JORGE FERNANDEZ GUERRA

Paris ha tenido habitualmente
ungs relaciones complejas con
la musica. Frente al peso espe-
cifico que siempre ha mostrado
en los ambitos de las artes plas-
ticas, la literatura, el pensa-
miento o la politicy, su relaciéon
con la musica ha estado marca-
da por una gran ambivalencia
hacia los verdaderos transitos
evolutivos del arte sonoro, re-
flejo, quizis, de un cierto com-
plejo cara al pensamiento musi-
cal germano.

La capital francesa siem-
pre ha sostenido su prestigio con una actividad musi-
cal de primer orden, pero, eso si, es capaz de perma-
necer indiferente cuando acoge a4 un Mozart o a un
Wagner o, por cenirnos al siglo presente, se niega a ad-
mitir el pensamiento de la escuela de Viena acusando-
la de germana y abstrusa, para oponerle el mayor cata-
logo de fionerias que una cultura nacional importante
haya sido capaz de generar; me refiero al neoclasicis-
mo de entreguerras. En cuanto a Stravinsky, ni su ge-
nialidad cosmopolita ni sus prejuicios de viejo ruso se

Gréficas de espectros en tres dimensiones

avenian facilmente al disfraz de
musico francés. En cuanto a su
legado mas importante (al mar-
gen de su obra): la revolucion
ritmica, atn tendria que esperar
a las lecciones de Messiaen pa-
ra fecundar la generacion del se-
rialismo.

No es que pretenda negar
capacidad musical a la cultura
francesa, pero algo de la menta-
lidad de gran capital ha hecho di-
ficil Ia integracion de lo mas vivo
de la creacion musical. Esta mis-
ma dlificultad ha creado, a su vez,
relaciones 4 veces tortuosas entre la propia cultura fran-
cesa y sus creadores musicales mas ilustres.

Todo esto, sin embargo, desapudrece o se trans-
forma tras la ultima guerra, como lo harian también los
esquemas que sostenian las idiosincrasias europeas. Al
dia siguiente de la liberacion de Paris (de la que, por
cierto, se cumple este ano el cincuenta aniversario), la
generacion joven estd dispuesta a hacer tabla rasa. Para
centrarnos solo en lo musical, al neoclasicismo de en-
treguerras se le reprocha, incluso, su connivencia con
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un pensamiento que no hacta ascos al régimen de Vichy.

En un principio, Boulez, como lider de esta ge-
neracion, se muestra firme partidario de un encuen-
rro entre los pensamientos musicales germano y fran-
cés, pero el movimiento serial que €l encarna en
Francia, cifra sus objetivos en definiciones axiomadticas
de lenguaje y de técnica musical, lo que borra de un
plumazo, toda connotacién nacional.

Al margen de las cuestiones de escuela o de es-
tética, Paris inicia al acabar la guerra una lenta recupe-
racion que, en cierta medidy, ha reconciliado a la gran
capital con la trayectoria de la evolucion musical, al me-
nos en el plan institucional.

En esta larga marcha es obligado mencionar ¢l

papel jugado por Pierre Boulez (1925). En un princi-
pio, ademas de su labor compositiva, Boulez animard
la escena parisina como organizador, polemista brioso
e incipiente director de orquesta. A principios de los
anos cincuenta crea los conciertos del Le Domaine
Musical en los que se pasa revista al nuevo pensamiento
serial y a sus referencias historicas. Sin mds apovo que
el privado, Boulez aguijonea la mala conciencia pari-
sina dejando ver que la Alemania que sale aun de las
ruinas ofrece plataformas como el Festival de Darmistaclt
o las radios que ponen ul servicio de la nueva musica
sus orquestas y sus liboratorios para sus incipientes en-
sayos de musica electronica. Son éstas, dos décadas du-
ras y apasionadas en las que los conciertos de Domaine
Musical funcionan, a menudo, como una filial del fes-
tival de Darmstadt.

Tras este periodo, un sonoro malentendido de
Boulez con el poder cultural de la época (finales de los
sesenta), daria pié a un alejamiento de éste de la es-
cena francesa, 1o que aprovecha para afianzarse como
gran director internacional. Esto termina de convencer
al poder francés de que Boulez es la persona destina-
da a protagonizar un vuelco en el apoyo institucional
a la creacion musical.

A principios de los anos setentd, el propio pre-
sidente Pompidou le encarga la creacion y direccion del
IRCAM (Institut de Recherche et de Coordination
Acoustique/Musique) y se le posibilita la creacion del
Ensemble Interconterporaine que, pronto, se convierte
en una de las agrupaciones instrumentales mis presti-
giosas del mundo dedicada a ta misica actual.

Con estas iniciativas, y otras que seguirdn gra-
dualmente, se pone en marcha una politica de apoyo a

la masica nueva, posiblemente inédita en otras capita-
les y, desde luego, en la historia moderna de Francia.
Esto ha dado la imagen de que el paisaje musical fran-
¢és es una especie de reinado absoluto de Boulez. Sin
embuargo, la realidad no es tan sencilla cuando se trata
de creacion y de pensamiento estético. Vamaos, pués, a
ver en detalle lo que ha pasado en este medio siglo de
vida musical parisina en el ambito creador.

Si dividimos en dos el periodo transcurrido des-
de el final de [a Gltima guerra hasta nuestros dias, po-
driamos ver que otras tantas grandes escuelas han de-
terminado la vida musical francesa. La primera de ellas
es el seriulismo, Ja segunda, la musica espectral. El se-
rialismo tiene en Paris un significativo momento de par-
rida cuando Messiaen alienta en sus alumnos la exten-
sion de la serie dodecafonica a los diversos pardmetros
musicales. Sin embargo el incipiente movimiento se-
rial pronto va a ser centrifugo y asentarse mas como-
damente en las arenas alemanas sedientas de recons-
truccion. La “escuela de Darmstadt”, como se la conoce
frecuentemente, va a ser un movimiento de pretendi-
do alcance internacional, casi hasta el punto de con-
vertirse este argumento en una de las criticas recurrentes
que con los anos recibiria.

En cuanto 4 la aportacion especificamente fran-
cesa al pensamiento serial, ciertamente, la primera for-
mulacion candnica de un serialismo generalizaco a la
totalidad del material musical viene viene de la breve
pieza pianistica que Messiaen compone en 1949, “Modo
de valores e intensidades”. Pero la generacion joven de
la época va a hacer de la continuidad de la Escuela de
Viena, a través de la figura de Webern, el principal eje
de reflexion. En cuanto a Boulez, no ahorraria sarcas-
mos frente a una tradicion francesa que €l declava ine-
xistente; todo ello al margen de un Messiaen al que,
por otra parte, siempre se respetari.

Mas recientemente, el compositor espectral,
Hugues Dutourt se ha referido también al problema de
la supuesta tradicion francesa que define en una doble
vertiente: la oficial y la que €l denomina “la tradicion de
los aislados”. Entre estos tltimos incluye a toda una linea
formada por Couperin, Rameau, Berlioz, Debussy, Ravel,
Varese (pese a su residencia y nacionalidad america-
n:), Messiaen, Boulez y Xenakis hasta llegar a su gene-
racion, En cuanto a la historia oficial, ésta es, segtin sus
palabras: *.. . lagubre, agobiante y siniestra, hecha siem-
pre por las mismas gentes, de un cierto talento, ue no



tienen nada de parti-
cular que decir, que
han comprendido muy

Los parametros
musicales son cuatro:
altura, duracion, in-

bien el juego parisino

tensidad y timbre. Esta

v se deslizan en €17,

Para  Boulez,

enumeracion, que se
ha revelado fantasmal,

pues, la tradicion fran-

sobre bases

reposa

cesa no tiene carta de
existencia; para Dufourt,
ésta es un cuerpo amorfo que se opone casi sistematica-
mente a sus mejores creadores. En cualquier caso, el
serialismo consigue establecer en Paris una plaza fuerte,

Il pensamiento serial extiende su impulso has-
ta finales de los anos sesenta, aunque su formulacion
ortodoxa apenas cubra unos PoOCos ANOs 1 COMIENZos
de la década de los cincuenta. Este dominio no es cons-
tante en el seno de las poéticas musicales de vanguar-
dia y pronto seria puesto a prueba. Un buen ejemplo
es el modelo estatocastico que Xenakis le enfrenta ya
en la mitad de los cincuenta. Envites como este pon-
drian de manifiesto contradicciones y “aporias”™ de un
pensamiento musical que, por otra parte, se sentia co-
mo una necesidad historica.

Voy a insistir en algunas de estas aporias del se-
rialismo ya que su andlisis forma parte de las argu-
mentaciones en las que se sustentan las opciones es-
téticas de las generaciones que han dominado ¢l
pensamiento musical de las Gltimas dos décadas.

El serialismo de postguerra es un pensamiento
(ue apuesta por una renovacion total del patrimonio
compositivo. Su estrategia es la de una extension a
todos los parametros del principio de la serie dodeca-
fonica schoenbergiana. Aparte de este criterio operati-
vo, predomina la idea de que nada viene dado de an-
temano, todos los parametros musicales, ast como los
diversos criterios de escritura musical, son una materia
a estructurar y, sobre todo, pueden y deben ser so-
metidos 2 una base de engendramiento comin que, ¢n
un principio era la serie pero que pronto se generali-
zaria a otros modelos basados en otras musicas o for-
mas del pasado que habian dominado la creacion mu-
sical neoclasica anterior a la guerra.

Boulez ilustraria el principio serial con un co-
mentario que toma prestado a Louis Rougier: *... una
misma forma puede aplicarse a diversas materias, a
conjuntos de objetos de distinta naturaleza, con la
Unica condicion de que estos objetos respeten entre
ellos las mismas relaciones que las enunciadas en-
tre los simbolos”.

Este argumento parece claro, pero no estd
exento de problemas ya que los simbolos musicales
solo respetan relaciones andlogas entre los parime-
tros en el dmbito de la escritura v no en el de la per-
cepcion. De hecho, los famosos parametros musi-
cales se articulan sobre un malentendido que ha
constituido el caballo de Troya del serialismo.
Veamos por qué.

perceptivas heteroge-
neas. La altura es la
Unica que nos permite una percepeion escalistica ex:e-
ta. La duracion nos permite atn una percepcion exacta
entre contrastes netos, pero se hace borrosa a medida
que se complican las relaciones entre si. La intensidad yu
no nos permite mas que percepciones subjetivas y apro-
ximadas cdebido a su cardcter logaritmico. Los tres pard-
metros citados muestran un gracdo creciente de dificultad
si nuestro objetivo es relacionarlos escalisticamente, pe-
ro atn existe un cierto grado de analogia. Con el timbre
todo esto se desbarata.

El timbre ha sido convencionalmente conside-
rado como el color del sonido. Es bien sabido que las
resonancias de los sonidos han servido paru jerarqui-
zar numericamente los intervalos principales, para cons-
truir las escalas, para determinar los modos de afina-
cion vy, finalmente, para dar un fundamento al sistema
tonal. A principios de este siglo, Schoenberg desarro-
lla un concepto que planearia durante décadas como
una hipotesis seductora (un poco a la manera de los
experimentos mentales): la melodia de timbres o “klang-
farbenmelodie”. Sin embargo, el timbre nunca se ha
podido plegar ni a una melodia ni a una serie. Como
dice el compositor espectral Gerard Grisey: “(El tim-
bre), en su aspecto violentamente cualitativo, hace fra-
casar todo acercamiento serial como ha arruinado ¢l
pensamiento tonal...”

Pero ;Qué es realmente el timbre? O, mis exac-
tamente ;Qué es el sonido? Ya que hasta ahi nos lle-
va la cuestion original. El sonido es un movimiento vi-
bratorio y ya Fourier (matemdtico frances del siglo
XVIIID) habta analizado los movimientos vibratorios
complejos como la suma de unu serie de vibraciones
simples. Esto es, todo sonido natural de altura defini-
da es armonico y, por tanto, se compone de una fre-
cuencia fundamental «n» y de una serie de armonicos
de frecuencia, 2n, 3n, 4n, ete. Este modelo sencillo y
elegante, fue puesto a prueba experimentalmente a fi-
nales del siglo pasado por el cientitico aleman
Helmbholtz. Pero presenta un caracter ideal “molesto
para su puesta en practica”.

El empuje de [a musica electroacustica y el ac-
ceso de nuevas teenologias han permitido un acerca-
miento al fendmeno sonoro que ha deparado no po-
cas sorpresas, la primera la de comprobar que el sonido
es el lugar de una fascinante puesta en escena de la
energia: Los armonicos nacen y mueren siguiendo pau-
tas de exquisita funtasia, a veces nos hacen percibir un-
damentales que no existen; en otras, €s precisamente
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la inarmonicidad la que
garantiza lo que para
nosotros constituye la

A lo largo de los
ANos setentd, una nueva
generacion se afirma y, un

maxima marca de cali-

poco por todas partes,

dad armodnica: el sonido

manifiestd un espiritu an-
tiserial con unas constan-

del piano. En todos los

¢as0s la evolucion en el

tes: la composicion como

tiempo de las frecuen-
clas armonicas es sofis-
ticado ¢ inestable.

Un mundo mucho mds rico y extrano aun lo
brindan los sonidos hibridos, por ejemplo, soniclos me-
tilicos: campanas, gongs, platos, etc. Aqui, varias se-
ries armonicas se mezclan haciéndonos percibir a me-
nudo varios sonidos fundamentales, dindose el caso
de que los que frecuentemente percibimos como tales
no lo son; en cuanto a los armonicos superiores, vibran,
reverberan y luchan por sobresalir, caracterizando asi
la extrema inestabilidad de estos sonidos complejos.
Quedan, en tin, los ruidos, en los que ¢l andlisis Hega
a hacerse imposible mas alld de lo estadistico.

Todo este universo microscopico estaba ence-
rrado bajo el concepto del timbre y o que es mas sor-
prendente, ni siquiera lo caracteriza ya que el compo-
nente espectral de un sonido no es garantia de una
percepcion univoca del timbre. Asi el sonido agudo de
un instrumento puede no tener mucho que ver en su
andlisis espectral con el grave del mismo instrumento,
pese a que nosotros mantenemos una constancia cel
timbre. Un cjemplo mis espectacular ain nos lo brin-
da la escucha de un sonido de un piano grabado vy re-
producido al revés, cuyo andlisis espectral es exacta-
mente igual al sonido oido normalmente pero que en
la percepcion aparece de manera muy distinta.

Puestos en antecedentes de una problematica
técnica que iba a generar un cambio importante de sen-
sibilidad, volvamos a la historia y a la cronologia.

En la década de los sesenta el pensamiento serial
se ha rarificado. Son ya muy pocos los que emplean se-
ries y nuevas propuestas surgen por doquier. En el pla-
no estético se habla mas de obra abierta que de estruc-
tura. Compositores como Stockhausen van a intentar una
aventura casi cosmica a partir del planteamiento serial,
Boulez concluye proyectos compositivos en los que la
metifora poética da a un cuerpo de pensamiento de ba-
se serial pero elegantemente flexibilizado. Messizen con-
tintia produciendo una obra musical hermosa e inde-
pendiente v, a4 su vez, dando clases a sucesivas
generaciones antagonicas entre si. Es la épocu del azar
en todas sus variantes, de las masicas de accion, astra-
les, teatrales, del pensamiento no occidental, de T4 pro-
testa, Es, también, la época en que las viejas capitales
europeds se ven impotertes para dictar comportamien-
tos artisticos 2 un mundo que se ha ampliado acelera-
damente y cuyas zonas de poder han variado.

Del serialismo, si es que queda algo en estos anos,
es apenas un denominador comun estructuralizante.

proceso y la afirmacion
de la percepcion, Esta ge-
neracion reprocha al serialismo el abismo infranquea-
ble que ha creado entre las estructuras compositivas
y la realidad perceptiva.

El compositor e investigador Jean-Baptiste Barriere
refleja ast estos reproches:”. . .se podria avanzar la hipo-
tesis de que dos aportes principales caracterizan al se-
rialismo: la nocion de parimetros v ki de combinatoria.

El problema planteado al limite por la combi-
natoria, probabilistica o estadistica, s que pone el acen-
to sobre lo arbitrario de la serie. *Lo natural es abolido’,
La achGstica se archiva junto con la representacion y la
narratividad en el estante de las prohibiciones.

Se ha explicado a menudo este radicalismo ori-
ginal por la voluntad de desembarazarse de los valo-
res pervertidos que habian conducido al holocausto,
Esta posicion formalmente dramdtica es, por supuces-
to, perfectamente respetable. Es una ldstima, sin em-
bargo, que esta actitud haya conducido a un proceso
de encierro en si mismo.

La serie debia realizar la utopia de una celula re-
generadora, verdadero codigo genético. Esto queda co-
mo una metifora elegante v ciertamente sugestiva, pe-
ro poco realista. La serie debia permitir evitar la
repeticion e inventa, bien involuntariamente la repe-
ticion absoluta. Se pretende privilegiar la voluntad con-
tra el azar y se deja a lo arbitrario invadir todas las eta-
pas de la composicion, En realidad, el compositor debe
desarrollar tesoros de téenica ¢ indiscutiblemente un
cierto tipo de imaginacion para escapar a esta repeti-
cion diabolica, verdadera maquina infernal que ha en-
gendrado en el gesto inicial.

JEs un azar (sigue preguntindosc Barriere) si los
epigonos del serialismo estdn entre los mas dogmadti-
cos y los mas intolerantes de entre todos los compo-
sitores contempordneos, como si el pseadorigor de sus
procedimicentos les garantizase a ellos solos la exclusi-
vidad de una hipotética verdad musical?

Este alegato antiserial estd hecho, recordémos-
lo aqui, por un compositor que, ademds, ocupa un
puesto de alta responsabilidad en ¢l IRCAM, 1o que nos
debe hacer pensar sobre este prentendido reino abso-
luto de Boulez, como se suele ver Paris desde el exte-
rior. Cierto que Boulez mismo es salvado in extremis
por Barriere:“.. .¢l masico de la escritura por excelen-
cia se salva gracias a su doble paradoxal (o mas bien
complementario), ¢l intérprete”, dice Barricre.

Volvamos a la generacion de las anos setenta.
Es la misma del minimalismo americano que, tambien,
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Con sus propuestas repetitivas, intenta crear una iden-
tidad entre el proceso y la percepcion,

A principios de esta década, en Paris, Gerard Grisey
(1940) estudia actstica con Emile Leipp en la universidad
de Jussieu. Tanto €l como Tristan Murail (1947) habian es-
tudliado con Messiden y gracias a la actstica y al incipiente
ordenador personal comienzan a afinar L idea de utili-
zar modelos espectrales. Pero el auténtico objetivo esté-
tico era climinar el modelo “artificial” de la serie y reem-
plazarlo por un modelo “natural”. Para Grisey los objetivos
estan ya claros: “estamos ante lo inaudito”, divd.

Hacia mediados de esa década, Grisey y Murail,
a4 quienes pronto se les uniran Michaél Levinas (1949)
y Hugues Dufourt (1943), crean el movimiento del
ltineraire, que constaba de un colectivo de composi-
tores, un grupo insttumental y un grupo de electroni-
ca viva que incluia instrumentos como sintetizadores,
guitarras eléctricas y ondas Martenot. Todo esto po-
dia sonar un poco rastico cuando, al mismo tiempo,
Boulez estaba creando ¢l IRCAM y ¢l Ensemble
Intercontemporaine. Sim embargo, el movimiento es-
pectral, terminaria imponiendo su vision musical a lo
largo de los ochenta ¢ incluso adquiriendo cuotas de
autoridad en el todopoderoso IRCAM.

La emergencia del movimiento espectral fue po-
co a poco delimitando los campos y, asi, los herederos
del pensamiento scrial, que encontraban huerfanos de
argumentacion tedrica puesta al dia, resurgicron con
las etiquetas de “combinatorios” o compositores de la
“escritura”. La polémica entre ambas corrientes ha si-
do dura en estos quince Gltimos anos y cada cual a ul-
trajado al rival todo lo que ha podido, definiendo, de
Paso, SUS POstUras.

Asi, el espectral Philippe Hurel declara: “asisti-
mos a una verdadera disputa alrededor de las musi-
cas de la “escritura”™ y de las masicas del “timbre”. Las
primeras serian, digamos, fuertemente estructuradas
pero no escuchables, lus segundas, convincentes so-
bre el plan de la percepcion, pero simples v prestando
poca atencion. a la inteligencia del auditor. Este de-
bate es toralmente grotesco, inutil v peligroso™.

En cualquier cuso, el debate estaba servido.
Antoine Bonnet, compositor ¢ue plantea serias reticen-
cias al espectralismo, afirma: “La misica espectral se fun-
da sobre la constitucion natural del timbre y consiste en
operar sintesis sonoras a partir de datos acisticos que
les suministran los espectrogramas. Esta vision de la com-
posicion me parece muy problematica por dos razones:
la ausencia de dialéctica y la carencia de ritmo”.

\\“Eﬂl’,
%
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A esta opinion se enfrenta la del joven composi-
tor espectral, Marc-André Dalbavie: “Contrariamente «
la idea, a menudo propagada, que tiende 4 conferir la
dimension acustica real esencialmente a la categoria de
los fenomenos adyacentes, (hay que decir) que la rea-
lidad acdstica aunque no genere sistemas, por sus €s-
tructuras y relaciones con la percepcion, participa de
manera dialéctica en el sistema y constituye, pues, uno
de los elementos motores del proceso musical”.

Este tipo de argumentos no parecen conven-
cer a los partidarios de la complejidad y, asi, Frangois
Nicolas, proclama en [a prestigiosa revista Entretemps:
“No faltan en musica adeptos de la simplicidad, ya sea
esta la simplicidad neorromantica alemana o la simpli-
cidad neoarmonica francesa”.

Abundando en lo mismo, la musicologa Ivanka
Stotanova habla, a proposito de la musica espectral, de
“recuperacion de la tonalidad” o de una “revolucion
por regresion”.

Sin dudla, estos juicios sobre el espectralismo ve-
sultan abusivos o apresurados, pero la reacciéon no es
menos contundente y sicmpre dirigida a los combi-
natorios. Asi Jean-Baptiste Barriere declara; “Lo que tra-
duce la obsesion aparente por el timbre en la musica
espectral no es una obsesion por el sonido bello, co-
mo ciertos de sus detractores quisicran creer. Lo ¢ue
muestra, de paso, todo lo trdgico de la situacion de los
compositores post-seriales, obsesionados hasta tal pun-
to por el control y la estructura gue parecen perder to-
do discernimiento y todo sentido de la escucha, hasta
el punto de molestarse cuando la muasica suena”,

Al margen de este juego de reproches y con-
tratagues, ¢l hecho es que la optica serial entrana mo-
dificaciones importantes y genera consecuencias que
no se derivan simplemente del hecho de utilizar mo-
delos espectrales. En realidad, se pueden utilizar tales
modelos para componer posteriormente de forma com-
binatoria. Lo que marca la verdadera diferencia es la ya
citada concepcion de “modelos naturales”. La poctica
espectral pretende que el modelo evolucione ante lu
audicion sin manipulaciones artificiales.

Tristan Murail lo explica asi: “Me parece que mi
material no es lu nota de musica, ni siquicera el sonido
musicul, sino el sentimiento creado por esta nota o por
este sonido. El material no es el espectro armonico (ob-

jeto), sino la armonicidad de este espectro (sentimien-
o) y mas aun, luas posibilidades de cambio que encie-
rra. Si el material es cambio es que tambicn es forma”.
Ll propio Murail va a elaborar una suerte de decilogo:
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"Para reclamarse del universo espectral no es suficien-

te con alinear algunas series arménicas bien dispues-

tas; hay que tener ante tocdo una toma de conciencia

diferente del fenéomeno musical, lo que se traduce por

algunos preceptos:

— Pensar el continuo antes que pensar lo discreto (co-
rolario: saber que todo esta ligado).

— Tener un acercamiento global y no secuencial o “ce-
lular”

— Usar procedimientos de organizacion de tipo loga-
ritmico/exponencial y no lineal.

— No construir de forma combinatoria sino funcional.

— Preocuparse de la relacion entre la concepcion y
la percepcion.”

También Gerard Grisey ofrece imagenes defini-
das de lo que entiende como creacion musical:
posible desde ahora considerar a los sonidos como ob-
jetos definidos y permutables entre ellos. Estos se me

“Es im-

aparecen, mas bien, como campos de fuerza orienta-
dos en el tiempo. Estas fuerzas son infinitamente mo-
viles vy fluctuantes, viven como c¢élulas con un naci-
miento, una vida y una muerte y, sobre todo, tienden
a una transformacion continua de su energia. El soni-
do inmovil, el sonido fijo, no existe.”

Grisey, continuando con su analogia natural, va
a llegar atin mis lejos: “El sonido se parece a un ser vi-
vo. El tiempo constituye su atmosfera y su territorio”.
“Se podria sonar con una ecologia del sonido como de
una nueva ciencia de la que los musicos dispondrian”.

Sienlos primeros momentos, las criticas que ha
recibido el espectralismo se han basado en epitetos co-
mo simplicidad, regresion, pobreza, dialéctica nula,
ete,, en los altimos anos se respeta mucho mis la pro-
ducion compositiva de sus miembros. Actualmente, los
combinatorios atacan al flanco mas debil del espectra-
lismo: la ambigtiedad de su cardcter natural.

Cuando se reproduce un espectro instrumen-
talmente, cada instrumento, a su vez, posee su pro-
plo espectro y, aunque el conocimiento de la armoni-
cidad de cada instrumento y de cada registro ofrecen
valiosas indicaciones orquestales, el hecho es que el
espectro representado genera armoénicos hasta cast el
infinito. Dicho de otra forma, no se escucha el espec-
ro real del modelo sino su representacion. Oto pro-
blema que enreda este caricter “natural” se encuentra
en que las claboraciones espectrales complejas pue-
den alejar a la percepcion del hilo conductor natural.
Murail lo expresa asi: “a fuerza de complejizar, de ge-
neralizar, de ira los extremos, nos separamos cada vez
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mas del modelo natural y de los modelos de percep-
cion sobre los que se contaba para establecer una cier-
ta legitimidad. Interpolaciones, distorsiones, curvas de
todo tipo, procedimientos todos ellos Gtiles para cons-
truir transiciones | forzar la direccionalidad, materiali-
zar conceptos o simplemente ideas o deseos musica-
les, hacen que uno se separe mas © menos
violentamente de los datos iniciales. ¢Hay que alegrar-
se o inquictarse? Encontramos finalmente problemas
comparables a los de la composicion combinatoria”™,

Sorprendente conclusion ésta, que muestra has-
ta qué punto los limites constitutivos del espectralismo
son borrosos. Es decir, se puede ser espectral y encon-
trarse de pronto en el campo combinatorio sin saber muy
bien cuando se ha pasado L frontera. Basta para ello con
que el modelo “natural” se rarifique perceptivamente
hasta convertirse ¢n una “arquitectura escondida”, tér-
mino con ¢l que Dufourt definia al serialismo.

Sin duda, uno de los mas destacados composi-
tores combinatorios en Francia es Philippe Manouri
(1952), uno de los musicos jovenes que han adoptado
a Boulez como modelo. Manouri, respetanclo los logros
compositivos espectrales, ataca no obstante, los funda-
mentos: “Una actitud estética —dice— puede, pero no
debe necesariamente justificar un fendmeno natiral.

La critica al pensamiento serial —continda
Manouri— se ha hecho en dos tiempos. La primera, en
nombre de los procesos estocisticos, demostrando con
toda razon que la klangfarbenmelodie destruia Jas am-
biciones polifonicas que estaban en la base de la com-
posicion. La segunda critica se ha realizado en el nom-
bre de lo que se llama curisamente la tendencia
espectral. Esta, como la precedente, ha triunfado es-
téticamente, en su propio dmbito y a veces (pero siem-
pre gracias al poder simulador de la escritura) a sabi-
do crear ilusiones volviendo borrosa lu distincion entre
timbre y armonta. Es un hecho legitimo ya que se apo-
ya sobre una concepcion estética y no puramente teo-
rica. Lo que lo es menos es cuando se toma como cri-
terio un fundamento natural que dice que la continuidad
de los componentes es un hecho y que un tratamien-
to independiente de estos componentes, realizados en
el contexto de una técnica generalizada, es condena-
ble en tanto que contrario a estos fundamentos. ..
Razonar ast equivale a negar ¢l poder simulador de [a
escritura que es infinitimente mas potente y decisivo
que cualquier apriori teorico”™.

A través de este estadio de la polémica, se con-
templan dos problemas de fondo: la veracidad y el ¢s-
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de la evolucion eenologica que el pensamiento combi-
natorio y ¢stat es una de las razones por la que muchos
compositores jovenes se han acercado al pensamiento
espectral a traves de su proximidad con L electroacts-
tica v ¢l ordenador, mads que por contactos directos con
los compositores espectrales de la primera época.

Hay, de hecho, una sutil relacion, de causa a
efecto, entre el serialismo y el espectralismo si se sa-
be leer bien la dialéctica historica. Nadie 1o ha ex-
presado mejor que Hugues Dufourt, que unc a su
condicion de compositor la de filosofo, alumno de
Deleuze. El siguiente comentario nos muestra a4 un
visionario, capuaz de imaginar con precision el alcan-
ce de sus opciones estélico-musicales: “Rechazando
las delineaciones precisas y las configuraciones es-
trictas, la masica de nuestra generacion identifica la
forma al devenir de las fuerzas y de los valores que
s¢ propagan en ¢l interior de su material. ... Un tal ar-
te ¢s no figurativo. Se caracteriza por su rechazo a
aislar las formas y, a la inversa, por su predileccion
por los tlujos libres de contorno definido. Il arte del
timbre se interesa por los granos, por los reflejos, por
las porosidades del sonido. Disolviendo la indivi-
dualidad del motivo v organizdandose en una geo-
metria de las protundidades, este arte informal cons-
tituye incontestablemente un arte del espacio”.

Queda L hora del balance. Para el musicologo in-
¢lés Julian Anderson: “La larga difusion de la masica es-
pectral en el curso de los ultimos diez anos (esta hablando
en 1989) ha sido tal que no es exagerado considerarla co-
mo la corriente musical dominante en Europa, tras la
muerte (sic) del serialismo™.

Establecido esto, Anderson intenta la confeccion
de una genealogia. Compositores proximos al espec-
tralismo son Messiaen, ¢l italiano Scelst, ciertos mo-
mentos de Ligeti y Stockhausen asi como el america-
no La Monte Young. Aunque Anderson no lo cita, son
muchos los que incluyen en esta lista a Debussy con (o-
dos los honores. Por su parte, Dufourt no duda en in-
cluir a dos de los compositores mas destacados de la
“computer music” el americano John Chowning y ¢l
frances Jean-Claude Risset. Otros compositores no fran-
ceses se han interesado por la musica espectral,

Malherbe, la finlandesa
Kaija Saariaho o ¢l in-
glés Georges Benjamin,

De todas maneras, destaca en la masica es-
pectral su luerte componente {rancés. Su concepeion
amonico-temporal, su atmaostera casi estatica, su aten-
cion al instante sonoro llevan pronto a pensar en
Debussy v en Messiaen y, mas tipicamente ain,
la idea de que el pensamiento frances ¢s mas armo-
nico v ¢l aleman mas contrapuntistico. Esto es un
prejuicio y el propio Griscy declara que su concep-
cion del tiempo esta mds proxima a la de Wagner o
Mahler que a la de Debussy.

Sin embargo, ¢s un prejuicio que tene posibi-
lidades de hacer fortuna, de hecho el espectralismo ha
tenido dificultades para extenderse fuera de Francia pe-
se al juicio de Anderson,

[Tay otro aspecto muy francés en ¢l espectra-
lismo: su culto a la logica racionalista (muy presente en
DufourD), ¢l discurso como garantia de un comporta-
miento artistico, asi como su pasion por la tecnologia
que ha encontrado su consagracion en Francia con ¢l
IRCAM y otros laboratorios prestigiosos.

Sea como fuere, Francia ha apostado por fa evo-
Jucion musical y alli donde otros paises y otras areas han
sentido un dmpasse. una flexion o paust de caracter eclée-
tico, ellos han mantenido la apuesta por la renovacion,
Lin esto coinciden espectrales y combinatorios.

En cuanto al altimo momento, ¢l espectralis-
mo disfruta de una reposada madurez, ya se ensenia en
¢l conservatorio de Paris, donde es profesor Gerard
Grisey, y los jovenes se familiarizan con €l con la falta
de prejuicios que les caracteriza,

Todos parecen esperar ahora la proxima vuelta
de tuerca tecnologicy, los espectrales confian en que és-
ta debe girar logicamente en su favor. Para olros, €slo no
esta tan claro ya que nunca se sabe en que direccion nos
pucde llevar la investigacion tecnologico-cientitica,

Lo que sea sonard. Pero una cosa esta clava al
mirar atras: la hora francesa (la hova parisina), ha osci-
lado en los Gltimos quince anos entre espectrales y com-
binatorios, sicndo los primeros los que jugaban ¢l pa-
pel de novedosos y los segundos, a su ver, el de
tradicionalistas jCuriosa ironia, ciertamente de la epo-
peya vanguardista!



