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Descattes comienza su Compendium Musicae refieriéndose a la masica como el arte de com-
placer o agradar y de conmover por medio del sonido. Efectivamente, “su objeto es el sonido™ y
para hacer musica (para alcanzar el objetivo propuesto, media ad finem) el objeto ha de deli-
mitarse: ha de organizarse en funcién de determinadas caracteristicas o propiedades (afTecio-
nes).! E! trabajo musical del sonido responde pues siempre a un principio de racionalidad
(reflexionado y explicito o no) y por principio de racionalidad cabe entender aqui las leyes de
funcionamiento intetno de las obras musicales, es decir, el principio composicional que da
cuenta en Gltima instancia de las combinaciones sonoras establecidas a lo largo de la obra.2

Es en funcidn de tal principio de racionalidad que los sonidos se nos presentan como sus-
ceptibles de conformar una obra musical en 1anto pueden identificarse, medirse y compararse
entre si. En [a misica occidental llamada culta la posibilidad de establecer una ordenacién
raciona] del 4mbito musical se ha desarrollado de manera paralela a la notacion. El objeto de
la masica es el sonido... organizado, es decir presentado bajo forma de nota en funcién de una
serie de caracteristicas o pardmetros bien definidos. Asi, altura, duraci6n, intensidad y timbre
han sido las caracteristicas del sonido que han permitide ordenar y clasificar el material de base
con el que trabaja el compositor. La manera de ordenar los sonidos musicales asi concebidos
puede variar: pasar de una organizacion modal a una organizacién tonal o bien de [a tonalidad
al serialismo supone ciertamente un cambio en el modo de organizar el espacio sonoro?, pero
lo que no parece poner en cuestidn es la delimitacién del material de base: los sonidos expre-
sados bajo forma de nota.

De esta maner, 1a escritura como racionalizacion del orden musical pasa en primer lugar
por determinar qué sonidos son interesantes o significativos para el musico. De ahi la distin-
ci6n que ha marcade la practica musical occidental entre sonido y ruido y [a gran polémica que
se desarrolla durante el siglo XX en torno a la posibilidad (necesidad pasa algunos autores) de
integrar —o mds bien de no excluir a priori— el denominado senido no organizado o “ruido™.
Cabria asi analizar gran parte de la reflexién y de la prictica instrumental contempordneas a la
luz de esta cuestion:

Para algunos autores Ia posibilidad de racionalizacién del orden musical pasa por traba-
jar con un material determinado en funcidn de pardmetros o caracteristicas bien delinidas y que
encuentran su correlato? en el orden fisico acdstico. Para otros si de lo que se trata es de hallar

I Finis, ut delectet, variosque in nobis moveat affectus.(...)

Media ad fimem, vel soni affectiones diae sunt praccipuae: nempe huins differentiae, in ratione durarionis vel
femporis, & in ratione intensionis circa actin aut grave, Compendium musicae, edicion bilinghe de Frédéric de
Buzon, PU.F, 1987, p.55.

2 Evidentemente, en una perspectiva méas amplia habria que preguntarse ademas por la legitimimacion del uso
de tal principie composicional que hallaria su base en [a fisica o en la aritmética, come lo hacen Zarlino, Rameau,
Helmholtz, Hindemith o Xenakis.

3 Donde por espacio sonoro nos referimos a esa espacialidad intrinseca al orden musical, un espacio funda-
mentatmente definido a partir de las relaciones que las alturas de los senidos establecen entre si.

4 Su correlato para algunos autores (Boulez o Xenakis) su legitimacion para otros (Rameau o, en nuestros
dias, Jacques Chaitley).



el principio de racionalidad que da cuenta no s6lo de la prictica musical occidental de los alti-
mos ocho siglos sino del orden musical (abarcando pricticas no occidentales y toda la produc-
cibn contempordnea) hay que comenzar por cuestionar nuestra concepeion del material de base
con el que se trabaja —con el que se puede trabajar—, de ahi importancia de las tearizaciones
en torno a la masica concreta y a la nocion de objeto musical.

A continuacién expondré dos maneras diferentes de abordar el problema de lo que he
denominado la nota y el principio de racionatidad del orden musical y que en términos mis téc-
nicos se traduce en la bisqueda de técnicas de composicion que permitan integrar las nuevas
tecnologias a los procedimicntos de escritura que constituyen ¢t background de los composito-
res contempordneos. Se trata de hacer una lectura de las propuestas lanzadas en torno a [os afios
cincuenta-sesenta por Pierre Boulez y lannis Xenakis, tomando como hilo conductor un pro-
blema comin que de alguna manera estaba ya apresente en la practica musical anterior pero que
—por razones mas bien empiricas, de desarrollo tecnoldgico— sélo se plantea explicitamente
en este momento, Estos dos compositores tienen, por otra parte, en coman su reivindicacion
dc lo que podriamos denominar una actitud cartesiana o racionalista ante la musica.

Efectivamente, la reflexion en torno a la nota como principio organizative ya se trata de
modo implicito en la obra de los vanguardistas o “bruitistas” 2 comienzos de siglo aunque la
reflexién propiamente dicha tenga lugar en torno a los afios cincuenta en Francia y Alemunia.
Es la época en que se publica el Trarado de los objetos musicales de Pierre Schaefler y Pensar
la nulsica hoy de Pierre Boulez. En una reciente entrevista, a proposito de la redicion de este
escrito, Pierre Boulez recuerda el contexto en que parecié necesario publicar esta serie de con-
ferencias impartidas en los célebres cursos de verano de Darmstadt. Comenzaba la década de
los sesenta y el compositor alude a la prictica composicional oecidental como bloqueada en un
trabajo de investigacidn sin fin, Pesaba como una losa la sombra de la Escuela d: Viena,
Schonberg y Webern, fundamentalmente. El nuevo orden serial habia sido sistematizado por
René Leibowitz dando lugar a una estética demasiado uniforme que la generacién de Boulez
intentaba sobrepasar. Las nuevas tecnologias representadas en principio por la electreactstica
parecian heredar el trabajo de los vanguardistas de principio de siglo v se presentaban como un
campo abierto a nuevas posibilidades siempre con [a perspectiva de alcanzar por fin el anhela-
do continuum sonoro, Se notaba igualmente la influencia (ya adivinada en Debussy) de con-
cepeiones y pricticas musicales orientales, Pero o que treinta anos més tarde Boulez recuerda
como la nota dominante del momento es un estado de dispersion, en el que sélo se buscaban
soluciones a corto plazo. De ahi la necesidad de recopilar una serie de trabajos en los que se
trato de buscar una racionalidad global que no obstante compertara un sistema lo suficiente-
menie cefido como para evitar la desintegracion inevitable del material.

Asl, el capitulo dedicado a la técnica musical de Pensar la mutsica hoy obedece a la bus-
queda de un sistema que permitiera formas de escritura menos estrictas que las directamente
heredadas de la Escuela de Viena, es decir, que no dependieran directamente del sistema, lo que
equivale a admitir la posiblidad de ampliaciones o resciricciones muy personalizadas del
mismo. Un primer punto en comin con Pierre Schacfler o con Xenakis: “comenzar por csta-
blecer nociones primitivas...”, Esta manera de retomar el vocabulario desde el principio, desde
sus fundamentos responde a una preocupacién comin: no reflexionar Gnicamente sobre la

3 El Traité des objets musicaix {Editions du seuil, Parls) se publica en 1966 . Penser la musique mijonrd hui
(Gallimard, Paris) en 1963, La crise de la musigue sérielle (Gravesaner Blaner n° 1) en 1936, Musiques formelles
(La Revne Musicale n® 253-254, Paris, Richard Masse) en 1963,
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manera de servirse de las herramientas, sino sobre las herramientas mismas con las que se cuen-
ta (lo que en el Tratado de los abjetos musicales se llevard hasta las Gllimas consccuencias:
reflexionar musicalmente sobre las herramientas mismas y sobre el material mismo). De ahi la
importancia de re-definir como nociones primitivas [a de serie por una parte y la de fendémeno
sonero por otra. La posibilidad de ampliar Ia nocion de serie a todos los pardmetros paste para
Boulez de [a definicién de serie como germen de determinada jerarquizacion del material.
Alora bien, esta jerarquizacion vendri determinada por “ciertas propicdades psico-fisioldgicas
acirsticas™, es decir, dependerd del lendmeno sonoro mismo y sirve para organizar -——deducir—
un conjunto finito de posibilidades —de combinaciones— sonoras.5 Esta idea de que es posi-
ble ampliar la nocidén de serie y aplicarla a todos los pardmetros soneros se plantea paralela-
mente a una redefinicion de! fendmeno sonoro que Boulez concibe en términos espaciales: el
espacio sonoro musical s piensa en cuatro dimensiones (altura, duracidn, intensidad y timbre)
mas 1a categoria espacial evidente que denominamos el espacio en general, Cuando habla de [a
ampliacién de la nocién de seric a todes los parimetros Boulez no sélo admite la posibilidad
de trabajar con diferentes categorias de espacio (espacio de las alturas —e] mis evidente—, el de
los tiempos, el de los timbres o el dinimico) sino que estd exigiendo un tratamiento diferente
para cada espacio y sobre todo un respeto hacia la especificidad de cada uno de estos espacios
cuando se trata de la configuracion global de la estructura musical. Y aqui el problema que se
plantea es evidentemente, cémo integrar en la composicion aquellos parimetros que se presen-
tan como menos evidentes o menos “manipulables™ que, por ejemplo, la altura, O esta misma
nocién cuando el objeto que se esté manipulando no es susceptible de ordenacitn en funcién
de las caracteristicas de [a nota instrumental (que entre otras propiedades posee [a de tener una
altura determinada en el marce de una escala iemperada). De ahi ba clasificacion general de los
espacios como lisos y estriados, aplicable tanto al dmbito de las alturas como al del tiempo al
hacer intervenir al tempo (tiempo pulsado —estriado— y tiempo amorfo —liso—). Curio-
samente en 1a época en que se escribe Pensar la nuisica hoy [a solucion que busca Boulez al
problema de la integracion de las posibilidades técnicas entonces incipientes a la escritura pare-
ce —y asi se ha interpretado tépicamente— llevarle a apostar por la escritura al constatar la
imposibilidad de realizar en la practica los espacios lisos y estriados. Como reconocerd trein-
1a aftos mas tarde, las posibilidades abiertas por la informética han ilustrado en el terreno de la
composicién la teoria del espacio sonoro establecida en 1963. Baste con citar Réponse como
ejemplo en este sentido, una obra en la que el espacio fisico o empirico juega un papel deter-
minanate en la configuracién misma del espacio intrinseco de fa obra.

Otra manera de “racionalismo musical™ o biisqueda de un sistema desde el cual integrar
teenologia ¥ escritura ¢s 1a concepeidn estocdstica que propone lannis Xenakis en torno a la
misma época en que Boulez recopila Pensar la nuisica hoy.

Frente a la herencia omnipresente de la Escuela de Viena, Xenakis reacciona de manera
dristica con la publicacién en 1953 de La crisis de la miisica serial’ donde denuncia la inin-
teligibilidad de composiciones basadas en sutiles organizaciones seriales imperceptibles para e
oido, afirmando que la polifonia lineal terminaria por destruirse a si misma precisamente a
causa del grado de complejidad aleanzado: ~finalmente uno no oye nada més que un amasijo
de notas de diferentes registros™, El compositor recuerda quince afios mis tarde que [rente a las
contradiceiones del pensamiento lineal propuse entences un universo de masas sonoras. dg vas-

6 Penser la musique... pp. 35 ss.
7 Gravesaner Blatter, op. cit.
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tos conjuntos de acontecimientos sonoros, de nubes, de galaxias regidas por caracteristicas nue-
vas, tales como [a densidad, el grado de orden, la velocidad de cambio, ete, que necesituban
definiciones y puestas en prictica que recurrieran al calculo de probabilidades. Asi nacié la
misica estocdstica, como una propuesta, en definitiva de trabajar no ya con notas aisladas sino
con masas sonoras. Una concepeion que Xenakis considera mds general que la lineal poliféni-
ca, pueste que la englobaba como un caso particular (reduciendo las condensaciones de
nubes), por mds que no se tratara —todavia— de una armonia general 8 Se trata en definitiva
de adaptar diferentes trabajos cientificos sobre el cdlculo de probabilidades, la estadisitica y ¢l
azar 2 Ia composicién musical. Con esta propuesta la composicion musical se entiende como
un proceso de transformaciones graduales, como la posibilidad de hacer pasar el material de
manera global de un estado sonoro a otro (pudiendo pasar, por gjemplo, de ta continuidad
—glissando— a la discontinuidad —pizzicato; de la inmobilidad al movimiento o de un ritmo
regular a un ritmo aleatorio —del orden al desorden).

Al igual que Boulez Xenakis parcce experimentar la necesidad de una teorizacion global
que de cuenta de las investigaciones y las soluciones halladas “a corto plazo™, papel que parc-
ce jugar la teoria de las cribas tal como es presentada en Musiques formelles (1963} y a! igual
que Boulez experimenta [a necesidad de comenzar por una cierta tabla rasa, por una redefin-
cion del fenémeno sonoro. Asi en Théorie des probabilités et composition musicale® Xenakis
distingue entre sonidos puntuales, “granulares” (aquellos susceptibles de ser descompucstos en
pardmetros ¢ variables independientes) y los sonidos de variacién continua o “deslizados™
(glissandi). Evidentemente, si se considera la posibilidad de trabajar de mancra rigurosa y sis-
temlica con este segundo tipo de sonidos resulta dificil Ia caracterizacion bajo forma de nota
debido al aspecto discreto que ésta canlleva (uno la representaria. efectivamente, como un
punto en el espacio sonoro}. Dado que los sonidos de tipo “deslizados™ pueden ser asimilados
sensorialmente a la nocidn fisica de velocidad, Xenakis propone una representacion vectorial
de los mismos. !0 El tamafio del vector vendra dado por la hipatenusa del tridngulo rectangulo
cuyos dos otros lados seréin laduracién y el intervalo de altura recorrido. La velocidad depende-
vd asi de dos pardmetros: intervalo de las alturas recorridas y duracion: .. 2

!

Ello permitird operar matemdticamente con los sonidos deslizados. Por otra parte, los soni-
dos tradicionales (expresados hasta entonces bajo forma de nota) no serdn sino casos particula-
res de velocidad cero. Importa hacer hincapié en el hecho de que no tratamos con notas sino con
vectores y que es preciso re-definir los principios que rijen Ja composician, puesto que ya no se
trata de agrupar notas sino de organizar velocidades sin renunciar par supuesto a un principio de
racionalidad. En este contexto Xenakis aplica la teoria cinctica de los gases (Jey de Maxwell} a
la composicién en Pithoprakia.\! El principio es ¢l siguiente: Las investigaciones de Boltzmann
y Maxwell (fin del s. x1X) cuanto mds caliente estd un gas mayor es la agilacién de las moléculas
que lo compenen. Esta agitacién proviene de las velocidades de las moléculas que se desplazan
en todas dirccciones. Cada molécula se mueve a una velocidad particular que no ¢s posible
determinar individualmente lo que sf se sabe es que cuando se calienta un volamen determina-

8 lers sne metantusique, Musique, Arehitecture, Paris, Casterman, 1976, pp. 38-70.

®  Musique, Architecture, pp. 9-15,

10 “Théorie des probabilités et composition musicale™ Musigue, Architecture, p. 12,

' Owos principios empleados en la misica estocdstica son |a formula de Poisson y las cadenas de Markov a
fin de introducir en Ja dialéctica composicional una nocién de azar controlado.
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do de gas aumenta el conjunto de las velocidades de las moléculas de manera proporcional a la
temperatura. La formula de Boltzmann y Maxwell nos da la probabiliad de existencia de una
cierta velocidad v para una temperatura dada, ¢, Es decir, que permite estimar a qué temperatu-
ra esta velocidad v serd la de un determinado procentaje de las maléculas presentes:

[}

ﬂ")=%'::7" ", presentes: donde e es ¢l logaritmo neperiano (base 2,71828...) y obte-
niendo 1a probabilidad con un nimero entre 0 y 1 se obtiene ¢l porcentaje multiplicando f{v)
por 100.

Esta férmula proporeiona asi pues [a probabilidad de una velocidad a partir de Iy eleccion
de esta velocidad y de una cierta temperatura.

En Musiques formelles Xenakis ejemplifica 1a aplicacién de esta férmula en relacion a los
glissandi de Métastasis, donde cada instrumento de cuerda efectua glissandi segiin una veloci-
dad dada. Se trata entonces de determinar una ley que rija las variaciones experimentadas por
fas 61 particulas sonoras (los glissandi de los 61 instrumentos de cuerda) durante un tiempo
dado, eligiendo una temperatura sonora determinada.

Xenakis eveca como ejemplo los compases 309 a 313 de Métastasis, donde el 6° violin
desciende 18 semitonos en | compis (¢ 311). Como cada compés dura 1,2 segundos la veloci-
dad del glissando sera de 18/1,2 = 15 semitonos por segundo.

Las ley de Maxwell permite igualmente obtener las probabilidades de una velocidad para
una temperatura determinada. Con ello se sabe qué proporciones de sonidos deberdn tener tal
o tal velocidad para que el conjunte de los sonidos afectados por esas velocidades alcance la
“temperatura” {grado de agitacién de la masa sonora) deseada.*

* (irabajo realizado en el marce de la beca de investigacion BFI 92-147 del Gobicrno Vasca (UPY, San
Sebastian/IRCAM, Paris) y del Proyecto de lnvestigacion MEC 009.230.-0435/92},
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