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Panoratna musical a cotniettzos del siglo XX 

Al comienzo del siglo XX surgen manifestaciones c¡ue rompen con 

esquemas anteriores, muestra de que en diferentes áreas del conocimiento 

existe gran inconformidad con el canon de la discipüna, sea cual sea su 

especificidad. En el campo de la música hav una figura que, aunque no 

propiamente del siglo XX, marca un nuevo punto de partida: Ricardo 

Wagner. Este gran compositor alemán, cuya vida y obra ha modificado 

fronteras musicales nacionales e internacionales, fue conocido ante todo 

como el mas distinguido compositor de ópera alemana del siglo XIX, 57 

p lasmando en sus libretos la saga de las antiguas tribus germanas . Sin 

embargo , su mayor apor te fue de carácter a rmónico : se le atribuye el 

haber de r rumbado el lenguaje a rmónico tonal, fundamento sobre el cual 

se habia basado la composic ión musical europea, explicitada en 1722 por 

el francés Jean Phiüppe Rameau en su tratado de armom'a tonal. Además 

de revolucionar la armonía tonal, Wagner hizo aportes considerables al 

pensamiento de la época por sus ideas sobre el arte, la Uteramra y la poUtica, 

expuestas en sus dos Ubros A r t e j revoiudón y D r a m a j música. 

Al escuchar una obra de Wagner suele ser difícil entenderla, aun si 

quien escucha cuenta con una formación musical clásica. Ante todo en 

la obertura de su ópera Tristan e Jsolde (su versión de la leyenda medieval 

celta), Wagner crea un ambiente en el que hay una sensación constante 

de que por fin va a terminar una frase melódica, pero siempre viene 

algo que impulsa la melodía nuevamente. El resultado de esta prolongada 

tensión produce un incrementado sentido de angustia, debida 
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I simplemente a la indeterminación melódica. Este efecto va acompañado 

^ de una acumulación de tensión armónica; no hav un punto de reposo 

I En términos técnico-musicales, el uso de armonías cromáticas mediante 

to la superposición de intervalos melódicos de tercera impide un sentido 

de orientación; hav un constante desplazamiento de la tonalidad que se 

manifiesta con una gran ambigüedad armónica. Esta sensación no es 

del todo ajena a la incertidumbre reflejada en el pensamiento filosófico 

de contemporáneos de Wagner como Nietzsche. 

Además del complejo lenguaje armónico que se observa en el drama 

musical de Wagner, sus óperas se caracterizan por una marcada 

continuidad, lo que tanto dramática como musicalmente es inusitado, 

pues se descarta la distinción entre canto y declamación (aria y recitativo) 

o sea entre solista v acompañamiento instrumental. Además el tejido 

musical orquestal y/o vocal y coral forman un todo, sin destacar las 

voces sobre el acompañamiento de la orquesta, logrando así una fusión 

que no da la prioridad al canto como es usual en la ópera convencional. 

58 Hay quienes consideran C]ue, en cierta manera, esta articulación especial 

entre las voces, la orquesta y la construcción de los tejidos dramáticos 

de sus óperas sugieren cjue Wagner antecede el movimiento psicoanaUsta 

y refleja muchas de las ideas que atribuimos a Freud. 

La música de Wagner provocó dos marcadas reacciones en el medio 

musical: o bien produjo una ciega admiración por su obra y por lo tanto 

una fiel adhesión a sus ideas, a sus melodías infinitas y a sus desconcertantes 

progresiones armónicas, o por otra parte, un rechazo total y contundente. 

Una de los compositores que primero se deslumhró con Wagner y 

luego se convirtió en uno de sus criticos mas feroces es el francés Claude 

Debussy, quien pertenece a la escuela impresionista y cuya música suena 

fría y distante al compararla con la obra de Wagner. 

El término impresionismo es tomado de una exposición de Monet 

en la que una de sus obras que impactaba por su carácter evocativo se 



tituló li?ipresiones. El planteamiento musical de Debussy se comprende ^ 
-5 

mejor si se asocia también con el simboUsmo, movimiento üterario francés -^ 

cuyos exponentes más destacados fueron Rimbaud y Verlaine. La intención ^ 

de estos poetas consiste en la exploración del poder evocativo de las . | 
I 

palabras, de los sonidos, entre otros aspectos, para crear ambientes ^ 

sugestivos e inefables, cukninando en la creación del verso Ubre. .̂  

Debussy se formó en el Conservatorio de París pero con dificultades, | 
I 

especialmente por lo que consideraba muy rígida la formación que se ''̂  

daba a los estudiantes de la institución. Lina de las anécdotas más 

interesantes de su época de estudiante (a la que se refirió frecuentemente 

luego, cuando ejerció el importante papel de critico musical en su país) 

cuenta que, habiendo sacado una pésima caUficación en armonía, le 

repUcó fuertemente al profesor, diciéndole: "Maestro, lo que pasa es 

que usted no entiende todos los supuestos errores que encuentra en mi 

manuscrito; pues no son errores y están correctos. Son rtiis reglas las 

que valen y las qtie cumplo". Debussy rechazó totalmente la armonía 

tonal que había sido la base de la música desde el clasicismo \ se propuso 59 

a buscar inspiración en otras fuentes, muchas de las cuales provenían de 

culturas consideradas como exóticas en su época. 

El incrementado interés en las artes en general por formas alternas 

de percibir, de proyectar y de transmitirse se observa particularmente 

en Francia. Una fuerte predilección por las culturas exóticas, 

especialmente las orientales se observa en pintores como Gauguin, pero 

también en compositores, no solo franceses, como es el caso de la Escuela 

de los Cinco de Rusia -de los cuales Modesto Moussorgsky es el más 

conocido- con sus exploraciones musicales del nacionalismo ruso, por 

ejemplo en sus Cuadros de una exposición., una musicalización de una 

exposición de pintura de un amigo suyo Uamado Hartmann. 

Las exposiciones universales que se hicieron en las grandes ciudades 

del mundo fueron transcendentales para la amphación de perspectivas 

de los artistas europeos. En éstas se exhibía toda clase de inventos y 



I novedades y frecuentemente había muestras de culturas exóticas o 

1 recientemente descubiertas. Debussy asisticS a la Exposición Universal 

en Paris en el año 1900 y le impactó mucho una orquesta de gamelan de 

Indonesia basado en una escala que a los latinoamericanos nos es muy 

familiar, pero que en Europa no se habia escuchado con mucha 

frecuencia: la escala pentatónica (también utilizada en nuestra música 

andina). Tanto la escala pentatónica como la de tonos enteros tienen 

una configuración tan diferente a la escala tonal que el oído occidental 

queda totalmente desorientado, porque no tiene una noción 

predeterminada como lo tiene la música tonal. En esta última, se 

reconoce un acorde de tónica por sus impÜcaciones de estabiUdad, así 

como un acorde dominante exige una resolución. 

Además de buscar nuevas sonoridades en otras ciUturas, Debussy 

exploró la música antigua. Sus investigaciones en la Biblioteca Nacional 

de París le mostraron que ciertos aspectos de la interválica melódica 

y de la superposición de melodías que se consideraban agradables y 

60 consonan tes en la música medieval no se escuchaban en épocas 

posteriores como el barroco, el clacisismo y el romanticismo, pues 

parecían disonantes y desagradables al oido de la época y por lo tanto 

evadidos por los compositores. A raíz de esto, en sus ejercicios en el 

Conservatorio superponía deliberadamente melodías que distaban una 

cuarta o quinta paralela entre sí, por lo cual tuvo serios problemas. 

Decidió entonces volcarse hacia el repertorio anterior (del medioevo 

específicamente) para explorar un nuevo mundo sonoro. Comenzó a 

utiUzar las escalas de tonos enteros y pentatónicas y aquellos intervalos 

medievales, esos sonidos que nos parecen insólitos porque llevamos 

siglos de escuchar la misma música. De ahí surgió la música impresionista, 

cuyos exponentes más conocidos son Debussy y Ravel. Los 

compositores impresionistas consideraban que los instrumentos 

convencionalmente conocidos como melódicos podían tener una 

función ritmico-percusiva si se aprovechaban sus recursos de manera 

novedosa. Por ejemplo, £ / bolero de Ravel comienza con un solo 

instrumento que toca una nota repetidamente con un motivo rítmico 
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marcado reiterativo. Todos los instrumentos de la orquesta se van ^ 
"I incorporando de la misma manera, con una misma nota repetida que se 1̂  
*& 

escucha sobre un fondo u ostinato rítmico. Es una obra que rompe ^ 

muchos esquemas y que ha servido como punto de partida de varios .5¡ 

compos i to r e s del siglo X X . Ot ra pieza de Ravel que tiene m u c h o que ^ 

ver con la evocación pictórica impresionista (porque uno lo puede .Si 

visualizar) es el I alie de las Campanas para p iano solo. E n esta pieza se | 

i 
escuchan campanadas en diferentes planos dinámicos, de manera que ^ 

evoca una iglesia cercana, otro más alejada y otra al fondo, en tres planos ''> 

sonoros. Lo que se evoca no es un cuento, sino más bien un paisaje; no 

existe una narración, un drama entre dos personajes, sino c|ue es una 

música esencialmente contemplativa. Esto se logra al emplear 

mecanismos que no son los más conocidos por el oido occidental. La 

escala de tonos enteros y una estructura armónica medieval que se Uama 

organum, en donde los acordes se desarrollan en forma paralela, rompe 

esa expectativa de resolución predecible que nosotros conocemos en la 

música clásica y que todavía rige nuestro mundo sonoro hoy. 

61 

Finaknente en la música impresionista se explora un nivel de dinámica 

mucho más reducido que la dinámica convencional de los siglos XVIII 

y XIX. Debussy y Ravel aprovecharon ese nivel de audición más suave, 

casi imperceptible. La partitura del Valle de las Campanas tiene 

minuciosamente indicada cada nota, cada frase, cada motivo con 

múltiples pianos y alteraciones dinámicas, logrando efectos inesperados 

y de gran delicadeza. 

En la segunda década del siglo XX, Uegó Sergei Diaghilev a Paris, 

con su compañía Cos ballets RMSOS, cuyos integrantes incluían el destacado 

coreógrafo y bailarín Nijinsky, el pintor Bakst y otros célebres pintores 

de orígen ruso. Como hábil empresario, Diaghilev decidió plasmar un 

poema sinfónico de Debussv del año 1874, El preludio al atardecer de un 

fauno, en un baUet. En esta ocasión, como en muchas otras, supo lograr 

la fusión de las artes, uno de los ideales de Ricardo Wagner (quien lo 

había propuesto con su Gesammtkunstwerk partiendo del drama musical). 



s I aspecto que aún hoy día desencadena un gran interés por cl trabaj o 

interdiscipUnario en áreas como la danza, el cine \- el teatro contemporáneo. 

El ballet de Nijinsky incorpora varios de los elementos reseñados ac[uí, 

además de presentar una coreografía que se remite a los frescos v pinturas 

egipcias que muestran solamente el cuerpo humano de perfil, aspecto 

que proporciona una nueva manera de concebir la danza y el movimiento 

del cuerpo. También se destaca en la coreografía de Nijinsky el uso de 

algunos detaUes de cámara lenta en el cinc, otro reflejo más de una 

preocupación general por nuevas maneras de concebir el arte. 

Habiendo \isto en Debussy una de las propuestas que refleja la 

desintegración tonal para romper con el pasado, aparecen otras 

propuestas interesantes para generar alternativas para la composición 

musical. Una de éstas refleja una preocupación por el racionaUsmo y 

por la .sistematización de las ideas, preocupación que en música se traduce 

por los logros de la Escuela de Viena, cuyo principal representante es 

Arnold Schonberg. La Escuela dodecafónica de Viena surge como 

resultado de las inquietudes de un grupo de compositores que trataron 

de haUar alternativas a las melodías interminables, cargadas de emoción 

de Wagner. Si la música de Debussy les parecía distante y algo fría, estos 

compositores austríacos presentaron un contraste radical a la respuesta 

de los impresionistas. Arnold Schonberg, Alban Berg y Antón von 

Webern optaron por una solución racional y eminentemente cerebral 

como posibilidad de ampliar la escala diatónica del sistema tonal, 

aplicando el sistema cromático como alternativa. Schonberg propuso 

que, en vez de usar la escala diatónica (una combinación de tonos enteros 

y semitonos que nos es familiar), se utiUce la serie dodecafónica en la 

que cada nota dista un semitono de la próxima en la serie, como sucede 

en la escala cromática. En una obra clásica, la configuración melódica 

tiene ciertas imphcaciones y nosotros sabemos en qué momento estamos 

ante un climax; así como nos sentimos mu\' gratificados cuando se 

resuelve la tensión, por lo cual nuestras expectativas están de acuerdo 

con el acontecer musical. En cambio, en la música dodecafónica no se 

puede repetir una nota hasta que todas las demás notas de la serie se 
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havan escuchado. Schonberg partía del hecho que la escala diatónica R 

tiene exactamente ocho tonos (entre tonos y semi-tonos y entre notas í 

blancas y negras en el teclado de un piano); subdividió esta escala de 

otra manera, para que tenga doce notas equidistantes, pues entre las 

notas negras y las notas blancas de la escala hay siempre un semitono. Si 

se toman en cuenta todos los doce semitonos que forman la octava, se 

le da a cada nota la misma importancia. El compositor impone una 

( llust. 

I 
nueva discipUna a la composición y ésta crea un nuevo sistema con | 

repercusiones diferentes de tensión y relajamiento. A mucha gente la ^ 

música dodecafónica le parece muy difícil, pues no proporciona una 

sensación de coherencia, aun para los que han estudiado la composición 

y conocen la música clásica. Por lo mismo, esta música no se escucha 

con frecuencia en nuestras salas de concierto. 

La música dodecafónica ha sido asimilada dentro de la tendencia de 

la cultura y la literatura: el expresionismo alemán. Relacionándola con 

la pintura, el expresionismo alemán es una escuela que se ve muj- afectada 

por los recientes descubrimientos de Freud v sus exploraciones del 63 

consciente y del subconsciente. Por ejemplo, la angustia es un tema que 

los expresionistas pintan (basta con mirar Ea ansiedad de Munch, por 

ejempo) y tenemos la sensación de no tener orientación alguna, de una 

gran tensión. Irónicamente, la música dodecafónica, a pesar de ser tan 

supremamente racional y calculada, produce ese desconcierto y esa 

misma tensión. 

Contrario a lo que superficialmente se pensaría, la obra de Schonberg 

y la de Debussy tiene ciertos aspectos en común. Nos hemos referido a 

la influencia de la música medieval en Debussy. También Schonberg 

supo aprovechar el legado de la Edad Media. También tomó algunas 

técnicas de composición medievales y las adaptó a su gusto. Por ejemplo, 

en el boquetus medieval, la U'nea melódica se di\ idía entre las diferentes 

voces, es decir se distribuía no Unealmente. Schonberg emplea un recurso 

que llama Klan^arbenmelodie, en el que toma una melodía o serie y la 

distribuye entre varios instrumentos. Su música \a no tiene las 



I impÜcaciones líricas de la melodía \" ésta se puede repartir entre diferentes 

.í instrumentos. Nosotros estamos acosuimbrados a escuchar lincalmente 

§ que, por ejemplo, el violín está expresando una idea musical, asi que 

t̂  tendemos a escuchar cl \ioUn hasta que hava silencio. Pero en la música 

de Schonberg se hace un juego con los otros instrumentos que tienen a 

su cargo notas importantes de la serie, constituvendo así un mosaico, 

una fragmentación de la serie, por lo que es difícil percibirla como una 

melodía reconocible. O t ro aspecto que Schonberg toma de la música 

medieval es una manera de utilizar la voz humana. En Alemania medieval 

existían cantos que se entonaban, no por la voz cantada, sino declamada, 

Spruchdicbtung. Similarmente, Schonberg utiliza la voz de manera que 

ésta no canta determinada nota, sino que scnciUamente hace un perfil 

de las notas en vez de apuntar a la nota específica indicada en el 

pentagrama de la partitura. El resultado, conocido como .Sprechstimme, 

es un canto mucho más Ubre y generalmente en las partituras se marcan 

cruces en el pentagrama para indicar aproximadamente donde sube o 

baja la voz del cantante a su gusto. Schonberg compuso una obra muy 

64 ' "' conocida que se Uama Pierrot lunaire, un canto a la luna enferma y un 

recuento angustioso en el estilo expresionista; se trata de Pierrot o 

Arlequín, una figura tomada de la Commedia del Aiie que personifica a 

un hombre lunático, tema que aparece también en óperas como thoris 

Godunov de Moussorgsky y Wo^^eck de Berg. El tema de la locura en 

cada una de éstas obras afirma que esta constitu\e otra manera de percibir 

el mundo, que a veces los locos son los que dicen las cosas tal como son 

o son profetas, corolario a las ideas de Freud. 

Existen otras respuestas a la desintegracifín tfinal: en Francia surge 

un g rupo de composi tores que también se cansaron con la carga 

emocional de la música germana v sus armonías cromáticas; decidieron 

nutrirse más bien de la música popular, del humor y de la ironía, así 

como en las artes plásticas sucedió con los carteles de Toulouse Lautrec 

V de Daumier, por dar algunos ejemplos. Este grupo de compositores 

franceses tomó una actitud francamente antiacadémica v ecléctica. Eran 

' ' ' seguidores de un personaje extraño Uamado Erik Satie, un compositor 
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que trabajaba ante todo en cabarets parisienses como pianista y cuya ^ 

música parece muv agradable, accesible v ante todo poco pretensiosa. &" 

L'nas piezas breves muy conocidas de Satie se titulan Gimnopedias (de la ^ 

palabra griega para movimiento); son piezas muv relajantes v plásticas, . | 

una de las cuales también se ha prestado para la coreografía. Los ^ 

discípulos mas destacados de Satie fueron Darius .\Iilhaud, Georges .g 

Auric, Arthur Honneger, Francis Poulenc v una mujer, Germanie * 

TaiUeferre. Estos seis músicos fueron muy amigos entre si \' desarn ¡liaron § 

proyectos interdisciplinarios, entre otros, con Picasso, asi como con cl "*-

dramaturgo jean Cocteau. Escribieron para las primeras películas 

sonoras. Algunos, como .\lilhaud, buscaron su inspiración en la música 

afrocubana u afroamericana. Este último, quien viajó con Paul (.laudcl 

como secretario consular francés a Brasil durante los años veinte, decía 

que lo que más le impactó en toda su \ida musical fue precisamente la 

extraordinaria vitalidad de la música afroamericana, reflejo de la cual es 

su ballet Ec:i Creación del Mundo, cuva música incorpora el saxofón alto 

como instrumento soUsta (un instrumento que tenía más lugar en cl 

jazz que en la orquesta sinfónica). (Clasificados generalmente como 

neoclásicos, estos compositores aportaron un nucxo recurso técnico-

musical a la composición, al sobreponer dos o más tonalidades en una 

misma pieza (lo que se denomina bitonalismo); la música bitonal produce 

una cierta incomodidad pero no se puede comparar con la desorientación 

de la música dodecafónica ni del seriaUsmo que surge posteriormente. 

Este último, parecido al dodecafonismo, somete otros parámetros como 

lo son la dinámica, cl ataque v cl ritmo al proceso de sistematización. 

La extensión sonora resultante se traduce en exploraciones de tipo 

sonoro, exploraciones que reflejan el contexto sociocultural de la época. 

Asi como la máquina incide en la vida cotidiana del hombre cada vez 

más, proporcionando nuevas alternativas para la vivienda y cl espacio 

púbUco, en la música surgen nuevos sonidos producidos por las máquinas 

y posteriormente por medios electrónicos. Entre las primeras incursiones 

a este nuevo recurso musical está el ballet Parade de Satie, en que se 

incluNcn sonidos como cl látigo, la sirena y la máquina de escribir, por 

llusí 
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I mencionar un ejemplo de una obra sinfónica. Experimentos como los 
I 
!| del théremin o las ondas Martenot logran producir sonidos mucho más 

I agudos y más graves que los que se manejan en los instrumentos 

t̂  musicales convencionales, llevando gradualmente a la música electrónica, 

concreta y electroacústica. 

Un compositor importantísimo en la exploración de la extensión 

sonora es el húngaro Bela Bartok, quien desarrolló la música para cl 

piano, aprovechando su capacidad como instrumento de percusión y 

no solamente melódico. Sus obras, catalogadas como neoclásicas, generan 

una dinámica muv especial y orgánica. Ejemplo de ello es su .Sonatapara 

piano, percusión y celeste, composición que utiliza instrumentos que, aunque 

forman parte de la orquesta, jamás han tenido un papel protagónico, 

específicamente los de la sección de percusión en la orquesta. 

Otro extraordinario compositor que cabe dentro de esta perspectiva 

es el ruso Igor Stravinsky. Quizás su contribución más significativa es 

de carácter rítmico. Influido seguramente por su legado cultural ruso, 

pues la música de compositores como Moussrjrgsky se destaca por los 

cambios métricos inesperados (aspecto que también se observa en los 

compositores eslavos anteriores a Bartok), Stravinsky logró Uberarse 

del yugo de la periodicidad estable o sea de la "tiranía del compás", la 

caja de fuerza a que se había sometido a la música prácticamente desde 

el canto gregoriano. Indicando que éste último se destaca porque se 

canta de manera que la melodía fluva libremente de acuerdo con el 

texto, Stravinsky expUcaba que cuando se desarrolló poUfónicamente, 

requirió para la integración de partes de una organización vertical 

articulada. Esta periodicidad rítmica se fijó mediante los modos rítmicos 

y la cada vez más sofisticada notación musical. En un esfuerzo para 

recuperar esa libertad rítmica, Stravinsky comenzó a subvertir la 

pulsación periódica. Un magnifico ejemplo de este recurso se observa 

en el ballet Consagración a la primavera, comisionado también por Serghei 

Diaghilev con coreografía de Nijinsky. La obra recrea un antiguo ritual 

pagano ruso, reflejando caracteristicas cuasi-primarias: emplea acordes 

llust. ^2^ ) 



disonantes sincopados (fuera de tiempo) y ritmos reiterativos u ostinatos ^̂  

que cambian inesperadamente. Aunque el comienzo de la obra tiene '̂ ^ 

toques impresionistas que recuerdan El preludio del atardecer de un fauno, 5 

presenta sin embargo rasgos que fueron considerados escandalosos en .§ 

su estreno en Paris en la segunda década del siglo. No solo dificultó el ^ 

trabajo de la orquesta que tocaba, sino que requirió un esfuerzo -i: 

descomunal de parte de los miembros del Ballet Ruso, formados en la 

tradición del ballet clásico. 

llust. >2Í 

I 
Aunque considerado como un compositor neoclásico ante todo (pues 

tuvo fama de haber pasado por todas las escuelas de música o estUos 

que había a comienzos de siglo), Stravinsky revierte frecuentemente 

con facihdad y maestría al barroco y a las formas clásicas y al final de su 

vida también incursiona en el dodecafonismo. Indudablemente, 

Stravinsky rompió muchos esquemas supremamente arraigados en la 

tradicicm de la música culta. 

Tanto Schonberg, Milhaud, Stravinsky y much(js otros compositores 67 

europeos tuvieron que emigrar a los Estados Unidos durante y después 

de la segunda guerra mundial, continuando sus carreras ante todo en 

universidades destacadas del pais. Su presencia en la academia influyó a 

numerosos composi tores y músicos destacados de la segunda mitad del 

siglo, ampUando aún más la extensión sonora de la música y sintetizando 

otras corrientes alternas c o m o lo son la música tradicional, la música 

oriental y la música electrónica, por nombrar algunas. 
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