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CAPITULO 28

LA EXPRESION ARTISTICA MUSICAL EN
LA SOCIEDAD OCCIDENTAL DEL SIGLO XX.
LA FORMACION DE LAS NUEVAS AUDIENCIAS

ALBERTO RODRIGUEZ MOLINA
Universidad Internacional de la Rioja

1. INTRODUCCION

A finales del siglo XIX, en la musica occidental, los compositores co-
menzaron a buscar nuevas formas de expresion musical basadas en una
transformacion profunda del lenguaje musical cuestionando los princi-
pios armonicos y melodicos anteriores incorporando nuevos elementos
compositivos. El sistema tonal, que habia permanecido vigente desde
hace dos siglos, se considera agotado lo que lleva a la busqueda de nue-
vos procedimientos de expresion a través de la experimentacion. El cro-
matismo llené melodias y acordes diluyendo progresivamente los limi-
tes de la tonalidad eliminando la jerarquia entre las doce notas de la
escala llegando a la emancipacion de la disonancia (Grout, 1990).

El comienzo del siglo XX reacciono fuertemente contra los esquemas e
ideas establecidas a través de la busqueda desenfrenada de alternativas
artisticas, musicales y culturales. Este pensamiento llegd a calar tan
hondo que incluso se comenzd a reaccionar contra ideas que habian
surgido pocos afios antes provocando una superposicion continua entre
el nacimiento de nuevas corrientes con la reaccion a estas mismas ideas.
Todo debe ser nuevo y lo inmediatamente anterior ya no vale por lo que
cualquier excusa es buena para proponer un cambio estético rompiendo
con lo establecido.

La necesidad de escapar de cualquier sensacién musical de estabilidad
que proporcionaba la musica tonal llevo a utilizar recursos basados en
generar tensiones e inestabilidad en el discurso musical. A partir de



ahora, la habilidad del compositor se basara en administrar con inteligen-
cia el grado de tensiones y sonoridades extrafias de sus obras para poder
crear una obra de arte equivalente a las producidas en siglos anteriores.

2. OBJETIVOS

Para el presente estudio establecemos los siguientes objetivos:

— Establecer una linea temporal desde el comienzo del siglo XX
que muestre las principales caracteristicas de las corrientes
musicales atonales que se gestaron durante aquellos afios y
que influyeron en la ruptura del oyente con el compositor.

— Analizar las ideas de los musicos y tedricos que fueron parte del
proceso en la llegada de la atonalidad y que vivieron tales cambios.

— Estudiar la influencia cultural a través de la educacion que
ayude a las nuevas audiencias a comprender las nuevas co-
rrientes musicales como una manifestacion artistica.

3. METODOLOGIA

Analizando las ideas de los musicos y tedricos que presenciaron estos
cambios se puede entender mejor la evolucion de este proceso y esta-
blecer unas claves para poder comprender mejor la cronologia de estos

avances desde la perspectiva del publico.

El pianista serbio Rudolph Reti (1885-1957) ya sefialaba en 1941 que
los cambios afectaron sobre todo en lo armonico, pero se extendieron a
todo el trabajo del compositor en lo melddico, tematico, estructura e ins-
trumentacion eliminando y negando cualquier fuerza tonal (Reti, 1965).

El compositor argentino Athos Palma (1891-1951) afadia que esta ruptura
suponia incurrir en el campo mas avanzado en la técnica musical rom-
piendo con lo establecido e indicaba la necesidad de que el nuevo arte debia
ser capaz de crear obras de igual belleza que las anteriores (Palma, 1945).



Esta idea de eliminar la tonalidad supone también eliminar las reglas y
la estética que rige la relacion entre sonidos. En efecto, los composito-
res contemporaneos actiian convencidos de la necesidad del nuevo arte.
El compositor austriaco Arnold Schénberg®’ se expresa contra la mu-
sica tonal alegando “(...) ya no considero el peligro de alusiones tonales
de manera tan tragica como antafio. Igualmente, estoy convencido de
que incluso ciertos acordes consonantes (que yo no empleo) no serian
un malheur”. (Schoenberg, 1987, p. 258).%8

Anos mas tarde, el compositor americano John Cage (1912-1992) sen-
tenciaria que las disonancias como los ruidos eran bienvenidos para la
musica (Cage, 2007). Como vemos, los compositores estan convenci-
dos del camino adoptado y de la necesidad de defenderlo y mantenerlo.

3.1. LA EVOLUCION HACIA LA ATONALIDAD COMO LENGUAJE MUSICAL

Para establecer una linea evolutiva que culmine en la atonalidad seria
conveniente definir los conceptos que nos ocupan. Para el compositor
austriaco Ernst Krenek (1900-1991), la musica tonal se organiza por
tonalidades mayores y menores y la musica que carece de tal organiza-
cion se puede considerar atonal (Krenek, 1965).

Krenek no quiere decir que la musica atonal no tenga organizacion, sino
que prescinde de la organizacion que utiliza la musica tonal. Se puede
apreciar entonces que el campo de la musica atonal es bastante amplio,
aunque la idea es saber la finalidad de esta musica y estos cambios.

En el compositor italiano Alberto Mazzucato (1813 — 1877) podemos
encontrar una definicion mas completa de la tonalidad encontrando
unas caracteristicas mas detalladas sobre la construccion de la musica
tonal. Sefial6 cinco leyes o principios en las que esta basada la tonalidad
(Forns, 1972):

57 Indistintamente aparecera como Schoenberg o Schonberg dependiendo de cdmo aparezca
en los libros citados.

% Carta escrita a René Leibowitz el 1 de octubre de 1945.



— Solo se establecen dos acordes perfectos, acorde mayor y me-
nor como principio armonico.

— EI Centro tonal que revela la importancia jerarquica de la to-
nica frente al resto de grados.

— La simetria del centro arménico en la que se puede apreciar la im-
portancia de las tonalidades una quinta superior ¢ inferior a la tonica.

— Inercia sonora que trata de la tendencia que tienen las notas al-
teradas a resolver en la misma direccion en la que son alteradas.

— Busqueda de la cadencia hacia el grave donde el bajo tiende a
resolver la cadencia descendiendo.

Debemos tener en cuenta que la organizacion tonal no supone que no haya
variacion del centro tonal. De hecho, es muy importante su variacion y la
necesidad de lo que llamamos modulacion. El teodrico estadounidense
Walter Piston (1894-1976) considera indeseable estéticamente el perma-
necer continuamente en la misma tonalidad y no utilizar notas fuera de la
escala diatonica. La tonalidad debe ser dinamica y variada porque para el
oyente estas tonalidades mantienen una relacion compositiva que da uni-
dad a la composicion cuando regresa a la tonica (Piston, 1991).

La modulacién es una buena opcion que lleva a los compositores a explo-
rar nuevas formulas de expresion no basadas exclusivamente en las ca-
dencias perfectas consiguiendo una ampliacion considerable de la tonali-
dad. Por otro lado, el abuso excesivo de la modulacion contribuird a que
la tonalidad vaya perdiendo fuerza para diluirse en una serie de progresio-
nes continuas de centros tonales diferentes sin establecerse en ninguno.

3.2. CORRIENTES QUE INICIARON LA TRANSICION A LA ATONALIDAD

El musicélogo aleman Diether de la Motte (1928-2010) considera que
Franz Liszt (1811-1886) “inventa acordes y enlaces armoénicos y utiliza
también material melodico (...). La teoria de la armonia ha llegado a su
fin, y hay que darle el relevo a la interpretacion armonica en forma de
un reconocimiento de situaciones concretas” (De la Motte, 2007, p.
244). Ahora es muy complicado hablar de un centro tonal concreto y
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todo fluctia entre varios centros sin ninguna expectativa. El acorde dis-
minuido de séptima, el tritono y el uso explicito de la disonancia han
permitido la liberacion del lenguaje clasico.

El musicélogo italiano Enrico Fubini (1935) también situa a Liszt como
un renovador de la forma a través de la figura del compositor francés
Hector Berlioz (1803-1869) que también reacciono6 contra la tradicion
pasada. Establece la busqueda de la belleza fuera de las normas de es-
cuela a través de lo que llama la “asemanticidad” (Fubini, 2022).

Para Liszt, la idea del musico romantico es la unidn de las artes en la
musica y, la manera de buscar una expresion mas completa en el arte es
la musica programatica, que diluye los limites entre todas las artes mos-
trandose como la revolucion que podria renovar la forma tradicional.
Los paises europeos donde comenzo a darse esta revolucion que con-
duciria a la musica atonal fueron Alemania y Francia.

En Alemania, la propuesta del compositor Richard Wagner (1813 —
1883) se convierte rapidamente en una referencia cultural romantica.
La elaboracion de la Gesamtkunstwerk (obra de arte total) supone el
encuentro de todas las artes en una sola. Esta concepcion del arte su-
pone el centro de la idea del drama wagneriano y no se aleja del pensa-
miento de Liszt aunque la concepcion de Wagner es mas compleja. La
innovacion mas importante, que alcanza los limites del proceso evolu-
tivo de la tonalidad, la podemos encontrar en Tristan e Isolda de Wag-
ner. Este proceso respondia a las necesidades del drama wagneriano
con un lenguaje armdnico cromatico manteniendo el tratamiento de las
voces en la forma tradicional clasica.

Durante las dos décadas siguientes a 1890, los compositores sintieron
una fuerte atraccion por el lenguaje wagneriano. Estos compositores
encabezarian la entrada en el siglo XX: Richard Strauss, Alexander
Scriabin, Gustav Mahler, Maurice Ravel, Claude Debussy, Max Reger,
son algunos de estos compositores que rompieron con las antiguas tra-
diciones generando ideales estéticos mas modernos y nuevos.

En 1874 nace en Francia el Impresionismo conformado por composito-
res franceses posteriores a Hector Berlioz. Este estilo se caracteriza por
la inspiracion extramusical con el uso de armonias basadas en cuartas



superpuestas, notas afiadidas y extrafias al acorde, imprecision tonal a
través del uso de escalas modales y de tonos enteros. Claude Debussy
(1862-1918) y Maurice Ravel (1875-1937) son dos de los principales
exponentes de esta corriente.

Segin Walter Piston, los métodos de Debussy son complejos ya que
utiliza una légica que abandona la tonalidad clésica buscando centros
tonales basados en escalas modales utilizando poliacordes formados
por combinaciones de triadas diferentes de acordes lejanos e intervalos
de cuartas y quintas (Piston, 1991). Para Reti, la obra de Debussy con-
trasta con el atonalismo situandola como un elemento revolucionario y
nuevo que simultanea la escucha de varias tonicas. El oido, por instinto,
las sitiia conectandolas en cada frase estableciendo una correlacion to-
nal con sentido (Reti, 1965).

La evolucion de este estilo se volvera mas compleja desembocando en
combinaciones de tonalidades diferentes funcionando a la vez como po-
demos ver en algunas obras de Darius Milhaud (1892 — 1974) e Igor
Stravinsky®® (1882 — 1971).

El desarrollo del Romanticismo situando al hombre como idea funda-
mental desemboca en el Expresionismo que encontramos en los prime-
ros afios del siglo XX. Lejos de idealizar al hombre, lo que encontramos
en las obras expresionistas son constantes conflictos internos, ansiedad,
miedo y rebelion contra todo lo establecido. La crudeza de las situacio-
nes de las obras expresionistas supera ampliamente lo soportable por el
ser humano. Estas situaciones llevadas al limite requerian un lenguaje
bastante mas revolucionario que el romantico encontrando en la atona-
lidad y el continuo cromatismo una salida al amplio contraste de senti-
mientos encontrados. Erwartung, Pierrot lunaire y Die gliickliche
Hand de Amold Schonberg (1874-1951) representan a la perfeccion
esta corriente. Lo mas destacable de estas obras es que no buscan la
belleza, sino que utilizan las ideas mas provocativas para representar
un complejo entramado de emociones y sentimientos. El austriaco

% Indistintamente aparecera como Stravinsky o Stravinski dependiendo de como aparezca en
los libros citados.
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Alban Berg (1885-1935) es también un compositor muy representativo
de esta etapa.

Mientras que los elementos armonicos iban debilitdndose, los croma-
tismos iban alcanzando cada vez mayor complejidad y densidad ha-
ciendo que desapareciera la jerarquia entre las doce notas de la escala
cromatica produciendo tensiones y disonancias continuas, creando sen-
saciones nuevas en el oido eliminando por completo cualquier referen-
cia a la tradicion armonica.

El camino hacia la atonalidad no fue facil. Después de la I Guerra Mun-
dial los compositores entienden que en la tonalidad escasean los recur-
sos. No obstante, la aparicion de la atonalidad trajo consigo un repunte
de corrientes neoclasicas que reaccionaron fuertemente contra este
nuevo estilo y pretendian revivir el espiritu tonal de la musica. La si-
tuacion no era facil, el compositor Josep Casanovas i Puig (1924-1996)
describe asi, refiriéndose a la obra del compositor Ernst Krenek (Kre-
nek, 1965, p. 13):

Tales neoclasicismos no fueron otra cosa que intentos de salir del paso
con formulas tradicionales, rellenas de un lenguaje aparentemente ato-
nal porque (...) en el fondo no se tratd mas que de una serie de obras
en las que su supuesto atonalismo no pasaba de ser una fuerte dosis de
disonancias sobreafiadidas y con frecuencia insinceras.

Aunque estas palabras se podrian extrapolar a gran parte de composito-
res que utilizaron el neoclasicismo, lo cierto es que este movimiento si
llegd a tener una relevancia importante en el siglo XX a través de la
musica para cine, publicidad y en corrientes de la musica popular que
hicieron una lectura sencilla del lenguaje clasico con gran acierto.

3.3. LA LLEGADA DE LA ATONALIDAD

Athos Palma y el music6logo hingaro Ott6 Kérolyi (1934-2015) coin-
ciden en que la llegada de la atonalidad era un proceso consecuencia de
la evolucion logica de la musica y que responde a la inica salida posible
al pensamiento cromatico.

Casanovas i1 Puig considera, en la misma linea, que la atonalidad cons-
tituye un proceso evolutivo auténtico al igual que la desaparicion de la



tonalidad. La llegada de la atonalidad era un proceso necesario y logico
de la evolucion del cromatismo extremo del romanticismo tardio.

Debemos recordar que estos estilos se solapan unos con otros. El siglo
XX se caracteriza por un eclecticismo que evoluciond década a década.
Esto quiere decir que, desde el romanticismo, ya habia varios estilos
que iban emergiendo y coexistiendo unos con otros, incluso con ten-
dencias antirromanticas, aunque no todos los musicos sintonizaron con
las corrientes de su época.

El Dodecafonismo nace como una corriente con una posicion negativa
y critica hacia la tonalidad. Creada por Arnold Schonberg en 1921 se
considera que rompid con todos los sistemas melddicos y armoénicos
tonales del momento. Se basa en la eliminacion de la jerarquia entre los
doce sonidos de la octava manteniendo un orden de aparicion de estos
sonidos establecido al comienzo de la obra pudiendo variar después.
Los compositores ya habian experimentado antes con la atonalidad por
lo que no se puede considerar que fuese la primera corriente atonal.

Schonberg busca la renovacion del lenguaje musical a través de varias
ideas. En ellas explora las condiciones del sonido analizando la serie
armoénica que incluye intervalos disonantes en su rango superior elimi-
nando la diferencia entre consonancia y disonancia. También hace re-
ferencia al timbre y la altura dando valor a la melodia de timbres. Por
otro lado, explora el sistema acordal para dar cabida a los acordes con
mas de seis sonidos, acordes alterados y notas extrafias.

La idea fundamental de este sistema es explotar todas las posibilidades
utilizando todas las combinaciones posibles dando especial importancia
al timbre. Su idea es formar imégenes sonoras llamadas melodias for-
madas por alturas, “(...) jMelodias de timbres! jQué finos seran los sen-
tidos que perciban aqui diferencias, qué espiritus tan desarrollados los
que puedan encontrar placer en cosas tan sutiles! (...) { Y quién se atreve
aqui a aventurar teorias!” (Schonberg, 1974, p. 501):

Schonberg considera que la finalidad de su método es reemplazar com-
pletamente a la armonia tonal dando una mayor légica a los sonidos que
constituyen los acordes. Anular cualquier relacién tonal que el oido



pudiera interpretar mediante la estructura de un lenguaje atonal que re-
emplace la tonalidad.

Stravinsky, argumenta que el dodecafonismo es estética y técnicamente
diferente a su manera de componer y hace referencia a la incomprension
que provoca el sistema de Schonberg. Sin embargo, considera que es
un trabajo honrado ya que Schonberg habia creado un sistema que le
conviene para sus ideas y que, por lo tanto, no engafiaba a nadie al ser
plenamente consciente de lo que hace. No se puede considerar algo feo
por el simple hecho de que no guste.

Schonberg no busca la belleza ni la claridad sino la necesidad de crear.
No so6lo desaparecen los conceptos tradicionales de armonia y melodia,
también se difumina el concepto de forma o lo que se considere algin
tipo de orden. El espectador ya no debe condicionar al compositor.

De la aplicacion de la idea de las series del Dodecafonismo a elementos
como la textura, la duracion, el timbre o la intensidad se derivan corrientes
como el Serialismo Integral de 1950 donde se podian controlar todos los
elementos de la obra evitando la sensacion de aleatoriedad. Una de las
principales criticas que obtuvo este sistema fue la dificultad del oyente en
apreciar variaciones de determinados parametros. También se critico la
pérdida de independencia del intérprete que permanecia completamente
condicionado por los cambios que se marcaban en la partitura.

En la década de 1920 surge otra corriente fruto de la experimentacion
que suftio el comienzo del siglo XX. El microtonalismo deja de consi-
derar el semitono como la unidad minima de division de la octava. Sus
origenes proceden, principalmente, de la figura de Nicola Vicentino
(1511-1572) que ided un sistema de afinacién microtonal basado en los
géneros griegos dado el interés que surgi6 en 1550 por la musica cro-
matica, lo que se llamo estilo Musica reservata. También tienen su ori-
gen en el interés musical surgido a principios del siglo XX por culturas
lejanas que utilizaban otras divisiones de la octava.

El pianista italiano Ferrucio Busoni (1866-1924) teorizd sobre un sis-
tema microtonal sentando las bases de una nueva estética musical divi-
diendo la octava en 36 partes. La corriente microtonal que obtuvo mas
¢éxito fue la que se desprendia de dividir la octava en 24 partes iguales



y, por el momento, es la tinica que se puede representar en nuestro ac-
tual sistema de notacion (Busoni, 1916).

Tanto los modelos de la musica dodecafonica como el minimalismo y
otras corrientes derivadas del uso de la electricidad como la musica
electroacustica no consiguieron llegar al publico de la primera mitad
del siglo XX quedandose como musica experimental que no consiguiod
trascender a la sociedad como medios de expresion artistica.

4. RESULTADOS

La dificultad radica en si la aceptacion de las nuevas sensaciones musi-
cales que propone la musica del siglo XX se debe a que el tiempo trans-
currido desde la incorporacion de la atonalidad es demasiado breve, si
es una cuestion de instruccion musical o simplemente que no todas las
personas estan capacitadas para experimentar la atonalidad como algo
auditivamente agradable. En el momento en el que situamos este estudio
podriamos entender que la velocidad a la que se sucedieron los cambios
no facilité que las personas pudieran acostumbrarse a la atonalidad. Sin
embargo, hoy en dia podemos apreciar que, 100 afios después, las sen-
saciones que experimenta el publico son muy similares, aunque la aper-
tura y costumbre son mayores ya que la industria del cine ha facilitado
la introduccion de la musica atonal en el llamado cine de anticipacion,
terror o lo que podemos llamar ambientacion de lo desconocido.

Para Krenek hay una continuidad entre el romanticismo sinfonico de
Tchaikovsky y la obra de Schonberg que no busca una comodidad y
comprension en la escucha puesto que ya no existe una idea de confort
en la audicion (Krenek, 1965). El historiador espafiol José Forns (1898-
1952) complementa la idea de Krenek aludiendo a que el dinamismo ha
sustituido al estatismo donde el movimiento sustituye el sistema tonal.
(Forns, 1972). Segtn las ideas expuestas por compositores e investiga-
dores se puede entender que el proceso de aparicion de la atonalidad
era necesario, aunque se produjo en muy poco tiempo.

El psic6logo inglés John A. Sloboda (1950) realiz6 un experimento con
nifios de edades comprendidas entre los 5 y los 10 afios. Este



experimento mostraba secuencias armonicas disonantes y consonantes
llegando a las siguientes conclusiones (Sloboda, 2012, p. 308):

A los nueve afios (...) los nifios comenzaron a mostrar fuertes reaccio-

nes estéticas en respuesta a las opciones ‘incorrectas’ (acordes disonan-

tes), contrayendo sus rostros en sefial de disgusto o riéndose. Una pro-

gresion desde los cinco aflos a la edad adulta (...) comenzando con la

capacidad de rechazar disonancias pronunciadas y llegando a la capa-

cidad de detectar violaciones de la estructura secuencial normal.
También lo realizé mostrando melodias atonales y tonales con similares
resultados. De las melodias tonales era posible extraer informacion de
la estructura que permanecia en la memoria sirviendo como base para
la comparacion con otras melodias. Cuando las melodias terminaban en
tonica, dentro de una cadencia perfecta, los nifios de ocho afios las per-
cibian como completas.

Se puede observar que el factor de la memoria puede ser determinante
para establecer un grado de coherencia musical o concordancia. Recor-
dar una melodia supone poder reconocerla después y poder compararla
con otras diferentes. Sloboda se da cuenta de que los nifios con forma-
cion musical responden de manera muy similar a los nifios no formados
por lo que establecio que existia una condicion innata, un factor cultural
y un contexto evolutivo en la musica.

5. DISCUSION

Rudolph Reti entiende que lo que cambia es el interés estético dado que
la reaccion del publico a la disonancia no cambia (Reti, 1965). Por esta
razén los compositores contemporaneos hacen un mayor uso de las di-
sonancias. En la musica atonal encontramos largos pasajes donde no
aparece ningun tipo de consonancias y las disonancias aparecen unidas
como si no creasen tensiones en el discurso musical. Con frecuencia en-
contramos también pasajes sin ningtn tipo de motivo reconocible donde
todo es nuevo y su unica relacion es la situacion temporal de cada nota.

Otra de las principales consecuencias de estas innovaciones es el alto
grado de dificultad en la escritura del nuevo arte atonal. Estas comple-
jidades abordan el campo compositivo y el interpretativo. Esto va unido



a la incomprension que el publico manifiesta ante tales obras, como se
ha visto. Los compositores son conscientes de esta complejidad, pero
asumen el riesgo de no tener normas en la creacion sonora.

Stravinsky escribe sobre la dificultad de componer cuando todo estd
permitido y hay libertad absoluta: “;Estoy, pues, obligado a perderme
en este abismo de libertad?”” (Stravinski, 2006, p. 65). Aunque consi-
dera que es imprescindible vencer el miedo ya que tiene elementos so-
lidos con los que trabajar en medio de la experimentacion.

Krenek considera la atonalidad como uno de los fenémenos mas com-
plejos de la historia de la musica (Krenek, 1965). También situaba a
Schonberg como el principal impulsor de esta nueva corriente musical.
Como hemos dicho, Schonberg lleva a los limites el Expresionismo mu-
sical con obras como Erwartung y Pierrot lunaire que son ya comple-
tamente atonales y estan llenas de inquietudes ritmicas y armoénicas que
desembocarian en el Dodecafonismo.

Como se ha comentado, los compositores son conscientes de la dificul-
tad de interpretacion de sus obras y buscan que los intérpretes sean fie-
les al texto escrito. Schonberg expresa asi su preocupacion por la inter-
pretacion de Pierrot lunaire. sabiendo que es una obra compleja: “jjLa
gente tiene que saber lo que pretendo!!” (Schoenberg, 1987, p. 54)%°.
En los mismos términos escribe a Edgar Varése en 1922 preguntandole
si entiende de verdad las dificultades de la obra y la complejidad de
interpretacion de esta. (Schoenberg, 1987, p. 83).

La atonalidad trajo también un cambio de pensamiento de los composito-
res donde se dispararon las oportunidades y alternativas basadas en la li-
beracion de la disonancia y de los ritmos, la perfeccion de los instrumen-
tos y la experimentacion de efectos basados en las técnicas extendidas.

En 2016, en una reposicion del programa “Dialogos” de Radio Nacional
de Espafia®®, José Luis Garcia del Busto le preguntaba al compositor
Francisco Guerrero Marin (1951-1997) sobre la gran dificultad de

60 Carta dirigida a Alexander Siloti en 1914.

61 Programa “Dialogos” de José Luis Garcia del Busto emitido el dia 20 de julio de 2016 en
Radio Nacional de Espafia, Radio2.



ejecucion de su musica. Guerrero explicaba que no habia una intencio-
nalidad en la escritura dificil pero que sus intenciones sonoras no podian
conseguirse de otra manera. También argumenta que no se adscribe a
ninguna corriente contemporanea por lo que la libertad de escritura lleva
también a un camino en el que la experimentacion se convierte en una
necesidad marcada por la innovacion continua en la escritura y formas
musicales. Lo mas interesante de la entrevista llega cuando ¢l mismo re-
conoce no escuchar musica contemporanea, ni siquiera sus propias obras.

6. CONCLUSIONES

Después de este breve recorrido se puede concluir que la llegada de la
atonalidad supuso la aceptacion de ideas novedosas que tardarian en
calar en el publico y que, en un principio, funcionarian en un espacio
experimental pero no tanto en las salas de conciertos:

— Explotacién de la construccion de pasajes y obras atematicas.
Estructuras y conjuntos de notas sin ninguna jerarquia.

— Uso de te timbres inusuales sujetos a la experimentacion tim-
brica de los instrumentos que se despreciaron en el pasado.

— Contrastes extremos en todos los parametros musicales. Esto
genera en el oyente una situacion continua de alerta.

— Exploracion ritmica con cambios abruptos y acentuaciones
desplazadas que liberan el uso del compas.

— Desaparece la posibilidad de prever lo que viene por huir de
patrones establecidos lo que genera también en el oyente una
situacion de alerta.

— Imposibilidad de establecer una linea tematica en el transcurso
de la obra.

— Frecuentes cambios que producen sensacion de pérdida e in-
certidumbre que conduce a una incapacidad para reconocer y
recordar partes de la obra.

— Desaparicion de las estructuras clésicas tonales.



El hecho de no poder establecer conexiones entre las partes del discurso
sonoro puede llevar a provocar una sensacion de pérdida que hace des-
conectar al oyente de lo que esta escuchando. Estructuras basadas en la
disonancia y en timbres no convencionales siguen provocando rechazo
entre el publico ya que son estructuras dificiles de aceptar. El proceso
de adaptacion auditiva sigue siendo largo. La perspectiva que se tiene
desde el siglo XXI es que, aunque la situacion ha mejorado gracias a la
creacion de musica para creaciones audiovisuales, el rechazo que toda-
via provoca la musica atonal es considerable dado que el cambio ha
sido muy radical y es un proceso en continuo cambio.

En 1947, el director de orquesta aleman Wilhelm Furtwingler (1886-
1954), como defensor de la tonalidad, entiende el rechazo del publico a
la musica atonal. Sin embargo, considera que no se debe renunciar a los
recursos que puede aportar sobre todo a los musicos que pueden apro-
vechar y utilizar estos recursos. El mundo tonal se ha vuelto muy estre-
cho y la atonalidad pretende ser un avance que aporte una vision mas
amplia. El publico no entiende estas nuevas tendencias que producen
rechazo, aunque cabria preguntarse cudl es la razon real de la respuesta
del publico que dura ya mas de 40 afios (Furtwingler, 2011).

El compositor inglés Eaglefield Hull (1876-1928) entiende como muy va-
liente la busqueda de lo extrafio y lo raro y la busqueda de patrones que
desafian cualquier analisis. En ese aspecto el music6logo chileno Joaquin
Zamacois (1894-1976) valora la busqueda de sonoridades nuevas de los
compositores modernos fuera de la clasificacion tradicional. Sélo la com-
binacion a base de superposicion de semitonos e intervalos mas pequefios
que el semitono puede llevar a nuevas sonoridades (Zamacois, 1958).

En 50 afios se ha producido un cambio drastico en el lenguaje musical
y la estética con una profundidad tan grande que no se ha visto antes en
la historia de la musica. Esto supone que la musica atonal y disonante
exige también nuevas formas de escuchar. John Cage, en esta linea,
considera que la nueva musica necesita una nueva actitud de escucha,
pero no se trata de intentar entender lo que se esta diciendo, pues los
sonidos no tienen forma de palabras. Es, sencillamente, mostrar como
se desarrollan los sonidos y prestar atencion (Cage, 2007). El composi-
tor francés Pierre Schaeffer (1910-1995) entiende también que ese
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cambio se debe dar en el oyente desvinculandose de la fuerte ensefianza
de las tradiciones. (Schaeffer, 1998).

En la musica nueva, el oyente pasa a ser un sujeto activo en el desarrollo
de la puesta en escena. El antiguo orden, las antiguas reglas y lo esta-
blecido ya no existe. Ahora la creacion es libre completamente gene-
rando todo tipo de sensaciones y situaciones inesperadas.

Podemos encontrar reacciones a favor de como comprender el nuevo
arte. Krenek afirma que el publico estd completamente preparado des-
pués de veinte afos para aceptar las nuevas formas de expresion musi-
cal (Krenek, 1965). Alban Berg hizo su prediccion augurando que en
pocas décadas la musica de su tiempo sonaria tan natural como nos pa-
rece hoy la de Mozart. (Reti, 1965).

También tenemos reacciones en contra. Reti analiza que después del
tiempo que ha pasado, las palabras de Berg no se han cumplido ya que
su musica no significd nunca algo parecido a la de Mozart ya que la
intencion de su musica era completamente diferente. (Reti, 1965).

Para Sloboda la musica es algo natural y placentero basado en nuestros
instintos y emociones, la voz y el movimiento ritmico del cuerpo hu-
mano. Pero la musica del siglo XX se ha alejado de este sentido por lo
que esta perdiendo significado para el hombre. El rapido desarrollo de
la musica electronica lleva a un camino sin salida y los compositores
comienzan a darse cuenta. La electronica y nuevos timbres deben seguir
las pautas de la creacion humana. (Sloboda, 2012).

La nueva norma establecida en los experimentos musicales es el re-
chazo a la tradicion. Seglin Reti, la nueva musica sélo podra permane-
cer si se encuentra la forma de integrar estos avances en la evolucion
musical del siglo XX constituyendo una nueva norma musical que lle-
gue a ser universal, de lo contrario, serdn corrientes fugaces, aunque las
hayan presentado como lo mas novedoso (Reti, 1965).

Stravinsky habla sobre la dificultad del proceso, del que era muy cons-
ciente, entendiendo que, al final, los caprichos y la anarquia artistica
que imperan en el mundo llevan al aislamiento del artista del publico
apareciendo como un monstruo de su propia creacion musical. La



evolucion le obliga a que todo lo que ya se haya hecho esta prohibido
por lo que acaba definiendo su lenguaje completamente apartado del
publico que le escucha volviendo su arte unico. Por eso han aparecido
tendencias completamente contradictorias e incompatibles. Es imposi-
ble unificarlo todo, lo que nos lleva al artista individual anarquico (Stra-
vinski, 2006).

Veinte anos después, las consecuencias de esta complejidad en el arte
musical no se harian esperar. Para Krenek se esta produciendo una ten-
dencia hacia la simplicidad que reacciona contra la complejidad de la
musica atonal y el Dodecafonismo por lo que la musica podra tener un
nuevo inicio menos complicado (Krenek, 1965).

Cage y Palma coinciden en que la solucion estd en la educacion del
sentido auditivo desde la infancia, aunque se ha podido ver con el ex-
perimento de Sloboda que no es una tarea sencilla. Hace referencia a
que la historia sera el juez que determinara si realmente la musica atonal
podria producir verdaderas obras de arte de igual valor que las pasadas.
Por ahora, todo pertenece al campo de la experimentacion (Palma,
1945).
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