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Introduccion

Para la mayor parte de los aficionados a la musica, la ma-
sica del siglo XX es un hueso duro de roer. A menudo se
mezclan la confusion o el rechazo con la sensacion de
provocacion, o incluso de burla. Cuando la misica es
complicada, se la tacha de elitista o de innecesariamente
intelectual. Si esta basada en una idea sencilla, se la con-
sidera superficial y burda, y la reaccion mas habitual es la
de decir: «Eso lo sabria hacer yo». Se podria argumentar
que la diferencia entre el artista y el hombre de la calle
es que el primero hace lo que el segundo cree que podria
hacer, pero no hace. También est4 la constante preocupa-
cién acerca del «ruido», la «disonancia», la «tension» y
otros conceptos, que desanima a tantos oyentes. Buscar
exclusivamente diversién y descanso en la musica o en
cualquier arte significa no entender en absoluto su natu-
raleza compleja. Por eso Santayana, en su libro Reason in
Art, escribié: «Para emitir juicios musicales es necesario
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recibir una educacion musical. Lo que gusta a la mayoria
de la gente apenas puede considerarse musica; mas bien
se trata de un estado de embriaguez somnolienta adere-
zada de impulsos nerviosos». La relajaciéon es tan solo
uno de los multiples efectos al alcance de aquellos que
dominan el arte de manipular o, como dijo Varése, «orga-
nizar» sonidos de forma coherente. Empleamos el térmi-
no «manipular» para acentuar lo que hay de artificial en
la musica, tanto si es moderna como si no lo es. En la
composicién de una sinfonia hay poco de «natural». Es
mas bien una actividad extremadamente artificial, que re-
quiere unos conocimientos técnicos considerables. De
ahi que se diga que «componer es un diez por ciento de
inspiracion y un noventa por ciento de transpiracion».

Durante mucho tiempo he creido que la adquisiciéon
de ciertos conocimientos técnicos facilita un interés in-
formado y comprensivo de lo que el artista intenta hacer
y expresar con su estilo. Ademds, cuando una obra de
arte no nos gusta, nuestra respuesta no suele depender
de una opinién o un gusto bien informados, sino mas
bien del miedo a lo nuevo, que produce un bloqueo
mental y emocional. En lo que se refiere al arte, mejor
que decir: «Sé lo que me gusta», serfa decir: «No sé lo que
podria gustarme».

Este libro, al igual que Introduccion a la misica®, del
que es continuacion, ofrece las herramientas para una
comprension basica de la musica moderna mas que de la
tradicional. Intenta proporcionar al lector cierta con-

* Publicado en esta misma coleccion: Introduccion a la miisica, Alianza

Editorial, Madrid, 2012 (N. del E.).
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Introduccién

ciencia técnica de lo que esta ocurriendo cuando se in-
terpreta una pieza del siglo XX. En cualquier caso, debe
recordarse que ninguna lectura puede sustituir a la expe-
riencia real, la masica en directo. Merece la pena hacer
un pequeno trabajo antes y después de un concierto. La
familiaridad ahuyenta la ansiedad. Los tecnicismos musi-
cales se pueden asimilar igual que los de la informatica, el
fatbol, el cricket, el ajedrez, los juegos de cartas y muchos
otros. Todo artista busca la comunicacién y nuestra tarea
como oyentes es la de tomar parte en el proceso creativo
descifrando los signos, los medios y los métodos de lo
que se nos estd comunicando. Recuerda, lector, lo que
dijo Gershwin: «Mucha gente dice que un exceso de es-
tudio anula la espontaneidad para la masica, pero si bien
es cierto que el estudio puede anular un pequefo talento,
también lo es que puede desarrollar uno grande».
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1. De la tonalidad a la atonalidad:

tonalidad, atonalidad, escalas, melodia, armonia,
serialismo, contrapunto (textura)

La formacion de escalas y del entramado
arménico es el producto de la invencién
artistica y en ningiin caso de estructuras
naturales o de la conducta natural de
nuestro oido, tal y como se ha afirmado
generalmente hasta hoy.

Hermann von Helmholtz

La pérdida de la tonalidad, la pérdida de lo habitual, es
uno de los factores que mas molestan a la mayoria de los
oyentes. El cambio de la musica tonal a la musica atonal
es probablemente la caracteristica mas destacada de la
musica del siglo xx. Por ello, conviene que comencemos
por hablar de tonalidad y atonalidad.

Tonalidad

En la musica tonal todas las notas de la escala gravitan
sobre la tonica o nota principal. En do mayor, por ejem-
plo, notas como fz (subdominante), so/ (dominante) y sz
(sensible) funcionan jerdrquicamente con relacién a la
fuerza de la nota fundamental, la ténica o nota principal
(Figura 1).
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]
1 = = w =
=

Tonica Supertdnica Mediante Subdominante Dominante Submediante Sensible  Tonica

Figural

El circulo de quintas

Nuestro sistema de escalas estd basado en los calculos
del temperamento igual (véase pag. 145). El circulo de
quintas demuestra el caracter prictico de esos calculos
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1. De la tonalidad a la atonalidad

en lo que toca a afinacién, modulacién y fabricacion de
instrumentos con teclado. La idea principal del circulo
de quintas es llegar a una nueva tonalidad desplazdndo-
nos una quinta ascendente (por ejemplo do, sol, re, la) o
una quinta descendente (por ejemplo, do, fa, sib, 7). En
realidad solo tienen un uso practico siete pasos ascen-
dentes o descendentes, pero en teoria es posible conti-
nuar y cerrar el circulo con el encuentro de dos notas
enarmonicas (por ejemplo, 578y do, que corresponden al
mismo sonido o a la misma nota en un teclado) tras lle-
gar a los doce sostenidos o bemoles (Figura 2).

Cada tonalidad a la que llegamos a través del circulo
de quintas representa un centro tonal (do mayor o me-
nor, so/ mayor o menor, etc.). La tonica de cada tonali-
dad ejerce una fuerza gravitatoria que atrae hacia ella el
devenir musical (Figura 3: Quinta Sinfonia de Beetho-
ven), de ahi la habitual referencia a una tonalidad princi-
pal. Es esto lo que confiere a la musica tonal su estabili-
dad psicoacdstica.

Figura 3

Atonalidad o pantonalidad

En la musica atonal, tal como sugiere su nombre, des-
aparece el principio tradicional de fuerza gravitatoria
desde la ténica o tonalidad principal. Lo que se ofrece en
su lugar es una libertad cromatica en la que las notas se
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organizan evitando la mayoria de las funciones propias
de la musica tonal, tales como ténica, octava, dominante
o sensible. En la masica tonal hay una clara jerarquia de
los sonidos, con la ténica en el centro. En la musica ato-
nal todas las notas son iguales, y por ello no se puede ha-
blar de centro tonal. Se alcanza una gran libertad, pero
pagando el precio de la seguridad. Los oyentes no habi-
tuados pueden por ello sentirse perdidos e incomodos al
escuchar musica como la que aparece en la Figura 4, de
las Canciones para voz, violin, viola, clarinete y clarinete
bajo de Webern.
LN

§im i

Figura4

Schoenberg, que fue uno de los principales exponen-
tes de la atonalidad, no se encontraba a gusto con el tér-
mino «atonalidad», ya que pensaba que podria interpre-
tarse como la mera ausencia de la tonalidad. El preferia
llamar a su estilo pantonal; de ahi la pantonalidad. En
general, el término que parece haberse establecido es el
de atonalidad.

Escalas
Ya hemos visto que una serie de sonidos con distintas al-
turas musicales pueden organizarse en forma de escala,

es decir, una sucesion de notas que comienza en cual-
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1. De la tonalidad a la atonalidad

quier nota y termina en su correspondiente octava. En la
musica tonal, la escala de do mayor es Do‘Re'Mi*Fa'Sol”
La'Si*Do. Esta escala esta formada por dos tonos + un
semitono + tres tonos + un semitono, patréon que repiten
todos las escalas mayores diatonicas. El término «diat6-
nico» (del griego dia tonos = avanzar por tonos, es decir,
la combinacién de cinco tonos y dos semitonos dentro
de una octava) tiene que ver con el hecho de que la esca-
la de do mayor puede tocarse solo con las notas blancas
del piano, sin notas cromaticas. Si el modelo de tonos y
semitonos se mantiene intacto, las escalas correspon-
dientes a cada nota seguiran siendo escalas mayores dia-
tonicas (Figura 5).
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Las escalas menores también se estructuran siguiendo
patrones determinados, de los cuales hay tres tipos: la es-
cala menor natural (Figura 6a), la menor melddica (Figu-
ra 6b) y la menor arménica (Figura 6¢).

Figura 6a
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