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UNHA REFLEXIQN SOBRE A MUSICA
DO SECULO XX

INTRODUCCION

O século XX comeza de forma
case espectacular en case todo o que se
refire 6 mundo das artes. A mtisica vese
implicada nun torrente de acontece-
mentos que van marca-las diferentes
sensibilidades dos compositores e do
publico en xeral, e por suposto a eterna
busca dunha comunicacién entre obra
de arte, creador e receptor. O publico
asistird asombrado a cambios de actitu-
des, de linguaxes, de conceptos que
ainda hoxe rompen os esquemas do
ointe do ano 2000. Esta idea relaciénase
perfectamente con outra: os consumi-
dores de musica ‘cldsica’ (prefiro a
denominacion de culta) do noso século
ofron case con exclusividade a produc-
cion do XIX e como moito, dos inicios
do XX. E moi rechamante que compo-
sitores como Alban Berg, Arnold
Schoenberg, etc., se consideren autores
‘contempordneos’, con todo o que leva
consigo de pexorativo.

Outra idea fundamental para
reflexionar sobre a nosa época pasada
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é, sen dubida ningunha, que as musi-
cas que tiveron un impacto social sobre
a poboacién son as denominadas
populares: jazz, pop, rock, etc. Os esfor-
zos feitos polos dirixentes culturais e
compositores para achegdrense 6 gran
publico son, en diferentes casos e
momentos, desmesurados e case fali-
dos, xa que o erro é de base e inamovi-
ble: separa-lo concepto de cultura do
de educacién. Nesta direccién e coa
implantacién na tultima década da
reforma educativa no Estado espafiol
(LOXSE), a mdsica entra por primeira
vez no sistema educativo, e non queda
4 marxe como historicamente vifia
sucedendo, e materias como Jazz ou
Flamenco aparecen dentro das ensi-
nanzas do novo Grao Superior nos con-
servatorios superiores de misica. E xa
no plano da auténtica necesidade for-
mativa do alumnado, a nova lei articu-
la o0 seu obxectivo arredor da orquestra
e propén un ‘freo” ds conservatorios,
que se converteran en centros de ensi-
no musical case dirixido 6 piano, a gui-
tarra e en moi menor medida 4 corda,
tan necesaria nas nosas orquestras.
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Non ocorria asi en Europa, onde
se desenvolveu verbo da musica unha
tradicion histérica envexable e que
actualmente vive dese pasado que
marcou definitivamente a dindmica
das ensinanzas musicais e a stia respec-
tiva cultura. Pafses como Francia,
Alemana, Italia ou Inglaterra conside-
raron a musica como un elemento téc-
nico dentro da educacién e non estético
como ocorreu en Espafia. Por iso, en
gran parte destes estados a mtsica cén-
trase na educacién do neno e separa a
formacién de futuros musicos dos non
profesionais que s6 desexan achegarse
4 musica como unha forma mdis de
vivi-lo ocio.

En Espafia, ata a entrada da
LOXSE, calquera persoa podia estudiar
misica sen tela como un obxecto claro
do seu futuro, ou simplemente por
entretemento; o curioso é que sé os
conservatorios recibfan toda esta po-
boacion de estudiantes, co cal o fracaso
foi estrepitoso. Ainda hoxe, a prdctica
instrumental estd separada das ensi-
nanzas universitarias; é comprensible
que a Universidade, logo de observa-lo
lamentable estado dos conservatorios
nos anos setenta e oitenta, non desexa-
se integrar nos seus mapas de titula-
ciéns este tipo de ensinanzas. S6 o
Estado e as cuestiéns politicas, creo,
deben considerarse responsables desta
situacién de atraso na educacién e cul-
tura musical na sociedade espafiola,
pois paises cunha escasa tradicién
—Noruega por exemplo—, en pouqui-
simo tempo estdn a unha altura real-
mente envexable. Ata 1972 a educacion

musical en Noruega estivera en mans
de conservatorios privados nas gran-
des cidades, sen intervencion estatal e
sen ningln tipo de bolsas ou axudas 6s
estudiantes de misica. Os grandes
talentos estaban destinados a marchar
6 estranxeiro para formarse. Os propie-
tarios do conservatorio de musica de
Oslo doaron os edificios, incluidos
tédolos instrumentos e equipamento, 6
Estado noruegués. Iniciouse asi un
enorme labor para crear un plan de
estudios, e o Estado preocupouse de
adquirir conservatorios privados rexio-
nais. Estes centros estdn ou ben dentro
do sistema de escolas universitarias
rexionais, ou ben forman parte da
Universidade; os estudios mdis avan-
zados realizanse na Escola Superior de
Oslo, que ofrece unha licenciatura.
Hoxe en dfa, co aproveitamento dos
recursos que ofrecfa o propio pobo e
mais con vontade politica, conseguiu
ser un dos paifses mdis importantes do
mundo en cuestiébns musicais, tanto
que a Orquestra da Radio Nacional de
Noruega se converteu nunha das
mellores dentro do actual panorama
interpretativo.

E un exemplo que invita 4 refle-
xiéon. E non sé é Noruega: Portugal,
desde a incorporacién 4 Comunidade
Europea, cofieceu un crecente desen-
volvemento da educacién musical e
posiblemente estea nun nivel superior
6 do noso Estado. Portugal preocupou-
se de desenvolve-la misica en tédolos
dmbitos e mesmo se arriscou coa posta
en funcionamento dos centros integra-
dos, nos cales unha persoa nova pode



realiza-los seus estudios obrigatorios e
compaxinalos 4 vez cos de mdsica no
mesmo centro, co cal, o ensino ten uns
rendementos excepcionais e chega a ser
de notable calidade.

As perspectivas en Espafia son
realmente boas, sempre que se poten-
cien as escolas de musica, 0s centros
integrados e se desenvolva por parte
das administraciéns educativas unha
especial sensibilidade cara a este tipo
de ensinanzas. Os conservatorios
de grao medio e superiores loitan pola
profesionalizacion dos mdsicos, nu-
nhas condiciéns, &s veces, lamen-
tables.

Orquestras, coros, discos, intér-
pretes, publicidade, concertos, bandas
sonoras, critica, etc., serian temas mere-
centes dun tratamento pormenorizado,
pero resulta aqui imposible reflexionar
sobre todo isto.

1. ;CANDO COMEZA O NOSO SECULO MUSICAL?

O ano 1600 é a data mdis comoda
para inicia-lo estudio do principio do
Barroco musical europeo. Arredor
desta data comezan a aparecer sinto-
mas importantes dun novo cambio na
estructuracion da linguaxe musical,
pois tanto antes coma despois de 1600
se consolida lentamente o que van se-
-las novas formas musicais, teatrais,
etc. O ano 1900 é unha data con moitas
posibilidades. E evidente que hai que
marcar un territorio espacial e cronolé-
xico, pero resulta dificil. O paso é gra-
dual, e a herdanza do XIX, espectacu-
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lar, por iso se moveu aparentemente
con certa lentitude. E importante sina-
lar que a nova mdsica se basea en
supostos técnicos e estéticos moi dife-
rentes.

Creo que é fundamental nos cam-
bios, e como punto de partida, o que
marca Arnold Schoenberg (1874-1951)
contra 1907, cando decide romper co
sistema tonal tradicional. Tamén pode-
ria ser considerada como a figura clave
para pecha-lo ciclo creativo da mdsica
do século XIX, ainda que eu, e desde o
punto de vista estético, o compartiria
con Richard Strauss (1864-1949) ou
polo menos con certa parte da stia obra
que se desenvolve na primeira década
do século XX. Os grandes compositores
que van ter unha influencia determi-
nante nos acontecementos do novo
século nacen no anterior: C. Debussy
(1862-1918), M. Ravel (1875-1937),
B. Bartok (1881-1945), I. Stravinsky
(1882-1971), A. Webern (1883-1945) e
A. Berg (1885-1935).

2.D0 XIX O XX: ATRANSICION

Xa case desde os inicios do esta-
blecemento do sistema tonal, moitos
compositores tifian ddbidas sobre a stia
validez; cuestiondbase, ainda que pare-
cfa existir un relativo acordo para que
as cousas seguisen un camifio facil para
o oido humano. Pero a gran construc-
cién tonal non se derrubaba. E certo e
moi importante que existian desexos
de cambios relacionados coa tonalida-
de e a estética da composicién, e
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posiblemente son estes desexos os que
nos unen directamente coa ligadura
establecida entre o século XIX e 0 XX, e
por suposto coa stia clara vinculacién
creativa.

Non é s6 a tonalidade separa-
da. Son os novos ritmos, a creacién
dun espacio novo e dun novo son para
un novo desprazamento no tempo;
e mesmo se desenvolve unha nova
capacidade auditiva do ser humano,
a4 vez que se complica a alma do
home.

Retrato de Richard Strauss no Wagnermuseum de
Bayreuth.

Resulta imposible separa-la her-
danza do XIX dos novos acontecemen-
tos. A fin e 6 cabo, compositores como
Bach, Mozart, Beethoven, Schubert
coinciden nunha busca, que de forma
desesperada contintia en Wagner coas
stias construccions musicais e estéticas.

Gustav Mahler (1860-1911), para
moitos o elo derradeiro da gran cadea
sinfénica dunha serie de autores aus-
tro-aleméns, mestura na stia conflictiva
personalidade un amor polo pasado e
unha constante renovacién pola expre-
sién. Director exemplar e compositor
que enche as sdas obras dun lirismo
excepcional, de feito na stia produccién
sinfénica introduce a experiencia vocal
de forma extraordinaria. A sona como
director de orquestra de Richard
Strauss (1864-1951) —o mesmo ca
Mahler— pasou a entrar plenamente
no mundo do mito da interpretacion
musical. Gran cofiecedor dos recursos
orquestrais, é desde o meu punto de
vista un dos creadores mdis impactan-
tes dos primeiros anos do século XX e
un verdadeiro nostélxico da tradicién
europea. Con Salomé (1905) e Electra
(1908), 6peras dun s6 acto, Strauss
desenvolve unha forza indescritible na
orquestra: as bases tonais sofren unha
tensién que as arrastra ¢ bordo da rup-
tura, asf como a intensidade da evolu-
cién musical que complica cos argu-
mentos das propias Operas. A musica
de Strauss en Salomé e Electra trata de
representa-las obsesién das stias perso-
naxes femininas. E aqui entramos de
cheo nun dos aspectos mdis interesan-
te: a presencia e importancia da muller



en obras dunha singular transcenden-
cia para o devir dos acontecementos
musicais. Desde a Isolda e Brunilda de
Richard Wagner ata a Lulii de Alban
Berg, a atenciéon dos compositores e
libretistas céntrase na poderosa forza
creativa e poliédrica que ten a alma
feminina. E evidente que a traxedia
grega e as teorfas de Freud tefien moito
que ver con isto e cunha sociedade que
acepta na arte a determinacién do ser
humano.

Strauss e o seu libretista Hugo
von Hofmannsthal non son alleos 6
pasado proposto por Wagner. A impor-
tancia vocal, musical e dramatica que a
muller ten (escenas finais de Tristin e
Isolda e O ocaso dos deuses) marcan unha
serie de condicionantes que 4 hora da

representacion nos estremecen.

Salomé obsesiénase de xeito
enfermizo polo desexo sexual de
posui-lo amor de Juan. Unha expresio-
nista escena final co mondlogo de
Salomé diante da cabeza de Juan (a
obra baséase na do propio Oscar
Wilde) susténtase cunha mdsica na que
a tonalidade, ainda controlada, se arre-
da a limites extremos. A sucesién pro-
gresiva dos acordes (igual que en
Electra) condticese cara 0s momentos
coloristas, sen que sexa unha preocu-
pacién o discurso léxico e definitorio
da propia tonalidade.

As disonancias e o cromatismo
extremo non facilitan a claridade das
bases harmonicas triddicas. Electra, o
mito do desexo da vinganza, artictilase
baixo estas compulsivas obsesiéns e
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sanguentos momentos que nos envol-
ven nun estado de violencia psicoléxi-
ca, case imposible de soster: a orques-
tra ruxe coma un animal, 0 mesmo que
Electra, que non atopa repouso en nin-
glin momento: o seu sufrimento lévaa a
desfalecer.

O nivel de saturacién cromatica e
fluctuacién tonal destas diias Operas
abre —;ou pecha?— un camifio no que
se ten que decidir se se contintia ou non
nel, pois é imposible seguir sen romper
algunhas das bases do sistema tonal, xa
debilitado abondo. Strauss decide non
seguir e moitos criticaron esta actitude
por considerala un claro retroceso.
Publico e critica non souberon valorar
na stia xusta medida o que estaba a
ocorrer coas emocions que suscitaba na
escena, acostumados a un repertorio
lirico e con personaxes moito madis
humanos (Traviata, de Verdi, Norma, de
Bellini, etc.); atopdronse ante unha
nova dimensién da alma. Os perfis psi-
coléxicos de Salomé e Electra marcan
non sé a nova sensibilidade do publico,
tamén dos futuros personaxes. Se com-
paramos unha personaxe de Puccini,
Mimi (La Bohéme), antes da chegada
das heroinas straussianas, con outra do
mesmo autor, posterior, Turandot,
observaremos que converte a soprano
dramdtica nunha nova enferma mental
obsesionada con vinga-la morte da sda
avoa. Turandot permanece aparente-
mente fria coma o xeo ante os crimes
que ela mesma desencadea. Ainda que
é certo que xa con Tosca, Puccini perfi-
laba un tipo de personaxe conflictivo
desde o seu madis profundo interior.
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Pero a innovacién straussiana ficaba
agochada baixo as aparencias dos
monstros femininos. Algo semellante
lle ocorreu a Stravinsky: a stia musica
case pasa inadvertida en A consagracion
da primavera pola espectacularidade do
ballet mais pola provocadora coreogra-
fia de Nijinsky. Debussy (1862-1918)
favorece, polo seu mundo musical
(medieval e outras culturas), unha
sonoridade sen precedentes, xa non s6
no plano da orquestra como tal, tamén
noutros instrumentos, como é o caso
do piano, & vez que hai unha evocacién
poética dos sentimentos, entre as
impresiéns e as atmosferas. Debussy
dé creado un novo concepto de melo-
dia, que se basea no que el mesmo
denominou arabescas: curvas naturais,
melodjia libre, son algunhas das defini-
ciéns posibles para unha musica que se
conduce desde o ‘exterior’.

Dentro desa transicién é posible
non mencionar a Busoni, Reger, Satie
ou Scriabin.

3. A MUSICA ATONAL E O CAMINO CARA O SI5-
TEMA DODECAFONICO

Schoenberg (1871-1951) probable-
mente é unha figura que continda por
un camifio de necesaria l6xica; o seu
impacto na creacién musical do XX é
de méxima importancia. Establecer en
qué punto o compositor se despoxa do
concepto tradicional da tonalidade é
un pouco arriscado, xa que nalgunhas
obras encontramos fronteiras ou limi-
tes dificiles de determinar. Entre 1907-

-1908 ocorren feitos que marcan o pro-
ceso atonal. Os tons non harmoénicos
levardn o ointe a non detecta-lo contex-
to triddico existente, xa que se perde o
seu movemento cara & resolucion tonal.
Hai logo unha emancipaciéon da
disonancia: os conxuntos harmoni-
cos disonantes son series libres, asi,
estes acordes xa non se relacionan cos
fundamentos triddicos consonantes
madis sinxelos.

Outro aspecto importantisimo
dentro da proposta de Schoenberg é
que xa non existe unha referencia fun-
cional que se sostefia para o resto dos
tons: créase un novo e libre espacio.
Logo dun proceso creativo, de refle-
xién e experimentacion, Schoenberg
chega a un periodo no que desenvolve
propostas tan interesantes como
Erwatung (A espera), un monodrama de
vinte minutos para soprano e orques-
tra, atonal e atemdtico. A historia cén-
trase nunha muller que agarda encon-
trarse nun bosque co seu amante. No
transcurso da obra, a protagonista
parece tolear 6 non se reunir con el, por
fin topa o seu caddver. A misica dina-
mizase desde unha formulacién libre
de ;ideas?, e cun cardcter mutante.
Non sabemos qué vai ocorrer, 0 noso
oido estd en continua tensién.

Entre Schoenberg e o pintor
W. Kandinsky estableceuse unha rela-
cién na que observamos un interesante
paralelismo das stias obras e ideas.

Webern (1883-1945) é outra das
personalidades clave no proceso da
musica atonal. O compositor, herdeiro



dunha tradicién, igual ca Schoenberg,
abanddénaa despois dun proceso de
reflexion e experimentacién. Sempre se
fala na stia obra da tendencia 4 brevi-
dade, a concisién e a transparencia
musical. Obras importantes son as Seis
pezas para orquestra, Op. 6, Cinco lieder,
Op. 3, etc.

En canto a Alban Berg (1885-
-1935), a sta obra, tanto instrumental
coma vocal, marca, posiblemente, “un’
dos finais de duas tradiciéns: a moder-
na e a tardo romantica. Para esta refle-
xién do XX interesa incidir nas stas
Operas Wozzeck e Lulii. Xa comentaba
mais arriba a importancia que tifia a
presencia da muller na épera de finais
do século XIX e inicios do XX.
Ademais, creo que son dtas obras que
resultan verdadeiramente apaixonan-
tes dentro da produccién do noso
tempo. O rigor, a percepcién formal e o
equilibrio de Alban Berg na stiia musica
son impecables.

A orquestra en Wozzeck é empre-
gada en poucas ocasiéns na sta totali-
dade. Berg ten moi presentes as ensi-
nanzas do mestre Schoenberg e o seu
selo camerfstico, por exemplo do
Pierrot lunaire ou a sinfonia de cdmara
Op. 9. En Wozzeck atopamos unha escri-
tura orquestral fragmentada e con refi-
namento timbrico espectacular; recorre
a elementos moi concretos e mesmo
non dubida en introducir instrumentos
pouco tradicionais na orquestra como
son o piano desafinado, a guitarra, o
acordeon e a celesta. En Lulii chegamos
a unha nova consideracién do amor:
fuxir do inferno do amor, busca-la libe-
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racién do amor. Luld é unha personaxe
que nos envolve na stia desesperacién
e no concepto do demo do amor e do
anxo da morte. A fatalidade e maila
morte son a esencia desta épera que
marca todo un fito no XX. Dunha
riqueza orquestral e un desenvolve-
mento de mdximo equilibrio, Berg
introdticenos no seu mundo sonoro
que vén marcado pola propia realidade
expresionista e a tradiciéon do seu mes-
tre, pero que non renuncia 4 funcién
dos elementos técnico-creativos e esté-
ticos da sda concepcioén. Luld € a gran-
de e dltima personaxe feminina musi-
cal do noso século, con ela péchase un
ciclo musical e estético que, coido,
afnda non produciu tédalas stas con-
secuencias. Berg entrard no século XXI
como un dos madis grandes ‘clésicos’.
De feito, as representaciéns de Lulii, o
seu concerto para violin e orquestra ou
a stia obra para piano son cada vez
madis interpretados.

Arredor destes tres compositores,
Schoenberg, Webern e Berg, desenvol-
vese 0 expresionismo como un camifio
de léxica evolucion desde as bases e
presupostos da musica de finais do sé-
culo pasado. Dalgunha forma, foi deci-
siva a amizade que Arnold Schoenberg
mantivo cos pintores expresionistas
alemdns, especialmente cos compofien-
tes do grupo Der Blaue Reiter (O xine-
te azul). En 1911, expdiiense traballos
deste grupo en Mitnic e o propio
Schoenberg incluiu os seus cadros.
Mdsicos e pintores interrelaciénan-
se nunha busca da expresién na
que achan soluciéns verdadeiramente
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transcendentais. As obras deste pe-
riodo manifestan unha tendencia a
reduci-lo son 4 sda esencia mdis pura.
A mtsica atonal abrird as portas 4 abs-
traccién, que a conducird cara 4 codifi-
caciéon dodecafénica da linguaxe musi-
cal.

4,05 OUTROS CAMINOS

A obra de Stravinsky (1882-1971)
escapa a un rixido esquema de enca-
dramento; a stia produccién pasa polo
século recollendo tédalas posibilidades
que a el lle interesan. Desde logo que a
divisién da sda obra en periodos resul-
ta moi cémoda, pero pouco crible a
estas alturas. A consagracion da primave-
ra (1913) pasa a ser un exemplo desa
espectacular relacion que viviron as
artes nos primeiros anos do XX. A con-
sagracion é unha obra que se basea na
acentuacién e en breves fragmentos
melddicos e simples que evocan as can-
ciéns folcldricas, e que chegan a produ-
cir unidades mdis extensas e complica-
das. O trazo ritmico nesta obra é unha
cuestién altamente significativa, pasa-
xes nas cales se muda case arreo de
medida. Debe recordarse aqui a ultima
parte de obra, a “Danza do sacrificio”,
onde se suceden de forma extrema os
ditos cambios. O son desa partitura,
unha das mdis célebres do noso século,
radica no tratamento que ten a orques-
tra: un xigantesco instrumento de per-
cusioén. O concepto e a propia defini-
cién que lle dd Stravinsky 6 seu
traballo dentro da tonalidade, &chase
no sentido da centralidade tonal e no

principio bésico da atraccién polar, sus-
tentado por un conxunto referencial de
notas que serven como centro do mate-
rial que o forman e que xiran arredor
deles, incluso o crean. Diatonismo, cro-
matismo, son cuestiéns tamén de maxi-
ma importancia que nos axudan a
cofiece-la formulacién creativa e estéti-
ca deste xenio do XX.

Compositores como Bartok, Rach-
maninov, os futuristas, Janacek, Ko-
daly, Sibelius, Nielsen ou Ravel, axu-
dan a compofie-lo marco creativo e
xeogrédfico da produccién musical do
século XX. E dificil en poucas lifias rea-
lizar unha reflexién sobre a stia impor-
tancia.

Moitos destes autores 6s que nos
referimos mostran 6 longo da sda vida
diferentes transformaciéns léxicas co-
mo ocorre co dodecafonismo (por
exemplo, Schoenberg, Berg) ou postu-
ras madis radicais ou conservadoras.
Neste sentido, seria necesario volver
considera-las novas actitudes que se
toman dentro de obras xa comentadas
(Lulii, Wozzeck).

5, ESPANA

En Espafia, a produccién musical
céntrase en gran medida na zarzuelisti-
ca. Cumprirfa un profundo estudio xa
que actualmente, gracias 6 desenvolve-
mento musicoldxico dos tltimos vinte
anos, pddense ter criterios e elementos
novos para desenvolver unha nova
observaciéon dos acontecementos que
marcan a fin de século.



Manuel de Falla, de Vazquez Diaz; Teatro Real de
Madrid.

Sen duibida os tres musicos madis
importantes desta época son Isaac
Albéniz (1860-1909), Enrique Granados
(1867-1916) e Manuel de Falla (1876-
-1946). Este tltimo é considerado como
0 mais importante da primeira metade
do XX e nada alleo 4 mdis pura tradi-
cién da riqueza folcldrica do seu pafs e
das tendencias que vivia a mdsica
europea a comezos do século. Obras
como Noches en los Jardines de Espaiia
(1915) ou as Siete canciones populares
espariolas para voz y piano (1915), demos-
tran unha destreza compositiva na que
se unen tradicién, modernidade e orixi-
nalidade. O seu cofiecemento da musi-
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ca antiga espafiola e o seu xeito de inte-
gralo nas sdas obras (Concierto para
clave, 1926) é asombroso. A stia obra
Atldntida , unha gran cantata escénica
—rematada polo seu alumno Ernesto
Halffter basedndose no material que
deixou o propio Falla— demostra o
gran sentido dramatico e lirico que tifia
0 seu autor.

Joaquin Turina (1882-1949) suce-
de, a priori, en importancia a Falla, pero
hai que destacar compositores como
Roberto Gerhard (1896-1970) que ofre-
ce un traballo de enorme interese para
a cultura europea: o seu mundo sinfé-
nico, operistico e obras como La peste,
pofien de manifesto un dos creadores
madis importantes que Esparfia ofreceu
nesta segunda xeracién.

Xano plano de méxima actualida-
de destacan compositores como
Joaquin Rodrigo, Luis de Pablo,
Carmelo Bernaola, Cristobal Halffter,
Tomds Marco, Xavier Montsalvatge,
Antén Garcia Abril..., que se ven alta-
mente implicados co seu mundo: os
dereitos humanos, o pacifismo, etc., e a
medida que discorre o tempo desde
a chegada da democracia a Espafia,
diferentes obsesiéns que se enmarcan
dentro dunha tradicién culta.

6. A CREACION CONTEMPORANEA EN GALICIA

Coido que é moi importante resal-
ta-los actuais creadores galegos, xa que
son un exemplo do dinamismo que
leva vivindo Galicia desde 1980. E ben
certo que compositores como Rogelio



362 Roberto Relova Quinteiro

Groba ou Juan Trillo tiveron unha rele-
vante importancia nos diferentes
campos da misica galega. Pero consi-
dero moi apaixonante poder mencio-
nar autores galegos que demostran o
enorme interese que tefien pola comu-
nicacion e a creacion nesta fin de sécu-
lo.

Enrique Macias (Vigo, 1958-1995),
autor autodidacta, consegue situarse
con éxito na vangarda europea. O seu
catdlogo esténdese por unha estética
complexa que abrangue obras electroa-
ctsticas, conxuntos instrumentais, ins-
trumentos sés e orquestra. Clamores y
alegorias (1995), obra péstuma, foi
encargada para ser estreada no Festival
Internacional de Canarias o 24 de
xaneiro de 1996.

Manel Rodeiro, un dos mais
novos expofentes, tende a creaciéns
cameristicas e conxuntos instrumentais
onde tamén desenvolve unha técnica
autodidacta, de grande emocién inti-
mista, recorre & expresiéon madis fermo-
sa na procura da beleza. O seu labor
céntrase outrosi no eido da investiga-
cién e da educaciéon. Como responsable
do Departamento de Miisica no Cen-
tro de Arte Contempordnea Galega
(CEGACQ) en Santiago de Compostela,
desenvolveu unha intensa actividade
sen precedentes en Galicia, que se
caracterizou pola difusién da mtisica
contempordnea a través de interesanti-
simos seminarios, master class, concer-
tos e as Xornadas de Miusica Con-
temporanea que situaron Santiago nun
nivel europeo no traballo de divulga-

cién e investigacion da musica do noso
tempo.

Manuel Balboa (A Corufia, 1958) é
un musico considerado como artesan
dentro do seu propio tempo; creador
de Operas, mdsica sinfénica, instru-
mental, bandas sonoras..., obtivo o
recofiecemento do publico. Misico
culto, admirador da tradicién wagne-
riana e straussiana, foxe de etiquetas e
sofre as influencias dos musicos madis
importantes do XX. Asi como outros
mozos que triunfan ante o ptblico de
concerto: Xavier de Paz, Juan Vara,
Juan Duran. Interesantes propostas son
as que desenvolven Antén Pulido
(1971), Paulino Pereiro (1957), Xavier
Arias Bal (1964), Xests Gonzalez
(1965), Canco Lépez (1964) ou Eligio
Vila.

Un capitulo 4 parte merece, como
homenaxe péstuma, o desaparecido
prematuramente Xan Viafio (1960-
-1991). Desde 1985 e 1986 participa nos
campos internacionais de Villafranca
del Bierzo, onde procura novos vehicu-
los de expresiéon. Cofiece a Cristébal
Halffter, Bernaola e Tomds Marco, que
lle encarga mdis adiante unha com-
posicién para estrear nos festivais de
miusica de Alacante. Os diferentes pre-
mios e recofiecementos que obtén e as
stias viaxes, case sempre productoras
dun efecto méxico (Bayreuth, Granada,
Cuenca, etc.), situaban a Xan nun lugar
de privilexio e respecto. Nas stias obras
hai un inquietante mundo de intimida-
des e atmosferas, introdtdcense diferen-
tes campos experimentais da man de
Vaggione e de D. Teruggi. As stas ulti-



mas composiciéns caracterizanse polo
expresionismo e a admiracién pola
obra de A. Schoenberg: Nubes blancas
é densa, dramatica, cun tema utili-
zado na stia obra para piano Visions
serias (editada pola Universidade de
Santiago). Por fin encontraba o camifio.
No manuscrito de Nubes blancas con-
tinta a segunda parte que titula Nubes
grises; a stia escritura € de cor vermella,
as graffas estdn nalgin momento
moi debilitadas, semellan case dun
neno que desesperadamente que-
re expresarse antes dun inesperado
final.

Galicia vive, non s no eido da
creacion, un aparente ascenso: tres
orquestras de importancia, festivais de
musica, conservatorios estatais, socie-
dades filharmoénicas, etc., que prome-
ten novos tempos para o acontecer
musical.

7. INGLATERRA E A MUSICA ANGLOAMERICANA

Walton, Britten e Tippett abren un
renacemento musical no seu pais que
conecta con compositores anteriores
como por exemplo G. Holst.

E Benjamin Britten (1913-
-1976) unha das personalidades mdis
poderosas deste século e que domi-
na xunto con Tippett a escena musi-
cal inglesa nos anos posteriores a
Segunda Guerra Mundial. Britten é
un grande amante e cofiecedor da
tradiciéon e a historia do seu pais,
que plasma nas stas obras dunha
forma realmente asombrosa, como
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ocorre en Gloriana, Sofio dunha noite de
verdn, etc. Da sta produccién creativa
destaca Peter Grimes, 6pera complexa
que segue aparentemente unha tra-
dicién conservadorista. O persona-
xe, gracias a un tratamento musical
innovador, consegue emociona-lo pu-
blico malia a ser un sddico. Moitos his-
toriadores ven nesta 6pera claras
influencias de Alban Berg pola atmos-
fera que se crea arredor dela e o pesi-
mismo que nos inspira a trama. En
1961, compén o seu famoso Réquiem de
guerra.

Dentro dos Estados Unidos de
América, destacan Copland e a presen-
cia do francés Varés.

Villa-Lobos representa a xera-
cion de mdsicos de América Latina,
que consegue fama internacional
baseando a stia miisica nos elemen-
tos nacionais. Este musico brasileiro
definese como autodidacta e defen-
sor da cultura popular, e combina a
aprendizaxe da musica tradicional bra-
sileira cos elementos mdis innovadores
que chegan de Europa, por iso o con-
verten nun musico con certo cardc-
ter ecléctico. Entre 1930 e 1945 comp6n
as Bachianas brasileiras onde mestu-
ra o cardcter popular da musica bra-
sileira con aspectos estilisticos da
obra de Bach. Chdvez e Ginastera
forman xunto con Villa-Lobos o con-
xunto de autores madis importante
e destacado e conseguiron que a
sia musica se escoite en Euro-

pa.
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Messiaen entre 0s seus alumnos de Paris.

8. A CREACION MUSICAL DESPOIS DA SEGUNDA
GUERRA MUNDIAL (A MUSICA SERIAL)

Posiblemente nos atopemos nu-
nha etapa de nova creatividade. Os
acontecementos politicos e sociais que
se viviron no século marcan de vez
unha estrafia ruptura, critica, con todo
o anterior, sen poder desligarse das
cuestiéns mdis candentes que Schoen-
berg, Webern e Debussy desenvolve-
ran. Francia, dentro do serialismo,
ocupa un lugar de relevo na dindmica

das posiciéns na segunda metade do
XX.

Oliver Messiaen, figura clave do
noso pasado madis inmediato, é consi-
derado como un profesional dun rigor
extraordinario na sta obra. A sta ten-
dencia asenta en trata-las caracteristi-
cas individuais do son musical: timbre,
dindmica, melodia e ritmo, potencidn-
doas e desenvolvéndoas. E fundamen-
tal a stia idea do cambio no concepto
—inusual— do ritmo, que nos conduce
a unha musica sen medida. En 1935 uti-
liza a sta particular vision en A
Natividade do Seiior, onde desenvolve
un grupo de sucesiéns ritmicas moi
complexas. Outra achega de Messiaen
é 0 que se denomina o ritmo non retré-
grado, é dicir, un ritmo no que as suce-
sions de duraciéns permanecerdn
iguais se se len desde o principio ou se
se comeza polo final. O autor encontra
unha fonte destacada na musica hindu
e as stias caracteristicas ritmicas e unha
admiracién profunda polos sons da
natureza. A todo isto engadirémo-lo
seu interese polo canto gregoriano.
Pero, sen dibida, un traballo de inves-
tigacion como base creativa é o que
leva a cabo co estudio dos cantos dos
paxaros, que transforma dotdndoos
dun material musical (O espertar dos
paxaros, 1953). Obras como O cuarteto
para a fin dos tempos (1940) e a sinfonia
Turangalila (1948) pasan a se converter
nos piares dunha nova estética creativa
e indispensables na historia do século
XX.

Pierre Boulez (1925) busca na sta
miusica poder expresa-lo seu contido



poético e sensual por medio dunha
rigorosa organizacién dos elementos
sonoros. A stia sorprendente obra, O
martelo sen dono (1954) desenvilvese a
partir do determinismo matematico.
Xa en obras como Polifonia X (1951) ou
Estructuras (1952), Boulez aplicou o
concepto de serie xeneralizada.

En Alemaria, a figura mdis desta-
cada do serialismo é Stockhausen
(1928), en América, Milton Babbitt
(1916); o propio Stravinsky amosa un
grande interese pola evolucién da
musica serial, que intenta plasmar nal-
glins momentos das stas obras.

9. AS NOVAS PAISAXES SONORAS

A partir de 1948 iniciase unha das
grandes revoluciéns do século. Despois
de trescentos anos dunha léxica conti-
nuidade nos instrumentos musicais,
unha nova perspectiva na utilizacién
das fontes sonoras cambia a produc-
cién musical revolucionando o modo
no que o compositor desenvolve e
experimenta a sda propia concepcion.
O mdsico abandona a stia mesa de tra-
ballo e o seu piano para se instalar nun
novo espacio: primeiro, o estudio ra-
diofénico e, mdis tarde, segundo a evo-
lucién, o estudio electroactstico. Ob-
servaremos como de forma gradual os
instrumentos tradicionais sofren un
intento de renovacién & vez que se
introduce a electricidade para xerar
son, desde os futuristas italianos,
ondas martenot, a ondolina, que inci-
den na posible asociacién dos instru-
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mentos e a nova xénese de sons.
Importante é o desenvolvemento tec-
noléxico que se asocia & reproduccién
sonora e a acumulacién de material
electrénico e mecdnico de reproduc-
cién e xeracién de son nas emisoras de
radio, onde se podian experimentar
novos procedementos por parte de per-
soas sumamente arriscadas no futuro
da creacion.

Establécense ddas lifias mestras: a
concreta, representada por Pierre
Schaeffer e Pierre Henry, en Parfs, na
Radio Francesa, a partir de 1948; e a
electrénica, que ten como principais
representantes a Herbert Eimert e
Karlheinz Stockhausen na Radio de
Colonia a partir de 1950.

Schaeffer concibiu o son como
unha fonte abstracta de creacién; un
ruido ou unha fonte instrumental po-
dfan servir en tanto que obxecto de
comunicacién utilizando a particulari-
dade de separar o son da stia orixe. A
proposta de Stockhausen basedbase
principalmente na cuestién instrumen-
tal, buscando unha extensién do mun-
do instrumental a novos procedemen-
tos de produccién sonora. As duas
correntes compartian a ausencia do ins-
trumentista como xerador sonoro e a
dependencia dunha tecnoloxia que co
tempo e as necesidades melloraba
substancialmente.

Diferentes paises demostrardn un
crecente interese polos acontecementos
desenvolvidos en Alemarfia e Francia
que, pola stia vez, actuaban como pun-
tos de especial reunién de persoas
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interesadas en experimenta-las novas
correntes, e que ven nacer obras xa clé-
sicas dentro do repertorio do século
XX, como o Gesang der Jiinglinge de
Stockhausen ou o Voile d’Orphée de
Henry. Os avances e a difusion desta
miusica emprenden, ademais, un cami-
fio cara 4 investigacién musical, por iso
Schaeffer creard o Groupe de Recher-
che en Musique Concrete en 1955 e o
Gruope de Recherches Musicales en
1958, nos que se traballa a integracién
de actividades relacionadas como a
creacion contempordnea, a investiga-
cién tecnoléxica e o pensamento muisi-
co-tedrico.

A principios dos anos setenta
comeza a seguinte xeracién que se
implica directamente co desenvolve-
mento dos ordenadores e a aparicion
dos convertedores dixital analéxicos,
que permiten a descricion dos sons
numericamente, co cal se afonda ainda
madis no proceso sonoro e no control
dos sons e as stias posibles combina-
ciéns. O ordenador dos oitenta facilitou
afnda madis o labor do compositor, que
tifia tamén 6 seu alcance os sintetizado-
res dixitais, que permitian o principio
da modulacién de frecuencia e a simu-
lacién de sons actsticos instrumentais.
O uso do sampling, procedemento de
gravacion de pequenas mostras sono-
ras de sons actisticos reais en memorias
répidas que poden ser lidas e traspos-
tas a partir dun teclado, terd unha difu-
siéon importantisima neste proceso. A
chegada do MIDI (cédigo comun de
comunicacién entre os distintos fabri-
cantes de sintetizadores, samplers e

outros aparellos) permite unha libre
comunicacion de informaciéns entre
distintos sistemas e garante unha des-
cricion comun da informacién. Os anos
noventa contindan cun aumento da
capacidade das técnicas dos sistemas e
do tratamento do son e da modifica-
cién do son en tempo real. Xa desde os
comezos dos medios electroactisticos
se desenvolveron dudas tendencias: pri-
meiro a que utiliza os medios tecnolé-
xicos, en vista da expansiéon do mundo
instrumental, xa como xeracién de
Novos sons que mesturardn con outros
producidos por instrumentos tradicio-
nais, ou ben como elemento que inte-
ractiia co accionar dos instrumentistas,
analizando e reaccionando en funcién
dos que estes executan; e segundo, a
escola que utiliza a tecnoloxia coa fina-
lidade de traballa-lo son co fin de reali-
zar musicas nas cales a construccion
sonora constitie o elemento motor,
organizado segundo unha concepcién
morfoldxica do son na cal as caracteris-
ticas estructurais e espectrais son mais
importantes cds pardmetros cldsicos de
altura e duracién.

Contra 1972 aparece un novo
termo relacionado coa mtsica electroa-
ctstica, musica acusmitica, que permite
agrupar aquelas musicas que volunta-
riamente fan abstraccién do intérprete.
Nesta situacién asistimos a un cambio
total de situacién auditiva: o concerto
perde o intérprete como elemento
motor e o auditor atépase somerxido
dentro do fenémeno sonoro percibindo
imaxes complexas de sons articulados
conformadores do fenémeno musical



(Daniel Teruggi: Poética electrénica.).
Edgar Varese (1885-1965) vai influir
directamente en todo o proceso creati-
vo a partir de 1945, vinculado 6 mundo
da mtsica concreta e electroactstica.
John Cage, mdsico californiano, é
obxecto dun crecente recofiecemento
como creador e como pensador do feito
musical do noso tempo. Nas stas
obras, a indeterminacién é moi signi-
ficativa e quizais a liberdade do
compositor se ve reducida. Exis-
ten composiciéns nas que se observan
as superposiciéns sonoras que se reali-
zan durante a manifestacién da obra. E
importante sinala-la influencia da filo-
soffa budista na stia vida e creacién
musical. Outras das grandes obsesiéns
son as intervencions nos instrumentos
tradicionais (piano preparado) ou o
silencio dentro da mdsica. O seu cues-
tionamento do material sonoro cldsico
debia conducilo a desbotar igualmente
os aspectos discursivos da herdanza
musical. Existen propostas, por exem-
plo, varios instrumentos poden ter que
toca-la sta parte sen se preocupar un
do doutro, mentres que certas acciéns,
non medidas, confiren a esta parte
unha variabilidade considerable. Esta
maneira de facer demostra un optimis-
mo moi estendido, unha confianza case
cega nas virtualidades significativas do
real.

Luigi Nono é posiblemente un
dos compositores mdis emblemdticos
da segunda metade do século XX; ita-
liano nado en 1924 e morto en 1990, ini-
cia unha etapa de afondamento persoal
nas técnicas serialistas. Compoén Il
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canto sopeso, a obra mdis importante do
seu catdlogo dos anos cincuenta.
Interesado na mdusica electroactstica,
comeza a frecuenta-lo estudio de fono-
loxia da RAI para manter 6 cabo unha
relacion co estudio de musica electréni-
ca da Fundacién Heinrich Strébel de
Friburgo.

Jannis Xenaquis é un claro expo-
fiente da relacién entre musica, ciencia
e arquitectura. Matemadtico e arquitec-
to, colaborou con Le Corbusier e intere-
souse por encaixar tipos de calculos
matemadticos a desefios visuais para os
seus proxectos arquitecténicos. As stias
teorfas e experiencias relaciénanse
directamente coa teoria da probabilida-
de que reflicte en obras como Duel
(1959) e Stratégie (1962), nas que se esta-
blece unha especie de competicién
entre dous grupos instrumentais.

A fin de século caracterizase por
unha crecente admiracién e posibles
combinaciéns entre os achados dos
grandes compositores. Innovacion,
reaccién, crise da modernidade, etc.,
son algunhas das posturas que indican
a fin e o comezo dun espacio cronoldxi-
co dificil de limitar e mesmo de com-
prender. A experiencia aconsella reali-
zar unha construccién positiva do
momento que actualmente vivimos, a
creacion contempordnea ¢ menos con-
tempordnea ca na época de Bach ou
Mozart, e isto abre o debate sobre o
afastamento dos nosos compositores
actuais (un exceso de intelectualidade
neles) do publico que foxe de escoitar
misica actual, e que, é ben certo, estd
cheo de prexuizos 4 hora de se enfron-
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Os Beatles e Frank Zappa, dlas importantes tendencias da masica rock.

tar cunha audicién de Boulez ou de
Luis de Pablo.

Unha das posturas creativas mais
interesantes que viviu o século XX é a
xeracion de compositores que se
enmarcan na chamada musica es-
pectral (Murail, Grisey) e que é defi-
nida por Anne Sedes da seguinte
forma:

La aportacién espectral revelarfa mads
bien una sintesis de los conocimien-
tos todavia sumarios en los afos se-
tenta, relativos a los datos actsticos
y su vinculacién con la mdsica, alimenta-
dos por otra parte por la experiencia
del estudio electroactstico y por la infor-
madtica balbuciente. Esta sintesis serd
después aplicada a la escritura y al ins-
trumentarium del momento, gracias a
una aproximacién mds fina al dato so-
noro, haciéndose eco de las vias previa-
mente esbozadas, entre otros por Varese,
Ligeti, Xenaquis o Stockhausen (“Ge-
neraciones espectrales... porvenires...”,
Revista de Miisica Doce Notas, 1997).

10. REFLEXION E FINAL

Ojazz, o rock, o pop e as manifes-
taciéns musicais denominadas popula-
res son sen dibida as que tiveron o
impacto social de primeira orde na
dindmica dos acontecementos culturais
do século XX. O que moitos amantes da
misica cldsica descofiecen é que bas-
tantes autores dos que falamos se rela-
cionaron con estas formas de expre-
sién, desde a tradicién madis culta no
dmbito do popular, ata a visién parti-
cular do jazz dalgtins destes composi-
tores que o incorporaron ds stias obras.

En 1967, o compositor Luciano
Berio escribia nun artigo a stia admira-
cién polas tendencias progresistas dos
grupos rockeiros como os Beatles. Pero
a musica contemporanea tamén influfu
en autores ou figuras do rock tan
importantes como Frank Zappa; o pro-



pio Boulez dirixiu e gravou obras deste
musico moderno, e non s iso, 0os avan-
ces da musica electroactstica deixdron-
se sentir na proxeccién da de consumo
habitual. Son moitas as tendencias que
se imbricaron co son dunha sinfénica; o
rock sinfénico, a musica minimalista, a
propia banda sonora, etc. Pero tamén é
certo que cada vez existe unha maior
demanda dos instrumentos tradicio-
nais da orquestra, por exemplo na
mtsica folk, o violin, o piano, a frauta
son case sempre invitados de honra
nos concertos dos grupos folk e de
musica étnica. O século XX péchase coa
desesperada busca da autenticidade.

Se realmente hai que falar dunha
revolucién no que se refire 6 consumo
de musica, esta é a que se levou a cabo
desde os anos setenta, coa nova pers-
pectiva da investigacién musicoldxica:
o descubrimento das sonoridades de
etapas anteriores. Xa antes da década
dos setenta, existia a preocupacién por
interpreta-la musica barroca: Monte-
verdi, Haendel, Bach, Mozart, desde
unha perspectiva historicista, é dicir,
coas formulaciéns interpretativas dela
e instrumentos conservados ou copias
destes. Buscdbase a sonoridade do
XVII e do XVIII coa maior fidelidade
posible. Esta postura chocaba coas
vellas escolas de instrumentistas, direc-
tores de orquestra e do ptblico que non
estaba afeito a escoitar estas mtisicas
con diferentes afinaciéns e con instru-
mentos orixinais, e incluso a cantantes
que rescataban do pasado técnicas anti-
gas para o canto e novas voces, COmo a
do contratenor. Britten sabfa moito
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diso. Os anos oitenta foron de asenta-
mento e xa contra a fin dos noventa é
impensable non contar con estas
orquestras ou solistas nas programa-
ciéns dos grandes auditorios, que rom-
peron cos esquemas dos madis conser-
vadores. Pédese falar, pois, dunha
nova sensibilidade auditiva que se
afianzard de forma espectacular no
século XXI.

Dentro do marco deste ndmero
especial da REVISTA GALEGA DO ENSINO,
o século XX é obxecto dun balance.
Preferin a reflexién ante mais de cen
anos de intensa creatividade, que os
converten nun dos periodos mais arre-
piantes da época moderna en
Occidente. Instaleime no que conside-
rei, nun primeiro momento, os deto-
nantes dunha etapa e despois nos que
consolidan, e posiblemente desefian, os
diferentes camifios desde finais dos
setenta ata os primeiros anos do século
XXL

Son anos de axitaciéon e disper-
sién creativa. Un compositor da nosa
época, non s6 ten problemas estéticos e
comunicativos, senén que se enfronta a
unha sociedade de agresivo consumo,
onde triunfa a musica de escasa calida-
de e, 0 que é mdis perigoso, a unha ver-
dadeira crise de ptiblico da que calque-
ra dirixente cultural europeo ¢é
consciente. A miusica ‘culta’” encami-
fiouse cara 6 doado e falso brillo cultu-
ral daqueles que a utilizan como un
éxito de prestixio social. Por iso, entre
outras cousas, a Opera triunfa como
espectdculo, ou se fundan orquestras
que non tefien un claro futuro nin
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definido obxecto. As xerencias de
orquestras en toda Europa e América
programan cada vez mdis concertos di-
décticos para escolares ou os chamados
en familia, para ir preparando un
publico que encha os seus auditorios e
escoite no futuro as stias orquestras. E
aqui precisamente onde entra de cheo a
articulacién da mdsica dentro da edu-
cacién, desde os inicios ata a formacién
do adulto. Se é certo que hai crise,
dubido que sexa de creacion, pero si de
comunicacién co receptor. A responsa-
bilidade estd na propia educacién da
nosa sociedade.
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