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UANDO el hombre culto contemporaneo
quiere aproximarse, honesta y desprejui-
ciadamente, al conocimiento de la musica

de nuestro siglo cobra conciencia de lo dificil
de su empefio. En particular, si compara sus
posibilidades con las que le ofrecen las apertu-
ras de las otras artes. Por ejemplo, puede leer
las obras literarias més importantes de la pro-
duccién contempordnea. O en el mundo de la
pldstica tiene a su disposicién excelentes libros
con reproducciones atin mas excelentes. Pero si
quiere informarse sobre miusica descubre que
el material es muy escaso. Aun suponiendo que
sea capaz de leer una partitura, tanto la mu-
sica impresa nueva como los libros sobre esa
nueva musica son raros. En verdad, la informa-
cién sobre musica no se obtiene leyendo libros
o partituras, sino oyendo musica. Pero enlon-
ces, qué posibilidades tiene el oyente medio pa-
ra frecuentar la misica contemporinea. Real-
mente, muy pocas. Esa misica nueva no aparece
en el repertorio corriente de los conciertos. Si
recorremos el catdlogo de discos dificilmente
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encontramos grabaciones de la nueva produccién. En el campo de la
ensefianza, un dominio profesional donde el estudio y la investigacién
deberian comprender todos los estilos de todas las épocas, los programas
se integran y se reducen a obras de los siglos XVIII y XIX. De esta
manera el circulo se cierra: los intérpretes s6lo tocan la misica que
conocen y los oyentes sélo aceptan y piden, también, la misica que co-
nocen. En descargo del oyente podemos sefialar que es la tdnica musica
que tiene a su disposicion. Como primera conclusién pareceria que la
curiosidad y el espiritu de aventura que caracterizan al hombre del
siglo XX estan ausentes del universo musical. El intérprete y el oyente
tradicionales parecen haber dado la espalda al mundo sonoro actual
y dan la sensacién de vivir sordos al canto de sus contemporaneos.

A pesar de esta indiferencia los creadores musicales participan y
viven en ese estado de ebullicion y bisqueda que es el signo de nuestro
mundo intelectual. Y producen y estin produciendo obras que por su
misma fuerza, por su mismo caricter testimonial poco a poco desbordan
los 4mbitos de las élites y comienzan a llegar a las nuevas generaciones,
no prejuiciadas y- hambrientas de un canto nuevo.

La misica del siglo XX se ha desarrollado en tres estratos o capas
simultineas: tradicionalista, de renovacién del lenguaje y de renovacidn
del material sonoro.

El estrato tradicionalista comprende a las obras y autores que por
su forma de expresién y por las técnicas empleadas pueden entroncarse
con el pasado.

El estrato de renovacion del lenguaje comprende principalmente a
los misicos de la escuela de Viena: Schoenberg, Berg y Webern y sus
seguidores. Se habla de una renovacién del lenguaje porque la organi-
zacion sonora se amplia a nuevos parametros. Es como si del viejo uni-
verso euclidiano de tres dimensiones hubiéramos pasado a los mundos
de Hilbert de seis, siete o0 mas dimensiones. El compositor ya no trabaja
con una linea melddica o con armonias de dos dimensiones. En su
lugar organiza estructuras, confeccionadas a priori con la técnica serial;
de un mundo chato ha pasado a un complejo espacio-tiempo.

Finalmente, en el estrato de renovacién del material sonoro van
incluidos los compositores para quienes ya no son suficientes las 120
notas de la musica tradicional. Estos misicos necesitan utilizar todos los
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sonidos audibles, esa cantidad infinita de complejos timbricos compren-
dida entre el umbral y la cima de las sensaciones de intensidad y altura.

A partir de este breve eshozo podemos empezar a comprender por
qué nuestra época es una de las etapas mds ricas de toda la historia de
la misica. Nunca, hasta nuestro siglo, esa expresién del mundo sensible
que llamamos musica habia tenido tantos medios a su disposicién. Esos
medios, esas nuevas posibilidades de realizacién son ofertadas tanto
por la nueva tecnologia como por una nueva actitud humana requerida
por las necesidades expresivas del compositor.

El siglo XX musical no comienza con el siglo cronolégico sino
méas tarde. Es alrededor de 1912-1913, precisamente. En esos afios se
estrenan dos obras claves que practicamente inauguran nuestro tiempo
musical. “Pierrot lunaire” de Arnold Schoenberg y “La consagracién
de la primavera” de Igor Stravinski son obras de equivalente importan-
cia, tanto por su calidad como por la profunda influencia que ejercen
en obras posteriores. El espiritu de libertad con que Schoenberg vy
Stravinski enfrentaron su tarea creadora es la consecuencia del nuevo
espiritu musical aportado por Claudio Debussy. Es Debussy precisa-
mente quien libera la musica tanto del sentimentalismo barato en que
habia degenerado el romanticismo como del envaramiento académico
elucubrado por franceses y alemanes a fines del siglo XIX. Por eso la
figura de Debussy llena toda esa etapa de transiciéon que comprende
desde 1890, fecha de estreno de “La siesta de un fauno”, hasta los amos
claves 1912-13. Tanto Debussy como Beethoven parten de un mundo
viejo y abren las puertas de un mundo nuevo. Y ambos poseen como
rasgo comin, como actitud poderosa, un mismo estado de libertad.

EL. ESTRATO TRADICIONALISTA

El estrato tradicionalista comprende diferentes ramas y movimien-
tos cuyo factor comiin es crear en el siglo XX, pero con la mirada puesta
en el pasado. El peso de la tradicién es tan grande que en ciertos aspectos,
como el de la forma por ejemplo, las obras del estrato tradicionalista no
alcanzan a innovar las obras de un Mozart o un Beethoven. Tenemos
movimientos que son simplemente sobrevivencias como el neorromanti-
cismo que llega hasta nuestros dias: Mahler, Sibelius, Rachmaninoff,
los miusicos soviéticos, las misicas “nacionalistas’ (o nacionalizantes)

REVISTA DE LA UNIVERSIDAD 141



-

-
©I1Ui 33D

’

sy (vNWaTL) biNo10d00rY

-~ Ry242u00 oSN YILAITPHIS WYL . _
- c\.fnﬁ +q ouery 38YI NHOL ‘— QQQ&Qﬂ
= Jryrseg-uiwasey) 'kocm\gn W sepup SOLNIWNYLSN! SOAINK N“\Q.W\ﬁ NWQ
F6IubA H0903 NOIJUAONI Y
ojossny  SONUITVLI SULSIENINS j .

YSpesbouydi/h «0[{141R] - Y - Ivosng  OWSITYNOLOYI!W

|

i

i

|
|
)
. )

o142g (1961) us3|P413.,

oug $6+) nosaqs0s ofe] L. uidgapm (eo~i#61} Lic g0 eyejued, usaqap (¢161).01 do sezaig eaury,
uas ﬂcm_mo«w ) (Ls6! ,.«nnw:c_o~_. Jag Whn (). :m_o; eseq o]1a>u0Y, 2 v\wwuo :uw:h do 23220/, JonaNg713a
2ap00@| (Es61).0ysew sues neafew a1 B18quacyag (L261) J€ P esanbi0 ered sauorseLIvA *qua 0435 (I161).61 40 sezaidseg, NOITUAONTY
- TWSIToINIS N/ OWSINO973300C N/ owsIyNoIy
-t
usT(SSaly |ONSIHOISIAIWIOIN <
yJjI@2plly 0I0Y¥EF0IN
< S00E21J3UieI[J0k BOISNL-PNRY 1LY~ INSHIACIIS OWNSIIISYTIIOIN
¥OL1eQ €116 INSU[ACIIS ut_w:viu\oqt 730 K0I2¥¥3dnS VISITvNBIIavY L
JBaag ueqy- m.;ac.oﬁw_ OWSINOISI Y XT
jorry -hssnqaQ OWSINCISIYLWI
|
- 503/J3IA0S SO (CNL =~ SNI[AQIG-JAYCl  OWS/IIINYNOYYOIN
]
waeseI)ys Eiaquaoysg 1Y SUIAPYG kssaqag
sajeuawddxd  RiIOjeI[e DWOI[3|d SIPEPISLBLUID  TaIIU) sopeesy cof ap v ey €2 do Lrmewid wap Baquacydg Jounefenapeisas
SeANSOY RSP RSNy Sdso/edpopoly, RSPl r— S — - Se22/4 U1, ..Wam._muﬂo.u- JIRUN Joussy, e volpnjug,

096F  GS6t 0S6¢ 6r6F 8y6F Sv6t GS6F  S26F  €26F 026 SIG6F  2F6F  HEF  SO06F 068t

XX 071321S 130 VIISNW VT




La musica del siglo XX

de nuestra América latina, pueden ser citados como ejemplos. Otras
corrientes también herederas del romanticismo son el impresionismo en
los paises latinos y el expresionismo, que es su contraparte, en los paises
de habla germana. La primera se inicia con Debussy y es agotada prac-
ticamente por Mauricio Ravel, a pesar de sus imitadores italianos (Ca-
sella, Respighi) o latinoamericanos. El expresionismo queda confinado
a compositores centroeuropeos y su obra maestra es el “Pierrot lunaire”,
ya citada. Una corriente muy importante, por la difusién alcanzada por
sus obras, es la superacion del nacionalismo. El nacionalismo musical
de la segunda mitad del siglo XIX es uno de los aspectos del roman-
ticismo donde el compositor incorpora a obras cultas o con formas ela-
boradas, materiales ritmicos y melédicos de origen popular cominmente
llamados folkléricos. En la etapa de superacién del nacionalismo el
compositor se halla ya tan enraizado con su medio que todo lo que
compone, aunque original y personal, siempre suena a popular. Citemos
la anécdota de Villalobos que, cuando le pidieron que definiera el
folklore brasilefio, contesté “‘el folklore soy yo”. De la misma manera
la misica de Bela Bartok y la de Manuel de Falla, atin en sus momentos
mas abstractos, siempre suena a misica hiingara o a musica espafiola.
Y lo mismo pasa con la misica del periodo ruso de Stravinski o con la
musica del mexicano Carlos Chivez o con la del argentino Alberto Gi-
nastera.

Alrededor de 1920 aparecen en miusica los “‘retorno a...”, es de-
cir, las nostalgicas vueltas a estilos y técnicas del pasado con su delgado
barniz modernista, suficiente para encubrir cualquier acusacién de pla-
gio. Todavia la estética y la sociologia de la misica estin por estudiar
las razones de la curiosa y contradictoria actitud que adoptaron los prin-
cipales compositores en la década 1920-30. En un momento en que surgia
el surrealismo en pintura y literatura y la tecnologia aportaba los pri-
meros logros en electrénica, muchos misicos y muy importantes prefi-
rieron mirar hacia el pasado en lugar de proyectarse hacia el futuro.
El neoclasicismo, encabezado por Stravinski y tal vez resumido por su
“Octeto” de 1923, dio origen a una serie de obras en las que se copiaban
las formas de Mozart y Haydn y, muy timidamente, se ensayaban nuevas
formaciones melédicas y arménicas. La actuacion personal de Stravinski,
Milhaud, Hindemith y otros dio origen a un fuerte movimiento neo-
clasico en los Estados Unidos, que ha terminado por convertirse en un
nuevo academicismo o “miisica-compuesta-por-compositores-formados-en-
la-universidad”. El fervor de Hindemith por los barrocos alemanes y en
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especial por Bach, dio origen a la corriente neobarroca que inundé de
concertos, fugas y passacaglias los afios que van de 1920 a 1950. Tam-
bién dentro del estrato tradicionalista debemos incluir el neoimpresionis-
mo, surgido dentro del seno de la Joven Francia, grupo creado alre-
dedor de 1935 por los compositores Olivier Messiaen, André Jolivet,
Ives Baudrier y Daniel Lesur. Del grupo sélo sobrevive como figura
expectable y fecundante, Olivier Messiaen; mientras su mundo expresivo
se mueve en un sentimentalismo muy particular, sus busquedas técnicas
han tenido la virtud de abrir los ojos (y en especial los oidos) de
multitud de jévenes compositores. Asi ha familiarizado a Occidente con
las musicas exéticas, ha propuesto nuevos modos de organizacién de las
alturas y de los ritmos y ha contribuido, desde su curso de Morfologia
en el Conservatorio de Paris, para que los nuevos compositores puedan
encontrar su propio camino, al margen de toda imposicién o academi-
cismo trasnochado.

RENOVACION DEL LENGUAJE MUSICAL

El estrato de renovacién del lenguaje contiene verdaderamente el
primer aporte original de la misica  del siglo XX a la historia de la
misica. Comprende tres etapas, bien definidas estilistica y cronolégica-

mente: atonalismo, dodecafonismo y serialismo.
A ren

CNawd
La etapa atonal comprende, aproximadamente, desde 1905 hasta
1923 e incluye obras elaboradas en base al principio de la microestruc-
tura. O sea, el punto de partida es una pequefia célula (fragmento me-
lédico, ritmico o arménico) que da origen a los elementos simples res-
tantes. Los resultados, naturalmente, son obras breves, altamente con-
centradas y dificiles de apreciar en una primera audicién. Pero una
vez que se ha aprendido a gustar de la impecable poesia de un Anton
Webern, en sus breves pero intensisimas obras liricas, gran parte de la
produccién musical parece inutilmente verborragica o aburridoramente
repetitiva. En 1923 Schoenberg escribe su primera obra dodecafénica: se
trata de la dltima de las “Cinco piezas para piano op 23”7, donde la
microestructura es reemplazada por una macroestructura de 12 sonidos.
Posteriormente Ernst Krenek y Herbert Eimert legislan la nueva ma-
nera de componer y el dodecafonismo se convierte en un procedimien-
to de composicién sin antecedentes en la historia de la miusica. La es-
cuela de Viena, integrada por Schoenberg, Berg y Webern, produce una
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serie de obras maestras: “Variaciones op 31” y “Un sobreviviente de
Varsovia” op 46 de Schoenberg, “Wozzeck op 7” y “Suite lirica” de
Berg y “Sinfonia de cdmara op 21”7, “Concierto op 24” y las “Canta-
tas op 29 y op 31” de Webern. En 1949 el dodecafonismo se despren-
de de su concepcion de pura ordenacién de alturas y la idea de serie
cobra una nueva dimensién. Precisamente ese afio Olivier Messiaen
escribe sus “Cuatro estudios de ritmo” para piano. Uno de ellos, titu-
lado “Modo de valores e intensidades™, es el origen de la llamada mu-
sica serial. Hasta entonces, con Schoenberg y sus seguidores, el punto
de partida de una obra eran series de 12 nombres de notas en tanto
que los restantes parametros musicales eran manejados de manera in-
tuitiva. En “Modo de valores e intensidades” Messiaen utiliza serie de
sonidos y ademas elabora series de duraciones, de matices y de modos
de ataque o maneras de pulsar la tecla. Messiaen no hizo mas experien-
cias en esta direccién pero un grupo de jovenes compositores avizord
ripidamente las fecundas posibilidades de la técnica serial. En parti-
cular, tomaron conciencia del control absoluto que permitia sobre todos
los elementos del discurso musical. Las “Structures” (1955) para dos
pianos de Pierre Boulez (1925) y “Kontrapunkte” (1953) para diez
instrumentos de Karlheinz Stockhausen (1928) son dos claves para la
comprensién y conocimiento del serialismo riguroso. Pero al mismo tiem-
po ponen de relieve su principal peligro. Estas obras, tan escrupulosa-
mente anotadas que dejaban muy poco a la iniciativa del intérprete, pro-
vocaban un resultado musical de extremada rigidez.

La reaccién al austero intelectualismo de la técnica serial provocd,
a partir de 1955, numerosos movimientos cuyo rasgo comun €s un gran
desenfado y comodidad en el manejo del material sonoro. Asi resurge
un antiguo mecanismo: la improvisacién, casi abandonada desde media-
dos del barroco. Esta actitud se llamé musica aleatoria, es decir, una
misica que admite la introduccién del azar durante la interpretacién. Tal
azar se hace presente desde una extrema libertad en que la obra practi-
camente no existe como estimulo previo (todo es dejado en manos del
ejecutante) hasta casos de azar dirigido, dentro de vias o canales direc-
cionales. Asi la misica aleatoria oscila de meros signos visuales, no ne-
cesariamente musicales, hasta estructuras bien delimitadas que pueden
organizarse de diferentes maneras.

La técnica serial estricta condujo a la creacién de obras cerradas o
rigurosas en tanto que la introduccion del azar permite la creacién de
obras abiertas o libres. Esa libertad ha continuado invadiendo otros as-
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pectos de la musica. Los ultimos afios han visto surgir la “misica ges-
tual” o “teatro musical” donde la accién escénica es tan importante como
lo que ejecutan los intérpretes-actores. Por otro lado los “grupos de im-
provisacién” permiten la creacién de obras colectivas: son conjuntos de
compositores que manejan instrumentos tradicionales y no tradicionales
y cuya técnica de ejecucion tradicional no conocen. Es decir, retoman los
instrumentos musicales con su intencién primigenia: aparatos o fuen-
les para producir sonido, usados con una intencién musical y sin tener en
vuenta la artesania de produccion elaborada y estereotipada a lo largo de
muchos siglos. El resultado es una sonoridad extrafa, pero muy vital. Los
Grupos de Improvisacion encierran un cambio mucho mas profundo.
Son el primer signo de la desaparicién del artista-creador-individuo para
dar lugar a una tarea de creacién de equipo.

RENOVACION DEL MATERIAL SONORO

El material sonoro, es decir, los sonidos que utiliza la musica fue-
ron desde siempre un punto de especulacién y preocupaciones para los
musicos. Es oportuno sefialar que todo el material musical es absoluta-
mente artificial, es decir, no existe en la naturaleza y por lo tanto es un
producto puramente humano culturizado. La banda de frecuencias que
abarca la percepcién humana comprende unos 1200 sonidos diferentes.
Sin embargo, el hombre siempre seleccion6 un nimero mucho menor,
desde los veintitantos sonidos usados en la Edad Media hasta los 120
sonidos que tiene a su disposicién una orquesta sinfénica contemporanea.
A fines del Renacimiento el material sonoro habia quedado bastante bien
definido y durante los siglos XVII, XVIII y XIX el temperamento igual
normalizé la misica europea occidental. Pero a comienzos del siglo XX
la cuestion volvié a agitarse. Se plante6 asi el comienzo de una renova-
cion del material sonoro. La escuela microtonalista propuso duplicar el
numero de sonidos con la adopcién del cuarto de tono; eso significaba
dividir en dos cada tecla negra del piano e intercalar una teclita blanca
entre los semitonos MI-FA y SI-DO. Otros propusieron dividir el tono en
tercios o en sextos u octavos de tono. Podemos citar a Julidn Carrillo,
Alois Haba, Ivan Wichnegradsky y Ferrucio Busoni como los pioneros
que hasta 1920 ensayaron de ampliar nuestro material sonoro. Pero mas
revolucionarios fueron los futuristas que con Marinetti a la cabeza y Lui-
gi Russolo con la voz cantante declararon el derrumbe difinitivo de la
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musica tradicional y proclamaron la irrupcién de los ruidos de la era
industrial; incluso inventaron nuevos productores de sonido como los “in-
tona rumori” con los cuiles brindaron conciertos de “ruidismo” ya en
1911. La década del 20 y el fascismo italiano digirieron al ruidismo,
del cual no quedé méas recuerdo hasta el surgimiento de la misica con-
creta en el Paris de 1948. Pero esa década del 20 vio surgir a Edgar
Varese que produjo obras como “lonisation” (1931), “Octandre” (1924)
e “Integrales” (1926). En esas obras junto a un nimero insélito de ins-
trumentos de percusion los restantes instrumentos eran usados de una ma-
nera nada tradicional y profundamente original. Al mismo tiempo surgian
nuevos instrumentos como las Ondas Martenot y el Theremin (que apro-
vechaban la vdlvula electrénica) y los instrumentos Baschet, basados en
nuevos principios sonoros. Finalmente, a partir de 1940, el norteameri-
cano John Cage (1912), tal vez uno de los musicos mas geniales de nues-
tro siglo, inventa el “piano preparado” que es un simple piano de cola
pero cuya sonoridad es modificada con el agregado de distintos mate-
riales, en los martillos, en los apagadores, entre las cuerdas, etc. La bis-
queda de nuevos materiales sonoros obtiene un impulso decisivo con la
divulgacion del grabador de cinta magnética. En Francia surge la miisica
concreta, inventada por Pierre Schaeffer en los laboratorios de la Radio-
difusion-Television Francesa, alrededor de 1948. En Alemania Occiden-
tal, en los laboratorios de la Radio de Colonia en 1950, se hacen los pri-
meros ensayos de musica electrénica en el seno de un grupo de compo-
sitores encabezado por Herbert Eimert. Tanto la misica electrénica como
la concreta tienen muchos puntos en comiun: son el producto de montajes
sonoros, prescinden del intérprete porque sélo existen en forma de gra-
baciones y, por primera vez en la historia de la misica, permiten que el
compositor maneje el material sonoro como si fuese un objeto. Se dife-
rencian en un punto fundamental: la fuente sonora u origen del sonido.
Mientras que la misica electronica tiene como punto de partida los so-
nidos producidos por un generador de audiofrecuencia, que produce so-
nidos puros o senoidales, la miisica concreta utiliza los sonidos de nuestra
realidad cotidiana, los ruidos de una habitacion, la caida del agua, el
canto de un pdjaro, los ruidos de una estacién de ferrocarril. Desde 1960
estas diferencias han terminado por diluirse. La adopcién de conocimien-
tos aportados por la acustica, la psicologia de la audicién, la lingiiistica
y las teorias de la comunicacién han ampliado el dominio de estas mu-
sicas y actualmente se engloban bajo el titulo genérico de musicas expe-
rimentales.
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MUSICA EN ESTADO DE LIBERTAD

Cualquier reflexién sobre el papel o tarea que incumbe al arte en
nuestro mundo tecnificado nos remite a una visién nada optimista: vivi-
mos en un medio que trata de condicionarnos de todas las maneras posi-
bles. Asi la televisién y el cine nos incitan para que nos comportemos de
1al o cual manera, para que adoptemos tal o cual actitud e incluso tratan
de persuadirnos de que otros pueden pensar por nosotros mismos. Es de-
cir, el mundo contempordneo ha ido reduciendo nuestras posibilidades
de elegir, quitindonos la libertad de trazar nuestro propio camino. En con-
traposicién, el arte contemporineo flamea como una de las escasas posi-
bilidades de opcién que todavia subsisten. Ante la obra de arte el espec-
tador, el lector, el oyente, pueden en principio aceptarla o rechazarla.
Luego, si se establece el didlogo, puede surgir una relaciéon amistosa o
una polémica agria. Finalmente, y si la obra de arte ha cumplido su mi-
si6n, podemos sentir que después de esa experiencia el mundo ha cam-
biado y que nosotros mismos nos hemos transformado. Porque, perma-
nentemente, la experiencia artistica nos conserva la conciencia de nuestra
libertad, la conciencia de haberla ejercido en ese preciso momento. No
s6lo nos permite despojarnos de esa misera tarea de engranaje a que nos
somete el mundo contemporineo sino que la experiencia artistica nos ha-
ce sentirnos plenamente humanos.

Debussy marcé el camino de la misica del siglo XX designandola
como una musica en estado de libertad. Esa libertad es el rasgo predomi-
nante de todos los compositores de la vanguardia: la fantasia més desen-
cadenada, el libre juego de todas las posibilidades sensibles e intelectua-
les. Estos compositores, estos creadores, nuestros contemporaneos, estan
lanzados a un mundo de aventura en el universo de lo sensible. Y es a
través de sus obras que nos invitan a compartir su estado de libertad y
nos tienden su mano.

148 REVISTA DE LA UNIVERSIDAD



