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"La música está gobernada por la ley de la eterna evolución, 
del eterno desarrollo, de la misma forma que el mundo, 

incluso en el mismo lugar, está siempre cambiando, 
eternamente reciente y nuevo" 

Gustav Mahler 

En cada período, la música se ha caracterizado por tejer un continuum de relaciones con la 
sociedad que la genera, definiendo así el gusto de cada época, la forma de su experiencia y 
el ámbito de la creación que le imprime ampliaciones y rupturas. La historia de la música se 
ha definido desde el análisis de sus estructuras, las exigencias técnicas y creativas del intér­
prete y la significación de sus contenidos en un encuentro con la sensibilidad. Al abordar 
de esta forma el recorrido por la música académica del siglo XX, es necesario analizar sus 
rupturas, la aparición de nuevos códigos estéticos que han provocado, con la experimenta­
ción, la presencia de nuevos lenguajes, la adaptación, reelaboración y transformación de 
sus trayectos de sentido; dinámicas que finalmente son las que definen para este artículo el 

118 objeto de su elaboración. 

La herencia musical del siglo XIX para la música del siglo XX es innegable. En la última 
década del siglo anterior se iniciaron una serie de situaciones favorables, que cada vez son 
más aceleradas y contribuyen a la aparición de una nueva estética musical. El individualis-



Poéticas �1usicales en el 

mo que caracteriza a los 
compositores del siglo XIX 
será uno de los principa­
les factores de transforma­
ción del lenguaje musical. 
Este espíritu de explora­
ción individual continúa 
en los compositores del si­

Es difícil precisar cuándo comienza 
la música del siglo XX como un fe­
nómeno estilístico y estético. La he­
rencia tonal de los siglos anteriores 
no se derrumbó de una sola vez; este 
desvanecimiento fue paulatino tras 
una herencia de casi tres siglos. 

abanderada por Debussy 
(1862 - 1918, compositor 
impresionista) se apartaba 
de la función tonal cons­
tructiva y sustituía la to­
nalidad armónica por otra 
de  carácter melódico, 
creando un nuevo con­

glo XX, posibilitando ·la búsqueda meló­
dica, armónica, rítmica, tímbrica y formal. 

La aparición de los nacionalismos a fina­
les del siglo XIX en Europa, extiende el 
sistema tonal a otros sistemas y relacio­
nes armónicas, incrementando el uso del 
cromatismo, ofreciendo además una am­
plia gama de escalas modales y la posibi­
lidad de utilizar otros sistemas melódicos, 
a los cuales se les dio el nombre de "exó­
ticos". A finales del siglo XIX resultaba 
difícil ubicar dónde se encontraba 
tonalmente la obra musical, debido a la 
ambigüedad armónica que ésta genera­
ba. En las obras de Debussy, Mahler o 
Strauss se encuentran pasajes donde con­
viven dos tonalidades en términos de 
igual importancia. A su vez, la música 
programática posibilitó la escritura de pa­
sajes audaces, que de otra manera hubie­
se sido imposible justificarlos, adquirien­
do la estructura formal un carácter más 
abierto en comparación con la estructu­
ra clásica. El aparente equilibrio entre la 
estabilidad y la inestabilidad tonal se in­
clinará hacia esta última. Finalmente, la 
aparente independencia que tuvieron los 
compositores y la música en relación con 
las otras artes, los lleva a actuar con una 
libertad que se manifestó en la amplia­
ción de la exploración sonora. 

Hacia finales de siglo XIX, la búsqueda 
de un nuevo lenguaje musical estaba en­
focado en tres direcciones. La posición 

cepto de tonalidad, en donde los acordes 
son independientes de las funciones 
tonales. Anton Bruckner (1824 - 1896) y 
Gustav Mahler (1860 -1911) expandirán 
la tonalidad, explorando nuevas regiones 
armónicas, sin llegar a perder el control 
de la concepción tonal. Otra tendencia, 
y tal vez la más audaz, la planteará Amold 
Schoenberg con su propuesta dodecafó­
nica, que se construye a partir de los 12 
semitonos de la escala cromática, en la 
que "emancipará la disonancia». 

Es difícil precisar cuándo comienza la 
música del siglo XX corno un fenómeno 
estilístico y estético. La herencia tonal de 
los siglos anteriores no se derrumbó de una 
sola vez; este desvanecimiento fue paula­
tino tras una herencia de casi tres siglos. 

Réquiem por la música romántica 

Todas estas situaciones contribuirán a la 
aparición de las más disímiles tendencias 
musicales, pero la más natural será la de 
«continuar el lenguaje romántico»; a esta 
tendencia se le  dio el nombre de 
Postromanticismo. Los compositores 
enmarcados en esta corriente continua­
ron cultivando la música de corte román­
tico, aunque sus composiciones ya no 
correspondían con las ideas estéticas y 
aportes hechos a la música en el siglo XX. 
Este movimiento fue transitorio, mientras 
se consolidaban las nuevas poéticas mu­
sicales. En esta persistencia continuaron 
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no pocos compositores, entre los que se 
destacan: Richard Strauss (1864-1949), 
Jean Sibelius, Carl Nielsen (1865-1931), 
Serguei Rachmaninoff (1873-1943) 
Alexander Scriabin (1872-1915), Ferruccio 
Busoni (1866--1924, compositor que debe 
su impopularidad al hecho de mantener 
un lenguaj e  romántico con formas 
antirrománticas), Giacomo Puccini (1858--
1924), Leos Janacek (1854-1928). Compo­
sitores que pertenecen sólo a este siglo 
por su larga vida, ya que su estilo musi­
cal se puede ubicar entre los composito­
res románticos de finales del siglo XIX; 
por ello resulta lógico que la muerte de la 
composición romántica fuese lenta y por 
ese motivo sus composiciones deban 
clasificarse como románticas tardías. 

El compositor más importante que conti­
nuó con esta tendencia musical fue 
Richard Strauss; su obra constituye un 
rico ejemplo de complejas relaciones ar­
mónicas y tímbricas. Strauss introduce en 
el siglo XX las corrientes románticas. Sus 
primeras obras, en un estilo clasicista, 
serán influenciadas por Mozart y Haydn. 
En 1882 descubre a Wagner, Berlioz y 
Liszt, entrando en un proceso de crea­
ción musical con un lenguaje moderno. 
La plenitud de su poética musical se en­
cuentra en Salomé (1905) y Electra (1908). 

La música alemana al principio de siglo 
conserva una orientación tradicional de 
tipo romántico, que se desenvolverá en 
oposición a las corrientes innovadoras. 

Poéticas de la experimentación y rechazo 

En el comienzo del siglo XX y en los años 
anteriores a la Primera Guerra Mundial se 
generan propuestas musicales que corren 
paralelas a la quiebra del equilibrio europeo. 

En la época moderna se produjo un cam­
bio de eje en el pensamiento estético, que 
concebía el arte "basado en la creencia de 
un ideal de belleza transcendente e inal­
terable, a una estética de la inminencia y 
la transitoriedad, cuyos valores centrales 
son el cambio y la novedad".1 

El surgimiento de las vanguardias propi­
ciará modos diferentes en la conceptuali­
zación de las manifestaciones artísticas. Los 
diversos «ismos» y «Neos» serán puntos 
de experimentación y de rechazo hacia 
una técnica y una estética que había ago­
tado las posibilidades de representación en 
la literatura, pintura, música y teatro. 

Con las vanguardias, la ruptura se impone 
como una necesidad, donde "el propio acto 
de romper es ya en sí mismo una creación "2 • Los 
desafueros, las novedades y la experimen­
tación de estos movimientos propiciaron 
pensar y concebir el arte desde otras posi­
bilidades negadas hasta entonces. El quie­
bre de códigos, de conceptos y de reglas 
mostraron una gama de posibilidades y la 
necesidad de buscar espacios de experi­
mentación. Los materiales temáticos y so­
noros, como ruidos, expansión de la tona­
lidad, atonalidad, series, nuevas tímbricas 
y sonoridades, desencadenarán propues­
tas tan disímiles, donde lo único común era 
la experimentación. 

1 CALINESCU, Matei. Cinco caras de la modernidad. Madrid: Tecnos, 1991. P.15. 
2 SALABER SOLE, Pere. El infinito en un instante. En: Revista Ciencias Humanas, Universidad Nacional de 
Colombia, 1993. P. 262. 



El espíritu y la disciplina de la moderni­
dad estética asumieron perfiles definidos 
en la obra de Baudelaire. Después, la mo­
dernidad se desplegó en varios movi­
mientos de vanguardia y finalmente al­
canzó su clímax en el Café Voltaire de los 
dadaístas y el surrealismo. La moderni­
dad estética se caracteriza por actitudes 
que encuentran un rasgo común en una 
conciencia transformada del tiempo. Esta 
conciencia del tiempo se expresa en la me­
táfora de la vanguardia. La vanguardia 
se considera a sí misma como invadien­
do un territorio desconocido, como ex­
poniéndose a los peligros de encuentros 
repentinos y sorprendentes, como con­
quistando un futuro todavía no ocupa­
do. La vanguardia debe encontrar una di­
rección en un paisaje en el que nadie pa­
rece haberse aventurado todavía. 

Pero este avanzar a tientas, esta anticipa­
ción de un futuro indefinido y el culto de 
lo nuevo significan, de hecho, la exalta­
ción del presente. La nueva conciencia 

La nueva conciencia del tiempo, que 
entra en la filosofía con los escritos 

de Bergson, hace algo más que expre­
sar la experiencia de la movilidad 
en la sociedad, la aceleración en la 
historia o la discontinuidad en la 

vida cotidiana. 

del tiempo, que entra en la filosofía con 
los escritos de Bergson, hace algo más que 
expresar la experiencia de la movilidad en 
la sociedad, la aceleración en la historia o 
la discontinuidad en la vida cotidiana. El 
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nuevo valor atribuido a lo transitorio, lo 
esquivo, lo efímero, la propia celebración 
del dinamismo, revela los anhelos de un 
presente puro, inmaculado y estable. 3 

Esa búsqueda llevó a los compositores y 
artistas de la época a explorar y reflexio­
nar sobre su historicidad, en donde una 
nueva conciencia estética, basada en la 
indagación, en el presente, en lo anárqui­
co, llevó a múltiples tendencias, muchas 
de las cuales fueron tan efímeras como 
su aparición. 

París fue un centro de experimentación 
para el arte y la música. La presencia de 
los Ballets Rusos de Sergei Diaghilev (1872 
- 1929) no sólo sirvió para mostrarle al 
mundo la rica gama de tradiciones y el 
acervo cultural y musical ruso, sino tam­
bién para generar en los compositores 
jóvenes una simpatía hacia otros tipos de 
músicas, volviendo al folclore, ya no como 
el dato popular autóctono, sino ahondan­
do en él y transformando su rico mate­
rial melódico, rítmico y armónico bajo 
una nueva estructuración en el lenguaje 
musical. Estos compositores, a diferencia 
de la primera escuela nacionalista, que 
pretendía afirmar una personalidad mu­
sical particular frente a la música france­
sa, alemana e italiana, utilizando elemen­
tos temáticos propios de cada región, pre­
sentaron una autoafirmación de la indi­
vidualidad y una emancipación e inde­
pendencia de los lenguajes nacionalistas 
del siglo anterior. 

Con la Sacre du Printemps, de Igor 
Stravinsky (1882- 1971), y su estreno en 

3 HABERMAS, Jürgen. Colombia el despertar de la modernidad. Compilación, Fernando Viviescas y otros, 
Foro. Santafé de Bogotá, 1991. p 19. 
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1913 se abre todo un abanico de posibili­
dades sonoras. El aporte rítmico será 
punto de partida hacia nuevas búsque­
das en el campo estructural; las 
heterometrías (cambios sucesivos de com­
pás) y polimetrías (superposición de me­
tros) dibujarán un ritmo sin la tiranía de 
la barra de compás. La utilización de cé­
lulas rítmicas contrapuestas genera ten­
siones y distensiones en las que se desa­
rrollará la obra. En el campo armónico, 
la utilización de la politonalidad, centros 
tonales ambiguos, escalas octatónicas, 
empleo de terceras mayores y menores 
en un mismo acorde, serán el punto de 
partida hacia una nueva sonoridad. La 
riqueza tímbrica, la utilización de los ins­
trumentos en registros poco explorados 
hasta entonces, plantean otra posibilidad 
que será una constante en el siglo XX. El 
impacto que generó esta obra en el pú­
blico y compositores de la época marcó 
aún más la brecha entre la música nueva 
y la forma de componer música hasta ese 
momento. 

La incursión del jazz aportará a la músi­
ca académica nuevas armonías y giros 
melódicos; los Blues, de carácter profa­
no, y los Spiritual, de carácter religioso, 
se incorporarán en la música sinfónica y 
académica; la utilización de escalas Blues, 
armonías agregadas, esquemas rítmicos 
y polirritrnias acercarán más este tipo de 
música a la experiencia popular. El com­
positor más representativo en este géne­

volo. Géneros como el music-hall harían 
carrera; y a su vez la música se converti­
ría en un espectáculo con menor 
transcendencia. Después de la Primera 
Guerra Mundial se montaron tantos es­
pectáculos como temas triviales hubo. 

Ante la muerte de Debussy y el fin del 
impresionismo, el panorama musical se 
tornaba incierto; la renovación venía por 
parte de compositores extranjeros, como 
Stravinsky, Prokofiev, Manuel de Falla y 
otros compositores que residían en París. 
La recuperación del liderazgo por parte 
de los franceses recayó en Erik Satie (1866 
- 1925), músico que había sido ridiculiza­
do y dejado en lugar poco relevante en el 
panorama de principio de siglo; éste no 
se consideraba fundador de una escuela, 
ni líder. Sin embargo, un joven grupo de 
entusiastas compositores lo pondrán 
como paradigma. Éste sería el llamado 
grupo de los Seis, quienes se margina­
rán por voluntad propia, tratando de in­
tegrar un mundo interior y otro exterior, 
proponiendo una poética íntima y parti­
cular. Los títulos de las composiciones de 
Satie dejan entrever lo particular y lo sin­
gular de su obra: Tres Sarabandas, Tres 
Gimnopedias, Los Gnosiens, Música para 
hacer ovillos, Sesenta descripciones au­
tomáticas, Deportes y di versiones, 
Parade, ballet para la compañía de 
Diaghilev con decorados de Pablo Picasso, 
donde se incorporan inventos modernos, 
como es la máquina de escribir. Estas 

ro es George Gershwgin (1898 -
1937), al que seguirán otros. 

El aire de optimismo que se res­
piraba en Europa en los prime­
ros años después de la Primera 
Guerra Mundial hacía mirar a la 
música con un sentido más frí-

La riqueza tímbrica, la 
utilización de los instru­
mentos en registros poco 
explorados hasta enton­
ces, plantean otra posi­
bilidad que será una 
constante en el siglo XX. 

obras muestran una fina ironía 
que describen una época y su 
estilo de vida. 

El interés marcado por estos 
compositores en establecer 
conscientemente estructuras 
modernas se dio en contrapo-



sición al espíritu romántico encarnado en 
la música de Wagner, al sistema tonal y a 
los refinamientos debussistas. Esa nueva 
estética, por la cual los músicos franceses 
de principios de siglo adoptaran posicio­
nes que ellos mismos llamarían moder­
nas, girará en torno a Erik Satie: 

«La música no debe ser considerada como un 
símbolo sino como una auténtica realidad so­
nora; todo subjetivismo sonoro es banal, el 
músico debe buscar la esencia de la música en 
sus propios elementos, y la actitud del com­
positor debe estar dirigida a la medita-
ción y hacia una actitud crítica; las 
convenciones artísticas hereda­
das no deben ser consideradas 
como valores absolutos». 4 

El 18 de mayo de 1917 se 
estrena en el teatro 
Chatelet, de París, el ballet 
Parade, con el cual Satie 
lanza el manifiesto de una 
nueva época y una nueva es­
tética. La obra tenía como fin 
hacer una expresión del espíritu 
moderno de la danza. La reacción del 
público y la de la crítica fue parecida al 
estreno de La consagración de la prima­
vera, de Stravinsky, en 1913, en donde 
hubo posiciones extremas que llevaron al 
encarcelamiento del compositor. Sin em­
bargo, para Satie era un triunfo ser en­
carcelado por su música, aunque la cau­
sa real de esto fueron sus afirmaciones. 

Como innovación en el estilo musical, 
Satie propone acordes de novena con re­
soluciones excepcionales; suprime la 
barra del compás y las "vueltas a", gene­
rando una simplicidad en la escritura 
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musical, contrarias a la retórica armóni­
ca y melódica de la escuela alemana y 
debussista. 

La poética de lo no común 

El llamado "Grupo de los Seis», conforma­
do por Darius Milhaud (1894-1974), Francis 
Poulenc (1890 - 1963), Arthur Honegger 
(1892 - 1955), Georges Auric (1899 - 1983), 
Louis Durey (1888 - 1979) y Germaine 
Thillaferre (1892 -1983), se caracterizaba por 
una rebelión contra la música alemana y, 

más aún, contra el impresionismo 
francés propuesto por Debussy. 

Un marcado refinamiento e in­
clinación hacia la música hu-
morística, el music-hall, y a 
incluir en sus composicio­
nes las sonoridades de los 
ruidos de los inventos mo­
dernos; paradójicamente 
poseían temperamentos 

contrastantes, no los unifica­
ba una estética musical y tam­

poco compartían el mismo ideal 
artístico. 

Los manifiestos vanguardistas de Jean 
Cocteau tuvieron gran repercusión en este 
grupo de compositores. Le coq et 1' Arlequin 
(El gallo y el Arlequín) fue el manifiesto que 
atacó la estética romántica e impresionista 
y cualquier manifestación seria de la épo­
ca. Entre los proyectos importantes de 
Cocteau se encuentra «Los casados de la 
torre Eiffel», en el cual manifiesta: 

«Se trata de eliminar la hipertrofia de las for­
mas existentes ... hay que desterrar todo espíri­
tu romántico con el objeto de lograr ese equili­
brio entre sentimiento y razón que caracteriza 
el clasicismo francés..... la armonía diatónica 

123 

4 ARMENGAUD, Jean Pierre. Erik Satie. Barcelona: Parsifal Ediciones, 1991. P.19. 
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debe ser restablecida, renunciando al 
cromatismo como forma característica de la 
expresión romántica». 5 

El Grupo de los Seis se disolvió de «muer­
te natural», como diría Satie, y será susti­
tuido por la escuela de Arcueil, que con­
tinuarían Sauguet y Jacob. 

El retomo a las fuentes populares 

Otro movimiento importante en la músi­
ca del siglo XX es el llamando «Naciona­
lismo Progresivo», inspirado en el primer 
nacionalismo. Las actividades nacionalis­
tas de comienzo de siglo XX difieren de 
las propuestas en el siglo anterior. El es­
tudio del material folclórico se asume con 
una mayor rigurosidad y se emprende en 
su análisis una academicismo mucho más 
racional. La aparición del fonógrafo y el 
magnetófono, la aplicación de las leyes 

condiciones que hicieron posible el estu­
dio de la música folclórica. En esa nueva 
línea de sensibilidad y de comprensión 
de la obra de arte se instalan también otras 
manifestaciones artísticas de la época, 
pues la búsqueda de lo popular por me­
dio del arte será uno de los legados de 
Bártok. Podríamos tal vez llegar a con­
cluir que éste constituye una respuesta 
amplia a los interrogantes que el arte en 
general comenzaba a plantearse en la 
construcción de una nueva sensibilidad. 
La comprensión de este dilema le permi­
tirá al compositor moverse entre distin­
tas opciones y soluciones, pues siempre 
permaneció fiel a su poética, cuya afir­
mación significaría también la concreción 
de un carácter, más que nacional, popu­
lar del arte. 

El retomo a lo clásico 

del método científico, el análisis de las Quizá uno de los movimientos que más 
muestras a partir de una disciplina recien- influencia va a tener en los años poste-
te, «La etnomusicología», proponen nue- riores sera el neoclasicismo. Este moví-
vos criterios para el estudio, la cataloga- miento, que va de 1918 a 1939, se caracte-
ción y la reelaboración de la 

El estudio del material 
rizó por retomar formas anti­

música folklórica. Composi- guas, especialmente del Barro-
folclórico se asume con una 

tores como Béla Bartók (1881 co, trabajando "formas abs-
mayor rigurosidad y se em-

- 1945) y Zoltán Kodály tractas". 
prende en su análisis una 

(1882- 1967) renuevan una 
academicismo mucho más 

visión de observar, com-
racional. 

El neoclasicismo fue tal vez la 
prender y reelaborar la mú-
sica tradicional. Los logros de este movi­
miento fueron la renovación lingüística, 
la recuperación del canto popular, y qui­
zás, lo más importante a nivel de la esté­
tica, la utilización del motivo folklórico 
diferente a la concepción romántica. 

En Hungría se generaron inquietudes y 

posición más clara adoptada 
después del Dodecafonismo. Constitu­
yó otra tentativa de solución al proble­
ma de cómo enfrentar la creación mu­
sical; este movimiento buscaba rescatar 
la forma considerándola como objetivo 
de la composición, a la cual deberían 
obedecer todos los materiales sonoros, 
retornando a la llamada música clásica, 

5 MARCO, Tomás. La música del siglo XX. Madrid : Ediciones Istmo, 1978. p. 67 
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mas no para repetir sus concepciones 
armónicas y melódicas, sino para 
reinter-pretar contenidos como un ob­
jeto que se acomoda a las nuevas inter­
pretaciones de  la estructura. El  
Neoclasicismo fue un movimiento que 
se interesó por el estilo, el acento en el 
pasado musical a través de las estruc­
turas barrocas y el cuestionamiento al 
romanticismo. 
El denominador común de las obras 
neoclásicas es siempre un modelo musi­
cal ya existente. El verdadero valor de esta 
posición se encuentra en el rejuveneci­
miento del concepto de melodía y en la 
posibilidad de enriquecer el vocabulario 
sonoro a partir de la creación de obras 
realmente nuevas. 

Para muchos compositores, esta relación 
con el pasado no fue más que un 
rejuvenecimiento ficticio, un movimiento 
estéril, que desembocó en un academi­
cismo que se expresaba en un lenguaje 
repleto de falsas audacias. El éxito de este 
movimiento reside, en gran parte, en la 
fácil comprensión de las obras, puesto que 
exigen escaso esfuerzo por parte del pú­
blico, lo que explica que sus principales 
cultivadores llegasen a la fama antes de la 
Segunda Guerra Mundial. El neoclasicis­
mo era un movimiento que tranquilizaba 
al oyente, cansado de las inquietudes y so­
bresaltos que le provocaba en gran par­
te el serialismo. En este movimiento en­
contramos a Igor Stravinsky y Paul 
Hindemith (1895 - 1963). 

Un proyecto anticipado 

Otro movimiento vanguardista es el 
«Futurismo>>, donde los compositores 
emprenderán búsquedas tímbricas e in-

cluso crearán instrumentos para buscar 
nuevas sonoridades. El «<ntona Rumori», 
del pintor y músico Luigi Russolo (1885 -
1947), se anticipará a lo que más tarde se 
llamará la música concreta. Aunque los 
aparatos de Russolo eran arcaicos por los 
adelantos técnicos, el fracaso de este mo­
vimiento radicó en que la música no ha­
bía logrado la transformación necesaria 
para ser comprendida por los músicos y 
público de la época. Russolo incorpora el 
ruido a los sonidos musicales, los cuales 
eran producidos por el «Intonarumori». 
En 1913 lanza su «Manifesto dell'arte dei 
rumori» (Manifiesto de los ruidos). La 
música de Russolo es influida por la poe­
sía de Marinetti. 

Su aporte a la estructura de la composi­
ción será el análisis de los elementos utili­
zados y la necesidad de la investigación 
de los ruidos. Russolo clasificó el ruido 
en 6 familias: a) tonos, estrépitos, explo­
siones, etc.; b) silbidos y siseos; e) murmu­
llos, gorgoteos y susurros; d) estridores y 
crepitaciones; e) sonidos obtenidos por 
percusión sobre metales, maderas, pieles 
y piedras; f) voces de animales y de hom­
bres, gritos, gemidos y risas. 

Con este mismo espíritu, algunos com­
positores continuaron en esta búsqueda 
sonora creando otros instrumentos como: 
la andolina, el theremin y las Ondas 
Martenot. Otros compositores explorarán 
la subdivisión del tono, como Haba Alois, 
basando su producción en escalas del 
Folklore y creando lo que llamaría el pia­
no de cuartos de tono. 125 
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«La disonancia actual de la pintura y la mú­
sica no es otra cosa que la consonancia del 
manan a». 

W Kandinsky. 

Expresionismo y dodecafonismo 

Entre los movimientos renovadores de prin­
cipio de siglo se encuentra el Expresionismo. 
Su estética reunió en un fin común a músi­
cos, pintores, dramaturgos, escritores, etc, 
que construyeron una nueva relación del 
mundo interior con la experiencia. 

El expresionismo pretendía "la liberación 
absoluta del modelo de la naturaleza y de 
las sugestiones que pueden inspirar las 
imágenes exteriores" 6• El arte es procla­
mado como "expresión absoluta de una 
interioridad, mediante la cual el espíritu 
se despliega en su eficiencia total"7• En 
este movimiento se "rechaza como una 
ilusión la verdad de la naturaleza. En el 
arte, lo material sólo se considera corno 
una especie de combustible para inflamar 
la interioridad dinámica del artista"8• 

rá la ruptura de códigos y convenciones 
que serán importantes en el arte del si­
glo XX. 

«La estética expresionista fue la última 
utopía moderna de la cultura artística. 
Sobre la base de este conflicto fraguó su 
ideario estético: a través de un arte de 
raíces sirnbólicas»9• 

El expresionismo se manifestó primero en 
las artes plásticas y posteriormente en la 
música, entre 1907 y la Primera Guerra 
Mundial. La relación de Kandinsky con 
Schoenberg llevará al compositor a 
reevaluar sus conceptos acerca de la to­
nalidad tradicional y a liberarse del re­
curso de la regla exterior. 

Viena retoma un papel importante en la 
historia de la música de nuestro siglo, 
con la aparición de un grupo de jóvenes 
compositores que no estaban satisfechos 
con la estética musical que se proponía 
hasta el momento. Con la aparición de 
la atonalidad se reevalúan muchos de los 
conceptos armónicos y melódicos de-

la relación de la gama 41. 1 ' '  '- este siglo, donde ya no es una 
Kandinsky explora en la pintura

. 
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.
... '.· .· . . sarrollados hasta comienzos de 

cromática con sonoridades ••• 1 '••• sola tónica sino que son doce 
pictóricas. P intores como ••••• ••••• tónicas móviles. Con la publi­
Óscar Kokoscha y Franz ' '  •••••••• 1 cación, en 1909, de tres pie­
Marc buscaban en la obra de ' ' •••••••• 1 zas para piano Op. 11, de 
arte un máximo de expre- 8 1 1 1 •••• 1 1 1 Arnold Schoenberg, se intro-
sión. En la literatura, Georg f 1 •••

. 
:···' t duce la atonalidad en el len-

Trakl, Stefan George, Georges '9 •••• • ••• f guaje musical. 
Heirn se destacarán por la bús- •••. 1 ti 9 
queda de nuevos tiempos ""-'' 1 ftltl' Tras un largo debate teórico, 

126 narrativos. Este movimiento marca- -. 6 A> Schoenberg propone el dode-

6 DELLA CORTE-PANNAlN. Historia de la música. lll. 2ª. edic. Barcelona: Editorial Labor, 1965. pgs 1 .671 -1 .673. 
7 Idem 
8ldem 
9 SUBIRATS, Eduardo. Metamorfosis de la cultura moderna. Barcelona: Anthropos,. 1991. p.82. 



cafonismo, destacando esta técnica como 
un problema de la lógica, es decir, de la 
coherencia interna del material, haciéndo­

se secundario el tema de la verdad de la 
obra de arte. 

La escuela dodecafónica propuesta por 
Schoenberg tiene sus antecedentes en el 
cromatismo wagneriano. La utilización 
de los doce tonos no fue una idea origi­
nal de Schoenberg, pero sí fue él quien 
desarrolló la técnica de composición. Este 
sistema se basa en la utilización de series 
de doce sonidos distintos procedentes de 
la escala cromática; cada serie no puede 
comenzar hasta no haber sido escucha­
dos los doce sonidos de ·la serie anterior, 
los cuales son escogidos libremente según 
las intenciones del compositor; la serie 
puede aparecer en posición horizontal o 
vertical; se puede utilizar en forma origi­
nal o en espejo (inversa, retrógrada o en 
la inversión de la retrógrada) y también 
transpuesta; éstas pueden desarrollarse 
contrapuntística o armónicamente. 

El  verdadero valor de la técnica 
dodecafónica radica en reemplazar una 
fuerza estructural, la tonalidad, por otra, 
la atonalidad. 

Si bien, en un princ1p10, la técnica 
dodecafónica fue una liberación de la ar­
monía ante la tonalidad, en el período pos­
terior a la II Guerra Mundial el método 
dodecafónico se convierte en una especie 
de rebelión contra un mundo violento. 

Schoenberg en principio no fue com­
prendido por el público, como excelen­
te pedagogo fue seguido por sus discí­
pulos Alban Berg (1885 - 1935) y Anton 
Weber (1883 - 1945), quienes adoptan la 

técnica dodecafónica como método de 
composición. Berg continuaría buscan­
do la perfección formal sobre un lirismo 

romántico, y Weber, por lo contrario, se 
caracterizó por componer obras en ex­
tremo breves. 

La protección del público hacia la nue­
va música 

El verdadero valor de la téc­
nica dodecafónica radica en 

reemplazar una fuerza estruc­
tural, la tonalidad, por otra, 

la atonalidad. 

Entre 1935 y 1950, la brecha entre la mú­
sica «nueva y vieja» parecía irse cerran­
do, mientras grupos de compositores tra­
taban de hallar una síntesis entre los dos 
estilos. A la par, regímenes totalitarios 
(Rusia, Alemania, Italia) trataban de em­
prender la empresa de proteger al públi­
co de la nueva música. En la Unión So­
viética se trataba de proteger al público 
de los gustos de la «decadencia burgue­
sa», y en Alemania, del «bolcheviquismo 
cultural»; así, en la antigua Unión Sovié­
tica, a estos compositores se les denomi­
nó como 11 formalistas", y en Alemania, de 11 degenerados". En ambos casos se hacia 
referencia a las composiciones que tenían 
un carácter abstracto, sin poseer conte­
nidos programáticos de índole ideológi­
co o propagandístico. 

En 1920 se dictan las «Directrices fundamen­
tales en el campo de las artes», con las cua­
les se afirma el principio de control del 
Estado y del partido sobre la producción 
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artística. Estas directrices fueron un ac­
cidente en la producción musical de 
muchos compositores; esta fue su ca­

ha generado una hibridación en las pro­
puestas sonoras de los diferentes países 
americanos. La diversidad de tendencias 

misa de fuerza y algunos lo­
graron superarla. 

Serguei Prokofiev y Dimitri 
Shostakovich son los represen­
tantes más importantes del 
sintonismo soviético. A Prokofiev, 
conocido como enfant terrible de 
la música Rusa, y quien inicial­
mente escribió obras deliberada-

que han surgido durante este 
El desarrollo musical la- siglo han atravesado la música 
tinoamericano ha estado latinoamericana, reflejándose 
influenciado en el siglo XX en una pluralidad de movi­
por la música europea Y la mientas similares a los existen­
norteamericana. Esto ha tes en el panorama mundial. 
generado una hibridación Así, encontraremos una gran 
en las propuestas sonoras cantidad de compositores na­
de los diferentes países cionalistas, y otros, que han in­
americanos. corporado otras técnicas acor-

mente escandalosas, le tocó 
afrontar en un principio el régimen de cen­
sura bolchevique. Posteriormente, a su re­
greso a la Unión Soviética, contó con el be­
neplácito oficial. Otros representantes de la 
música soviética en este período son: Nikilai 
Miaskowski (1881 - 1950), Visarion Shebalin 
(1902 - 1963), Aram Khachaturian (1903 -
1978), Gavriil Popov (1904 -1972) y Dimitri 
Kabalevski (1904 -1987) 

En noviembre de 1953 se publica un ar­
tículo de Kachaturian, Música Soviética, 
en el que afirma que los compositores 
deben realizar una mayor producción ar­
tística y no tanta burocracia. Si bien en 
los primeros años después de la revolu­
ción se realizaron debates amplios sobre 
la función del arte, la fiscalización y las 
directrices del partido se hicieron cada 
día más severas e inapelables frente a la 
creación musical. 

Latinoamérica, continente de las mil 
culturas 

El desarrollo musical latinoamericano ha 
estado influenciado en el siglo XX por la 
música europea y la norteamericana. Esto 

des con los desarrollos acadé-
micos de la música. Los primeros han re­
corrido el camino de la revaloración de las 
músicas étnicas, y los segundos, el de la 
exploración sonora con elementos de las 
culturas urbanas. 

Entre los compositores latinoamericanos 
de la primera parte del siglo XX se en­
cuentran: en México: Carlos Chávez 
(1899 - 1978), Amadeo Roldán (1900 -
1939), Silvestre Revueltas (1899 - 1940); 
en Cuba: Alejandro García Caturla (1906 

- 1940); en Argentina: Astor Piazzolla 
(1921 - 1992), Alberto Ginastera (1916 -
1983); en Brasil: Heitor Villalobos (1887 -
1959); en Colombia: Gonzalo Vidal (1863 

- 1943), Andrés Martínez Montoya (1869 
- 1933), Santos Cifuentes (1870 - 1932), 
Guillermo Uribe Holguín (1880 - 1971), 
Antonio Calvo Luis (1882 - 1945), Jesús 
Bermúdez Silva (1884 - 1969), Guillermo 
Quevedo Zornoza (1886- 1964), Daniel 
Zamudio (1887 - 1953), Gustavo Escobar 
Larazabal (1890 - 1968), José Rozo 
Contreras (1894 - 1976), Luis D. Zulátegui 
(1898- 1970), Carlos Vieco Ortiz (1900-
1979), Antonio María Valencia (1902 -1952), 
Pedro Biava (1902 - 1973), Adolfo Mejía 



(1905 - 1973), Santiago Velasco Llano (1915) 
y Carlos Posada Amador (1908 - 1996). • 
La música de la postguerra 

La Segunda Guerra Mundial parte en dos 
la historia del siglo XX. La ciencia, la eco­
nomía, la tecnología, la política, las ideo­
logías, las culturas y las artes en gene­
ral afrontarán cambios radicales en 
sus estructuras; igualmente, la con­
solidación y diferenciación de sis­
temas internacionales y la 
globalización de las economías se­
rán una constante hasta principios 
de los años ochenta. 

En Alemania se desarrollan las prime­
ras vanguardias de Postguerra y sus 
ideas estéticas serán retomadas por 
compositores franceses e italianos. 
Entre estos compositores encontra­
mos los siguientes: Karl- Amadeus 
Hartmann, Wolgang Fortner, Boris 
Blache� Bemd-Aloys Zimmermann, 
Olivier Messiaen, René Leibowitz, 
Luigi Dallapiccola, Godofredo 
Petrassi, Xavier Montsalvatge, 
Gerardo Gombau. Muchos de ellos se 
plantearon de nuevo la pregunta por 
el hombre, en contraposición y recha­
zo a lo ocurrido en, durante y antes de 
la Segunda Guerra Mundial. 

Un nuevo dogmatismo 

En los primeros años de la postguerra, 
un grupo de jóvenes compositores adop­
tó el serialismo, en especial el practicado 
por Anton Weber como método de com­
posición. Es tal la fuerza de este movi-

Poéticas M u si cales en el 

miento, que se convierte en un dogma 
para la creación musical. Esta técnica re­
presentaba para los jóvenes de postgue­
rra una renovación en el lenguaje sonoro 
y en la concepción de la música. El culto 
hacia Schoenberg de la generación ante­
rior contrastaba con la actitud de los jó-

venes compositores, que consideraban 
a Weber y a Berg más importantes que 

Schoenberg, hacia el cual existió más 
respeto que afecto. 

Con el serialismo se pretendía crear 
un lenguaje accesible e inmediato. 
Con esta técnica se quería estable­
cer un nivel cero, del cual se podía 
partir en la búsqueda de nuevas ex­
periencias sonoras, experimentado 
y tratando de reinventar un nue­
vo lenguaje musical. La crisis del 
dodecafonismo como lenguaje-co­
municación y, en consecuencia, en 
la relación arte-público, le plantea­
rá al lenguaje serialista constituir­
se en el método a seguir; con la 
condición de que no se entendiera 
como meta, sino como punto de 
partida, después de haber hecho 
caso omiso de otra técnica de com­
posición. El serialismo no sólo bus­
ca recuperar el lenguaje musical 

como capacidad de expresión, sino 
la liquidación del mismo en la bús­

queda de un lenguaje objetivo y pre­
determinado. Así la imagen de Webem 

en la nueva vanguardia se presenta 
como "la utopía de un lenguaje no conta­
minado con las exigencias del sujeto".10 

Los escritos de Pierre Boulez (1925) refle­
jan un cambio en la concepción del que-
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hacer m usical. Con su manifiesto, 
"Schoenberg ha muerto", publicado en 
1952, va a liderar un nuevo movimiento. 

"El rechazo de los jóvenes compositores 
después de la II Guerra hacia las formas de 
composición precedentes, se convirtió más 
en una forma «moral» de hacer música, y 
en tratar de elaborar una nueva semántica 
musical que en abordar el material sonoro 
desde un plano ético, la técnica llamada 
serialismo integral, consistía «en la marcha 
desde el dodecafonismo melódico - armó­
nico hacia la utilización de series aplicables 
a todos los componentes». 11 

El serialismo integral será el punto de 
partida para la exploración de los movi­
mientos siguientes. Este grupo de com­
positores, que inicialmente bebían en una 
fuente común e ideas similares, tomaron 
rumbos diferentes, pero el serialismo fue 
el hilo que los continuó uniendo. 

Hacia una nueva conciencia 

Otro ejemplo es el caso Stockhausen 
(1928), compositor que hacia el período 
de la Segunda Guerra Mundial manifies­
ta un completo rechazo a la política nazi: 

"La Alemania nazi, que había renegado 
de muchos de sus mejores músicos, se 
encontró en el más absoluto vacío. A par­
tir de entonces sentí la necesidad de apa­
gar mi hambre de valores artísticos lle­
vando a cabo una nueva fórmula musi­
cal europea, fórmula vinculada a la revo­
lución de nuestras conciencias".12 

11 MARCO, Tomás, Op cit, p. 190 

Esta "nueva conciencia" está reflejada en 
la obra de compositores como Pierre 
Boulez (1925), John Cage (1912) y Karlheinz 
Stockhausen (1928), que buscaron refle­
jar en la música, a partir del pensamiento 
de las músicas orientales, un nuevo esta­
do de conciencia. Luigi Nono (1924 - 1990), 
Bruno Maderna y Henry Pousseur inten­
tarán construirla a partir de una música 
con sentido social y político; Olivier 
Messiaen la expondrá en una música con 
sentido místico. Así, casi todos los com­
positores de este período tomarán bande­
ra por otras alternativas, bien sea espiri­
tuales, esotéricas, sociales, políticas o mo­
rales como rechazo a la barbarie y discri­
minación de los años anteriores. 

Stockhausen plantea que esta nueva " con­
ciencia musical y científica13 "  correspon­
de también al descubrimiento de las nue­
vas leyes del sonido, conociéndose hoy 
todo lo relacionado con el microcosmos 
de las vibraciones y sirviendo para crear 
una nueva forma de escuchar música, 
tanto al "interior del sonido y al interior 
del hombre".14 

Uno de los principales desarrollos de post­
guerra fue el Serialismo Integral, que sería 
una extensión del principio de Serie de 
Schoenberg. Esta técnica inicialmente se 
refería a la altura y al orden de los doce 
sonidos, pero posteriormente se extendió 
a la duración, la intensidad y el timbre, 
tomando las cualidades del hecho sono­
ro. A partir de esta experimentación se 
descubrieron nuevas combinaciones defi­
nidas por las series de altura, timbre e in-

12 MYA TANNENBAUM, Stockhausen. Entrevista sobre el genio musical. Madrid: Turner, 1985. p. 25. 

13 MYA TANNENBAUM, Op cit., p. 29. 

14 ldem. 
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Luigi Nono plantea que el "au­
téntico concepto de libertad 

creativa es aquel que se entiende 
como capacidad conscientemente 

alcanzada de tomar decisiones 
necesarias en el propio tiempo y 

para el propio tiempo"16 • 

tensidad, ejemplo de ello es la propuesta 
de Messiaen ((1908 - 1992) en "Modos -
Valores e intensidades": define la compo­
sición articulada en tres episodios, que son: 
la dimensión espacial ("Polifónica"), la re­
lación melódico-temporal ("Monodía") y 
la métrico-rítmica, proyecto musical que 
es posible escuchar en las obras de Nono, 
Boulez y Stockhausen. Igualmente, la tex­
tura ocuparía una posición importante en 
la música de la postguerra. 

La sensibilidad sonora de este siglo ha 
estado encaminada más a la exploración 
que al gusto de los grandes públicos; esa 
sensibilidad se acerca más al individuo, 
en una búsqueda de lo sublime. 

La rigidez del sistema serial se comenzó 
a fragmentar, generando otras formas de 
conceptualización de la música. Pierre 
Boulez toma el camino del racionalismo 
de tipo matemático; Stockhausen, un 
constructivismo empírico enfocado hacia 
sutilezas estructurales, y una tercera lí­
nea la propondrá Luigi Nono, quien bus­
ca un diseño global comunicativo, don­
de la concepción ético-civil articule la 
forma de la composición. 

Boulez, con Le Marteau sans maitre (El 
martillo sin dueño), propondrá una for-

Poéticas Musicales en el Siglo XX 
··········-··--··········-··-·········--·-·-·-····---

ma sutil de abordar la composición, que 
se relacionará con el puntillismo musical, 
tal como propuso Schoenberg e n  e l  
Pierrot Lunaire. Con El martillo sin due­
ño se logra una liberación de los timbres 
a partir de mezclas insospechadas y atre­
vidas. Boulez musicalizó un ciclo de poe­
sías surrealistas de René Char, donde 
mezclaba comentarios instrumentales, en 
nueve movimientos breves. 

El sacrificio de la forma 

Hacia 1960, Luigi Nono (1924) rompe con 
Darmstadt, proponiendo la necesidad de 
sacrificar la forma para incursionar en 
otro universo en el cual se debe evitar 
toda continuidad discursiva, esto se re­
fleja en Intolleranza. Para Nono, cada ins­
tante se da ahora como absoluto; cada 
gesto musical es una intensa iluminación 
que emerge del silencio. 

Nono plantea en su artículo Presencia his­
tórica en la música de hoy, leído en 
Darmstadt durante el " Interntionale 
Ferienkurse für Neue Musik", en 1959, que 
el acto creativo es crítico-analítico y debe 
integrarse en un fenómeno artístico-cul­
tural del contexto histórico. "La creación 
debe relacionarse con sus orígenes y con 
los elementos que lo han conforrnado".15 

Las primeras composiciones de Nono no 
surgen en un contexto definido, sino que 
dependen de él en cuanto estímulo ge­
nerador. Tam bién los contenidos 
extramusicales hacen parte vital de su 
obra; las estructuras del contenido logran 
influir en la organización del material mu­
sical y determinan su forma. 
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En el mismo artículo plantea su posición 
más radical con respecto a la improvisa­
ción, generando para este momento una 
ruptura con la escuela de Darmstadt y 
las técnicas propuestas por John Cage en 
sus conferencias dadas en años anterio­
res. Luigi Nono plantea que el "auténti-

La música concreta, aparecida en la década 
del cincuenta, propone que no sólo son 
música los sonidos musicales, sino que es 
posible transformar el ruido en música; 
esta experiencia recogía la idea de los 
fu turistas, que había sido expuesta a prin-

co concepto de libertad creativa es aquel - ·  
que se entiende como capacidad cons- .._�.-
cientemente alcanzada de tomar deci- · 

cipios de siglo. Con el perfeccionamien­
to al que habían llegado los aparatos gra­
badores y reproductores de sonido en 
los años cincuenta, fue posible descu­
brir el papel de la cinta magnetofóni­
ca, los sonidos de la radio, las impro-

siones necesarias en el propio tiempo • "� 
y para el propio tiempo"16• Esto no es -. e.G»dP. 
otra cosa que la descripción de la con-
ciencia histórica en los aspectos más ..... 4 
esenciales de la ejecución y el desa- ..... C 
rrollo de una obra. 

• •••• 

La organización y construcción del � ··- t 
sonido 

1 ·  .... ·. ·--
"eeet En la exploración sonora del siglo 

XX, la música «Electroacústica» ha 
jugado un papel importante. El  
serialismo introdujo un elemento or­
denador en la música que le dio cier­
to rigor al material sonoro, en don­
de los timbres pueden tratarse 
unitariamente y no empíricamente 
desde el avance de los instrumentos. 

·---­
____ , 
, ___ , 
,, ···� 

••••• 

...... 

···-· 
El serialismo rebasa la experiencia de • . • .. · . . · . . · 
ejecución que es posible en los instru- _._...._ 

visaciones y los pregrabados. 

La denominación de música concre­
ta se dio debido a que el material 
sonoro utilizado tiene origen en la 
realidad concreta de fenómenos so­
noros ya existentes. Las fuentes so­
noras eran los sonidos provenien­
tes de instrumentos tradicionales y 
exóticos, la voz humana, los ruidos 
de la vida diaria y la naturaleza. Es­
tos sonidos son transformados, ma­
nipulados y reproducidos poste­
riormente por medios electro-acús­
ticos . 

En este período se llegó a establecer 
bases de sonidos, que morfológi­
camente facilitaron a los músicos 
componer con diferentes clases de 

mentos musicales tradicionales; es por d!P4'.1>._ 
eso que sus principios fueron aplica- _.'llllllllllíl''lllltf 
dos a la música electroacústica buscan-
do abordar nuevas formas de construc­
ción de los elementos melódicos, armó­
nicos y rítmicos, sin despreciar los del 
orden sociológico: tensión, relajación, 
concentración y disolución. 

elementos sonoros. Así, la música con­
creta demostró su adaptabilidad, al 

hacer posible a los músicos de distin­
tas tendencias la materialización sonora 

16 Idem. 

de sus investigaciones. 

La  fuente p rincipal de la mus1ca 
electroacústica son los sonidos produci­
dos por los generadores electrónicos, 



ondas sinoidales y de ruido blanco. Lo 
interesante de esta posibilidad musical es 
que el compositor puede actuar discreta­
mente sobre la producción de la materia 
prima, componiendo obras muy riguro­
sas desde el punto de vista de la organi­
zación musical. 

Una de las causas que originaron la apa­
rición de la música electrónica fue la ne­
cesidad de nuevos sonidos que reclama­
ba la aplicación generalizada de la serie y 
la precisión para su ejecución. Entre las 
búsquedas se establecían nuevas relacio­
nes entre el material y la forma, compro­
bando que ello era imposible con los ins­
trumentos tradicionales. A partir de es­
tas encrucijadas, los compositores deci­
den fabricar ellos mismos los sonidos que 
necesitaban para cada composición. Cen­
tros como Milán y Colonia serán de gran 
importancia para la investigación y crea­
ción, generándose allí nuevas poéticas en 
torno a estas posibilidades. 

Otra ayuda que el computador presta 
al compositor es la de realizar los com­
plicados cálculos que hacen posible la 
creación de una obra y que, si se veri­
ficaran a mano, exigirían muchas ho­
ras de trabajo mecánico. El computa­
dor se limita a cumplir las órdenes que 
el compositor le comunica, donde la 
calidad de la obra creada depende en 
gran parte de los parámetros estable­
cidos por el músico. 

"El elemento más revolucionario de la 
música electrónica y concreta no es ha­
ber descubierto nuevos aparatos y nue­
vos sonidos, sino el haber descubierto al 

17 MARCO, Tomas, op cit, p. 240 

oído musical posibilidades potenciales, a 
menudo evidentes, de las que no había 
tomado conciencia, y mucho menos ha­
bía pensado en utilizar". 17 

La poética del azar y el regreso al misti­
cismo 

En los años cincuenta, el universo sono­
ro se fracciona cada vez más. Jóvenes 
compositores comienzan a explorar el 
azar en la composición, como comple­
mento de las técnicas dodecafónicas, la 
cual había puesto a disposición de los 
músicos un lenguaje coherente. 

Los compositores europeos descubren 
nuevas tendencias en la música norteame­
ricana. John Cage (1912) participa en 1958 
en el festival de Darmstad t, acelerando el 
proceso de descomposición del serialismo 
integral. Entre 1948 y 1949, Cage incursiona 
en nuevas propuestas sonoras: la utiliza­
ción de ruidos y una nueva concepción 
de estructura, método, tiempo y material, 
aborda la composición desde otra lógica. 
Así, el material y el método podían ser or­
ganizados o improvisados. 

El serialismo se había convertido en una 
manera de hacer música (manierismo) y 
a su vez en un nuevo escolasticismo prac­
ticado por numerosos músicos. Como se 
anotaba, un inconveniente que presentó 
esta técnica fue la exigencia hacia los in­
térpretes, quienes debían ser unos virtuo­
sos; y aún así, las obras presentaban pro­
blemas para un buen ejecutante. 

A finales de la década del cincuenta apa­
recen nuevas tendencias que proponen 
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cierto grado de libertad en la composi­
ción; esta técnica será la aleatoriedad, la 
cual entrará a j ugar un papel importante 
en la composición de la música del siglo 
XX. Las artes visuales, el "happening" y 
el "performance" habían mostrado otros 
rumbos en la manera de pensar el arte. 
La aleatoriedad permitía al intérprete cier­
tas licencias en el interior de la composi­
ción con algunos parámetros dados por 
el compositor. E l  factor de indeter­
minación empezó a formar parte de la 
composición musical, donde cada ejecu­
ción de la obra se convierte en una ver­
sión única e irrepetible. La obra aleatoria 
permite estar entre la libertad más abso­
luta y una libertad menor; el compositor 
decide en la partitura el grado de licen­
cia que posee el ejecutante. 

La estética propuesta por John Cage es 
una mezcla de tendencias, las cuales se 
manifiestan en diversos momentos de su 

En los años cincuenta, Cage comienza el 
interés por la filosofía zen, bajo las direc­
trices de Suzuki y los procedimientos del 
libro clásico chino 1 Ching. En la primera 
fase, esta tendencia tomará atmósferas 
orientales, pero posteriormente sólo será 
la actitud mental cercana a ese pensa­
miento. Así mismo construirá una músi­
ca totalmente aleatoria en donde el pro­
ceso de realización será su interés y no la 
composición. Este método influenciará a 
otros creadores. 

Compositores como Stockhausen comen­
zaron a practicar rápidamente la 
aleatoriedad, mientras Boulez continua­
ría en el terreno de la composición estruc­
tural. Otro compositor importante es el 
polaco Witold Lutoslaswki (1913-1992), 
quien trabaj a la técnica aleatoria pero 
desde un punto de vista controlado y 
mesurado, logrando en su música una 
gran flexibilidad. 

obra.  En s u s  inicios fue 
influenciado por su maestro 
Arnold Schoenberg, del cual 
le impresionó su concepción 
de estructura musical y la uti­
lización de la atonalidad como 
el medio de llegar a una es­
tructura, siendo esa estructu­
ra la división de una obra en 

Nuevas grafías se incorpora­
rán en la partitura, generan­
do propuestas diferentes en la 
manera de plasmar los sím­
bolos musicales, así la par­
titura será una nueva pintu­
ra del hecho sonoro. 

Todos estos nuevos elementos 
generarán la necesidad de 
graficar la música de una ma­
nera diferente. Nuevas grafías 
se incorporarán en la partitu­
ra, generando propuestas di­
ferentes en la manera de plas-

partes. Entre 1948 y 1949, estimó que 
"de los cuatro elementos de composición 
de la música tres podían improvisarse: La 
forma, el material y el método; y tres po­
dían organizarse: la estructura, el méto­
do y el material. Y los dos del centro, es 
decir el material y el método, podían ser 
ya organizados, ya improvisados" .18 

mar los símbolos musicales, 
así la partitura será una nueva pintura del 
hecho sonoro. 

El alma matemática 

En la década del sesenta, Susana Langer 
publica A set of postula tes for the logical 
structure of music", donde presenta una 

18 CAGE, John. Para los pájaros. Caracas: Monte Ávila Editores, 1981. p. 32 - 33. 



serie de postulados para la música a par­
tir de la lógica, postulados que parten 
de la reforma de los axiomas de la lógica 
de Boole. 

Langer plantea 15 postulados, en los cua­
les se pueden deducir todas las relacio­
nes esenciales entre los elementos musi­
cales, como son: «el carácter repetitivo del 
orden de los sonidos dentro de la octava, 
la equivalencia de los valores de conso­
nancia de cualquier intervalo y de cual­
quier repetición, la recurrencia de un in­
tervalo de relativa altura dada en las oc­
tavas siguientes». 

Estos postulados serán de gran importan­
da para la aparición de la música estocástica 
Esta nueva álgebra servirá de puente en la 
formulación de la teoría planteada por 
Iannis Xenakis, buscando una nueva 
estructuración en las formas y sonoridades 
en la música, partiendo de la reformulación 
de la lógica de Peano - Boole. 

Xenakis, arquitecto griego, nacido en 
1922, colaborador de Le Corbousier en el 
pabellón Phillips en 1 958, propone la 
composición musical como un universo 
sonoro, una Pléyade de galaxias y con­
junciones de puntos, los cuales pueden 
generar sonoridades a partir de plantea­
mientos matemáticos, método de compo­
sición que recibió el nombre de 
estocástico. 

La poética de lo mínimo como posibili­
dad de lo máximo 

Otra posición interesante, y que va a ge­
nerar múltiples propuestas a partir de los 
años setenta y se consolida en la década 
del ochenta, será el minimalismo. 

Poéticas H usicales en el 

Audiciones de músicas de Asia, en parti­
cular de la India e Indonesia, muy comu­
nes en los Estados Unidos de Norte­
américa en la década del sesenta, lleva­
ron a los compositores a proponer un 
estilo que explotara las sutilezas de la 
melodía y el ritmo. 

"La improvisación controlada de las 
ragas, con sus intervalos microtonales y 
sus alteraciones fijadas de unidades rít­
micas, bordones y figuraciones repetitiva 
y contemplativa de los gamelanes de Java 
y Bali le otorgó a los compositores el mo­
delo de estructuras complejas que depen­
den de la reiteración de pautas sencillas 
tanto de ritmos como de motivos meló­
dicos. Los sintetizadores proporcionaron 
un medio fácil para improvisar ritmos y 
pautas melódicas "enlatadas". La música 
de rack, con su absorción de elementos 
del jazz, el Blues, el folk, la música elec­
trónica y los idiomas orientales, fue co­
mún a muchos compositores que nacie­
ron en las décadas de 1930 y 1940; estos 
se sintieron atraídos por su claridad, rit­
mos hipnóticos, armonías consonantes, 
frases repetidas y ostinatos. 

La búsqueda de la sencillez, o la reacción 
a la complejidad de la música serial, hizo 
que un grupo de compositores se dirigie­
se hada una meta llamada minimalismo, 
ya que su vocabulario, bien rítmico, meló­
dico, armónico o instrumental, era limita­
do de manera intencionada. El término, 
así como la meta o dirección, puede que 
le deba algo al grupo de artistas plásticos 
o visuales de Nueva York que crearon es­
tructuras cíclicas y repetitivas de elemen­
tos sencillos como líneas y puntos. Por 
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así como las acciones de gestos o acciones 
particulares - en contraste con la 
condensación y el cambio constante de 
gran parte de la música serial - eran cual­
quier cosa menos mínimos." 19 

El minimalismo surgió en los Estados 
Unidos de América, hacia 1965, en las ar­
tes plásticas. Este movimiento estaba en 
contra del lirismo, el expresionismo abs­
tracto y la figuración del Pop-art. La sim­
plificación y la austeridad formal ca­
racterizan las estructuras primarias, y su 
principio será la forma geométrica sim­
ple, o su repetición. 

En cuanto a los materiales generalmente 
industriales, eran elegidos por su rigor. 
El trabajo del artista era más a nivel de la 
concepción que de la realización del ob­
jeto. La escultura perdió su significado 
en sí, para integrarse en el espacio y trans­
formarlo. La preocupación relativa al ob­
jeto en sí mismo deja su lugar al análisis 
de su función y da paso a las tendencias 
conceptuales. 

En la música, compositores como La 
Monte Young (1935), Terry Riley (1935), 
Stive Reich( 1936) y Phillip Glass (1937) 
serán los que marcarán el camino en este 
sentido, tomando estructuras mínimas y 
potencializándolas, creando sonoridades 
muy transparentes y reivindicando cul­
turas y músicas ajenas al panorama eu­
ropeo y estadinense. 

EL RETORNO A LO CLÁSICO 

En las últimas tendencias de la música 
contemporánea existe una línea, cada vez 

19 GROUT, J y PALISCA, Claude V, op cit. p. 874 

mayor, en volver a valores estructurales 
con parámetros clásicos. Después de la 
"inestabilidad" y "exploración" que su­
frió la música en el siglo XX, se percibe 
un estado de decantación y asimilación 
de todos estos movimientos exploratorios, 
retornando a parámetros de la estética 
clásica, donde se buscan modelos más 
estables, ordenados y regulares en la com­
posición musical. 

Este nuevo clasicismo no es un retorno 
simple al pasado, sino una nueva forma 
de orden, una sensibilidad que viste con 
un nuevo ropaje las sonoridades de fin 
del milenio. Con esta concepción hay 
que mirar la aparición de algunas ten­
dencias musicales donde el retorno a la 
tonalidad como base de la composición, 
la utilización de formas clásicas, la pre­
sencia de sonoridades y texturas más 
transparentes hacen pensar que la mú­
sica ha entrado en un proceso d e  
decantación y estabilidad momentánea, 
después de la avalancha de tendencias 
musicales en el siglo XX. 

La estética musical en el siglo XX ha sido 
una estética de la posibilidad, de presen­
tar un universo sonoro amplio con toda 
una gama de realizaciones, donde el úni­
co límite ha sido el acto creativo. Así la 
música se ha pensando desde una óptica 
abierta, y en esta perspectiva puede ser 
leída de la misma forma. 

Entre el pluralismo y el eclecticismo 

En las décadas del 70 - 80 y 90, la música 
se abrirá en un abanico de tendencias, con 
deslizamientos que ocurren entre el rock 
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y el pop, el folk y el jazz, para encontrar- enorme extensión de subculturas que 
se con diversas formas de composición interactúan y se fluyen mutuamente de 
que encuentran nuevas fuentes de crea- diferentes maneras pero que, sin embar-
ción en la improvisación musical y vocal; go, permanecen lo suficientemente autó-
todas las manifestaciones musicales de nomas como para permitir un desarrollo 
estas décadas hallarán amplios escenarios independiente. Cada una de estas  
en la  radio, el  cine y la televisión, con so- subculturas tiene su propio y especial 
p ortes igualmente masivos como el público a que abastece y del que depen-
acetato, la cinta magnética, el CD, el VHS, de su existencia y crecimiento continuo 
el Video Láser y el DVD. y cada una tiene también su propio siste-

ma de comunicaciones, que abarca unas 
Veremos finalizar este siglo en una cons- publicaciones impresas especializadas, 
telación de opciones sonoras que quizás conciertos, programas de radio, etc. Al-
en los años sesenta eran insospechadas gunas asociadas con la furia más recien-
aún y que a su vez les abren a diversas te del pop, pueden ser efímeras y dis-
culturas un campo en el ámbito de sus ex- frutan de un breve período de intensa 
presiones; socialmente, grupos aislados o revelación para después  caer en el  
autónomos ingresan también con sus pro- anonimato; otras como varias formas del 
puestas sonoras, y la música comienza a Jazz, Rock y músicas de concierto roo-
construirse un camino entre el objeto de derna pueden llegar a disfrutar de ex-
consumo y las expresiones locales, entre tensos períodos de vida sin mostrar nin-
lo que se compone y se publica y entre lo gún signo de debilidad. Algunas son re-
que se difunde y se escucha. Es el encuen- lativamente pequeñas, interesando a gru-
tro de una nueva forma de la experiencia pos muy especializados, mientras que 
estética musical y es la búsqueda de una otras abarcan a grandes segmentos de la 
música por sus propios oyentes. población. Pero el hecho más sorpren-

dente es que todas ellas parecen capa-
"El extremo pluralismo de la música ac- ces de coexistir, generalmente de una 
tual parece sugerir que el presente perío- forma más o menos pacífica, sin que 
do no tiene realmente una cultura musí- exista ningún grupo que represente un 
cal propia, al menos no el sentido con- consenso verdadero y sin que el influjo 
vencional de un conjunto de creencias y de uno ellos, en un momento dado, afee-
actitudes conectadas entre sí que, míen- te necesariamente a la salud de los 
tras que posiblemente diversas otros."20 
e incluso opuestas en algún El retorno a la tonalidad es 
sentido, están suficientemen- una tendencia marcada en En la década del noventa, el 
te enraizadas en una base co- el fin del milenio, volvien- concepto de música univer­
mún como para asegurar un do a estructuras y desarro- sal y unitaria se ha disuelto, 
grado significativo de cohesión llos más simples en compa- entrando un nuevo concep- 137 general y entendimiento. En ración a los movimientos de to: el de "cultura global" - .�--
lugar de esto, tenemos una décadas anteriores. "música global", con un al-

:>n MORCAN, Robert P. La música del siglo XX. Madrid: Akal, 1994, p 508 
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canee espacial y temporal aparen­
temente ilimitado, posibilitan­
do y reuniendo diferentes 
manifestaciones estilísticas y 
técnicas, donde la combina­
ción de diversos elementos 
es tomada para realizar mez­
clas. Así, se ha llegado a un 
eclecticismo, caracterizado 
por la revalorización de nue­
vas etnias sonoras que han in­
fluido decisivamente en la mú­
sica académica y popular. 

Con los avances de la tecnología a fina­
les de siglo se llega a ámbitos insospe­
chados, donde la exploración con nue­
vas técnicas, abren a la música del siglo 
XXI su continuo proceso de transforma­
ción y adaptación a las nuevas tenden­
cias culturales. 

El retorno a la tonalidad es una tenden­
cia marcada en el fin del milenio, volvien­
do a estructuras y desarrollos más sim­
ples en comparación a los movimientos 
de décadas anteriores. Esto es quizás una 
reacción a la complejidad que había to­
mado la música. 

La música de masa marcará una especial 
influencia en las músicas populares; és­
tas han retomado conceptos trabajados 
por la música académica en las décadas 
del sesenta y setenta, reelaborándolos y 
adaptándolos en una música para ser 
consumida y generando un continuo apa­
recer de tendencias, que en algunos ca­
sos, dada su breve vida, las lleva a trans­
formarse y en otros simplemente a des­
aparecer. 

La revalorización de las músicas 
étnicas y su hibridación han 

dado como resultado un 
eclecticismo, que se ha visto 
reflejado en la música acadé­
mica y como en la popular. 

Finalmente, el desarrollo de la 
música en las últimas décadas 
es un reflejo del convulsiona­

do mundo en que vivimos, 
donde no existe una unidad ni 

política, ni religiosa, ni económica, 
y mucho menos cultural. 

La actividad de composición en Colom­
bia, en las postrimerías del siglo XX, ha 
tomado un auge que períodos anterio­
res no alcanzan a sup erarlo. Nuevos 
compositores se compenetran con las 
sonoridades de finales de milenio, lo­
grando plasmar en éstas sentimientos, 
imágenes, formas, simbolismos que re­
flejan un cambio en la sensibilidad, y la 
necesidad de expresarse de una forma 
diferente, donde lo urbano, lo cotidia­
no, lo simbólico, la violencia y hasta lo 
caótico, entran a j ugar parte del univer­
so creativo y expresivo. 

La estética musical de nuestro siglo ha mar­
cado puntos disímiles en la composición e 
interpretación de la música. Sería utópico 
pensar que existe una unidad en el lengua­
je musical o una sola escuela en nuestro 
país; por el contrario, se encuentran múlti­
ples tendencias, estilos y propuestas. 

El autor agradece a todas las personas que 
con su lectura, opiniones y aportes va­
liosos colaboraron en la elaboración de 
este artículo 



COMPOSITORES DESTACADOS EN 
EL SIGLO XX EN COLOMBIA 

l. Párraga Manuel María (1826 -1895) * 
2. Quevedo Arvelo Julio (1829 - 1896) * 
3. Ponce de León José María (1846 - 1882) * 
4. Vida! Gonzalo (1863 - 1943) 
5. Martínez Montoya Andrés (1869 - 1933) 
6. Cifuentes Santos (1870 - 1932) 
7. Uribe Holguín Guillermo (1880 - 1971) 
8. Calvo Luis Antonio (1882 - 1945) 
9. Bermúdez Silva Jesús (1884 - 1969) 
10. Quevedo Zornoza Guillermo 

(1886 - 1964) 
1 1 .  Zamudio Daniel (1887 - 1953) 
12. Escobar Larazabal Gustavo 

(1890 - 1968) 
13. Rozo Contreras José (1894 - 1976) 
14. Zulátegui Luis D. (1898 - 1970)] 
15. Vieco Ortiz Carlos (1900 - 1979) 
16. Valencia Antonio María (1902 - 1952) 
17. Biava Pedro (1902 - 1973) 
18. Mejía Adolfo (1905 - 1973) 
19. Velasco Llano Santiago (1915) 
20. Uribe Bueno Luis (1916) 
21 .  Posada Amador Carlos (1908 - 1996) 
22. Simar León J. (1909 - 1983) 
23. Pineda Duque Roberto (1910 - 1977) 
24. Tovar Alejandro (1913 - 1975) 
25. Espinosa Luis Carlos (1918 - 1990) 
26. González Zuleta Fabio (1920) 
27. León Jaime (1921)  
28. Cardona García Ramón (1922 - 1959) 
29. Figueroa Luis Carlos (1923) 
30. Escobar Luis Antonio (1925) 
31. Mojica Raúl (1928 - 1991) 

Poéticas �1usicales en el 

32. Pinzón Urrea Jesús (1928) 
33. Pérez González Rodolfo (1930) 
34. Benavídez Manuel (1930) 
35. Ramírez Sierra Álvaro (1932) 
36. Rendón Guillermo (1935) 
37. Cardona León (1936) 
38. Gómez Vignez Mario (1936) 
39. Aragón Guerrero Alfredo (1936) 
40. Nova Jaqueline (1936 - 1975) 
41.  Torres Zuleta Luis (1941) 
42. Pérez Álvarez Elkin (1942) 
43. Atehortúa Bias Emilio (1943) 
44. Montaña Gentil (1945) 
45. Zumaqué Francisco (1945) 
46. Nasi Mauricio (1949) 
47. Carrizosa Eduardo (1953) 
48. Restrepo Jairo (1953) 
49. Fuentes Fabio (1943) 
50. Gaviria Guillermo (1954) 
51. Posada Andrés (1954) 
52. Torres Jaime (1955) 
53. Lara Gustavo (1955) 
54. Mejía Mauricio (1957) 
55. Lozano Mauricio (1958) 
56. Pulido Luis (1958) 
57. Franco Luis Fernando (1961) 
58. Rayes Juan (1962) 
59. Peralta Catalina (1963) 
60. Parra Gustavo (1963) 
61 . Cuéllar Juan Antonio (1966) 
62. Zambrano César Augusto (1966) 
63. Quijano Luis Guillermo (1970) 

* Por su importancia para los composito­
res del siglo XX en Colombia se incluyen 
en esta lista. 
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