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Musica electronica vs. instrumental:
dialogos de timbres

AULA DE (RE)ESTRENOS (123)
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Al final mismo de su famoso Tratado de armonia de 1911,
Arnold Schoenberg se refiri6 a la posibilidad de construir
una Klangfarbenmelodie [melodia de timbres]. El interés por
este parametro esencial del sonido encontro en la musica electronica
un campo de experimentacion que transformo de raiz la tradicion
musical occidental. Un caso paradigmatico fue la aparicion en 1964
del sintetizador modular de Robert Moog, una novedad técnica que
tuvo un enorme impacto en el universo de la musica instrumental.
Este concierto pone de relieve la tension entre ambos
mundos estéticos, haciendo dialogar piezas cameristicas de
Webern con nuevas creaciones para sintetizador modular de
José Maria Sanchez-Verdu.

FUNDACION JUAN MARCH
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Un salto hacia lo desconocido

Santi Bargunio

Anton Webern es uno de los compositores que mas influyé en la
evolucion del pensamiento musical que se produjo en la segunda
mitad del siglo XX, un hecho sorprendente por tratarse de un
compositor que no publico escritos sobre teoria de la musica. En
un ciclo de dieciséis conferencias que impartio en Viena entre 1932
y 1933 —transcritas y publicadas posteriormente por su alumno
Willi Reich con el titulo de El camino hacia la Nueva Musica—,
Webern parafraseaba a Goethe para expresar que el hombre es el
simple receptaculo a través del cual se manifiesta la naturaleza:
“las obras de arte han sido producidas por el hombre segtn leyes
verdaderas y naturales”. Asi, estableciendo un paralelismo con la
teoria del color de Goethe, Anton Webern definia la musica como
“la naturaleza con sus leyes en relacion con el sentido del oido”.
Para el compositor austriaco, la tradicion musical traza un
progreso natural donde lo arbitrario no tiene cabida, una pers-
pectiva de la creacion musical que se sustentaba, en el caso de
Webern, en la teoria fisica del sonido, que a lo largo de la historia
nos ha permitido construir —a partir del conocimiento de la serie
de armonicos- sistemas de organizacién del sonido conforme a
la naturaleza. Y esta misma perspectiva fue la que empujo a su
maestro, Arnold Schoenberg, a concebir el dodecafonismo como
una evolucién necesaria tras la saturacion del sistema tonal du-
rante el posromanticismo. La normalizacién de la disonancia en
la composicién y en la escucha, basada en el avance del croma-
tismo y entendida como una consecuencia natural de la incorpo-
racion progresiva de los armoénicos mas lejanos, parecia, a ojos
de la Segunda Escuela de Viena, una simple cuestion de tiempo.
Mas de cien afos después, y tras la fuerte irrupcion de la cultu-
ra de masas en la globalizacion, ni siquiera entre los apocalipticos

Oskar Kokoschka,
Retrato del compositor
Anton von Webern
(1914).




Roberto Gerhard,
Arnold Schoenberg
y Anton Webern

en las Ramblas de
Barcelona de camino
aun concierto de
Pau Casals con los
dos compositores
austriacos como
directores invitados

(abril de 1932). Fuente:

CAS.

—como diria Umberto Eco- encontrariamos un apoyo suficien-
te a la perspectiva de la Segunda Escuela de Viena. Si, ademas,
consideramos las aportaciones del espectralismo francés o del
movimiento actual de la Just Intonation en cuanto al uso de los
armonicos lejanos, la perspectiva evolucionista de la Segunda
Escuela de Viena con respecto a la disonancia se nos muestra, a
dia de hoy, ain més inconsistente. En pleno siglo xxI, y a pesar
de la indudable influencia de Webern en la generacion posterior
de compositores, parece mas plausible la afirmacion de Alex
Ross contenida en El ruido eterno con respecto a la sacudida es-
tética que supuso la ruptura con la tonalidad como sistema: “No
hubo ninguna corriente irreversible de la historia que provocara
la aparicion de la atonalidad; se traté mas bien del salto de un
solo hombre hacia lo desconocido. Y se convirtié en movimiento
cuando dos compositores igualmente dotados se apresuraron a
saltar tras éI”.

Pero ¢;cudl ha sido realmente el legado de Anton Webern? ;Por
qué citamos a Webern cuando hablamos de la evolucion del pen-
samiento musical? ;Es suficiente el agotado e histérico deba-
te sobre la consonancia y la disonancia para valorar el alcance
de su legado? Desde el punto de vista compositivo, Webern fue
mucho mas que la aplicacion de las tesis de Schoenberg sobre la
emancipacion de los doce tonos. La gran aportacion de la musi-
ca de Anton Webern reside en su concisiéon, en su economia de
recursos, en la claridad y la cohesion de sus ideas generadoras,
y en los indicios potenciales que mostraron éstas para la futura
superacion de las formas clasicas, apuntando de manera incipien-

te el camino para la organizacién de parametros que iban mas
alla de las alturas: ahi donde no llegé Schoenberg y desde donde
Olivier Messiaen compuso su Mode de valeurs et d’intensités para
piano en 1949. En Puntos de referencia, Pierre Boulez se referiria,
de hecho, a la Cantata nim. 2, op. 31 de Anton Webern -la ultima
obra de su catdlogo— como una de las claves del movimiento
contemporaneo: “Uno de los puntos de partida esenciales para
toda una generacion”.

Es significativo que Webern abriera caminos a grandes crea-
dores tan dispares como Pierre Boulez o Morton Feldman, extra-
fias ramificaciones —incompatibles entre si— del pensamiento
weberniano: “En la musica, los momentos mas altos han tenido
lugar cada vez que se lleg6 a un compromiso entre lo horizontal
y lo vertical, como en Bach y luego en Webern”, afirmaria Morton
Feldman en sus Pensamientos verticales. En su obsesiva busqueda
de la coherencia compositiva, Webern se propuso generar sus
obras a partir de una sola idea principal, algo que se ha visto re-
currentemente a lo largo de la historia de la musica, pero que en
Webern adquiere un nivel de concrecién insélito, y cuyo alcance
—sumado a la pérdida del soporte estructural del sistema tonal-
determina también la breve duracion de la mayoria de sus piezas.

Anton Webern

en una excursion
campestre junto a,
probablemente, el
director de orquesta
Hermann Scherchen,
alrededor de 1940.



José Maria Sanchez-Verdu (1968)
Preludio para sintetizador modular*

Anton Webern (1883-1945)

Cuarteto para violin, clarinete, saxofony piano, op. 22
Sehr mdfsig
Sehr schwunguoll

José Maria Sanchez-Verdu
Interludio 1 para sintetizador modular *

Anton Webern

Cuatro piezas para violiny piano, op. 7
Sehrlangsam
Rasch

Musica electronica vs. instrumental: Sehr langsam
dialogos de timbres Bewegt

MIERCOLES 6 DE DICIEMBRE DE 2023, 18:30

José Maria Sanchez-Verdu
CrossingLines Interludio 2 para sintetizador modular*

Christie Finn, soprano

Lluis Castan, violin Anton Webern
. . Variaciones para piano, op. 27
Victor de la Rosa, clarinete Sehr maRig
Tere Gomez, saxofon Sehr schnell
Lluisa Espigolé¢, piano Ruhig flieiend

Pablo Carrascosa, sintetizador y direccion L .
José Maria Sanchez-Verdu

Interludio 3 para sintetizador modular®

Anton Webern

Tres canciones de “Viae inviae” de Hildegard Jone, op. 23
Das dunkle Herz
Es stiirzt aus Hohen Frische
Herr Jesus mein

En directo por Canal March, YouTube, Radio Cldsica y

RTVE Play, con entrevista previa a las 18:00 * Estreno absoluto

Audio disponible en Canal March durante 30 dias
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Primera pagina del
tercer movimiento
de las Variaciones, op.
27 de Anton Webern
en un manuscrito
autografo (1936) que
éste regal6 al Dr.
Rudolph Kurzmann
en 1938. Este ultimo
fue un fisicoy
melémano que acogié
en su casa una serie
de conferencias
impartidas por
Webern entre 1932y
1933 que resultarian
en El camino hacia

la Nueva Musica,
compilado por Willi
Reich. Colecciéon
Robert Owen
Lehmann, The Morgan
Library & Museum.

Notas al programa

Santi Barguiio

Mas alla de la necesidad de crear, a dia de hoy, un contexto para
situar -y de la tentacién de crear un contexto para escuchar,
pues los interludios de José Maria Sanchez-Verdu funcionan en
este caso como contextos de escucha— una obra tan excepcional
como la de Anton Webern, las piezas que se interpretan hoy -y
esa es la grandeza después de un siglo de recorrido— conservan
intactos su misterio y su pureza. En sus Cuatro piezas para violin
Yy piano, op. 7 —compuestas en 1910 y revisadas en 1914, el uso de
los materiales es ya de una altisima concentracion parala época, y
aunque podemos apreciar puntos de contacto con Alban Berg —en
la organizacion de las alturas y en un expresionismo virtuosistico
en la segunda y cuarta piezas-, nos vemos ya envueltos, en el
tercer nimero, en una atmosfera ascética que anticipa la frontera
inaudible que exploraria Salvatore Sciarrino mas de cincuenta
anos después: kaum hérbar (apenas audible) escribe Webern sobre
la indicacion dinamica ppp.

Una de las técnicas compositivas con las que mas identifi-
camos la musica de Anton Webern es la Klangfarbenmelodie o
melodia de timbres, un procedimiento que consiste en dividir
una melodia o secuencia de tonos entre instrumentos distin-
tos, aftadiendo color y textura instrumental cambiantes a la
percepcion de esa secuencia. Schoenberg, que defini6 suuso en
1911 en su Harmonielehre (Tratado de armonia), habia utilizado
ya esta técnica en 1909, en sus Cinco piezas para orquesta, op. 16.
Webern adopté la melodia de timbres y la aplicé en numerosas
obras, entre ellas en su conocida orquestaciéon del segundo
ricercare de la Ofrenda musical BWV 1079 de Johann Sebastian
Bach, realizada entre 1934 y 1935, donde puede percibirse de

11
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forma aislada el nivel afiadido de variacion de color que aporta
dicha técnica.

Desde el primer compas del Cuarteto para violin, clarinete, sa-
xofon y piano, op. 22, completado en 1930, Webern construye me-
diante la Klangfarbenmelodie un sofisticado entramado puntillis-
ta, donde los tonos de las series de cAnones aparecen disgregados,
repartidos consecutivamente entre los cuatro instrumentos (vio-
lin, clarinete, saxo y piano), creando secuencias cambiantes de un
amplisimo rango dinamico y timbrico, que recorren un enorme
ambito de alturas. Asimismo, los intérpretes incorporan diversas
técnicas instrumentales para producir ain mas variaciones de
color. Paradojicamente, la textura resultante es extremadamente
restringida, pues en la fragmentacién de las secuencias nunca
suenan mas de tres intérpretes simultdneamente, ya que Webern
evita la dimension arménica del conjunto, que en las pocas co-
lisiones de tres notas que genera se muestra claramente tenso.
Como en todas las obras de Webern, el resultado es de una enorme
expresividad; su apertura de sentido, sin embargo, requiere mas
escuchas de las que exige habitualmente el repertorio clasico,
aunque estas compensaran sin duda a quien decida adentrarse
en ellas y perciba su belleza perturbadora.

Las Variaciones para piano, op. 27, escritas en 1936, son un ejem-
plo paradigmatico de la abstraccion compositiva de las ultimas
obras de Anton Webern, de su idea de integracion y de unidad. El
compositor se centra aqui en el uso de la simetria, en la escritura
contrapuntistica y en la serializacion de tres parametros funda-
mentales: las alturas, la dindmicay la articulacién. Sin embargo,
la literalidad en el uso de las series no le impide servirse de la
forma clasica del tema con variaciones, que encontramos en el
tercer movimiento. Webern declararia en 1933: “No hemos sali-
do de las formas de los clasicos. Lo que ha sucedido después es
sélo transformacion, ampliacion y reduccion, pero las formas
han persistido”. A pesar de ello, su musica seria el germen de la
superacion de las formas cldsicas en la generacion posterior a la
Segunda Guerra Mundial.

Aunque el uso de la voz deberia limitar los planteamientos
constructivos de los Tres Cantos, op. 23, Webern se acerca ya en
ellos a algunos de los parametros de simetria y serializacion que
encontramos en las Variaciones, op. 27. La dificultad técnica de la
parte de la voz esta al alcance de pocas cantantes y la exigencia
de un serialismo imperturbable confiere a su linea una tension
ingravida. Sin embargo, el propio empleo de la voz aporta un dra-
matismo que transforma los poemas religiosos de Hildegard Jone

Secuencia de
fotografias de la
compositora Eliane
Radigue manipulando
su sintetizador
modular ARP 2500 en
su casa de Paris (1972).
Fotografias de Yves
Arman.
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Eliane Radigue
manipulay escucha
su sintetizador
modular ARP 2500 en
su domicilio de Paris
(1972). Fotografia de
Yves Arman.
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en textos de una atmosfera inquietante: “Mi sefior Jesus, cada
manfana entras en la casa de corazones palpitantes, y posas sobre
cada pena tu mano de gracia”, escuchamos en Herr Jesus mein, al
tiempo que el piano se adapta a la linea de la voz, desplegando
sutilmente sus series.

La influencia de la Klangfarbenmelodie lleg6 también a la mu-
sica electronica, pero no como la aplicacion de una técnica com-
positiva con secuencias de tonos sino, mas esencialmente, como
un modo de entender la yuxtaposicién de elementos contras-
tantes timbricamente en una secuencia de sonidos electronicos.
Podemos incluso identificar ese principio de contraste en piezas
tan tempranas como el Etude de bruits (1948), de Pierre Schaeffer.
Sin embargo, y volviendo a Webern, aunque la transparencia de
su musica nos abra a la percepcion del color -los movimientos
lentos de sus Cuatro piezas, op. 7 constituyen una prueba de ello—,
y aunque aplicara la melodia de timbres en maravillosas instru-
mentaciones y orquestaciones, su impulso compositivo nunca
partié del timbre: su obra no surgia de la percepcion del sonido,
sino de la idea musical, de la estructura. Morton Feldman escribi-
ria mas adelante: “El instrumento es el material, ;comprenden?”,
recordandonos que habia faltado un Henri Matisse en la historia
de la musica, y que Webern habia tenido otros motivos para inte-
grar el timbre en su parametrizacion musical. Es probablemente
en este campo donde la musica de Webern no prefigura la otra
gran revolucion que transformaria la musica durante el siglo xx:

José Maria Sanchez-
Verdu entrevistado en
su estudio por Ifiigo
Dominguez. Revista
JotDown, febrero de
2018. Fotografia de
Lupe de la Vallina.

la creacion a partir de la materia sonora, que incorporaria el des-
pliegue del timbre en el tiempo.

Es ahi donde entra la musica de José Maria Sanchez-Verdu,
como un contexto de escucha del siglo xx1, que dialoga con la fas-
cinante revolucion conceptual de la Segunda Escuela de Viena. La
musica del compositor espafiol, maestro de la arquitectura sonora
y de los espacios de luz, surge de la propia materia sonora, del aire
perturbado, y, sin embargo, esta dotada también de una riquisima
potencia simbolica. A la manera de Mark Rothko para Morton
Feldman, pero partiendo del sonido, Sanchez-Verdud propone “una
atmosfera minimalista que une las diversas piezas del programa.
Una especie de fondo para las grandes obras de Webern, como
los fondos de los cuadros de Paul Klee”. Aqui el instrumento, “el
material”, es el sintetizador modular, un dispositivo que no solo
permite investigar el sonido, sino que te obliga a construirlo des-
de la configuracion misma del circuito electrénico, desdibujando
lalinea que separa la creacion musical de la creacion de procesos
mecanicos de reproduccion y secuenciacion del sonido. Sin duda
un elemento extrano a la tradicion clasica, donde los instrumen-
tos son dispositivos cerrados y perfeccionados meticulosamen-
te a lo largo de decenios, y en algunos casos, incluso, cientos de
afios. Una disrupcion que crea una tensiéon entre dos mundos, al
tiempo que formula una nueva arquitectura sonora basada en la
abstraccion de los materiales: preludios e interludios para sinteti-

15



SYNTHI-VCS3, Mark IL

Pégina siguiente:
Diagrama
promocional

de la marca de
sintetizadores

EMS (Electronic
Music Studios) de
Londres (ca. 1970).
El Synthi-VCS3,
también conocido
como el Putney,

fue un sintetizador
analdgico de matriz
y formo parte del
equipo de algunos
laboratorios de musica
electroacustica de
Europa. En Espana
fueron muy relevantes
los dos Putney
adquiridos por el
laboratorio ALEA de
Madrid, creado por
Luis de Pablo.
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zador modular conectan y resitian la musica aforistica de Anton
Webern, modificando la percepcion de su formay transformando
su temporalidad. La idea musical y el sonido puro comparten y
conforman un nuevo espacio de escucha, un programa de carac-
ter metacompositivo donde la obra resultante es un conjunto de
obras. Una linea de trabajo que el ensemble CrossingLines viene
desarrollando durante los ultimos aiios de manos de su director
artistico, el compositor y arquitecto Pablo Carrascosa.

Arriba: Pablo
Carrascosa durante el
estreno de L44DD_1,
para sintetizador
modular, en el marco
del Festival ENSEMS
de Valencia el 17 de
septiembre de 2022.
Fotografia: Contra
vent i fusta.

Electronic Music Studios {London) Limited

27T Pulney Bridge Road London SW15 2PT

Telephone 01-TEB 3491/2 Telex §2 83 72

Haw York: 408 Easi T8th Streat NY 10021 Tek 212 734 7344 Telex 42 40 33



Los interpretes
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CrossingLines

Con sede en Barcelona, destaca por

su enfoque artistico unico, su inusual
plantilla, la meticulosa preparacién

de sus programas y por ser uno de

los principales impulsores de musica
contemporanea compuesta por una
nueva generacién de compositores
nacionales e internacionales. EI grupo
colabora de forma regular con L’Auditori
de Barcelona en su ciclo Sampler Séries y
ha participado en numerosos festivales
nacionales e internacionales de musica
contemporanea, presentando mas de
cuarenta estrenos dentro del panorama
experimental actual. Ha grabado para
los sellos discograficos Neu Records y
col legno y ha colaborado con grupos

de renombre internacional como los
Neue Vocalsolisten de Stuttgart, el
Ensemble Recherche y el Ensemble

Modern. Ademas, ha recibido el respaldo
del Instituto Catalan de las Empresas
Culturales y se ha convertido en el
primer grupo de musica contemporanea
en obtener la linea de subvenciones

para actividades de las principales
orquestas. Ademas, ha contado con

el apoyo del Instituto de la Juventud y

de la prestigiosa Fundacion Ernst von
Siemens. Recientemente ha iniciado una
colaboracién con la Fundacion Phonos,
una institucion catalana innovadora en el
campo de la musica electroacustica.
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Santi Barguno,
autor de las notas
al programa
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Es director de Neu Records y director
artistico de N, la productora vinculada al
sello. Como productor musical, se dedica
a proyectos de musica contemporanea en
estrecha colaboracion con compositores
e intérpretes. Su aproximacion estética
al sonido y su visién de la produccién
musical como un proceso integral lo
llevan a relacionar todos los aspectos de
cada proyecto con un contenido artistico
concreto. Ademas de su actividad como
productor, es programador artistico en
L’Auditori de Barcelona.
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Desde 1975, la Fundacién Juan March
organiza en su sede de Madrid una
temporada de conciertos que actualmente
estd formada por unos 160 recitales
(disponibles también en march.es, en
directo y en diferido). En su mayoria, estos
conciertos se presentan en ciclos en torno

a un tema, perspectiva o enfoque y aspiran
a ofrecer itinerarios de escucha innovadores
y experiencias estéticas distintivas. Esta
concepcién curatorial de la programacion
estimula la inclusién de plantillas y
repertorios muy variados, desde la época
medieval hasta la contempordnea, tanto de
musica cldsica como de otras culturas. En
los ultimos afios, ademds, se promueve un
intensa actividad en el ambito del teatro
musical de cdmara con la puesta en escena
de éperas, melodramas, ballets y otros
géneros de teatro musical.

Solicitud de invitaciones para asistir a los
conciertos en march.es/invitaciones.

Los conciertos de miércoles, sabado y
domingo se pueden seguir en directo por
march.es y YouTube. Ademds, los conciertos
de los miércoles se transmiten en directo por
Radio Cldasica de RNE y RTVEPIay.

Los audios de los conciertos estdn disponibles
en march.es/musica durante los 30 dias
posteriores a su celebracién. En la seccion
“Conciertos desde 1975” se pueden consultar
las notas al programa de mas de 4000
conciertos. Muchos de ellos se pueden disfrutar
en Canal March (canal.march.es) y el canal de
YouTube de la Fundacion.

La Biblioteca y centro de apoyo a la
investigacion de la Fundacion Juan March
estd especializada en el estudio de las
humanidades, y actia ademds como centro de
apoyo a la investigacion para las actividades
desarrolladas por la Fundacion. Su fondo
especializado de musica lo forman miles de
partituras, muchas manuscritas e inéditas,
grabaciones, documentacion biogrdfica y
profesional de compositores, programas de
concierto, correspondencia, archivo sonoro de
la musica interpretada en la Fundacién Juan
March, bibliografia y estudios académicos,

asi como por revistas y bases de datos
bibliograficas. Ademds ha recibido la donacion
de los siguentes legados:

Romdn Alis

Salvador Bacarisse
Agustin Bertomeu

Pedro Blanco

Delfin Colomé

Antonio Ferndndez-Cid
Julio Gémez

Ernesto Halffter

Juan José Mantecdn
Angel Martin Pompey
Antonia Mercé “La Argentina”
Gonzalo de Olavide
Elena Romero

Joaquin Turina

Dudo Uriarte-Mrongovius
Joaquin Villatoro Medina

La Fundacion organiza, desde 1975, los
“Recitales para jévenes”: 18 conciertos
diddcticos al afo para centros educativos de
secundaria. Los conciertos se complementan
con guias diddcticas, de libre acceso en march.
es. Mds informacién en march.es/musica/

Suscribase a nuestros boletines electrénicos
para recibir informacion del programa de
conciertos en march.es/boletines.

Siganos en redes sociales:
X, Facebook, YouTube, Medium
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La Fundacién Juan March es una institucién familiar y patrimonial creada en
1955 por el financiero Juan March Ordinas con la mision de fomentar la cultura
en Espaiia sin otro compromiso que la calidad de su oferta y el beneficio de la
comunidad a la que sirve.

Alo largo de los afios, las cambiantes necesidades sociales han inspirado,
dentro de una misma identidad institucional, dos diferentes modelos de
actuacion. Fue durante dos décadas una fundacién de becas. En la actualidad,
es una fundacion operativa con programas propios, mayoritariamente a largo
plazo y siempre de acceso gratuito, disefiados para difundir confianza en los
principios del humanismo en un tiempo de incertidumbre y oportunidades
incrementadas por la aceleracion del progreso tecnologico.

La Fundacién organiza exposiciones y ciclos de conciertos y de conferencias.
Su sede en Madrid alberga una Biblioteca de musica y teatro esparol
contemporaneos. Es titular del Museo de Arte Abstracto Espariol, de Cuenca,
y del Museu Fundacion Juan March, de Palma de Mallorca. Promueve la
investigacién cientifica a través del Instituto mixto Carlos III/Juan March de
Ciencias Sociales, de la Universidad Carlos III de Madrid.




LA

MARCH

Fundacién
Juan March
Castelld, 77
28006 Madrid

musica@march.es
+34 914354240

Entrada gratuita.
Parte del aforo

se puede reservar
por anticipado.
Conciertos en directo
por Canal March
(web, AndroidTV y
AppleTV) y YouTube.
Los de miércoles,
también por Radio
Cldasica y RTVEPIay.

Accede a toda la
informacion de la
temporada en
march.es/madrid/
conciertos.

Suscribete a nuestra
newsletter con este
codigo QR:

TEATRO MUSICAL DE CAMARA:
LAMUERTEY EL INDUSTRIAL
Opera de Jorge Fernandez Guerra
13Y14 DIC

, direccién musical
, coordinacién escénica

Notas al programa de y

TEATRO MUSICAL DE CAMARA:
“LA ARGENTINA” EN PARIS
Ballets de Oscar Esplay Ernesto Halffter
8,10,12,13 Y14 ENE
, direccién artistica y coreografia

, direccién de escena
, direccion musical y piano

Notas al programa de ,



