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La I ntroducción 

"Siempre se pierde lo esencial. E s  una 
ley de toda palabra sobre el numen". 

Jorge Luis Borges. 

A pesar de la escasa d if us ión de 
la música contemporánea en n ues· 
t ro medio , es i nnegab le el i n terés 
de un esbozo de sus permanencias 
y mod i f i caciones , su i nventar io  de 
fechas, autores y nombres promi ­
nentes, sus pos ib i l idades y tenden­
cias, la  importa ncia de su estética 
como parte de nuestro un i verso 
y de nuestra We/tanschauung. Ub i ­
car sus diferentes coyunturas, a s (  
sea e n  forma meramente aprox i ma­
t iva ,  posi b i l ita una mejor compren­
sión i n telectua l y vivencia! tanto del  
fenómeno actua l  como de la m úsica 
de los s ig los precedentes. 

Es prec iso , s in  embargo, recono­
cer la i nd i gencia del  esfuerzo de 
pretender aunar, med iante el empleo 
de parámetros axio lógicos (poi lt i ­
cos, estéti cos, geográf icos, socia les, 
etc. ) ,  una tota l idad i nagotab le  de 
sucesos cuyo nombrar so la mente 
i mplica ya una se lección que de por 
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si es arb itrar ia. Por el lo, el tema ha 
deb ido l i m itarse a la m úsica occi ­
denta l preferentemente europea, ya 
q ue ha s ido Europa el mayor centro 
de propagación de la creación musi­
ca l durante l os sigl os precedentes y, 
aunque quizás en menor medida, 
lo ha seguido siendo a ú n  durante el 
actua l .  Ta l  es la m úsica que ha esta­
do l legando hasta nosotros: no se 
impl ica aqul q ue se q u iera ig norar 
(a la ma nera de un desprecio)  otros 
focos de creación (Oriente y Amé­
rica, por ejemplo) , sino q ue dentro 
de este trabajo se ha i mpuesto una 
creciente del i m itación de semejante 
anál isis, debida a l a  ya mencionada 
escasez de materi a l .  Es de la mentar ,  
ya que si b ien es cierto q ue e l  sig lo  
XIX penetra en  los novecientos por 
lo menos hasta la pr i mera G uerra 
Mund ia l  en lo relat ivo a una cierta 
estab il idad económ ica y social y 
a criter ios estéticos derivados de la  
sensibi l idad y de l a  producción ar· 
tlstica de ese sig lo ,  el reconocimien ­
to de ta l  situación no  con l leva de 
neces idad la ig noran ci a n i  el "respe­
to" de suyo irreverente haci a l a  mú­
sica del presente. 

Dentro de una perspect iva muy 
a mpl i a ,  entonces, deben entenderse 
l os criterios que permitan la rela ­
ción de contemporaneidad a un de­
termi nado fenómeno musical pues 
fundamenta l mente lo  que se preten­
de es un acercam iento y una comu­
n ión mayor con esa contemporanei ­
dad del  acaecer musica l del s ig lo 
XX . 

Un s ig lo q ue ha sido test igo de  
una aso mb rosa d i versidad de expre­
siones; de t r iunfos y de fracasos, de 
respuestas innovadoras revoluciona­
rias y de respuestas innovadoras 
dentro de una trad i ción . N ociones 
estas -las de trad ic ión y revo l ución­
que han  perd i d o  en gran  parte 
su carácter absol uto y como contra· 
puesto ; elementos tradiciona les y 
elementos extraños se conjugan y se 
descubren en obras de fondo o ca­
rácter supuestamente opuesto .  

Prec isamente y hab lando d e  ma ­
nera g lobal , la producción de este 
s ig lo  se pod r la caracterizar por l a  
gran mov i l idad de sus elementos. 

D iversos factores han contri bu ido a 
esta movil idad .  Es i n negab le  que el 
proceso m ismo del  pensam iento co­
m u l ga tam b ién en esta cual i f ica­
ción: de Freud a Jung, de Bergson 
al objetalismo ,  de H eidegger al es­
tructuralismo, del naci onal ismo al 
inf l u jo de la cu ltura or ienta l .  

Tamb ién una nueva y d isti nta di­
nam ic idad i mpregna el desenvo lv i ­
m iento técn ico y este hecho t iene 
una ingerencia directa y profunda 
sob re la  naturaleza de la  expresión 
art lst ica ;  más notoria quizá en la 
m úsica que en las otras a rtes pues 
aqu ( hasta los elementos más mate­
r ia les han resultado mod i f icados: 
la  notación, los i nstru mentos, los 
med ios de d i fusi ón, (rad io, T .V .) ,  
etc. 

Ligados al origen y desarro l l o  de 
l as posic iones estéticas secu lares se 
ha l la n  además factores socia les, 
económicos y poi lt icos. Es imposi­
b le q ue vencedores y vencidos 
compartan un est i l o  o tendencia 
despúes de dos guerras mund ia les. 
La distancia q ue separa cada vez 
más a la ciencia de l  hombre de la 
ca l le afecta ta mb ién su apreciación 
de l  producido art ístico. A pesar del  
marxismo, la  obra de arte sigue 
tomando cada vez más el carácter 
de mercanda: una clase domi nante 
la consume, al igual que durante 
tanto t iempo ha sosten ido su 
producción y su d isfrute. Hasta 
el m ismo redescubri m iento del  fo l ­
c lor ha servido para seguir produ­
ciendo objetos artísticos co mercia ­
les para esa c lase. Al fin de  cuentas, 
en genera l ,  todo patr i m o nio s igue 
s in  regresar a sus pr i m i t i vas manos 
or ig inales:  las de aquel los homb res 
que con su trabajo han transforma­
d o  l a  natura leza y, a l  hacer lo, han 
creado el arte y l a  c iencia como su 
expresi ón más prop ia .  

Dentro de l  terreno estét ico pro ­
piamente d i cho, ta l vez sea opor­
tuno mencionar de nuevo el hecho 
de q ue la movilidad parezca ser lo  
ú n i co perma nente en  lo  que va del 
siglo . Esa aparente paradoja se d i ­
suelve considerando var iados mat i ­
ces . A l  interior de la m úsica, no só-



lo se ha abandonado la expresión 
subjetivista y sensual del Romanti­
cismo y del ltT!presionismo, sino 
que también se ha remitido a juicio 
la mayor(a de los cánom�s '3stableci­
dos_ Se ha buscado la positivrdad 
de los resultados de est a búsqueda 
es imposible de juzgar por el mo · 
mento-- una exprE:sión sr::cular cuyo 
desarrollo no ha ter m r nado en mo­

do alguno; pero, en todo caso, la di 
versidad de las tendencias y, dentro 
de ellas, su inestabilidad, ha sido ca­
racterlstica pr i mord ial En la misma 

forma es s i gnif i cativa la existencia 
de valores aislados encamados en 
creadores cuyos senderos llevan ele 
principio a fin la marca de su sola 
individualidad. 

La praxis filosófica es igualmente 
de gran relevancia para la creación. 
Su égida ha contribuido a la irlesta­
bilidad: esta es una caracterlstica 
compartida por ambos fenómenos y 
que ha generado una conformación 
de estructura abierta común a los 
dos Como resultado, ello nos obli­
ga a plantear el desarrollo y el esta­
do actual de la creación de arte en 
función de sus potencialidades qui­
zás mejor que en función de los re­
sultados hasta ahora vistos. 

LA 

MUSICA DEL 

SIGLO XX 

La superabundancia de "ismos" 
y, al mismo tiempo el fin de las es­
cuelas, es problemente una situe 
ción que ha obligado a muchos ¿__ 
hablar de crisis en la música del si­
glo XX_ De hecho, amén de los fi­
lósofos y de los crlticos, los mismos 
músicos han hablado sobre m!Jsica. 
Su elaboración ha servido las 1T1ás 
de las veces para defencJcr dettJtTI 1 i 
nado autor, estilo u Gbra; per\) ¡-o 
cas de ella han cumplidlí su ,.·c,·!Ja 
dero cometido. el de explicar, el ,e 
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or ientar objet i vamente , e l  de ayu­
dar a comprender,  como un pr i mer 
momento en el ca m ino hacia la pro­
fund i zación de la i ntensidad de la 
vivencia1. Por el  contrario, se ha 
emitido una cant idad considerab le 
de j u ic ios falsos o q ue sólo contr i ­
buyen a crea r confusi ón: caso ti' p i ­
co es el de la ya  a l udida cris is  en la 
m úsica del sig lo  XX . Una cosa -b ien 
saludable por c ierto- es la d i versi 
dad de propuestas, la renovaci ón. 
los nuevos est i los, las nuevas formas, 
etc . y otra, bastante d i st inta, es una 
cri sis· . La cr(t i ca, en ca mb i o ,  sufre 
verdaderamente de  cr i sis: desorien­
tada y desor ientando, su h istor i a  es 
la del continuo rechazo de obras 
que 10, 20 o 30 años más adelante 
han s ido reconocidos como h i tos 
en la histo r ia  de la m úsica: el Se 
, �ndo C ua rteto de Cuerdas y So­

f.)rano , o pus 1 O de  Arnold Schoen 
berg , para sólo citar un ejemp l o .  
Natura l mente que esto se refiere a 
l os comentarios q ue se leen, des­
púes de un estreno, por ejemplo, en 
los per iód i cos o revistas ; es dec i r, 
no a la teor ización estét ica propia ­
mente d i cha.  Seda una i mpert inen­
cia no reconocer el valor y el acier­
to de autores como Antaine G oléa, 
René Lei bowitz, H. H. St uckensch­
midt, etc., salvo a lguna (evitable? ) 
parcial idad . Al m ismo t iempo , hay 
otros frente a q u ienes, a part i r  del 
lenguaje m i smo -def in it i va mente 
ubicado en lo esotérico-, nos ve­
mos ob l igados a la suspensión del 
juicio2. Tal vez para conclu i r  po­
d r (a hablarse mejor de una inesta­
b i l idad cr (tica en la sociedad y de 
esta "cr is is" co mo generadora de la 
incomprensión. Con más q ue sufi­
ciente razón apunta Schoenberg 
que en la va l orac ión de la m ús ica 
se rechazan las obras porq ue no se 
co mprenden3 . 

La presente tesina comienza con 
un cap (tu lo  sob re h istor i a  en el cual 
se exponen (con una necesar ia  den­
sidad sintéti ca) los pr incipales com-

1 La secuencia de ideas aquí es lógica y metodo 
lógica. no axiológica ni temporal 

2Véase, por e¡ernplo Adorno, Theodor W. Fi­
l osofía de la Nueva Música. 

3EI Estilo y la Idea, p. 32. 

pos itores y tendencias. Se continúa 
con un somero aná l is is  de los cam­
b ios caracter(st icos de los e lemen­
tos de la m úsica a través de este s i ­
g l o .  La conclusión (y en b uena par­
te l a  introducc ión) intenta -quizá 
con mayor esperanza q ue suerte­
una reflex ión asaz personal basada 
sob retodo en la aud i ci ón de  ob ras 
all ( menc ionadas o q ue guardan re­
lac ión directamente con lo all ( ex­
puesto . 

UNO: E L PANORAMASECU LA R  

"Quizás l a  historia universal es l a  histo­
ria de unas cuantas metáforas". 

"Quizás la historia universal es la histo­
ria de la diversa enunciación de unas cuan­
tas metáforas". 

Jorge Luis  Borges. 

A. Generalidades (Primera Parte: 
Comienzos del Siglo). 

H ace dos centurias y media q ue 
un francés de nombre Jean Ph i l ippe 
Rameau ( 1683 - 1764). publicó un 
tratado de arman (a bajo cuya ég ida 
fueron escr i tas la gran mayoda , s i  
no la totalidad , de l as co mposicio­
nes del s ig lo  y medio s iguiente. E l  
estati smo de la  sociedad estratif ica­
da del g ran si glo XVIII só l o  pod (a 
permitir esa expresión en gran parte 
academ i c ista como la de la armon(a 
ra meauniana y la is.g_rritm ia  del ba­
r roco . Si b i en Beethoveñ-v Wagner , 
Berl ioz y C hopin y q u izá alg ún otro , 
en un momento, tomaban distancia 
de lo establec ido ,  era so l o  para re­
so l ver f ina l mente cada d igres ión de 
nuevo en la más pura trad i c ión clá­
sica . Tal vez, el ad !ibitum románti­
co pudo jugar tamb ién, además de 
este of ic io precursor ,  un papel pre­
paratorio . 

Pero no fue s ino hasta otro fran­
cés: Claude Ach i lle Debussy ( 1862 -
1918), que la m úsica vivió un mo­
mento defin i t iva mente l i berador .  
M uerto cuand o seguramente le 
quedaba a ún m ucho más por co m­
poner,  sus obras co mportan una l i ­
bertad modal y tonal casi inespera­
da . Y no se trata sola mente de sus 
obras rara piano: r iénsese más b ien 
en las Sonatas y en las Imágenes pa· 
ra orq uesta.En 1913. hab(a llegado 
a l  atonal ismo diatónico y, hasta cier· 
to punto , al atematism o: la belleza 
intdnseca de un acorde o de un so­
nid o per se es puesta cad a vez más 
de presente. 

Ya se apuntó antes cómo el fenó­
meno estético está revest ido de una 
enorme correspondencia con el de­
ven i r  h istór ico de la sociedad en 
general. Dentro de esta perspect iva 
es fácil co mprender porq ué, para el 
tema q ue nos ocupa, se puede afi r ­
mar q ue e l  siglo XX no se inic ia  a 
part i r  del año 1900 . Como b i en es­
cr ibe C laude Sa m uel: "La contem­
poraneidad de pensa m iento es infi­
nitamente más i mportante q ue la 
co incidenc ia cronológ ica" .4 Para 

4Panorama de la Música Contemporánea, p 1 1 



abandonar el criterio de la contem­
poraneidad temática y encontrar la 
expresión de la contemporaneidad 
con el espiritu de la época,5 es ne­
cesar io abandonar las fechas y bus­
car los fenómenos. A comienzos de 
sig lo se  destacan l os trabajos de 
F reud, P lanck y Einstein, Joyce y 
Kafka . Marx y N ietzche a lcanzan su 
d i fus ión y las comunicaciones se 
agilizan . E n  pintura, encontramos el 
Fauvismo, e l  8/aue Reiter y e l  gru­
po de la Bauhaus. Tamb ién es im­
portan te mencionar los primeros pa­
sos d e l  cine y los variad os avances 
en el campo de la fonoacústica . 

Igua l mente e n  l a  música se da  el . 
mismo afán constructor de nuevos / 
criterios: el exotismo, la l i berac ión 
de l a  tonal i dad y de l  r i tmo, l a  b ús­
queda de nuevos t imbres, etc. E l  
repudio  d e  las ideas y d e  las formas 
trad ic iona les es común a las otras 
artes y en genera l  a la vida cul tura l 
occidental -recuérdense les années 
folles, por ejemp l o .  Europa s�_abre 
a la explorac ión de las músicas pr i ­
mit ivas y ori enta l es . La contraparte 
es tamb ién muy importante: el na­
cionalismo y el redescubrimi ento y 
va loración rei vindicat i va del  fol­
clor: Bela Bartok ( 188 1 - 1945), 
Man uel d e  Falla ( 1867 - 1946),  Hei­
tor Vil l a-Lobos ( 1889- 1959 ) .  

Más todo este afán q u e  se dirla 
perseguidor de una nueva funda­
mentación para la música no se d i ó  
de u n  d (a para otro . Al mismo tiem­
po que si  bien es impos ib le  dar una 
fecha exacta para un fenómeno ge­
nera l ,  si es i nteresante anotar que 
muchos camb ios ocurrieron en u n  
lapso muy corto ; es decir, la veloc i ­
dad de esta evo luc ión tuvo una  ace­
l eración pronunciada . Q u i en esté i n ­
teresado por los datos h i stóricos 
tratará de disponer de una b uena 
h istor ia de la música .  Aqu{ se ha 
optado por ser lo  más suscinto po­
sible en este respecto y más bien 
permit i r  q ue los compos itores ha­
b len por sí mismos a través de sus 
escr itos y de sus composic iones .  
E l l as proponen por  sí  mismas e l  es­
pacio musica l que l es pertenece con 

5worringer. Wilhelm. Problemática del Arte 

Contemporáneo, p. 34. 

mayor propiedad puesto q ue cada 
una de el las es una expresión cuya 
gen ial idad reside. en la individua l i­
dad y en l a  ca l idad que afirma su 
creación y que, al mismo t iempo, 
está dando cuerpo a preocupaciones 
más colect i vas;  la traducc ión de un 
modelo económico, social, superes­
tructura! . Los térmi nos coyuntura­
les de este espacio musica l deben 
entenderse como intimamente im­
pregnados de la ya menci onada ace­
leración, acentuada ésta por el aban­
dono de l  cr iter io  de l  arte como re­
producción  de la real idad en a ras 
de la investigación de u na profund i ­
dad esenc ia l . 

E n  genera l ,  es en l os domi n ios de 
l a  armon ía y de l a  forma en donde 
se s itúan los avances más s ign i ficat i ­
vos d e  l a  época de comienzos de 
s ig lo .  La bel l eza i ntr ínseca de la 
música en un sent ido vert ica l y el 
rompimi ento más marcado con los 
cánones trad ic iona les de l a  modula­
c ión t ienen su expres ión, como ya 
se d i jo, en Debussy. También se da 
cita aquí el Impres ion ismo como 
movimi ento de grupo: Gabr iel Fauré 
( 1845 - 1924) junto con Albert 
Roussel ( 1869 - 1937 ) .  M aurice Ra­
ve l  ( 1875 - 1937 ) hace su personal  
contr ibución  en el terreno de los 
t imbres. En Ita l i a, se destaca Ottori­
no R espighi ( 1879 - 1936 ) .  Más or i ­
g i na l  es el aporte de Er i k Sat ie  
( 1866 - 1925 ): l os titulas d e  sus 
obras rotulan verdaderas aventuras 
en el mundo fantástico de su mús i ­
ca: Gymnopédies, P iéces F roides , 
Tro is  Morceaux en Forme de Poi re. 
E mbryons Dessechés. Asociado con 
Cocteau y Picasso produjo el bal l et 
Parado, estrenado en 19 16. Sus pro­
pias pa labras nos i l ustrarán mejor: 

"Mis trabajos son de pura fonométri­
ca . . .  me gusta más medir un sonido que 
escucharlo ... Creo poder decir que la  fo­
nética es superior a la músi ca".6 

Mas la opi n ión de C octeau nos 
enseña rá cómo acercarnos a este 
compositor s i n tomar muy en ser io 
esas pa labras: 

6Samuel, Claude. O p. cit .. p. 302. 

"La obra más pequeña de Satie es tan 
pequeña como el ojo de una cerradura. 
Todo cambia en cuanto nos acercamos 
a mirarl a ", 7 

Sat ie, de otra parte, fue, con 
Cocteau, el i nspi rador del eflmero 
pero important ísimo "G rupo de los 
Seis" .  E l  amb iente musical en F ran­
cia ya había af i rmado su renacimien­
to con Paul Dukas ( 1865 - 1935 ) ,  
R oussel ,  Rave l ,  etc . Pero n i  Schoen­
berg hab ía sido escuchado en Par(s, 
n i  Debussy representaba l a  vanguar­
d(a que a lentaba a este g rupo cuan­
do en é l  se reun i eron: Lou is Durey 
y G erma in  Ta il leferre, que pronto 
c laudicaron; G eorge Aur i c  ( 1899 ),  
F rancis Po  u lene ( 1899 - 1963 ) ,  Da­
r ius Mil haud ( 1892 - 1974 ) y Arthur 
Honegger ( 1892 - 1955}. 

La expresión de l  mundo inter ior  
propia  de l  expresionismo se man i ­
festó dob lemente e n  l a  música : pr i ­
mero en ob ras con cierto con ten ido 
l iterar io como l a  ópera, el  melod ra­
ma y el poema s i nfónico (P ierrot 
Lunaire, de Schoenberg, Wozzech k, 
de Alban Berq, M ath is  der Mah ler, 
de H indemith, etc.}; segundo, en 
obras de música pura, a las cuales se 
les podr ía encontrar una an alog ía 
con el abstraccion i smo en l a  plásti ­
ca (Mark Roth ko, por ejemplo) .  

E n  e l  campo de la  s i nfon ía, Gus­
tav Ma h l er ( 1860 - 19 1 1) hab ía 
aportado, para el año de 19 10 , una 
docena de obras entre cuyos atri bu­
tos, además de l a  bel l eza, c laro está, 
suelen c i ta rse la grandiosidad y la 
masi va orquestación .  

E n  e l  ámb ito de l  poema s i nfón i ­
co, R ichard Strauss ( 1864 - 1949 ) 
se d estaca por sus personales orq ues­
tac iones. Su cromatismo expresa de 
manera versát i l  los más \(ar iados 
motivos, i nspi rados muy a menudo 
por obras de carácter f i losófico y li ­
terario. 

Las revo l ucionarias proposiciones 
de F errucc io Busoni ( 1866 - 1924 ) 
encontraron t i erra fért i l  en la pro­
ducc ión de comienzos de siglo: nue-

71bid .. p. 304 



vas "máq u i nas sonoras", el tercio 
de tono, e l  agotamien�o de l as tona­
lidades mayor y m enor, ciertamente 
fueron en u nciados que deb (an de 
merecer la atención de sus contem­
poráneos.8 

En e l  per!'odo comprendido entre 
las dos Guerras Mund ia les, dos 
nombres resuenan con especia l vi­
bración dentro de l concierto de 
abundan tes figuras: l gor Strawinsky 
( 1882 - 1971) y Arnold Schoenberg 
( 1874 - 195 1 ) .  E l  fen óm eno es per­
fectamente comprens ib le a l a  luz de 
sus gen i a les creaci ones. 

8Honolka, Kurt y otros Historia de la Música, 
pp. 378-385. 

B. lgor Strawinsky 

"Y cada uno de los seres humanos es 
uno de aquellos infinitos experimentos 
con que aquellas razones intentan pasar 
a la experiencia". 

Leonardo da Vinci. 

R uso d e  naci miento, vtvto en 
Francia desde 1910, y en l os Esta­
dos U n idos desde 1939. Conside· 
rado por a lgu nos como "aconteci ­
miento" (C i aude Samuel ) ,9 por 
otros como "epígono" (Antai ne 
Go l éa)  ,1 0 ca l i f icado de "formalista" 
( E nrico F u b ini) .11 o d e  "restaura­
dor" (Theodor W. Adorno) ,12 este 
gen ia l compositor ha dado al mun­
do mus ica l  ob ras tan importantes 
como las q ue constituyen el si tio 
de honor que  actual mente ocupa . 
Baste citar: S i nfon(a de los Sa l mos 
(1930 ) .  La H istoria d e l  So ldado 
(1918 ) , La  Consagración de l a  Pri­
mavera ( 1913) . 

Hay antes d e  l a  ú ltima obra c ita­
da ob ras tan audaces como Pierrot 
L u na i re de Schoenberg y l as Piezas 
para Orquesta Opus 6 de Webern ; 
pero el escánda l o  y el rechazo pro­
duc idos por e l  estreno de aq uél la 
q u izá no fueron causad os por la 
música en sí  puesto que a l  poco 
t iempo a l canzó un éx ito q u e  asegu ­
r ó  s u  posterior popu lar idad . Y, s in 
embargo, las superposiciones tona­
l es y atona les, amén de la r (tm ica 
endiab l ada, eran  apenas i nd ic ios de 
los que  Strawinsky era capaz d e  ha­
cer. E n  u l teriores obras este verda· 
dero artesano de los sonidos reco­
rre r ía practicamente todos los cam i ­
nos pero,  eso s í, a su manera más 
pecu l iar, hasta i ncursionar en e l  Se­
r ia l ismo . Al  f in  y al cabo, cada téc­
nica de composici ón es un mero 
medio para reali zar l os polos de 
atracción de cuya organ izaci ón en 
el t iempo depende l a  m ús ica .13 

90p. cit . . p. 25. 
10La Música de Nuestro Tiempo, pp. 143·16 1 

11 La Estética Musical del siglo XV 111 a Nuestros 
Dfas, p. 173. 

12Filosofía de la Nueva Música, p. 109 v si· 
guientes. 

13Fubini. Ernesto. Op. cit., p. 175. 

Strawinsky y sus obras aparecen 
para C laude Samuel  como 

"el lugar de encuentro de algunos de 
los principales problemas musicales que 
se plantean al principio de este siglo y co­
mo el ejemplo patente de la crisis que su­
ponen".14 

Aunq ue se d ebe observar que  es 
posib l e  extender su probl emática 
hasta más acá de principios de s ig lo 
y poner entre s ignos de interroga­
ción e l  sentido de la mencionada 
cris is como rea l en l ugar de recono­
cer el i n herente carácter laber íntico 
d e  l a  creación musica l .  De  u na par ­
te prob l emas espedficos d e  l a  ex­
presión a nivel lingülst ico s iempre 
han s ido los que  ha deb ido reso lver 
todo auténtico creador; y de otra, 
sí ser ía verdad eramente crit ico si 
no se encontra ra u na so l ución . 

"Tenemos un  deber con respecto 
a la m úsica: el d e  inventar la ".15 Sa­
muel cree q ue aq u (d efi ne Strawins­
ky l a  esencia d e  su estética: una es­
tética q ue permitió el t rasegar de l  
m úsico por mu ndos aparentemente 
tan dispares como e l  de l  jazz ,  e l  c la­
s ic ismo de Bach, el fo lclor, e l  exo­
t ismo, las fórm u las ita l i anas y la 
m úsica dodecafónica . E l  mecan ismo 
q u e  posibilitó l a  ampl i tud de seme­
jante fert i l idad fue e l  puesto en 
marcha cuando su i n tención se d i r i ­
gió a tratar e l  arreg l o  de todos l os 
e lementos que  contr ibuyen a la e la­
boración técnica de una obra musi­
cal como lo real. En esta forma, y 
restringiendo o g u iando su libertad 
por medio de un método que él 
m ismo se i mponla ( l o  cual profun­
d i zaba su l i bertad ) ,  se ocupa de la  
reso l ución de un prob lema esped­
f icamente musica l .  Por eso su mú­
sica se  q uiere autónoma, l i b re de  
cualq uier intención extraña a su  
propia natura l eza, creación pura .  
Ta l creación pura ,  s in  embargo, 
cont iene e lementos q u e  permiten 
reconocer la nacionalidad de su ge­
nerad or, especia l mente en sus obras 
más tempranas. 

140p. cit., p. 25. 
151bid • .  p. 27 y siguientes. 



cus quienes, di Cé.Jer en cuenta que 
paro el logro de las tareas técnicas 
se habla montado una estructura 
administrativa con funcionarios, 
oficinas, dotación, no vacilaron en 
dejarse llevar por una especie de fie­
bre burocrática, cambiando de unos 
pocos plumazos el personal clave 
para cambiarlo por fichas poi iticas, 
olvidando por completo que la tc¡­
rea era técnicél, no politica y que 
para un resultado con un mfnimo 
de confiabilidad se necesitaba la es­
tabilidad del grupo de investiga­
ción. No es concebible una tarea in­
vestigativa manejada con criterio 
burocrático. 

Así se vino (!bajo tod · el proceso 
con todos sus esfuerzos y con todas 
sus cuantiosas inversiones. En detri­
mento de quién? No de las personas 

originalmente vincwlad(ls, ni de las 
institucionE)s que sigu�;n su vida co­
tidiana en otros quehaceres. !:ste ti­
po de sucesos pasan en de tri mento 
de la ciudad, de sus habitantes, de 
la posibilidad de solución que pue­
dan tener sus problemas. 

VI. CONCLUSIONES. 

Bastante (lleccionªdor<? es la ex­
p¡:¡ri¡:;ncia del Plan Metropolitéjjno de 
Medell ín. Haciendo un �$.fwerzo de 
síntesis se podría decir que: 

A. El élCeleraclo crf}cimiemto de 
nuestr¡;¡s cjucjqcje;:¡ origine¡ l,lna �erie 
de problemas del d§s�rrollo 1-1rbano, 
problemas que se cc¡rc¡cterizan por 
su graved¡:¡d, complejidad y confusa 
interacción. 

B. Los estwdios di:? carácter gene­
ral que concluyc¡n en un plªn �:ohe­
rente y reali�tá son una herrami�:?n­
ta indispens¡;¡bl¡; Para pod�r cleter­
minar l(.ls c¡cciones pre�nt� y futu­
ras que deban tom¡:¡rse. pªrª lle�ar ¡:¡ 
la solución de los problemc¡s men-
cionados. 

· 

C .  Pare¡ lograr lo anterior es ne­
cesario contar con grupos de inves­
tigación de wan autoridad y que 
puedan actuar con estabilidad e in­
dependencia. 

D. Es indispensable la participa­
ción local en la búsquf;:lda eje solu­
ciones para garantizar la concord(ln­
cia can la realidad del municipio y 
su propia idiosincracia. 

E. Dada la inestabilid¡:¡d de nul3s­
tras administraciorws es necf:lsario 
contar con la vinculación de consul­
tores que garanticen una adecuada 
continuidad e independencia. 

F. Si no se dan los péj§Os neq�sél­
rios para la reé;jlizqcióri d€1 los e�tu­
dios eje planeélción, lleQªr§ �1 futl..lro 
sin que se tengan herri4mi\:mtas ªde­
cuadas pgrél tomar 19� d�ci�iones 
con fundamento, y h¡¡¡bré qwe recu­
rrir entonc�s dE nueva a la improvi­
sación que nada solucionar� y los 
municipios y sus problemas segui­
rán allí como si nada. 

(l)FERNANOEZ, J. E. et ª1, P.�r�¡:¡e�tiv�§ j!�rª 
el Transporte Urpan9, fi!IVI§t� ��llf@f�i' 
dad de Medellin, n�rn- 'ª3, M!!9!!11í!1. 
1977' p. 82. 

(2)0VALLE FAVf.:LA, José, 1-:ª f>jyevª l-:!!�1�1ª' 
�jqn sobre �1 pe�i!frollo UrP.Mlg, �'!Vi§t@ 
Comercjo Exterior, vol. 2�, n�m. lQ, 
México, 197p, p. lf57. 

(J)TOUPS/AEI, Un Diseno pªra el Pe�arrollo 
Valles de Aburrá y del Rione�r9, pe­
partámento Nacional de Pianeac!ón, So­
gota, 1975, p. 90. 

14lwiENER, Paui Lester et al, Medellln F uturo, 
Revista Pórtico, vol. 2, num. 7, Me�ellin 
1950, P. 29. 



... estos principios influyen sobre 
otros componentes de la obra musical: 
es decir, la orquestación está regida por 
las nociones de economía y vanación. 
. . E! elemento más 'público' de la músi­
ca; el atractivo de la 1 ínea melódica queda 
ya retirado para el compositor serial. En 
efecto, la melodía tradicional, con sus de­
sarrollos y sus 'reprises' es incompatible 
con una obra que pide variaciones cons­
tantes; �in embargo, el principio dodeca­
f6nico excluye igualmente la idea de un 
t�:ma o de un motivo clásico. René Lei­
bowi tz ¡Juede escribir: 'La técnica de los 
doce sonidos es obligadamente --y por 
su constituCIÓn misma- el instrumento 
ideal del que puede servirse el atematis­
mo musical. Hasta diría que la técnica 
de los doce sonidos parece haberse crea­
do expresamente para el atematismo'" . 1 7 

Si st: quiere, l a  equiva lencia del 
tr:rna puede encontrarse en la obra 
le Schoenberg en lo que él mismo 

·!en ominara "K langfarbenrnelod ie" 
•J melod (a de timbres co l oreados o 

co lor t(mbrico, en la cua l cada 
. 1terva l o  no só lo  vada de tono sino 
,;t: Timb re, o, sin variar de tono, va­
ria Je timbre .  

Es cliHcil exagerar la  influencia 
de Scr1oenberg cuando se considera 
c�i hecho de que además de co mpo­
s,ror y teórico, desde 1939, año en 
c¡t:e hubo de trasladarse a los E:sta­
uos Un idos, se vió ob l igado a ded i­
carse a la labor pedagógica de una 
manera continua . 

f-:1 contenido de a lgunos aspectos 
de sus teor(as es digno de estudio 
t.:>pecialmente a l a  luz de sus conse­
cue"''tes repercusiones históricas. 
Pue:; gran parte del renombre de 
Schoenberg se debió, sin duda algu­
na, a que su teorla de la "Zwolfton­
kump:Jsition" o composición con 
d0'�8 so nidos dio lugar  a la  escuela  
11:2r·esa (de la  que se expondrá a 
"'ontinuación) y se extendió como 
tendencia genera l ,  en l as décadas 
siguientes a su formu lación, espe­
cialmente entre l os músicos más jó­
venes. He aqu ( la  propia exposición 
aei mtJslco acerca de su método: 

l l .Jp. Cit., p. 1 73. 

"Llamé a este procedimiento, método 
de composición con doce sonidos, con la 
sola relación de uno con otro. 

Consiste este método, principalrnenttJ, 
en el empleo exclusivo y constante de una 
serie de doce sonidos diferentes. Esto 
significa, por supuesto, que ningún sonido 
ha de repetirse dentro de la serie, en la 
que estarán comprendidos todos los co­
rrespondientes a la escala cromática, aun­
que en distinta disposición. En ningún as­
pecto existe identidad con aquella ... 

El espacio de dos o más dimensiones 
en el que se repiten las ideas musicales es 
una unidad ... 

... la unidad del espacio musical exige 
la percepción absoluta y unitaria ... 

De la serie básica se derivan automáti­
camente tres series adicionales: 1) la in­
versión; 2) la retrogradación, y 3) la inver­
sión retrógrada".l8 

La capacidad potencia l de la uis 
ciplina menta l  y de l a  fuerza expre­
siva que supone e l  método dodeca­
fón ico fue en parte la re a 1 ización 
del compositor vienés A lban  Berg 
( 1885 - 1935 ) .  Su expresionismo 
dra mático ha trascendido en ob ras 
como Wozzec k  (ópera empezada en 
19 14 y estrenada en 1925 ) ,  Lul ú, 
incompleta (estrenada postuma men­
te en 1937 ) y e l  Concierto para Vio­
l ín ( 1935 ) ya incorporadas al reper­
torio mundial, siendo menos difun­
didos sus bel l (simas Lieder .  Y es 
porque so l amente el genio obtiene 
éxito en la  conjugación "a lqu (mica" 
de la exigencia y la pureza de mé­
todo con la sensibi lidad inspirada . 
En  realidad, Berg no uti l izó sino 
hasta sus ob ras de madurez19 e l  se­
ria l ismo estricto. 

Otro vienés, Anton Webern 
(1883 - 1945 ) , completa la tri log(a 
de l os grandes de la música dodeca­
fónica . Admirador de l os c lásicos y 
hombre sencil lo  cuyo va l o r  y re­
nombre fueron póstumos, es el autor 
de revo lucionarias propuestas perso­
naUsimas. U na de e l las consiste en 
l a  brevedad, en la  extrema corta du­
ración de sus ob ras, 

18Schoenberq. Arnold. El Estilo y la Idea, 
pp. 148 158. 

19samuel, Claude. Op. cit., p. 180. 

" ... menos ausencia de medios de ar­
ticulación tradicional que la consecuen­
cia lógica de una voluntad de desligamien­
to asociada al principio de no repetición, 
de variación perpetua; . . . 2 0 

Más aún que Sciloenberg y 8erg, 
Webern quizo profundizar en la 
búsqueda del juego t (mbrico que es 
la Klangfarbenrnelodie, en él unida 
esencia l mente a l a  explotación del 
silencio. Para resumir su genio --ta­
rea que pier·de en va l idez y gratitud 
lo que gana en necesidad-- se puede 
cita r a Claude Samuel: 

" ... el proceso de Webern puede defi­
nirse como una ocupación total del espa­
cio sonoro que constituye el desarrollo 
clásico de la música tradicional ... No 
estamos aquí solamente en presencia de 
una innovación 'interesante', sino ante 
una forma nueva de pensar en la músi­
ca, . . . ·•21 

E l  dodecatonismo ha sido critica­
do quizá porque su cereb ra lidad y 
exigencia casi matemática no son, 
según parece, los estimu lantes idea­
l es de la emotividad. Y, aunque más 
ade lante se mencionarán otros crea­
dores que se l e  adhirieron, genera l ­
mente se  opina que ya  para luego 
de mediados de sigl o  se ha l laba ago­
tado y estéri l .  

201bid., p. 189. 

211bid ... p 191. 



D. Generalidades (Seguna Parte: 
Entre la Primera y la Segunda 
Guerra Mundial) 

" ... la civilización es algo que fue im· 
puesto a una mayoría contraria a ella por 
una minoría que supo apoderarse de los 
medios de coerción y de poder". 

Sigmund Freud. 

La primera parte de estas genera­
l idades q uer ía a l udir primordia lmen­
te a un  cierto rompimi ento patente 
en a l gunos de los fenómenos de co­
mienzos de s ig lo .  Aún tenida cuen­
ta de q u e, como se sugirió en la in­
trod ucc ión ,  el  mundo moderno se 
nos aparece como en una siempre 
mutante manifestación, tamb ién pa­
rece oportuno fijar  a lgu nos otros 
puntos q ue hacen más relación a la 
época posterior a l a  Primera G ue­
rra M u ndia l .  

. _, E l  vért igo de l a  velocidad intro­
ducido por el automóvi l ,  la aviac ión 
y la radio ; l a  civi lización  de l a  im�­
gen y de l  despi lfarro , con�ecu.e,

ncla 
d e  l os nuevos med ios d e  d1fus1on y 
propaga nda ; y l as nuevas formacio­
nes poi ítico-económicas, se d i r ía 
q ue só lo  pod ía n traer como secuela 
una intensa evo l ución desequ il ib ra­
da y disasociante q ue eventua lmen­
te desembocará en una nueva guerra .  

Pero mientras l l ega e l  año de 
1939, otros "fenómenos" musica les 
de carácter rel ativamente indepen­
d i ente, -al menos a lgunos de e l l os­
además de Strawinsky y e l  dodeca­
fonismo , pueb lan el panorama mu­
sica l . 

U n  amplio 'territorio de experi­
mentación lo co nstituyó e l  microto­
nalismo, sistema dentro de l  cua l se 
compone en base a interva los meno­
res q u e  el semitono: por esta época 
se intentan l os primeros instrumen­
tos afinados en tercios, cuartos Y 
sextos de tono.  Quizás el checo 
Alois H ába ( 1893 - ) ha sido e l  
compositor más fecundo y de ma­
yor trascendencia en este campo. 

. La identificac ión entre el intér-

prete y el creador,  el contacto 
.
d i -

/ recto con s u  púb lico , l a  improvisa­
ción indiv idua l  y col ectiva , la s ínco­
pa y la riqueza percusiva son a l g, -
nas de l as más sobresa l ientes carac­
tedst icas de la música de jazz. Des­
de su nacimiento más c laramente 
d i ferenciado (ca .  19 15) a partir del  
"negro-spiritua l " y las work songs 
hasta las ú l timas ma nifestaciones de 
esta música típicamente norteame­
ricana, su riq ueza evo l utiva ha pa­
seado su infl uencia por todo el or­
be. Piénsese en a lgu nos de los com­
positores de "música ser ia" q ue d e­
jan sentir su impacto abiertamente: 
Strawinsky , Auric, Satie, Rave l ,  pa­
ra no citar los propios norteameri­
canos. Entre estos ú ltimos, Char les 
lves es un precursor revo l ucionario 
cuyos procedimientos fueron va lo­
rados tard íamente ( n .  1874 - m. 
1954) .  

E n  ing laterra , l a  mus1ca vive u� 
renacer con Ralph Vaugham-WI­
I Iiams (1872- 1958), Edward E l gar 
( 1857- 1934 ) y Gustav H o l st ( 1874 
- 1934) .  La música de este ú l t imo 
se presenta plena de significado pa­
ra q u ien tenga "oídos" para "ver", 
como en l a  suite sinfón ica Los P la ­
netas o en la  descripción d e  Egdon 
H eath el mítico l ugar, creación lite­
raria de Thomas H ardy. Benjamín 
Britten ( 19 13 - ) ha escrito para e l  
cine y la ópera y tamb ién con fines 
pedagóg icos obras modernas y muy 
accesib l es .  

Edga r Varese (1883- 1965 ), fran­
cés natura l izado estad inense en 
1926, "co nstruyó" entre otras las 
sig uientes ob ras: H yperprism y Oc­
tandre ( 1923), las 1 ntegrales ( 1925 ) ,  
lonization (1931), Density 25 .5 , 
( 1936), Etude pour 'Espace' (1947), 
Le Poeme E lectronique ( 1958 ). Se 
h a  d i ch o  "construyó" y sus propias 
pa labras exp l icarán mejor porqué: 

"1 ntegrales fue concebida para una 
proyección espacial. Construí el trabajo 
para emplear ciertos medios acústicos que 
no existían todavía, pero que yo sabía 
que podían ser hechos y que serían usa­
dos más tarde o más temprano· · · " 2 2  

La cuest ión de una música "es­
pacia l "  l e  advi no como a través de 

1Q 



una e xperien cia m ás b ien  intu itiva. 

"TI!ve consciencia de un efecto 
enteramente nuevo ... Me pareció sentir 
que la música se separaba y proyectaba a 
sí misma en el espacio. Tuve consciencia 
de una tercera dimensión en la música. 
Llamo a este fenómeno 'proyección sono· 
ra' ... la impresión causada en nosotros 
por ciertos bloques de sonidos . .. Para el 
oído da una sensación de prolongación, 
de un viaje en el espacio". 2 2 

Estas concepciones son e l  refl ejo 
de una  creac ión v isionaria en donde 
l a  b úsqueda consciente de l a  ten ­
sión sonora y d e  l os recursos menos 
fácil es rinde l os mejores frutos. 

" La Joven F rancia", movim iento 
fundado en 1936, tenía como pro­
pósitos el l ogro y la difusión de una 
música joven y l ibre, a l ejada tanto 
de lo meramente académico como 
de lo meramente revolucionario . Lo 
fundaron : Y ves Ba udrier ( 1906 - ) , 
Da niel Lesur ( 1908 - ) , André 
Jo l ivet (1905 - ) y O l iver Messiaen 
(1908 - ) .  E l  grupo ten ía unos 
idea l es de l ibertad y sinceridad que 
han sido veh ícu l os muy adecuados 
para la expresión del ferviente 
crist ianismo de Messiaen .  

Por ú lt i mo, e n  Rusia, Sergei Pro­
kofi ef (1891 - 1953 ) y Dimitri 
Shosta kovitch (1906 - ) han debi­
do trajinar el ca mino impuesto por 
la poi ítica oficia l .  

22Traducción propia de la versión inglesa 
(s. t.) citado por James, editor, en el disco; 
"Music of Varese" Angel 36786. 

E. Generalidades (Tercera Parte: 
Después de la Segunda Guerra) 

"De dónde venimos? Qué somos? A 
donde vamos?" 

Paul Gauguin. 

Si b ien se ha usado l a  Primera 
G u erra M u ndia l como punto de re­
ferencia previa mente hay que pen­
sar que ah ora el terror de una bom­
ba atómica y de l os campos de con­
centración hará a l canzar e l  momen­
to máx i mo del "sentim iento trágico 
de l a  vida" y que l a  i n congruenda 
de la existencia será tanto en la filo ­
sof ía como en e l  arte la  expresión 
de StJS efectos. 

A ntes de l a  Guerra y du rante e l la, 
m uchos artistas debieron abandonar 
e l  continente y e l  nazismo ej erció 
una censura tal que muchas obras 
debieron circu l ar c landestina men­
te.  E 1 grito de 1 ibertad no pudo es­
cucharse ni a l  mismo tiempo n i  con 
la misma fuerza con que era emiti ­
to . Después d e  l a  guerra s e  siguió 
trabajando hacia e l  encuentro de u n  
l enguaje propio en cuyo desarrollo 
se verán conjugados muchos facto­
res diversos: el adven i miento de la  
cinta e lectromagnética, l os festiva­
l es (Darmstadt y Donaueschingen, 
entre otros) y centros de música 
contemporánea (C olonia es uno de 
los más famosos) , l a  l abor de genios 
como M essiaen y un cierto renacer 
de l os pri ncipios del seria l ismo . Es­
te ú lti mo (principa l mente rev ivido 
por Pierre Bo u l ez (1925 - ) , a l u m ­
no d e  Messiaen),  evo l ucionó hacia 
formas "punti l l istas" en cuanto a 
que en e l las se evita toda repetición 
o referencia que facil ite algún segui­
miento nemotécn ico. 

Dura nte e l  ú lt imo cuarto de s i ­
g lo, l os movimientos o procedi mien­
tos que han hecho escuel a  o que 
han tenido una resonancia particu­
larmente notable  so n: la música 
concreta, l a  mús ica e l ectrón ica, la  
música a l eatoria, l a  música estocás­
tica . 



1. La Música Concreta. 

La reprod ucción mecán ica de la 
música no era cosa nueva al l legar la 
qui nta década de este sig l o ;  pero la 
evolución de los n uevos aparatos so­
lo a lcanzó po r ese entonces un n ivel 
CUJe pud iera realmente ser seductor 
y aprovechab le  para los composito­
res. Precisamente fue en el año de 
1950 q ue se estrenaron en Par ís las 
primeras obras de música concreta 
creadas dos años antes por P ierre 
Schaeffer ( 19 1 O - ) . En la versión 
española de su l ibro A la Recherche 
d'une M us ique Concrete, pub l icado 
dos años después, puede leerse: 

"A todas luces es evidente que la músi­
ca concreta se presenta como una 'nue­
va manera de hacer', que se dirige a un 
'nuevo tipo de objeto'. Al menos hemos 
tenido el mérito de no pretender, de bue­
nas a primeras, la realización perfecta de 
una obra, sino que nos propusimos cons­
truir obras sólo a trtulo de experimenta­
ción técnico-estética, de ningún modo co­
mo un verdadero 'proyecto' "23 

Afi rma luego que la pa labra "con­
creta " debe usarse só lo  provisoria­
mente. En efecto , no se t rata de ob­
tener como f i n  una concret ización 
je l a  música, en el  sentido  de obte­
ner nuevos i nstrumentos, por ejem­
plo.  Más b ien lo que se pretende es 
part i r  de materiales "concretos" 
para lograr un resu l tado med iante 
m cierto formalismo , proceso abs­
:racto, mediante un cierto orden 
·egulado, as í sea como mera hipó­
esis de trabajo. Tal  resultado debe 
)rovocar una auténtica interior iza­
:ión en la sensib il idad . La música 
:oncreta quiere saltar por encima 
:le l obstácu lo que presentan a l  que 
1acer contemporáneo los med ios 
rad iciona les de "hacer música" y de 
�scribir música. Schaeffer insiste en 
3clarar que, por ese entonces a l  
llenos, se trataba más de  experimen ­
tac ión que de expresión, subrayan­
::lo la importancia de esa experimen­
tación .  El hecho fue el  haber l lega­
::lo a materializar un n uevo "objeto 
nusical" que no es ni sonido musical 
:m el sentido clásico, n i  ruido .  Ade­
más se hace otras reflex iones como 

!30ué es la Música Concreta?. p. 8. 

la de la necesidad de tener presente 
siempre la i nteracción funcional y 
adaptable de sujeto-objeto,  el aban­
dono del aprior ismo y el  retorno a 
l a  experienci a .  Tanto que anuncia 
su ded icación al estud io de los me­
d ios y de los f i nes para renu nciar 
por el momento a la  ejecución 
de obras musica les propiamente 
d ichas; aunque s in  l legar nunca a 
tratarse de u na mera man ipulac ión .  
E n  un  " Bosquejo de un Vocabula­
rio Concreto2 4 q ue mal pud iera to­
marse como un "manua l de Instruc­
ciones" para la compos ición de 
obras de música concreta, explícita 
los e lementos de l  proceso. Este con­
siste en la i mpresión g rabada de imá­
genes acústicas tomadas de d i ver­
sas fuentes "concretas" (máquinas,  
agua, tráfico, etc.), para someter las 
luego a posteriores mod i ficaciones 
basadas ta nto en criterios forma les 
como espec íficos a cada impresión 
según  el  ataque (punteado, percuti ­
do, có l ico) ; e l  ma nten imiento del 
cuerpo de la  nota (por choque o 
por resonancia, frotado,  pulsado, 
art i ficial por montaje) ;  el aspecto 
del cuerpo de la nota (estab le ,  d­
cl ico, variado continuo: crescendo 
o decrescendo, disconti nuo) ; la ex­
t inci ón de l a  nota (con o sin rever­
beración y normalmente reverbera­
do); el t imb re y la tesitura . 

Los objetos de este mundo sono­
ro fueron incluso tratados tamb ién 
serial mente y, otras veces, b uscan­
do quizá una expresión más patét i ­
ca, conservados vo luntariamente 
muy próx imos a su origen. Pero da  
l a  impres ión de que un cuarto de 
s ig l o  ha sido i nsuficiente para la 
d i fusión ex itosa de unos u otros 
resultados. 

24Jbid., p. 79 y siguientes. 
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2 .  La Música Electrónica. 

U na vez obteni dos l os materia l es 
básicos i n ic ia l es (grabac io nes) e l  
proceso de composición es , de he­
cho, e l  m ismo para la  música con­
creta y para la música electrón ica .  
L a  d i ferencia pri mord ia l  consiste 
en que en esta ú l ti ma las i mpres io­
nes i n ic ia l es son producidas por 
aparatos e l ectrón icos t a l es como 
osci l ad ores, generad ores , s inteti za­
dores, reverberadores , amp 1 i f i  cad o­
res, etc. E n  rea l i d ad ,  l a  d i fere nci a­
ción entre l as d os escuelas fue en 
gran parte e l  resu l tado de un enfren-
tam i ento i n ic ia l  entre los partida­
r ios de una u otra corri ente . Pero 
lo más destacado de la década de 
l os años ci ncuenta fue qu i zá el re­
surgi m i ento de los pri ncipios del 
ser ia l ismo bajo la i nspi ración de An­
ton Webern . Esta corri ente fue l a  
q u e  h izo que P ierre Bou l ez ( 1 925 )  
se u n iera a l  laborator io e lectrón ico 
de Co lon ia  fundado por H erbert 
E i mert (189 7 )  y al cual pertene­
c(a tamb ién Kar i -H e i n z  Stockhausen 
(1928) al t iempo que P ierre Henry 
(1927)  perma nec ía con Schaeffer .  
Dos o tres años después de las pr i ­
meras emis i ones de m úsica electró­
n ica en 1954, ambas tendencias se 
ha l laban no so lamente mezcladas 
entre sí s ino  tamb ién uti l i zadas en 
conj u nción con i nstru mentos o 
conj u ntos i nstru menta l es trad icio­
na l es .  A l  fin y a l  cabo, 

" . . .  e n  la constitución d e l  sonido mis· 
mo term ina la diferencia entre las posibi­
lidades de empleo de sonidos concretos 
y de sonidos electrónicos. Las otras 'di­
mensiones' de la música -duración, inten­
sidad y altura- pueden ser tratadas con 
idéntica precisión en las dos técnicas"2 5 

S i n  embargo, el prob lema de la 
s (ntesis  segu ía preocupan do a Sto­
ck ha usen en 1967: 

"Por el momento, uno de los proble­
mas más i nteresantes es el de llegar a con­
ciliar material sonoro completamente con­
creto que puede encontrarse, y un mate­
rial sonoro que aún no tiene nombre, que 

2 5
G o l éa ,  A n tai ne.  La Música de N ue�tro Tiem­
po, p. 1 06 .  

se produce artificialmente. E l  material 
sonoro producido artificialmente puedo 
obtenerlo en una forma si ntética (electró­
nica) o haciendo abstracción de algo en­
contrado, derivándolo y transformándolo 
más o menos. 

Al asociar los dos materiales sonoros, 
el conocido se hace más ambiguo en el 
nuevo contexto, y el desconocido, creado 
artificialmente, adquiere de pronto una 
significación fuerte en un contexto en 
donde aparecen fenómenos sonoros cono­
cidos"26 

E l  método e lectrón ico ha sido 
atacado pues supone, se d i ce ,  más 
teo r ía y técn ica que i nspiración . 
Stockhausen ,contrar iamente, expre 
sa as í su opi n ión : 

"No compongo según una teoría. M ien­
tras se trabaja no se tiene consciencia del 
alcance y de las múltiples significaciones 
de lo que se hace. El  análisis que hago 
de una obra al cabo de cierto tiempo 
hace aparecer, la mayoría de las veces, co­
sas d istintas de las que había considerado 
esenciales m ientras trabajaba. 

. . . trabajo con estos medios, pero no 
científicamente sino como artista. 

El  documento de nuestro trabajo es la 
composición. En ella se fija el ámbito en 
que hemos trabajado. Por esta razón sigue 
siendo nuestro trabajo ante todo la com­
posición musical;  pero no es una ciencia. 
Cada vez es un proyecto tonal relativo a 
la manera como podría estar compuesto 
el mundo"2 7 

Y s in  embargo , el ya menci onado 
resu rgi m iento del  dodecafonismo 
en esta década , con todo y sus ex i ­
gencias metodológicas, fue  prec isa­
mente una extensión de sus reg las 
a u n  nú mero mayor de e lementos 
que l os que sus fundadores trabaja­
ran i n ic ia l mente. En otras pa labras, 
el  dodecafon ismo, en sus co m ien­
zos,  iba d i r ig ido a la  armon ía y a 
la melod (a m ientras ahora era a p i  i ­
cado a l  r itmo , al t imbre,  a la  d i ná­
m ica, a l a  forma y s iempre a la  ar­
mo n ía pero esta vez ya no como 
consecuencia del  tratam i ento for-

26
Sturzbecker. U rsu l a .  " K ar lhei n z  Stock hausen . 

Un I ntervi ú " .  p. 7 7 .  

2 7
1bid . . p .  7 6 .  A u n q u e  e n  el  pen ú l ti m o  renglón 

de esta cita el traductor debió em plear la  

palabra "sonoro" en lugar de " to na l " .  

zosa mente atona l  de l a  mel od (a s i ­
no  de u na manera más estricta e 
i ntenci ona l  mente extend ida .  

La sofi st icad a  evo l ución de los 
aparatos e lectrón icos d u rante las 
dos ú lt i mas décadas hace pensar 
en la a mpl i ación de las posi b i l i da­
des expresivas en este campo. Pero 
só l o  el t iempo d i rá qué resultados 
t i enen va l or permanente. Baste a q u  ( 
anotar que l a  música pop se ha apro­
piado ta les med i os, los cua les ta m­
b ién han s ido uti l i zados en e l  c ine 
y en pés i m as vers iones "popu lar i za­
das" de ob ras c l ás icas. 



3. La Música Aleatoria.  

La pa lab ra aleatoria prov iene del 
Lat ín : alea y aleatorius ; dados y re­
lat ivo al j uego de dados o al j u ego 
de azar. Se trata de una mús ica en 
la cual  e l  azar t iene el rol! más i m­
portante, especia l mente en su eje­
cuci ón ,  ya que  ex iste una estructu­
ra previa . 

E 1 K lavierstuck X 1 de Stockhau­
sen fue la primera obra de este t ipo 
escuchada en un  concierto, en 
1 9572 8 .  Consta de diec inueve se­
cuenc ias, la pri mera de las cua les ,  
-q ue  debe escogerse a l  azar- se in­
terpreta de la manera más neutra 
pos ib l e. Sucesivamente, las otras de­
ben tener la expresiv idad i ndicada 
para la ejecutada en cada l ugar pre­
cedente. La Tercera Sonata de P i e­
rre Bou lez ,  co mpuesta con alguna 
anteri oridad al estreno de l a  que se 
acaba de citar.  tamb ién sigue los 
m ismos pri ncip ios : el i ntérprete t ie­
ne l ibertad en cuanto a l  orden en 
que  ejecuta sus trozos dentro de 
ciertas reg las pre-estab lecidas . 

Poster iormente han s ido escritas 
m uchas obras a leator ias o q ue con­
t ienen e lementos a leator ios .  Desa­
fortunadamente, el papel del azar 
ha l legado a casos extremos como 
los de "artistas" q ue ej ecutan  en u n  
i nstru mento e n  e l  cual n o  han reci ­
b ido n i ngu na preparac ión ; o e l  de 
compos ic iones cuya "part ituta" t ie­
ne com o  sola i ndi caci ón e l  q u e  e l  
" intérprete" debe i nspi rarse . . .  e 
improv isar !  . 

S i n  embargo , debe adm it i rse q ue 
la l i bertad i n herente a la ejecución 
de ob ras a leator ias l es provee con 
un carácter de " un ic idad e i rrepeti­
b i l idad" exactas, que  da como resu l ­
tad o una refrescante recreaci ón tan­
to de la obra com o  para el oyente en 
cada nueva presentac ión .  Q u i zá sea 
esta la razón para que  sus pri ncipios 
hayan ten ido una acog ida tan entu­
siasta entre l a  mayo r (a de l os co m­
positores contemporáneos. 

28
Goléa, Antai ne. La M úsica de N u es�ro Tiem ­

po, pp. 63-64 y siguientes. 

4. La musica Estocástica. 

La pa labra estocástica viene del 
gr iego stochos y hace referencia ,  
en matemát icas, a la conti ngencia 
de camb io  o a la  teo r ía del cálcu lo  
de probab i l idades i nt roducida por 
Bernoul l i  en 1713 . 

E l  arq u itecto gri ego l a n n is Xena k is  
( 1 922 ) es considerado como e l  pa­
dre de esta m ús ica .  Desde mediados 
de la década del 50,  su preocupa­
c ión fue la apl i cación de procedi ­
m ientos matemáticos a l os materia­
l es de u na composi c ión.  Tal  método 
fue l l amado estocást ico o probab i 1 ís­
t i co .  Las tra nsformaciones operaci o­
na les ca lcu ladas mediante di chos 
proced i m ientos son vertidas a tér­
m i nos sono ros co nvi rt iéndose as í 
en el desarro l l o de l a  obra. Aunque 
in ic ia l mente ta l es cá lcu l os deman­
daron un  t iempo considerab le ,  esta 
dif icu ltad fue obviada poster iormen­
te a través del uso de máqu i nas cal­
cu ladoras o de cereb ros e lectrón i ­
cos. Contra l a  posib le  cr ít i ca a se­
m ejante (supuesto) mecani ci smo,  
Xenak is  pone de presente e l  f in  
trascendente y "meta-art ísti co" de 
la obra de arte y dice :  

' 
" La primera tarea es la de hacer abs­

tracción de todas las convenciones here­
dadas y de ejercer una crítica fundamen­
tal de los actos del pensamiento y de su 
material ización. ( . . . ) Oué es lo que pro­
pone una obra musical en el nivel estric­
to de la construcción? Propone una co­
lección de sucesos que desea sea causa­
les. ( . . . ) los problemas de la construc­
ción y de la morfología no se habían plan­
teado a consciencia. ( . . . ) , lo que con­
tará será la estadística media de los esta­
dos aislados de la transformación de los 
componentes en un momento dado. El 
efecto macroscópico podrá controlarse 
por la medida del movimiento de los 
objetos escogidos por nosotros. Resulta 
de esto la introducción de l a  noción de 
probabil idades que en este caso preciso 
implica el cálculo de combinacines"29 

Segú n  Xenak is, q u i en publ i có 
unas R eg l as M ín i mas de Compos i ­
c ión en 19563 0 , la  estocást ica es-

29 
" E lementos acerca de los Procedimientos Pro-
bab i l ísticos (estocásticos) de la Composición 
M usical " en Samuel , C laude. O p. cit . . p. 347-
348. 



tud ia l a  teor ía del cá lcu l o  de  pro­
bab i l idades, ún ica capaz de mane­
jar nC!meros grandes y que perm i ­
te  a l  compositor, med iante com­
p l ejos de l eyes, programar u n  com­
putador para q ue def i na todos los 
son idos segú n  u na secuencia previa­
mente ca l cu lada.  A l l í  estarán todos 
los factores concurrentes en la  se­
cuencia , ta les como la  recu rrencia ,  
l a  clase tonal  (arco, p izzicato, g l i ­
ssando, etc . ) ,  e l  i nstrumento, l a  
a ltura ,  la  d u rac ión ,  la d i nám ica ,  
etc .  E l  resu ltado f i na l ,  para i nstru­
mentos trad icionales (y voces) , es 
i nd udablemente u n  l ogro de  una 
bel leza que se d i r ía gr iega y clási ca 
en su eq u i l i br io y u n idad ; p iénsese, 
por ejemplo ,  en Akrata ( 1964-65 ) . 

E 1 proceso d e  creación d e  u na 
obra estocástica t iene como funda­
mento, en todo caso , la  formu la­
ción de u na h i pótesis (que puede 
ser previa)  referente a la naturaleza 
del son ido y q ue deviene l uego ex­
presada y desarro l lada matemát ica­
mente para ser a su vez de n uevo re­
vert ida a un estado sonoro .  Las más 
modernas leyes estad lst icas, q ue 
rigen verdaderamente la aparición 
de l  ser y de  su deven i r  se convierten 
as í en excelentes i nstru mentos de 
composición . El estud io propiamen­
te técn ico de este proceso parece 
confirmar las i nmensas posib i l ida­
des q ue en esta forma q uedan ab ier­
tas. 

F. Generalidades (Cuarta Parte: 
Las Ultimas Tendencias) . 

"La música resulta una revelación me­
jor que toda ciencia y filosoffa". 

Ludwig van Beethoven. 

La década de los años sesenta 
contem p ló el adven i m iento del l la­
mado arte 'pop � Después del jazz y 
del auge de la "chanson" francesa , 
personajes com o  Los Beat les,  Bob 
Dylan , J i mmy H endri x y fest iva les 
como l os de Woodstock y Altamont 
( 1969 )  d ieron expres ión ,  con su mú­
sica viol enta y estridente, a la  l lama­
da "contracultura:' Esta quería cri t i ­
car la sociedad de consu mo y los 
va lores i mpuestos por el la  pero aca­
bó siendo justa mente otro objeto 
comercia l  más para su consu mo ; en 
la m úsica, como ejemp lo ,  en forma 
de d iscos. No se trata , claro está , de 
música seri a ;  pero sus repercusiones 
han a lcanzado este campo.  Tal vez 
por eso es posi b l e  deci r q ue a lgunas 
de las tendencias más i mportantes 
en la m úsica de la época actual p ue­
den ser cohesionadas bajo el nom­
bre general de "mesomúsica� La me­
so m úsica cob ija los ú l t i mos i nten­
tos de s íntesis en el ca m i no ( regre­
so o reversión?) hacia u na expresión 
que se encuentre en el punto med io 
entre la m úsica seria y la popular .  

30 " i ann i s  Xenakis" en d iscos Angel 2 S-3665E 



DOS : QU E HA CAMB IADO? 

"Cuando las disonancias s e  tornan fa­
miliares, dejan de parecer horribles; de 
modo que cada nueva repetición lleva el 
reconocimiento de que las disonancias, 
así como las consonancias, sólo son rela­
tivas". 

Aaron Copland. 

Natural mente q ue a l  lado de l  
"pop",  de l a  búsq ueda de u n  "ar­
te tota l " ,3 1 del  degeneramiento a 
los l l amados happen i ngs 3 2 se 
escribe música que u n a  m i rada su­
perf ic ia l  considera r ía co mo trad i­
cionaL Pero l as u n idades métr icas, 
el contrapunto , la armon ía ,  el em­
p leo del t i mbre y la organ ización 
i nterna nu nca vo l verán a ser igua les 
después de las profundas rupturas 
representadas por la "nueva objet i ­
vidad"3 3 y las ú l t i mas tendencias; 
en genera l ,  por aq uel lo  q ue en e l  ca­
p ítu lo  anter ior fue estud iado a t ítu­
lo  de nombres, fechas, ob ras, " is­
mos y métodos de com posic ión.  

E l  estud io de l  resu ltado de  esos 
camb ios debe temat izar aq uel los 
"aconteci m ientos" dentro de l a  d i ­
nám i ca i nterna a la estructura de l a  
música por l a  conveniencia q ue e l l o  
representa para e l  conoci m iento de­
b ida a la d i ferente perspectiva q ue 
los réfiere ahora a los el ementos de 
la música ,  a l a  forma y a la notación.  

A. El Ritmo 

"A Noir, E blanc, 1 rouge, U vert, O 
bleu : voyelles, Je dirai quelque jour vos 
naissances latentes". 

Arthur Rimbaud. 

E l  r itmo es e l  e lemento de la mú­
sica encargado de las  re laciones tem­
pora l es por med io de acentos, ba­
rras de com pás, métr ica,  d u ración ,  
etc. Estas relaciones han sufrido pro­
fundas mod if icac iones en cuanto a 
sus esq uemas a part i r  del  s ig lo pasa­
do. P rimero que todo, l a  si metr ía 
de aque l  entonces fue abandonada ,  
comenzando por las reg u lar idades 
b inaria y ternar ia .  Ta m b ién desde 
f ines de l  s ig lo X 1 X se deja sent i r  en 
este campo l a  inf l uencia de las exó-

t icas m úsicas or ienta l es ,  c uyos rit · 
mas y esq uemas métricos carecen 
de la característ ica s imet r ía acadé­
m i ca occidenta l ,  al igua l  q ue de las 
i nvest igaciones fo lc loro lóg icas de 
d ist i ntas reg iones occidenta les. 

Ya dentro del presente siglo se 
puede considerar a l  jazz como la  in­
yección de sangre nueva en este e le­
mento por med io  de l  r itmo caracte­
r íst ico de su bajo y especia l mente 
por med io de la  s íncopa ( camb ios 
asi métr icos de acento dentro de un  
metro si métr ico) . 

Pero l a  i n novación más c lara fue 
ta l vez e l  uso extend ido y conscien­
te de r i tmos compuestos, es decir,  
de aq uel los q ue comb inan suces iva­
mente dos r itmos d iferentes. E l  s i ­
gu iente paso estaba a una d istancia 
relat ivamente corta : r itmos q ue 
camb iaban cont i nuamente como 
co nsecuencia de u na sucesión de 
acentos s iempre mutantes o d istr i ­
bu  ídos i rreg u larmente dentro de un  
m ismo com pás. Se com prende aq u l  
entonces fác i l mente có mo fue posi­
b i l itada la r u ptura de la organ i za­
c ión estructura l  de  l a  frase con la  
desaparic ión del fraseo usua l  en 
cuatro, ocho,  d iez y seis co m pases, 
etc. 

Ya se ha mencionado tamb ién la 
po l i rr itm ia  o sea la s imu ltaneidad 
de dos o más r itmos i ndepend ien­
tes : dentro de e l la  las f iguras r ítm i ­
cas "se tratan y se  desarro l lan un  
tanto separada e i ndepen d ientemen­
te" . 3 4 En contra de  su aparente d i ­
f icu ltad , s i n  embargo, "es bastante 
posib le  seg u i r  aco ntec i m ientos m u ­
sica l es que t ienen l ugar e n  d o s  o 
más n iveles a l a  vez y mantener los 
n ive les en s í  m ismos separados en 
la mente " .  3 4 En todo caso , es a to­
das l uces comprens ib le  l a  s ig n i fica­
ción de estos fenómenos en cua nto 
hace el carácter expresivo de la mú­
sica .  

No debe ser pasado por a l to otro 
carismát ico factor cual es el de l a  
nueva va loración de l  s i l encio ( re­
cuérdese el " pu nt i l l ismo")  como 
parte esenc ia l  de l os n u evos contras­
tes r ítmicos y d i nám icos. Tamb ién 

es b ueno resa ltar l a  i m portancia del 
fenó meno co mprobado en co mpo­
siciones en l as cuales e l  acento pro­
p iamente d i cho d i r íase q ue se en 
cuentra como " d i l u ído" o ,  como 
d i ce Anta i ne G oléa, en las q ue se da 
" u na espec ie de desnudez r ítm ica ,  
q u e  se  trad uc i rá a men udo en l a  a l i ­
neación de va lores perfectamente 
igua les" .3  5 

Por otro lado,  la rea l ización e lec­
trón ica de so n idos permite la regu ­
l ac ión exacta de su  l ong itud y de su  
d i námica hasta l os l l'mites máxi mos 
y m ín i mos de la percepción.  E l lo 
c iertamente const ituye u na garant ía 
en cuanto hace relación a l  au mento 
en los matices de las posib i l idades 
r ítm icas, d i námicas y de d urac ión .  

En genera l ,  pod r ía pensarse q ue,  
a d iferencia de l  rac iona l i smo estatis­
ta de l  s ig lo XV 1 1 1 , q ue creyó haber 
a l canzado e l  pu nto má x i mo y cu l ­
mi nante de desarro l l o  de l as  pos ib i ­
l idades expresivas, la  l ibertad y la  
i rreg u lar idad r ft m i ca d e  la  m úsica 
contemporánea no pretende ta l co­
sa en modo a lguno y más b ien pro­
pende por un m undo q ue se presen­
ta s iempre bajo cambiantes formas. 

B. La Melod ía 

"El Espíritu sopla donde quiere". 

Juan; 3, 8. 

Ta mb ién a n ivel de la "superf icie" 
de l a  m úsica se han operado toda 
suerte de transformaci ones, espe­
cial mente después de que la reite­
raci ón me l is máti ca encuentra su d i ­
sol u oi ón a l rededor de la  segunda y 
tercera décadas de éste s ig i Q.  Ya ha­
bía, c laro, un antic ipo en algo de l o  
escrito d u rante e l  s ig lo  pasado (es­
pecial mente al fina l ) ; pero en ton ces 
se segu (a aún apelando en buena 
parte a u na especie de mecánica ne­
motécn ica m us ical . Aho ra, en cam ­
b io, su mado a l a  ya mencionada a­
si metr(a temporal se encuen tra, por 
ejempl o,  e l  atematismo; es deci r, a­
quel l a  tendencia que busca excl u i r  
intenc iona l mente todo l o  q u e  pue­
da entenderse como repet ic ión me­
l ódica. Por esa m isma época fue-
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ron tam bién introduc idas l as  esca­
las orien tales, cuyas variedades de 
división de l a  octava son in mensa­
mente más ampl ias y vari adas que 
l a  divis ión dodecafón ica y l a  c lasi­
ficación diatón ica en m ayor y me­
nor. En todo caso es m uy p robable 
que haya un parentesco e ntre aq ue­
l l as y el m icrotonal ismo;  aunque l os  
resu ltados de este n o  hayan a l can­
zado una d i fus ión exi tosa. 

E l  b icromat ismo, q ue trabajó con 
cuartos de tono, tam b ién tuvo sus 
ad herentes; al igua l  q ue la d iv is ión 
del tono en tres partes, dando l ugar 
a dos esca las de d iez y ocho tonos 
en un  sistema de  trei nta y seis son i ­
dos de sexto de tono.  

Pero def in i t iva mente en el desa­
rro l l o  horizontal  de un trozo m usi ­
ca l la i nf l uencia más d estacada fue 
la ejercida por el dodecafonismo 
puesto que aq u í  e l  uso ob 1 i gado de 
la esca la  cro mática en su tota l idad 
au menta la l ibertad de  los sa l tos 
hasta el pu nto en q ue ya no puede 
reconocerse una atracción q ue per­
m ita hablar de  u na técn ica.  Tam­
b ién ya se ha asociado a l  dodecafo­
n ismo la técn ica conocida como 
"Sprechgesang" cuyo d ram atis m o  
expresa de  t a n  soberb ia manera 
su comun idad con e l  expres i on is­
moo 

Más reciente fue e l  renac i m ien­
to del i nterés de  los compositores 
por la po l ifon ía ;  apenas natu ra l  en 
concomi tancia con la poi i rritm ia  y 
la pol itonal idad y en donde se co­
rrió el pel igro ( a l  igua l  q ue en su 
pr i mera época) , de l legarse hasta 
u na ambigüedad d if u m i nadora de  
toda demarcación melód i ca prop ia­
mente d icha e i ndepend izab le. 

El po l itemat ismo "cond u c ía a u n  
grado de comp lej idad estructura l 
q u e  era u na d ura prueba para el 
oyente" .  3 6 

Si se considera co mo tema la se­
r ie i n i cia l  dodecafón ica se tend r ía ,  
por otra parte, e l  monotemat ismo . 
En  térm i nos genera les, si n embargo, 
habría que entenderse aq u í  un a le­
jam iento total del  sent ido trad icio­
na l .  Por e l  contrar io ,  es posib l e  en-

contrar una ruptura , en la mayor 
parte de la escr itura contem po rá­
nea ,  con la  idea trad ic ional  de melo­
d ía .  Hasta c ierto pu nto, e l lo  s ign if i ­
car ía a lgún contrasentido en cuanto 
a que la "grande Jigne " ten d r ía que 
cob ijar a la  tota l idad de  los e lemen ­
tos de la obra más a través d e  su ca­
rácter de su animus , q ue a tra­
vés de la adecuada y c laramente de­
marcada conducción de las 1 íneas 
melód i cas. 

C. La Armonía 

" ... ; la ciencia es l a  que queda vencí· 
da por la creación del poeta". 

Sigmund F reud. 

La l iberac ión tonal de  la q ue ya 
se ha hab lado incu mbe con pl eno 
derecho a la  d i mensión "vert ica l "  
de l a  m úsica ,  es decir ,  a s u  construc­
ción armón ica. Qu izás la  su perposi ­
c ión de var ias tonal idades, o poi ito­
nal ismo, fue u no de los pr i meros 
fenómenos en apuntar a d icho re­
su ltado .  Ta mbién el atona l ismo, en 
donde, si acaso pueda a veces ha­
b la rse de  gravitación a l rededor de 
un  centro, e l lo no ocurre en e l  sen ­
t ido de tona l idad , i .  e . , de referen­
cia a una  tónica ,  su domi nante, su 
sensib le ,  etc. 

Ya se ha expuesto cuál fue e l  sig­
n i fi cado del dodecafon ismo en este 
terreno.  Y en cuanto a las ú l t i mas 
tendencias estud iadas, no es d if íc i l  
darse cuenta de  cómo cada vez ha 
sido más ard uo hab lar de  armon ía 
en sent ido t rad ic iona l .  Es evidente 
q u e  en las "escue1as" a leatoria y 
e lectrón ica la d if icu ltad a l ca nza ya 
el grado de l o  i m posi b le .  Para evitar  
u na i n necesar ia  repet ic ión,  l a  am­
pl iación de  este tema se sobreent ien­
de como l levada  a cabo en otros l u ­
gares d e l  presente t rabajo .  (Cfr .  1 ,  
A;  1 ,  B ;  1 ,  C ;  1 ,  E ,  2 ;  1 1 . ) 

D. El Timbre 

"Many love music, but for music's 
sake." 

Walter Savage landor. 

A pesar de q ue se s igue escr i b ien-

do gran cant idad de  m us1ca para 
i nstru mentos trad ic ionales y para 
conju ntos de i nstru mentos trad icio­
na les, tamb ién en el terreno del t i m­
bre se han prod ucido mod ificacio­
nes. En pr i mer l ugar, no se ha cesa­
do de buscar nuevos recursos en lo 
relacionado con la  expresión , el len­
guaje y la ut i l i zac ión de esos med ios 
trad ic iona l es; por ejemp lo ,  una d i ­
ferente manera de man ipu lar  un  i ns­
tru mento para lograr u n  efecto nue­
vo a través de él . E n  seg u ndo l ugar, 
esa recurrencia de la  u ti  1 ización de 
med ios trad ic ionales muy a menu­
do se ha visto mezclada o comb ina­
da co n nuevas fuentes de son idos 
como son los i nstrumentos electro­

acúst icos, o con fuentes de son idos 
redescub iertas, co mo i nstrumentos 
exót icos; por ejemplo,  el Capriccio 
para Vial ín y dos A l toparlantes de 
Henk Bad i ngs ( 1907- ) o  la  Sonata 
para V ia l  ín y C ítara H i ndú de Ye­
hud i  M en u h i n  ( 19 16- ) .  

Pero es ind udab le  q ue e l  avance 
más s ign if icativo en el campo del 
t i mb re proviene del aporte de la  
técn ica ,  q ue perm it ió la  invención 
de m u chos nuevos i nstrumentos; 
(especia l m ente de teclad o :  el p iano 
de ondas Marthenot,  el p iano eléc­
trico, el ó rgano electrón ico y toda 
una ser ie de i nstrumentos s im i lares 
con más o menos var iantes, además 
del eterófono o thereminovox ,  vara 
q ue em ite son idos segú n  la d istancia 
de la  mano a e l l a ,  el r itm icón ,  y una 
amp l i a  gama de instru mentos de 
cuerda eléctricos) . Los factores más 
destacados son los de la e lectrón ica ;  
en e l  i nstrumental electrón ico lo  
más i m portante es la  posib i l idad de 
emit ir  son idos si n uso ida les q ue, por 
su conformación Hsica, carecen de 
armónicos. 

U na nueva val orac ión del ru ido 
h a  tra ído como consecuencia el en­
riq ueci m iento de la  sección r ítmica;  
en ta l sent ido tamb ién se ha i nvest i­
gado mucho en m i ras a producir  
nuevos instrumentos y a i ncorporar 
i nstrumentos no académ icos, bus­
cando cada  vez med ios y grados 
más sut i l es de expres ión .  Es obvio, 
en todo caso, q ue se t iene u na n ue­
va concepción del t i mbre;  recuérde­
se, s i  no, la  melad ía de t imbres o 



"Kiangfarbenmelodie " 

E. La Forma 

"El arte pretende detener la capricho­
sidad del mundo externo por medio de 
valores intuitivos de necesidad " .  

W ilhelm Worringer_ 

Mal podr la haberse escapado e l  
dom inio de la  forma de los nuevos 
criterios de elaboración que han si­
do estudiados en las pág inas prece­
dentes _ Pri mero fue el abandono 
paulatino de todos los moldes f

_o
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males clásicos; com i enza a se 1nut il 
hablar propiamente de partes, repe­
t ic iones , exposi ción, reexposic ión, 
correspondencias formales si métri­
cas, etc .  Espec ialmente notor io es 
el abandono de las cisuras def inidas. 
Claro que ta mbién debe registrarse 
un renaci m iento de la suite ;  pero se 
considera más i mportante la genera­
ción de nuevos moldes formales a 
part i r  de pr inc ipios que práct ica­
mente pueden cob ijar solamente 
una obra ; es dec i r ,  en donde en ca­
da nueva obra es generado su pro­
pio esquema formal. 

Un caso especial lo const ituyó la 
escritura de música programática ,  
usualmente con mot ivos l iterar ios ,  
cuya descr ipción se sale igualmente 
de los moldes formales conocidos 
hasta entonces. 

El desarrollo de una ob ra s igue 
pues un camino cada vez más l ibre 
y el cual es cada vez más d i f icil de  
encasillar en un molde a la manera 
de las anter iores distr ibuciones b i ­
nar ia ,  ternar ia ,  en ronda,  etc. 

A part i r  de la década de los cin­
cuenta la tendencia a obras "amor­
fas" fué en crescendo hasta l a  
obtención d e  una l ibertad formal to­
tal : ob ras en las cuales en realidad 
no es posible encontrar " partes" 
cl aramente di fe renc iados ; . o . en lo_s 
cuales no hay pr incipio n1 f 1n de l i ­
mitados espedficamente; o en l�s 
cuales cua lquier punto puede ser� l r  
de principio Y cualqu�e� otro de f l

_
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especia l mente en la muslca aleatona. 

F .  La Notación. 

"Le langage est source de malenten­
dus". 

Antai ne de Saint-Exupéry. 

Las reformas o evoluciones que 
ha sufrido el arte musical en la for­
ma como han sido descr itas en los 
últ imos cap itu las trajeron corno 
pri mera consecuencia  la necesida

.
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de extender el "alfabeto" de l a  mu­
síca en forma considerable. G ran 
cant idad de nuevos signos han sido 
inventados y en algunos casos s iste­
mas completamente nuevos han s i ­
do introducidos ( como en la música , . 

) 3 7 Al concreta y en la electron1 ca . -
gunos de ellos han tenido que ape­
lar  a la matemática ,  ut il i zándose pa­
ra la "notación" hojas de papel m i­
l i m itrado en las cuales se espec i f i ­
can los distintos parámetros que 
conforman la obra ; a veces, la natu­
raleza m isma de la obra no p ide una 
edi ción de la part itura por haber sí­
do conceb ida para ser grabada y es­
cuchada como tal, es dec ir ,  en gra­
bación : las sut i lezas de la expresión 
quedando as( confinadas a la

_ 
super­

visión por parte del compositor en 
1 

. 3 8 el momento de reg istro. 

Otro fenómeno cons iste en la 
creciente ut il ización de  graf ías que 
más que expresar un fenómeno mu­
sical real con determ inada altura , 
intens idad, duración, etc. , s i mple­
mente representan una aprox i ma­
c ión de lo que el compositor pre­
tende que siente deba ser la expre­
sión del ejecutante . . .  quien i mpro­
visa en base a ello . Todo esto ha he­
cho pensar a algunos que la nota­
c ión tradicional está a punto de de­
saparecer.3 9 

LA CONCLUSION 

" L'essentiel est i nvisible pour les yeux"-

Antaine de Saint-Exupéry. 

Pretender la condic ión acabada Y 
completa de una definic ión de la 
m úsica del Siglo X X  es un intento 
ind ígente e inevitab l emente conde­
nado al fracaso. Por un lado, de nm-

guna manera se puede considerar 
t �sa música como algo acabado. Mu­
cho menos a nivel del presente estu­
dio,  en el cual mera mente se ha in 
tentado una apretada s(ntesis  que 
pos ib il ite qui zá unas cuantas apre­
ciaciones generales , unas cuantas ca­
racter i zaciones descript ivas. 

Por otro lado, la real idad m isma 
sob repasa cua lquier intento por ex­
presarla de una manera total. Las 
anotaciones contenidas hasta aqu l,  
grávidas de carencias y om isio�es, 
si mplemente ilustran un acerca m i en­
to a la música del S iglo X X ;  un pun­
to de part ida -tal vez- en el ca mi­
no hacia su captación y compren­
sión. 

Al f in y al cabo, se parte de una 
herram ienta -la palabra- que con­
sume y más b ien deja como en cen i ­
zas e l  acontecer : el más pequeño 
trozo musical no cabr ia ni con una 
lejana adecuación en su más extens� 
descripción. Las palabras no def i ­
nen el  fenómeno de la mús ica de la 
misma forma como la hab il idad del 
ejecutante no llega nunca a e�pli car  
el  m i lagro inf inito de los son1dos ;  la 
relación entre la teorla y la totali­
dad de los datos de la experiencia 
es expresada en su m á x i ma cerca� (� 
en la matemát i ca pero en su maxl­
ma infinitud en el a rte. Por eso se 
clar i f ica en algo el por qué cual­
quier cap itulo sobre his;toria se� ía 
insuf ic iente y el por que cualqu1er 
apreciación acerca de los ca�b ios 
a nivel de los elementos mus1cales 
empieza por no ser totalmente c ier­
ta . . .  

Sin embargo, ya se insinuaron 
en las páginas introductorias algu­
nas de las caracteri zaciones de la 
músi ca moderna y contemporá­
nea :4 0 se habló all ( de la diversidad 
de las tendencias y de la 1 i bertad de  
los mov i m ientos tanto dentro de 
ellas como en el caso de composito­
res independ ientes. 

En cuanto hace al análisis -natu­
ralmente que no pretendiendo lle­
gar a un tecni cismo exhaust ivo- se 
han expuesto en forma global las 
modif icaciones que mani f iestan esa 
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movi l idad y esa d i vers idad a n ivel 
de l os e lementos, es deci r ,  de  las 
caracter íst icas de la mater ia pr ima 
con la cua l trabaja el compositor .  

E n  n i nguno de  estos aspectos 
puede darse por termi nada la cues­
t ión : considerénse el 1 i bre uso de l a  
d isonancia, la  producción de  d iscos 
y de cintas magnetofón icas. l a  ten ­
dencia teatra l .  Y n i nguno de  los fe­
nómenos puede considerarse agota­
do como asunto fenomén ico y dE� 
profun das consecuenci as. Por  e l  
co ntrar io,  se s igue buscando s iem­
pre una sut i l eza cada vez mayor 
en la e laboración ,  u na gama cada 
vez más a m p l ia de matices con cu­
ya interrelación ha de const i tu i rse 
el espacio so noro . 

Después de l  atematismo viene co­
mo consecuencia y es ca m i no lóg ico 
en la búsq u eda de  u na ausencia de 
toda posib l e  identif icación melód i ­
ca , e l  hacer recaer l a  orga n izac ión 
de la co mposición en otros e lemen­
tos . . .  y q u edan todav(a m uchas 
rutas q ue expl orar !  Se contempla 
más b ien u na gra n  po l ifon (a -usan­
do esta palabra en un  sentido muy 
ampl io- tanto a l  i nter ior de l os e le­
mentos m ismos de  la m úsica corno 
en cuanto al panorama secu lar  ac­
t ua l .  Precisamente este caracter 
acentúa lo prob lemático de l  asu nto 
en cuanto a q ue su exposic ión de­
be ser sucesiva , ya que e l  lenguaje 
l o  es . Pero a n ive l  de l  acontecer 
real de esa ex pos ic ión debe enten­
derse una  i n terre l ac ión d inám i ca y 
en evol uc ión d i alécti ca constante . 
Por  eje m p l o, es necesa r i o  ubicar 
dentro de esa d inám ica perspectiva 
la consecuenc ia  ya mencion ad a  q ue 
tuvo el atematismo. También e l  
t imbre, q ue es q u i zá en  donde e l  a­
ud i tor pueda d i rectamente com pro­
bar con mayor faci l idad la d i feren­
ciación espec íf ica de l a  m ús ica con­
tem poránea, ya q ue éste e l emento, 
se deja senti r d i r (ase que por si m is­
m o. La mús ica popu l ar (especi a l ­
mente la  l lamada rack ) .  que se ha 
i ncorporado l os avances (especia l ­
mente l os instru m entos nacidos d e  
l a  i nvesti gaci ón l levada a cabo en  e l  
terren o d e  l a  m ús ica seria e n  l as dé­
cadas a l rededor de la Segunda G ue­
rra M und ia l .  P iénsese igua l mente en 

• n  

l os "clusters" y e n  e l  l l amado " r u i ­
do b l anco" 4 1  S e  encuen tra aq u l  
también un fact or de l a  d i ferencia 
con l a  m úsica de per íodos an te r io· 
res, l a  cual estaba esc r i t a  den t r o  de 
los 1 im i tes aud i b les agradab les, es 
deci r ,  en t re a l go menos de l os m i l  
y a lgo más d e  los cu atro m i l  ctc los 
por segundo. 

Como pr imord ia l  consecuencia 
de  todo lo anter ior ,  debe destacarse 
el enorme enr iquec im iento de las 
posib i l idades expresivas; si b ien l o  
expuesto ahora deba q u i zás ser evi ­
denciado a través de  u n  d ist i nto j u e­
go de las relaciones auct itor-i ntér­
prete-com positor .  Más q ue para ser 
def in ida ,  precisamente ahora la  mú­
sica está hecha para ser vivida me­
d iante un  intenso proceso de in ­
ter ior izac ión .  

E n  e l  proceso de com u n icación 
se s iguen dando los m ismos facto­
res : emis ión,  recepció n ,  mensaje y 
med i o .  Qu i zá el mayor d istancia­
m iento se ha ido estab leciendo en­
t re el receptor y e l  mensaje ,  pues el 
pri mero ha permanecido i nerte y 
como adormecido en la agradab i l i ­
dad de los per (odos clásicos y (aun­
que q u i zá en menor grado)  román­
t ico .  De otro lado, e l  mensaje y los 
med ios (es decir,  la expres ión)  ha 
evo l ucionado hasta converti rse en 
a lgunos casos en a lgo de  apariencia 
esotér ica ,  reservada. A u nq ue tal  vez 
no se t rate de la creciente com p le­
j idad , ni de la com posición en si, 
n i  d e  la com p rensión  a n i vel ana l (­
t ico de l  lenguaje ut i l izado ;  poca d i ­
ferencia hace para m i  vivencia d e  
una obra e l  saber q ue un tema se 
devuelve, se rep ite o se u ne en rela­
ción inversa consigo m ismo , con 
otro o con otros. 

U n  a ná l isis cua nt i tativo d e l  fenó ­
meno estét ico s igue siendo i mposi ­
b le ,  como l o  ha s ido siempre. Ese 
caracter del acontecer de la  obra 
q ue nos embarga de una manera ca­
si mág ica q ueda más a l lá del aspecto 
técn ico. N o  será más b ien aq uel l o  
q u e  se q u iere decir ,  i .  e . ,  aq ue l lo  
que la música pone en acto a n ivel 
de com u n icación? Porq ue u na vez 
acabada l a  m anera de componer a 
través de la organ ización en mot i -

vos. sem ifrases, per (odos, partes, 
formas, etc. , e l  aud itor t iene q ue 
estar hecho co mo para poderse per­
der, compenetrándose, en el inte­
rior de una obra m usica l ;  ésta, a su 
vez. debe poder ca lar  hasta l os h ue­
sos. 

C la ro que la sensib i l idad va a es­
tar en relac ión d i recta con el condi ­
c ionam iento h istórico ; lo  cua l nos 
l leva de la mano al otro extremo del  
c írcu lo vici oso : el prob lema de la 
escasa d ifusión ya mencionado an­
tes . E m pezando por la co m parac ión 
con l as d emás artes ( p i ntura y l ite­
ratura muy especial  mente) pues en 
nuestro medio  no es pos ib le  obte­
ner siq u iera los reg istros; para no 
mencionar l as programaciones de 
l os conciertos, las cua l es, por el 
contrar io ,  parecen hechas por u na 
nob l eza d i eciochezca y empel ucada 
que se d i r ía hab ita todav ía en Ver­
sa l l es. Se hace patente aqu ( la  ne­
ces idad de u na labor de  presión  pa­
ra la reed ucación .  J ustamente lo 
pr i mero contra lo  que se ha de l u­
char es con tra l a  creencia i nsti tucio­
na l izada de que  l o  ya d icho es i nfa­
l ib l e, haciendo ver que lo nuevo 
puede contener logros igua l mente 
i mportantes. 

Natura l m ente q ue no se t rata de 
escuchar mus1ca contem poránea 
porq ue s í ;  pero la vis ión con la cua l 
nos provee su a na logía es más q u e  
necesaria e n  el cam i no hacia l a  con­
ciencia de nuestro ser actua l .  Se tra­
ta precisamente de esta conciencia 
la que e l  artista q u iere hacer paten ­
te en sus obras: de nuestra "Weltan­
schauung ", no de l a  de l os s ig los 
precedentes. 

M uchas veces, de otro lado,  a l  in ­
terior de  la obra,  parte de  lo esen­
c ia l mente d icho permanece i mpro­
nunciad o ;  es deci r ,  se da en e l  vac ío ,  
e n  l os in tersti cios p o r  en tre l os 
cua les pu l u lan los son idos, a l l í en 
donde y por l o  cua l ,  l a  m ús i ca " m u­
sica " ,  a pesar de  la aparente fa lta de 
u na orga n i zación asaz r íg ida. A l l l 
en donde se enuncian u nas posib i l i ­
dades ,  se af i rma la ex istencia de 
i nf in i tas otras y se l ibera la  esponta­
neidad ( como en l os trozos de ca-

. racter a l eator io)  para aprovechar 



a l  máx i mo las reacciones d e  intér ­
pretes y aud itores. A l l  ( en donde se 
explota la pecu l iar idad espedfica 
de cada  i nstrumento y d e  cada i ns­
tante, en donde e l  r itmo trata de es­
clarecer nuestra nueva conciencia 
del  t iempo.  

En  gran parte, seguramente q ue 
será necesar io  esperar a q ue el in ­
consciente asi m i l e  los  nuevos repun­
tes expres ivos; pero, por  lo  pronto ,  
n o  ser ía más sa l udab l e  propugnar 
porq ue se posi b i l i te esa asi m i lación! 

A part i r  de u n  cuest ionam iento 
ta l ,  e l  art ista nos ayuda a encontrar 
más a l l á  de los neb u l osos vel os el 
secreto de los c ie los;  e l  pasaje de los 
son idos parece dejarnos descub r i r  
u na fatal suces ión y, s in  embargo, 
en un mo mento ocurre una como 
revelación l i beradora .  Pa rece co mo 
si  la  esencia trascend ente f luyera a 
través de la obra y d e  nosotros y 
que en la contemplación (aún  en 
la meramente recept iva)  se nos en­
tregara como en med io de u na In­
t ima comu n ión . La m úsica deviene 
as í u na técn ica a l  servicio de nues­
tro acerca m iento a lo  Otro , a aq ue­
l lo q ue no es u no m ismo como evi­
dencia consciente i n med iata ; a tra­
vés de las notas e l  homb re se apro­
x i ma a lo eterno. E n  la obra se l ee 
l a  i nconsc iente aparición d e  lo Otro 
en lo ex istente; entonces se a l can­
za u na comprensión q ue es i m posi­
ble d e  a lcanzar  con la  mera inte­
l igencia raciona l .  O i r  s ign if ica dejar 
entrar en nosotros a lgo q ue está 
más a l lá d e  lo p uramente f ísico (su­
pon iendo q ue ex ista a lgo tal ) ,  po­
nernos en presencia de u n  d espoja­
m i ento enr iqu ecedor q ue une carac­
ter íst icas u n i versa les y subjet ivas. 
Al  f i n  y al cabo,  e l  creador se ha de­
cid ido en su obra por c iertos 1 i nea­
m i entos i mposi b l es de j uzgar ;  só l o  
nos q ueda e l  cam i no de u n  acerca­
m iento a e l los de características en 
gran parte i ntu it ivas y q ue d eja f l u i r  
hasta n uestro centro la fuerza con­
centrada de u nos pocos son idos o la 
mu lt icidad cas i i n f i11 ita de otros. En 
l os mejores momentos, es posib l e  
creer q u e  s e  l l ega a escapar d e  lo  hu­
mano para abandonarse a los d e­
monios o a l os d i oses. Aq u í  sobran 

las exp l icaciones ;  la e x periencia ha­
bla mejor en y por sí m ism a, pone 
de re l i eve y man if iesta su juego de 
excesos y excelencias y perfeccio­
nes casi i m pos i b l es de a is lar en e l  
espacio-t iempo . Las cosas adq u ieren 
una natura l eza d iv ina ,  s iempre y 
cuando se i ntente conviv ir  con las 
var iaciones pos ib l es, con l as i nf i n i ­
tas mod u laciones,  con l os constan­
tes acercam ientos o a lejam ientos. 
No se trata de u na cop ia ;  es más 
b i en una mag ia q ue recupera por 
analog ía l as subyacentes relaciones 
entre nosotros y los seres : la esfera 
de la pureza ; pues el son ido va más 
a l lá de s í  m ismo al ex presar como 
contraste lo  q u e  no es sino un mo­
do de armon ía ,  al convert i r  en éx ­
tasis o vértigo lo q ue pod r ía pasar 
por mera acum u lac ión acúst ica . 

No se trata pues de com prender 
n i  m ucho menos de defi n i r .  Tam· 
poco t iene e l  artista q ue rebajar e l  
n ivel de su prod ucción hasta ha­
cerse aceq u i b l e  a l  grueso públ ico .  
E n  este caso q u izá será idea l mente 
el Estado el encargado de coloca r  
a d isposi c ión de ese púb l ico los ins­
trum entos necesar ios. Tampoco, co­
mo d ice Mao, "debe d ivu lgar e l  so­
cia l ismo y no el capita l ismo, debe 
estar de lado de lo  nuevo y no de lo 
viejo"4 2 . 

Tampoco se trata d e  juzgar,  as ( 
como la nota " la" no es superior 
n i  infer ior al " fa" o a l  "do" .  Fuera 
de q ue para un j u icio adecuado,  f i ­
na l mente, también es ind ispensab l e  
la  perspectiva h istórica, con la  cual 
obviamente no podemos contar to­
davía .  U na mayor recept ividad , eso 
si, se hace n ecesar ia para la vivencia 
de aq uel lo  q ue en la obra pod r ía 
descr i b i rse como u na puesta en evi ­
dencia de una armon ía ( entent ida a 
la manera p itagórica) y como con­
secuencia de haber dejado ' ' m usicar" 
a l a  mús ica tanto de parte del com­
positor como d el receptor .  

Por lo  pronto y para terminar,  
es conven iente anotar q ue,  a l  me­
nos aparentemente, la  tendencia 
creadora en los ú lt i mos años b usca 
la conc i l iación d e  l as d iversas co­
rr ientes en u n  arte q ue no está a l  

serv ic io,  a l  menos i ntencional m ente, 
de un  part id ismo por tal o cual mé­
t odo o escue la  de man era dogmát i ­
ca. Más b ien se trabaja e n  d i reccié 1 

a una s íntesis, amp l iada hasta e l  
punto de inc l u i r  e lementos teatra les 
en las obras. En  este sent ido,  se ten­
d r la un retomar del s ign if icado de 
la estét i ca, en e l  sen t ido  de l a  "sthé­
sis" gr iega. Pe ro . de nuevo, es nece­
sar io en todo caso el interés conscien­
te en la b úsq ueda de la  empat ía , de 
la con-sens i b i l idad , del  abandono 
de lo q ue es fác i l  escuchar para l le­
gar a la v ivencia de l  fenómeno mu­
S ica l  con temporáneo e n  un acto en  
e l  que  se  experi mente la un ión  con 
ese fenómeno, con el m undo y e l  
reencuentro de  uno m ismo. 


