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PROLOGO

La presente obra, El contrapunio del siglo xx de H umphrey
Searle,* no es en modo alguno un amplio tratado sobre este as-
pecto tan importante del arte musical; es. mds bien, un libro de
informacién para aquellos que posean algunos conocimientos ar-
ménico-contrapuntisticos propios de la primera mitad de este siglo.

Para ello. el autor ha optado por exponer aspectos generales
de estas materias, tal como se encuentran en las obras de cinco
com positores europeos de diferentes tendencias: Stravinski, M il-
haud, Barték, Hindemith y Schanberg, con referencias a sus dis-
cipulos: Alban Berg, Anton Webern y Ernest Krenek.

Posteriormente dedica un capitulo a varios compositores que
son presentados brevemente, y pasa, de figuras sin trascendencia,
como Van Dieren, a otras de gran importancia para la misica de
este siglo, como Edgar Varése, a quienes llama, caprichosa y co-
lectivamente, «algunos independientesy. .

La publicacién de este volumen cubre una imperiosa nece-
sidad en cuanto al conocimiento de las técnicas armonicas y poli-
fonicas del siglo xx; y si volvemos a emplear el término armonico,
no lo hacemos sélo porque necesariamente existen conexiones Yy
nm:&ﬁ.ag:hmm entre estas dos malerias, sino, ademds, porque
i Searle pierde en ocasiones el hilo conductor de su proposito fun-
- damental: el contrapunto, como ocurre, por ejemplo, en el capi-

tulo VI: «Hindemith y su cromatismo diatonizado», donde apenas
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VIII PROLOGO

hay una mencion de la horizontalidad; y, por otra parte, porque
aun cuando trata alguna técnica lineal en lo bdsico, como lo es
el serialismo, la informacién se orienta hacia cuestiones que 1o
gravitan sobre el objetivo principul del libro; ejemplo de ello es
cuando hace referencia a la manipulacion de la serie dodecafonica
desde su comportamiento propio hesta la funcion que pudiera
tener determinado manejo de ésta dentro de la textura musical.

El lector se enfrentard, como hemos dicho, a situaciones
nuevas o poco manejadas por él, en lo armdinico, histérico y esti-
listico de los compositores tratados.

Queda, pues, este manual, a disposicion de los interesados en
esta materia, como elemento que le brinda H.a..ch.uanhmma. teorica
general sobre aspectos fundamentales de la miisica del siglo XX.

Sercio FErNAnDEZ BArrosO

CAPITULO I

INTRODUCCION

¢ Es posible, en realidad, dar algunas reglas generales de la
moderna eseritura contrapuntisticc? Para muches, la misica mo-
derna parece hallarse en un estado de completa anarquia; existen
tantos métodos y sistemas que parece casi imposible hallar algin
factor comiin. Tenemos compesitores que emplean la escritura
diaténica con disonancia habilmente usada, como Stravinski; otros
que abogan por el politonalismo, como Milhaud; otros que em-
plean escalas peculiares, derivadas del arte popular, como Bartok;
y algunos, como Schonberg y Hindemith. que han inventado sus
propios sistemas de composicion y establecido reglas que son se-
guidas principalmente por sus discipulos. Estas son las mas im-
portantes tendencias de la musica actual; pero hay otras muchas,
vy gran nimero de compositores emplean ideas sacadas de cada
uno de los métodos y sistemas que arriba se mencionan. Pero, de
todos modos, nadie cree seriamente que no existe ley alguna; por
instinto, los compositores se dan cuenta de lo que suena bien v
lo que suena mal. Nuestro proposito, por lo tanto, es descubrir
y probar por qué razon los compositores modernos escriben como
escriben; en realidad, hallar cual es el método, si lo hay.

El estudiante que quiere ser compositor se ve precisado (si
frecuenta una escuela de miisica) a pasar muchas horas escri-
biendo ejercicio de contrapunto en los estilos de Palestrina y
Bach. Puede objetar que malgasta el tiempo alegando, con toda
razén, que ne hay compositor moderno que no cumpla repetida-
mente las mismas reglas que tan cuidadosamente le mandan a
estudiar. Pero, en realidad, el estudiante no pierde su tiempo:



2 HUMPHREY SEARLE

con esos ejercicios revive el proceso historico de la E:Enu Si no
hubieran existido ni Palestrina ni Bach, Bartk y Schonberg no
hubieran sido posible; cada compositor tiene que aprender las
Jecciones del pasado antes de emprender nuevos desarrollos. No
existe, en verdad, ruptura enire la misica moderna y la del pa-
sado: cada elemento de las obras escritas por cualquiera de los
compositores actuales es el desarrollo de algin rasgo que se halla
en sus predecesores. Solamente entendiéndolo asi estaremos en
condiciones de hacer un anslisis minucioso de las diferentes ten-
dencias de la musica moderna; es indudable que, antes de em-
prender el estudio del contrapunto contemporineo, el estudiante
debe poseer un completo conocimiento de los procedimientos em-
ﬁﬂmmmmm por las anteriores generaciones. No es buen m.-mnmam el
empezar una novela policiaca por el medio, cuando no se tiene
idea de quién es el detective, quiénes los posibles delincuentes e
incluso quién es el muerto.

Por lo tanto, supongo que los lectores de este libro tienen
conocimientos suficientes de armonia y contrapunto hasta aproxi-
madamente los tiempos de Wagner. A partir de este punto, pro-
curaremos ante todo enfocar la perspectiva de la historia de la
musica en los tiltimos cuatro siglos. Este periedo puede dividirse
en tres grandes épocas. La primera empieza en el siglo xv y
decae con la muerte de Bach en 1750, y puede llamarse €poca
polifénica, por cuanto su factor dominante, por lo genéral, es
el contrapunto y no la armonia. El segundo, que comprende los
clésicos vieneses y los compositores romanticos, disminuye alre-
dedor de 1910; es principalmente una época en que predomina
la armonia, con tendencias conirarias a las del anterior. Nuestra
Edad Moderna es principalmente contrapuntistica, y existen sus
razones, con las caracteristicas predominantes de las épocas que
1a precedieron. Estas caracteristicas se relacionan mou._m cuestion
de la tonalidad, que tal vez sea el problema de mas importancia
entre los que tendremos que afrontar en el transcurso de nuestro
estudio.

El periodo anterior a Bach contempla la gradual &waﬂ.&mn
de los siete modos eclesidsticos tradicionales en los que la musica
se habia basado hasta entonces, y su fusion dentro de la escala
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diaténica mayor y menor; en cierto sentido fue una época de
transicion. El periodo de 1750 hasta 1910, por otra parte, fue
estatico, basado en la firme tonalidad de las dos escalas, mayor
y menor; sélo a fines del ciclo el eromatismo empieza a debilitar
la supremacia de esas escalas. Nuestra época moderna en sus
inicios fue, asimismo, un periodo de transicién dentro del cual
la escala diatomica de sicte notas, mas cinco accidentales, se ve
gradualmente remplazada por.una de doce.

En el transcurso de la obra, trataremos esta cuestién de la
tonalidad con mas detalle; pero diré desde ahora que, por lo
ceneral, una edad de transicion parece ser predominantemente
contrapuntistica, mientras en las edades estiticas predomina, al
parecer, la armonia. Claro que armonia y contrapunto son el
anverso y el reverso de la misma medalla, y es imposible tra-
tarlos como entidades aparte; pero lo cierto es que en los distintos
periodos de la historia uno de ellos tiende a convertirse en el
factor dominante por un determinado tiempo. La cuestién de
cual de los dds tiene que dominar se rige segin el grado de solidez
que ha conseguido la tonalidad dentro de ese periode. Si predo-
mina un sistema tonal, como ocurrio con el diatonismo durante
la mayor parte de los siglos xviI1 y Xix, éste sabe construir una
solida estructura de acordes que acompaiaran a los temas princi-
pales. En realidad, la idea de un canto con su acompafamiento
solo es posible dentro de la estructura de un sistema semejante, y
asi vemos que este procedimiento fue el empleado por todos los
compositores desde Karl Philip Emmanuel Bach hasta Wagner.
En tales sistemas puede también existir un contrapunto; pero es-
tara regido estrictamente por el esquema arménico; es decir, que,
en general, el contrapunto sale de la armonia, y no viceversa.
(Basta comparar las fugas de Mendelssohn, Schumann o Héndel
con las de Bach para darse cuenta del fenémeno.) En eambio,
dentro de un periodo contrapuntistico, como el de Palestrina o
de Bach, y también hoy en dia, las armonias generalmente re-
sultan del movimiento de partes independientes entre si.

Comprendo que estoy generalizando{/consi

- N Ll = £
hacer tales afirmaciones; se pueden, en efecto, h
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con acompanamiento en Purcell, y aun en Hindel y Bach, como
se encuentran abundantes ejemplos de contrapunto en Mozart,
Beethoven y Brahms: pero me limito a afirmar que el aspecto del
primer periodo es predominantemente conlrapuntistico, y el del
segundo, arménico; y, en cuanto al presente, creo que también
cstda dominado por el contrapunte. En los periodos contrapun-
tisticos se encuentra un mayor grado de experimentacién armo-
nica. como resultado del entretejido de varias partes indepen-
dientes, que suele a menudo producir resultados sorprendentes,
como el del ejemplo 1, actualmente, me parece, bastante divul-
gado, sacado del madrigal de Gesualdo da Venosa, Moro Lasso,
publicado en 1611:

Ej 1
}
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La secuencia de acordes aqui anticipa'el motivo del «beso»
en Le Walkiria (como advierte Philip Heseltine en su estadio
sobre Gesualdo);' con todo, cada una de las partes se mu
toda simplicidad y naturalidad, casi siempre por- ra
juntos, y solo existe un intervalo disminuido. del tipo mEu cual-
quier tratado de contrapunto permite. Sin embargo, ningun com-
positor del siglo xviir o xix se hubiera atrevido a escribir un
pasaje parecido, ya que lo habria considerado exclusivamente
desde el punto de vista arménico, De la misma forma, el extra-
ordinario choque de «falsas relaciones» en los elisabetianos y
Purcell se deriva del légico movimiento contrapuntistico de las
partes. He aqui un tipico ejemplo del My Hearth is Inditing
(Mi corazon escribe). de Purcell:

ueve con

1. Ceeil Gray y Philip Heseltine: Carlo Gesualdo, Londres, 1926.
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Ej. 2
Coro
Cuerda

El hecho de que pudieran escribirse tales progresiones signi-
fica que no existia entonces un sistema armoénico fijo, basado en
una escala y tonalidad definidas. (Agquel proceso de descompo-
sicién de los modos eclesiasticos en las escalas mayor y menor es
demasiado complejo para que lo tratemos, y, ademas, no forma
parte de nuesiro tema; pero basta con decir que se encuentran
elementos modales hasta en Bach y compositores mas recientes.)
Ahora nos hallamos exactamente en la misma posicion; el sis-
tema diaténico se ha descompuesto bajo el cromatismo de Liszt

Wagner, y nos quedan sus restos, que se agitan como objetos
flotantes sobre un mar de nuevos y exitranos sones.

El proceso mediante el cual el sistema diaténico se vio minado
por dentro es hoy familiar a la mayor parte de los lectores, y, por
lo tanto, no hay neeesidad de explicarlo con detalle. Basta con
observar que hacia 1910 compositores tan distintos entre si como
Barték, Busoni, Schonberg y Stravinski usan del todo libremente
las doce notas de la escala cromatica, y Schonberg iba tan alla
que, por lo menos en teoria, echaba la tonalidad por la borda.
Podemos resumir el ecambio efectuado diciendo, como he indicado
mas arriba. que en vez de considerar las siete notas de la escala
diatonica como superiores de las einca notas accidentales, subor-
dinadas suyas. se consideran iguales las doce notas. Esto no signi-
fica que todos los compositores modernos miren como iguales las
doce notas, ni que no haya tonalidad en la misica moderna. De
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hecho, los compositores emplean elementos directamente derivados
del sistema diaténico, y, como espero demostrar, una especie de to-
nalidad se halla presente en gran parte de la musica actual, inclu-
yendo a Schénberg y sus seguidores;® pero el hecho es que,
tanto si nos gusta como si no, ahora tenemos una escala de doce
notas en vez de una de siete. Podemos usar estas notas diaténicas
o cromiticamente, como nos plazea; eso depende de nuestro gusto:
pero no podemos escaparnos de lo que el hecho implica. Espero
ensefiar en este libro el diferente uso que de ello han hecho
varios compositores, y sacar las conclusiones generales que se
desprendan del examen.

Esto me lleva otra vez a la cuestién de la tonalidad en la
musica moderna. El sistema diaténico se hallaba firmemente es-
tablecido en las triadas mayor y menor, como sabemos; pero éstas
<e han visto remplazadas por acordes de mis compleja formacion.
Sin embargo, estos nuevos acordes se desarrollan naturalmente
de los antiguos, usualmente anadiendo o alterando notas de
aquéllos, y son muy pocos (por ejemplo, el acorde construide a
base de cuartas perfectas) los realmente nuevos completamente.
Los acordes nuevos son en realidad lejanos parientes de los viejos;
y, aunque presenten diferentes aspectos y parezcan por lo general
no conducirse del mismo modo que sus antecesores —ya he apun-
tado que. en cualquier caso, muchos de ellos nacen del resultado
de un movimiento contrapuntistico—, todavia pueden ser refe-
ridos a un centro tonal correspondiente a la antigua ténica.’ In-
cluso Schonberg llamaba su sistema «Composicion basada en doce
notas referidas exclusivamente la una de la otra entre si», signi-
ficando que, para él hay doce tonalidades' de igual importancia
que requieren ser equilibradas umas contra otras. En realidad,

2 El autor estudia el desarrollo de la miisica en la primera mitad
del siglo xx, y esta afirmacién no es vilida para la segunda. (N. del E.)

3 Fl aspecto arménico fundamental de la armonia del siglo XX en
¢ns inicios fue. mas que la aparicién de nuevas construcciones cordales, el
tipo de enlace o conduccién que sobre ella se desarrollé, punto tecnico
en el que se rompian verdaderamente los moldes tradicionales, aiin sin la
presencia del contrapunto (ver Debussy).

4 El 1érmino tonalidad aqui empleado por el autor, no €s un concepto
preeiso; mis correcto seria, tonos o sonidos.
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detras de todas las complicaciones, variaciones, compresiones y
elipsis de la musica actual, hallamos todavia un centro tonal’®
naturalmente, no igual a la antigna téniea, y referido ahora a una
escala de doce notas, en vez de siete. El sistema diaténico se ha
visto sustituide por lo que llamo expansién de la tonalided, concepto
que espero exponer mds detalladamente en los proximos capitulos.

En resumidas cuentas, vivimos ahora un periodo predominan-
{emente contrapuntistico, en cierto modo paralelo a la época entre
Palestrina y Bach; el sistema diatdonico de los siglos xvi y xIx
ha dejado de existir en su antigua forma, pero no hay ruptura
completa con el pasado; elementos de la antignua misica han
continuado en la mueva, y poseemos una concepeidn distinta de
la tonalidad. basada en la escala de doce notas. Consideraremos
cstos puntos en detalle examinando la obra de varios compositores
que han realizado esta revolucion. Pero pasemos ahora a des-
cribir cudles son los hechos que nos han llevado hasta la situacion
actual.

& P _ ;
- No n%Muwa llamarse centro tonal, puesto que el concepto y sentido
e la tenalidad no funcionan en este caso. Realmente se trata de ejes, que

pueden ser una nota (sonido eje), un achtde\(aRdide: Eje) [ilcétgra. ~ 1 g




CAPITULO II

EL DESARROLLO DEL CONTRAPUNTO
CROMATICO

Como ya hemos visto, los pasos que han conducido hasta el
eventual derrumbamiento del sistema diatonico en su antigua
forma pueden observarse en la musica de periodos muy anteriores.
El ejemplo, antes citado, de Gesualdo nes muestra una mnﬁnm..
pacion en el uso del cromatismo, y podemos hallar ejemplos simi-
lares en Bach y otros. He aqui un pasaje de la fuga en si menor
(primer libro del Clave temperado) : _

Ej. 3

la mayor si mgnor

:
-
-
5
g

fa sos
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El sujeto de la fuga se encuentra en el bajo, y puede verse
como las veinte notas que lo componen contienen las doce de
la escala cromadtica. Sin embargo, no estd armonizado cromatica-
mente, sino tratado por unma serie de modulaciones pasajeras,
como se indica mas arriba. Esto es tipico del procedimiento ar-
monico de Bach; por muy cromdticos que sus temas sean, nunca
pierde de vista los principios basicos de la tonalidad. (Véase
también la Fantasia cromdtica y fuga, que contiene sorprendentes
progresiones armonicas, y la armonizacion que Bach escribié para
el coral Es ist genug. El hecho de que el compositor dodeca-
fonico Alban Berg haya podido insertarlo, con su armonizacion
original, en su Concierto de violin prueba cuin avanzado era Bach
en el uso de la armonia cromatica).

Del ejemplo que acabamos de citar a este pasaje de la Fan-
tasia ¥ fuga de Liszt sobre el nombre de Bach no va mds que
un paso:

Ej. 4

Andaats g
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Aqui se ven la tercera y cuarta entrada de las voces, en la
més alta y la mas baja de ellas, respectivamente. El tema es
semejante al sujeto que emplea Bach en el ejemplo 3; pero, en
este caso, va acompanado de un contrapunto cromatico, del que
resulta una modulacién tan constante que casi equivale a una
suspensién de la tonalidad. (El mismo Lisat se dio cuenta de
ello; lo demostré al estimar necesario poner a continuacion de
este pasaje un largo pedal sobre la dominante re antes de intro-
ducir una posterior entrada del sujeto en sol menor). Esta es-
pecie de escritura cromatica, consistente sobre todo en movi-
mientos de semitono y basada en una considerable extension del

acorde de séptima disminuida, se puede ver en varias obras del

periodo central de la produccién de Liszt singularmente en esa
Fantasia v fuga, y también en las Variaciones sobre un bajo osti-
nato, de la Cantata de Bach, Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen, que
constituye un tema cromatico. En efecto, Liszt, mas que ningun
otro compositor del siglo x1x, comprendio los experimentos cro-
maticos de Bach y supo desarrollarlos para sus propios fines.S

En este particular le siguieron varios compositores mas jo-
venes entre los cuales descuella Max Reger (1873-1916). Reger
fue en grade superlativo un compositor conlrapuntistico; su es-
tilo denota una considerable influencia de Bach —en realidad,
buena parte de su obra mo es mis que una copia del viejo
maestro—. Pero también ha comprendido las lecciones de cro-
matismo de Liszt y Wagner, lo que se puede ver en el pasaje
de sus Variaciones y fuga sobre un tema original, op. 73, tipico
de su método de escritura cromatica:

(Véase ej. 5, pag. 11.)

En este ejemplo se puede ver la entrada final del sujeto de
la fuga, en el pedalier. Es evidente que los primeros cuatro com-
pases muestran un sentido tonal continuamente fluctuante, mien-
tras que los tltimos conducen gradualmente hacia una cadenecia
del todo convencional. Esta combinacién de lo cromitico y lo
diaténico es lo que hace que el estilo de Reger sea ilégico y

6 Un uso considerable de armonia cromitica, principalmente para la
modulacién y movimiento de semitonos, pueden encontrarse en las obras

de Spohr: (N. del A.)
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-.._us..»ell =
b2

_— i

muchas veces irrite al oyente; eomo se puede ver yue no existe
ninglin motivo particular para tantas modulaciones pasajeras, y
el cromatismo parece afiadido porque si, sin tener funcion estruc-
tural alguna.

Un ejemplo todavia més tipico de los métodos que emplea
Reger puede verse en una de las variaciones del tema de la obra
mencionada:

(Véase ej. 6, pag. 12.)

Aqui todas las partes se mueven con absoluta logica, y cada
acorde es consonante, segin las reglas de la armonia diaténica;
pero el .m_mmﬁo total resulta de una incontrolada e innecesaria
E&&mn_ﬁ.‘m_. Compirese con el ejemplo de Gesualdo (Ejemplo 1),
@a.nuﬁr_m.u .wwon_nna modulaciones cromaticas por medio del mo-
Enurﬁ légico de partes g&im:ﬁﬁﬁmﬁm@ # i el conjunto obe-
dece a fines draméticos ¥y emocionales, lo H_wﬂn __M.:v &n blAeans gle
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Ej. 6

b.:&h.:n F>

f3,8 J- _

Reger. Sin embargo, este compositor es importante por ser uno
de los que contribuyeron a la descomposicion de la tonalidad; su
tratamiento de las consonancias ha sido imitado por otros com-

positores que, en vez de ellas. emplearon disonancias, como se
vera mas tarde en el Capitulo VII,

Otro compositor de la misma época que también ha hecho
uso avanzado del cromatismo es Richard Strauss. Strauss es pri-
mordialmente un compositor tonal y hasta diaténice: pero, en
contraste con su diatonismo normal, emplea muchas veces diso-
nancias violentas y cromaticas, sefialadamente ‘para obtener efec-

tos dramaticos. Aunque es cierto que se sirve de la eseritura poli-
fénica muy preponderantemente. su contrapunto es basicamente
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arménico, de manera que no se le puede considerar un contra-
puntista en el reclo sentido de la palabra; en él los fundamentos
armoénicos forman la trama. y los diversos temas parecen sobre-
puestos a ellas. Un ejemplo tipico se ve en estos compases de la
Vida de héroe, en la seccién del poema sinfénico donde Strauss
introduce fragmento: de obras anteriores:

K7

wa._._...._M.. m.l\\}\un.um.v.}a L.\.\l! ._ lllll
{ > —_— . Hh "

P.—Eﬁ_m varios temas se rmztdmaﬂunmxfwmum&nm de una ma-
nera INgeniosa (no se advierte de qué obras ﬁgnnmnuﬂﬁ@ﬁmm&n

e
Lﬂrllu.rhn”.:.l.wuﬂr-r..r.l.
ﬂ.\- h "ln r —— e

L o1es 5 B . o
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no va mas alla de los limites normales del contrapunto diatonico,
excepto por algunos choques, de vez en cuando, entre apoyaturas,
simultineamente con su resolucién. Con raras excepciones, Strauss
acostumbra a no moverse de los limites de esta clase de escri-
tura contrapuntistica. Un intento mas ambicioso, con todo, puede
observarse en el pasaje De la sabiduria de Asi hablaba Zaratustra:

Ej. 8
w.H_.i langsam

et -
S CEL SN ST i)

Vie.

ol (s

El fragmento empieza en el estilo fugado con sucesivas en-
tradas en do, sol, e y la; el ejemplo nos muestra la entrada final.
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Los violoncellos se hallan divididos en cuatro partes, cada una
de las cuales esta doblada a la octava inferior por los contrabajos.
Fl tema de la fuga, cuatro compases (Violoncello 1), consiste en
14 notas, que incluyen las doce de la escala cromatica; no obs-
tante, no es en absoluto tonal, ya que se forma de una serie de
iriadas, y ademas estd armonizado de una manera completamente
tonal: en realidad, guarda cierto paralelismo con el ejemplo de
Reger antes citado (ejemplo 6), por cuanto el contrapunto es
principalmente arménico, y la sucesién de los acordes no parece
llenar un propdsito muy légico, como no sea el de acompanar al
tema principal; como se puede ver, las partes subsidiarias tienen
poca vida real propia. Esto se hace patente en el tratamiento de
la secuencia algo automitico de la segunda y tercera partes de
violoncello en los dos primeros compases del ejemplo 6.

Seria injusto despreciar la eseritura contrapuntistica de Strauss
analizando sélo un par de ejemplos, y es indudable que hay que
tener en cuenia a este muasico como contrapuntista; lo que, sin
embargo, quiero indicar es que Strauss, al igual que muchos com-
positores de este periodo, todavia piensa en términos de armonia,
y, por muy complicado que llegue a ser el tejido de su musica,
en el fondo suele haber un simplicisimo esquema arménico. (Por
cjemplo, el preludio del tercer acto del Caballero de la rosa, que
presenta la apariencia de un complicado fugato a seis o mas voces,
pero no existe una real fension entre las diferentes partes, de la
naturaleza de las que se hallan en Bach o en Bartok.) Hasta los
primeros anos de nuestro siglo, la supremacia de la armonia no
empezé a verse disputada por la individualidad de las partes que
la formaban. Existian, no obstante, algunos compositores de fines
del siglo x1x que se esforzaban en este sentido, y puede ser que
¢l mas importante de ellos sea Gustav Mahler (1860-1911).

La contribucién de Mahler a la misica es cosa que tiene de-
masiade alcance para ser resumida en pocas palabras; como di-
rector de orquesta genial, su conocimiento de los efectos orques-
tales le condujo progresivamente a explorar las posibilidades que
tiene el tratar instrumentos solistas o grupos de ellos y apartarse
de la textura wagneriana de sonidosy,en Jla_que pricticamente
ca i . T, _._..:m_mﬁw j g

ida sonido es doblade por otro. Mahler, en-e , tfEjo Tmmw s
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ridad otra vez en la escritura para orquesta; a pesar de las enor-
mes masas que empleo, cada parte individual se oye sin esfuerzo.
Su estilo se hizo cada vez mas polifénico con los afios; mientras
las primeras sinfonias estin principalmente compuestas por un
tema rodeado por partes subalternas, en las obras posteriores cada
parte individual tiende a una mayor igualdad con las otras. El
pasaje de la Octava sinfonia (ejemplo 9) es caracteristico de sus
ultimos métodoe:

Coro 1

Coro 2

EL CONTRAPUNTO DEL SIGLO XX 17

Es una pieza escrita a ocho voces, algunas de ellas dobladas
por instrumentos. Aunque la musica es enteramente diaténica,
cada una de las partes se contrapone & las demas sin tener en
cuenta los choques pasajeros —meétodo que en cierto modo re-
cuerda al empleado ultimamente por Stravinski—. Pero en el
caso de Mahler las armonias en su conjunto contintian relativa-
mente claras,

El ejemplo arriba mencionado contiene el uso de alguna imi-
tacién entre las voces; pero un pasaje ulterior del mismo movi-
miento, una suerte de stretto instrumental, utiliza todos los re-
cursos clasicos de ampliacion, disminucion e inversion, combinados
con modulaciones:

Ej. 10

Wieder frisch . ]
. i
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Algunos otros pasajes de Mahler muestran la misma clase de
tratamiento, y seria facil multiplicar los ejemplos. Pero pienso
que queda claro con lo expuesto que Mahler reintrodujo dentro
de la tradicion romantica de la escritura puramente armonica la
tendencia a valorizar las partes individuales por si mismas; en él
es tan importante, si no lo es mas, el aspecto horizontal de la
misica como el vertical. En este sentido es el precursor de la
escuela moderna de contrapunto,

El examen de este periodo de transicion seria incompleto si
no tratisemos de las primeras obras de Schonberg. Su misica,
desde 1908 en adelante (fecha en que abandoné la tonalidad), se
analizara en el Capitulo VII; pero su produccién anterior, que
atin permanecia dentro de una armazon tonal, lleva mas adelante
las tendencias que se han observade en Mahler. Schénberg abordo
la composicion desde la musica de cimara —era violinista y vio-
loncellista aficionado; pero no conocia mucho el piano en los dias

de su juventud—, y, como consecuencia de su punto de partida, .

eu escritura es predominantemente contrapuntistica. Aunque en
csas primeras obras no vaya mas alla de las figuras armonicas
poswagnerianas, log acordes casi siempre son conseguidos a través
del movimiento independiente de las voces. El ejemplo 11, de
usgo simultineo de un tema y su inversion, sacado del sexteto de
cuerda Verklirte Nach (Noche transfigurada. 1899), aunque

complejo y cromaitico, es fundamentalmente tonal:

(Véase ej. 11, pag. 19.)

Un ejemplo aiin mas claro de este uso del contrapunto a la
manera de Mahler se puede ver en el fragmento (Ejemplo 12) de
Pelleas y Melisanda (1902). La muiisica representa el encuentro
de los dos protagonistas en la torre del castillo; el tema de Meli-
sanda aparece en una cuadruple imitacion que hacen flautas y
clarinetes, y simultineamente por el aumento de dos violines so-
listas sonando a la octava; comtra este movimiento se oyen: el
primer clarinete y el clarinete bajo, sonando un tema secundario,
asociado con Melisanda, y el tema de Pelleas, que ejecuta un
violoncello solista:

(Véase ej. 12, pag. 20.)

EL CONTRAPUNTO DEL SIGLO XX 19

Ej. 11

H
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En sus obras inmediatamente posteriores, los dos primeros
cuartetos de cuerdas y la Primera sinfonia de cimara, el elemento
cromdtico va en aumento y la muisica se mantiene a menudo en
un perpetuo estado de modulacion; con todo, la armazén tonal se
observa todavia, y cada parte se mueve natural y légicamente
por su camino. He aqui un ejemplo de su primer cuarteto de
cuerda (1905):

(Veéase ej. 13, pag. 22.)

Otro pasaje, mis homofono, pero todavia fundamentalmente
basade en el contrapunto, de la Primera sinfonic de cémara,
(1906), denota un empleo mds avanzado de la armonia croma-
tica; las notas alteradas y sustituidas se usan con frecuencia. La
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Ej. 13
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musica modula reiteradamente y no pierde, sin embargo, su sen-

tido tonal:

b 14
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La armonia cromética no puede avanzar ya mas alla sin rebasar
las fronteras de la tonalidad como consecuencia. En el final de
<u obra siguiente, el Segundo cuarteto de cuerda, Schonberg es-
cribe algunos pasajes que son casi imposibles de explicar desde
un punto de vista tonal. Copiamos un pasaje tipico: de momento
hasta para decir que representa la conclusion logica hacia la cual
Schonberg se encaminaba por su creciente uso de elementos
cromaticos:

Ej. 15
Bohrlangsam
. cpn bord
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Este capitulo ha versado exclusivamente sobre compositores
de la escuela alemana., porque en ella el empleo del cromatismo
¢ ve en sus formas mads agudas. Sin embargo, algunos compo-
sitores franceses y rusos, sefialadamente Debussy, Ravel y Seria-
r.m:. iban trabajando en sentido andlogo, sobre todo en el uso
libre de acordes alterados y de tonos enteros. Aunque en parte
usados en efectos impresionistas, csos acordes tienden a remover

el sentido de la tonalidad. Como observa Schonberg en Style
and Idea:

Las armonias de Debussy, carentes de sentido construetivo,
a menudo sirven para el proposito colorista de expresar es-
tados de dnimo e imdgenes RlA§t "Dﬁmwﬁo WMm estados de
ezl ﬁu\f_ ~
5 LDAS




animo como las figuras, aunque sean exiramusicales, se con-
vierten asi en elementos constructivos, incorporados a
funcién musical: ocasionan una suerte de incomprensibi-
lidad emotiva. De esta forma la tonalidad se ve completa-
mente destronada en la practica, si no en la teoria.”

Es innecesario ilusirar este punto con ejemplos, ya que ni De-
bussy. ni Ravel, ni tampoco Scriabin son bdsicamente composi-
tores contrapuntistas: pero el estudiose puede hallar varios pa-
sajes en los que la tonalidad es ambigua o suspensa del todo.

Seguidamente trataremos con mids detalle el estilo de varios
compositores que han influido profundamente en la escritura del
contrapunto moderno, cada cual a su manera. Por este orden se
emprendera el examen de cinco importantes figuras: Stravinski,
Milhaud, Barték, Hindemith y Schénberg, cada una de las cuales
representa una tendencia musical diversa.

7 Arnold Schinberg: Style end Idea,

CAPITULO III

STRAVINSKI Y EL DIATONISMO
AMPLIADO

Como hemos ya dicho, Stravinski es un firme creyente del
sistema diatonmico, y durante su vida entera ha basado en él su
obra, a pesar de cuantos elementos ajenos haya podide introducir
en las diversas fases de su produeccién musical. Es corriente con-
siderar a Siravinski comeo un compositor que se basa principal-
mente en el contrapunto; pero aunque ciertamente piense su com-
posicién en lineas mas bien que en acordes, por lo general su
contrapunto es, con lodo, casi rudimentario, basandose extrema-
damente en el uso de figuras en ostinato, practica que sin duda
procede de los modismos peculiares de la musica popular rusa.
Es importante recordar, a propdsito de Stravinski como de varios
composilores modernos, que una voz individual puede adoptar la
forma de acordes paralelos, lo que se ve en el ejemplo 16, sacado
de Petrouchka:

(Véase ej. 16, pag. 26.)

Se trata, en efecto, de mera escritura a dos voces, cada una de
las cuales esta reforzada por un acorde corriente: asi mismo se
basa el fragmento en un efecto de estinato. Otro ejemplo mas
complicado, pero del mismo tipo, se puede hallar en Le Sacre du
mezﬁmﬁﬁmu

(Véase ej. 17, pag. 26.)

Aqui el pensamiento es fundamentalmente diatonico, a pesar
de el descenso cromatico de la parte central; y otra vez hallamos
el ostinate. El famoso nimero inicial de Le Sacre todavia no es
auténticamente contrapuntistico; en realidad consiste en un tema
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Ei. 16 c&z&w& con acompaiflamiento cromatico y cierto nimero de
’*ii erassspa sk dOBSeemens B il S RssA arTan AdE s ngR mne .o m._A.WOHHme.v meuum.”—.-H—ﬂ,NHNm ﬂm.ﬁn-mﬂam .HUN.—_\ﬂ H_b.u.- Hm mHﬂm“-_._n.mu.- nwﬂ un mmmﬁﬁgc
basado en el contrapunto:

e

Cuando se acerca mas el contrapunto de veras es en pasajes
como en el ejemplo 18, también basado en un ostinato. Demuestra
que no se trata de un verdadero contrapunto la reproduccion de
estos dos compases inalterados, excepto por la elaboracion de una
voz; Stravinski piensa mas de una forma ritmica y dramatica
que contrapuntistica.

Les Noces (1917) son un intento deliberado de darnos una
pintura de la vida que llevan los campesinos rusos, y, por tanto,
es casi continuo el empleo del ostiRiihi/De pY% en cuando
(ejemplo 19) existen pasajes en el estilo imitativo. DE caip AS
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Aqui cada parte es completamente simple y casi diatonica por
entero; pero la escritura esla minuciosamente arreglada para que
las voces no encajen en el sentido cldsico aceptado. Este es el
procedimiento de la nota técnica erronea, del cual Stravinski es
un magistral adepto. Consiste en sustituir lo que el oido espera
por algo un peco diferente que suena de un modo un poco mas
interesante, aunque desprovisto de funcion légica.

Un intento mas serio de aleanzar una escritura contrapuntis-
tica se puede hallar en el segundo movimiento de la Sinfonia de
los Salmes (1930), que se presenta en forma de una fuga doble
aunque con muchas licencias. En ella se encuentran todos los
usuales artificios del género, y el movimiento presenta el aspecto
de un contrapunto, aunque no pesea ni con mucho la solidez
arquitectonica de Bach. Tomamos como ejemplo el principio de
la exposicion del segundo sujeto (en las sopranos):

genuina escritura a cuatro voces; pero se tienen que considerar
més o menos como parodias, y, por consiguiente, Stravinski evita
cuidadosamente cuanto podria ser normal armonizacién diatonica
del tema:

Ej. 19

A

Voces
—

(Véase ej. 21, pag. 30.)

El primer tema (en el bajo) ha sido previamente expuesto
por la orquesta: es tipico de Stravinski, ya que va dando vueltas
alrededor de unas pocas notas y parece que nunca marchara ade-
lante. Véase también la tendencia de las voces orquestales de
alto y tenor a practicar lo mismo; esto es lo que proporciona al
contrapunto de Stravinski su curioso cardcter estatico. El contra-
punio aqui se sujeta a todos los movimientos formales de lo con-
trapuntistico; pero la esencia del contrapunto aqui se sujeta a
S.icm los movimientos formales al entrelazarse de partes indepen-
H_:uwimm que crean asimismo fensiones y progresiones armonicas,
esta casi ausente por completo. El estilo arménico, como se vera,
es fundamentalmente diaténico, con algunos eseasos choques de
notas de paso y falsas relaciones. El movimiento entero es digno

de i i
: .mmﬂ estudiado, come un nonuﬁmumho de los yecurane e
tisticos de Stravinsk;.

Pianos

Ej. 20
Largo

(Véase cj. 22, pag. 31.)
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Dos pasajes de una obra posterior de Stravinski, la E,_‘ Fl segundo pasaje (ejemplo 23) también introduce voces e
( 1947), muesiran cuan poco ha cambiado su estilo contrapuntig ::.:mnwm:M contra una figura de estilo coral en los metales.
tico en el transcurso del tiempo. El primero (cjemplo 22) es Como ejemplo final podemos escoger este pasaje del Inter-
simple pasaje imitativo con un acompafamiento de una esp eci Judio antes de la danza de las Bacantes en Orpleus (1947):

de ostinato:

Ej. 24

Ej. 23 Moderate assar

Soli

-
&

Viento

 Este ejemplo también es muy tipico de los procedimientos de
Stravinski, y admite una comparacion dgmy)y _n._.,mw plo 21; aqui
hay un estinate manifiesto: pero el bajo descie &mb
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conjuntos (durante todo el interludio). Sobre éste, las partes su
periores se mueven dentro de un bastidor predominantement
diaténico, pero con un cierto nimero de falsas relaciones que
proceden del movimiento individual de las partes. -8

Esta es, en realidad, la principal contribucién de Stravinsky
a la eseritura contrapuntistica; sus voces se mueven libremente
a una contra la otra dentro de la escala diaténica, sin preocts
parse por las viejas ideas sobre las notas de paso sobre un tiempa
fuerte o disonancias que deben ser resueltas. Es cierto que tienden
a establecerse consonancias en los puntos mds importantes de la
frase, pero en los acordes intermedios Stravinski tiene una pre-
dileceién por las séptimas y las novenas sin resolucion, que trata
como acordes consonantes normales. Esa tendencia puede versse
ya en Petrouchka (ejemplo 16); nuestro ejemplo consiste mera-
mente en dos lineas de acordes chocando el uno contra el otro.
En los ejemplos 20, 21, 23 y 24 tenemos cuatro o més lineas:
individuales moviéndose las unas contra las otras del mismo modo,
con la complicacion afiadida de unas falsas relaciones, Estas re-
sultan del movimiento natural de las voces, y no constituyen nin-
guna amenaza a la tonalidad; son del tipo de aquellas que se
hallan en la musica elisabetiana, como resultado de la supervi-
vencia de los modos medievales (tercera menor y mayor, sexta o
séptima, cuarta perfecta y aumentada escuchada simultaneamente,
etcétera. Como hemos dicho antes, Stravinski es esencialmente
un compositor de estilo diatonico, y los elementos cromaticos deben
considerarse extranjeros a la tonica general.

Al hacer estas apreciaciones de Stravinski como contrapun- |
tista, quiero hacer constar que no intento de ningiin modo poner
-en discusion el sitio que se merece en la miisica contemporanea.
Evidentemente su influencia en la musica de hoy en dia ha sido
enorme, y eso con razon: pero es debido a los elementos drama-
ticos y ritmicos contenidos en su miisica y a su dominio de los
efectos orquestales y no a su técnica del contrapunto. Como dice
bien Constant Lambert en Music Ho,

su estilo melédico se ha sefialado siempre por una extrema
cortedad de aliento y una curiosa inepcia para salirse de la
nota principal del tono (...) La esencia de la melodia cla-
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sica es la continuidad de linea, el contraste y equilibrio de
las frases y la habilidad en abandonar el punto bc&.mw de
forma que el regreso final a éste pueda tener sentido y
conclusion.

Juzgado segun este criterio, Stravinski es singularmente un
ﬁorrun melodista, y, como lo muestra el &mEEc 21, su nouﬁm.
punto cae demasiado a menudo en el pastiche del trabajo comun
del siglo xvi11, compuesto con unos pocos choques armonicos. Es
por su inacabable y primitiva repeticién de frases breves que
Stravinski obtiene sus efectos; no por la fluente polifonia de los
compositores cldsicos, y por eso creo justificado mi criterio de que:
Stravinski no es un contrapuntista en el recto sentido de la pa-
labra. Pero sus procedimientos pueden estudiarse com provecho.-
El ritmo es una parte muy importante del contrapunto, y nadie:
puede negar que Stravinski es un maestro de los efectos ritmicos.
(Obsérvese en el ejemplo 25 la colocacién de las ligaduras.) El
estudioso, por tante, que lo desee puede emprender los siguientes
ejercicios de este estilo. (De acuerde con Schionberg en su Har-
monielehre, estimo mejor no proporcionar al estudiante ejemplos
para que los «irabaje», sino que le dejo que comience cempo-
niendo sus propios ejercicios en el estilo dade.)

I. Eseribir algunes corales a cuatro voces, de cuatro o mas
frases. en el estilo del ejemplo 20. (N. B. El estudiante debe
crear la melodia, mejor que probar de armonizar una melodia
coral ya existente.)

2. ;Se puede analizar el ejemplo 20 segin las reglas de la
armonia eldzsica?

Alternativamente, jcudntas alteraciones deben realizarse para
armonizar el coral de una manera ortodoxa? (Por ejemplo, supo-
niendo que la segunda y tercera motas del bajo fuesen si bemol
Yy la, en vez de si natural y si bemol eteétera.) Se recomienda al
alunino el estudio del Grande y Pequefio coral de L’Histoire du
Soldat (publicada por Chester).

3. Escribir unas cuantas piezas de contrapunto imitativo en
ol estilo de las partes vocales del ejemplo 22 (puramente diaté-
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nico, sin falsas relaciones), pero con mas longitud que el ejempl 0.
Eseribir también algiin contrapunto vocal a cuatro voces con un
acompafiamiento a dos voces (jno en forma de ostinato!), i
4. Andlisis del segundo movimiento de la Sinfonia de £). 35 :
Salmos (publicada por Boosey and Hawkes).
5. Eseribir algunas exposiciones de fuga a cuatro voces en e
estilo del principio de este movimiento (incluyende a la vez cho- ; _
ques diatonicos y falsas relaciones). A
b - r L3 e -
Reproducimos las tres primeras entradas: @Mﬂ Mu._. Co
l ’J....-.-lill-:_u-t-.o-.lll:!.ll-!liilllbll:oi.lﬂlcl:llvl.ll-
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CAPITULO IV

MILHAUD Y EL POLITONALISMO

comes canonico a intervalo distinto de la octava y cada respuesta
de la fuga constituyen un intento de bitonalidad»; y, en cierta
manera, la lucha entre ténica y dominante u otros tonos relatives
en cada obra clisica es por naturaleza bitonal, por cuanto la
funcién de una tonalidad es disputada por otra, Era claramente
cuestion de tiempo que los rivales en la disputa se presentasen
simultaneamente, y existen varios ejemplos de los primeros afios
de nuestro siglo que nos muestra el caso en cuestién en forma
que no deja lugar a dudas; véase, si no, el final de Asi hablaba
Zaratustra, de Strauss (acordes en si mayor en los agudos de ma-
dera alternando con el tono de do sostenido mayor en los bajos;
ejemplo:

Ej. 26
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también el famoso pasaje de Petrouchka de Stravinski en el
ejemplo 16, y el tan conocido de Barick en sus tempranos

Eshozos:

Ej. 27

=
Bl

e

Pero otros compositores trataban este problema de forma mas
radical. En el frecuentemente mencionado Scherzo del Primer
cuarteto de cuerda (ejemplo 28) de Szymanovski 1917, el primer
violin esta escrito en la mayor, el segundo en faft mayor, la viola
en mi bemol mayor y el violoncello en do mayor —que, en reali-
dad, forman entre si una séptima disminuida—. De todos modos, si
escogemos un pasaje tipico y escribimos las cuatro partes en do
mayor, con los correspondientes accidentales, la cuidruple tona-
lidad no se ve tan aparente, sobre todo si consideramos mi bemol
como enarménico de re sostenido mayor.

El oyente no percibe realmente las cuatro tonalidades, sino
(ue experimenta la impresion de una constante modulacion enar-
monica —lo que Schonberg ha llamado schwebende Tonalitdt,
(tonalidad fluctuanie)—. La causa proviene de que el oido in-
tenta referir la suma total de los sonides que escucha a una base
tonal definida; solo se pueden distinguir dos tonalidades distintas
a la vez.

Sin embargo, el empleo de esquemas pelitonales complejos,
como el del ejemplo 28, puede dar w@m:#mmnm interesantes, y
Milhaud ha utilizado esta idea en varia ﬂwﬁ.gpgqmnmm%m_\um@ AS



wu final de la cuarta de sus cinco sinfonias (1921) nos pro-
porciena un buen ejemplo. Escrilo para diez solistas de cuerda,
se titula Etude, y se halla construido segin el plan que sigue:

Compases
Instrumento Tono OSSP I0N I 16 19 20 =
ﬁwcrub 1 Fa segundo sujeto
ﬂmorﬂ 2 Do segundo sujeto
<Wn_rhu 3 Sol segundo sujeto
Violin 4 Re segundos sujeto
Viola 1 La segundo sujeto
Viola 2 La primer sujeto
Cello 1 Re primer sujeto
Cello 2 Sel primer sujeto

C. WHH.Q 1 Do
C. .mwﬁu.nv 2 Fa

primer sujeto
primer sujeto
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Compases
[nstrumento Tono 28 30 32 34 36 37 38 39 40 44
Violin 1 Fa primer sujeto
Violin 2 Do primer sujeto
Violin 3 Sel primer sujeto
Violin 4 Re primer sujeto
Viola 1 La primer sujeto
Viola 2 La segundo sujeto
Cello 1 Re segundo sujeto
Cello 2 Sol segundo sujeto
C. Bajo 1 Do segundo sujelo
C. Bajo 2 Fa segundo sujeto

Se trata de un canon rigurose a diez voces, con dos sujetos;
cada uno se expone sucesivamente a cinco tonos distintos, el se-
cundo entra en la misma tonalidad que en la tltima entrada del
primero, y se invierte el orden de tonalidades en esta exposicion:

(Véase ej. 29, ﬁmm. 42.)

El proceso se lleva a cabo dos veces: La primera empezando
por los bajos de la orquesta, y la segunda por las voces més altas,
estrechando las entradas. Finalmente, una coda de dos compases
redondea este movimiento. Aunque el esquema pueda parecer
puramente matematico, musicalmente la pieza produce el mayor
efecto. Copiamos las tres entradas hacia el final de la compe-
sicién (compases 38-40). El canon se halla a la distancia de dos
compases en las cinco voces superiores, y solo a la de uno en las
cinco inferiores.

(Un esquema similar ha sido incidentalmente adoptado por
Barték en su primer tiempo de Misica para cuerdus, percusion
y celesta (1936). (Véase pagina 59.)

En el ejemplo 29 no se puede «oir» realmente las cinco to-
nalidades distintas, quitando tal vez el momento de la entrada de
cada una de las voces; el efecto general es el de una misica
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Ej. 29
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Aqui es absolutamente posible «escuchar» las dos tonalidades
a la vez; y un plan semejante sigue a través de la pieza. He aqui
un somero analisis de Jas modulaciones:

(Véase Tabla, pag. 44.)

Existen, naturalmente, detalles variados, imposibles de indicar
en la tabla antes expuesta; pero puede observarse que los tonos
de do y mib se hallan, por lo general, asociados con el primer
grupo de temas, y los tonos de do y fa3t con el segundo. Se reco-
mienda al diseipulo un analisis, practicado por €l mismo con todo
detalle, del movimiento (la obra esta publicada por Universal Edi-
tion). El tiempo lento de esta sinfonia se basa principalmente en
un plan tritonal; la parte superior e inferior empiezan con los
acordes llenos de fa menor y mib menor, respectivamente, y se
mueven cromaticamente en sentidos opuestos, alejandose una
parte de la otra, mientras que el grupo central sostiene un acorde
que oscila entre mi menor y la novena de dominante de do:

(Véase ej. 31, pag. 45.)

Fsos métodos son tipicos de los procedimientos de Milhaud
en este periodo; fueron llevados mas adelante atin en otras obras,
por ejemplo la dpera Les Euménides (1922). En ella Milhaud
emplea varios ostinatos predominantes en la orquesta, contra los.
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El final de la misma épera nos

impresionante de escritura politonal. Concebido a una es % ol
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Respecto a la voz contralto los dos compases anteriores a los
citados muestran como estd realmente en la. El primer penta-
grama de la orquesta contiene un disefio, que se repite, de acordes
en mib; largo de dos compases. El segundo pentagrama, también
un diseiio de dos compases repetidos; pero en reb, mientras el
tercero de los pentagramas contiene un disefio de tres compases.
La parte superior del cuarto pentagrama es un disefio de tres
notas. durante el valor de siete negras; la parte inferior, en cor-
cheas, también se repite cada siete negras. El quinto contiene un
motivo ritmico en reb que dura cinco negras; finalmente, el pen-
tagrama inferior muestra un disefio en la, repetido cada catorce
negras. La acentuacion distinta de cada parte, da como resultado
un cambio diferente del efecto ritmico, similar 2 la constante
variacién de un completo contrapuntistico.

Ej. 34
LApparitenr Quetzalcoatl
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Se puede objetar que para construir estructuras semejantes
0o se necesita mas que un conocimiento de las matematicas y
que muchos de esos pasajes suenan mal cuando se les separa de
Su contexto y se ejecutan friamente al piano. Sin embargo, cuando
Tesuenan con los canlantes, coros Y orquestas, como formando
parte de una escena de dpera, es innegable su inmenso efecto
dramatico (mis reservas del uso que hace Stravinski del ostinato,
en el capitulo anterior. no implica que su musiea se halle huér-
fana de todo interés. Asi mismo, Milhaud emplea ese estilo para
un determinado propésito. En el Caso que analizamos, para dar
la impresién de una inmensa asamblea popular vy, personalmente,
Creo que esta plenamente justificado el empleo de estos proce-
dimientos).

En este periodo de sus actividades, Milhaud muestra una
maxima complejidad estilistica, considerablemente simplificada en
los tltimos aiios. Sin embargo. ha continuado escribiendo poli-
tonalmente por algiin tiempo, y en su dpera Cristgbal Colén
(1928) hay varios Pasajes sumamente complicades, El ejemplo
siguiente estd sacado de la escena en que los antiguos dioses de
Méjico alborotan el mar, con el propésito del naufragio de Ia
flota de Colén. (Cuadro 17):

(Véase ej. 35, pig. 49.)

El pasaje integro (Vol. I, piginas 220-239 de 14 partitura
vocal, publicada por Universal Edition) es un canon a seis voces
que primero se expone y luego se repite entero. pero retrocediendo
(desde el compds 1370 en adelante, tinicamente 1a orquesta, ya
que las partes vocales marchan .:inﬁma&wcﬁmn,_mai. El frag.
mento reproducido empieza en el miomento en que entra la sexta
voz de la orquesta, y poco antes de la reversion del canon. Es
evidente que la escritura, en ese ejemplo, es muchg mas flexible
que en los trozos citados de Les Euménides: también aqui el
efecto, mds que de politonalidad. es de tna tonalidad sin cesar
cambiante.

El pasaje se contimiia con un coro ( paginas 240-251) acompa-
fiado por la figura del segundo Pentagrama orquesta] del ejemplo
34, pero con un niimero variable de negras entre el grupo de fusas
de cada parte. Contra esta figura, los Primeros seis compases del

E. 36
Upari
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imienlo reverse a
tema del canon aparecen como un doble Ecﬁmnmm:.zmw o
dos voces. (Véase el punto central compases 14

it e contienen
h wm nede ohservar como. de las cuatro partes .m: ooy 4
- nate. la superior tiene cinco corcheas entre s e
: 1a tercera tres y la inferior . s
¢l eanon, con do

la figura osii
de fusas, la segunda cuatro, T ip ot
ntagrama de la base expone también e iores. Para mayor
MME ases de retardo respecto a las ﬁmimm mEEM_ Eu.“m in extenso.
nﬁm_.m_mmﬁ véase el ejemplo 36, donde _?muum ; retrocediendo, en
Se ejecuta dos veces: una progresanise ¥ c_mﬂmn_ bajo, que entra
iores, mientras ( vk
a de las partes superl 2 lante y otra pa
MMMM n_._uu_pu%,_nnm FM@.P lo ejecuta una vez hacia adelante y
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atras; entre tanto
el ostinato se v -
- e ‘A repilien
tantes. Aqui también la rigidez mate P do en las partes res-

por la enorm is . matica del plan se justif:
ucién final Mﬂnmmmmm_cu dramadtica de la aa:m:&nwmmﬂ y ._H”mun_.wnm
SWie ontir g o mayor aparece perfectamente 16, X 50-
o (pédginas 220-251) es digno de ser gice, Kl pa.
es

talle. Cada entrada del i . e
ooy canon mwz la primera parte del pasaje)
e M“Mw‘. .a_mmvzmm de la anterior y una mmwm._uwn
ook ».E.,E ‘ ien la figura del ostinato (compare con
et s parte del ".m._um candnico, que la repite n.r”-
s g mua su propio curso. -El conjunto es e
s y logradas construcciones Gk

de Milhaud.

Ej. 38
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En vista de que, en muchas de sus mas recientes obras, Mil-
haud abandona, en mayor o menor grado, la eseritura politonal,
se plantea la cuestion de si vale la pena, hoy en dia, de estudiar
ese tipo de composicion, Personalmente, creo que si; casi todos
los compositores modernos han hecho uso alguna vez de la cembi-
nacién simultinea de diversas tonalidades, aunque, naturalmente,
el procedimiento varia considerablemente, del une al otro. Si he
elegido analizar los métodos de ‘Milhaud cen algin detalle es
porque me parece su procedimiento mas radical y légice y, por
consiguiente, ofrece una mejor base para el estudio. Muchos de
los compositores, evidentemente, no emplean la politonalidad con
tanta consistencia; a menudo sdlo combinan elementos croma-
ticos. En realidad, el politonalismo, al igual que la escala de tonos
enteros, ha sido actualmente absorbida en el lenguaje general de
la musica y, por tanto, ya no es necesario practicarlo rigidamente
en la composicidn actual; a no ser que se necesite un efecto par-
ticular para un determinado propésito. Sin embargo, para que el
estudiante pueda dominar lo que se puede hacer en este estilo,
he incluido al final de este capitulo algunas ideas sobre algunos
cjercicios que pueden practicarse; més tarde se enconltrara en con-
diciones de escoger por si mismo los elementos politonales que
necesita, si lo desea, e incorporarlos a su escritura normal.

Otra cuestién, mucho mas fundamental, nos queda por re-
solver atin: jexiste realmente la politonalidad? Ya hemos visto
por los iltimos ejemplos, que es muy dificil, si no imposible, oir
mas de dos tonalidades a la vez, de una manera continua, aunque
algunas entradas ocasionales pueden, naturalmente, imponerse por
un breve tiempo, como ajenss a la construccién general. Pero co-
crientemente, como hemos dicho, el oido tiende a clasificar y re-
colver el efecto total de lo que escucha dentro de una tonalidad
global, con el aditamento de unas notas accidentales, por muy
compleja que sea la construceion, y, por tanio, el ejemplo 33,
pongamos por caso, 1o se puede considerar como una cuadruple
lucha entre cuatro tonalidades, todas igualmente importantes; una
de ellas se ve obligada a predominar, y en este caso €3 el si mayor,
que tiene un papel principal tanto en las partes vocales como en
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las instrumentales. El bitonalismo es I unica forma de este pro-
cedimiento que puede representar una visign intermitente entre
dos tonos distintos, Yy aun asi, resulta pesada al cabo de poco
tiempo; de hecho, el oido prefiere considerar la mdsica como
constaniemente meodulante in toto, y no como empujada simul-
tineamente en varias direcciones, (Hemos de volver sobre la
cuestion al discutir la miisica dodecafénica, que plantea, en forma
agravada, el mismo problema.) Por tanto, la politonia es iitil al
compositor, por cuanto le ayuda a crear un tejido complejo vy
elaborado: pero, en si, es un concepto excesivamente rigido.
Cuando el edificio sonoro entero es tan cromatico y disonante (en
el antiguo sentido de la palabra), como acostumbran a ser Ia
mayor parle de las obras politonales, no hay ninguna razén para
que la voz tenga que apoyarse firmemente sobre la escala diats-
nica de una tonalidad; no perderia nada (¥, en realidad, proba-
blemente saldria ganando algo) si se le permite moverse libre y
cromaticamente. Eso es lo que muchos compositores han reali.
zado durante afios; y esa es la razén por la cual un politonalismo
del tipo ortodoxo a lo Milhaud, como hemos estudiado en este
capitulo, apenas si se practiea hoy en dia. Con todo, ha tenido
una importancia capital en el desarrollo de la mdsica contempo-
ranea, y, por tanto, es aconsejable al estudiante que realice los
siguientes ejercicios fijandose cuidadosamente en que no es has-
lante que se escriba un tono econtra otro, meramente sin preocu-
parse del efecto musical total. El resultado total de todas las
partes tiene que ser también satisfactorio como muisica,

1. Escribir movimientos bitonales segtin planes semejantes al
primer movimiento de la Sinfonia No. 4 de Milbaud. (N. B.
Cada tonalidad puede ser represeniada tanto por una linea como
por acordes.)

2. Eseribir movimientos politonales, parecidos al esquema
del final de la misma sinfonia.

3. Escribir pasajes politonales dentro de la linea del ejem-
plo 33 (incluyendo lineas simples y acordes, si se quiere), pero
no usando necesariamente ostinatos repetidos,
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4. Escribir pasajes candnicos a «E.mmm. voces mc_ﬁ.m #M_”H M“«“..
miticos parecidos al ejemplo w_m Am.ﬁw E_&:.b. owrmwﬂcﬂ_mnmn e
natos), y guardando una distribucién mp.nm_bmu en Ho mﬂanom
a la distancia de las entradas y la relacion entre los v




CAPITULO V

BARTOK: USO LIBRE DE LA DISONANCIA

- MMW@WMH@HM representa un fendmeno iinico en la historia de
: mporanea. Ha quedado entre sus coetineos como
una %_mnwu absolutamente solitaria e individual; y, aunque haya
side influido por otros misicos y muisicas, come H“cmmm verse Mﬂ
sus obras (Liszt, Debussy, la muisica popular hiingara), siempre
wmwﬂmnmnmm aparte del resto del mundo musical. Eso M..m nmww._o
?.,Em.:umbhmgm a su personalidad dinimica, que le ha permitid
asimilar las ideas y recrearlas de una manera nueva y wm..mob&o
No se puede describir a Barték como un compositor simple-
mente armonista o contrapuntista; fue un maestro en me.mm
formas de escritura, y las emples, separadas o combinadas, segiin
la necesidad del momento. En una gran parte de su Emmmmm m%:
uso de violentos efectos ritmices Y percusivos, de los que h e
de hablar aqui; pero, paralelamente con ellos, ha nﬁmﬂ&%ﬁom
poderoso elemento contrapuntistico. El primer tiempo del C e
teto de.cuerda No. 1 (1907), por ejemplo, es un fugado a ¢ nM:.
voces que se ha comparado con el primer movimiento del E:Mn“o
cuarteto de Beethoven en do sostenido menor; en el ejempl wo
se hallan la tercera y cuarta entradas (violoncello y L&mw A

Se puede ver que, en su tiem o, fue ma
casos que se han citado, excepto m..mH vez Mmy«wﬂ””nﬂm.whnﬁwm Wm
Schénberg en el capitulo II (ejemplo 15), Aunque Ew_ mmv Oomn
llamar la escritura del todo atonal, Io cierto es que es tan nHoHMMm
que el sentido de la tonalidad parece escaso, mas bien ﬁ@&nnm
definirse como de tonalidad flotante, usando la m.wmmm de mnrmb?..nmw
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Ej. 47

Lento (- 50)
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En efecto; es precisamente el manejo poco usual de las rela-
ciones tonales lo que da a la musica de Barick gran parte de
su personalidad; y eso se ve mas claramente en sus primeras
obras, en las que frases y acordes familiares ofrecen un nuevo
aspecto por el giro inesperado que les da el compositor. Las obras
para piano mas antiguas, como Esbozos, Begatelas, Elegias, etcé-
tera; aunque son primordialmente contrapuntisticas, nos da un
‘ejemplo marcado de la tendencia que acabamos de referir, y son
muy dignas de estudio, ya que nos proporcionan la clave de los
ultimos extremos del arte de Bartok.

Un ejemplo mas simple (ejemplo 38) del contrapunto cro-
matico de Barték puede verse en este pasaje de la primera Elegia
para piano (1908):

(Véase ej. 38, pag. 56.)

También son tipicos del Bartok de este periodo los compases

del dltimo de los siete Esbozos (1910); nos muestran una carac-
teristica falsa relacion (mayor-menor), con su efecto armonico:

(Véase ej. 39, pég. 56.
oo eI 0 UNIVERSIDAD DE CALDAS
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Ej. 38

Aw_.n...._m _T:n Mw

O.cmumm la mejor manera de explicar las
H.wmwnow en aquel tiempo es diciendo que habia |
lidad mas fluida: es decir, que conserv
macia de un centro tonal, combinaba es
libre uso de las doce notas de la escala
n.mmﬂu que en éste y posteriores periodo
liares, derivadas de la musica popular de
Eab.no €reo que no es tan importante como sy libre uso del
matismo, Podemos resumir diciendo que su miisica e g
ﬁ.nEaEmEm una tonalidad, pero evita Jog nowEm_oM%HWmn Vi
diatonicos. Esto se e claramente en el fragmento nnanawﬂwmmu

innovaciones de
ogrado una tona-
ando todavia la supre-
ta mﬁrcw&ﬂmnmmh con el
cromatica. También es
s emple escalas pecu-
I:ﬁmﬁmm.u pero ese ele-
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cimos de una cbra de su periodo central, la Cantata profana
(1934). El pasaje empieza en re y termina en la dominante de
sib; pero las voces se mueven del todo libre y cromaticamente:

En otra obra del mismo periodo central, la Sonate para dos
pianos y percusién (1932), hallamos este fugado a cuatro voces
cuya entrada final se reproduce. (En el primer piano, mano de-
recha, ejemplo 41.)

Aqui cada entrada es una quinta por encima de la anterior,
y el pasaje estd escrito como un estricto canon a cuatro voces. El
conjunto es muy digno de estudio (partitura de bolsillo Boosey
and Hawkes, pdgina 40 y siguientes). La misica no se puede
calificar de politonal, en el sentido que a menudo se aplica al
estilo de Milhaud; pero cada voz se mueve constantemente de
un tono al otro, y existe el sentido de oposicién de cada una de
las voces a las demas en tonalidades distintas. Completan el efecto
una gran claridad y economia de escritura. Desde el compads 360
en adelante, se dan varias entradas del tema principal (piano

a
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primero, mano derecha), y de su contrasujeto (piano primero
mano .EHEE.&L en inversion, y, por fin (compas 368), el ﬁmEh
se divide en sus dos elementos componentes (a y b) ,m se eje-
cutan simultineamente con sus inversiones. w :

. En el Cuarteio de cuerda No. 5 (1934) (final. compéas 202
siguientes) hay un pasaje que empieza como un nﬁhcu a Mom Mcmnmw
primero a la cuarta y luego a la tercera. Al entrar las dos .Ebww
riores, también en canon, las dos superiores se mueven mas libre-
mente, pero aiin en forma candnica:
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Itia ™

B lyggannios

Fiste pasaje, que también vale la pena estudiarse en detalle,
se ve mas simplificando a medida que avanza y termina en uni-
sono —un buen ejemplo del uso que hace Bartok de los ele-
mentos cldsicos para lograr efectos dramaticos.

El primer tiempo de la M tsica para cuerdas, percusion y ce-
lesta, es un ejemple muy instructivo de los iltimos métodos
contrapuntisticos de Barték. Esta construido sobre la base de una
serie de entradas, ordenadas de la forma siguiente:

Parte superior

La Mi Si Fa# Do# Sol# Mib Sib Fa Do Sol Re La
La Re Sol Do Fa Sib Mib Lab Reb Fab Si Mi La

Parte inferior

Las notas arriba mencionadas son las primeras del tema de
cada entrada. A partir del climax central (mib) en adelante, el
tema parece invertido; y, después que se ha vuelto a alcanzar el
tono de la, sigue una breve coda en la que el original y la inversion
se wescuchany simultineamente. Pero el movimiento no esta es-
crito precisamente en términos de pura matemdtica; el tema es
tratado muy diversamente (algunas entradas sélo muestran un
fragmento); hay algunas partes del relleno y pequefios episodios
de enlace. La marcha hacia el punto central culminante es mas
larga que el descenso hasta la coda. El resultado es una sutil
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pieza de muiisica, llena de movimiento, y una de las mejores

inspiraciones de Bartok. Este breve pasaje dard alguna idea de
la construceion:

Aqui, otra vez, la miisica es puramente cromitica; pero, en
Bartdk, vemos que la tonalidad siempre acaba por afirmarse, y
el movimiento termina en una definida cadencia en la.

En el movimiento lento del Conecierto para violin (1937) en-
contramos otro de los procedimientos favoritos del compositor:
un canon a pequeiia distancia. En este caso se trata de un canon
a cuatro partes en pizzicato con una contramelodia para el solista,
es curioso observar que las cuatro partes entran en las mismas
tonalidades que el ejemplo citado de Szymanovski (ejemplo 28)

—fagk, reft, do y la.

-

La variacién entera (compases 105-117) es digna de estudio,
como muestra del ingenio de Bartok en este aspecto.

Un estrecho pasaje canénico puede hallarse en el final de la
misma obra (ejemplo 45); en este caso tenemos un canon, no
tan solamente a una negra de distancia, sino también cada voz un
semitono mas baja; la idea, naturalmente, es provocar un violento
y dramaético punto culminante de la gradacion.

Un ejemplo mas simple (ejemplo 46) de canon a tres voces,
se da en el final del Divertimento para cuerdas (1939); aqui la
tonalidad es modal (fa con séptima bembligadm)ylps t1sg Plefy Ag

d repiten el mismo motivo, en una especie de canon ecirc 3

b "
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Ej. 47

Todo ello, naturalmente, proveea un efecto pastoril, alegre, ; f=:

1%
e lle dualmente limax. P
y qu ga gradualmente a un climax 4 T PR W
Ej. 46 e p e Ph..ﬁv o %.a.lpﬂ !El —
. ? S . 1 pasaje no es conducido estrictamente como un canomn, la musica
5 . " es mucho menos cromatica y la tonalidad mas definida; tendencia
% lenlwmql._ : Hunllmuw””mnn”:E”m.m que se observa en muenas obras de Bartok escritas en los tltimos
3 P = f, ¥ afios de su vida. He aqui desde la tercera, hasta la quinta de
b E'te loveos = £ EE L eirat : las entradas:

P ¥ (Véase ej. 48, pag. 64.)

El dltimo tiempo del Cuarteto de cuerdas No. 6 (1939) Los ejemplos mencionados (aparte del 44, tal vez) no nos

muestran el uso de la disonancia en su forma mas estricta, tal

(ejemplo 47), puede ser comparado con el primer movimiento : 2 .
como la practica Barték. En el periodo central de su produccion

del Cuarteto No. 1 (ejemplo 37); ambos muestran el desarrollo

de la escritura lirica del compositor dentro de un periodo de existen muchos pasajes compuesios de man_.m_mm.nnnmmmnnnﬁm en
treinta afios. La ultima obra, huelga decir que es mas tensa, mas una cantidad de semitonos adyacentes, resonando juntos como una
concentrada v denota la mano de un maestro, enfrente a la de percusion, y a veces repetidos incesantemente. Pero esto carece
un joven innovador; pero el impulso lirico es el mismo, en una primordialmente de interés contrapuntistico; su objeto es drama-
forma mas escueta, que huye de lo que no es esencial. tico, y. para esos efectos, el ostinato es la forma mas adecuada.
: ) x Mas, en la eseritura de contrapunto, como hemos visto cuando
(Véase ej. 47, pag. 63.) y hablamos de Stravinski, los ostinatos raramente son eficaces, Y

Bartok casi siempre los evitaba sabiamente. Lo que hace a me-
nudo es combinar unas cuantas voces sin preocuparse mucho de
su resultado vertical como en el ejemplo 41, donde evidente-
mente se propone crear el sentimiento de una tensién entre las
diversas voces; pero aunque muchas veces parece que permite a

Como ejemplo final (ejemplo 48) reproducimes el final del
Concierto para Orquesla (1943). que nos proporeciona un intere-
sante coniraste con el fugado de la Sonata para dos pianos y
percusién (ejemplo 41). Aqui también existe la misma dispo-
sicién de entradas, cada una a la quinta de la anterior; pero el
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éstas seguir su camino sin atender demasiado al efecto de su
combinacion, en realidad, su oido mds sensible, percibe que el
resultado total es satisfactorio. Podemos ver esto en sus primeras
obras .Amu.mn:m.? 37) y en sus tltimas (ejemplo 47), asi como en
su w_ﬁsm«.g para cuerdas, percusion y celesta, donde vemos (en este
ultimo ejemplo) eémo el compositor varia los contrasujetos de
a.m&m entrada del tema principal para obtener una mayor flexi-
bilidad y libertad. Por esa flexibilidad mental Barték se aparta
de los procedimientos maquinales de Stravinski y los métodos ma-
tematicos de Milhaud, y merece ser considerado como un autén-
tico genio.

Con lo dicho, es obvio que no se pueda recomendar al alumno
que procure escribir ejercicios en el estilo de Bartdk ya que éste
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empleaba nuevos métodos para cada obra. Claro que Bartok los
usaba de varias maneras que pueden ser imitadas (Y, efectiva-
mente, lo son demasiado a menudo), particularmente sus efectos
ritmicos y percusivos. Pero me parece que he demostrado que
estos representan sélo un aspecto del genio de Bartok y que el otro,
el méas contrapuntistico y lirico, es de igual, si no mayor, impor-
tante al fin y al cabo. De todos modos, pueden ser estudiados los
siguientes pasajes de las obras de Bartok:

Cuarteto de cuerdas No. 1, primer tiempo (Zemenukiado).
Cantata profana, compases 1-58; 132-final (Primer movi-
miento) 1-25 (Tercer movimiento) (Universal).

Sonata para dos pianos y percusion, compases 332-385 (Primer
tiempo) (Boosey).

Cuarteto de cuerdas No. 5, compases 202-350. (Final)
( Boosey).

Miisica para cuerdas, percusion vy celesta (Primer movi-
miento) (Boosey).

Concierto de violin, compases 56-68 (Primer tiempo).
Concierto de violin, compases 105-117 (Segundo tiempo).
Concierto de violin, compases 297-319 (Final) (Boosey).

Divertimento para cuerdas, compases 192-247 (Final)
(Boosey).

Cuarteto de cuerdas No. 6 (Final) (Boosey).

Microcosmos para piano, libros 4, 5 y 6 (Boosey).

Existen, naturalmente, muchos -otros pasajes también dignos
de estudio; pero los citados nos son una buena muestra represen-
tativa de los métodos contrapuntisticos de Bartok. Microcosmos,
una coleccion de més de 150 piezas breves para piano, es también
una excelente introduccién al estudio de los procedimientos de
composicién empleados por Bartok. Escritas hacia el final de su
vida (1926-1937) esas piezas forman una especie de Gradus ad
Parnassum, tanto para los pianistas como para los compositores.
Cada pieza es un ejemplo de una particular idea o método de
eseritura, a veces interesante desde el punto de vista de la com-
posicién, y en otros casos de interés pianistico, y en todas ellas
Barték nos proporciona una especie de inventario de su técnica,
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El uso que hace de las escalas modales y peculiares; las piezas
w..mmmmmm en determinados intervalos, como quintas, wmunmm sé

timas o segundas; otras demostrativas de algunos efectos w.EEW
ticos, por ejemplo, arménicos; otras que contiemen ritmos poco
usados, como las danzas bilgaras que acaban la coleccién. Los
ires primeros libros, aunque extremadamente interesantes .noEn
mMmEmFm de los métodos de escritura del maestro, son de ..,Eu ca-
Hmnnm_..mgdmu&nﬁﬂﬁm elemental; los tres ultimos mw aventuran en
direcciones més experimentales. No todas las piezas son, natural-
mente, de un primordial interés contrapuntistico; pero la colec-
cion puede considerarse como una muestra de la materia prima
de la que _.umu salido las obras mayores de Bartok. Los 44 dii

para dos violines son también interesantes, ya que exponen HMM

m -

- =¥ PR
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CAPITULO VI

HINDEMITH Y SU CROMATISMO
DIATONIZADO

Con Hindemith uwmgnﬂ por primera vez en esta recension,
el caso de un compositor que ha elaborado y publicado un libror
teérico de composicién.” Esta importante obra, que deberia ser
profundizada por todos los estudiosos de la misica, es un valiosor
infento para proporcionar una explicacion logica y consistente a
todos los tipos de procedimientos modernos de composicion; ¥
aungue, COMO Veremos mas adelante, no pueda llamarse plena-
mente logrado su intento, ciertamente el resultado ya paga la pena.
El problema que Hindemith intenta resolver, como veran claro
los que me han seguido, es ¢l del libre uso de las doce notas de
la escala eromatica dentro de una estructura tonal. Ya hemos
visto como este problema se suscita en el caso de Barték y lo
dificil que es dar alguna explicacion tecrica real de sus procedi-
mientos; pero Hindemith piensa que es posible explicar este tipo
de escritura cromatica, y se propone buscarla. Como es natural,
adopta como punto de partida la serie arménica, e intenta hallar
el orden y grado de relaciones que guarda cada nota de la es-
cala cromatica con una ténica central (para el caso llamémosla
do). Escoge los seis primeros concomitantes de la escala armoniea:

Ej. 49

= o4 128 192 Tnhn 320 384 .
- = Sp— =g}
3
i 2 -] % 5 [

9 Paul Hindemith: Unterweisung im Tonsatz, Schott, 1937.
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.H El niimero de concomitantes se pone debajo de cada nota
encima de ellas, el de sus vibraciones.) Por medio de un mwwﬂu
amm.h.:wmu_ﬁ matemitico, pero completamente l6gico, proceso de
divisién de los mimeros de vibracién por lo que los n“EncEm._mEﬂmm
de la serie precedente, llega a la siguiente tabla:

m&-g

ﬁ«?iﬁ.ﬂ\h

(Todo este pasaje de la obra citada es digno de ser estudiado
en mnnmzﬁ. ‘como ejemplo del métode analitico de Hindemith:
véase nﬁ.ﬁrﬁb su tabla en la pagina 41). Puede verse que oot
serie (Hindemith la llama «Serie I») contiene las doce Moﬁmm de
la escala cromilica; a medida que una nota esti situada a 1
M%nnn&mu su relacion con la nota tonal, do, va siendo mas mmwmm
hmw a:M tener r:ww claro que no se trata de ninguna escala, =m.
e una de las «series de notas» de Schonberg (véase el capitulo
m__.uq:r.muﬁ.: es simplemente una tabla de orden relativo %m 1
H.m_..mﬁ,"Enmm entre una nota tonica y las restantes de la escala 4
matica, y no nos muestran la relacion de dichas notas @Eﬂnawm.
u.wmnm ultima relacién, nos la muestra la «Serie 2», de Hi 3
demith, que también se halla calculada por él, de ﬂ,um for 7
w.mms._:.m complicada, en este caso por medio de las notas dife iy
ciales. Estas notas (que Hindemith, sea dicho de paso :Mm i
«notas de combinacién») son producidas, como dice Q_.E..,P g

cuando dos sonidos musicales fuertes y sostenidos, se es-
cuchan a la vez. La nota diferencial se llama mmm, r

el nimero de sus vibraciones es igual a la @.Rowmunm%a s
el de los sonidos generadores.!’ kg

Otra nota diferencial se forma entre la original y una de 1
notas directas; a esta clase de sonidos, Hindemith los mmu..m._m
.hz.anmm de combinacién de segundo orden». Empleando las d :
series de notas diferenciales resuelve una segunda tabla .
muestra el valor relativo armonico de los diversos munn..qnﬁwh_cm

;

esta serie la llama: «Serie 2.» A

10 George Grove: Dictionary of Music and Musicians, Londres, 1940
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Los intervalos de esta tabla van siendo menos puros, como
Hindemith nota, segiin nos movemos de izquierda a derecha.
Hindemith demuestra que esos intervalos son invertibles (siempre
valiéndose de las notas diferenciales); también se puede deter-
minar la fundamental de cada intervalo (lo muestran las flechas
del ejemplo 51), por medio de los sonides diferenciales asi mismo.
Pero en el caso de la tercera menor y las segundas mayores y me-
nores (y sus inversiones) admite que su criterio, por lo que a
la fundamental se refiere, se basa principalmente en la tradicion,
mas que en cualquier justificacién teérica apoyadas en las notas
diferenciales. El tritono, explica, no tiene fundamental tedrica;
pero, a los efectos practicos, considera fundamental aquella nota
que sea mds cercana a la fundamental del acorde sobre el cual
se resuelve el tritono. Hay que observar que, en toda la discusion
del ejemplo mencionado, Hindemith nunca se refiere a intervalos
consonantes ni disonantes; sigue el ejemplo de la mayor parte de
los compositores modernos, que consideran como no valida la dis-
tincién, teniendo en cuenta el eolapso sufrido por el sistema diato-

nico en su antigua forma.

La discusién anterior parece ser primordialmente armonica,
y casi desprovista de interés, por lo que al contrapunto se refiere;
pero armonia y conirapunto son cara y cruz de la misma medalla;
de modo que es preciso estudiar las observaciones de Hindemith
sohre la armonia, antes que discutamos su enfoque de la escritura
contrapuntistica. El compositor estudia primero su «Serie 2» desde
ambos puntos de vista: el armonico y el melodico;

La fuerza arménica —dice— es mayor en los intervalos al
principio de la serie, y disminuye gradualmente hacia el
final, mientras la fuerza melédica se halla distribuida exac-
tamente al contrario, en el orden opuesto. El tritono carece

totalmente de significacién, sea %mmfmﬂmu E.m.w&nu“

(=, 98 1} &

CALDAS
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necesita de una tercera nota para determinar su posicion. Hinde-

mith ataca luego la teoria tradicional de la armonia, sobre cuatro
puntos:

I. La vieja teoria que supone los acordes constituidos por
superposicion de terceras no puede explicar diversos acordes como,
por ejemplo, los que se basan enteramente en cuartas.

: HH.. Los acordes no deben considerarse susceptibles de ser
invertidos, cosa que a menudo altera su caracter.

III. La concepcién de un acerde alterado es arcaica en

nuestros dias, en que la armonia es cromatica, y no referida, como
antes, a un sistema diatonico determinado.

1V. Un mismo acorde, en el antiguo sistema, puede tener

varias Enﬁum”mnmaum? segtin la tonalidad a la que queramos re-
ferirlo; es ilégico seguir con esa practica.

QE se puede ver, dista mucho de ser seguro que Hindemith
tenga razén en todos escos particulares, singularmente por lo que
se refiere al punto II; pero ellos le permiten organizar unas hipo-
tesis de trabajo sobre las cuales podra construir un nuevo sistema
de acordes que incluye todas las formas posibles. Llegado a este
w.zﬂﬂc, se ilevanta la cuestion de ordenar el valor mu_mwmﬂwnc rela-
H:.é. mm.mmcm acordes; y, puesto que cada acorde puede obtener
varios .Eﬁ.ﬁ&om diferentes, Hindemith establece que el valor
arménico se determina por el mejor intervalo que contiene, si-

guiendo el sentido de la «Serie 2». Del mismo mod
hallada la fundamental. oo 1.

Ej. 52

m..u el primer acorde, el intervalo mejor es la quinta justa
la-mi, y su fundamental, la es la fundamental del acorde entero.
De la misma forma, dice Hindemith, en el segundo acorde, el
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mejor intervalo es la quinta justa do-sol, y la fundamental do,
lo es de todo €l acorde entero. La armonia tradicional probable-
mente estaria de acuerdo con Hindemith en ese analisis del primer
acorde considerindolo como un acorde de la mayor, COT la sép-
{ima afiadida, sobrepuesto a un acorde de la menor (primera in-
version) con sexta adadida. (Otra explicacién, no tan satisfac-
toria, seria considerarlo como un acorde de 4/3 con fa como fun-
damental y sexta afadida (reb en vez de doff) y tercera menor
(lab por sol) simultinea con la tercera mayor; pero la dupli-
cacion de la séptima (mi) seria incorrecta y contradice esta expli-
cacién. Ahora bien: por lo que al segundo acorde se refiere, es
indudable que la armonia tradicional se hallaria en desacuerdo
con Hindemith, y creo que con razon; es, sin duda, mas 16gico
escoger la otra quinta justa del acorde (la-mi) como intervalo
de [a mayor-menor con séptima menor y sexta afiadida. El lector
debe ensayar esos acordes por si mismo, situando en su base las
fundamentales alternativamente apuntadas y formandose un juicio
personalmente.) Eso pone de relieve los peligros que existen en
adoptar un eriterio puramente matemético en el anilisis armo-
nico; Hindemith ataca el lecho de Procusto del tradicional sis-
tema de las inversiones; pero su propio sistema puede resultar
igualmente procusteano.

He dedicado algiin espacio a esa discusion de las teorias armo-
nicas de Hindemith, puesto que s esencial entenderlas bien, antes
de abordar el estudio de su analisis contrapuntistico. Este em-
pieza con su teoria de la estructurae a dos voces construidas por
el bajo y la mas importanie de las superiores. Considera el bajo
como la parte mas decisiva para el desarrollo de la armonia;
la voz que sigue en importancia debe atribuirse a una de las
partes superiores, 0 bien se desplaza de una voz a la otra. Si una
de las partes extremas contiene una nota sostenida, o bien un
pedal, entonces la voz més préxima, inferior o superior, se con-
vierte en la parte inferior o superior de la estructura entera,

Seguidamente Hindemith estudia la cuestién de las progre-
siones de acordes, con cierto detalle, observando (véase nmﬂmw. m.av
que, mientras la tension de los acordes crece, su valor armonico
decrece; este cambio de valores, \aannﬂnama arriba y abajo, es lo
que el autor llama fluctuacion arménica. Por medio de los dos
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Emn&omm .m.mEEmnEQm mig arriba, puede concretar el relativo grado
de tensién y valor arménicos de los acordes en una progresién
dada. A este objeto divide a los acordes en dos grupos; los que

Hindemith procede luego a discriminar el valor relativo de
las progresiones de fundamentales detalladamente, basando su
método en la «Serie 1». Segiin ésta, y buscando el «mejor» inter-

contienen un tritono y los que carecen de él; cada

: n i grupo, a su

vez, se subdivide en tres (la tabla se hall i

o a al final de la obra de
Los grupos resumidos son los que siguen:

A. Sin tritono B. Con tritono

I. Sin segundas o séptimas.

1. Fundamental y bajo
en nota idéntica.

2. La fundamental por
encima del bajo,

(Por ejemplo, tria-

II. Sin segundas menores o
séptimas mayores.

a. Sélo con séptimas
menores fundamen-
tal y bajo. Nota
&6 ikyites, 4 ko idéntica. (Por ejem-

nores, con sus inver- plo, séptimas de do-
siones. ) minante.)
III. Con segundas o séptimas, b. Con segundas mayo-

o ambas a la vez. res o séptimas meno-

res, o ambas.

1. Fundamental y bajo, 1. Fundamental y bajo

notas idénticas. notas idénticas. “

2. La fundamental so- 2. La fundamental so-
bre la nota del bajo. bre el bajo.
3. Con mas de un tri-
tono.

V. Indeterminados (acordes IV. Con segundas menores o
construidos a base de ter- séptimas menores o am-
cera mayores o cuartas bas a la vez.
mayores unicamente.) 1. Fundamental y bajo,

notas idénticas.
2. La fundamental so-
bre el bajo.
VI. Indeterminados (acordes
a base de terceras me-
nores tan sélo).

valo (véase la «Serie 2») en la sucesion de fundamentales, puede
determinar la ténica de cualquier progresion.

Los acordes que contienen un tritono —dice— tienden a re-
solverse sobre acordes que no contienen ninguno; y la fun-
damental del acorde resultorio es la ténica en tal caso. En
las progresiones compuestas”de acordes con tritono exclusi-
vamente y, por lo tanto, sin resolverse ninguno de ellos, hay
que considerar su centro tonal como una dominante de una

ténica situada por debajo de ella.

Hindemith, seguidamente, nos da normas para esia sucesion
de fundamentales, o «progresiones por grados», como las llama:
considera en ellas como incorrecto

la ausencia por un largo periodo de los intervalos mas fuer-
tes: la cuarta y la quinta; el intervalo melddico del tritono;
acordes arpegiados de especie facilmente reconocibles, ex-
cepto las triadas mayores y menores; progresiones croma-
ticas, es decir, demasiadas segundas menores seguidas; ¥,
explicitamente, cualquier tratamiento melédico, como es el
uso de notas de paso, anticipaciones, etcétera. .

La presencia de modulaciones puede también establecerse por
medio de esas progresiones de fundamentales, segiin el método de

la obra citada.

Continuando el razonamiento, hallamos que las diferentes to-
nalidades a través de las cuales se mueve una pieza musical,
forman entre si una sucesion de fundamentales que nos muestra
la construccién de la obra como un conjunto; y el centro tonal de
esta sucesién de fundamentales secundarias es la tonica de la pieza
en general. Veremos pronto como Hindemith aplica ese método
al analisis tanto de las obras clisicas como de las modernas, inclu-
yendo hasta la muisica dodecafanica.
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Hindemith li : isi
ﬁo:_cuwuwHEE libra luego un ataque contra la miisica atonal y

La tonalidad .lmmaupml; es una fuerza natural, como la gra-
vedad (...) Sélo existen dos clases de musica: buena miisica
en _m.n que las tonalidades se hallan manejadas con mbnmmu
gencia w.wmrm:mmm“ y mala musica, que no tiene en cuenta
las tonalidades, y por tanto, le mezela sin objetivo fijo.

”.E.pmnm no pueda llamérsele atonal, sin embargo, por acumu-
acion de medios arménicos de expresion, carga un peso exce-

mpeomn&nnmwcmmc_ﬁﬁmmﬁn—uﬂnmmmawnmnznwmim completa-
mente.

: H.Fo de esos nmw...om se basa en «una multitud de relaciones de
ominante, alteraciones y cambios enarménicos»; la otra hace un

uso continuo de acordes basados en segundas y séptimas, y
L |

produce una especie de armonia opaca, que por el cuidado
que pone en evilar cualquier acorde parecido a una triada
parece apartarse y huir de la naturaleza. Ninguno de los dos
tipos m.m miusica puede justificarse razonablemente por Hm
progresién de fundamentales; ambos estan sobrecargados de
materia para que puedan proporcionar placer alguno,

Y prosigue:

Existe un considerable nimero de compositores i
obras que llaman ellos atonales. ﬂmmﬁws qué vnmﬂu Wﬁﬂ”ﬂb
lidad de estas obras se basa en la falta de progresiones nm
w.:umEauE_nm convincentes, y hasta qué punto es, en rea-
lidad, una mds o menos desarrollada tonalidad .ﬁ“u se es-
conde tras de una ininterrumpida sucesién de agrias diso-
nancias, el lector mismo lo podra ver examinando Ias
progresiones de fundamentales de tales piezas.
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Segin puede verse, Hindemith, de acuerdo con su método de
andlisis, parece afirmar que toda miisica en la que las sucesiones
tonales no son claras, es mal construida; lo que vale tanto como
decir que no estd dispuesto a extender su sistema para que de-
fienda a todos los elementos actualmente manifestados en la mu-
sica contemporinea —aunque el método de Hindemith, conside-
rado en si mismo, es capaz de tal extensién—. Este criterio me
choca y me parece un prejuicio superfluo; lo que se necesita ver-
daderamente es examinar todo el fenémeno de la misica moderna
y, si es posible, hallarle una explicacion: y no excluir o disminuir
de valor cuando no se ajusta a un esquema preconcebido. Es abso-
lutamente probable, como se vera en el curso de esta obra, que
la musica dodecafénica presente muchas veces una tonalidad de-
sarrollada, como la llama Hindemith. Pongamos por caso, éste
halla considerables elementos de tonalidad en la Pieza de piano
de Schonberg, op. 33-a. Sin embargo, no considero que sea justi-
ficado decir, con Hindemith, que «la existencia de ese estilo me
parece que sélo conduce a la afirmacion final del hecho, que en
todas partes se observa, de la desaparicion del juicio inteligente
y el sentido critico en el campo de la musica». Por otra parte, en

la discusién de la politonalidad, dice eon toda razén (como hemeos
visto en el Capitulo IV):

El juego consistente en hacer marchar de lado un par o mas
tonalidades y obtener asi nuevos efectos arménicos es, Sin
duda, muy divertido para el compositor, pero el auditor no
puede percibir las tonalidades separadas, ya que refiere cada
combinacion simultanea de sonidos a una fundamental; de
forma que asi se ve la futilidad de ese juego (...) Ya que
una obra organica, nacida de unas fundamentales naturales,
siempre reposara sobre las bases mas firmes que una com-
binacién arbitraria de elementos distintos, el politonalismo
no es un principio practico de composicion.

Hindemith escoge después un ejemplo préctico para ilustrar
el empleo de su método analitico. Aunque se refiere a una mera
progresién de acordes, serd 1itil estudiarlo con detalle, puesto que
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H_cm da una pauta de su manera de tratar el contrapunto, asi como
armonia. Propone la siguiente progresién:

Ej. 53

Asordas !v H- :n W, i m, 1 [ —‘..- m A -v

. He simplificado un poco la tabla analitica de Hindemith, omi
tiendo .mﬁmnnom puntos de interés puramente arménico H.Whm.m.
H.w:\r dice que esta progresion «suena horriblemente EE&. y mE.E..
cia que hara su critica y nos ensefiari la manera de n_mn,E ued
mejorarse. Encuentra la construccién lineal pobre, exce ﬂw ;
lo que se refiere a la parte superior, en la que silo es mw.m _._ﬂ..pwH
nota; opina que no existe plan alguno en la arquitectura H..mm Hm”
dos partes (fundamental y melodia) y que «la débil cuarta sol-do
en el quinto acorde contradice insipidamente la intencién de
situar m:.m .m_ punto culminante arménico». Considera la fluctua-
cion armonica como un «zigzag sin sentido»; y llega a estas con-
&:ﬂcﬁ% aplicando su nuevo método de agrupacion de los acordes
(Véase el cuadro.) Por lo que se refiere a la sucesién de fund .
mentales, expone que «la combinacién de acordes desde el nnmnmu.
hasta el octavo no permite que se despliegue vida arménica nin-
guna, mientras que un nuevo entorpecimiento proviene de la re-
peticion del mib en el sexto y séptimo acorde». Personalmente
me mm.m:_.a inclinado a mostrarme disconforme con algunos de 1 .
diagnésticos del autor acerca de las fundamentales de estos acord .
y en el Capitulo IX se expondran algunas ideas sobre la n,“M”m .nu.q
mm:o&mm han de parecer mas de acuerdo con los principios .w%_ -W_
armonia tradicional, que (por lo que alli insiniio) uaMa ser
nmﬂ&mm hasta explicar los mas recientes desarrollos mu.mn_ arte ol
sical. La tonalidad que Hindemith considera es la del sol# uhﬂw

2
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que se representa dos veces, y se confirma por la quinta (mib), dos
veces repetida, y la sensible sol, asi como la tercera menor si;
pero hay que hacer una hipétesis para los cuatro primeros acordes
que —dice— estin en la.

Después de alguna discusion, Hindemith construye una
versién «mejorada» de esta progresion como sigue:

A mi me parece que no existe «mejora» alguna; sin duda,
los acordes crecen en temsion a medida que se acercan a la mitad
de la progresién de acuerdo con la tabla de acordes de Hindemith,
y luego vuelven a decrecer; pero, jes que, de hecho, pasan las
cosas asi? A propésito de este caso, volvemos a la discusién de
los criterios de Hindemith en lo referente a las fundamentales de
los acordes. Seguramente las de los mimeros 7 y 8 son mi y faff,
respectivamente. Y mno puedo hallar ninguna objecién contra el
acorde 5, en su forma original (sin tritono), después de una su-
cesion de acordes que los contienen. Para mi, eso le proporciona
un acertado contraste que produce, a su vez, el «punto culmi-
nante» (climax) deseado por el compositor. Parece como si Hin-
demith, después de construir un esquema de los diversos tipos de
acordes. insistiese en que la miisica, para ser buena, tiene que s0-
meterse a ese esquema; eso es, que aplica un criterio a priori en
vez de a posteriori. Y lo cierto es que, si un sistema pretende con-
seguir un valor universal, tiene que tener €n cuenta todas las
posibilidades de expresién; volvemos a la vieja idea del lecho de
Procusto.

De todos modoes, es bien claro que los métodos de analisis
practicados por Hindemith contienen los elementos de algo que
podria ser desarrollado dentro de un esquema nbmqmﬁbwuonnm
aplicable, y es provechoso seguir la exposicion de dichos métodos
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ru..mﬁ el fin. Unmwdmm de un breve capitulo sobre las notas acce-
sorias (notas ,mnmn_n_mmmm, notas de paso, retardos, anticipaciones
mﬁam"mm.uf capitulo en el cual Hindemith coincide casi del todo ncn_.
los métodos clasicos de tratamiento, pasa a discutir la melodia.

ancmrunma una melodia —escribe— siempre busca una base
e Hwh.mmﬂm“ de ahi que siempre sea posible establecer la «pro-

gresion de grados» (sucesion de fundamentales) implicita-

mente conlenida en una melodia dada. :

La sucesion de fundamentales de una melodia sigue las mism
reglas que la sucesién de fundamentales en una progresién de ac -
des; pero es del todo independiente de aquella sucesién en la g
se _....mmm el conjunto arménico de varias voces. En una pieza nﬁ..wh y
M.HE%ME por varias partes melddicas existen tantas m:nwmmcunm n”
QMMH o M”Mwmm.ncn%o voces, y estas ultimas pueden ser indepen-
g e mM or otra parte, la mﬁnmmm.m.ﬁ de fundamentales de

. puede coincidir con la armonia general.

(9 ME&nEE expone luego, minuciosamente, la interrelacién de

anﬂ.mmm mam.Em_wmu mayores y menores, dentro del espacio de una
Mwnmzﬂmlmwmwm_% Importante que no tengo espacio para relatar con

: paginas, pero que el estudioso puede leer por si
mismo en el texto citado—. Llama a las segundas «las reale
E&.mm_mm constructivas de la melodia»; actian como unidades .wm
uunmu.n.m y capacidad de las secciones melédicas mas hreves :
EErwmn como reguladoras de las conexiones melddicas n“u..w
amplias. «Un intervalo ascendente crea tensién y un inte m_mm
m.ﬁnmn@nan resuelve dicha tension», en opinion del autor Wq ’
si un intervalo ascendente o descendente esta situado mﬂ._ﬂm nm._c ;
miembros del mismo acorde, no existe impresién de tensié i
mmwmumannn ni descendente. Hindemith analiza luego con .w_zn_.wu.H
miento los intervalos descendentes, puntualizando, que « igery
nocer el efecto de los ascendentes basta con E.,E&.Eu ww,,..w..“_. o
menos por el signo mas». Inmediatamente discute la « uM e
de intervalos» de una melodia. Considera que «son nWmm m”ﬁaﬂ
tantes las notas que estin situadas en posiciones destacadas d H_M“_
de la estructura bidimensional de la melodia», por la nmumaum
que se hallan directamente opuestas a las mcnm_mﬂouﬁuﬂ n_nu _o_“
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grupos de acordes que forman la «progresién de grados» de la
misma; esas notas melodicas destacadas son: las mas altas; las
mas bajas, y las de mas relieve, por razones métricas, 0 por otras,
La ley primordial de una constru ion melodica consiste en que
un perfil melédico es seguido y convincente solo cuando esos
puntos importantes forman una progresién de segundas. La linea
que une un punto culminante con el siguiente, un punto bajo con
el que le sigue, y una nota ritmicamente prominente con la otra, de-
jando aparte los componentes menos importantes de la melodia com-
prendida entre esos puntos, se llama «progresién de intervalos».
En melodias simples, «la progresién de intervalos consiste en
una simple sucesién de intervalos ascendentes y descendentes de
segundas mayores 0 menores»; pero en melodias mas complicadas
existen, simultineamente, mas o menos varias progresiones de
intervalos en marcha todas a la vez. Las notas que forman la
aprogresién de intervalos» se hallan en ocasiones en sucesion di-
recta, y en oiras, ampliamente separadas. Otra observaeion es la
de que las séptimas y novenas pueden ocupar el sitio de las se-
gundas en la progresion de intervalos (como se verd en el capi-
tulo siguiente al hablar de la técnica dodecafénica): una melodia
también puede répidamente moverse de un registro al otro por
medio de un acorde arpegiado, en vez de segundas; y .

las notas prominentes de una melodia pueden no pertenecer
a un acorde o progresion de segundas, cuando la intensidad
de la expresion requiere que la atencién reciba el choque
provocado por la rareza acusada de dichas notas.

Es evidente que «las progresiones de intervalos» de una me-
lodia pueden entrar en conflicto con sus «progresiones de funda-
mentales»: o bien las primeras adaptarse a las segundas. Pero en
las melodias modernas el conflicto es lo que prevalece.

Los esquemas de progresiones, tanto de grados como de inter-
valos, analizadas por Hindemith, pueden aplicarse ttilmente a la
diseccién de melodias de todos tipos; eso esta claro. Pero hasta
qué punto pueden ser aplicadas en la forma exacta €n que las
usa su autor, se vera mas tarde. De todos modos, es ya algo tener
un punto de partida. Hindemith termina su discusion sobre la
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melodia, escogiendo primero ejempl
3, plos de temas en lo
ancm.u_.w_.cwmw.m H:E_.muumuﬁrwm es satisfactoria, pero la mmm mMﬂMHH”mu_M“
£ o8 i,wﬁm mchn um.wEm-F ._w Tiefland (Tierra baja) de D’Albert;
sl R __”_m&mmm e EmHo&mm. no da més que una especie de WE”
P gradable.» En cambio: «Melodias que se esfu
tener caricter r.bam— lo mds definido posible pueden oo 4tk
; MHHMWHHWE&N intervalos™ bien elaborada y una ,“H_EMMMMHH:MM
g es mﬁ%ﬂ.n. .H.m_n.m melodias producen en el oyente in-
nEnum.B_ ,Mmmmnﬁ E.MH en seguir las conexiones arménicas con difi-
g o tipo de melodia nos acerca al problema
¥ g ﬂbnwwﬁuwmhw-ca uwommwnma.m‘ la reconciliacion de sus dos
e armonico. Ya vol
M_Mn Mﬁwuw::*o. mn.u_ﬂ.n el dodecafonismo. MMMMMMM”H anna—m_u“_””u“
mgmunﬁmﬁmuwumwﬂw “Hl dos mwnﬁmn”om —progresion de fun-
: ! _ en el tema princi 1
HMMMHH_ .HM _wmnwro.qn.a. Termina su mummmmm _uammwﬂ__“mﬂwm m:M.-EHH
ot _Mm mgwmwmummaunms no son satisfactorias, en lo que se re-
il g un mentales, ni suficientemente desarrolladas. e 1
e a los intervalos. i

A su % i0

o ._m.mo op'me una progresion de fundamentales «mej
? € Inserta mas progresiones de intervalos P
Pienso que no puede negarse la mejor fo

s . : rma de la segund
0% y que para ésta los métodos de Hindemith estin .:ﬂ.m.m.
s n., pero esta por ver hasta qué punto pueden mm&nmwmm "2

entica eficacia, a temas de un mayor cromatismo yose

La seccion final del libro de Hi i
. on | e Hindemith consist .
WMH& mM analisis practicados de acuerdo con los _uHmMnM_Ma“um i
: an e exponer, de pasajes de varias obras cldsicas y Ec%:m #
mn recomienda el estudio de los andlisis del (Dies irge ) O:Emwumm.
ma H?H“anmﬁr Bach, Wagner (Preludio de ; s
¢ la Jdonala para piane de Stravinski. Solo alizar
. . : Dt me queda i
Mﬁmmmﬁm de la Pieza para piano, op. 33-a, de mawmwrmnmu 1 5
athis der Maler y Concierto de los dngeles, o] oS M,
1-16, de Hindemith. o vy

Escogemos para comenzar el ulti -
tim . i
ya que presenta menos problemas. o elemplo, el de Hindemith,

Tristin) y el prineipio

El compositor nota que
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¢l fuerte conjunto de acordes de la progresion de las funda-
mentales se basa en el esfuerzo realizado para lograr grupos
de acordes tan estrechamente como sea posible, alrededor de
un centro tonal, mientras que se dejan en la mayor libertad
las partes individuales.

El hecho de que las notas de la progresién de las fundamen-
tales en los compases 9-13 formen un arpegio de un acorde del
grupo VI (veéase la tabla), se resuelve en una suave pero muy
perceptible oscilacién modulante hacia el si de los compases 13-16.
El esquema tonal muestra el mismo esfuerzo. Aqui también un
amplio grupo de centros tonales se halla ordenado arménicamente
de forma que una gran aclividad de detalles se destaca sobre una
base de fundamentales seguida y sin brusquedad alguna. «De los
tres pedales que se encuentran en el pasaje, el primero y el ultimo
no se consideran en el anilisis armonico; el segundo (compases
9.12) es tenido en cuenta.» Con el auxilio de los ejemplos que
hemos reproducido, el lector no encontrara dificultades para
seguir al compositor en sus analisis; en ellos se dara cuenta de
cémo la progresion de las fundamentales de la parte superior a
veces es diferente y en otras coincide en el pasaje como un
conjunto.

Con el ejemplo de Schonberg llegamos a un terreno mas dis-
cutible. Hindemith nos da un analisis meramente armoénico; pero
vale la pena discutirlo, ya que el problema fundamental de la
tonalidad est4 ligado con ese examen. Usando sus propios métodos,
Hindemith Ilega a un complicado sistema de progresion de fun-
damentales; pero no estoy de acuerdo con su analisis, al menos
en todas sus partes. Se puede, a mi juicio, adoptar la regla de
Hindemith: los acordes que contienen tritonos son pericbidos nor-
malmente como dominantes de ténicas situadas una quinta in-
ferior. Ahora bien: las notas que se alternan en la parte del bajo
(compés 19, ejemplo 55) son claramente si y do; podemos, por
lo tanto, considerar el si como cuarta aumentada del fa, que con-
duce hacia la dominante do; el compas estd, por consiguiente, en
fa. Més adelante, el pasaje que empieza al final del compas 19
y contintia a través del 20, tiene un bajo que se mueve alrededor

de re, dominante de sol, que es, de este Ei&mmmm@m_@:m&w m.mki_u}m

e — .
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pasaje. Los compases 21-22 empiezan asi mismo en la dominante
de fa; pero la presencia, en la parte del bajo, del si natural (igual
al dob) y sib nos muestra que el pasaje se basa realmente en la
dominante de sib. Por lo que se refiere al resto del fragmento
citado, mi andlisis se acerca mds a los de Hindemith, en que las
tonalidades principales son reb (doft) y solb (fa$), pero también
existe un claro movimiento hacia la dominante de re al final del
ejemplo. Preferiria exponer, como puede verse en el ejemplo 55,
el siguiente anilisis del pasaje entsro;

Ej. 55

R . W
ml’&.-. : |+~I|.|nlr.F\1Hl =
s .Mmmlhmmu.ln ST, = = — 3
toles uﬁ"ﬂﬂﬂuﬂﬁﬁ.
Tene- = : m
lided §--—= == .
EL=J
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}s. nauralmente, obvio que mnm_cnrﬁm* EMMHH wrnownﬂﬂw iy

ow....&“uumm tanto al analisis que _.x_.unm in s
b u.n...bncmn en que la pieza fue mmnn:ﬁ. Hm.mumuwm.-ﬂ *

uMnr reglas de la composicion mommnumapEam Mn %
1 la tonalidad; pero es posib ﬁM — pienso—
jsica dodecafénica a u

* nw.“u que hace ol oido del que escu

guna por
parte de
wumnn.—om_ es

acuerdo con
reocupacion al-
ferir buena

base tomnal, y creo que €s
cha; en lugar de
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«atonalidad» tenemos una tonalidad que modula constantemente.
Espero discutir este concepto (y también el método de anslisis
de acordes empleados mas arriba) en un ecapitulo posterior.
Antes de discutir la musica dodecafénica en detalle, vamos a
resumir cuanto hemos aprendido en Jas teorias de Hindemith.

Es claro que no ha sido faeil abordar el sistema de analisis
arménico y melédico a la vez, con el cual poder explicar, si es
factible, todos los desarrollos modernos Y proporcionar pautas téc-
nicas, aparte de las artisticas, con las cuales un compositor pueda
juzgar las obras propias y ajenas. Donde parece que se equivoca
es cuando trata de la miisica cromatica mas avanzada; aqui el
sistema de eriticas de fundamentales le conduce a conclusiones
que no estan de acuerdo con la realidad, y el hecho de que se
encuentra con dificultades al analizar musica de esa clase, le lleva
a disminuir el valor artistico que ella pueda tener. Que dicha
musica utilice acordes que estan muy bajos en la tabla de valores
armonicos de Hindemith no significa necesariamente que sea una
musica mala. Por ahora podemos aceptar en Principio el sistema
de anilisis de Hindemith como valido para muiisica de tipo mas o
menos diaténico (como la del propio compositor, o la de Stra.
vinski y Milhaud de la dltima época, por ejemplo); pero tenemos
que formular algunas reservas cuando se entra en la discusién de
musica mds cromatica e intentar ver si puede hallarse alguna
solucién mejor. Con todo, ningin musico puede negar su gra-
titud a Hindemith por haber intentado abarcar todos esos pro-
blemas; y, ciertamente, ha podido avanzar algunas ideas que
pueden servir de guias para el futuro.

No creo necesario tener que sefialar ejercicios en el estilo de
Hindemith, ya que éste ha publicadc un volumen de E jercicios
de escritura a dos voces (Schott, 1939) al que seguirin otres a
tres voces, Los ejercicios, hasta ahora, son Principalmente de ca-
racter diaténico. Como apéndice, en la edicign alemana de su
tratado de composicion, Hindemith incluye una lista (por al-
guna razén no reproducida en la edicion inglesa) de varias obras
Propias, como ejemplo de sus Principios. Entre éstas cito las si.
guientes (todas publicadas por Schott & Co,);
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Cuarteto de cuerda, No. 3 (1922).
Kleine Kammermusik, Op. 24 _ﬁwow\wV. T
Concierto para viola y orquesta de nnﬂn_ﬂwc Hmw )
Concierto para piano, metal y arpas, OMQ .
Concierto para cuerdas y viento, Op. (

Das Unaufhirliche, oratorio (1931).

Philarmonic Concerto, (1932).

Trio de cuerda, No. 2 :_wwwuwm._mﬁu

is der Maler, sinfonia 34). .

b““”mﬁ der Maler (Matias el pintor), om.mwm Awow““ oy
Der Schwanendreher, para viola y pequena orqu

i ﬁm.

de ellas fechas Hindemith ha wﬁvrnmmcwwm.ncuwm MM !

nﬁmwmmgummmummnm de obras mboMMEnm. HM_“M.“ o HM 2

tos de cuerdas; perc : ..

&Mw. 4 ﬁ”ﬁ“ﬂwoﬂﬂﬂﬂ“ﬂﬁ el Ludus Tonalis para plano (1943)
util para

L Ta H.mnz.m-ﬂl
: ; ontrapunto, escruu
titulo: Estudios de ¢ io, 12 fugas en
Lleva nnwu.bc aMMw ol H.z”a:b v consiste en un Hz.mﬂﬂ&a.. “ﬂ H“x%mm__:.:_n.
A 0 * J = ;
T mmb.mm nnoﬂcm alternando con 11 «numﬂm;mnuamwm% El orden -
Mun.wommm M_ ?nr._mmo escrito unﬂon&mmumomﬂ _MMM&.... del compos:10t
o de la «Serie 1», de . la
tas Eﬂ%ﬁ—wm.wm MM M_Hﬂmm#u obra. La coleccién entera merece
mﬂmna.—u o :

4 o ncﬁn—.ﬁmwﬂh-ﬂmm..
; endio de la teécnica
tudiada, como comp
pena ser es

tica del compositor.




CAPITULO VII

SCHONBERG Y LA COMPOSICIGN
DODECAFONICA

T &
enemos que volver a Schonberg, en el punto en que lo de-

jamos en el Capitulo II —es deci
: ecir, en 1908, el an
W_HMM m..“.m w_.ﬁ_mwmm arum_.m .amﬁcu&nmsal. Se ha nﬂﬁﬁp ....c anmﬂﬁmcn mncE..
L8 ?.anwm_w_..hu __m.n la musica «atonal» y «dodecafénicay .waﬂmqwu.
Sl HM_—H#WEMMuanﬁn mmm—.w:.w parece haber levantado Euﬁ
disi AP 0—, que pienso que 1 :
mmnnwﬂcuwmumm_uw_n%mww“nmmu IS5 0% mae maaﬂ..rﬂaw_“womo&“w%““uw”ﬂ
: rg sera repetir 1 : :
h 2 P o que el mism
:“m m“..ar_w. mn_ﬁ.m la cuestion. Esa informacién es el a” mnnrﬁ.ﬁvmwm.
mmammﬁcm Mumunuw .ancEwcmmmcu with Twelve Tones» ( HH..mE.wo e
el 26 mnc ecafonica») ofrecida en la Universidad &wg %&m.. e
de mﬂrmunwusmﬁ_m 1941 y publicada en la coleccion de QME 3
e g tyle a.am Idea. El estudio de éstos g s
mnwm Hmum msumumm.ac_mnmb entender los métodos .unuawo“&mwmn.
S Mm WEE&E con un breve preambulo, en el Anm.omn_wgw.
n las artes, y especialment i’ i
o 4 ante en la masi
QM. Mﬁﬂnw lugar la comprensibilidad» y que es mMNnF se propone
jeto de la composicién dodecafénica, , ¥ no otro, el

arezc : por muy sorprend
P a, en vista de la falta de comprensién ﬂ_mEcmanM_m thn MH..—@
renie a

las obras escritas en este esti i

e . " .mEo. Seguidamente
= JMM&MHM armonia cromatica (recuérdese el nmwwk:wuwﬂm V..—.p .‘26.
ﬁrb&mmm& se mnmmuwoﬂw gradualmente deniro de lo m. HMMHQ
Sy Hmﬂﬁwﬁmms. % simultaneamente se produce Fﬂ“a .n
: 1la disonanciax. El oido se ha ido acostumbrand S
mh. Mﬂmnmnﬁmﬁ.— de disonancias, y éstas de este mod L e
ndo mmn.mnmnnno de interrumpir el sentido». Y. S p
preparacion de las disonancias en Wagner .um ”Hﬂc mﬂmﬁmﬁﬂﬂ >
o ¥ resolucion en

-
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Sirauss; ya no desconciertan las armonias no funcionales de De-
bussy o el aspero contrapunto de musicos posteriores. El estado
de las cosas conduce hacia un uso mas libre de las disonancias,
comparable con el tratamiento que aplican los compositores cla-
sicos a los acordes de séptima disminuida, que pueden preceder ¥
seguir cualquier otra armonia, consonante o disonante, como si no
existiese en absoluto disonancia alguna.!' Schonberg afirma des-
pués que las disonancias se distinguen de las consonancias, no por
su mayor o menor belleza, sino por su grado de «comprensibi-
lidad». En su Harmonielehre apunta que el oido se hallaba
menos familiarizado con las notas disonantes que con las conso-
nantes solo porque aparecen, las primeras, mas tarde en la serie
arménica que las segundas; pero «ese fenémeno mo justifica tér-
minos tan contradictorios como concordancia ¥ discordancia»
(comparar con Hindemith, en el capitulo anterior). Un conoci-
miento més proximo de las consonancias remotas, €so €S, las diso-
nancias, eliminé gradualmente las dificultades de comprension, y
finalmente admitié, no solo la emancipacion de la dominante
y otras séptimas, sino también, con Wagner, Strauss, Mussorgski,
Debussy, Mahler, Puccini v Reger, la emancipacién de disonan-
cias atin mas remotas.’* Eso significa que lo que antes s€ consi-
deraban discordancias pueden hoy fratarse libremente como las
concordancias tradicionales; y, como hemos visto, es lo que prac-
lican la mayor parte de los compositores modernos.

El otro y mas dificil aspecto de ese problema, es la cuestion

de la tonalidad. He aqui lo que opina Schonberg sobre el tema:

Muy pronto se volvio dudoso si (una nofa basica o funda-
mental) continua siendo ol centro hacia el cual debian refe-
rirse todas las armonias y sucesiones armonicas. Mas ade-
lante se dudé sobre si la aparicion de una ténica al
principio, al final o en cualquier otro punto poseia valor
constructivo alguno. La armonia de Richard Wagner habia
promovido un cambio en el poder légico ¥ constructivo de
la armonia.

11 De hecho, sélo basicamente se produce la disonancia. (N. del E.)

su Tratado de armonie, también afirma que

12 De paso Janicek, en
ia gradual de las

«la historia de la armonia es, de hecho, la de la toleranc

di ias».
sonancias» UNIVER3:DAD DE CALIDAS
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Después emprende la discusién del uso impresionista de la
armonia, por parte de Debussy (citado en el Capitulo IT). «Por
ese camino —dice— la tonalidad seria completamente destruida,
si no en la teoria, en la practica.»

Schonberg, de este modo, toma una posicion opuesta al punto
de vista de Hindemith, cuando dice que «la tonalidad es una
fuerza natural, como la gravedad». Cual de los dos tendra la
razén, se discutira luego; mientras tanto sigamos el desarrollo
posterior de Schonberg y sus primeros discipulos, Berg y Webern.
Partiendo de sus conceptos combinados del destronamiento de la
tonalidad y del libre uso de las antiguamente llamadas «disonan-
cias», han creado una serie de composiciones musicales «cuyas
principales caracteristicas son su extrema expresién y extraor-
dinaria brevedad». Esta fase de desarrollo abarca los afios
1908-1923, en que se descubrié la técnica dodecafénica. Las
principales obras durante ese periodo son: las Piezas para piano
de Schonberg, Op. 11 y 19; Cinco piezas para orquesta, Op. 16;
los dramas Erwartung, Die Gliickliche Hand y Pierrot Lunaire;
el Cuarteto de cuerda, de Berg, Op. 3, tres piezas para orquesta,
Op. 6 y la épera Wozzeck; cinco movimientos y seis bagatelas de
Webern para cuarteto de cuerda, Op. 5 y 9; dos series de piezas
para orquesta, Op. 6 y 10, Cuatro piezas para violin y piano,
Op. 7, y varias colecciones de canciones, acompafadas por varias
combinaciones de insirumentos.

Desde luego que casi todas estas obras son comparativamente
hreves, excepto las que se aplican en textos literarios: Schonberg
nos da la razén del fenomeno:

Antiguamente la armonia servia, no sélo como fuente de
belleza, sino, cosa mas importante, para caracterizar las
hechuras de la forma (obsérvese, por ejemplo, la nece-
sidad de terminar con una consonancia) la variacién ar-
monica tinicamente se puede llevar a cabo con inteligencia
y légica si se considera el significado de las armonias. El
llenar estas funciones —comparables a los efectos de la
puntuacion en la construccion de las frases, o la divisién
de los parrafos, de los capitulos— apenas es factible con
acordes cuyos valores constructivos no han sido ain explo-
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rados. De aqui que, al principio, pareciese imposible com-
poner piezas de organizacién complicada ni de gran lon-
gitud.

En sus consecuencias, la musica escrita por Schonberg y sus
discipulos en aquellos tiempos era primariamente experimental;
habian rechazado los tradicionales métodos de manipulacion de
los elementos de la miisica, pero no habian hallado un procedi-
miento nuevo y seguro para la organizacién de dichos elementos.

Schonberg continta:

Un poco mas tarde descubri la manera de construir formas
mas amplias, a base de seguir un texto o poema. Las dife-
rencias de tamano y figura de sus partes y los cambios de
caracter y modo se reflejaron en el tamafio y disposicion de
la obra musical; en su dindmica y tiempo, figura y acen-
tuacién, instrumentacion y orquestacion. Asi las partes se
veian diferenciadas tan claramente como lo habian sido
antes por las funciones tonales y estructurales de la armonia.

Era claro que tal musica, si tenia que desarrollarse en lo suce-
civo, no podia continuar siendo meramente una servidora de un
texto literario, y viéndose incapacitada para crear formas mas
amplias por si misma; pero, antes de que estudiemos las poste-
riores evoluciones que han hecho esa expansion posible, sera bueno
que examinemos algunos pasajes escritos por Schonberg y sus dis-
cipulos durante el pericdo de transicion. Los compases siguientes
estan sacados de la primera de las Tres piezas para piano, op. 11
—Ja primera obra atonal del compositor—:

(Véase ej. 56, pag. 90.)

Aqui tenemos un ejemplo de libre uso del cromatismo donde
se evita un uso definido del sentido tonal, combinado con rwm
artificios clasicos de la repeticién y la imitacién. Los tres pri-
meros compases contienen realmente las doce notas ma. la escala
cromdtica, aunque existen varias repeticiones de una misma E"E.
Los compases 4-6 nos muestran otra caracteristica de este tipo
de musica —el continuo cambio de acentos ritmicos—s; se Sigue

4—FEL CONTRAPUNTO
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el principio de «variacion perpetua» que cada vez es mas impor-
tante en Schonberg y sus discipulos, a medida que pasa el tiempo,
conduciendo hacia el repudio completo de las figuras secuenciales
y repeticiones directas del tipo que sean.

Una preocupacién similar puede observarse en el primero de
los Cinco movimientos para cuarteto de cuerda, Op. 5, escritos

por Webern en 1909:
(Véase ej. 57, pag. 91.)
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En este caso tenemos también figuras imitativas combinadas
con una disloeacién perpetua del ritmo, mientras que la natura-
leza cromética de las frases obstaculiza todo sentido tonal:
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Con Pierrot Lunaire empiezan a dominar la escena problemas
de contrapunto. La octava pieza de la obra Nacht es un pasacalle,
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basado en una frase de tres notas, que se presenta en todas las
formas concebibles (ejemplo 58).

La pieza entera es digna de ser estudiada con detalle como
ejemplo de los métodos de Schinberg por aquella época. Pareci-
damente, la pieza diecisiete, Parodie, empieza con un pasaje imi-
tativo entre viola y la parte hablada, mientras el clarinete in-
terpreta la misma figura en inversién: mds tarde, el tema es
escuchado en imitacién entre el recitante y el flautin, mientras
el clarinete y la viola, por su parte, siguen un canon por in-
version (ejemplo 59).

Bj. 50
6 3 E ¥y

A

En la pieza nimero dieciocho, Der Mondfleck, todavia es mas
notable. Consiste en un doble canon de «espejo», entre el clari-
nete y el flautin por una parte, y el violin y el violoncello por
otra; desde la mitad del décimo compds, cada una de las partes
retrocede nota por nota. A todo ello se le afiade un fugado a tres
voces en el piano (que no retrocede) y una voz libre.
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J

En una obra posterior, Die Jakobsleiter, un oratorio que Schon-
berg dej6é incompleto y sin publicar, a su muerte, nos hallamos
con una premonicion de la serie dodecafénica (ejemplo 60):

(Véase ej. 60, pag. 93 ¥ 94.)

Desde ¢l compés 6 en adelante tenemos un acorde aguantado
de seis notas, contra el cual las otras partes se hacen sonar las

ceis notas restantes de la escala cromatica, en diversos 6rdenes.
En el acto I, escena 4 de la épera de Berg Wozzeck, escrita

entre 1917 y 1921, hay un ﬁmmmnm:m, basado en el siguiente tema
de doce notas:

Ej. 61
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La escena consiste en 21 variaciones, en las cuales el tema
aparece bajo una gran diversidad de formas; pero, aparte del
tema, el tejido general de la miisica no esta basado en técnica
serial alguna. En cambio, la creciente preocupacion de Berg por
los problemas formales se denota en la construccién de la opera
como un todo. El primer acto consiste en una serie de piezas que
representan los diversos caracteres en relacion con Wozzeck (pro-
tagonista de la obra): hay una Suite, una Rapsodia, una Marcha
Militar y Cancién de Cuna, un Pasacalle y un Andante afectuoso,
casi Rondé. Anslogamente, el segundo acto forma una sinfonia
en cinco movimientos —un movimiento en forma de sonata, Fan-
tasia y Fuga, Largo, Scherzo y Rondé con introduceién—. El 1il-
timo acto consiste en seis Inversiones —sobre un tema, una nota,
un ritmo, un acorde, una tonalidad (Interludio), y una figura
ritmica regular.

Ej. 62
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Pasos més definidos hacia una composicion dodecafénica
pueden hallarse en varias obras de Schionberg, Berg y ‘Webern
escritas por los afios 1923-1924; las cinco piezas de piano, op. 23,
y la Serenata, op. 24, de Schonberg; el Concierto de camara de
Berg y los Cdnones de Webern, op. 16. Las cuatro piezas de la
op. 23 de Schonberg se basan, por lo general, en el uso exclusivo
de determinados intervalos, y en algunos pasajes emplea una ver-
dadera técnica serial; la quinta es la primera obra dodecafonica
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Ej. 63

Allegre (4 - 89
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del compositor. Parecidamente, la primera parte del tema de las
variaciones en la Serenata consiste en catorce notas, once de las
cuales son distintas: y la segunda mitad se compone de las mismas
notas, sucediéndose en orden inverso (ejemplo 62).

(Véase ej. 63, pag. 96.)

El primer canon del op. 16 de Webern también nos muestra
el uso de una 1écnica serial, atonal; pero sin gue esté basada en
la serie de las doce nolas (ejemplo 63).

Como puede verse. se trata de un canon esiricto con una parle
invertida. Las voces entran a intervalos cada vez mas cerrados
hacia el climax.

El Concierto de camara de Alban Berg (1923-1925) contiene
elementos que son caracteristicos de la composicion dodecafonica.
Su eseritura es compleja, pero se puede senalar, por ejemplo, que
la segunda variacion del primer movimiento presenta el tema en
forma de «espejon (eso es, retrocediendo) el segundo en inversion,
y el tercero en inversion retrégrada. Anilogamente, la segunda
parte del movimiento lento es el reflejo en «espejo» de la pri-
mera milad de la pieza. Ademds, los principales temas de los
dos primeros movimientos consisten en series de doce notas:
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mientras el tercer movimiento no introduce ningin elemento
nuevo, sino que consiste en la combinacién del material de los
dos primeros movimientos.

De lo expuesto se puede deducir que ese periodo de transicién,
mientras iniciaba una gran revolucién contra los antiguos sis--
temas de escritura, se fue preocupando progresivamente de los
problemas del contrapunto. Schénberg describe asi los desarrollos
que condujeron a la evolucién de la composicion dodecafénica:

Antes, ¢l uso de la armonia fundamental habia sido teori-
camente regulado por el reconocimiento de la progresion de
fundamentales. Esta prictica habia engendrado un «sentido
de la forma», funcionando de una manera subconsciente, el
cual daba al compositor un sentimiento casi sonambulico de
seguridad en el momento de la creacién, que le comunicaba
la mayor precisién para establecer las distinciones més de-
licadas entre los elementos formales (...) El deseo de un
dominio consciente de los nuevos'® significados y formas
debera surgir en la mente de todo artista; y querra conocer
conscientemente las reglas y leyes que ha concebido «como
en suefiosn (..) Tendrd que hallar, si no leyes y reglas,
por lo menos caminos para justificar el caracter disonante
de estas armonias y sus sucesiores.

Se ha sefialado mas arriba que las obras de Schonberg y sus
seguidores tendian cada vez mas al uso igual de las doce notas
de la escala, dispuesta muy a menudo en forma de serie; por lo
lanto, cuando Schinberg deseubrié la composicién dodecafénica
no hizo més que racionalizar métodos que se hallaban ya en prac-
tica, y no puede decirse que impusiese una disciplina tedrica
desde el exterior. A este procedimiento lo llama: «Método de
composicién, a base de doce notas, que se hallan relacionadas tan
s6lo entre si», y sigue diciendo:

Este método consiste primordialmente en el uso constante
y exclusivo de un juego de doce notas diferentes. Eso signi-

13 El subrayade es de H. S.

Serie bédsica (0)
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fica, naturalmente, que ninguna nota se repite dentro de la

serie ¥ que éstas emplean todas las doce notas de la escala
cromatica.

mnrcd@mnm precisa que no se trata de un «sistema», sino de
un procedimiento de trabajo; «un método puede, pero no necesita
ser consecuencia de un sisteman.

La composicién dodecafénica se halla por lo tanto, basada en
una determinada serie de doce notas; Schonberg la llama «serie
basica» y, a veces, Tonreihe, que significaria como chilera de
notas». En las lenguas latinas se la suele llamar simplemente
«serien. Copiamos una serie que constituye la base del Quinteto

de viento de Schonberg, op. 26:

Ej. 65

Retrogradacién (R)

\ O
Insercién retrégrada (IR)

Inversién (1)

Una serie tal no puede ser considerada como una escala,
aunque puede funcionar como un «sustituto de alguna de las ven-
tajas unificativas y formativas de la escala tonal». Como la es-
cala, la serie es «la fuente de varias figuras, miembros de me-
lodias o melodias enteras, pasajes ascendentes y descendentes, y
aun acordes fragmentados». Mads adelante veremos que «la aso-
ciacién de notas formando armonias y sus sucesiones se regula
por el orden de dichas notas. Las series funcionan a la manera
de los motivos». De aqui que deban inventarse nuevas series
para cada pieza; de ella se deriva cada nota de la composicion,
ya sea usando las notas de la serie horizontalmente como una me-
lodia, o verticalmente como sucesién de acordes, o combinando
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los dos métodos. Ninguna nota de la seric puede ser puesta de
relieve a expensas de las demas, ya que eso crearia falsas asocia-
ciones de tonalidad; por la misma razon en cada obra sélo puede
emplearse una serie __también disminuiria la unidad de la com-
posicién el uso de varias series, por razones obvias—. Las series
pueden usarse en inversién y en retrogradacion, y cada una de
estas cuatro formas puede ser transportada y surgir desde cada
nota de la escala cromatica.!* El uiltimo principio para Schinberg,
es «la absoluta y unitaria percepcion del espacio musical». Se ha
escrito mucho acerca de la cuestion de si este método, en su con-
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14 En los ejemplos musicales de este capitulo las cuatro formas son
designadas como Original (O), Inversién (I), Retrogradacién (R), In-
versién Retrégrada (IR). Sus transposiciones se indican con nhmeros,
como sigue:

1. Nivel basivo. Tritono superior e inferior.

=1

9  Semitono superior Ta. mMayer 8. 5a. superior, 4a. inferior.
inferior. 9. 6a. menor inferior, 3a mayor

3. Tono superior Ta, menor. inferior.

4. 3a. menor superior Ga. mayor 10. OGa. mayor superior, ja. menor
inferior. inferior,

5. 3a. mayor superior 6a. menor 11. 7a. menor superior tono en-
inferior. tero inferior.

6. 4a. superior. 12. 5Sa. inferior.

Como ejemplo: IR = Inversién Retrégrada una 6a. menor mas alta (o una
tercera mas baja) que el nivel basico.
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junto; no es meramente «una especulacién matemadtica y abs-
tracta», como algunos lo califican; pero a mi me parece que la
discusién es vilida, después que se ha visto qué resultados da el
método en la practica, y todo lo que puede decirse es que nace
del trabajo composicional. y no viceversa, que satisface el principio
de unidad que todo artista creador consciente exige, y que con su
ayuda se han producido multitud de composiciones que general-
mente se reconocen como obras maestras.

Las primeras obras de Schonberg en las cuales se emplea este
procedimiento como son: las Cinco piezas para piano, op. 23, y
la Serenata, op. 24; de todos modos, en ellas aparece en una es-
pecie de forma rudimentaria, de manera que para los primeros
ejemplos de su empleo cita el compositor el Quinteto de viento,
op. 26, escrito en 1924 (ejemplo 66).

Ej. 67

$ 709 wan
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La serie (ejemplo 65) aqui se divide en dos mitades de seis
notas cada una —practica frecuente en Schonberg, como vere-
mos—. Las seis primeras forman el tema principal en la parte
superior, mientras las seis restantes construyen el acompanamiento
de acordes; seguidamente la posicion se invierte. Debe puntuali-
zarse que la mayoria de las piezas escritas en este estilo normal-
Mente empiezan con una afirmacién clara y directa de la serie, en
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su forma original y en su grado «basico» de la escala; mas ade-
lante las notas de las series pueden presentarse en cualquier octava
(compérese con el método de Hindemith); pero el doblar las voces
a la octava normalmente se evita, aunque ya Vereimos como existen
excepciones a esta regla.

El ejemplo que sigue, sacado del dltimo movimiento de la
misma obra, muestra, como Schénberg dice, que la misma serie
de notas «puede producir diferentes temas y caracteres distintos»:

(Véase ej. 67, pag. 101.)

En la parte superior tenemos la serie original en su grado
basico: las voces inferiores comienzan y continian con ]la inversion
transportada a la quinta inferior. En otras ocasiones, el tema
principal de este Rondo emplea las notas de su serie retrograda,
y de su inversion retrograda, pero manteniendo su ritmo original
resulta ficilmente reconocible.

Un procedimiento mas complicado se puede observar en el
ejemplo siguiente:
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Ej. 69

La escritura se basa en la serie retrégrada, transportada un
tono mas bajo y repetida tres veces. El fagot tiene frases de tres
notas, mientras el acompafiamiento usa grupos de seis notas, de
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manera que la serie se sobrepone a las frases. engendrando una
adecuada variedad; y, ademas, existe un plan definido a lo largo
del conjunto.

Ej. 7l m.
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Un ejemplo simple de escritura a dos voces se halla en el
Andante de la misma obra:

(Véase ej. 69, pag. 103.)

Aqui la serie basica se reparte entre la trompa y el fagot de
forma que produzca un efecto contrapuntisticn.

En otro ejemplo, del Scherzo de la misma obra, tenemes un
método posterior para el uso de las series basicas. El acompana-

Ej. 72
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miento hace sonar las tres primeras motas de la serie; el tema
principal entra en la cuarta nota. El acompaiiamiento sigue en-
lonces con las notas de la serie, pero nunca al mismo tiempo que
el tema:

(Véase ej. 70, pag. 103.)

Fl tltimo ejemplo de esta obra presenta una inversion y la
inversién retrégrada sonando la una contra la otra:

(Véase ej. 71, pag. 104.)

La transposicién se halla una tercera por encima del grado
basico.

La Suite para piano, op. 25 se basa en una serie (ejemplo
72) dividida en tres grupos de cuatro notas, que se oponen como
los dos de seis notas en la obra anterior. En el Preludio tenemos
la serie bésica en la mano derecha, combinada con su transpo-
sicién a la quinta disminuida inferior:

(Véase ej. 73, pag. 105.)

Ej. 74
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En la Gaviota, el tercer grupo (notas 9-12) se presenta antes
que el segundo (notas 5-8). (Ejemplo 74).

Schonberg justifica este procedimiento por dos motivos: como
la Gaviota es el segundo movimiento de la Suite, la serie se nos
ha hecho ya familiar; cada grupo se trata como si fuese una
unidad ya independiente, y no cambia dentro de si mismo —y
existe una semejanza entre el primero y el segundo grupos, por
cuanto ambos terminan en una quinta disminuida—. Un proce-
dimiento semejante se aplica en el Intermezzo, donde el grupo
2 y el 3 se superponen. El Minueto empieza con la nota 5
(grupo 2) y el grupo 3 entra mas tarde:

(Véase ej. 75, pag. 106.)

Ej. 76
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El tltimo ejemplo de Schinberg esti sacado de sus Varia-
ciones para orquesta, op. 31, una de las obras méas bellas de su
madurez, Como prefacio de sus indicaciones, observa que en la
escritura orquestal muchos compositores tratan un escaso numero
de voces, doblandolas con varios instrumentos, al unisono o a la
octava, fraccionando o bien doblando la armonia de distintas ma-
neras, de modo que, a veces, oscurecen la presencia de un con-
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tenido, y en otras ponen de manifiesto su misma causencia», Se
pronuncia contra el uso del color simplemente por el color, prefi-
riendo «verse convencido friamente por la transparencia de las
ideas claramente cortadas». Recomienda asi mismo que se eviten
los doblajes de voces, aunque (como veremos mds adelante) con
el tiempo haya cambiado ligeramente este punto de vista. Para
facilitar estos métodos, las primeras seis notas de la serie basica,

| AT |
pag
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junto con su inversion partiendo de la tercera menor, integran
las doce notas de la escala cromatica:

(Véase ej. 76, pag. 107.)

El tema (serie basica) se enuncia contra unos acordes com-
puestos por su transposicion y su inversion (ejemplo 77).

Le siguen: a) su inversion retrograda a la transposicion ex-
presada; b) la retrogradacion del original, y ¢) inversion, trans-
portada como antes, completando de este modo las cuatro formas.
Anidlogamente, el acompanamiento de cada frase se deriva de una
forma diferente de la serie.

En la primera variacion, Schonberg emplea transposiciones
del original y la inversion, para obtener terceras y sextas para-
lelas (ejemplo 78).

En la variacion 6. inversion y original se afrontan en ung
transposicién de la inversién (ejemplo 79).

En la variacion 5, seis voces independientes se derivan de uns
imitacién candnica a dos voces (ejemplo 80).

En el compds del final. reproducido en el ejemplo 81, las
parles superiores consisten en las primeras seis notas de la serie
basica seguidas por las seis restanles de la retrograda; las voces
inferiores se derivan de la inversion.

Finalmente, Schonberg aiiade el tema de Bach (sib, la, do, si
natural) como contramelodia, sacando las notas de la inversién
reirégrada (ejemplo 82).

gl
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(Véase ej. 79, 80 y 81, pag. 110 y 111.)

Esos ejemplos pueden darnos alguna idea de la variedad de

armonias y contrapuntos que son posibles con el uso de este mé-
todo; y antes de proseguir, examinando algunas de las ultimas
obras de Schionberg, como las de sus discipulos Berg y Webern,

citaremos las palabras que le sirven de conclusion a este tema:

La principal ventaja de la composicién dodecafonica es su
efecto unificador (...) Antes de Richard Wagner, las operas
consistian casi exclusivamente en piezas independientes en-

Ej. 79
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H 3
tre si cuyas relaciones mutuas no parecian ser musicales.
Personalmente me resisto a creer que en las grandes obras
maestras las piezas se hallan unidas sélo por la narmmm.m.ﬁ
superficial de unos procedimientos dramaticos (...) En mu-
sica, no existe forma sin su logica donde no hay unidad.
Creo que, cuando Richard Wagner introdujo su Hmmhmacnmc
—por la misma razén que yo he introducido mi serie basica—

pudo haber dicho: «Hagase la unidad.»*®

Antes de entrar en la discusion de las iltimas obras de
Schénberg, podemos considerar los diferentes modos en el manejo
de la serie dodecafénica empleados por Berg y Webern, que nos
ilustrardn sobre la variedad de posibilidades que en ella con-
tienen. Berg empleé por primera vez esle método en su Suite
lirica para cuarteto de cuerda (1925-1926); de sus seis movi-
mientos, dos y dos mitades de ellos estan escritos de acuerde con
los principios de la composicién dodecafonica, mientras los res-

15 Queda claro que sélo se refiere al caso de la épera, ya que no
puede ponerse en duda la unidad de otres géneros desde épocas muy ante-
riores a Wagner. (N. del E.)
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tantes fragmentos no emplean este procedimiento. Sin embargo,
dudo que cualquier oyente pueda percibir diferencia estilistica
alguna entre los movimientos entre si y que le sea posible decir
donde se usa el método serial y dénde no, como no sea que se
haya informado previamente o conozea analiticamente la parti-
tura. (Los movimientos dodecafénicos son: el primero, la pri-
mera parte del tercero, la seccién central del quinto y todo el
sexto.) El plan del conjunto de la obra nos muestra asi mismo la
predileccion de Berg por las disposiciones simétricas; los titulos
de los movimientos son los siguientes:

1. Allegretto gioviale 2. Andante amoroso
3. Allegro misterioso 4. Adagio appassionato
5. Presto delirando 6. Largo desolato

Los movimientos rapidos. como se puede ver, aumentan siem-
pre su velocidad, asi como los lentos su lentitud. Cada tiempo
contiene algiin material tematico de su anterior, y el ciclo se
cierra con ¢l titimo, que contiene una reminiscencia del primero.
En el tercer movimiento, que tiene la forma de Scherzo con su
Trio, pero retrogradando nota por nota, aunque en forma un poco
abreviada. Todos esos artificios, sin embargo, tienen poca impor-
tancia, comparados con la significacion dramdtica y emocional de
la obra, que cuenta como una de las mas acabadas dentro de la
produccion del compositor: como su titulo denota, la forma es
lirica y dramdtica, mas bien que sinfimica, y la Suite ha sido
llamada justamente «opera larvada». Es muy digna de ser estu-
diada en detzlle (la partitura se ha publicado por la Universal
Edition); no daré de eila ningun ejemplo, ya que la manera
individual de emplear la técnica dodecafénica en el estilo de
Alban Berg se puede ver quizas mas claramente en su 6pera Lulu
v en su Concierto de violin. (La tinica otra obra del compositor
escrita segiin los métodos del dodecafonismo, el aria de concierto
Der Wein, aunque es una obra bella y digna de estudio, no sus-

cita ningiin problema téenico que no pueda ser aplicado a Lulu).

Al igual que Schonberg en su épera Moses und Aaron (que
el compositor dejé inacabada a su muerte) Berge en Lulu ataca
el problema de crear una larga obra entera con el empleo de una
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sola serie basica. La estructura dramadtica de la épera se halla
construida sobre una base simétrica (véase Willi Reich, en Alban
Berg, para el anilisis) y lo mismo que todos los personajes giran
alrededor de la figura central de Lulu, Berg lo deriva todo de

su serie original:

Ej. 83

De ella se nutren otras series que representan a los distintos
personajes del drama. Uno de los temas de Lulu es obtenido esco-
giendo sucesivamente las notas superiores, medias e inferiores de
los cuatro acordes de tres notas en los que la serie original puede
agruparse (ejemplo 83):

Ej. 84 .

Igualmente se eligen notas a distancias determinadas dentro
de la serie original, para construir el tema de «menor» caracter
que acompaiia a la figura de Alwa:
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De la misma manera que la musica pentafonica, motivo ca-
racteristico de la condesa de Geschwitz:

Ej. 86
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Y el del doctor Schoen:

Ej. 87

Puede verse eémo una gran cantidad de esos lemas poseen un
cardaeter «tonal»; y, en el ultimo acto, Berg llega hasta repro-
dueir una cancién perfectamente diaténica, compuesta por Wede-
kind, el autor del drama sobre el que se basa el libreto de la
épera. Sirve como tema para unas variaciones en un interludio
musical:

Ej. 88

Este nos vuelve a la cuestion del sentimiento tonal que puede
existir dentro de la mmisica dodecalonica, cueslién que surge con
mas fuerza en la iltima de las obras de Berg, su Concierto de
violin. La serie basica de éste consiste tinicamente en triadas ma-
yores y menores, anadiendo como final una escala de tomos en-
teros (ejemplo 89):
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do tones eateres

Menos Menor W_--_.\.jllm.
o Rade

Mayor Mayor

Mis adelante, en el wltimo movimiento, Berg introduce el
coral de Bach Es ist genug, como tema para un grupo de varia-
ciones: las primeras cuatro notas del coral son las de las notas
9-12 de la serie basica, y las cuatro tiltimas, inversién de las
notas 8-11:

E; v
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Fl uso de una serie «tonal» significa que muchos pasajes de
la obra suenan de una manera «cldsica»; por ejemplo, éste, del
primer movimiento:

(Véase ej. 91, pag. 117.)

La tonalidad general del Concierto oscila entre sib y sol menor
y termina con un acorde de sexta afiadida en sib; sin embargo,
la oscritura se basa estrictamente en los métodos del dodecafo-
nismo, aunque en algunos casos se usen los doblajes a la octava.

La composicién tonal, como se ve, puede existir claramente
con el sistema dodecafénico; es posible, pero, jes deseable? La
observacién de Schonberg, que ya hemos citado, sobre la nece-
sidad de evitar que una nota adquiera mas relieve que las demas,
parece pronunciarse en contra; y lo mismo su constatacién de
que hacia 1908, «la tonalidad se hallaba por completo destronada
en la préctica, si no en la teoria». En cambio, su punto de vista
parece haber sufrido una ligera modificacion en los tltimos afios,
como puede verse en el apéndice, fechado en 1946, de su confe-
rencia sobre «La composicién dodecafénica». Se publicé en la
revista francesa Polyphonie (cuaderno 4, «Le Systeme Dodeca-
phonique», 1949); por las razones que sean no se ha incluido en
Style an Idea, lo reproduzco in extenso:

En el transcurso de los tltimos diez afios, algunas de las
reglas estrictas, referentes al uso de ciertos doblajes a la oe-
tava y al empleo de algunos acordes fundamentales de la
vieja armonia se han relajado en parte. En primer lugar,
se puso en evidencia que esos casos aislados no podian trans-
formar un sistema no-tonal en un estilo tonal. Quedan ain
melodiag, ritmos, frases caracteristicas y otros elementos for-
males que han nacido con el estilo de la disonancia

emancipada.
También, si la no utilizacion de un centro tonal se ve des-

mentida, a veces de modo provisional, tal contradiccion no
destruye los méritos estilisticos de una composieion.
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-Debo advertir que Alban Berg, que tal vez era el menos
cwﬂcn_.cﬂc del grupo —Webern, Berg y yo—, mezclaba en
sus operas piezas o fragmentos distintamente escritos en
una tonalidad concreta, con otros «no-tonalesy. Alegaba
como aaﬁ.r..ﬁom.muu que un compositor de 6pera, por motivos
n.n expresion y caracterizacion dramaitica, no podia renunciar
siempre al contraste producido entre el mayor y el menor
%.:uﬂ:ﬁ como compositor tenia razén, desde el punto am
vista tedrico se hallaba equivocado; he demostrado yo, en
mis Operas Von Heute auf Morgen y Moses und .\-n“da
como p.ﬂhﬂ clase de expresiones y caracterizaciones mcmmmm
producirse dentro del estilo de la libre disonancia.

Este punto de vista explica el mayor sentido «tonal» que se
puede encontrar en las iiltimas obras de Schénberg; pero antes
de estudiarlas. tenemos que examinar la manera como usa el mé-
todo de las doce notas otro eminente discipulo de Schonberg
Anton Webern. Webern marcha en una direccién Emnﬁﬁﬁammﬂm
opuesta a la de Berg; su empleo del método se reduce a los tér-
minos mas simples y concisos y es, para definirlo, «mds puro»
que el de su maestro Schénberg. Podemos observarlo en su pri-
mera obra dodecafénica: las Canciones sacras, op. 17:

Ej. 82

Scorrendo ._ . 96
Vor
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T
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En el Trio de cuerda, op. 20, hallamos ese método usado en
mayor escala y de una manera mas compleja: aqui Webern re-
torna a las formas clasicas; el primer movimiento es un Rondé
y el segundo una forma de sonata. Pero tal vez es en la Primera
sinfonia donde hallamos claramente una visién interior de los
métodos de Webern. El primer movimiento es un doble canon a
cuatro voces y por movimiento contrario, exceptuando la Coda,

que forma un canon a dos voces. Reproducimos el comienzo:
(Véase ej. 93, pag. 121.)

Puede verse que el orden de las entradas es el siguiente: serie
basica; inversion a la quinta mayor inferior; inversion al nivel
original; serie bdsica una tercera mayor mas arriba. Mas ade-
lante, como el intervalo que existe entre las notas 11 y 12 de la
serie es el mismo que entre las notas 1 y 2, Webern convierte las
dos tultimas notas de una serie en las dos primeras de la siguiente
v constituye asi una cadena continua de series. Las notas de cada
cerie saltan sin cesar de un instrumento a ctro y también de una
octava a la otra, de forma que el canon deja depercibirse como
una linea seguida. Esta construccién es tipica de muchas de las
tltimas obras del compositor, y la extraordinaria agudeza de su
oido le permitia elegir con exactitud la octava y el color instru-

mental requerido para cada nota, de manera que el efecto sonoro
es una delicia.

El segundo movimiento, en forma de tema con variaciones,
muestra un sistema ligeramente menos fragmentario de escritura.
El tema, que es la inversién de la serie del primer movimiento,
se anuncia en el clarinete, acompanado de su version retrograda
en el arpa y dos trompas: pero como el retrogrado contiene los
mismos intervalos que su original, el tema, de hecho, se acom-
paia de si mismo —nuevo ejemplo de la economia de los medios
existentes en Webern:

(Véase ej. 94, pag. 122.)

Las variaciones que luego siguen, presentan el mismo dominio
contrapuntistico; la primera es un canon reversible y doble a
cuatro voces, por movimiento contrario; la segunda también es
un canon por movimiento contrario, mientras que la quinta va-
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riacién. basada en acordes reiterados, trata la serie desde un punto
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de vista arménico.

(Véase ej. 95, pag. 5235

Webern continué fiel a los principios aqui enunciados, en el
resto de sus composiciones; y, aunque en sus obras corales, como
Das Aungenlicht y la Primera y Segunda canlatas, op. 29 y 31,
el estilo es muchas veces menos enrarecido y se hace un uso
considerable de efectos draméticos y emocionales, existe, sin em-
bargo, la misma preocupacién de pureza y de transparencia.

Véase la primera entrada del coro en Das Augenlicht (ejemplo 95).

Las partes vocales forman un «canon de espejo» entre sopranos
'y tenores; y también hay otro canon, asi mismo de «espejo» en
la orquesta (a partir del compas 13). Cada una de las cuatro
partes emplea una de las cuatro diferentes formas de la serie.

16 Para un anilisis més completo, cfr.: René Leibowilz: Schinberg

and School.
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mwimﬂmnm .ﬁdn no wmwmn.ﬁ.— a.mnn las ultimas obras de Webern no con-
. mas que en arlificios de un contrapunto académico, repro-
duzeo el pasaje de una de ellas, las Variaciones para orquesia,
op. 30; el fragmento citado es el comienzo de la variacién final:
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La armonia a cuatro voces se forma de tres exposiciones de
la serie bésica, y una de su inversién (esta tltima se produce nmu
el tenor). Pasajes expresivos de esta nn_ﬂ_._&muw mamgﬁ.“&“m e

alti isico; y la elevada

nudo en las tiltimas obras del musico; cali ad d
ellas se¢ desprende de su combinacion entre una qumcw”ﬂpnmwm“
belleza auditiva y un estricto dominio de la forma. La clave =
los procedimientos de Webern puede tal vez hallarse en una cart
.q.um.n-.mﬁm Willi Reich, con fecha 23 de febrero de Hﬁ_.ﬁ —un %ﬂo
antes de la tragica y prematura muerte del compositor—. Lito
libremente de Hélderlin:

Vivir es defender una forma (...) Imagina que mﬁwunmammwh
me causo el hallar este pasaje Hmuﬁﬁﬁ._c,Fm Tnotas _—mm i

duccién del Edipo, por Holderlin: Asi mismo, las oEwMM
obras de arte carecen de autenticidad, noﬁvﬁmnmmwnau =
de los griegos. Estos, por lo menos hasta ahora, EM s ;
juzgados mas por las impresiones que provocan .mﬂ& mgcm
consideraciones artisticas y ofros métodos, a traves de

cuales se ha ereado su belleza.

Webern se orienté durante toda su vida por un mEﬁMm sen-
tide de la ley natural; sintio que m%ﬁuo.wwﬂmc la naturaleza de nqu
leyes también se dirigia hacia la creacion mw una belleza, ya M_..Mo
la belleza sélo puede provenir del cumplimiento de un princip

natural. ; 3
- HI
Las obras que tinicamente atienden a crear belleza sin cons

derar los medios por los cuales ella se produce, tienden a «perder
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autenticidad». Como resultado de su manera de pensar, Webern
dedicé toda su vida al estudio de la forma concentrada y conden-
sada; cada nota de su misica posee su propia significacién, y
seria imposible la omisién o alteracién de una sola sin perjuicio
del conjunto. Huyé de las obras de larga duracién —la mis larga
de sus composiciones atonales, la Segunda cantata, op. 31, con-
tiene seis movimientos y dura 15 minutos, Sin embargo, Webern
puede decir mas en dos minutos que otros compositores en diez;
parie de un criterio completamente distinto del de aquéllos. No
€s de extraiar, por consiguiente, que esa musica se haya encon-
trado con la mads completa incomprensién, o con las vehementes
aclamaciones de los que tenian oidos para escucharla: con su
manipulacién ultrasensitiva de elementos de sonoridad perfecta-
mente normales, Webern ha creado una musica distinta por com-
pleto de cualquiera que haya escrito nunca. Es interesante también
que muchos jévenes compositores traten de emplear sus métodos,
més que los méas «normales» de Schénberg, o la técnica expre-
siva de Berg; pero, sin la agudeza auditiva de Webern, su téenica
no es facil de manejar con éxito, y opino personalmente que la
historia considerari a Webern como una figura extraordinaria-
mente importante, y no como el antecesor directo de uma nueva
técnica en la composicién. (Para una mas amplia discusién de la
obra de Webern, que en este libro sélo puedo tratar de una ma-
nera muy superficial, se pueden leer las obras de Leibowitz, en
especial Schonberg and his School, que contiene una gran seccién
sobre Webern. Yo también he realizado un pequefio analisis de
las tltimas tres obras del compositor (que no se discuten en los
libros de Leibowitz). Se ha publicado en el Monthly Musical
Record, en el mimero de diciembre de 1946.

En 1933, Schonberg abandoné Berlin y se establecio en Estados
Unidos. Después de aquella fecha compuso buen ntimero de
obras, la mayoria dedecafénicas, aunque otras tienen cardcter
tonal. Estas dltimas incluyen una Suite para instrumentos de
cuerda, eserita en 1934 para ejecuciones de alta escuela; una
version del tema judio tradicional Kol Nidre para recitante, coro
Y orquesta; Variaciones para un recitativo, para érgano, basadas
n un tema dodecafénico, pero tratado tonalmente en su mayor
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parte; una Segunda sinfonia de cdmara, que en realidad es la
conclusion de una obra comenzada treinta afios antes, y una serie
de Variaciones para banda militar. Schonberg explicé las razones
de esos retornos ocasionales en un breve ensayo, «On revient
toujours», publicado en Style and Idea. Opinaba que, al igual
como los compositores cldsicos, desde Haydn hasta Beethoven,
sienten a menudo la necesidad de interpolar el contrapunto rigu-
roso en medio de su estilo esencialmente homofénico, tal vez
porque consideraban el arte de sus antecesores superior al propio,
de la misma forma que sentia la nostalgia de intentar conseguir,
en el viejo estilo, aquello que sabia que podia producir con su
propia técnica. Asi es que no se trata de ningin regreso defis
nitivo de Schonberg a la tonalidad, en aquellas obras; las habia
escrito porque, como se dice, «una nostalgia para volver al viejo
estilo ha sido siempre muy viva dentro de mi; y, de tiempo en
tiempo, tengo que inclinarme ante su fuerza». En cambio, todas
las demds obras de este periodo se hallan escritas en estricto dode-
cafonismo, incluso su tltima obra, la Fantasia para violin y piano
(1949) —quedando sélo aparte una composicion excepcional, la
Ode to Napoleon, para un recitante (hablado) cuarteto de cuerda
(u orquesta de cuerda) y piano.

Esta obra estia derivada muy libremente de una serie, pero
su efecto es completamente «atonal», aparte de su acorde final
en mib mayor. Se basa en el uso légico y consistente de ciertos
intervalos contenidos en su acorde inicial (fa-sol#-dof-mi), eso
es: segunda menor o séplima mayor (fa-mi); tercera mayor o sexta
menor (fa-dojf, mi-sol3 ) tercera menor o sexta mayor (fa-sol #,
do3t-mi): y quinta o cuarta (doi-sol#). El siguiente ejemplo
nos muestra el uso de los dos iiltimos intervalos:

(Véase ej. 97, pag. 127.)

Aqui tenemos quintas en el primer violin, y en el violoncello
sextas paralelas que dan un salto de cuarta en el segundo vielin
y la viola; y ambos elementos en el piano. El pasaje contiene
asi mismo las doce notas de la escala cromitica. Ademas, en
ocasiones, puesto que el acorde inicial contiene a la vez las notas
de la triada mayor y la triada menor, Schonberg emplea la super-
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Ej. 97
L o
MMEMBH_ H“w._m los acordes comunes, pero nunca de una forma «poli
aln. obra entera, que es digna de sér estudiada movMMch.

partitura'” y es obj alisis ma
y es objeto de un analisis m4s detenido de la obra de

a

nueva forma de técnie

. i ca de la composicié i

e oy oriposicion, que podria ser algi
H e 4»._...:.. histérico; pero Schonberg no ha mﬁﬁ%ﬂm; ha '
de ella en ninguna de sus obras T

Entre las obra i
§ esirictamente dodecaféni
rante este periodo, la mas important nicas compuestas du-

4 e es el Concierto de violi
Mﬂﬂwﬂﬁﬁu M.M M:Q&n HAP.? el m.uaaﬁ.maa de piano, el Trio h.__, Hﬂﬂ_ﬂ%“
T Luamwmnwn MEHE Y puano.’® Todas estas obras siguen los
ey huaﬂn e Pios basicos que hemos visto aplicados a las Varia-
e mnm&mﬂ pero entran en ellas ciertos elementos nuevos
e ¢ mencionar. El Concierto de violin, una de las obras
stras de Schénberg, se sirve de un método que el compositor

17 :
Existe una graba

13 Las *
B partituras de
asequibles cuando este

cién de esta obra: Esquire and French Classic.

.r_m obras _corales del compositor, Op. 50, no eran
libro entré en imprenta, (N. del A)
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: i il nos de su
ez con mas frecuencia en los tiltimos anos

. oo . m=
notas de la serie original, uEHmc. con
forman una escala eromatica com-

adopta cada vez
vida, las seis primeras s
inversion a la quinta inlerior,

pleta (€] emplo 98):

Ej. 98 o.v

o
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ndo las dos series sucesivamente:

La obra empieza exponie
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Los compases que siguen co
del violin, acompafiada por acor

nsisten en la base wnﬂn..., a amumo
des derivados de su 1nversion;
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luego el violin ejecuta la inversién serial, mientras el acompafia-
miento se deriva de la serie basica.

El final de la obra introduce otro aspecio:

B =2,

Ej. 100 ;
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A pesar del aspecto «politonal» del pasaje, puede observarse
que se halla estrictamente basado en la inversin (ejemplo 98-b)
empezando por sus dos extremos a la vez. Y. con una ligera va-
riacion en el orden de las notas (sib antes del mi, en la forma
retrégrada).

El principio del Cuarteto de cuerda No. 4, op. 37, nos
muesira otro método de exposicién en el material bdsico. La serje

Ej. 101

g
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se ejecuta por el primer violin: se reparte, al-mismo tiempo, en
cuatro grupos de tres notas (a,b,e,d) que se emplean como
acompafiamiento (ejemplo 101): T

Noétese que la relacion entre la melodia y su acompaiamiento
se combina bajo la siguiente forma:

Meiodia: a b c 3
Acompafiamiento: abed eda dab sbe.

Un procedimiento similar se desarrolla durante el resto del
tema (para més detalles, puede verse la obra de Leibowitz Schin-
berg and his School: también Rufer, Composition with Twelve
Noies). :

El Concierto de piano introduce un elemento aun interesante

por cuanto, basandose rigurosamente en los métodos del dodera-
fonismo, contiene pasajes de un efecio definidamente «tonal». El

ejemplo de ello es el principio del Rondo final:
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El pasaje se deriva de dos transposiciones de la serie original
y dos de su inversion. La mano derecha toca primero las seis
notas de la inversion (I;) —véase la lista de las transposiciones
que se ha dado anteriormente—. La mano izquierda toca el con-
junto de la misma serie. Mientras tanto, la mano derecha toca las
ultimas seis notas de la serie original (0,) en forma retrograda.
Pero las primeras seis notas de I, son las mismas que las ultimas
de 0y, en orden ligeramente distinto (similarmente, las seis pri-
meras de 0; son las mismas que las seis iiltimas de I;) de modo
que Schonberg no usa las seis restantes notas de la serie retré.
grada 0, —dichas notas se hallan en realidad en la parte de la
mano izquierda. En vez de ellas, la mano derecha empieza por
0; que se completa por la mano izquierda, mientras la derecha co-
mienza la serie I,, que mas adelante pasa a la mano derecha.
Aunque el pasaje enlero demuestra como un efecto tonal (inclu-
yendo el pedal central fa#) puede obtenerse con la rigurosa serie
dodecafénica, no se persigue de ello que se vuelva a los antiguos
métodos, ya que se emplean ligicamente las doce notas de la
escala. Se puede inferir de ello que, mientras que la miisica
dodecafénica no exige necesariamente el abandono de la tona-
lidad, su principal objeto consiste en la exposicion equitaiiva de
las doce notas de la escala. Lo mismo puede decirse sobre el uso
de los doblajes a la octava, que en ocasiones contiene la obra,
Véanse las explicaciones, mas arriba mencionadas, que Schonberg
nos da sobre el particular.

En el Concierto de piano y en el preludio de una suite sobre
el Génesis (1945) puede decirse que se hallan reminiscencias
tonales; pero no puede afirmarse lo mismo del Trio de cuerda
(1948) que adopta un estilo mucho més «radicaly. Aqui Schin-
berg se sirve del método empleado en alguna de sus ltimas obras,
dividiendo la serie en dos mitades, cada una de las cuales, junto
con la correspondiente mitad de la inversién transportada una
quinta mas abajo, completa las doce notas de la escala cromatica.
Pero, ademas, lleva este proceso mas adelante por medio de fre-
cuentes alteraciones en el orden de las notas dentro de cada grupo
de seis; es decir que, mientras se observe la secuencia de las
doce notas (seis de la serie original y otras seis de la inversion
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considera de tanta importancia. (Para mas

su orden actual no se Ne 3, agosto de

detalles, véase el andlisis en la Music Review,
H@mMWWn método nos abre nuevas posibilidades que son MMEMMMMWHMM
de una ulterior exploracion. En m“ 8?.@3@51.3 i
M@pqv tenemos otra vez la serie, mas su Ednwmum.b.w nﬂ.ﬁumnﬁmmm
: lada con el uso, dentro de la serie, de una triada n. s
Mﬂﬂmrmnn las veces de «acorde pivote» entre las tres transposic

de la serie y tres de su inversion:

Ej.

oLy
19

0s
IL

i ibowi su obra
Esa obra (completamente analizada por H...Eboﬁﬁw - et
citada) es una de las composiciones de mmw_ourmnm.wumm Eyrer
- dramaticas; aparte del coral final, estd ncnmﬁwn.m. .M_ s
wﬂmﬂm sobre pequefios fragmentos «alematicos»; el uni i
con -
importante, lo constituye el SEm de nﬂmq.cﬁﬁaﬁmm . aﬁ o
pieza. Finalmente, en la F Eﬂnﬂm mnmu.m vio .:,”n Mﬁwmaw_oam i
40 implicidad clasica mie
Schionberg vuelve a una stmp o 1568 0 ry
los Emﬁo%om posibles de variacién técnica. Su serie _”.mmpm,m Ma ME?
mcw_.a todo en segundas mayores y menores (sib, la, do .mﬂu.nmm.m
L 1 lab, solb) lo que da como re
sol, mib, mi natural, do, re, - ] et
_.E“ uso moﬂm._mnumzm de séptimas y novenas. mm nmnump””mu... e
- 2 - ﬂ
obra para violin y piane y no viceversa; el piano trum
acompanante. ¢
i oni 1a Ser coms-
Este examen de la escritura momanu.mcuuau.bo podr il
pleto sin alguna discusién sobre el primer libro que se p
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en inglés sobre el tema. Es un pequeiio tratado con el titulo
Estudio del contrapunto basado en la téenica dodecafinica (pu-

blicado en 1940 por Schirmer, Nueva York). Su autor, Ernst
Krenek, dice en su introduceign:

La idea de la tonalidad emana de concepeion basicamente
«arménica» de la misica. Las esencias de la tonalidad como
el «tono», la funcién tonico-dominante, 1a cadencia tonal
son fenémenos arménicos. La tonalidad, en cuanto depende
Su organizacion de relaciones de motivos, es claro que lleva
los fenémenos «melédicos» al primer plano. De esta forma,
el nuevo lenguaje se basa en la concepeion esencialmente
polifonica de la musica, muy emparentada con la visién que
de ella se tuvo en la Edad Media, antes que la tonalidad.
(nuestro sentido de la palabra) hubiese aleanzado su desa-
rrollo. Por lo tanto, parece aceptado enfocar la tonalidad
¥ la técnica dodecafénica desde el punto de vista del con-
trapunto. Los hechos arménicos en la tonalidad no tienen

sino una importancia secundaria, por lo menos en el estada
actual de su evolucién.

El autor puntualiza que su obra «no pretende encerrar o mo-
dificar la prictica del dodecafonismo tal como aparece en la obra
de Schonberg, su discipulo Alban Berg y Anton Webern, y otros
compositores», sino meramente «establecer log principios funda-
mentales de la técnica de las doce notas (dodec
el autor del libro ha empleado en algunas de sus composiciones».
Krenek termina diciendo que «el conocimiento del contrapunto

estricto (Palestrina) se recomienda como previo requisito, aunque
no indispensablex.

afénica) tal ecomo

De lo expuesto se desprenden dos puntos: 1), que las opi-
niones expresadas en este libro son las peculiares de Krenek, y no
necesariamente las de Schonberg y otros miembros de su escuela;
2). que Krenek tiende a eliminar la importancia de la armonia
en la escritura dodecafénica, aunque (como veremos) nos da
algunas normas referentes a las relaciones arménicas. Ambos
puntos tienen que fijarse en la mente del estudioso que quiera
usar este libro con el objeto de practicar ejercicios técnicos; des-
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graciadamente, el método mas bien matematico con el eual Krenek
analiza la escritura dodecafonica tiende a darnos la impresion de
que dicho estilo debe abordarse a priori, sin conocimiento previo
de 1a musica; mientras algunos alumnos de Schonberg, Berg y
Webern saben que aquellos compositores insistian en el conoci-
miento «totaly de la armonia clasica y el contrapunio (incluyendo
a Bach y a Palestrina, cada cual con su estilo) con un esencial
y previo requisito antes de adentrarse en el estudio del dodeca-
fonismo. También el dodecafonismo tiene sus raices en el pasado;
y no pueden considerar completamente las leyes arménicas, ba-
<adas en la misma naturaleza de la miisica. S5i una nota pudiera
sonar con cualquier otra nota indiseriminadamente, la musica
llegaria a carecer de toda significacion.

Si el estudioso no se olvida de las consideraciones hechas puede
hallar en el libro de Krenek una exposicién util de los meétodos
dodecafénicos. La obra empieza con algunas indicaciones acerca
de la construccién de la serie, recomendando que se evite las
sucesiones de mas de dos triadas mayores o menores, COmo «in-
compatibles con el principio del atonalismo» —eon tedo, ya hemos
visto que Berg emplea esa clase de series, y también otros com-
positores. Después de ciertas reglas para la construccion melo-
dica, observando con mucha razén que «el prolongade use de
esquemas ritmicos inalterados produce monotonia, menos admi-
sible en ese estilo que en cualquiera otro (...) Los periodos simé-
tricos no concuerdan con el caracter contrapuntistico de una mu-
sica». Toda esta seccién puede ser estudiada con provecho, y el
lector puede decidir si esta de acuerdo con todos los métodos
de analisis melédicos empleados por Krenek.

El capitulo siguiente, Escritura a dos voces, naturalmente trae
consigo la cuestién de la armonia, y Krenek nos da las siguientes
reglas:

1. No se permiten octavas paralelas ni unisonos paralelos
(comparece con lo dicho por Schonberg).

2. Las consonancias son las siguientes: unisonos, t e
mayor o menor, quintas, sextas mayores y Imenores.
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3. Las disonanci i
1as «débiles» son:
T . i : segunda ma Sptima
or. Las disonancias «fuertess: segund it i
menor. gunda menor y séptima

5. El tritono «es neutro», y d

(véane Eie demith), ivide la octava en dos partes

FHE ﬁomwcﬂ_ﬂom culminantes», continia
ucidos por aceleracié i recien
n del movimient i
S ; nto o ¢ te du-
as disonancias. Cuando la composicion, al contrario
£

tiend, i i
€ a decrecer en intensidad. una mayor lentitud en el

& lﬂu 3 - -
movimiento, disonancias mas suaves 0 conso i
adecuadas, nmhnammmon

diciendo, pueden ser

Personal
mente, no creo necesario dividir los acordes en co
nl

sonancias y disonanci
as —la tabla de tensi

% ; : . ensiones de Hindemi
M,D.m anEu E..wcumm. mas satisfactorio de anilisis. o
n-_ﬂww ﬁouﬂ.rnmn_cb alguna de las progresione:
= anite
iy ,.m..E. lo menos de momento, se queda en el aire. con
. uxilio de la sentencia mas arriba citada. Y ;por y

1dez en el tratamiento de la cuarta perfecta? i

Después d i

¥ & :

- Mm b _”Em mﬁmnumﬁz de la escritura a dos voces inclu

.;Eum g ciones, que el lector encontrara wtil, mn_.nﬂn_._n intro-
rmas derivadas de la serie (inversion, retrogradacion

¢ inversion retré
- .nwcmﬂm_mmv ¥ nos muestra los diversos medios de su
jo; también esa seccién es digna de estudio

Tampoco intenta
s armonicas. El

Prosi § i
i d :ﬁﬂn M_Mmmﬂmm un capitulo sobre la escritura a tres voces
que se ahonda en la exploracién del problema arménico ,

La «at i i

e mwﬂﬁm“wwhwmlﬂlmﬁn ﬂumuwrl no tiene reglas especiales

i S orongs W&c e la disonancia (como ocurre en el

s e mMmE estrina) y no formula teorias arménicas

Emmmaw ; P e con la n._m la tonalidad. La tinieca carac-
¢ un acorde que tiene que ser tomada en conside-
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racién es el grado de tension que en él se observa, en virtud
de los intervalos que lo constituyen.

ar un sistema armonico definido,
1 sentido de las reglas del contra-
«La miisica escrita segin
asada en otros principios,
reposa, al fin y al cabo, sobre la imaginacién y la inspiracion.»

Vamos a seguir el analisis arménico de Krenek.
Divide los acordes de tres notas en seis grupos, que con-

No considera posible form

guroso y de la armonia tonal.

gisten em:
1. Tres consonancias (triadas perfectas o aumentadas).
Dos consonancias y una disonancia debil.

Una consonancia y dos disonancias débiles.

LA

3.

4. Dos consonancias y una disonancia fuerte.

5. Una consonancia, una disonancia débil y otra fuerte.

6. Una disonancia débil y dos fuertes.

Los acordes que contienen cuarlas perfectas o tritonos pueden
ya sean débiles, ya sean fuertes,
de, a mas de la cuarta o el
de una triada es con-

ser consonancias o disonancias,
segtin la nota tercera que tenga el acor

tritono. Por ejemplo, la segunda inversion
sonante, v también una triada disminuida:

o

sh, m. cons. ™.

sh. m. tons. m. sh.

La clasificacion citada puede ser ttil como indicacién de

{ensién armonica relativa, como lo es la tabla

. 19 En el ejemplo 104, sh., significa disonancia fuerte (sharp);
disonancia débil (mild); cons., consonancia.

de Hindemith; pe
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Ej. 105

- \.\\.......r.\.......... 5 LT

Hu:wmmum .H:.amcaw. difer . e
entes «efect d e
logament . 0os» de dureza o suavi -
e A s oo acorde e 16 smisma posieidn E&M&n.c%u i
v 2y odo diferentes segiin las variaciones de la hb o
3 a or 15 i
Wi mwﬁﬂﬂmn_onﬁm Para comprenderlo asi, basta con .MME =
con violines &NMQE. 8 dol ejemplo 105 ejecutado mﬁnm&qwﬂmﬂmﬂ
N £l netes ¥ FHOE“—umnmm AW mm s .
creciente), ’ € quiere, con fuerza

LR

Por lo qu i
e se refiere a la dindmi
coexistido con la musica desde el H“n.m: “mm.ﬁbm g
rincipio de | i
Tt G P 0s tiempos;
s WEHQ .Hnnm E&Enumm_. la dinamica varia el color mnmnumm&., mw
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: otro punto, referente a las i i is
. : as inversiones i ]
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. ﬁnnmuﬂ“mu Hindemith, como hemos dicho, procura no aﬂﬂﬂuﬂm
. a
nauum_p.ammm.mwmuo creo que se equivoca. Es cierto que en acordes
o no resulta siempre ficil reconocer las inversion
s
o ammwjmn Eamﬂ.mo conocer su fundamental (ejemplo Hcmwm
g e este .ﬁmEEP como el acorde consiste en tres muwmﬂ.
T mm.w mmﬁw mnEM imposible descubrir ]la fundamental sin el co
. Yero de todos modos cre i -
°xt . o que es posibl i
o - % : P e conservar el prin-
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e los acordes, y demostraré, mas adelante q_c afirmado
i ;

Despué: :
nek n :Mm .n._n presentarnos su método de andlisis armoénico, Kre-
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acia los puntos culmi i
nantes;
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debe , .
! iunmhm Mms_mmw con mucha precaucion, por la misma razon
e la cual se excluye el intervalo de octava, Es,
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posible hacer un uso libre e igual de las doce notas de la escala cro-
matica; por otra parte, el empleo de la técnica serial ha impuesto
una contencién para que la libertad no se convierta en caos.
Ademés, como hemos dicho, este método de control ha brotado
de la practica de la composicién, y de ningin modo ha sido im-
puesto @ priori; y llena las genuinas exigencias del compositor.
Por otra parte, el hecho de que se haya sentido recientemente la
necesidad de reanalizar algunos de los preceptos, nos muesira que
no puede continuar siendo un ideal permanente; todas las revo-
luciones empiezan con principios rigidos que luego se debilitan.
En particular la duda sobre si se puede decir verdaderamente que
se haya abolido la tonalidad ha conducido a muchos compositores
hacia una creciente experimentacién de los resultados producidos
por la intreduccién de elementos tonales dentro de su estructura:
y, con todo, no se ha producido ain el sistema armoénico que
remplace al sistema anterior. Hemos vuelto, pues, a la cuestion
crucial de la tonalidad, con el problema todavia no resuelto; pero
hemos andado gran parte del camino, y hemos adelantado, puesto
que hemos hallado un método de manejar la escala cromatica no
<6lo sistematicamenle, sino realisticamente —de hecho, un meé-
todo que no ha realizado todas sus posibilidades, y puede estar en
su infancia, por lo que sabemos. Aqui, por lo menos, tenemos un
suelo fértil; porque poseemos un nuevo método de escritura, con-
tenido en si mismo, de capacidades ilimitadas y que contiene to-
davia el germen de una reconciliacién con el pasado. Nuestra
tarea es intentar hallarla. Pero, antes de probarlo, nos serd pro-
vechoso examinar la contribucién de varios compositores que han
trabajado en lineas mis o menos independientes y se han visto en
conjunto afectados en gran manera por los sistemas estudiades
hasta ahora. ._

de la serie bisica, o parte de ellas, y su combinacion se justifica por su
légica (..) No existe definicién de los conceptos “melodias y melédicos”
que pase de una mera seudoestética (...) Un dia la evaluacién estructural
de esos sonidos volvera a estar basada sobre sus posibilidades funcio-
nales. Pero es imposible que la cualidad de dureza o suavidad de las
disonancias —que, en realidad, no es mis que una gradacion de su mayor
o menor belleza— resulte fundamento apropiado de una teoria (..) De
esas gradaciones no se pueden deducir principios de construccién.»

CAPITULO VIII

ALGUNOS INDEPENDIENTES

m.mn:“.nn.mo Busoni (1866-1924) puede considerarse casi como
el prototipo del compositor independiente. Medio italiano y medio
austriaco por sus ascendientes, vivié gran parte de su vida via-
jando por esos mundos como concertista de piano; hombre de una
E.mb:“ curiosa e inquieta, absorbié influencias divergentes —Bach
h.pmmn y la tradicion operistica italiana en primer término— y HP..“_.
sintetiz6 en una cantidad de composiciones de gran originalidad.
En m.:.mmwena de una nueva estética musical, publicado en 1917,
precisé claramente las insuficiencias del tradicional sistema dia-
tonico; ;qué significan las transposiciones,
pieza suena exactamente lo EmeM si se la :ﬂ.hmuﬂuqm”“ﬁn”. mnﬂ“ﬂ&“ﬁ”“”
Sumwmmn_mﬁ\_ «euando una cara conocida se asoma a la ventana
no importa si nos mira desde el primero o tercer piso». mﬂmﬂaﬂ
pueden dividirse las consonancias de las disonancias, si tenemos.
una .nmo&m_ compuesta de doce intervalos iguales? Busoni coms-
truyd 113 escalas distintas de siete notas dentro del ambito de
una oclava, e incluso examing las posibilidades del uso de tercios
y sextos de tono. (El pequeiie libro, en su conjunto, aunque no
Hﬁmmmnmn establecer ningun prineipio formal, estd lleno de obser-
vaciones estimulantes, y es muy digno de atenta lectura.)

En sus composiciones, Busoni, aun empleando las bases del
sistema diaténico, incluye el uso libre de elementos cromiticos.
Su pensamiento era esencialmente lineal, y la mayor parte de las
obras no son misica «abstracta», sino que retratan estados de
animo, escenas o ideas. De aqui se desprende que lo mas impor-
tante de su obra debe buscarse en sus éperas; y los siguientes
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fragmentos de la ultima, Doctor Faust, pueden darnos una idea
de sus métodos individuales:

Ej. 107

1 primero es un agitado pasaje dramético; el wnmab.mo.?.ﬁnm
m_mﬁm .ﬁw un muﬁoHﬂﬂ&ommmum_mﬂwnc (Prologo .HHV. En este EEH:W,
puede verse que, si bien el wmummEmm.E..o es lineal, Hm. base es armé-
nica; pero sus progresiones son de tipo no naﬂqmm_n_ou.&. Se reco-
mienda al lector el examen de la Segunda sonatina m..un Fantasia
contrapuntistica para piano, que daran una mayor idea de sus
tendencias. Un estudio completo de la carrera de ese hombre ex-
traordinario se puede hallar en el Ferruccio Busoni de Edward
J. Dent (Londres 1933) y también existe un largo ensayo sobre
Busoni en la obra de Bernard van Dieren Down Among the Dead
Men (literalmente Abajo entre los muertos, Londres, 1935).
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El propio Van Dieren (1887-1936) fue un compositor intere-
sante, de tendencias principalmente contrapuntisticas. Igual que
Busoni, que en su Segunda sonatina parece marchar por el mismo
camino que Schonberg en sus Piezas para piano, op. 11 (Busoni,
en efecto, tiene un «arreglo para concierto» de la pieza No. 2 del
op. 11), Van Dieren en sus primeros apuntes para piano adopté
un estilo mds o menos atonal. Mis tarde modificé sus puntos de
vista ligeramente, y su obra mis madura, aunque basada casi en
absoluto sobre la armonia cromatica, denota un ‘mayor sentido
tonal. Aunque cada una de las partes se mueve de una manera
libre y contrapuntistica y en ocasiones el tejido es extremada-
mente complejo, como en la Sinfonia China, el resultado armé.
nico producido por el movimiento de las voces no es otro que el
de un tipo wagneriano de acordes «alterados». Eso se ve clara-
mente, con el ejemplo que sigue, sacado del «Soneto VII» de
«Amoretti de Spencer, puesto en muisica por Van Dieren.

Van Dieren fue un miisico de gran cultura y sensibilidad, y
su originalidad consiste principalmente en el manejo de los colores
instrumentales individuales. Eso puede verse en el ejemplo 109;
su mera ejecucion al piano es insuficiente para darnos idea del
continuo cruce y cambio entre las voces. Ese método forma parte
integral del moderno contrapunto, aunque, como hemos obser-
vado, no es fundamental en la estructura tanto armonica como
contrapuntistica; pero, de todos modos, puede causar considerables
diferencias en cuanto al efecto final de una composicion. Tanto
Busoni como Schonberg se dieron pronto cuenta de ello, y sus
procedimientos han influido profundamente en la miisica moderna.
Puede verse un método atin mas radical en la divisién de las
partes orquestales entre los instrumentos individuales de la or-
Guesta en el ejemplo 93, sacado de la Sinfonia op. 21 de Webern.
Un ejemplo de lo anterior lo hallamos, sin duda, en la Primera
sinfonia de edmara, de Schénberg: el lector puede estudiar tam-
bién M notable orquestacion, obra de Webern, del Ricercar, a seis
voces, de la Ofrenda musical de Bach, en el que la instrumen-
lacion cambia continuamente de una manera caleidoseépica:
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Otro compositor del mismo periodo, Karol Szymanowski
(1883-1937) aunque no sea un contrapuntista fundamentalmente,
combina de una manera interesante las influencias del debussysmo
impresionista con la técnica del contrapunto moderno. Es deecir,
que aunque su orquesta estd escrita de una forma compleja y
brillante, contiene muchas veces elementos decorativos y de acom-
paiiamiento que no son de un estricto interés desde el punto de
vista del contrapunto. El ejemplo 110 marca un punto culmi-
nante del movimiento lento de ‘su Sinfonia concertante, op. 60,
y servira para ilustrar lo dicho.

Ej. 109

Fi

Aqui el piano y los instrumentos de viento adornan el tema
principal y sostienen la armonia, mientras que un sélido pedal
en el bajo sostiene el conjunto de la estructura. Esa clase de escri-
tura es tipica de muchas obras modernas que parecen complicadas
en cuanto a la sonoridad, pero, que de hecho, reposan sobre una
base tonal extraordinariamente firme y simple. Seria fdcil multi-
plicar los ejemplos, ya que se trata de un método favorito de
varios de los compositores modernos, algunos de los cuales es-
criben series de acordes en apariencias mas complicados, pero en
realidad siempre fuertemente apuntalados por una nota pedal de
variada naturaleza, que hace que el conjunto sea fécilmente asi-
milable. (En cuanto al uso que hace Szymanowski de la «polito-
nalidad», véase el ejemplo 28.)

Cor
i bemel

Terer

Otro compositor eslavo, Leos Jandceck, emplea un método
exactamente al contrario del de Szymanowski; siendo en primer

Vis 2

lugar un compositor dramatico, basa su estilo principalmente en
la repeticion seguida de frases cortas, asociadas con sorprendentes
y raros efectos. La trama es transparente del todo, y las partes
vocales siguen el ritmo natural del hablar, contra el continuo
fondo de la orquesta:

Via $

(Véase ej. 110, pag. 146.)

(Véase ejemplo 111, sacado de La casa de la muerte.)

En ocasiones, sin embargo, Jandceck se sirve de artificios con-
trapuntisticos normales, pero siempre en la peculiar manera del
compositor. El tercer tiempo del Primer cuarteto de cuerda (La
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sonata de Kreutzer) empieza por lo que a primera vista, parece
un doble canon: :

(Véase ej. 111 y 112, pag. 147.)

Sin embargo, en vez de un «desarrollo» en la forma acostum-
brada, tenemos simplemente la frase imicial (primer violin y
violoncello) y su continuacion (segundo violin y alto) repetida la
una después de la otra varias veces, siempre en doble canon, pero
con ligeras variaciones en la forma. Inmediatamente antes de
terminar la primera seccion, las cuatro partes ejecutan la «conti-
nuacion»; pero enseguida se expone un material tematico com-
pletamente nuevo, y solo al final del movimiento reaparece la
frase inicial, ahora sin formar canon, aunque la «continuacion»
siga en forma canénica.

Por mas que Janaceck no sea un contrapuntista normal, lo
cierto es que el frescor y originalidad de su estilo y su lenguaje
musical directo le merecen mucha mas consideracion que la que
se le ha tributado hasta ahora fuera de su patria.

Janaceck, como hemos visto, ha permanecido fiel al sistema
lonal vy, en cierta medida, incluso al diaténico; pero los tres com-
positores restantes de quien vamos a hablar en este capitulo han
cultivado todos ellos y por diversos caminos el atonalismo. Nin-
guno de los tres, ha estudiado, sin embarge, con Schonberg ni
con sus diseipulos, y pueden proclamarse a si mismo figuras
independientes.

El primero de los tres fue Charles Ives (1874-1954) de Con-
necticut. Trabajando sin ninguna noticia de los experimentos de
Schonberg, produjo, principalmente entre 1895 y 1916, una can-
tidad de obras originalisimas en un altamente complejo lenguaje
cromatico que bordea lo atonal. El siguiente ejemplo (ejemplo
113) de una suite para orquesta, Three Places in New England
(Tres parajes de Nueva Inglaterra) escrita entre 1903 y 1914,
uos dara una clara idea de su estilo.

(Véase ej. 113, pag. 149.)

Como se ve, la trama polifénica es espesa; el estilo arménico
se deriva de la armonia cromatica de fines del xIx, pero em-
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pleada con mas audacia. No existe técnica serial alguna; en ge-
neral la musica de Ives corresponde, sin guardar ningin pare-
cido, a las obras de Schonberg y sus seguidores entre 1908 y 1923.
Otro paralelismo interesante es que, si bien la miisica de Ives no
es fundamentalmente pictérica, casi todas sus obras se basan en
un «programa» de alguna clase, ya sea la deseripcién de algin
paraje o persona, o la evocacion de acontecimientos pasados o
presentes; en suma, denotan la misma necesidad, que Schonberg
experimenté durante el mismo periodo, de ver guiadas sus obras
por un texto literario (Ives hizo asi mismo un uso considerable
de tonadas de himnos y canciones populares, a menudo tratados
con el estilo cromatico del ejemplo anterior). Como puede supo-
nerse, Ives, aunque muy respetado en EE.UU., no fundé ninguna
escuela de composicién, y quedé como una figura aislada.

Una personalidad aiin mads extraordinaria, es Edgard Varése
(1885). Naci6 en Paris y recibié una normal educacién musical
académica (La Schola Cantorum, con D’Indy y Roussel; Conser-
valorio, con Widor) y dio muestras de un gran interés por la vieja
musica polifénica. Después de algunos afios en Berlin y Praga,
desde 1916 se ha establecido en Estados Unidos. Se dio a conocer
a través de una serie de composiciones de una escritura intrin-
cada, en la que practica nuevos experimentos de armonia, ritmo
y timbre; no tiene nada de sorprendente que recientemente haya
dedicado una considerable parte de su tiempo al estudio de la
acustica y a los nuevos instrumentos electrénicos. Se ha intere-
sado siempre por el sonido por si mismo, y nunca se ha dejado
encadenar por minguna férmula académica. De esia forma crea
un tipo enteramente nuevo de musica, sin paralelos en nuestros
tiempos. El ejemplo que sigue (ejemplo 114) extraido de su
Octandre para instrumentos de madera, metal y contrabajos, es
tipico de sus procedimientos.

Puede verse en este ejemplo que la composicién se basa: a)
en el uso de disonancias extremas (grupos de semitonos adya-
centes) constante y violentamente repetidos; b) instrumentos que
cambian sin cesar la tesitura y muchas veces suenan en tesituras
excéntricas; c¢) frases consistentes en la repeticion de unas pocas
notas, siempre las mismas; y d) un sutil manejo del ritmo. Un
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ejemplo todavia mas complejo que el anterior puede observarse
en sus Integrales (1931) para orquesta de cdmara y percusién:

Ej. 114
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Aqui cada instrumento ejecuta constantemente repeticiones de
la misma frase, variando los tiempos; la percusién afade nuevas
partes contrapuntisticas, y el conjunto se basa firmemente sobre
un pedal disonante del trombén y el contrabajo. Se puede ad-
mitir que esta escritura es muy estitica y da pocas posibilidades
al desarrollo —tal vez por eso, muchas de las composiciones de
Varése son bastante breves. El conjunto, por otra parte, crea un
violento ataque contra el oido —apenas puede ser llamado mui-
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sica en ¢l sentido habitual de la palabra. Por otra parte, como
ruido, no hay duda, es un ruido aﬁwmﬁaﬁuﬂmam .ﬁcmoucmn y exei-
tante, y tiene al propio tiempo una especie de nmrmmm n.nrm_umn_ﬂms
que constituye algo nuevo en la muisica. (En Stravinski, Ja «abs-
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completo, y cada nota existe para un determinado propésito.)
ITonisation, por ejemplo, obra escrita para 41 instrumentos de per-
cusién, es un notable ejemplo de contrapunto completamente rit-
mico, y llama la atencién por el fascinador uso que en ella se
hace de los timbres. Lo que pueda significar la eontribucién de
Varése a la muisica es cuestion que, dentro del presente, queda
en suspenso —especialmente por lo que se refiere a sus ultimas
obras, que no parecen, por lo general, viables—; pero no hay
dudas que en €l tenemos un explorador que ha sabido afadir
nuevas elementos al lenguaje musical:

(Véase ej. 115, pag. 152.)

El ultimo de los tres «atonalistas independientes»,?! es Fartein
Valen (1887-1952) noruego y discipulo de Max Reger. Durante
los tltimos treinta anos de su vida compuso obras basadas en una
técnica serial de su invencion. Aunque sus series contienen nor-
malmente las doce notas de la escala cromatica, no se limita a una
estricta serie repetida sin cesar; cada una de sus composiciones
se basa en una cantidad de temas seriales que se’ producen, ya com-
pletos, ya en fragmentos, y generalmente sin transposicion. Es de-
cir, su empleo de la serie es a la vez mas libre y mads «tematico»
que el de Schonberg, y normalmente no deriva sus armonias de sus
series; en realidad sus procedimientos son preponderantemente li-
neales, v solo en algunas obras, especialmente en las de piano y
organo, hace uso de acordes. En ocasiones se sirve de inversiones
e imitaciones de «espejo»: el ejemplo 116 contiene esos artificios
de contrapunto, y esta sacado del Segundo cuarteto de cuerda (pu-
blicado por Norsk Musikforlag, Oslo). El movimiento, digno de
ser estudiado para formarse una idea completa de los meétodos
contrapuntisticos de Valen, esta escrito en forma de fuga; después
de la cuarta entrada del tema, en el violoncello, la inversion es
ejecutada por el primer violin, mientras las figuras de acompafa-

21 TLa ohra del compositor checo Alois Haba cae fuera del objeto de
este libro, puesto que este compositor se ha dedicado a la escritura de
milsica en euartos y sextos de tonos., También, sin embargo, ha compuesto
algunas obras que denotan un manejo individual del dodecafonismo (Fan-
tasin quasi Toccata, op. 38). Ha sido un exponente de la eseritura «ate-
matica» y ejercido una considerable influencia sobre los jévenes compo-
sitores checos,
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miento se derivan principalmente del sujeto de la fuga

, proce-
dimiento tipico de Valen:

(Véase ej. 116, pag. 154.)

Las formas de «espejo» son raras; pero reproducimos un

cjemple de las Variaciones para piano, op. 23; el tema consiste
en la serie dodecafénica basica. seguida de su variante retrograda:

g 117

o : EeT==
~

Valen ha desarrollado asi una hreve version del estilo atonal,
que le es peculiar, y en la que la técnica serial entra como un ele-
mento constructive. Pero el efecto de su musica en conjunto es
mas bien estdtico, en parte porque es tan continuamente contra-
puntistica sin ningin impetu ritmico fuerte, y en parte por la

xﬂ_m:nmzzmmammamrmmio:m\m m?mmﬁmw“cmnmam:n%,ﬁn transpo-
sicion que en ella predominan, como si todas las voces se mo-
viesen dentro de un inacahable ostinato. Sin embargo, la sensi-
bilidad con que Valen maneja su téenica lineal ha producido
algunos resultados positivos, sobre todo en sus obras para orquesta,
(véase ej, 118, pag. 156), donde tiene el auxilio del color ins-
trumental, Se recomienda el estudio de las partituras del Soneto
di Michelangelo (Norsk Musikforlag) La isla de las calmas y el
Concierto de violin (ambos publicados por Lyche, Oslo, y el 1il-
limo también registrado en discos de la HMV, Noruega). El Con-
cierto de violin (ejemplo 118) sefialadamente emplea el material
'ematico con mas claridad que las demais composiciones de Valen,
Y es de un trabajo poderoso y lleno de movimiento. Casi todo el
material se deriva de las dos frases iniciales.
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CAPITULO IX

CONCLUSION. UNA NUEVA HIPOTESIS

Antes de resumir las interpretaciones que puedan sacarse de
nuestra resefia, debo puntualizar una vez mis que no me he pro-
puesto abarcar lo que los compositores contemporaneos de todos
los paises llevan a cabo en el campo del contrapunto. Esa tarea,
exige un libro mayor que éste, y esto no entra en mis propositos;
todo cuanto he querido hacer en el presente estudio es analizar
algunas tendencias significativas que han ejercido efectos diversos
sobre casi todos los compositores modernos, Y no quiero que se
entienda que los compositores aqui mencionados sean mejores,
«como tales», que los que no entran en estas paginas. Se ha tra-
tado de los primeros, porque muestran determinadas tendencias,
pero en muchos casos heredadas de maestros originales y adaptan-
dolas cada uno a su modo de ser y métodos peculiares de ex-
presion. La musica de Vaughan Williams, por ejemplo, es facil-
mente analizable si nos fijamos que se hasa principalmente en
a) escalas modales derivadas de la misica medioeyal y de la po-
pular; b) acordes macizos moviéndose paralelamente (comparese
con el ejemplo 16, sacado de Petrouschka, Capitulo 1IV). Pero,
aunque Vaughan Williams no ha inventado ninguna téenica
fiueva, no por eso se ve disminuido como eompositor; Mozart fue
un composilor més importante que Karl Philipp Emmanuel
Bach; pero Bach fue un inventor del estilo en que Mozart escribié.
Nuestro estudio, por lo tanto, sélo se refiere al valor de las nuevas
técnicas en si mismas y al de las tendencias generales; y el que
estudie este libro puede, comparando los ejemplos que hemos dado
con las obras de otros compositores, ver el uso que estos ultimos
han hecho de los principios aqui enunciados, cémo los han se-

3—EL CONTRAPUNTO
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guido y en qué se han separado. Mas yo no tengo ningiin deseo
de trabajar en este sentido; no veo la necesidad de formar el
catalogo de los compositores por escuelas e influencias —el lector
puede (si le interesa) emprender por si mismo la tarea.

Dicho esto, veremos a qué conclusiones, si las hay, podemos
llegar en lo que respecta al desarrollo presente y futuro de la
muisica y si es posible esbozar un sistema de reglas de armonia y
contrapunto modernos. A primera vista parece imposible, dado
la cadtica complejidad que presentan las tendencias expuestas.
Como hemos visto, ello se debe principalmente a la desintegracion
de las viejas reglas de armonia, por el desplome del sistema dia-
ténico, pero en la creciente complicacion del tejido musical entran
otros factores. Esta es debida, en parte, al mayor virtuosismo en
la ejecucion orquestal, que se fue desarrollando en el pasado siglo;
del mismo modo que Paganini adelantaba la técnica del violin y
Liszt la del piano, la escritura orquestal de Berlioz introducia
nuevos efectos de sonido que sélo podian resultar si se les eje-
cutaba con los instrumentos para los cuales fueron concebidos y
carecian de sentido interpretados por otros cualesquiera (basta
con pensar en los acordes de flautas con pedal de trombon en el
Réquiem de Berlioz para darse cuenta de lo dicho). Esa ten-
dencia se hizo progresiva con Liszt, Wagner, Strauss y Mahler,
hasta aleanzar los ejemplos de complejidad como los mencionados,
de Szymanowski o de Ives (ejemplos 110 y 113). Tendencia que
conduce cada vez mas al uso del sonido por el sonido, sin nin-
guna regulacién armdnica o contrapuntistica, en el antiguo sen-
tido de la palabra. Véanse los efectos impresionistas de Debussy
en La Mer y las Images, por ejemplo.

Asi nos hallamos enfrentados simultineamente al naufragio de
la armonia y la siempre creciente complejidad del tejido super-
ficial. Una consecuencia mas seria aun del naufragio de la ar-
monia es que destruye las bases de las construcciones musicales
que se fundamentan sobre la escala diaténica —la forma sonata.
el rondo, la fuga, etcétera—. Todas ellas se fundan en el con-
traste entre una tonalidad principal y las tonalidades vecinas o
lejanas; si la tonalidad desaparece, ;cémo se puede continuar
usando aquellas formas? Las transposiciones de la serie basica

preconizadas por Schonberg no sirven para el caso, puesto que, |
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a pesar de los esfuerzos de Schonberg, Webern y otros, no se
sienten en realidad, como tales «modulaciones» ni crean, como
éstos han pretendido, una nueva suerte de relacion ténica domi-
nante, ya sea cuando Schonberg emplea la serie original, combi-
nada con su inversién a la quinta inferior, o cuando Webern se
sirve del tritono como una suerte de dominante. Sin embargo, los
compositores han continuado usando las formas del viejo contra-
punto como «algin» método de imponer orden al caos; pero los
cinones de Webern, por ejemplo, son mas aparentes a la vista que
al oido, por muy exquisito que nos parezca su resultado musical.
Lo que pareceria ser solucion logica del problema, el sistema de
Liszt, transformacion de temas dentro del poema sinfénico, ha
caido en descrédito; quizas porque Liszt, entre sus contempo-
raneos, fue mas celebrado por su imaginacién pictorica que por
su construccion sinfonica. Pero lo cierto es que la forma que con-
cibio ha degenerado (hablamos de forma, no de muisica en si) en
¢l puro impresionismo debussysta y en las «fantasias» de la vieja
generacion de compositores ingleses.??

Ese sistema de «iransformacién tematica» es muy afin a los
métodos de Schonberg y su escuela, y en Inglaterra Alan Bush
usa un sistema similar, aunque no basado en la serie dodecafo-
nica. La diferencia entre los métodos de Liszt y Schonberg
(aparte de la cuestién de la tonalidad) consiste en que los temas
se reconocen como tales dentro de sus variadas transformaciones,
mientras que las «series» no son necesariamente reconocibles. De
hecho, la tendencia de buena parte de la misica moderna se
dirige hacia el atematismo y a evitar cualquier repeticion. Lo
cual puede combinarse con el uso de «series» que son a la ma-
nera de un sustento unificador, pero no percibido consciente-
mente como tema.

Tema, carencia de tema, transformaciones del tema. Este es
uno de los problemas de la miisica moderna; el otro es la cuestion
del movimiento de una regién musical a la otra. Aqui reside la
base entera del sistema diaténico (piénsese en el maravilloso
efecto de las modulaciones en Schubert). Busoni puede tal vez
tener razén cuando dice que una cara vista desde una ventana

22 Y espafioles. (N. del T.)
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no es distinta que la misma cara vista desde otra ventana; pero
no estaria en lo justo diciendo que el vestido no marca diferencias
entre los aspectos de una mujer, y su posicién frente al sistema
diaténico es mas bien ésta. Por otra parte, la musica cromatica,
modulande constantemente, nos proporciona un escaso y hasta
nulo sentido de la posicién y, por consiguiente, hasta del movi-
miento; esta clase de miisica puede ser dramatica, lirica, expre-
siva y movida; muy a menudo lo es; pero ;nos proporciona, acaso,
siempre el sentido de la direccién? En obras dramaticas como
Lulu de Berg, la unién entre las palabras y la musica nos ayuda
a crearnos un sentimiento de la direccién; pero éste no puede
provenir solamente de las series dodecafénicas.

Como se ha visto, Schonberg, tltimamente, admitia la posibi-
lidad de «referencias tonales» en la miisica dodecafdnica, mientras
éstas «no iransformasen un sentido atonal en tonal». Este punto
de vista, mas bien meticuloso, parece provenir de los prime-
ros dias del atonalismo, cuando para completar el rompimiento
con el sistema diaténico, las referencias tonales se evitaban deli-
beradamente. Pero ahora que el sistema diaténico ha sido defi-
nitivamente remplazado, a favor del cromatico (con lo que no
quiero significar una atonalidad, sino el libre uso de la escala
cromdtica en relacion con un centro tonal), ;es indispensable
tomar tantas precauciones? ;Es, asi mismo, indispensable eje-
cutar incesantemente la serie dodecafénica completa y siempre
en el mismo orden? Verdad es que las doce transposiciones de
cada una de las cuatro formas de la serie siempre nos permitirdn
introducir las notas que nos convengan, mediante el empleo de
cualquiera de esas formas; pero entonces no es necesario el empleo
del resto de las notas de la serie introducida de esta forma, ni
seguir un modo particular del orden en las notas. Los experi-
mentos realizados por Schonberg en algunas de sus dltimas obras
(consistente en el uso de ciertos intervalos vagamente relacio- _
nados con la serie, en la Ode to Napoleon, o a la variacién de
orden de notas, en los grupos de seis, que se observa en el Trio
de cuerda) parecen anticipar nuevas posibilidades que otros com-"
positores pueden explotar en el futuro, :

He dudado sobre si debo afiadir otro a los numerosos mé-
todos y sistemas usados por los compositores actuales; pero qui-
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siera indicar un posible método de andlisis que puede aplicarse a
la mayor parte de la misica moderna. Es evidente que, lo que
se necesita, es algtin sistema de clasificacién de las relaciones ar-
monicas; admitimos que este libro se dedica en primer lugar al
estudio del contrapunto; pero estudiar la miisica contemporanea
desde el punto de vista exclusivamente horizontal daria mera-
mente la impresion de que no existe punto de referencia alguno
y que cada parte pueda ser utilizada como cada cual la entienda,
en contraposicién a otra cualquiera. Para evitar esto tltimo, no
hay miés solucién que usar algiin método de anélisis arménico.
estudiando, en cada paso, el complejo musical producido por el
movimiento de las voces diversas.

Lo que necesariamente es: 1) un procedimiento de analisis
de los acordes; 2) un méiodo para determinar el valor relativo
de las progresiones de fundamentales. En ninguno de los casos voy
a proponer nada espectacular; en realidad, pienso que lo mejor
es partir de un punto de vista tradicional y analizar los acordes
signiendo, en lo posible, las tradiciones de la armonia clasica.
Después de todo, la miisica contimia todavia basindose en las
series armonicas, que es una ley fundamental; de hecho, lo que
hacemos es emplear con maés frecuencia los concomitantes supe-
riores, a expensas de los que se hallan mds cerca de la funda-
mental. Si volvemos a la progresién de acordes preconizada por
Hindemith (ejemplo 53) tal vez veamos la manera de aplicar lo
expuesto. El primer acorde puede ser analizado de dos maneras:
1) come primera inversion de lat menor (sib menor) con dos
notas afadidas, quinta disminuida, mi natural y séptima menor
(sol3); 2) preferida por Hindemith, teniendo por fundamental
dozf, con, a la vez, tercera mayor y la menor (mi natural y miZ)
més una sexta anadida (la#). La segunda explicacién coloca al
acorde verdaderamente sobre una base més firme, ya que es la
fundamental; pero la tradicién histérica favorecia probablemente
la interpretacién primera, considerando la llamada «sexta aiia-
dida» como una inversién de un acorde de séptima (6/5). Nos
hallamos, pues, al comienzo de nuestro analisis, con un acorde
Susceptible de admitir dos interpretaciones distintas, lo que mues-
ra que nuestra tarea no va a ser facil; pero no hay necesidad
de alarmarse demasiado, ya que muchos acordes semejantes, de
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doble sentido, pueden hallarse dentro de la armonia clisica y de
la roméntica. Su sentido puede ser decidido por la tonalidad ge-
neral del pasaje, a veces por el tema que acompafian, o por la
progresion de las fundamentales —muchos de ellos son tratades
deliberadamente como «acordes-pivotes», son atacados cuando
tienen un sentido y dejan de serlo cuando tienen otro (por ejemplo.
las sextas llamadas francesa, alemana y napolilana, en las modu-
laciones del siglo pasado). En el caso que hemos examinado, sin
embargo, no existe cambio de regién tonal, puesto que la#: es el
relativo menor de dot. _

Debemos considerar, pues, si la progresion de fundamentales
nos puede ayudar. Schonberg, en su Harmonielehre, nos da al-
gunas reglas sobre este punto, para la armonia diaténica, que
luego pueden ser ampliadas para la cromatica. Los intervalos si-
guientes son «ascendentes» o fuertes: cuarta superior, tercera
inferior; «descendentes» o débiles, la cuarta inferior o la tercera
superior. Las segundas superiores o inferiores son «superfuertes»
porque, en esencia, consisten en dos intervalos fuertes (véase la
obra recién citada para la exposicion teérica). El intervalo que
tiene un efecto méds poderoso de todos es la cuarta ascendente (o
quinta descendente) porque corersponde mas estrechamente a la
serie armonica; le sigue en fuerza la tercera descendente (o sexta
ascendente). El intervalo de segunda, aunque superfuerte por
naturaleza, no tiene en realidad, un poderoso efecto, simplemente
porque es demasiado fuerte para el uso continuo: Allzu scharf
macht schartig (Demasiado afilado, mellado) como reza el pro-
verbio aleman.

Si aplicamos estos principios a la armonia eromatica, obtenemos
los resultados siguientes:2?

(Véase ej. 119, pag. 163.)

(El intervalo del tritono permanece neutral, como hemos visto;
divide la octava en dos partes iguales y, por consiguiente, ni as-
ciende ni desciende.) Schénberg recomienda una juiciosa mezcla
de progresiones fuertes y débiles; no «demasiadas» fuertes en su-
cesion (y, especialmente, no demasiadas superfuertes); las débiles

28 Strong, fuerte; Superstrong, superfuerte; Weak, débil.
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Ej. 119
Strong Superstrong
Lal n"ﬁﬂ
S i S Sr— Pol-H O -ﬂﬂﬂ”&
Weak Neatrat

deben emplearse con moderacién, principalmente mezcladas con
las fuertes. Todo ello se aplica también generalmente a la miisica
cromética; pero volvamos a la progresion de Hindemith (ejem-
plo 53) y analicemos si puede auxiliarnos.

Estamos todavia en dudas acerca de si la fundamental del
primer acorde es el la#t o bien el doz; la fundamental del se-
gundo es evidentemente el si, como lo establece Hindemith (un
acorde menor sobre el si natural, con las séptimas menor y mayor
simultaneas, el lu natural y el sib) de forma que la progresién
de fundamentales no puede ayudarnos, puesto que se trata de un
intervalo «superfuerte», en cualquiera de las dos interpretaciones.
Dejemos, pues, por el momento, la cuestion —la tonalidad ge-
neral del pasaje probablemente nos dara la solucién en su
tiempo— y continuemos con el analisic de los restantes acordes
del ejemplo 533.

La fundamental del tercer acorde, segiin Hindemith, es sol#
—basandose en la fuerza de la quinta sol#-rez, situada en medio
de este acorde—. La explicacion no me convence, puesto que
todas las notas restantes contradicen una explicacion semejante;
la nota basica es sib (laft) «superténica», como antes se decia,
v las restantes, la cuarta aumentada (re) y la sexta menor (mi).
Dos alternativas son preferibles; mi o sih: la ultima, como es la
nota del bajo, tiende siempre a preponderar, y en este caso, ten-
driamos un acorde de sib conteniendo tercera mayor, cuarta per-
fecta (re#) quinta disminuida (mi) y séptima mener (sol# ).
Si considerasemos el mi como fundamental, que con toda proba-
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bilidad seria el procedimiento clasico de analisis, tendriamos: ter-
cera mayor, quinta disminuida (sib) y séptimas mayor y menor
(re¥ y re natural); a favor de este criterio hay el movimiento
de la fundamental a la cuarta superior, desde el acorde que pre-
cede (si-mi).

Este acorde es, ademas. ambiguo; se basa en dos pares de
terceras mayores. a la distancia de tritono (sib-re, mi-sol#) y por
censiguiente, s6lo podemos deducir la fundamental de la restante
nota (re#) y de la progresién de fundamentales en general; por
ahora nos contentaremos con las alternativas (sib y mi) para volver
sobre €l mas adelante.

La fundamental del cuarto acorde, segin Hindemith, es el la,
y eso es probablemente correcto; en este caso contiene simultinea-
mente segunda mayor y menor, quinta perfecta y sexta menor.
La tnieca alternativa es sib-tercera ixversion de una séptima mayor,
con sith como fundamental; pero el si natural y el mi natural van
contra esta interpretacion. (Hay que tenmer presente que, arre-
glado para la orquesta, este acorde podria ser instrumentado de
forma que el sib predominase, en cuyo caso alteraria por com-
pleto su efecto).

La fundamental del quinto acorde es ciertamente sol, como
Hindemith afirma; antes habria sido calificado como un acorde
de oncena. En cambio, tengo la impresion de que Hindemith no
tiene razon, dando como fundamental del sexto acorde mib; segu-
ramente se irata de un acorde de lab, con sib como apoyatura,
en vez de lab, y mi natural, por mib. El séptimo acorde se basa
correctamente sobre mib con cuaria aumentada, quinta perfecta,
séptima mayor y novena menor (o segunda menor si se prefiere)
el acorde octavo es meramente otra posicion del acorde quinto y,
claro, tiene su base en el la; y el noveno acorde es la triada de
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lab menor. Nuestro anilisis arroja la siguiente progresion de

fundamentales:
Ei. 120

La tonalidad general es lab; y, por lo tanto, parece mas logico
considerar el acorde 1 como basado sobre dojt (reb) especial-
mente por cuanto esta interpretacion lo convierte en una triada en
posicion fundamental. Por lo que se refiere al acorde 3, huelga
decir que, desde el punto de vista de la progresion arménica, vale
mas considerar como fundamental mi. (ue nos proporciona el
mejor tipo de progresion fuerte (la fundamental a la cuarta su.
perior) entre los acordes 2, 3 y 4; si escogiésemos sib como fun-
damental, no tenemos sino intervalos superfuertes entre los acor-
des del 1 al 6. Otro factor es que la séptima mi-re#t actia como
el mento limitativo o definidor con ventaja sobre la cuarta per-
fecta, que tiende a sugerir la tonalidad de re.

Me doy cuenta de que el método de analisis que acabo de
explicar se halla abierto a la critica, pero pienso que es preferible
avanzar lentamente y con cautela, reconociendo las dificultades.
a medida que se procede adelante, Y no imponer un esquema pre-
concebido que puede no estar de acuerdo con los hechos de que
se trata. La progresion analizada por Hindemith no es muy
buena» desde el punto de vista musical, como Hindemith, con
razon, puntualiza; pero puede servir como punto de partida.

Examinemos ahora un sencillo ejemplo de miisica dodecafs-
nica: el tema prineipal del Quinteto para instrumentos de viento,
de Schénberg (ejemplo 66). Analizaré la progresién de funda-

mentales, como sigue:
Jj. 12
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El primer acorde del compas 1 se basa claramente sobre el
mi; el movimiento del bajo hacia fa# en el cuarto tiempo, junto
con el re y el la en las voces superiores, indica claramente el re
como proxima fundamental. La fundamental del cuarto tiempo
del compds 4 es mas discutible, el do ha entrado en el tercer
tiempo como séptima menor sobre la fundamental re, y la pre-
sencia de mib y sol debaje de la fundamental re puede imaginarse
como la formacién de un clasico acorde 6/4; pero esta interpre-
tacién se ve negada por la entrada, en las voces inferiores, de la
y do# construyendo un acorde neutro con dos terceras mayores y,
ademas, tritono, que tiene dos fundamentales posibles; la y mib.
Unicamente en la mitad del compas 5, do emerge como funda-
mental de este acorde, confirmado por sib y re en la parte su-
perior. {Incidentalmente, en el acorde «meutro» de arriba, el
mib es claramente preferible, como fundamental, a la, tanto por
el contexto como por dar una progresién de fundamentales mas
fuertes). El pasaje comentado no es, evidenicmente, lo suficien-
temente largo para que lo podamos situar dentro de una tonalidad
definida.

El siguiente pasaje de la misma obra (ejemplo 67) nos da
una idea maés clara atin de las intervenciones tonales dentro de
la estructura dodecafénica. Me propongo apuntar el siguiente ana-
lisis de la progresion de fundamentales:

Ej. 122

Puede observarse que nos da una sucesion de terceras descen-
dentes, todas ellas intervalos fuertes, y muy dentro de la tradicién
clasica. |
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En el ejemplo siguiente (ejemplo 68) la base arménica es
también perfectamente clara, como sigue:

Compds Fundamental
1.2 mib
3-4 reb
3-6 st
(7 re)
8-9 g lab,

Otra vez tenemos una serie de intervalos superfuertes y fuertes,
si dejamos aparte el re preparatorio del compas 7. El lector podra
intentar el analisis de alguno de los restantes ejemplos de Schéon-
berg que figuran en aquel capitulo y ver el resultado. Puede,
pongamos por caso, estudiar el tema de las Variaciones para or-
questa (ejemplo 77) alli encontrara un continuo cambio de fun-
damentales; por ejemplo: compases 34-35, sol-do; compases 36-37,
mi-stb; compases 39-40, do formando una especie de acorde de
6/4; compases 41-42, la-re; compases 43-45, sib, etcétera. De
hecho, en vez de considerarse ese tipo de escritura como privado
en absolulo de tonalidad, es mis correcto decir que se mueve de
un punto a otro dentro de la escala de las doce notas. Que un
pasaje de esta naturaleza pueda, tomado «en conjunto», ser ads-
cripto a una tonalidad general depende de la sucesién de funda-
mentales; el lema que estudiamos tiene un final fundado sobre
el si (compases 56-57) pero no se puede decir que, el tema
«esta» en el tono de si; el si es meramente el punto final del re-
poso. (Compirese con el ejemplo 55, sacado de Klavierstiick,
op. 33a de Schonberg).

-Nos acercamos asi a una nueva concepcion de la tonalidad,
en la que las sucesiones de fundamentales se mueven libremente
dentro de la escala dodecafénica; no siguiendo las leyes de pre-
paracion y resolucion (en muchos de los casos la resolucién se
dispensa y omite) pero gobernadas, en cambio, por los viejos prin-
cipios de las sucesiones fuertes, superfuertes y débiles. Obsérvese,
por ejemplo, las series de progresiones de fundamentales dentro
de la primera mitad del ejemplo 77 —sol, do, mi, sib, do, la, re,
sib—, respectivamente fuertes, débiles, neutras (alterando la sig-
nificacion de un acorde aguantado) superfuertes y tres fuertes
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sucesivas. ;Qué puede parecerse mas al procedimiento cldsico?
Debemos, por lo tanto, establecer como método provisional de
andlisis para los pasajes predominantemente arménicos: 1) hallar
la fundamental de cada uno de los acordes, que normalmente
serd el mismo que en el tradicional método analitico; 2) esta-
blecer y analizar las progresiones de fundamentales. A través de
este ultimo examen nos serd posible descubrir la tonalidad «ge
neral» del pasaje o de la composicién entera, si existe; por lo qur
se refiere al compositor tanto si usa métodos dodecafénicos com
si no. puede engendrar un sentido de la tonalidad poniendo a.
relieve una nota, o puede evitarlo en la medida en que empler
tantas fundamentales como le sea posible. Estoy seguro que e
por estos medios que la tonalidad se sugiere o se esquiva, y nr
por el mero uso de «series», las cuales, por si mismas, ni en
gendran ni suprimen el sentido tonal.

Vamos a ver ahora si este método puede aplicarse a pasajes
en los que predomina el contrapunto. Escogeremos primero un
ejemplo simple, la reproduccién de un pasaje del Primer cuarteto
de Barték (ejemplo 37). Aqui tenemos una miisica que se mueve
cromaticamente a cuatro voces: las fundamentales son:

Compas 1 2 3 4
Fundamentales fa-lla  mi (la) si-sol (si) (mi), &
si-fa

Las fundamentales entre paréntesis de los compases 2 y 3 se
usan solo de paso. Puede verse que muchas de las progresiones
son débiles, lo que se debe sin dudas al efecto ligeramente inde-
terminado del pasaje, asi como al constante movimiento de la
musica, que va de un punto a otro.

Un pasaje méas complicado puede verse en el ejemplo 80 (de
las Variaciones para orquesta, de Schonberg). En la primera
mitad del compds las nolas sucesivas —mi, sib y sol#— sugieren
la nota mi como fundamental de un acorde de «dominante» de
la; pero la contradice inmediatamente el sol natural que es evi-
dentemente la fundamental de la primera mitad del compis si-
guiente: do y re son las fundamentales de las corcheas tercera
Yy cuarta, respectivamente, aunque la iltima semicorchea del bajo
se ha movido, realmente, hacia el si. .
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El ejemplo 81 presenta, asi mismo, varias complicaciones.
Podemos considerar fundamentales de las dos primeras semicor-
cheas al doft y si; y de la tercera y cuarta el fa; pero en el se-
gundo grupo no es tan fdcil. Aunque el centro tonal principal
es mi, las fundamentales de cada una de las semicorcheas parecen
ser mi, do, si y sol; de manera que volvemos al viejo concepto
clasico de notas «inesenciales» o «de paso», pero en una forma
distinta.

Los siguientes ejemplos estén sacados de Webern (ejemplo
93 y ejemplo 94). Aqui la tonalidad resulta tan atenuada que
es muy dificil establecer un andlisis de la progresién de funda-
mentales, sobre todo en el ejemplo 93. Un estilo que se basa en el
empleo de notas procediendo por semitonos y que contiene tan
pocas motas reales sefiala el ultimo limite de la aproximacién
al atonalismo que hasta ahora hemos encontrado. Todo lo que
podemos decir se reduce a la afirmacion de que las fundamen-
tales cambian sin cesar. Puede formularse un plan como sigue:

Com pases 2 3 4561789 10111213 14 15
Fundamentales fa sol la si si do si sol re fa re sol mi

Pero admilo que ese anilisis no resulta satisfactorio.

El ejemplo 94 es menos complejo. Los compases 1-2 se basan
en la fundamental si, que actiia como una suerte de «dominante»
sobre el mi de los compases 3-4. Los compases 5-7 alternan entre
sib y mi (otra vez el tritono «neutro») para terminar en mi; en
los compases 8-9 tenemos sucesivamente do, fa# (nuevamente
el tritono) y re, actuando como «dominante» del sol, que es la
fundamental de los compases 10 y 11; de manera que la pro-
gresion de fundamentales cn este caso es simétrica.

Como ejemplo final vamos a elegir un pasaje del Segundo
cuarteto de Valen, mas antes citado (ejemplo 116). En él po-
demos observar el uso de varias figuras a manera de ostinalo,
que pueden introducir confusién en el cuadro; en los compases
3-4 nos movemos de lab (sol#) pasando por do y re, a sib.

Sin duda, esta clase de musica no es facil de mﬁ.n_.mﬂw—. desde
un punto de vista tonal, ya que se hace en ella considerable uso
de lo que se llaman notas «inmesenciales»; pero, si se pueden
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mantener claras las grandes lineas de la armonia, no sera dificil
descubrir sus progresiones de fundamentales.

No creo necesario continuar presentando mas ejemplos, ya
que espero que mi meétodo de andlisis se pueda ver claramente
ahora, y el lector lo estudiard por si mismo aplicindolo a los
demas ejemplos del libro. El principio capital consiste en des-
cubrir el principal complejo armdnico, despojarlo de lo que no
sea esencial y descubrir su fundamental arménica. La funda-
mental no tiene que hallarse precisamente en el bajo, aunque
muy a menudo se encuentra en €l; la presencia de una quinta
0 una cuarta en el acorde puede ayudar al descubrimiento; pero
no tiene que aplicarse este criterio de una manera automatica,
como lo hace Hindemith, segiin se ha visto. Se trata, en suma,
de una cuestion de sentido comin y experiencia; mas yo creo
que puede proporcionar resultados utiles si se aplican las normas
rectamente. En combinaciones de una gran complejidad, como
en los ejemplos de Milhaud eitados (ejemplos 33-35) sera nece-
sario hallar la nota o el acorde predominante y derivar la funda-
mental de ellos; pongamos, por caso, si en el ejemplo 33; dot
en el ejemplo 34; mi en el ejemplo 35. Temo no poder ser mas
preciso, el tema es de una enorme complejidad y ain no ha sido
explorado suficientemente.

Hay que subrayar que las notas fundamentales, por si mismas,
no componen siempre una tonalidad general; como hemos visto,
depende del compositor, en cada caso, la dosis de sentimiento
tonal que quiera obtener, y lo conseguird por medio del uso que
haga de las progresiones fundamentales. Si, como sueede en
Webern, las fundamentales cambian continuamente y van acom-
panadas de otras notas que las contradicen, se aproximara mucho
a lo atonal. Podemos, desde luego, aceptar una tabla del tipo
de las de Hindemith (serie 2, ejemplo 51) que nos muestre el

relativo grado de tensién (o «disonancia», hablando de un modo .

corriente) que existe entre los diversos intervalos; ¥, en la medida
que un acorde o agregado armonico contenga mas intervalos per-
tenecientes a la regién izquierda de la tabla, nos serd més facil
también analizarlos segiin los métodos tradicionales. Hemos de

extender, sin embargo, nuestra teoria de la armonia tradicional,
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admitiendo la emancipacién de la disonancia y suprimiendo
nuestra antigua distincion entre consonancias y disonancias; los
intervalos arménicos que se encuentran a la derecha de la tabla
en cuestion (ejemplo 51) pueden ser menos consonantes y menos
esenciales; pero nunca son disonantes ni tampoco inesenciales.
Tampoco significa que la triada mayor sea el «mejor» acorde,
musicalmente hablando; es, ciertamente, el mas proximo a la serie
armonica, pero podemos necesitar no detenernos sobre la serie
armonica. Es cuestion meramente estética la de si tenemos que
usar un material mds o menos concordante; todo lo que se pide
de una composicion musical es que esté de acuerdo con ella
misma. No se puede sentar ninguna férmula para los valores
artisticos; todo cuanto puede hacerse es analizar los procesos téc-
nicos y ver como proceden.

De la misma forma, aunque ya no se pueda hablar de domi-
nantes, subdominantes, mediantes, etcétera, tenemos una cantidad
de fundamentales en cada composicion musical que pueden girar
alrededor de un centro tonal principal o moverse libremente de
un sitio a otro; se puede también, es claro, combinar ambos mé-
todos, por ejemplo, acusando tan sélo el centro tonal en los puntos
cruciales, mientras se mueven las fundamentales libremente en
los espacios intermedios. Esas fundamentales ahora se mueven
dentro el espacio de doce notas en vez de la escala de siete; pero
las relaciones entre las fundamentales contintian siendo las mismas,
como vimos en la discusion de las progresiones fuertes y débiles;
y la mas fuerte progresion sigue siendo la correspondiente a la
del viejo tipo de dominante-ténica (V-I). No significa nada que
tanto la dominante como la ténica contengan, en sus acordes,
notas alteradas o adicionales; el movimiento basico permanece.
De manera que, en cierto sentido, no existen diferencias entre
los diversos procedimientos empleados por los compositores ac-
tuales; algunos de ellos hacen uso de una «fundamental principal»
que se exalta por repeticién u otros métodos de enfatizar, hasta
convertirse en «centro tonal», mientras los restantes mo siguen
por este camino.

Muchos compositores, me imagino, no analizan consciente-
mente las fundamentales de la miisica mientras la van escribiendo;
su oido, inconscientemente, por medio de un entrenamiento ad-
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quirido en los estudios clasicos, les ayuda para producir los
resultados que necesitan. Con todo, el estudio analitico de las
fundamentales nos ensefiard la manera de producir efectos que
muchas personas echan de menos en la musica contemporinea;
se podrd acusar una fundamental como centro de la tonalidad, tal
vez abandonédndolo para realizar breves digresiones y regresar a
ella. Entonces un movimiento definido y la permanencia sobre
cira fundamental producird el mismo efecto que la modulacién
de una tonalidad diaténica a la otra —dejando aparte el croma-
tismo del complejo que puede establecerse sobre cada fundamental.

Naturalmente que, a medida que el complejo sea mas croma-
tico, mas antagénico sera con su fundamental: pero el procedi-
miento indicado es siempre posible, y, de todos modos, nosotros
reconocemos el valor relativo de las diferentes progresiones de
las fundamentales.

¢Podemos asi mismo conservar las antiguas formas: sonata,
fuga, rondé, etcétera, que dependen de la modulacién? Puede
ser que si, aunque modulaciones de la especie de que hablamos
no son quizas tan incisivas ni tan efectivas como sucede con la
manera clasica, simplemente porque pueden ser llevadas a efecto
con medios mds complicados; pero en teoria son evidentemente
posibles. Pero también pienso que las formas menos rigurosas
creadas por la transformacién de temas, practicadas por Liszt, nos
pueden abrir muchos caminos; si podemos olvidar las asociaciones
pictoricas que les impusieron los compositores del siglo XIX y tra-
larlas orgdnicamente —como Liszt en su sonata de piano—, po-
demos ver cémo se nos abren nuevas posibilidades, Personalmente,
opino que, mds que encerrar una miisica no designada para ello,

dentro de los estrechos moldes del canon y la fuga, es preferible

comprender el propio material y ampliar las formas.

Nuestro tltimo punto se refiere a la melodia; si hemos hallado
algunos atishos para un método que nos permita la evaluacién
de las bases verticales en la miisica moderna, ;qué podremos decir
acerca de su dimensién horizontal? En este punto también te-
nemos la tradicién para guiarnos; los valores tradicionales que
tienen los diversos intervalos no han sido necesariamente abolidos
por el sistema mas complicado de la armonia con la que van
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unidos, y todavia podemos escuchar una melodia con relacién
a la fundamental del acorde o aumentada en la que participa.
Las relaciones entre una melodia y la armenia que la acompaiia
pueden ser hoy en dia dificiles de comprender; pero se trata de
una cuestion de grade, no de una revolucién fundamental.

Y esto conduce a una conclusion; la base fundamental de la
musica es aun la misma de siempre. La serie arménica perma-
nece, por mucho que nos hallamos alejado de ella, y contintia
siendo un fuerte e invisible poder, situado en el fondo. Hacemos
tal vez menos uso de las notas fundamentales, y mas de las notas
que estdn situadas mas arriba, en la serie de concomitantes; pero
las fundamentales siempre estin implicitas, y todo cuanto po-
demos hacer es trabajar para alejarnos de ellas. Creo, sin embargo,
en el libre uso de las doce notas de la escala cromatica; creo
también que cada conjunto arménico y contrapuntéistico posee
una fundamental, que puede ser descubierta. Esa fundamental
puede continuar por un tiempo large, y puede cambiar rapida-
mente; y cuanto mas se haga resaltar una «fundamental», sera
mas tonal la musica, y viceversa. «Tonalidad» y «atonalidad»
son, de esta forma, sélo cuestiones de grado; no hay diferencias
fundanentales; el consistente e igual uso de las doce notas de la
escala puede producirnos un sentimiento tonal, siempre que nos
convenga. La muiisica no puede ser cortada de sus fundamentales,
sus raices; y es a través de la variacion de movimientos de éstas
que produce sus efectos. Si en esta obra me he concentrado en el
examen del mas cromatico y extremo uso de esas E&Ennn&.am.
raices es porque resulta éste el mas dificil de analizar y non_mm—.und
con el pasado tradicional e historico. Pero, aunque la musica
puede sufrir sus revoluciones, es asi mismo un arte m....b&mﬁﬁmﬂ.
talmente evolutivo; y si he podido demostrar que las mismas
fuerzas que gobernaban sus procesos en el pasado se hallan hoy
todavia en vigor, por mas que en una forma sustancialmente
distinta, habré logrado mis propdsitos.
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terés viendo la forma como las notas seriales saltan a traves de
los distintes instrumentos:

A Ao

E). 123

POST SCRIPTUM *

Este libro ha estado algin tiempo en prensa; y los composi-
tores, claro estd, no han permanecido ociosos durante este tiempo.
Schénberg murid, y las tres figuras que han mantenido la tra-
dicion revolucionaria —Stravinski, Milhaud y Hindemith— no
parecen tener interés en buscar nuevas direcciones, si exceptuamos
el uso de una especie de técnica serial ¥ la contextura weberiana
de algunas obras recientes de Stravinski (Septimino y Cancio-
nes de Shakespeare). Mientras tanto, los compositores mas jovenes
han ido consolidando el territorio explorado por sus predecesores;
en este campo tampoco han ocurrido sustancialmente nuevos desa-
trollos —aparte de un acontecimiento que afecta a cierto niimero
de compositores dodecafonistas y que parece desmentir mi afir-
macién del Capitulo VII, de que Webern es inadecuado para
convertirse en precursor directo de una nueva técnica de compo-
sicion—. Un grupo de compositores jévenes, alrededor de los
veinle afios, y de varios paises, practican experimentos con un
estilo que visiblemente se deriva de la técnica de Webern en sus
ultimos tiempos; intentan ir maés alld a base de un uso mas com-
plicado del ritmo y la sonoridad, en algunos casos basados en
principios matematicos; eso es: parece que se proponen imponer
el mismo tipo de control formal para el ritmo. color timbrico
y altura, que la teoria serial impone para las notas de la escala
cromética. Un ejemplo tipico puede verse en el fragmento, que
reproducimos de Kontrapunkte No. 1, escrito por el joven com-
positor alemin Karlheinz Stockhausen. Salta a la vista su cardcter
eminentemente contrapuntistico, y el estudioso puede hallar in-

#* Esta parte del libro el autor lo escribié en 1954,
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Otros compositores de la misma tendencia son Pjerre Boulez
(Francia 1925) Luigi Nono (Italia 1924) Giselher Klebe (Ale-
mania 1925) y Jacques Wildberger (Suiza 1922). Es obvio que
no se puede atin generalizar sobre un movimiento que se halla
todavia en su infancia; pero existen algunos puntos que pueden
ser afirmados. La tonalidad es evitada tan rigurosamente como se
puede; el ritmo se disloca al mdximum (la obra citada de Stock-
hausen contiene pasajes de una mayor complejidad que el incluido
en el ejemplo 123); nada de usar temas que pasen de pequeiios
motivos del tipo que hemos visto, y algunas notas aisladas pro-
porcionan base a la miisica; por afiadidura, hay una tendencia
al empleo de los registros extremos de los instrumentos, tanto
como se puede (comparese con los métodos de Varese) y se pasa
rapidamente de un extremo a otro —en la parte de la trompeta
hallamos un buen ejemplo de esto dltimo—. La dificultad de
esa musiea es como evitar la falta de continuidad; se hace dificil
poder ver ninguna forma o idea de conjunto en varias de las
obras de este estilo, aunque cada pasaje se halle légicamente
construido en si mismo. Es decir: esa misica produce un efecto
estdtico, y no se puede tener el sentimiento de que se dirija nor-
malmente hacia una meta o a una conclusién. Con todo, no hay
duda que presenta algiin nuevo elemento desde un punto de vista
técnico, y serd interesante seguir su desarrollo ulterior.

Finalmente debo mencionar la aparicién de un importante
andlisis de los procedimientos empleados por Schénberg, obra de
su discipulo y auxiliar Josef Rufer, Composition with Twelye
Notes (La composicién dodecafénica, Rockliff, Londres 1954).
Puede considerarse este libro como la autorizada exposicion de
la téenica dodecafénica «elasicay, y también se diseuten en ella las
innovaciones introducidas por Schénberg en los iiltimos afios.
Desgraciadamente su publicacion llegé demasiado tarde para ser
expuesta en el cuerpo de mi libro. Pero se puede hacer un rapido
sumario de su contenido. Después de unos capitulos dedicados
a teoria general y a explicar la descomposicién de la tonalidad
mayor-menor, Rufer discurre sobre el concepto de la «grund-
gestal» (literalmente, «forma basica»): ésta es la frase musical
que constituye la base de cada obra y es su «primer pensamiento
creador», segiin palabras de Schénberg; pensamiento del que todo
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lo restante de la obra se deriva, incluyendo la propia serie. Este
concepto se le aplica igualmente a la musica cldsica, y Rufer
nos muestra todos sus elementos en la Sonata No. 1 Op. 10, de
Beethoven derivada de la «grundgestal» en sus primeros cuatro
compases. Rufer trata luego con detalle las obras de «transicién»
de Schonberg (Op. 23 y 24) antes de darnes num.m.ﬂmﬂn ....Hm..r.
cacion de los principios de la composicion dodecafénica propia-
mente dicha. En este capitulo plantea si es legitimo basar una
cbra en méas de una serie, y si la composicién serial tiende al
atematlismo, como han insinuado algunos escritores, Seguidamente
explica el uso especial de la melodia, armonia y ritme m.ﬁ.m_ sistema
dodecafénico, y nos proporciona una detallada exposicion de los
meétodos shonberguianos para «inventar» material tematico sacado
de una serie: el capitulo [inal se ocupa del H:”.chEw de la forma,
ineluyendo un anilisis de la Fantasia de m&.uou_:wum en _‘m compo-
siciéon y la creacién, tedrica y practica. Sigue un ﬁwﬁ.ﬂ&nm en
el que se trata de varios compositores modernos, describiendo sus
métodos individuales de composicién dodecafénica.
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