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EL MODERNISMO MUSICAL AMERICANO

Jestis ORTIZ MORALES

Introduccion

Esporddicamente, podemos encontrarnos referencias al movimiento
musical “modernista” o “ultra-moderno”. Teniendo en cuenta que, en
Europa, dicha tendencia musical (aproximadamente, desde 1890) estd
seccionada en corrientes muy especificas y con su denominacién particu-
lar (impresionismo, expresionismo, dodecafonismo, etc.) que, casi siem-
pre, se suelen utilizar dada su precisién, queda un poco en el aire a quién
se refiere la expresion genérica “modernista” dentro del campo musical y,
por ende, también la de los musicos post-modernistas (asimismo relativa-
mente facil de encontrar). Este articulo intenta arrojar algo de luz en ese
sentido (en la medida de lo posible, ya que, por ejemplo, algunos autores
de la entidad de Dahlhaus hacen llegar el modernismo como estética
hasta la primera guerra mundial y otros, de no menos importancia, lo
hacen llegar a la segunda, o incluso més tarde).

El modernismo como estética

El modernismo sobreviene a partir de la ruptura voluntaria con la
tradicién adoptada por parte de ciertos autores (anti-romanticismo exa-
cerbado), frente a la tendencia ultra-romdntica, que pretende evolucionar
llevando al Romanticismo a sus tltimas consecuencias. Muy influida por
las nuevas corrientes pictdricas (muchos musicos de esta corriente son, a
la vez, pintores) y visuales (irrupcién del cine como nueva forma de arte),
por las teorias psicoanaliticas de Freud, por el movimiento teoséfico y por
la devocién al progreso tecnolégico e industrial, es acompafiada también
por una nueva forma de literatura e intelectualidad (Pound, Joyce) y por
una clara implicacién politica, que no es incompatible con un fuerte com-
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ponente de individualismo (se espera la llegada inminente de una “nueva
sociedad”, y se preparan para disefiar los cdnones estéticos que ésta refleje).

Este proceso de ruptura con la practica comun se refleja musicalmen-
te en la importancia de los experimentos vocales (canto/habla/grito), la
utilizacién de las percusiones de forma protagonista, la creacién de nue-
vos instrumentos o la ampliacién del campo musical de otros (microtona-
lismo en cuerdas, cluster en teclados, etc.). El recurso al primitivismo pic-
térico, por ejemplo, es correspondido por un enorme interés por el folklo-
re y musicas tradicionales pero, sobre todo, étnicas (instrumentos, escalas
y formas derivadas de culturas no occidentales). La propia esencia de la
construccién musical es también sacudida desde sus cimientos, y desde el
punto de partida de nuevos contrapuntos disonantes, se llega a la polito-
nalidad y a la multitemporalidad de los planos sonoros.

En sus dltimos estudios, un especialista como Albright (2004) consi-
dera que el modernismo musical, en general, se centra en 3 puntos: 1)
extension de elementos y profundidad del material (asimilacién y crea-
cién a partir de materiales musicales de cualquier parte del mundo); 2)
especificidad semdntica (sonidos casi onomatopéyicos de animales o
mdquinas) y densidad sonora y 3) ampliacién y, posteriormente, destruc-
cién de la tonalidad; o bien, resumiendo, en un “experimento sobre los
limites de la construccién que se pueda considerar todavia estética”. La
verdad es que la premisa que siguen se clarifica en un eslogan de Ezra
Pound, el novelista modernista por excelencia: “Haced cosas nuevas”.'

[NB: como es de imaginar, la critica musical de los ultra-romdnticos se reflejaba en

frases como: “Parece que la tinica idea o preocupacion de los compositores modernos
sea el que sus “nuevas” obras de arte no puedan ser comprendidas por nadie”.]

Por otro lado, sabemos que, en Europa, este movimiento se encuen-
tra seccionado en multiples estilos que se suceden muy velozmente en el
tiempo y que, atin perteneciendo a la misma corriente, estdn a veces radi-
calmente diferenciados en sus conceptos (cuando no totalmente opues-

1 POUND, Ezra. Make It New. London: Faber & Faber, 1934.
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tos). La opcién de denominarlos individualmente es, sobre todo, para
saber lo mds aproximadamente posible a qué tipo de innovaciones nos
estamos refiriendo (y no especificamente a autores, ya que algunos, por
no decir la mayoria, evolucionan por varias tendencias sucesivamente).
Esta realidad consigue difuminar el concepto o calificativo general de
“modernista”, y 1o hace poco significativo en el terreno europeo (si acaso,
puede servir para denotar algiin musico inclasificable en tendencias
como, por ejemplo, Scriabin o Satie).

En el entorno americano, en cambio, las cosas son muy diferentes; y
ahi si que tiene bastante sentido esta conceptualizaciéon (y es en este con-
texto donde se suele utilizar mds a menudo la expresién): durante ese
tiempo se forma un nticleo de compositores con unas ciertas caracteristi-
cas comunes y que no se fragmenta interiormente en tendencias particu-
lares (hasta que, aproximadamente, llegan Schonberg, Bartok y, posterior-
mente, Stravinsky, a EEUU y comienzan a reinsertar las corrientes euro-
peas en las nuevas generaciones de mtsicos americanos). Son estos muisi-
cos del grupo americano los que, a s mismos, se denominan modernistas
o ultra-modernos y a quienes los textos (también americanos) se suelen
referir con ese nombre.

La escuela modernista americana

Maés alléd del desafio que para la mayoria de compositores de princi-
pios de siglo representé el extender el universo musical a partir de donde
lo dej6é Wagner, los autores americanos tenfan ademads otro reto pendien-
te: el crear su propia voz y personalidad para intentar romper la hegemo-
nia que hasta entonces correspondia a la musica europea. Espoleados por
el ejemplo de Dvorak que, en su estancia en EEUU, compone mtsica
basada en melodias aborigenes, dicho grupo se centra en 3 objetivos:

1) el deseo de mantener la musica como lenguaje universal (es decir,
sin renunciar a su herencia europea), pero que pueda incluir los
conceptos modernistas;

2) utilizar todas las fuentes musicales disponibles, desde los pueblos
africanos hasta los asidticos y, por supuesto, los nativos america-
nos;
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3) conseguir una clara identidad y personalidad americana: llevado
al plano estructural, se podria sintetizar en la creacién de un nuevo
lenguaje que privilegiara los intervalos disonantes, la radical inde-
pendencia de las partes en una textura polifénica; la exploracién
de nuevos sonidos y, a menudo, nuevas formas de estructurar el
ritmo y el timbre. En cada uno de estos aspectos, los ultra-moder-
nos anticiparon y orientaron las conquistas de las generaciones
siguientes de compositores americanos.

Este grupo estaba compuesto por personali-
dades heterogéneas, desde Edward MacDowell y
Charles Ives, Carl Ruggles, Dane Rudhyar, Roger
Sessions, Aaron Copland, Ruth Crawford Seeger y
Henry Cowell, entre otros (e incorporando poste-
riormente a dos franceses expatriados, Edgar
Varése y George Antheil). Y aunque durante el

Cowell y Ives,
en sus Gltimos momentos. tiempo del modernismo todos estuvieron en pare-

cida tesitura, investigaron concienzudamente las
miusicas étnicas y aplicaron las teorias compositivas del maestro Seeger,
como ahora veremos; a su fin (cuando llegan los europeos emigrados), el
grupo comienza su ruptura, ya que los que habian estudiado en Europa,
o con profesores europeos (MacDowell, Sessions, Copland, etc.) terminan
abrazando el dodecafonismo de Schonberg, y volviendo a la tradicién
europea (o al populismo), mientras que, por ejemplo, el irreductible
Cowell, que se mantiene en sus convicciones, es invitado a dar una gira
en Europa para explicar sus “innovaciones americanas”.

Estd fuera de lugar el desarrollar aqui la personalidad de los miem-
bros del grupo (Ives, Copland y Varése son, por otro lado, suficientemen-
te conocidos o accesibles), aunque para incidir en algtin hecho connotati-
vo de su heterogeneidad, podemos decir que, por ejemplo, Dane Rudhyar
fue, sobre todo, astrélogo, teosofista y “medium” (escribié cientos de
libros sobre el tema, de gran influencia); y asi enfoc6 su mdsica (su con-
cepto del contrapunto es contrario a los puntos de vista del maestro
Seeger, ya que es, ante todo, “mdgico y evocador”, totalmente libre);
Ruggles, que se anticip6 en el uso del contrapunto disonante y otras téc-
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nicas innovadoras fue un prolifico pintor (y un racista convencido). Ruth
Crawford, posteriormente esposa de Carl Seeger y comunista militante
como €], tiene en este momento (especialmente sensibilizado por la igual-
dad de géneros) cientos de articulos y entradas en la red (incluyendo
alguna tesis doctoral), para afirmar su importancia como una de las pri-
meras compositoras reconocidas en plano de igualdad con sus compafie-
ros (aunque algunos de ellos no lo vieran asi en aquella época); Roger
Sessions fué un musico integral (alumno y asistente de Ernest Bloch; y
maestro de Milton Babbitt), con absoluta destreza en el oficio, pero que
nunca pudo renunciar a su educacién europea (de hecho, estuvo 10 afios
viajando por Europa, hasta que los tiempos se pusieron muy dificiles).
Por otro lado, de Cowell, quien merece un articulo completo, decian sus
bidgrafos: “la musica de Cowell cubre un mayor campo, tanto en expre-
sién como en técnica, que cualquier otro compositor vivo. Sus experimen-
tos durante 3 décadas en el ritmo, la armonia y en las sonoridades instru-
mentales fueron considerados por muchos como “salvajes”. Todavia hoy
se le oye como “avanzado”. Ningtin otro compositor de nuestro tiempo
ha producido un trabajo tan radical, tan penetrante y comprensivo. Y a su
masivo trabajo como compositor hay que afiadir su enorme influencia
como pedagogo...”?

El contrapunto perdido

Carl Seeger fue el maestro teérico del grupo: musicélogo, compositor
y profesor, ejercié durante muchos afios diversos cargos directivos y poli-
ticos de relevante importancia. Realizé profundas investigaciones en el
campo etnomusicolégico americano (aglutinando una escuela de investi-
gadores y orientando al grupo de compositores modernistas que “tutela-
ba” a trabajar con estos materiales) y, como compositor, creé las directri-
ces maestras de la nueva escuela de composicién con dos tratados tedri-
cos, ambos dentro del mismo libro (Tradicién y Experimento en la Nueva
Miisica): el “Tratado de Composicién musical” y el “Manual de
Contrapunto disonante”.

2 THOMSON, Virgil. Citado en “Henry Cowell”. Wikipedia
(http:/ /en.wikipedia.org/ wiki/Henry_Cowell). Acceso 20-12-2005.
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[NB: Hoy en dia, realmente, como mds se le conoce es por ser el padre del cantan-
te Pete Seeger].

El contrapunto disonante fue teéricamente establecido por Seeger
(aunque no era el tinico que practicaba con ellos, ya que Ruggles le habia
precedido, en cierto modo), segin sus propias palabras, con: “la pureza
de una asignatura de escuela” y “como medio de purificacién”. Consistia,
en realidad, en las especies habituales del contrapunto con las normas
invertidas (por ejemplo, la primera especie solo admite disonancias),
estableciendo la disonancia como norma y, por tanto, las consonancias
han de ser resueltas (en este caso, mejor por salto que por grado conjun-
to). También la repeticién de una nota (o su octava) eran “perturbadoras”;
y no podian ocurrir hasta transcurridas, como minimo, 5 notas diferentes
(que, a menudo se convertian en densas fluctuaciones cromaticas de 8 o
mds notas). Otros aspectos de la composicién como el ritmo también
podrian ser hechos “disonantes”, aplicando el mismo principio (ya que la
técnica se volvia especialmente dificultosa a mayor ntimero de voces); ese
planteamiento terminaba incidiendo en la no repeticiéon de la misma figu-
ra ritmica hasta trascurridas otras varias diferentes.’

No fue la tinica base tedrica que inserté en el grupo ya que parte tam-
bién de él un nuevo concepto de “heterofonia”, del que hacen sus alum-
nos un uso habitual: “una polifonia en la que no hay relacién entre las
partes excepto su mera proximidad en el espacio-tiempo: cada melodia
debe tener su propio sistema tonal y ritmico, que pueden ser absoluta-
mente exclusivos”.* Es decir, las melodias se descoordinan voluntaria-
mente entre ellas (también la denominaron hiper-polifonia). Casos espe-
ciales son las composiciones a dos voces en las que una representa el espi-
ritu humano (o la libertad, la independencia, en ciertos casos, lo femeni-
no); y la otra parece representar el mundo de las médquinas (o la esclavi-
tud o sujecién, o bien lo masculino); muy habituales en algunos composi-
tores del grupo.

3 SEEGER, Carl. “On Dissonant Counterpoint”, Modern Music 7 n° 4 (June-July 1930). 25-31.

4 SEEGER, Carl. Citado en NICHOLLS, David. American Experimental Music: 1890-1940.
Cambridge: Cambridge University Press, 1990.
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Aunque los trabajos y composiciones de Seeger se perdieron en su
mayor parte en el incendio de Berkeley en 1926 y, lo que pudiera quedar,
nunca fue publicado; sin embargo, todos sus alumnos recibieron una séli-
da formacién (especialmente, Cowell y Ruth Crawford) asi que la mayo-
ria de los miembros del grupo utilizaron estas ensefianzas como base de
sus particulares estilos personales y consiguieron que la préctica contra-
puntistica americana estuviera durante un tiempo en un desarrollo ana-
logo, pero diferente, al del mundo europeo.

Otras innovaciones

El dilema central de la misica modernista america-
na (como el de la europea) era el cémo conseguir crear
estructuras musicales con sensacién de continuidad y
resolucién, en ausencia del poder organizador de la
tonalidad. Y lo solian resolver a partir de esquemas pre-
composicionales (por ejemplo, por rotaciones y trans-
posiciones de un obstinato melédico, o haciendo palin-
dromes, es decir, la misma forma del derecho como del
revés, etc.). Normalmente, segiin los planteamientos
tedricos de Seeger y las elucubraciones de Ruggles, las

melodias (base de las estructuras) son cuidadosamente

disefiadas para evitar la sensacion vertical de acorde
mayor o menor (disonantes) y la repeticién de alguna
nota o intervalo particular. Muchas de ellas son repeti-

Cowell y el Rythmicon.

das como obstinatos pero siempre variadas en flujos de transformacién
melddica (técnica casi serial). Otras soluciones, en cambio, terminan
dando melodias absolutamente libres y rapsédicas. Por otro lado, ademds
de las continuas evoluciones de los miembros del grupo por los derrote-
ros de la hiper-polifonia y politonalidad, tenemos los aciertos particula-
res de Cowell, a cual mds interesante: entre otras, los clusters (que Bartok
solicita permiso para utilizar); la utilizacién del piano pulsando las cuer-
das directamente (eludiendo las teclas) de maltiples formas; la utilizacién
de planos sonoros ritmico-melédicos diferentes entre las voces; su entre-
ga de planos a Theremin (el ingeniero ruso) para la construccién del
Rythmicon, la primera mdquina de ritmos de la historia, transportable y
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capaz de ejecutar 16 ritmos diferentes simultdneamente (y afiadiendo
armoénicos muy sugestivos) y, naturalmente, componer para ella (y
orquesta). Y por acabar pronto, mdltiples formas de utilizacién alternati-
va de los instrumentos, principios de indeterminacién formal (algunos
fragmentos son “a voluntad del ejecutante” que, en algunas obras, puede
alterar también el orden de los movimientos) e introduccién directa del
sistema tonal japonés o hindd en sus composiciones finales. Pasando ade-
mds por la publicaciéon de un tratado de gran importancia para la nueva
generacion (Nuevos recursos musicales) y la creaciéon de una “sociedad pan-
americana de compositores”, con el mejicano Carlos Chavez, el brasilefio
Villa-Lobos y los cubanos Caturla y Rolddn, que, entre otras cosas, com-
pusieron la primera obra exclusiva para percusién en la tradicién occi-
dental (Ritmica n° 5, 1930, de Roldén).

El post-modernismo

Aclarado (siquiera sea parcialmente) el campo que suele abarcar el
calificativo de “modernista” en las referencias, queda ya algo mds nitido
la derivacién de post-modernista: son los discipulos de dicho movimien-
to, la nueva generacién emergente, entre la que destacan:

Lou Harrison (alumno de Schénberg, pero volcado en las musicas
étnicas), Elliot Carter (discipulo de Ives y Piston), Harry Partch (autodi-
dacta interesado en el microtonalismo y nuevos instrumentos), Milton
Babbitt (alumno de Sessions y experimentador audaz) y, sobre todo, John
Cage (extremadamente brillante alumno y continuador de la visién de su
maestro, Cowell, y con quien se suele dar fecha al nuevo movimiento:
1951, el estreno de “Miisica del I Ching”)
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