte objetivo, equilibrado; para él la crea- |
cién musical era algo asi como una orde-
nacién impuesta al tiempo. A la musica

AL 3 4 !.!
TR

con conviccidn: “Considero a la musica,
por su misma esencia, impotente para
expresar nada, ni un sentimiento, ni una
actitud, ni un estado sicologico”. Stra-
vinsky fue un gran innovador en el campo
ritmico; llevd a cabo su produccién crea-
dora independientemente de lo que hacian
los otros, fiel a si mismo, siguiendo el im-
perativo que resume su actuacién: “Tene-
mos un deber respecto a la misica: inven-
tarla”.

El otro compositor sin filiacién posible
a ninguna escuela en particular es Serguei
Prokofiev (1891-1953), autor dotado de

-

TS

una vitalidad artistica que le ha permiti-
do seguir su propio camino, aunque en
diversas etapas de su produccién ha par-
ticipado en mds de un movimiento reno-
vador. ‘
Prokofiev es en el panorama musical
contemporaneo una figura ecléctica. En
cierto modo representa el tipo del composi-
tor contemporineo que recoge las multi-
ples posibilidades ofrecidas al misico por
una época de constantes mutaciones. Su
reaccion brutal ante el refinamiento de la
escritura impresionista le hizo representar
el papel de enfant terrible de la musica
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Serguei Prokofiev, enfant terrible

de la misica rusa.

Abajo, boceto de V. Dmitriev para uno
de los cuadros de la opera comica

de Prokofiew El amor de las tres naranjas.

rusa; asi, su carrera se inici6 con una serie
de obras agresivas, entre las que desta-

can sus dos Conciertos para piano y or-

questa (1912, 1913) y el ballet la Suite

escita (1914) encargado por Diaghilev. La
audacia de estas obras escandalizé cuando

fueron estrenadas y su autor fue calificado

de misico futurista.

También en colaboracién con Diaghi-

lev estren6 Chout (1921), Le pas d’acier

(Paso de acero, 1928) y El hijo prédigo

(1929).

En 1917 escribi6 la célebre Sinfonia

cldsica, obra precursora del neoclasicismo,

que pone de relieve un gran talento y un
extraordinario equilibrio formal. Después,
y por encargo de la Opera de Chicago, es-
cribi6 la Gpera coémica El amor de las tres
naranjas (1921). Siguieron unos afios de
gran fecundidad, durante los que compuso
y quinto

los Conciertos tercero, cuarto
para piano y orquesta (1921-1932), las
Sinfonias tercera y cuarta (1924-1932),

numerosas obras sueltas para piano y
las 6peras E/ jugador (1915-1927) y L’an-

ge du feu (El dngel del fuego, 1927). La
originalidad del lenguaje de estas obras no

se encuentra ya en las composiciones que

escribi6 Prokofiev al regresar a la Unién

Soviética, en donde fue considerado como

un auténtico genio musical. En este perfo- |
do se sometié a los nuevos criterios esté-
ticos imperantes en el pais, por lo que

b

algunas de sus obras adolecen de acade-
micismo.

Las obras mas destacadas de ese perio-
do son el cuento musical Pedro y el lobo
(1936), el ballet Romeo y Fulieta (1936),1a
cantata Alexandr Newski (1939), el ballet
Cenicienta (1944), la 6pera Guerra y Paz
(1941-1952), basada en la obra de Tolstoi,
y las Sinfonias quinta, sexta y séptima
(1944-1952). Algunas de estas obras fue-
ron escritas en estilo neorroméntico, en

Escena del segundo cuadro de Chout,
que Prokofiev realizd en colaboracion con Diaghilev.

un lenguaje simple, de facil comunicacién.
Su deseo en esos arios era, segin sus mis-
mas palabras, escribir en “un lenguaje mu-
sical claro que pueda ser comprendido y
amado por mi pueblo”. En 1948 hizo pa-
blica una confesién de culpabilidad: “In-
dudablemente he sido culpable de atonali-
dad, aunque debo decir que desde el prin-
cipio ha habido en mis obras indicios de
un deseo de tonalidad”.

Este retroceso linguistico y estético no
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debe hacer olvidar la gran personalidad
artistica de Prokofiev, pero si lamentar
que se mantuviera al margen, en su altima
época, de los problemas que le habian in-
teresado y que se alejara de la evolucién
del lenguaje musical hasta el punto de re-
tocar algunas de sus obras anteriores para
adaptarlas a las exigencias estéticas del
realismo socialista.

Musica dirigida

Fue en la Unién Soviética donde nacid
y se desarrolld una tendencia que afecta-
ria al arte en general y a la miusica en
particular, Las obras artisticas y los pro-
blemas estéticos que éstas plantean son
objeto de deliberaciones y de planificacion.
El arte es considerado como arma politica
a utilizar conscientemente. En los prime-
ros afios después de la Revolucién Rusa
(1917) los compositores se pusieron en
contacto con las corrientes musicales eu-
ropeas y adoptaron las técnicas vanguar-
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caracterizado por un ¢
Prokofiev intentd conseguiv en la pa
“un lenguaje musical claro

gue pueda ser comprendido y amado pov mi pueblo”.

distas, entre ellas el lenguaje atonal. Las
altimas obras de Stravinsky, de Schonberg,
de Berg y de Hindemith eran interpreta-
das en la Unién Soviética poco después de
su estreno en Occidente. Alrededor de
1926 esta situacion empezd a cambiar,
debido a la aparicién del llamado “realismo
socialista”, y fueron muchos los composi-

tores que abandonaron la investigacion y la
experimentacién, volviendo a un lenguaje
tonal simple y a una estética posromén-
tica.

El compositor que ma4s ilustra este cam-
bio fue Dmitri Shostakovich.

Su Primera sinfonia (1926) lo proyecto
internacionalmente; mas tarde, este compo-




sitor conocié las obras de Hindemith, de
Schonberg v de Berg, y la influencia que
ejercieron en ¢l se reflejan en sus dperas
La nariz (1928) y Lady Macbeth de Minsk
(1934), llamada mas tarde Katerina Ismai-
loza. Esta Gltima, que habia sido estrenada
en la Unién Soviética y en los principales
teatros de Opera occidentales, fue objeto
de violentas criticas en Pravda dos afos
después de su estreno. Shostakovich se
vio forzado a abandonar las blsquedas
formales y escribi6 su Quinta sinfonia
(1937).

Durante la IT Guerra Mundial se escri-
bieron en la Unién Soviética una serie de

(

Dimitri Shostakovich, que se destacd

por el cultivo de una estética posromdntica. !

obras cuya principal finalidad era vincular
al oyente con los acontecimientos sociales
e histdricos que la nacién protagonizaba.
El mejor ejemplo de esta tendencia fue la
extraordinaria Séptima sinfonia (1942),
de Shostakovich, que canta la epopeya del
sitio de Leningrado.

Otras composiciones basadas en la gue-
rra, los acontecimientos sociales y las fi-
guras politicas son: el Poema sinfénico
sobre Stalin (1938), de Aram Katchatu-
rian (1904); La suite para orquesta (1941),
de Prokofiev, y las cantatas Gran Patria y
Los wengadores del pueblo, de Dmitri
Kabalevsky. Durante los primeros anos de
la posguerra los musicos soviéticos aban-
donan estos temas y se dedican a cultivar
la miusica de cAmara o concertante. Lag
tesis mantenidas por Zhdanov en la reu-

ni6én del Comité Central del Partido comu~

nista en 1948 puso fin a esta situaci6n.
En ellas se recordaba a los compositores

la obligacion de reflejar en sus obras la
sus aspectos mis

realidad soviética en
positivos. Para ello habian de utilizar un

lenguaje facil y melédico, resultado del

—_— — — 1i§

“No hay miisica sin ideologia. También los compositores de antafio —conscien-

1

| te o inconscientemente— tenfan una idea politica... La buena miisica eleva a los
hombres y los anima en el trabajo... No tiene un fin en s misma, sino que cons-
tituye un medio importante y vivo para la lucha.”

D. SHOSTAKOVICH
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encuentro entre las tradiciones clasicas y
las peculiaridades folkléricas de cada
nacién. Con ello se exaltaba el nacionalis-
mo ruso y se condenaba cualquier cosmo-
politismo.

Como resultado de esta orientacién
nacieron obras como: la cantata La can-
cion de los bosques (1949), de Shostako-
vich, un tema acerca de la repoblacidn fo-
restal, y que fue considerada tan ortodoxa

Carteles anunciadores de la dpera
Katerina Ismailova, de Shostakovich.

SABATO 16 MAGGIO 1964 . alle are
PRIMA RAPPRESENTAZIONE A MILANO

KATERINA ISMAILOVA

(LA LADY MACBETH DEL DISTRETYTO DI MZENSK)

DMITRIJ] SCIOSTAKOVIC

que consiguié para su autor el premio
Stalin, y el oratorio La guardia de la paz
(1950) y la 6pera Los Decembristas (1951),
de Yuri Chaporin (1887).

Esa imposiciéon de componer miusica a
base de consignas y de férmulas compor-
td la parilisis de la evolucién del lenguaje
y técnicas musicales en la Unién Soviéti-
ca y en la mayoria de las reptblicas popu-
lares.
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El jazz, que empezd teniendo un cardeter popular,
acabarta convirtiéndose en “milsica culta”.
A la derecha, grupo de jazz en el interior de una iglesia.

il

f

Influencia del jazz

El jazz fue descubierto por los musi-
cos europeos después de la I Guerra
Mundial. Lo que mas interes6 a los compo-

sitores fue su riqueza ritmica, su explota-
ci6n de la materia sonora y el modo como
los virtuosos de jazz tocaban los instru-
mentos de viento clasicos, cual si quisieran
imitar con ello las inflexiones de la voz
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humana, es decir, la manera africana de
tocar los instrumentos europeos.

Anteriormente, ya Debussy habia uti-
lizado ritmos y elementos del jazz en su
Childven’s Corner (El vincon de los nifios,
. 1908) y en el final de su Sonata para vio-
lin y piano (1917). Este ejemplo fue segui-
do por Satie, que escribid un rang-time pa-
ra su ballet Parade (1917), interpretado
por una orquesta sinfénica, y por Stravins-
ky, que se sirvi6 varias veces del jazz para
sus propdsitos estéticos y que escribid el
Rang-time (1918) para once instrumentos
solistas, seguido el afio siguiente por
Piano-rag Music (1919); anos mis tarde
compuso una recreacion del jazz titulada
Ebony Concerto (1945), en donde explotd
las extraordinarias posibilidades del clari-
nete. Merecen también especial atencién
varias obras de Ravel, sobre todo la Sona-
ta para violin y piano (1927) y El nifio
v los sortilegios (1925), asi como el ballet
de Darius Milhaud La création du Monde
(La creacion del mundo, 1925). Otros
compositores franceses y centroeuropeos
del periodo entre 1920 y 1930 se inspira-
ron en el jazz, mas para expresar estados
animicos que para incorporar nuevas téc-
nicas. Destacan Hindemith, Krenek, Weill
y Auric.

Ademis de haber suscitado nuevas
maneras de tocar los instrumentos clasicos,
de los que los miusicos de jazz extraen tim-
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bres muy refinados, el jazz ha creado ins-
trumentos nuevos, como el flexaton, uti=
lizado entre otros por Schonberg en las
Variaciones op. 31 ¥ en sus dos dltimas
Operas: De hoy a manana y Moisés yAamn.
El saxéfono ha sido incorporado a obras
de Berg y de Webern gracias al desarrollo
que tenia en el repertorio del jazz. ‘.
La relacién entre el jazz y la musica
moderna ha sido, salvo excepciones, més
superficial que profunda, a causa del poco
conocimiento que se tenia en la Europa de
esos afios del verdadero jazz. A menudo
las obras modernas en las que se encuen-
tran elementos de jazz tienen estética-
mente un valor similar a los arreglos que
los especialistas en jazz han hecho de
obras barrocas y clasicas. Si bien es ver-
dad que la mtsica académica ha influido
en la evolucién de ciertas formas de jazz,
como el progressive jazz y el cool, hay que
reconocer que el intercambio ha sido for-
zosamente anecdético por las diferenciag
esenciales que existen entre el jazz y la
musica contemporinea. |

.
Incorporacion de los instrumentos
de percusion |

Las posibilidades que ofrecen los pro=
gresos técnicos tenian que traducirse en
un mejor conocimiento y difusién del arte
de los pafses occidentales, y ello debia

I ¥
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tener consecuencias en el ambito de la
musica.

El descubrimiento de las musicas exd-
ticas ha enriquecido a la mésica occidental
en los campos ritmico, formal y timbrico.
En el aspecto instrumental esto se ha con-
cretado en la incorporacién de gran canti-
dad de instrumentos de percusién prove-
nientes de diferentes paises asiaticos,
africanos y americanos, Se trata de instru-

Pintura de F. Léger para el ballet
de Darius Milhaud La creacién del mundo.

mentos o de objetos que producen sonidos
al ser percutidos, al ser golpeados entre
ellos, al ser sacudidos o rasgados; sus
nuevas sonoridades han amplisdo las po-
sibilidades coloristicas de la mdsica de
Occidente.

Aunque con anterioridad unos pocos
instrumentos de percusién hablan desem-
pefiado ya papeles secundarios en la or-
questa europea, no es hasta principios del
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Eldescubrimiento de las milsicas exdticas

ha revalorizado los instrumentos de percusion.
Abajo, orquesta percusionista.

A la derecha, el percusionista Sylvio Gualda.

siglo XX cuando la percusion es utilizada
cada vez con un papel mis importante en la
formacién orquestal. Su primitiva forma-
cién, limitada al aspecto ritmico, fue am-
pliada mas tarde al campo melddico y al
timbrico. Instrumentos como la celesta, el
xiléfono y el vibrafono fueron utilizados
por Debussy, Mahler, Strauss y Ravel,
y mis tarde por la Escuela de Viena,
Stravinsky, Messiaen, Boulez y Stockhau-
sen. La primera orquesta formada por per-
cusionistas acompafiantes de una voz que
declamaba fragmentos de La Orestiada

de Esquilo fue empleada por Milhaud, en
Las Coéforas (1915). Stravinsky concedi6
una notable importancia a la percusién en
Noces (Bodas, 1923). Con Ionizacién
(1924) de Varése, la percusién llegbé a un
grado de madurez artistica que fue conso-
lidada por el Ballet mécanique (1924), del
norteamericano George Antheil (1900-
1959), y por la Sonata para dos pianos vy
percusion (1937), de Bela Bartok. El piano
fue considerado por la misica moderna
como instrumento de percusién por varios
compositores, entre ellos Stravinsky, Hin-
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demith y Henry Cowell. Este ltimo in-
trodujo los tone-clusters, grupos o racimos
de unas diez notas tocados simultineamen-
te por medio de los punos, el codo y el an-
tebrazo.

A partir de mediados del siglo XX los
instrumentos de percusién se emanciparon
y fueron tratados como solistas; paralela-
mente, constituyeron dentro de la orquesta
un grupo instrumental tan importante
como los demis. En la actualidad se han
formado conjuntos dedicados a los instru-
mentos de percusion, y esta familia instru-
mental ha tenido un desarrollo enorme con
la aportacion de mas de cien instrumentos
provenientes de la musica ex6tica de nume-
rosos paises.
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Pdgina de la partitura de Tonizacion,

de Varése, que con esta obra consiguio
enviguecer el percusionismo

con una miisica de gran madurez artistica.

Técnicas y métodos nuevos

El periodo entre 1948 y 1953 es una
etapa de especial fermentacién para la
musica contemporanea, durante la cual se
suceden una serie de técnicas y métodos.
A la aparicién del serialismo y de la miisica
concreta y electrénica siguieron nuevas
maneras de desarrollar el discurso musi-
cal, basadas en el azar y en el uso mis o me-
nos amplio de las maquinas en el proceso
mismo de composicién. La misica ha re-
novado no sélo su material, sino que ha
encontrado nuevas formas de organiza-
cion.

El fraccionamiento de los lenguajes so-
noros junto con los nuevos medios de re-
produccion y difusion, y las técnicas de
captacién y manipulacion del sonido, han
transformado en poco tiempo no sélo la
funcién de la obra musical, sino también
su naturaleza.

Serialismo

El método dodecafénico habia abierto
a los compositores un camino que suplia
el vacio dejado por el agotamiento de la
tonalidad. Los musicos tenian a su dis-
posicién un lenguaje coherente que les per-
mitia organizar los sonidos a lo largo de
una obra musical. Webern aplicé el prin-

cipio de la serie no sélo a la altura de los

Olivier Messiaen. Este compositor francés

llegaria a convertirse en la gran figura del serialismo.

sonidos sino también a su duracién (mis
o menos largos), a su intensidad (mis o
menos fuertes) y al timbre (diferente segiin
cada tipo de instrumento).

Después de la IT Guerra Mundial el mé-
todo dodecafénico, y cada vez mas el modo
como lo habia empleado Webern, fue obje-
to de ensefianza y de difusién. No hay que
olvidar el silencio que rode6 las obras de
estos compositores desde los afios treinta.
La Europa musical se interes6 vivamente
por el método dodecafénico y por su prin-
cipio verificador, la serie, y se asisti6 a
una reaccién notable contra el neoclasi-
cismo que habia triunfado durante el perio-
do de entreguerras.

El teérico René Leibowitz inicié a los
jovenes misicos europeos en las técnicas
seriales®,

Olivier Messiaen (1908) ha sido una fi-
gura decisiva en el desarrollo de estas téc-
nicas. El misico francés utiliz6 la técnica
serial, aplicAndola no sélo a la altura de
los sonidos, sino también a otros pardme-
tros*, como son la duracién, la intensidad
y el ataque del sonido. En su Mode de va-
leur et d’intensité (Modo de valor y de
tntensidad, 1949-1950) habia organizado
sisteméticamente las duraciones. Esta obra
se dio a conocer en Darmstadt, ciudad que
se convirtio en el primer centro difusor del
serialismo. Messiaen ha tenido dos fuentes
de inspiracién muy destacadas: la de la
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musica hindi en el campo ritmico y la vuel-
ta a los ruidos o sonoridades naturales que
ha escuchado y transcrito de manera cada
vez mas exacta. El ritmo tiene en su pro-
duccién, refinada y original, un papel
constructivo esencial a base de estructu-
ras o individualidades ritmicas tratadas
con procedimientos semejantes a los del
contrapunto. Profesor de armonia, de ané-
lisis y de composicién en el Conservatorio
de Paris, en sus cursos se ha formado la
generacion de compositores seriales de la
posguerra.

Otro de los artifices de la generalizacién
de la serie o serialismo ha sido Pierre Bou-
lez (1925). La principal finalidad de su m(-
sica era la de expresar su contenido poéti-

La miisica hindii fue una de las prineipales
Juentes de inspivacicn de Messiaen.

Arriba, trio con instrumentos musicales.
Abajo, a la izquierda, fotografia

¥ caricatura de Pierre Boulez, gran figura
del serialismo que en 1954 estrend

su obra maestra El martillo sin duerio.

co y sensual por medio de una rigurosa or-
ganizaciéon de los elementos sonoros. La
evolucién de Boulez se identifica con la
de la escritura serial. Avanza lentamente
en su propdsito de organizacion total del es-
pacio sonoro. Su obra maestra Le marteau
sans maitre (El martillo sin dueio, 1954)

Escena de la obra maestva de Boulez
El martillo sin duefio.

se basa en un determinismo matematico
que causé estupor. Previamente, Boulez
habia aplicado el concepto de serie genera-
lizada en Polifonia X (1951) y Estructuras
(1952) para dos pianos. Sus obras han
sido muy imitadas y han desembocado en
un academicismo epigonal y estéril.
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Los instrumentos electronicos han potenciado
extraordinariamente la expresion musical.

Misica concreta
y musica electronica

El serialismo encontrdé grandes difi-
cultades en las limitaciones de los ins-
trumentos musicales tradicionales. Era
necesario hallar nuevas técnicas y nue-
vos instrumentos. Los principios de la
serie fueron aplicados a la musica concre-
ta y a la masica electronica aparecidas
en 1950.

Anteriormente, el compositor franco-
americano Edgar Varése (1885-1965) se
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Gilbert Any dirigiendo Le domaine musical.

habia dedicado con medios muy modestos
al estudio de los principios cientificos de
la musica y habia experimentado con di-
ferentes instrumentos eléctricos. Conven-
cido de que la musica era algo mis que la
melodia, armonia y ritmo, queria buscar
nuevos principios sin despreciar los de or-
den sicolégico: tensién y relajacién, con-
centracion y disolucién. Al crear Integra-
les (1926) con el concepto de espacio mu-
sical, anos antes de la invencién de la es-
tereofonia, Varése afirmé: “Yo he cons-
truido Integrales para unos medios acls-

ticos que todavia no existen, pero que pue-
den ser realidad, y lo serin tarde o tempra-
no”. La musica de Varése, vinculada a la
vida actual, es una misica que esti impreg-
nada por la técnica, pero no por ello deja
de ser libre y misteriosa. La obra de Va-
rése anuncia las musicas concreta y elec-
tronica y su influencia ha sido decisiva
en la evolucion de la mdsica a partir
de 1945.

La musica concreta encarné el concepto
de que no sélo son misica los sonidos
musicales y de que es posible transformar
el ruido en miisica. El principal propésito
de sus creadores, Pierre Schaeffer y Pierre
Henry, cuando dieron a conocer sus ex-
periencias sonoras en Paris, en 1950, fue
enriquecer la misica con las nuevas posi-
bilidades técnicas de la época. Esta expe-

riencia fue posible gracias al perfecciona-
miento a que habian llegado los aparatos
grabadores y reproductores del sonido,
entre los que destaca la cinta magnetof6-
nica. La denominacién de “concreta” pro-
viene del hecho de que el material sonoro
utilizado tenia como origen la realidad con-
creta de fen6menos sonoros ya existentes.
Las fuentes sonoras son los sonidos pro-
venientes de instrumentos tradiciona-
les y exdticos, la voz humana y los ruidos
de la vida diaria y de la Naturaleza. Estos
sonidos son transformados, manipu-
lados y reproducidos mas tarde por medios
electroactisticos. El equipo del estudio
de la ORTF (Radiodifusién y Television
Francesa), bajo la direccién de su fundador
Pierre Schaeffer, ha trabajado en la con-
feccién de un catilogo de nuevos sonidos
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Pierve Schaeffer,
itamente las primeras
obras notables de wmiisica concreta.
Abajo, tnstrumentos electro
de la orquesta de la telewi
A la ha. cubierta del
de Darius Milhaud Percus

y ha establecido las bases de un estudio
morfologico del sonido que facilita a los
musicos las posibilidades de componer con
estos elementos. Las primeras composi-
ciones notables de musica concreta son:
Etudes de bruits (Estudios de ruidos, 1948)
y la Sinfonia para un hombre sélo (1950),
de Pierre Schaeffer y Pierre Henry respec-
tivamente, y Le voile d’Orphée (El velo de
Orfeo, 1953) y Orphée (Orfeo, 1958),
ambas de Pierre Henry. La masica concre-
ta ha demostrado su adaptabilidad al hacer
posible a musicos de distintas tendencias
la materializacién de sus investigaciones.
Entre ellos destacan, ademéas de los cita-
dos, los franceses Milhaud, Messaien,
Boulez, Philippot, los italianos Berio y
Maderna, los polacos Patkovski y Pende-
recki, y los japoneses Mayuzumi y Mu-
joshi. ]

La segunda manifestacién de las lla-
madas musicas electroactsticas fue la
musica electrénica, iniciada en Colonia
en 1950, contemporanea de la musica con-
creta parisiense. Tiene en comin con
ésta, ademés de la supresién del intér-
prete, el hecho de que ambas son el re-
sultado de un trabajo de exploracién y de
asimilacién de las realidades sonoras con-
seguidas por los musicos. La fuente sono-

ra primordial de la misica electrénica son.

los sonidos producidos por los generado-
res eléctricos; ondas sinusoidales, ruido

blanco, etc. Lo mas interesante de esta
corriente musical es que el compositor
puede actuar discretamente sobre la pro-
duccién de su materia prima. Con este
material los misicos componen obras muy
rigurosas desde el punto de vista de la
organizacién musical.

Otra posibilidad de la musica electré-
nica, aunque mucho menos importante y
no exenta de ambiguedad, es la de repro-
ducir los sonidos de los instrumentos tra-
dicionales a través de instrumentos eléc-
tricos. Una de las causas que originaron la
aparicion de la miusica electrénica fue la
necesidad de precisién y de nuevos soni-
dos que reclamaba la aplicacién genera-
lizada de la serie. El creador fue Herbert
Eimert (1897), fundador en 1951 del
Estudio de misica electrénica de Colonia.
Mas tarde trabajaron con él, entre otros,
Ernst Krenek, Henri Pousseur, Pierre
Boulez y Bruno Maderna.
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El compositor mas destacado de la mu-
sica electrénica es Karlheinz Stockhausen
(1928), maisico aleméan que intenté buscar
una nueva armonia entre materia y forma,
comprobando que ello era imposible con
los sonidos instrumentales tradicionales.
A partir de este momento decidi6 fabri-
car él mismo los sonidos que necesitaba
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para cada composicién, y después de lle-
var a cabo una serie de anAlisis en el grupo
Musique Concréte de Radio Frangaise, en

Paris (1952), inici6é sus primeras investi-
gaciones. w
sea la concreta y la electrénica, existe una
relacién que ha permitido crear unas obras

|
Entre las musicas experimentales, o

-

A la izquierda, pagina de la partitura

de Die Teufel von Loudun, de Penderecki,
basada en una obra de A. Huxley.

Abajo, pdgina de una partitura

de Stockhausen para una combinacion

de miisica concreta y milsica electrénica.
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que utilizan las dos técnicas, como Gesang
der Finglinge (Canto de los adolescentes,
1955-1956) de Stockhausen, otras que
tienen una parte electrénica, grabada en
cinta, y algunas utilizando instrumentos
tradicionales, como Poésie pour pouvoir
(Poesia para poder, 1958), de Pierre Bou-
lez. Se trata de un mundo sonoro de

Avrriba, cubterta del disco

Misica para piano de Karlheinz Stockhausen,
que en 1968 obtuvo el gran premio del disco.
Abajo, Stockhausen y Messiaen;

discipulo y maestro darian un gran impulso

a la moderna miisica culta.
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“Es preciso que nuestro alfabeto musical se envigquezca. Tenemos una tervible

necesidad de nuevos instrumentos.”

extraordinario atractivo, que tuvo unos
comienzos totalmente racionales, pero que
por contraste ha creado obras en las que se
halla un alto grado de indeterminacién.
Los instrumentos electronicos han con-
tribuido a enriquecer las posibilidades
sonoras de toda clase de musica. Destacan
el trautonio® (1928) y las ondas Martenot*
(1932) entre otras. A partir de 1954 han
sido fundados numerosos estudios elec-
tronicos en Luropa, América y Asia.
Vinculada con la misica electronica
aparecié en Estados Unidos la tape-music
o masica sobre cinta, en la que el tape-
recorder, registrador de cinta magnetofo6-
nica, es un verdadero instrumento que
graba en la cinta los signos electronicos
producidos por los sonidos. Es una ex-
periencia interesante y ambiciosa en la
que han colaborado John Cage, Earl
Brown, Otto Luening y Ussachevski. La
primera audiciéon de tape-music se celebrd

en 1952.

Misica y maquinas

Hacia 1950 apareci6 otro estilo de com-
poner musica en la que un papel mas o
menos importante es confiado a maquinas
electrénicas, las cuales son utilizadas con
varias finalidades.

No se trata de una tendencia estética,
sino de un modo de composicion. La in-
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troduccién del pensamiento matematico y
los métodos que de é derivan en la com-
posicién musical ha permitido la prospec-
cion de nuevas formas musicales basadas
en leyes matematicas.

El promotor de la musica cibernética, o
mas exactamente algoritmica, es el com-
positor francés Pierre Barbaud (1911),
que ha trabajado en varias direcciones. El
ordenador le ha permitido establecer un
control de las estructuras sonoras y pene-
trar mejor la naturaleza de la creaciéon mu-
sical. Otra ayuda que el ordenador presta al
compositor es la de realizar los complica-
dos cilculos que hacen posible la creacion
de una obra y que si se verificaran “a
mano” exigirian del compositor muchag
horas de trabajo mecénico. El ordenador se
limita a cumplir las 6rdenes que el compo-
sitor le comunica. La calidad de la obra
asi creada depende del programa esta-
blecido por el misico. Este tipo de misica
deriva en cierto modo de unas tendenciag
vivas en la masica contemporinea: cons
ceder gran importancia al papel del ani-
lisis en la composicién y la conviceién de
que el arte musical no es otra cosa que una
combinacion algebraica.

Este modo de composiciéon musical,
evoluciona lentamente, y hasta el momento
no ha dado ninguna composicién de cardes
ter inédito. La composicién automatica

se ha materializado en musicas-robot,

Productor de “ondas Martenot”, uno de los instrumentos
mds importantes para la misica electrénica.

“El elemento mads revolucionario de la miisica concreta no es haber descubierto
nuevos aparatos y nuevos sonidos, sino el haber descubierto al oido musical
posibilidades potenciales, a menudo evidentes, de las que no habia tomado con-
ciencia, ¥ mucho menos habia pensado en utilizar.”

PIERRE SCHAEFFER
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Arrida, pdgina de una partitura de lannis Xenakis.

Abajo, fotografia del maestro, cuya produccion musical

se ha basado en la investigacion del tiempo

¥ el espacio sonovos en funcion de la matemdtica.

“Nunca una mdaquina, por perfecta que sea, remplazard a un hombre genial.”

muy poco interesantes. Cabe destacar la
Computer Cantata (Cantata de la compu-
tadora, 1963), realizada en colaboracién
por Robert Baker y Lejaren Hiller, con
la ayuda de una computadora de gran po-
tencia.

Tannis Xenakis (1922) ha empleado
maquinas electrénicas en la composicién
de algunas de sus obras. Su aventura ar-
tistica ha consistido en investigar el tiempo
musical y el espacio sonoro en funcién de
la matematica, en especial del calculo de
probabilidades. Xenakis crey6 que el mé-
todo serial habia entrado en una crisis
definitiva debido a su excesiva compleji-
dad. Su modelo de referencia fue Edgar
Varése por el uso que hacia de las aglo-
meraciones sonoras en sus composiciones.

Inventor de la musica estocastica, ba-
sada en los acontecimientos en serie, de la
musica simbdlica, fundamentada en la
teoria de los conjuntos y en la légica
matematica, Xenakis introdujo en su obra
¢l azar cientifico, resultado de profundas
reflexiones y capaz por si solo de constituir
un principio constructivo. Es una de las per-
sonalidades més interesantes de la musica
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actual y ha ejercido gran influencia en las
jovenes escuelas polaca y japonesa. Su
produccién comprende obras en las que
las masas y los bloques sonoros constras-
tan con el aspecto lineal de las composi-
ciones seriales. El hecho de que Xenakis
utilice la matemética como factor de co-
herencia no es obsticulo para que su mud-
sica llegue al oyente como portadora de
una gran fuerza dramatica, sin trazas de
cerebralismo. Su musica se dirige a la sen-
sibilidad y es bien acogida por el piblico,
que reacciona favorablemente al shock
sensorial producido por las galaxias so-
noras.

El azar y la composicion

Otro método de composicién que nace
también hacia 1950 es el que utiliza el
azar como principio constructivo. Es
significativo que este factor de indeter-
minacién aparezca en una época tan preo-
cupada por la racionalizacion de las
técnicas musicales.

La musica a la que el compositor ha
incorporado el azar recibié el nombre de
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musica aleatoria, del latin alea (dado).
Esta designacién es ambigua, ya que pa-
rece indicar que la obra sea fruto de una
simple jugada de dados, donde el azar lo
decide todo. Afortunadamente, en la reali-
dad esto no es asi, ya que las tnicas mani-
festaciones musicales en las que el azar
manda totalmente son los happenings
o especticulos musicales, la mayorfa de
los cuales no alcanzan gran calidad.

El azar en una obra puede estar incor-
porado a nivel de compositor o a nivel de
intérprete. Parte de la obra puede depender
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de la ejecucién del intérprete, y asi conse-
guir formas abiertas de la muisica aleato-
ria en las que cada interpretacion es dife-
rente. En las obras de Stockhausen y de
Botlez se encuentra una indeterminacion
controlada de manera que el intérprete
puede elegir su propio camino entre las
posibilidades que el autor le ofrece.

Otros compositores, como el espatiol
Luis de Pablo, dejan sin fijar ciertos de-
talles de la partitura, o no determinan

la altura de los sonidos, su duracién o la
manera de atacarlos.

En algunas de las obras aleatorias cier-
tos fragmentos se confian a la improvi-
sacion personal o colectiva de los intér-
pretes. También en estos casos se exige
del intérprete una aportacién y participa-
cién en la creacién. Existen .obras en las
que se encuentran simultineamente una
expresion que nace de un impulso interior
y unas estructuras racionales. Xenakis

“Nunca un hombre genial, por excepcional gue sea, podrd remplazar a una

l
| . Vs .
; mdguina electronica.”

PIERRE BARBAUD

La combinacion de luz y sonido ofrece
bellisimas posibilidades ariisticas.

A la izquierda, aspecto de una

de las figuras realizadas en un festival
celebrado en Parfs en 1973.

critica este tipo de azar, al que califica
de cara o cruz y de simple improvisacion,
e introduce en sus obras el azar cienti-
fico, vinculado con el pensamiento mate-
mético.

El compositor mas significativo de las
obras en las que interviene el azar es el
norteamericano John Cage (1912), una de
las personalidades més fascinantes del van-
guardismo musical y la mas admirable,
junto con Charles Yves, de la historia
musical norteamericana. En sus obras la
indeterminacion es atn mayor y la libertad
del compositor muy reducida. En algunas
de sus preparaciones musicales las eleccio-

Abajo, a la izquierda, John Cage. Muchos

vanguardistas estdn contemplando con una nueva

optica las realidades de la veligiosidad.

La obra de este mitsico estadounidense estd
muy influida por las ideas del budismo Zen.
A la derecha, cubierta del disco Concierto

para instrumentns de percusion, de Fohn Cage.

nes sonoras son decididas mediante el jue-
go de los dados u otros factores. En las
obras de Cage no estan excluidas las su-
perposiciones sonoras realizadas durante
la ejecucién, lo que comporta resultados
sonoros insospechados. Su actividad
vital ha sido comparada a la de Eric Satie
por su humorismo ante los acontecimien-
tos cotidianos. A Cage no le han interesado
nunca las formas artisticas tradicionales,
sino que busca una comunicacién sonora
de tipo directo. En la génesis de sus obras
desempefia un papel determinante su ac-
titud filoséfica, influida por el budismo
Zen. Mas que soluciones teéricas aptas

CONCERT
PERCUSSION

OAXDUUTED
=
JOHN CAGE
AND

PAVL PRICE
ke

MUSEC OF AMADEOG BOLPAN « JOHN CAGE
HENRY ODWELL » LOU HARRISON « WILLIAM RUSNELL
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para ser aplicadas universalmente, Cage
prefiere ponerse en contacto con la vida,
en su caso concreto con la realidad sonora.
No teme incorporar a sus obras aquello
que se presenta de modo casual, y en
alguna de ellas incluso sintoniza con la
radio cualquier onda, convencido de que
toda realidad tiene su propio valor. Una de
las caracteristicas del arte de Cage son
los larguisimos silencios, limitados por los
momentos sonoros que llegan con gran
exactitud. Este procedimiento estd rela-
cionado con el arte No del teatro musical
japonés.

Su actitud antiintelectual ha tenido
mejor acogida en Estados Unidos que en
Europa, donde todavia prevalece entre los
misicos la mentalidad cartesiana. La popu-
laridad de Cage en los medios musicales
europeos se debe a su piano preparado:
un piano normal que mediante la intro-
duccién de diferentes accesorios es capaz
de producir una amplia y atractiva gama
de sonidos. Pero quizd su aportacién
més importante reside en el papel decisivo
que el azar desempena en la preparacién
y ejecucién de su misica. Cage ofrece al
intérprete un conjunto de realidades sono-
ras en el contexto de mdltiples organiza-
ciones sucesivas. Al disminuir en sus
obras la intervenciéon de la voluntad cons-
ciente, abrid vias a la indeterminacién en
¢l arte musical. En cierta ocasién afirmé
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“que le gustaria que sus obras abiertas
no se considerasen nunca acabadas, aunque
cada ejecucidn tenga naturalmente carac-
ter definitivo”. La actitud estética de Cage
ha sido calificada de neodadaismo, de rup-
tura, y sus métodos han servido de base
para la creacion de una serie de happenings
celebrados en salas de concierto y en
teatros.

Del pasado al futuro

Las numerosas tentativas que se han
realizado para renovar el lenguaje musical
no han sido las Gnicas transformaciones
que ha experimentado la muasica del si-
glo XX, sino que han sido igualmente
importantes los cambios del papel del ma-
sico en la sociedad y en relacién con el
oyente.

Estas mutaciones han sido producto,
en definitiva, de las habidas en la sociedad
moderna cuyo dinamismo no podia dejar
de transmitirse en el mundo musical. En
la actualidad, y gracias a los modernos
medios de comunicacién social, la misica
llega a oyentes que pertenecen a distintag
clases y sectores, muchos de los cuales
apenas podian tener acceso anteriormente
a la musica culta. El moderno proceso
de democratizacion de la cultura ha lle-
gado también a la musica contemporéi-
nea, y esto a pesar de su complejidad

En los #itimos afios, no sélo ha cambiado
la téenica musical, sino tamdién los anditorios.

En la fotografia, el Kleinhaus Music Hall (Buffalo).
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Las audaces formas del Teatro de la Opera de Sidney

técnica, de sus profundas y continuas
mutaciones.

Las primeras aplicaciones de la era
industrial en el campo de la musica se
desarrollaron desde comienzos del siglo XX.
Las posibilidades de conservar la musica
una vez interpretada gracias a los procedi-
mientos de grabacién (rollos, discos, cin-
tas magnetofénicas, casseltes, etc.) y alos
de transmision (radio, estereofonia, modu-
lacién de frecuencia, television, ete.), hicie-
ron que la masica llegara a su época de ma-
yor expansién y alcanzara un auditorio
de grandes proporciones. A diferencia del
concepto de concierto que sélo podia
hacer llegar la musica a un nimero muy
limitado de oyentes, los mass-media (me-
dios de comunicacién social) permiten al-
canzar con facilidad un pablico oyente
de un millon de personas que, tedricamente,
podria transformarse en un auditorio
formado por todos los habitantes de la
Tierra.

La industrializacién de la musica y la
transformacién y el aumento progresivo
del 4mbito de los actuales medios de co-
municacién social, han determinado que
la misica se haya convertido de un arte de
consumo de una minoria en un arte de
consumo corriente y, paraddjicamente,
para un publico que en su gran mayoria
es totalmente profano.

il nivel de horas de musica escuchada
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no responden solo a un gusto arquitecténico.
sino a necesidades acisticas.

por habitante ha crecido de un modo in-
sospechado. A pesar de que gran parte
de la musica que difunden los medios de
comunicacién social pertenezca al reper-
torio de la musica llamada clisica, existe
hoy una extensa clase media con forma-
cién e inquietudes culturales que no sola-
mente puede asegurar una base de oyen-
tes para la musica contemporinea, sino
que tiene cierta influencia en la creacién
musical al funcionar de algiin modo las
leyes de mercado con su oferta y demanda.
Este auditorio, capaz de seguir la evolu-
ciéon musical de su tiempo, puede ser de
gran ayuda al estimular con su atencién
la  experimentacion musical contempo-
ranea.

Los cambios sociales de las Gltimas dé-
cadas no solo han afectado a la difusion de
la musica, sino que han incidido en el pa-
pel del musico en la sociedad. El misico
pasd de su condicién de asalariado del
promotor de musica, civil o eclesidstico,
a un estadio de mayor independencia y dig-
nidad. A pesar de ello, los compositores
dependian econémicamente del editor,
que les cedia parte de sus ganancias, o de
un admirador que ejercia de mecenas. La
aparicién de los derechos de autor deter-
mind un cambio en las condiciones socia-
les de éste, las cuales se fortalecieron al
aparecer los medios de comunicacion
social. Todo ello ha significado para los
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Danzas de la India. El mejor conocimiento
de la milsica y danzas orientales

estd eferciendo una considerable tnfluencia
en la miisica europea vy estadounidense.

compositores poder contar con nuevas
fuentes de ingresos. Como consecuencia, el
compositor progresa hacia una indepen-
dencia que no tenia ayer, aun cuando no
pocas veces su insercion social sea todavia
precaria.

/Hacia donde va la musica?

Es dificil decir con un minimo de proba-
bilidades de acertar hacia donde se dirige

la creacién musical después de esta verti-
ginosa serie de cambios estéticos y
técnicos que se han sucedido a lo largo del
siglo XX. Quizd se podria aventurar, sin
temor a equivocarse demasiado, que la
musica no volverd a una simplificacién
del lenguaje, ni a un retorno al pasado a
la manera del neoclasicismo del periodo
de entreguerras, y que si lo hace serd de
manera superficial y anecdotica.

El compositor se encontrara ante pro-

El vico y variado folklore africano ofrece una gama ritmica
que es aprovechada por los grandes creadores de nuestro tiempo.

blemas de todo orden, mucho mais difi-
ciles que los que habian de resolver sus
antecesores. Estos problemas le obligaran
a adquirir una sélida formacién profesional
sea cual sea el material sonoro y la orga-
nizacién formal elegida. Simultineamente
deberad optar por una orientacién estética
que le permita adecuar su intencién y las
posibilidades musicales del momento. En
este aspecto parece que todavia durante
un tiempo la técnica prevalecerd sobre la

En la fotografia, “danza de las minas”.

estética. Otro aspecto que el compositor
del future no podri olvidar es el de escri-
bir en funcién de uno de los fenémenos
mis actuales, el de los medios de comuni-
cacion social, y renunciar a escribir dentro
de un ghetto que prescinde del oyente y
cultiva un lenguaje esotérico. En este
aspecto es interesante observar que las
ultimas obras de compositores actuales
como Stockhausen y Xenakis causan un
gran impacto en publicos no preparados
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La explosion de wuisica pop y folk

sin duda condictonard ¢ influenciard
la miisica culta de las

nuevas generaciones de compositores.

técnicamente, y ello a pesar de la novedad
de sus procedimientos.

Una incégnita que puede resolverse en
un mafana proximo es la influencia de la
misica no europea, en especial la asitica
y la africana, cada dia mejor conocidas por
el compositor occidental gracias a los
documentos sonoros grabados en inme-
jorables condiciones y con criterio cienti-
fico. La profundizacién en el conocimiento
de las musicas exGticas y de los pueblos
primitivos puede ayudar a la musica occi-
dental a encontrar un lenguaje colectivo
perdido desde hace largo tiempo. Tampoco
puede ser ignorada la posible influencia
que puede tener la explosién de la misica
folk y de la musica pop que ha impreg-
nado la generacién de la que saldrin los
nuevos compositores.

Otras tendencias que no parecen haber
agotado sus posibilidades son la llamada
musica abierta, basada en la delegacion
parcial del compositor al intérprete, y el
teatro musical. Este continiia presentan-
do a los jévenes creadores un campo lleno
de perspectivas capaz de volver a aproxi-
mar la obra musical a la vida cotidiana.

Las nuevas técnicas con su tarea de
clasificacién, codificacién y manipu-
lacién de los sonidos, ofrecen al compo-
sitor un enriquecimiento de su vocabula-
rio, sin que deba asustar el fantasma de un
arte deshumanizado que no deje percibir

a su creador. El musico del futuro con-
tinuara sirviéndose de su imaginacién y no
descartard el lirismo capaz de expresar
su verdad interior, y que es totalmente
compatible con las busquedas cientificas
vy las aplicaciones de la tecnologia. El
ordenador y los aparatos electroaciisticos
se limitaran a ser en arte un auxiliar al
servicio del hombre que le ayudarin a
prolongar su acci6n.

Algunos compositores han iniciado ya
el camino que parece ser tendrd una con-
tinuidad en el futuro proximo: modificar
las relaciones entre el compositor, el
intérprete v el publico con el fin de lograr
una cierta reciprocidad entre sus funcio-
nes. Hasta hace muy poco, en algunos
aspectos sus papeles se mantenfan exce-
sivamente diferenciados. No hay que olvi-
dar que en épocas lejanas el compositor
y el intérprete eran siempre la misma
persona. El perfeccionamiento de la es-
critura musical permitié desdoblar la
funcién del compositor de la del intérprete:
otro misico que no fuera el compositor
podia transformar la obra escrita en soni-
dos musicales. Esta diversificacién de
funciones ha empezado a ser revisada y ha
germinado la idea de volver a reunirlas
de alguna manera.

Otra via posible para la musica del fu-
turo préximo serd la de comunicar una
atmosfera a un grupo de personas reunidas

139



por una misma fe, funcidén que la misica
occidental habia abandonado durante si-
glos. Esta nueva manifestacion de compro-
miso musical buscard otros campos, en
particular el campo teatral, con la creacion
de obras comprometidas politicamente con
modalidades que favorezcan la busqueda
de soluciones concretas sobre las realida-
des que nos rodean. En este aspecto quiza
se asista a una revalorizacion de la misica
con texto, en perjuicio, por lo menos tem-
poral, de la miisica instrumental.

Para finalizar con esta serie de hip6-
tesis habria que dejar indicado que es posi-
ble que la musica del futuro se manifieste
no solo al margen del concierto tradicio-
nal, sino prescindiendo en cierto modo del
factor tiempo. Gracias a los medios elec-
troactsticos se podran crear Ambitos mu-

sicales que permanezcan activos continua-
mente durante dias y semanas. El oyente
podrd entrar y salir en el momento que
decida.

Se ha intentado con esta serie de pre-
dicciones saber hacia dénde se dirigira
la masica del siglo XX1y adivinar su evolu-
cién Sea ésta u otra muy distinta, es de
desear que la musica encuentre medios y
lugares para vivir su apasionante aventura
en toda su plenitud hasta llegar a tener
una verdadera influencia en la vida humana
y realizar el ideal propuesto por Xenakis:
“La musica del mafana, al proceder por
una estructuracién inédita, particular, del

espacio y del tiempo, podria convertirse:

en una herramienta de transformacion del
hombre, al influir sobre su estructura
mental”.
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Vocabulario

ACORDE. Conjunto de soni-
dos simultaneos.

ARMONTIA. Leyes que rigen
la formacion de los acordes y
sus enlaces.

ARMONICO, SONIDO. Cada
uno de los sonidos parciales
(ue constituyen un sonido
musical.

ATAQUE DE UN SONIDO.
Manera de producir un so-
nido que afecta el caricter de
Gste.

ATONALIDAD. Rechazo de
la tonalidad tradicional o falta
de referencia a una tonalidad
dominante.

BITONALIDAD. Superposi-
cién de dos tonalidades dife-
rentes.

COMPAS. Divisién de una
frase musical en fragmentos
e igual duracién.
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CONTRAPUNTO. Leyes que
rigen la superposicion de li-

neas  melddicas  indepen-
dientes.
CROMATISMO.  Sistema

que emplea los doce semi-
tonos en los que puede divi-
dirse la escala diaténica.

DIATONICO. Conjunto de
sonidos que se inscriben en
la octava, dividida en cinco
tonos enteros y dos semi-
tonos.

DISONANCIA. Efecto sono-
ro producido cuando en un
acorde los sonidos que lo
forman pertenecen a armo-
nias diferentes.

DODECAFONISMO. Méto-
do de composicién basado en
una serie de doce tonos que
solo tienen relacién entre
ellos.

ESCALA. Serie ascendente o

descendente de notas que tie-
nen entre si determinadas
relaciones numéricas de fre-
cuencia.

INTERVALO. Distancia que
separa dos notas musicales.

JUGENDSTIL. |'érmino de-
rivado de la revista alemana
Fugend, fundada en 1896,
Equivale al inglés modern
style, al francés art nouveau,
al espanol modernismo, o, de
modo general, a estilo 1900.

MODO. Disposicién de los
grados de una escala segin el
esquema fijado por sus inter-
valos.

ONDAS MARTENOT. Ins-
trumento creado por el mi-
sico francés Maurice Marte-
not, cuyos sonidos son pro-
ducidos por tubos electréni-
cos que el intérprete acciona
manipulando un condensador
variable.

PARAMETRO MUSICAL.
Factor que determina un so-
nido: duraci6n, frecuencia, in-
tensidad, ataque.

POLIRRITMIA. Superposi-
cion de ritmos diferentes.

POLITONALIDAD. Simul-
taneidad de diferentes tona-
lidades.

PROGRAMA, MUSICA DE.
Miusica instrumental que se
inspira en eclementos ajenos a
la musica.

RECITATIVO. Estilo de can-
to que se somete a una pro-
sodia natural.

RUIDO BLANCO. Mezcla
indistinta de la totalidad de
frecuencias audibles.

SERIE. Principio de cohe-
rencia que permite organi-
zar los sonidos de la escala
cromatica a lo largo de una
obra.

TIMBRE. Cualidad del soni-
do que varia segn cada ins-

trumento y cada voz. Color de
un sonido.

TONALIDAD. Conjunto de
cualidades que llevan a un
fragmento musical a referirse
constantemente a una ténica,
o sea, al primer grado de una
determinada escala.

TRAUTONIO O TRAUTO-
NIUM. Instrumento electrd-
nico debido a TF. Trautwein,
de quien toma el nombre.
Produce sonidos controlables
transmitidos por un altavoz.



Relacion de titulos aparecidos

1
2,
3
4
5
6
7
8
9

.—La contaminacion.

— Historia Mundial desde 1939.
.—La formacién de la Tierra.

.—El nacimiento de un nifo.

.—El cine, arte e industria.

.—Los atomos.

.—Arte abstracto y arte figurativo.
.—EI origen del hombre.

.~ Las noticias y la informacion.
10. — El sistema solar.

11. - La pobreza en las grandes ciudades.
12. — Nuevos rumbos del teatro.

13. — Lingliistica y significacion.

14. — La television.

15.— La explosiéon demografica.

16. —La liberacion de la mujer.

17.—El origen de la vida.

18. — Los satélites artificiales.

19. — La crisis de la institucion familiar.
20. —El sistema monetario internacional.
21.—0Ocio y turismo.
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