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Cum bene quaesieris quid agam, magis utile nil est

artibus his, quae nil utilitatis habent

Ovidio!

[Por mds que te esmeres en encontrar qué puedo hacer, no habrd nada més dtil que estas artes,
que no tienen ninguna utilidad].

Con la venia...

Sra. presidenta de la Comunidad Foral de Navarra,
sefiores rectores,

miembros de la comunidad universitaria,

queridos amigos,

Jaun, andreak:

Agradezco al rector magnifico de la Universidad Publica de Navarra su amable invi-
tacion para dictar esta leccién inaugural. Para un musico, estar aqui hoy representa
un honor muy especial porque propicia un encuentro que nos comunica y nos acerca
mads a la comunidad universitaria, con la que esperamos compartir en un futuro —es-
peremos no muy lejano—, una ordenacion estatutaria comun.

Sabemos que la cualidad comunicativa de la musica es un axioma. El sonido como
rito, como expresién, como comunicacién, como recurso ha formado y forma parte
esencial de nuestra cultura. Pero hoy, en pleno siglo XXI, nos queremos referir a la
musica cuya naturaleza no repite sistematicamente esquemas prefijados, a la que
explora en su proceso elementos nuevos en su propia condicién y que, por su iden-
tidad compleja, plantea situaciones inéditas en su asimilacion. Esa realidad, cuya

1. Ovidio, Metamorfosis, 1-V. Trad. y notas: Vicente Cristébal L.épez, Madrid, Gredos, 1989.



visién técnica podemos esbozar, establece particularidades en su transcurso evolutivo
y ciertos problemas en su capacidad de comunicacion —que son determinantes para
su futuro—, y sobre los que nos interesa reflexionar.

[La musica es un constructo: todos sabemos que existe, pero, a pesar de su estrecha
relacion con nuestros logros culturales y con nuestro ser individual, no es facil de-
finirla y cualquier intento de hacerlo puede resultar controvertido o directamente
infructuoso. No obstante, aceptamos que la musica es un vehiculo, una fuente de
conocimiento desde la que elaboramos distintos tipos de experiencias estéticas y
sensoriales, que asociamos con el placer de la contemplacion sensible, reacciones
afectivas, entornos amenos o estimulos cinéticos, por ejemplo, del mismo modo que
es una gnosis, una forma de conocimiento?, una particular manera de pensar, una ex-
periencia intelectual, una especial mirada al mundo.

"También podemos apuntar que la musica que escucha la sociedad es uno de los aglu-
tinantes que le une a su entorno, y termina revelando al individuo vy a los sujetos del
cuerpo social el mundo percibido, pero hoy, la eleccién entre el par funcién/reflexion,
o dicho de otra forma, la escucha como entretenimiento o la aprehensién como posi-
cion intelectual dibujan las opciones del publico que ahora —quiza méas que nunca-,
se decanta por uno u otro modelo.

Aqui nos ocuparemos de la opcién que en nuestra sociedad es claramente minorita-
ria: la musica que es consciente de su carga histérica porque la asume vy, desde ahi,
propone la continuidad a la que le obliga éticamente el conocimiento acumulado,
aun situdndose en un marco de naturaleza compleja, en justa correspondencia con
la trayectoria que ha impulsado ese proceso evolutivo hasta hoy. Ahora menciono a
Larrauri cuando afirma: «... entre un pedrusco y un arcdngel, no hay mas diferencia
que de tiempo... una espera en la evolucion»?.

Revisando las tesis adornianas —en el sentido de que la creacién debe estar compro-
metida con su tiempo— en esta sociedad existen discordancias, porque su modelo
consumista desvia sus intereses a otras prioridades y porque en la creacion composi-

2. «..LLa musica es una forma de conocimiento. L.a mdsica no es solo placer, no es solo suscitacién
de emociones, no tiene que ver tnicamente con los afectos, por supuesto. [...] [La misica es una forma
de conocimiento porque la musica piensa, se piensa a si misma...», en Eugenio 'Irias, La miisica, Aula
de Cultura ABC, Fundacién Vocento, 18-XI1-2008.

3. Ant6n Larrauri (compositor), 74 compositores espaiioles de hoy, Oviedo, Ethos Musica, 1982,
p. 260.



tiva se sigue representando al mundo en posiciones muy criticas, sean 0 no conver-
gentes entre si. [La consecuencia de todo esto es inevitable: sitda las incégnitas del
objeto a mucha distancia de las mayorias, que no simultanean su movimiento con la
asuncion de las nuevas propuestas, cada vez mas exigentes.

Esta situacién plantea una revision tan necesaria cComo Imperiosa, aunque crea im-
portantes dificultades para los activos implicados: compositor, intérprete o auditor.
Queda claro por tanto que nos referimos aqui a la musica como creacién pura, €s
decir, no entendemos la creacién como un producto sino como una identidad, que,
como tal, estd sometida a los mismos cambios que experimenta el mundo técnico,
ideoldgico, estético o de cualquier naturaleza en la que participe.

Independientemente de la complejidad, la tarea de los tres cémplices imprescindi-
bles para que exista la musica es la misma desde que armamos nuestra conciencia
cultural, y se concreta asi: al compositor le distingue la facultad de convertir la nada
en provocacién, que arranca del vacio un mundo?, un relato coherente. Arrebatar del
plano virtual un objeto dado, entenderlo, aprehenderlo, traducirlo reinterpretando
su universo, ponerlo en disposicion de ser percibido es la imprescindible tarea del
intérprete, y cerrando el circulo, el auditor debe disponer sus potencias en el punto
de descubrir toda la inteligencia y sensibilidad que las fases anteriores han activado
para él. Esa es la personalisima y nada facil tarea del auditor si es sincera, compro-
metida y consciente, y se crea un vinculo, porque ineludiblemente hay que contar
en este juego con un receptor, con un oyente interesado, comprometido y culto, que
se verd obligado a superar la dificultad —cada vez mayor—, de mantener un punto de
implicacidén activa, esfuerzo y conocimiento, y no solo repeticién, aceptacién utilitaria
o audicién pasiva.

De acuerdo por tanto con las funciones que cada parte desempeiia en la existencia
de la musica nacida sin funcién especifica®, acerquemos la lupa al proceso que se ha
producido y que la ha situado en ese punto minoritario al que haciamos referencia.

4. Quiza el compositor dibuja con el vacio un marco, lo genera, lo estabiliza, lo domina, lo contie-
ne, de la misma forma que Oteiza desocupa las cajas metafisicas para delimitar ese vacio...

5. Defendemos que la musica —toda la muisica— es, ademds de una forma de conocimiento, una
fuente inagotable de placer para el hombre y, por tanto, un medio para el desarrollo intelectual, y
para ayudarnos al abordaje del mundo abstracto, a otras realidades inabarcables, a otros mundos com-
puestos y complejos de imposible alcance sin su mediacién. Parece por tanto una pérdida relegarla
exclusivamente a la funcién.



En nuestra cultura, a lo largo de la historia de la misica, hemos llegado a unas
convenciones que se afirmaron en el tiempo de la llamada «pridctica comin»® y
que nos permiten reconocer mundos exXpresivos y estereotipos que se asentaron
fundamentalmente a lo largo del siglo XiX, a pesar de no estar concebidas desde
un sistema natural’ (recordemos que nuestro temperamento fue una convencién).
Hemos aceptado y hemos cargado de sentido al patrén artificial que sustenta el lla-
mado sistema tonal, practicamente, el inico convenido en la misica funcional de
consumo mayoritario; descartamos por tanto la idea de que la misica que responde
a sus leyes es asequible por la razén de que estd en linea con la fisica del sonido y
sus relaciones naturales. No es asi, porque, aunque la percibimos y asimilamos sin
esfuerzo, es sin embargo un artificio que hemos ido sedimentando e incorporando
a nuestras convenciones con el paso de la historia, algo que no ha sido posible en
el convulso devenir del siglo XX, entre otras razones, por la velocidad de los acon-
tecimientos y por la complejidad y variedad de las propuestas que caracterizan ese
tiempo.

Por tanto, ese ingenio llamado sistema tonal se habia aceptado universalmente, pero
desde principios del siglo XX (grosso modo), se produjo la ruptura que condujo a ca-
minos inasequibles auditivamente, una afirmacion que requiere al menos una revi-
si6n, porque aunque son muchas las aristas de orden técnico, filoséfico, y sociolégico
que caracterizaron ese tiempo —también agitado musicalmente—, mantenemos que
el paso hacia el nuevo mundo sonoro fue un proceso evolutivo. Podemos apoyar esta
conclusién atendiendo al criticismo kantiano cuando defiende que el conocimiento
es producto de la actividad empirica y racional®, y, ademds, aceptamos las teorias de
Maturana cuando habla de la circularidad cognoscitiva’.

6. Un periodo que abarca, aproximadamente, desde 1700 hasta 1900.

7. Nos referimos a la ya convencional divisién de la octava en doce partes iguales (semitonos), que
permite —y es su ventaja— sustituir cada sonido por su enarmdnico con libertad total de modulacidn,
aunque ninguno de los intervalos excepto la octava, estd afinado naruralmente. Ver: Antonio Calvo-
Manzano, Acistica fisico-musical, Madrid, Real Musical, 1991, pp. 231 y ss.

8. Observemos que ambas razones citan aqui necesariamente a la revision histérica.

9. «El estado de un sistema estd determinado por las interacciones pasadas y en su conjunto por
la historia de interacciones (acoplamiento estructural) constantes (que establecen patrones de inte-
raccién) con el entorno. De este modo la historia de interacciones de un sistema es fundamental para
comprender su estado». Humberto Maturana, E/ drbol del conocimiento: las bases bioldgicas del entendi-
miento, Santiago de Chile, Editorial Universitaria, 2009, p. 48.



Vamos a aproximarnos aqui a la musica con un simple enunciado, identificindola
como tiempo y memoria, porque la sintetiza y porque esos son los elementos de base
con los que se enfrenta el compositor en el acto creativo, un punto de partida que
debe dominar contando con lo imperativo de sus respectivas naturalezas que van a
condicionar su trabajo. Asi, los enigmas del gobierno del tiempo y la memoria ac-
tdan, median inevitablemente para conseguir un objeto inteligible, aceptable, 16gico,
auto-afin, teniendo en cuenta que es sobre ellos donde se inscribe el sonido orga-
nizado, pero también el ruido, el silencio, el texto, el contexto, los ritmos, la pausa,
los sistemas, la expresidn, la tensién y su contrario, lo simbdlico, lo filoséfico, la si-
multaneidad, la forma... Es obligado por tanto ese control puesto que es su base, su
contenedor, su principio, que se llega a dominar tras un hacer adquirido con el trabajo
consciente, aunque existe algtin rincén inexpugnable de nuestra psique que actda
sin nuestro control, y —en el caso de los mejores— de forma genial.

En cuanto al tiempo!?, a través de la historia, su estudio se ha deslizado desde un
plano epistemolégico hacia uno psicolégico que trata de reconocer en sus claves ese
tiempo. Sabemos que abordar el problema del tiempo (en realidad los tiempos) en
musica es muy dificil; y para explicar la situacién, recordemos que todavia hoy no
existe una traduccién precisa para las palabras £ronos, aion y kairds, si no nos remiti-
mos y exponemos la idea del tiempo en la Grecia Clasica, que con esa clasificacién ya
lo conceptuaba cualitativamente.

Ante la imposibilidad de conseguir una teorfa incontestable sefialamos que noso-
tros entendemos el tiempo desde el par objetivo/subjetivo, que marca lo que un
compositor maneja: el tiempo real que ocupa la obra (tiempo cronolégico, impres-
cindible también para el intérprete como metro y guia), y el tiempo que representa
esa obra (tiempo psicolégico de creacion y reconocimiento individual); es decir, la
musica utiliza el tiempo existencial de la filosofia y el tiempo objetivo de la fisica.
Es el tiempo lo que el compositor sostiene y maneja en su calculo, lo que inserta en
el espacio sonoro, o bien, el tiempo se hace consciente a través de la intervencién
sonora convirtiendo el sonido y el resto de parimetros (hasta entonces solo mate-
rial mostrenco) en un objeto justificado, sensible, y formulado artisticamente. En
definitiva, recordando las palabras de Xenakis: «la musica es el arte que, antes que

10. «En el sentido més amplio, la musica emplea tiempo. Utiliza mi tiempo, tu tiempo, su propio
tiempo. Seria de lo mas enojoso que no alcanzara a expresar las cosas mas importantes, de la manera
mds concentrada posible, en cada fracciéon de ese tiempo». Arnold Schonberg, E/ Estilo y la Idea, Bar-
celona, Taurus, 1963, p. 71.



las demads artes, ha creado un puente entre el ente abstracto y su materializaciéon
sensible».

Hemos visto que la musica es una estructura temporal, y las estrategias para la per-
cepcién de esa organizacion deben tener conexiones que culminen en un todo inte-
ligible, pero una secuencia de vicisitudes sonoras no es suficiente por si misma para
determinar la gnosis del tiempo, al menos la del tiempo musical'?. Pues bien, es la
memoria la que aglutina la completitud de ese objeto y por esa cualidad y funcién se
convierte en herramienta, en recurso imprescindible (en el material de base al que
nos hemos referido), y asi afrontamos la forma y cualquier ilacién, como el resultado
de la insercion de los acontecimientos en el tiempo donde el manejo de la memoria
es imprescindible. El punto de acciéon de la memoria puede marcar y de hecho con-
diciona la inteligibilidad, un limite que el compositor maneja y que podemos ceder
o tensar. Y aqui se establece el problema: no hay recuerdo sin relacién y la creciente
complejidad desde el siglo XX desfigura la percepcion, porque hace menos evidentes
las maultiples conexiones en un mundo abstracto, un mundo suyo aun sin estereoti-
pos.

En el caso del tiempo tonal asumido universalmente, el recurso de comunicacién
se produce a través de una repeticién determinante, cerrada, y desde una jerarqui-
zacion (repetida normativamente) de los materiales utilizados en la estructura pre-
concebida, pero en misica el problema va mis alld porque no se trata inicamente
de un discurso cuantitativo, y aunque estas tacticas incluyen lo cualitativo (por eso
distinguimos unas obras de otras) y varien su estructura, mantienen la repeticién
de los materiales con més capacidad de penetracién en nuestra percepcidén inme-
diata. Nos referimos a que en el tiempo musical se organiza un sistema inteligente
—que implica un discurso vital en lo abstracto—, para situar nuestra percepcién en
un universo coherente. Esa inscripcién comporta una vision estética y como tal no
puede ser captado sé6lo por la razdén; por tanto, las distintas ideas que propone el
creador en combinaciones infinitas buscando una unidad formal, deben ser estra-
tegias complices con el tiempo y la memoria, hasta que el conjunto se convierta en
un objeto musical.

11. En Florian Vlashi y M* Remedios Cruz Araujo, Misica o Matemdticas, Consorcio para la Pro-
mocién de la Mdsica, p. 64.

12. En esa forma de inspeccionar el tiempo, se inscribe la capacidad de reconocer el pasado que
se relaciona con el presente y que lo impulsa hacia el futuro (y recordamos asi a San Agustin en sus
Confesiones X1. 20).

10



Ha sido la confirmacién de expectativas y la paulatina y medida disolucién de
las mismas la operativa que manejaba el acuerdo entre creador/intérprete/auditor
—mantenido durante siglos— a través fundamentalmente de recursos melédicos y
armoénicos. Pero en la entrada del pasado siglo se difumina el limite, lo hace ripi-
damente, y empieza a aparecer la pérdida de previsibilidad, la quiebra de expecta-
tivas (una tarea que han ido desarrollando los renovados sistemas de organizacién
interna de las estructuras); asi, cuando sedimenta la complejidad de un material y
de un concepto cada vez mas sofisticado (recordemos el uso de la estocdstica, por
ejemplo)® y se hace perentoria la necesidad de una expresion complice con las con-
vulsiones de su tiempo, aparece de forma palmaria la incomunicacién con el auditor
—incluso el mas ilustrado—, que no se siente cémplice con los activos propuestos'®.
Es innegable que, en cierta medida, no ha sido facil asimilar los cambios teniendo
en cuenta la velocidad a la que se han producido, y la falta de comprension de la
secuencia evolutiva (que no ha llevado una sola direccién) ha dificultado las cosas;
pero un compositor —que precisa ineludiblemente ser un erudito en la técnica mu-
sical- no puede ser un simple recopilador de datos, porque partiendo del conoci-
miento de la historia y de su perspectiva del mundo es imprescindible que sepa dar
un sentido a su posicionamiento como creador, es decir, no puede perder de vista
una visién humanistica'.

[La distancia entre el auditor y el mundo sonoro que va superando los preceptos y va
incluyendo relaciones mds laberinticas es una ruptura, pero solo es la quiebra de la
comunicacion, porque la musica —aunque incluye mayor cantidad de informacion en
menor unidad de tiempo'®~ lo hace paulatinamente, un hecho que no impidié dejar
al auditor fuera de la narrativa'’, y propicié un mundo plegado sobre si mismo. Asi, el
publico qued6 desmontado y convencido de que se habia producido una quiebra en

13. Senalamos aqui al respecto, dos obras significativas: Metastaseis (para orquesta sinfénica) y
Pithoprakta (para orquesta de cuerda), escritas entre 1953 y 1956.

14. Es interesante considerar también que por mucho empefio que tenga un lenguaje o un siste-
ma en estado puro, serd —desde el punto de vista de la comunicabilidad—, tan eficaz o tan inttil como
lo sea quien lo maneja (creador o espectador, cada uno en su papel).

15. Entendemos la creacién como un compromiso, una interacciéon con su entorno cultural, una
alianza con el mundo, una propuesta de futuro fértil y consciente.

16. Un mundo entrépico, desde el punto de vista de la lingiiistica.

17. Cook observé un alejamiento de los creadores de esa época [primera vanguardia] respecto
de la nocion del sonido real, porque manejaban una especie de metifora sonora. Ver: N. Cook, Music,
Imagination and Culture, Oxford University Press, 1990.

11



su percepcién del nuevo mundo, por lo que la realidad de una identidad técnicamen-
te compleja y estéticamente sinuosa llegé a dejarle de interesar.

[Las nuevas técnicas y sistemas, no deben mirar adelante sin recordar que su compa-
fiera de viaje es la memoria, pero el auditor no debe esperar un producto elaborado en
el que él no participe, y del que solo pretenda obtener la repeticién de lo ya conocido
sin asumir la inseguridad del nuevo mundo contenido en las propuestas de riesgo, en
la busqueda que propone la interrogacién constante de un objeto nuevo, que él debe
elaborar y concluir.

Efectivamente, la revolucién se produjo cuando se fue desarticulando paulatinamen-
te la implicaciéon de la memoria en ese tiempo, desconectando los sucesos hasta los
limites de la comprensién. Pero no se trat6 de un caos, sino de un vacio, porque el
tiempo de inestabilidad que se impone cuando ocurre alguna confusién estaba ocu-
pado en sincronizar distintas alternativas de naturaleza innovadora'® (lo que tampoco
facilitaba mucho las cosas, incluso aunque no descarte sus propias nuevas jerarquias
y relaciones). Es probable que la cantidad de acontecimientos simultineos, y la falta
de jerarquizacién sonora hayan impedido comprender que se manejaban materiales
con concomitancias evidentes, y aunque hay infinidad de muestras posibles, hago
referencia aqui al mundo barroco (tonal), y al dodecafénico (antitonal)! por ejemplo.
A pesar de todo esto, las vanguardias hoy mantienen el reto del control y dominio del
tiempo, del discurso, de la exactitud en la disquisicion y de la concrecién de objeto
abstracto ¢ inteligible, pero se ha llegado a un metalenguaje en el que se tendrian que
volver a acomodar los tres actores: compositor, intérprete y auditor si pretenden un
porvenir comun.

Hemos superado fronteras para llegar a otro estado de normalizaciéon de sonido, rui-
do, contexto, intencién, expresion, etc. como posible material que puede ser integra-
do con valor en nuestra escucha. Es decir, hoy se hacen propuestas sin prejuicios, sin
que las herramientas (me refiero a los materiales, a los sistemas) se impongan univer-

18. Sirva como testimonio la posicién de un solo creador: «... Stockhausen de manera modélica
y siempre innovadora ha utilizado técnicas Seriales, Mdsica electrénica, Nueva musica para percu-
sion, Nueva musica para piano, Espacializacion del sonido, Musica estadistica, Musica aleatoria, Live
electronic, Nueva sintesis entre musica e idioma, Musica teatral, Musica ritual, Musica intuitiva € im-
provisada, Musica puntillista, Mdsica por grupos...» en José Manuel Lépez Lépez, «Espacio sonoro.
Revista de miisica actual», abril 2004, ISSN 1887-2093.

19. E/ concepto anti-tonal estd desarrollado con agudeza y precision, en Carme Fernandez Vidal, 7écni-
cas compositioas antitonales. Estudio de tres tratados de contrapunto, Valencia, Piles, 2010.

12



sal ni exclusivamente. No obstante, consideramos que después de las experiencias
extremas de algunos postulados de la vanguardia mas experimental, la libertad del
compositor no deberia superar el limite de las leyes del tiempo musical, de la memo-
ria, y de las posibilidades de nuestra naturaleza fisica, centrados —eso si— en procurar
la construccién de misicas nuevas para momentos nuevos®’, Ahora bien, si el auditor
interesado en el conocimiento de la evolucion del arte y en el descubrimiento de las
propuestas actuales (ya asumido —por ejemplo— en las artes plasticas) aspira a no per-
der el enriquecimiento que supone conocer su tiempo en tiempo real desde la apa-
sionante perspectiva abstracta de la musica, debe aceptar (como hacen compositor e
intérprete) el esfuerzo que le pueda suponer.

Queremos insistir aqui en el hecho de que las convulsiones de todo tipo que se han
producido desde la primera mitad del siglo pasado influyeron, y modificaron todos
los 6rdenes conocidos hasta entonces lo que también alcanzé a las artes, pero como
dice Wagensberg, «... el hundimiento de la verdad vigente, el fin de la vieja pregun-
ta no es una humillacién, sino un gozo por estimulo, un nuevo desafio de la mente
investigadora»?!.

El problema del distanciamiento entre las partes no estd siendo solamente la comple-
jidad sonora, también puede ser nocivo el hecho de que su evolucién haya ocurrido
desvinculada de la educacion y fuera de algiin interés en las nuevas expresiones so-
noras, porque la sociedad ha dejado de valorar la importancia de su implicacion en la
actividad intelectual como un ejercicio necesario, o incluso como una fuente posible
de placer. Se nos estd olvidando el placer intelectual...

Los limites cambiaran si, a partir de la /zventio (es decir lejos de la ocurrencia y cer-
ca de la consciencia), los tres actores siguen considerando la excelencia y la belleza
(siempre inalcanzable a la teorizacion por su inefabilidad) como un fin, y la comuni-
cacién como un medio obligado para que, obteniendo placer y conocimiento, poda-
mos sobrevivir a la soledad que tenazmente imponen los tiempos, o a la que necesa-
riamente estd condenado el ser humano y de la que nos puede aliviar el arte.

20. «... Es muy posible que la gran carencia de las vanguardias musicales sea la génesis de una
estructura —de una construccion— capaz de conjugar la inteligencia (el andlisis) con la sensibilidad
(el éxtasis)». Afirman Joan Cuscé y Josep Soler en Tiempo y miisica, Barcelona, Editorial Boileau,
1999, p. 122

21. Jorge Wagensberg, E/ gozo intelectual. Teoria y prdctica sobre la inteligibilidad y la belleza, Barce-
lona, Tusquets «Booket Ciencia», 2015, p. 31.
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[La musica es del maximo interés para diferentes ambitos del conocimiento, ya que
forma parte de la filosofia (en sus distintas ramas), la matematica, la fisica, la sociolo-
gia, la psicologia, la tecnologia, la historia... no es ninguna de ellas, pero las contiene.
Es imprescindible por tanto, sostener su conocimiento en estructuras universitarias
—que ya tuvo y que nunca debié abandonar—, porque permitirian desarrollar una in-
vestigacion sistematica mas alld de su estricta funcién, como por ejemplo hace la in-
vestigacién fundamental. Sin ese soporte, sin la posibilidad del estudio experimental
y aplicado, la musica no tendrd mads finalidad ni mds sentido que la utilidad inmediata
en una sociedad que, sin embargo, perdera salud si no comunica su desarrollo con el
arte. El reto hoy es educar especialistas, pero también publicos para que podamos
responder dignamente a una pregunta hoy fatal: ;dénde esta su futuro?

Muchas gracias.
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