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RESUMEN

La musica del siglo xx ha supuesto una revuelta cultural de dimensiones insospechadas, provocada por una
fantasia y libertad artistica sin limites.

El aspecto mas sustancial de esta convulsion artistica se manifiesta en la liberacion y emancipacion a que han
estado sometidos pardmetros fundamentales del lenguaje musical, que han impulsado una musica liberada e
informal.

Este caracter de liberalizacion es analizado aqui desde tres perspectivas: desde las alturas (emancipacion de la
disonancia), desde el color y el ruido (emancipacion del timbre) y desde la sintaxis musical (emancipacion de la forma).
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ABSTRACT

20th century music has become a cultural phenomenon of surprising importance, brought about by the use of
almost unlimited artistic inspiration and freedom. Perhaps the most important feature of this phenomenon is to
be found in the emancipation of parameters of musical language hitherto considered fundamental, which has
encouraged a liberated and informal type of music. This facet of liberalization is analyzed in the present paper
from three points of view: musical intervals (emancipation of dissonance); use of colour and sound (emancipation
of timbre and tone); and musical syntax (emancipation of form).

Key words: History of music; Language of music; Musical theory; Musical structure; Musical analysis; Contemporary
music; 20th century.

«Ita astra sex constituuntur. Praeter haec aliud est astrum,
imaginatio, quae novum astrum est et novum coelum gignit».
Paracelsus

La perspectiva historica del Fin de Siglo, en la que nos encontramos, abre a los investigadores
de la musica nuevas posibilidades para una reflexion global sobre los hechos y acontecimien-
tos de una centuria que en pocos afios se va a convertir en nuestro mas reciente pasado.

*  Departamento de Didactica de la Expresion Musical, Plastica y Corporal. Universidad de Salamanca.
37008 Salamanca.
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El siglo xx esta listo para el inventario historiografico. Con él perdemos la capacidad de ser
testigos directos de su acontecer historico, pero al mismo tiempo adquirimos la capacidad de
la distancia, necesaria para elaborar con serenidad la sintesis de un periodo completo. No es
por casualidad que la obra de grandes compositores de la modernidad y de la vanguardia esta
ya cerrada. (Recordemos el reciente fallecimiento de M. Feldman (1926-1987), L. Nono
(1924-1990), Ernst Krenek (1900-1991), O. Messiaen (1908-1992), John Cage (1912-1992),
M. Ohana (1914-1992), W. Lutoslawski (1913-1994), entre otros), mientras que al mismo
tiempo otros grandes compositores de la segunda mitad de siglo han alcanzado un grado de
madurez que ya no permite aportaciones fundamentales.

Podemos decir, pues, que nos acercamos al momento propicio para la reflexion historica sobre
los grandes acontecimientos que han jalonado la fértil andadura de la musica del siglo xx,
sobre sus tendencias, estilos, movimientos artisticos, técnicas compositivas y fenéomenos
sociales.

Nunca la invencion artistica, alentada por la revolucion tecnologica e impulsada por una
libertad sin limites, habia manifestado tal despliegue de fantasia. Es cierto que los artistas
siempre han gozado de la audacia necesaria para desarrollar sus ideas, como decia el viejo
Horacio:

«... pictoribus atque poetis
quidlibet audendi semper fuit aequa potestas...» ',

pero nunca este hecho se habia mostrado tan evidente, hasta tal punto que parece que con el
siglo xx el artista musico ha llegado a un limite de sus posibilidades creativas y ha cerrado
un capitulo sustancial de la evolucion musical 2.

Podemos decir que el siglo xx ha significado para la Historia de la Musica el mayor despliegue
del atrevimiento artistico en sus diversas manifestaciones. Un despliegue de fantasia que ha
supuesto las mayores innovaciones musicales en el mas breve espacio de tiempo y que nos trae
a la memoria las palabras que en parecido contexto escribiera nuestro inmortal Gustavo Adolfo
Bécquer para referirse a la creacion artistica: «El insomnio y la fantasia siguen y siguen
procreando en monstruoso maridaje. Sus creaciones apretadas ya como las raquitidas plantas
de un vivero, pugnan por dilatar su fantastica existencia, disputandose los datomos de la
memoria como el escaso jugo de una tierra estérily 3.

Esta fantasia desbordante se ha puesto al servicio de una liberacion de los viejos esquemas
formales (hasta el punto de establecer lo informal como paradigma del nuevo arte) y de una
emancipacion de la antigua logica y estética musical, hecho que ha propiciado un nuevo
concepto de la obra de arte musical.

No pretendemos ahora sintetizar en el breve espacio que nos proporciona este ensayo lo que
muchos autores han intentado resumir en los diversos manuales que se han escrito sobre la
musica del siglo xx y en otros enjundiosos libros referentes al tema ¢. Solo deseamos esbozar
aqui algunos aspectos que han marcado decisivamente la evolucion de la musica de nuestro
siglo desde la perspectiva apuntada de la liberacidén y emancipacion de elementos fundamen-
tales del lenguaje musical.
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Esta emancipacion la consideramos desde tres perspectivas: desde la altura (la disonancia),
desde el timbre (el ruido) y desde la forma (la indeterminacion).

1. La emancipacion de la disonancia. (Desde la atonalidad al dodecafonismo y al serialismo
integral)

«Meine Schule, der Méanner wie Alban Berg, Anton Webern
und andere angehdren, strebt nicht nach Herstellung einer
Tonalitét, schliesst sie aber nicht vollstédndig aus. Das Vorgehen
beruht auf meiner Theorie von der “Emanzipation der
Dissonanz”».

(Amold Schoenberg)

Sin duda, uno de los aspectos mas convulsivos de la temprana Historia Musical del siglo xx
vino provocado por la aparicion de la atonalidad, que desplazo al sistema tonal y, con él, a
las estructuras formales que habian estado vigentes en Occidente desde hacia trescientos afios
y sobre las que descansaban todos los grandes géneros musicales de nuestro glorioso pasado
musical.

Este hecho fundamental, aunque no exclusivo del compositor vienés A. Schoenberg (1874-
1951) y de su entorno, si fue sistematizado en su empleo, justificacion y analisis por los
compositores de la Escuela de Viena (junto al anterior, A. Berg (1885-1935) y A. Webern
(1883-1945) durante el periodo llamado expresionista (1908-1923), aunque vino preparado por
toda la evolucion de la musica anterior, desde el Tristan de R. Wagner hasta las 6peras Salomé
(1905) y Elektra (1909) de R. Strauss (1864-1949), pasando por C. Debussy (1862-1918) y
A. Skriabin (1872-1915).

La aparicion de la atonalidad, que tan profundas secuelas dejo en la musica contemporanea,
fue una consecuencia del proceso de emancipacion a que ha estado sometida la disonancia
desde los comienzos de la polifonia. Proceso que culminaria a comienzos de este siglo con la
disolucion del sistema tonal.

La disonancia representd para la musica, como también para todo el arte del siglo xx, el
comienzo de la modernidad. No en vano Th. W. Adomno interpreta la disonancia en clave
sociologica como catalizador de todos los esfuerzos de renovacion y de rebeldia que aportd
el arte a comienzos de siglo: «La disonancia signo de todo lo moderno, conserva un atractivo
sensible aun en sus equivalencias opticas, transfigurando el atractivo en su antitesis, en dolor:
es el originario fenomeno estético de la ambivalencia. Llama poderosamente la atencion la
enorme importancia que ha adquirido para el arte moderno desde Baudelaire y Tristan, de
forma que se han convertido en una cierta constante de lo moderno. La razon de esta
importancia esta en que en la disonancia convergen el juego de fuerzas de la obra de arte y
la realidad externa... La disonancia en el interior de la obra de arte es lo que la sociologia
vulgar llama su alienacién socialy °.

Adorno eleva la disonancia a concepto artistico, como paradigma de una nueva estética que
tiene en la categoria de lo feo su maximo exponente. No es de extranar que la disonancia tenga
su punto focal en aquellas tendencias que desembocan en el expresionismo, movimiento que
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busca precisamente acentuar los elementos que rompen con lo bello. Escribia Adorno: «La
Prohibicion de lo feo se convierte en prohibicion de todo lo no formado hic et nunc, de lo no
proporcionado del estado bruto. El término técnico de su recepcion por el arte es la disonan-
cia, pero la estética tanto como la actitud ingenua lo llaman sencillamente lo feo» °.

Como otros fendmenos artisticos semejantes, la aparicion del proceso de emancipacion de la
disonancia vino motivada en primer lugar por la propia evolucion del lenguaje musical y en
segundo lugar por la necesidad expresiva del compositor (die innere Notwendigkeit) de la que
tanto hablan Schoenberg y Kandinsky en este periodo de comienzos de siglo.

La disonancia se convierte en esos momentos en caracter protocolario de la protesta, como
dice Adorno: «Las disonancias surgieron como expresion de tension, contradiccion y dolor.
Se han sedimentado y se han convertido en “Material”. Ya no van a ser durante mas tiempo
medios de la expresion subjetiva. Pero ellas no niegan su origen. Se convierten en caracteres
de la protesta objetiva» .

Mientras Adorno, en sus numerosos escritos, hace siempre referencia a las implicaciones
estéticas y sociologicas de la disonancia, como expresion del ansia de liberacion del artista ®,
A. Schoenberg explica este proceso desde la propia sustancia musical, equiparando la disonan-
cia a la consonancia y explicando su apariciéon como una consecuencia logica del grado de
comprension que ambos fenémenos manifiestan en la teoria armoénica desde un proceso
historico irreversible.

Consonancia y disonancia s6lo manifiestan una diferenciacion gradual (por el grado de mayor
0 menor acercamiento a los armonicos fundamentales) pero no una diferenciacion cualitativa,
como habia propuesto toda la teoria armoénica y contrapuntistica escolastica, y que habia
provocado el destierro de la disonancia a la esfera en la que dominaba la discordancia del
diabolus in musica.

Esta equiparacion de la disonancia fue tratada por primera vez en su Tratado de armonia®'y
ocupd la reflexion de Schoenberg en numerosos escritos posteriores °.,

Quizas su reflexion mas clara y lucida sobre el tema estd expresada en la conferencia que
dio en la Universidad de California en 1941, en la que se encuentran estos interesantes
parrafos: «En los ultimos cien arios el concepto de la armonia cambio enormemente mediante
el desarrollo del cromatismo... La armonia de Ricardo Wagner hubo de promover el
cambio en la logica y en la facultad constructiva de la armonia. Una de sus consecuencias
fue el llamado empleo impresionista de armonias, practicado especialmente por Debussy.
De esta manera, si no en la teoria, la tonalidad fue ya destronada en la practica. Esto solo
quiza no hubiese causado un cambio radical en la técnica de la composicion. Sin embar-
go, fue preciso tal cambio al sumarsele el desarrollo que terminé con lo que yo llamo la
“emancipacion de la disonancia”... El concepto de “emancipacion de la disonancia” se
refiere a su comprension, considerandola equivalente a la comprension de la consonancia. El
estilo basado en esta premisa tratarda las disonancias como consonancias y renunciara al
centro tonal» .

El proceso de la emancipacion de la disonancia generd sus propias leyes internas compositivas
y estilisticas. Podemos enumerar aqui dos de ellas:
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1.—En primer lugar las obras compuestas por Schoenberg bajo esta nueva premisa a partir de
1908 se caracterizaron por su brevedad y expresividad:

«... las caracteristicas mas relevantes de estas piezas “in statu nascendi” las constituian su
extremada expresividad y su brevedad extraordinaria... Mas tarde descubri que nuestro
sentido de la forma obré apropiadamente al obligarnos a equilibrar la emotividad extrema-
da con la extraordinaria brevedad» .

Esta caracterizacion estilistica del nuevo estilo es logica, ya que la emancipacion de la
disonancia provocé un desmarque de la forma tradicional que habia motivado los grandes
desarrollos tematicos ligados a la armonia funcional. La brevedad ayudoé a la concentracion de
la lacerada emocion del subconsciente del artista y quedd definitivamente codificada como
estructura en el aforismo musical del compositor Anton Webern (Drei kleine Stiicke para cello
y piano op. 11 (1914)).

Las obras de Schoenberg de esta época, que marcaron un punto de inflexion fundamental en
la historia de la musica y que constituyen, segin Adorno, el primer testimonio de la moder-
nidad musical por la cargazén de disonancias que conllevan %, son: Las tres piezas para piano
op. 11 (1909), Las cinco piezas para orquesta op. 16 (1909), el monodrama Erwartung op.
17 (1909) y Pierrot lunaire op. 21 (1912), entre otras.

2.—En segundo lugar la emancipacion de la disonancia impulsé dos nuevos procedimientos
compositivos para suplir la organizacion armonica que estd de base en la armonia funcional
en tanto no se llegd a la sistematizacion del dodecafonismo ™.

Uno de esos procesos, referido a la verticalidad musical fue el de la complementaridad
armonica: la sucesion de acordes en la época de la atonalidad quedd regulada por el método
de hacer seguir a un acorde determinado otro que aportara los sonidos que le faltaban al
primero hasta contabilizar un complejo cromatico multiple de hasta doce sonidos.

En su Tratado de armonia habla Schoenberg en el Gltimo capitulo (Valoracion estética de los
acordes de seis y mas sonidos) de esta complementaridad cuando dice: «La sucesion de
acordes parece regulada por la tendencia a hacer comparecer en un segundo acorde los
sonidos que faltan en el primero» .

Un segundo procedimiento consistia en el establecimiento de centros sonoros disonantes que
eran mantenidos a lo largo de una pieza como estructuras fijas u ostinatos armonicos,
procedimiento que ya es constatable en C. Debussy y A. Skriabin y que mas tarde 1. Strawinski
(1882-1971) utilizara de forma magistral con el empleo de bloques bitonales y superposiciones
armonicas en tratamiento percutivo (La Danza de los Adolescentes, en la primera parte de la
Consagracion de la Primavera (1913) es un bello ejemplo de este procedimiento).

La necesidad de regular y ordenar las disonancias en procesos analogos a los que se habian
establecido para las consonancias y sobre todo el imperativo de una forma mas organizada
llevd a Schoenberg a sistematizar un nuevo método de estructuracion musical, que €l llamo
Método de composicion con doce sonidos, con la sola relacion de uno con otro ' y que quedd
plenamente establecido a partir de 1923.
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Con este sistema de composicion dodecafonica el parametro de las alturas quedd sometido a
un férreo control melddico y armoénico y configurd nuevas dimensiones contrapuntisticas que
permitieron la composicion de extensas obras como Las Variaciones para Orquesta op. 31
(1926-1928) o la dpera Moises y Aaron (1930-1932) de A. Schoenberg y la opera Lulu de
Alban Berg.

Este sistema no habia de garantizar, como Schoenberg pensaba, el predominio de la musica
alemana en cien arnos, pero convulsion6 toda la historia de la musica occidental y obligd a los
compositores que vinieron después a confrontarse ineludiblemente con este método '’.

Lo mas decisivo del Dodecafonismo fue la técnica de serializacion a la que estaban sometidas
las alturas y que provocd, en secuencia logica, la extension del sistema a los demas pardmetros
musicales, como las duraciones, intensidades, timbres, etc.

En este camino de expansion serial fue el compositor vienés Anton Webern el merecedor de
los mayores elogios, al constituir un lenguaje musical de maxima concentracion, de plena
consecuencia atonal y de absoluta logica en la manipulacion de los elementos musicales, lo
que motivo el punto de engarce con las generaciones venideras a través de los enclaves
constituidos por las obras seriales del primer Messiaen, Boulez y Stockhausen.

Un camino demasiado conocido para que nos detengamos mas tiempo en describirlo .
Solo senalar que este proceso de serializacion vino provocado por un unico momento de
descomposicion tonal originado en la emancipacion de la disonancia.

2. La emancipacion del timbre. (Desde la musica concreta a la musica electronica)

«Je réve les instruments obéissant & la pensée — et qui avec
’apport d’une floraison de timbres insoupgonnes se prétent
aux combinaisons qu’il me plaira de leur imposer et se plient
a I’exigence de mon rythme intérieur».

(Edgard Varéese)

Hasta comienzos del siglo xx el concepto de obra de arte musical estuvo basado en la
manipulacion de los sonidos, entendidos como un conjunto fijo de vibraciones regulares por
segundo y como estructuras musicales ordenadas en un sistema melodico y arménico muy
concreto, que en Occidente llegd a su culminacion con la tonalidad. Esta regulacion melddica
condicion6 la invencion de instrumentos musicales con una determinacidn timbrica, sujeta
durante muchos siglos a las leyes del ordenamiento tonal, segin los principios de la fisica
aplicada a los armoénicos naturales .

Es cierto que muchos de estos instrumentos, especialmente los llamados de percusion (idi6fonos
y membrano6fonos...) estaban destinados a la produccion de sonidos de afinacion indetermina-
da, usados por los compositores para producir efectos concretos en un momento dado. Sin
embargo su uso era muy limitado y siempre sujeto a las exigencias formales que las otras
dimensiones, no timbricas, de la musica establecian.

La revuelta convulsiva que aportaron las vanguardias artisticas en los primeros aifios del siglo
xX, la revolucidn industrial y tecnoldgica y la nueva experimentacion que impulsaban los
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movimientos estéticos abrid a los oidos de los creadores musicales nuevas fuentes sonoras e
impulsaron la creacion de nuevos instrumentos y timbres para usar en la composicion musical.
El uso cada vez mas frecuente de multiples instrumentos de percusion, relegado antes a
esporadicas actuaciones en la orquesta y a una ausencia casi total en la musica de camara, fue
un reflejo de esta busqueda timbrica.

Los compositores, en el deseo de ampliar el espectro timbrico, buscaron nuevas aproximacio-
nes compositivas al fendmeno sonoro, entre las que podemos destacar las tres siguientes:

1. La melodia de timbres

De nuevo fue el compositor A. Schoenberg quien utilizd6 por primera vez esta palabra
(Klangfarbenmelodie) en su Tratado de armonia para hacer referencia a una sucesion de
timbres que habrian de operar con una légica de cohesion semejante a la melodia de alturas.
Aunque el compositor era consciente en este momento (1911) de que se trataba de una fantasia
de futuro *, quiso adelantar una posible hipdtesis practica ya en 1909 cuando compuso sus
Cinco Piezas para Orquesta op. 16. Por sugerencia de su editor, Schoenberg puso a la tercera
de estas piezas el titulo de Mariana de verano junto al lago anadiendo entre paréntesis la
palabra Colores (Farben). E1 momento de especulacion timbrica tiene lugar en los primeros
compases de la composicion cuando un acorde de cinco sonidos es sometido a un cambio de
instrumentacion.

Este deseo de operar con timbres de una forma sistematizada fue explotado por los composi-
tores de la Escuela de Viena, especialmente por Anton Webern, quien asimild las ideas de
Schoenberg sobre el timbre en la misma época con sus Seis piezas para gran orquesta op. 6
(1909) y Cinco piezas para orquesta op. 10 (1913). En ambas composiciones la Klangfarbenmelodie
se torna en un parametro tangible y fundamental, mas evidente, cuanto mas se han reducido
a aforismo las demds estructuras del lenguaje musical. El desarrollo logico de la idea de
Schoenberg sobre la Klangfarbenmelodie fue la serializacion del timbre, iniciada ya por
Webern en estas obras.

También A. Berg nos dejo un ejemplo espléndido de la Klangfarbenmelodie en el intermedio
de la segunda a la tercera escena del tercer acto de su famosa opera Wozzeck (1918-1921).
Una sola nota (el si natural), que se convierte en tema estructural de toda la segunda escena
de este acto, es mantenida durante varios compases y sometida a una rica variacion instrumental
hasta convertirse en el explosivo unisono final de toda la orquesta en el compas 121 de la
partitura (Universal Edition 12100).

2. La densificacion timbrica de la armonia
Otra consecuencia de la busqueda timbrica y de la emancipacion de la disonancia fue el
aumento de densidad sonora a que se fue sometiendo la armonia, por acumulacion de sonidos

multiples en los acordes, hasta llegar al Cluster, agrupacion de notas adyacentes sonando
simultaneamente. El compositor americano Henry Cowell (1897-1965) fue el primero en
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acufiar esta palabra (fone-cluster) en su obra New Musical Resources, escrita en 1919, aunque
publicada en Nueva York en 1930 (trata los clusters en el tercer capitulo de este libro: Chord-
Formation). Los clusters designan acordes de multiples sonidos, en racimos de segundas
mayores y menores, que se pueden tocar con los dedos, manos o antebrazos sobre el teclado
del piano.

Su empleo aparece en una época productiva del compositor marcada por un deseo de expe-
rimentacion (1911-1936) con numerosas obras que cuentan con variados efectos de clusters
diatonicos y cromadticos. La primera composicion donde aparecen usados por primera vez es
de 1912 (The Tides of Manaunaun).

La aportacion del cluster aparecid luego en obras orquestales de diversos compositores hasta
convertirse en una técnica muy peculiar de la modernidad musical, cuya maxima eficacia se
ha manifestado en la llamada Klangkomposition (la composicion timbrica) a la que se han
adherido numerosos compositores como K. Penderecki y G. Ligeti a partir de los afios cin-
cuenta 2!,

3. La experimentacion fonética en la composicion musical de textos

La aparicion de la musica serial a comienzos de los afos cincuenta con su desintegracion de
los elementos convencionales y la efervescencia de la composicion timbrica provocaron un
nuevo acercamiento al tratamiento compositivo de textos y un nuevo vocalismo, al que la
musica electronica prestd también sus adquisiciones tecnologicas desde los Estudios y Centros
de Fonologia surgidos en toda Europa a partir de los afios cincuenta.

En el fendmeno de la Sprechstimme o Sprechgesang, utilizado con regular asiduidad en la
Escuela de Viena desde su sistematizacion en la obra de A. Schoenberg Pierrot Lunaire op.
21 (1912), tenemos ya el primer documento timbrico para el estudio de la composicion textual.

Sin embargo, es a partir de los afios cincuenta cuando aparecen las obras fundamentales del
nuevo vocalismo, en las que se ensayan los nuevos procedimientos que habian de traer la
descomposicion de los elementos sintacticos y semanticos del lenguaje, en favor de la potenciacion
puramente fonética del texto. En definitiva, se trata de explotar los componentes acusticos del
lenguaje, aunque para ello haya que segmentar y fragmentar las palabras y las silabas hasta
desconectarlas de todo contenido real.

Las obras de L. Nono (1924-1990) (1l Canto sospeso, 1955/1956), K. Stockhausen (1928)
(Canto de los Adolescentes en la hoguera, 1956) 2 y L. Berio (1925) (Tema. Omaggio a
Joyce, 1958) marcan un hito historico en el tratamiento de textos, manipulados y mezclados
con material concreto y electronico hasta producir un resultado sonoro totalmente inédito.
También las obras de M. Kagel y G. Ligeti (Aventures-Nouvelles Aventures, 1962-1965)
abundan en efectos timbricos de toda clase, aportando un repertorio de gestos y expresiones
mimicas que acercan estas obras al campo del teatro experimental.

No hace falta recordar que este experimentalismo vocal se ha ensayado en todos los paises y

que en Espaiia ha tenido un destacado representante en la obra del compositor navarro Agustin
Gonzalez Acilu Z.
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Por otra parte, el fendmeno sonoro del medio ambiental pidi6 un lugar en la cada vez mas
compleja creacion artistica. El ruido, cada vez mas presente en nuestra sociedad industrializada,
comenzd a exigir su integracion como un material artistico mds a tener en cuenta en la
composiciéon musical.

Los primeros que intentaron incorporar el ruido a la creacion artistica fueron los musicos
futuristas italianos. Francesco Balilla Pratella escribié en 1910 su Manifiesto dei musici
Sfuturisti siguiendo las directrices literarias del movimiento fundado por F. T. Marinetti en
1909. En este escrito abogaba el musico italiano por la incorporacién a la musica de todos los
ruidos que rodeaban al moderno hombre europeo: ruidos de fabricas, aeroplanos, trenes,
barcos y toda clase de maquinas. La incorporacion al movimiento del pintor Luigi Russolo
permitio inventar un dispositivo especial para crear ruidos, el llamado intonarumori que se
presentd en conciertos publicos y que generaba seis familias de ruidos distintos, desde
explosiones hasta siseos y voces de animales.

Este nuevo arte bruitista generd nuevas expectativas, sin embargo la mezcla de sonidos
convencionales y ruidos producidos por el intonarumori produjo obras que hoy dia nos
parecen algo naif y no logré ir mas alld de una experimentacion efimera, sin lograr repercu-
siones inmediatas. Las consecuencias de los teoremas que postulaban los futuristas italianos
hallé un apropiado caldo de cultivo en las obras posteriores del compositor Edgar Varese y
allano el camino para la difusidén posterior de la musica concreta y electronica.

El compositor americano, de origen francés, Edgard Varese (1883-1965) fue el primero en
explorar los valores estructurales de las propiedades timbricas del sonido. Su contacto en
Viena y Berlin con los principales protagonistas de la vanguardia musical (Debussy, Schoenberg,
Busoni) y sus estudios de fisica le impulsaron a temprana edad a interesarse por el fendomeno
del sonido y del timbre y a realizar experimentos con sirenas, motivado por los escritos de
prestigiosos filosofos y fisicos como Helmholtz (recordemos que el famoso tratado de este
ultimo: Teoria de las percepciones sonoras como fundamento fisiologico para la teoria de la
musica, impuls6 muchas teorias de Schoenberg) **.

Las obras que Varése compuso a partir de su emigraciéon a Estados Unidos (1915) llevan
titulos que reflejan el nuevo mundo sonoro de los ruidos, timbres, y atrevidas experimentaciones
espaciales, titulos tomados de procesos tecnologicos, como Hyperprism, Integrales, lonisation,
Density 21,5, o que aluden a cierto simbolismo mdgico de las antiguas ciencias naturales:
Ameériques, Ecuatorial, Octandre, Arcana.

La mayoria de estas composiciones participaron del rechazo social que les estd reservado a
todos los iconoclastas, impopularidad que, segiin Adorno, era el barometro para medir el grado
de modernidad de una composicién musical.

Vareése fue consciente de la revolucion timbrica que estaba provocando. De hecho, asi lo
manifestd en alguno de sus escritos: «Me converti en una especie de Parsifal endiablado
—escribe Varese, en una vision retrospectiva— que no buscaba el santo Grial, sino la bomba
que pudiera hacer pedazos el universo musical para que resurgieran de sus cenizas todos
aquellos sonidos que hasta hoy — se han llamado ruidos» *.

Esta conquista e integracion del ruido realizada de forma individualizada por un pionero
musical e impulsada por los futuristas italianos tuvo su continuacion en la llamada Musica
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concreta, una musica que operaba con cinta magnetofonica, inaugurada en 1948 por el musico
e ingeniero francés Pierre Schaeffer. La Musica concreta grababa con un micro toda clase de
material musical y objetos musicales del mundo que nos rodea para tratar de crear una
«Musica de los ruidos» *°. Los primeros ensayos de esta musica los presentd Schaeffer en los
estudios de la Radio de Paris con el nombre de «Concert de Bruits» %'

El aspecto experimental y de trabajo de estas obras viene dado por el titulo de las mismas:
Etude violette, Etude aux tourniquets, Etude aux chemins de fer, compuestas todas en 1948.

Estas y otras composiciones posteriores de P. Schaeffer y de Pierre Henry buscaban una
especie de tejido surrealistico (como en la obra Sinfonia para un hombre solo, de 1950, que
consta de sonidos del cuerpo humano mezclados con instrumentos preparados y ruidos, o el
espectaculo lirico Orfeo, que seria mdas tarde estrenado en los prestigiosos Festivales de
Donaueschinger).

Pronto se unieron al grupo de Schaeffer otros compositores del momento, como O. Messiaen
y P. Boulez, que se reunian en el «Club d’Essai» para discutir las aportaciones sonoras del
laboratorio musical.

La ausencia de sistematizacion y la falta de contenidos concretos practicos y tedricos echo al
traste la continuidad de estas investigaciones del mundo de los ruidos. La aparicion de la
musica electrénica proporcion6 mas tarde unas mayores posibilidades que la musica concreta.
En 1958, a una década de distancia, Schaeffer abandona el proyecto y se dedica a otros
campos de la investigacion.

Si desde Paris partieron las primeras cxperimentaciones para la manipulacion de los materiales
concretos, fue el Estudio de la Radio de Colonia quien prestd el apoyo necesario para llevar
a cabo la produccion de materiales sonoros a partir de generadores electroacusticos. Decisivo
para este desarrollo fue la aparicion de fendmenos abstractos generados en el laboratorio,
como el sonido sinusoidal (desprovisto de armonicos) y el sonido blanco (sintesis de todos los
ruidos).

La musica electronica significod la realizacion de la utopia timbrica con la que habia sonado
A. Schoenberg al hablar de la Klangfarbenmelodie y la posibilidad de un control de los
pardmetros musicales como nunca anteriormente se habia conseguido en la historia de la
musica. La idea de la serializacion de las dimensiones musicales encontr6 en la musica
electronica un campo de sistematizacion total, ya que con los medios electroacusticos y la
manipulacion de cintas magnetofénicas se hacia posible una diferenciacion absoluta que los
instrumentos tradicionales no podian aportar.

A la vez que los problemas de interpretacion se simplificaban por la ausencia de mediadores
interpretativos y de instrumentos convencionales (el compositor era el propio intérprete y el
altavoz su instrumento), el aspecto comunicativo y emocional del concierto servido de forma
convencional dejo paso a un vacio provocado por la abstraccion de 1a musica en cinta realizada
en laboratorio. Quedaba asi apuntada la problematica de la recepcidn social y estética de esta
musica.

También las cuestiones notacionales y de grafia de la musica electrénica plantearon nuevos
problemas de escritura. La obra electronica sdlo necesitaba para su realizacion la puesta en
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marcha de un magnet6fono y la presencia de un ingeniero de sonido, pero éste debia tener a
mano una visualizacion aproximada de los procesos a manipular en un concierto en vivo, sobre
todo a la hora de combinar la musica electronica con los instrumentos convencionales y con
la voz.

Esta combinacién sonora debia paliar, en parte, el vacio comunicativo de la musica electroacustica.

Todos estos aspectos concurrieron a agudizar la polémica en torno a esta musica y configuran
un momento fundamental en la historia de la musica electronica.

Herbert Eimert fue el primero en dirigir el Estudio de musica electronica de Colonia, junto con
el compositor K. Stockhausen, a quien corresponde el mérito de realizar las primeras compo-
siciones electroacusticas y de esbozar las primeras teorias sobre notacion y problematica de
la musica electronica 8. Sus primeras obras en este campo fueron Studie (1953) (que trabaja
exclusivamente con sonidos sinusoidales) y Studie II (1954) (que trabaja con un material
sonoro de 193 mixturas). Para esta composicion desarrolldé Stockhausen una partitura, que
debia servir para «indicar al ingeniero de sonido todos los datos necesarios para la realiza-
cion sonoray y servir al mismo tiempo de partitura de estudio a los analistas de esta musica.
Esta primera partitura electronica muestra en la parte superior la estructura de las frecuencias,
en el medio la duracion de las mismas y en la parte inferior la dindmica de los acontecimientos
acusticos.

Una obra posterior £/ Canto de los adolescentes (1956) combind la musica electrénica con la
nueva experimentacion fonética, como hemos visto anteriormente. Sin necesidad de numerar
todas las obras que se sumaron a esta experimentacion electroacustica desde los diversos
Estudios de Electronica creados en diversos paises por estos afnos, podemos decir que fueron
los compositores italianos (B. Maderna, L. Berio y L. Nono) y los americanos (J. Cage y
Babbit, entre otros) los que mas se destacaron en los afios que nos ocupan.

La invencion del Sintetizador en los afos sesenta —una maquina capaz de sintetizar o
combinar los sonidos puros electronicos, unificando en una sola consola los distintos compo-
nentes como osciladores, generadores, filtros, etc.— y la aparicion de procesos informaticos
para la manipulacion de los sonidos por medio de ordenadores han potenciado enormemente
todo el mundo de los sonidos y de la timbrica.

3. La emancipacion de la forma. (De la musica aleatoria a la musica abierta)

«The principle of Form will be our constant connection with
the past. Although the great Form of the Future will not be as
it was in the past...».

(John Cage)

Si algo caracteriza de manera determinante la innovacion que aportd la musica del siglo xx
con respecto a la tradicion, fue el hecho de haberse puesto en entredicho el concepto de obra
musical, como forma cerrada en si misma.

La logica de la continuidad motivico-tematica que habia configurado el repertorio cldsico-
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romantico quedoé rota en favor de una emancipacion y liberacion de los resortes formales a los
que estaban sujetos los parametros musicales.

Este proceso de disolucion de la gran forma musical vigente desde el siglo xvii, tuvo lugar
a comienzos de los afos cincuenta y vino provocado por uno de los grandes innovadores
musicales de este siglo, el compositor americano recientemente fallecido John Cage.

El influjo de E. Varése y el contacto con artistas como Piet Mondrian y Marcel Duchamp
impulsaron a John Cage a la libre manipulacion y experimentacion de los aspectos timbricos
del sonido sin tener que someterse a las rigidas leyes de la armonia y de la forma. Su
pensamiento musical al respecto quedo definitivamente establecido en el credo artistico que
escribio en 1937 titulado: The Future of Music: Credo (al que pertenece la cita que encabeza
este apartado), agrupado mas tarde con otros escritos en su famosa publicacion Silence ».

Mas tarde, el estudio de la filosofia hindu y del budismo Zen que Cage abordd en 1946 en
la Universidad Columbia de Nueva York provocéd definitivamente un cambio radical en su
creacion musical.

De acuerdo con la mistica budista John Cage intentd realizar una musica libre de toda
intencionalidad (purposeless), carente de toda expresion subjetivo-emotivica (tan ligada a la
musica occidental) y de todo contexto referencial, para dejar a los sonidos desplegarse
libremente en sucesion abierta, permitiendo al oyente, liberado de cualquier convencionalismo,
una escucha pasiva interminable, sin principio ni fin.

Este deseo de dejar a los sonidos desplegar su propia trayectoria implicaba restar cada vez mas
operatividad al compositor y dejar mas campo libre a la improvisacion y al azar tanto en el proceso
compositivo como en el momento interpretativo, con lo cual la obra de arte musical quedaba cada
vez menos consolidada en un principio y daba margen a una rica versatilidad de realizaciones.

Estos procedimientos de azar son utilizados por Cage en una obra titulada Music of Changes
(1951), una extensa obra para piano, donde los pardmetros musicales estdn sometidos a
procesos de azar y de cambio derivados de la utilizacion de cartas provenientes del libro de
oraculos chino /-Ching (un libro compuesto de 64 textos que explican dibujos formados por
lineas superpuestas). Lo que intentaba Cage era «fo make a musical composition the continuity
of which is frei of individual taste and memory (psychology) and also of the literature and
traditions of the art» .

El contacto de John Cage con otros compositores del momento que por los afios cincuenta
perseguian los mismos objetivos (Earl Brown, Christian Wolff y Morton Feldman) hizo mas
definitivo el calificativo de innovador y anarquista que se le comenzo6 a aplicar al compositor
americano por estos anos.

La categoria de musica liberada de todo condicionamiento formal e incluso de su misma razon
de ser (la presencia de lo sonoro organizado por una mente humana) quedé sellada en obras
como 4' 33", cuya partitura solo consta del siguiente texto:

I tacet
II tacet
IIT tacet
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con una nota del compositor, que dice: «E! titulo de esta obra es la longitud total en minutos
y segundos de su interpretacion. En Woodstock, N. Y. el dia 29 de agosto de 1952 su titulo
fue 4' 33" y las tres partes fueron 33", 2,40" y 1,20". Fue interpretada por David Tudor,
pianista, quien indico el comienzo de cada parte cerrando la tapa del piano y el final
abriéndola. De todas formas la obra puede ser interpretada por cualquier instrumentista, o
combinacién de instrumentos, y durar cualquier duracion de tiempoy .

Sin duda una obra clave que marca un punto de inflexién en el proceso disolutivo de la forma
musical es el Concierto para piano y orquesta (1957-1958). En esta obra, que no tiene nada
que ver con el concepto tradicional del género concertistico, Cage aborda conscientemente una
negacién de la categoria de obra de arte. No existe una partitura que coordine las voces
individuales ni tampoco debe estar presente un director que no cumpla otra funciéon que la
mera regulacion del transcurso temporal. Como dice Cage: «Por sus gestos el director
representa un cronometro creando armonia... La parte del pianista es un libro que contiene
84 clases distintas de composicion, algunas son como variedades de una misma especie, otras
son completamente originales. El pianista es libre de tocar no importa qué elemento a su
eleccion, entero o solo en parte y segun no importa qué orden de sucesion. El acompaniamien-
to orquestal puede comprender no importa qué numero de ejecutantes, tocando muchos o
pocos instrumentos, y una ejecucion puede aumentar o disminuir su longitud. Con todo
considero esta obra como estando “in progress” y preveo no considerarla jamas terminada,
pero al mismo tiempo doy cada ejecucion por definitiva» 3.

Esta composicion de John Cage es un buen ejemplo del proceso grafico al que ha sido
sometida la musica contemporanea, ya que las 84 técnicas pianisticas del solista muestran toda
clase de graficos que el intérprete tiene que descifrar previamente a la ejecucion de la obra.
En este aspecto también el compositor americano se muestra iconoclasta de los modos
tradicionales de escribir musica, aportando grafias y gestos multiples para explicar los desa-
rrollos técnicos del piano.

La obra de John Cage es muy rica y variada, imposible de resumir en pocas lineas. En cada
composicion se ha fijado metas distintas que aportaban problemas y soluciones nuevos, de
modo que su personalidad ha supuesto para la musica occidental un incentivo de primera clase.
Pero sin duda la principal vision musical de John Cage ha sido la de considerar la obra de arte
musical como una obra abierta, libre de dogmas y definiciones, incluyendo todo el mundo
ambiental en el que nos movemos, sin estar sometida a la memoria de la historia, esa
conciencia heredada que nos marca el camino a seguir de forma a veces demasiado tajante,
y que nos impide con frecuencia liberarnos de los falsos gustos musicales marcados por la
moda.

Sus aportaciones musicales fueron seguidas y complementadas en Europa por K. Stockhausen
y P. Boulez principalmente, que fueron protagonistas de un concepto nuevo de aleatoriedad,
mas sometida al control de los procesos compositivos tradicionales.

El somero repaso que hemos realizado a algunos procesos de emancipacion de los parametros
fundamentales de la musica nos ha servido para clarificar un aspecto esencial de la musica del
siglo xx: el de ser musica liberada e informal.

A este proceso de liberalizacion y emancipacion contribuyeron otros musicos destacados del
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siglo xx como B. Bartok e I. Strawinski, que crearon un lenguaje musical liberado de los
esquemas ritmicos tradicionales, tan ligados a la simetria métrica de la época clasico-roman-
tica, aportando efectos polirritmicos y esquemas métricos tomados del folklore.

Sin duda la musica del siglo xx ha dejado de ser definitivamente lo que habia sido durante
muchos siglos: una obra cerrada, ligada a una emocion subjetiva, formalmente bien estructurada
y tematizada. El proceso de liberalizacion y emancipacion a que han sido sometidas categorias
fundamentales del lenguaje musical como las alturas, timbres y esquemas formales, no faci-
litara una audicion marcada por el deseo de una contemplacion estética agradable. Pero el que
sepa poner su intelecto al servicio de la libertad artistica encontrara en la musica del siglo xx
un goce tan noble y excelso como el que emana de la musica de épocas anteriores.
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