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RESUMEN 

El presente trabajo tiene como objeto el proponer un método de iniciación a la composición 
musical, basado en algunas de las técnicas de composición más representativas de los siglos XX 
y XXI, bajo el paradigma de la investigación proyectiva se realizarán análisis y comparaciones 
entre diferentes técnicas de composición, sustentándose en la investigación documental de 
fuentes bibliográficas primarias elaboradas directamente por los compositores seleccionados; 
para diseñar un material pedagógico que por medio de ejemplos, lecciones y ejercicios 
progresivos e interrelacionados, estimule al participante a la interpretación creativa, con el fin 
de favorecer la búsqueda y el encuentro de un discurso musical propio y afiliado a la modernidad 
musical. Este método estará dirigido al estudiante que se inicia en la composición y al 
compositor en formación con pocos requerimientos de experiencia previa en la composición 
musical.  

PALABRAS CLAVE: método composición, composición musical, técnicas de composición. 
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INTRODUCCIÓN 

 

La proliferación técnica en el campo de la composición musical que se dio durante el 

transcurso de siglo XX, planteó un panorama que afectaría diferentes ámbitos del quehacer 

musical, incluyendo la ejecución instrumental, la dirección y la didáctica en la composición 

(entre otros). Cada “escuela compositiva” se fundamentó en los aportes teórico-prácticos 

elaborados por la visión particular de los diversos compositores participantes que, de diferentes 

formas guiaron el desarrollo e interacción de las corriente postonales. 

 Algunas de estas vertientes técnicas surgieron como prosecución de otra (como el serialismo 

integral respecto al dodecafonismo), y otras como planteamiento “contrario” respecto a algún 

aspecto de otra, u otras (como el minimalismo como respuesta a las demás corrientes 

predominantes para el momento). Además de esto, el surgimiento de las llamadas vanguardias, 

habrían de afectar todo el desarrollo planteando movimientos que no promoverían la 

interrelación técnica, creando un “ambiente” altamente sectorizado el cual, para finales del siglo 

XX habría de informalmente ir perdiendo predominancia, por lo que fueron apareciendo obras 

que abarcaban en su estilo, diversos recursos técnicos de diferentes escuelas.   

Esta dinámica técnico-compositiva que caracterizó al siglo XX, trajo como consecuencia que 

la didáctica compositiva, estuviera constantemente adaptándose y enfocada en las corrientes 

técnicas individuales, produciendo textos mayormente explicativos por parte de los 

compositores insignes.  

Por esto, valiéndonos en la investigación proyectiva, planteamos la elaboración de un método 

de composición, sustentado en la investigación documental que, mediante la comparación y 

análisis de diferentes textos dedicados a la composición, detecte elementos cohesivos que 

permitan la interrelación de diversas técnicas desarrolladas a partir del siglo XX. Y así 

desarrollar una herramienta que, con pocos requerimientos de conocimientos previos y por 

medio de ejercicios progresivos, facilite el contacto práctico a los compositores en formación, 

en un contexto moderno, que promueva la búsqueda del lenguaje propio, apoyada en ejemplos 

de compositores de importante relevancia histórica. 
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EL PROBLEMA 

 

Después del romanticismo “la composición musical” se “revelaría” ante todo lo 

anteriormente planteado, influenciada por un entorno social y político marcado por entre otras 

cosas, por la guerra con el cual iniciaría el siglo XX. 

Después de dos siglo y medio de armonía “clásica”, que denominamos tradicional 
(Siglos XVIII y XIX), a principios de nuestro siglo había que renovar, si no en su 
totalidad, por lo menos en sus conceptos fundamentales los principios de la armonía 
“tonal” y su precedente romántico. 
Los cambios que desde el punto de vista estéticos surgen en el arte no son caprichos de 
los creadores, llevan en sí un profundo sentido del porqué de las razones históricas que 
rodean el hecho artístico en sí y sobre todo son el reflejo de una convicción creadora del 
artista. (Brouwer, 1972, p. 9).  
 

Por otra parte, durante este siglo (XX), la teorización musical alcanzaría su máxima 

importancia, coincidiendo con la coexistencia de diversas técnicas compositivas proliferantes1. 

Estas, acompañadas primordialmente por contextualización teórica del compositor. 

En la era culminante del modernismo musical, ambas dimensiones de trabajo 
creativo/especulador solían considerarse como parte integral del aporte creativo del 
compositor. Un verdadero compositor debía producir obras musicales aventajadas e 
innovadoras y al mismo tiempo, debía formular teorías inéditas que, junto con su obra, 
tendiesen a desarrollar un concepto y práctica originales de música. (López, 2002, p.13) 
  

Todos estos elementos caracterizarían al siglo XX como un periodo de riqueza técnica y de 

contrastes estéticos-discursivos. Donde la invención de un procedimiento, no necesariamente se 

presentaría como evolución de otro anterior, sino también como posible reacción contraria. Un 

ejemplo de esto sería el minimalismo, llamado a “salvar” la “aridez” con la que se le trataba al 

público (en los lenguajes que le precedieron), como lo expondría Miguel Astor (2013) en su 

libro Contrapunto para hoy: 

Evidentemente en las últimas décadas del siglo XX, comienzan a surgir en el seno de la 

                                                 
1 caracterizado por las vanguardias de posguerra, cuyas actitudes más extremas propiciaban hacer tábula rasa 

con las manifestaciones musicales anteriores (Saitta, s.f., p. 2). 
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música “académica” voces que cuestionan la situación imperante. Partiendo del 
minimalismo una nueva generación de compositores exploran lenguajes que buscan 
establecer nuevas conexiones entre el compositor y el oyente. (p.61) 
 

Ya para finales de siglo, los márgenes planteados y defendidos anteriormente por cada 

“escuela” en torno a sus discursos, informalmente se habrían de ir disolviendo y los 

compositores utilizarían recursos técnicos mixtos para construir obras con libertad estilística. 

En cualquier caso, la escena musical actual ofrece pocos síntomas de cambio. La 
existencia simultánea de acercamientos composicionales muy diversos quizás sea el 
rasgo más característico de la vida musical contemporánea.  
(…) Incluso las distinciones básicas entre lo que es y lo que no es música no pueden ya 
mantenerse por más tiempo y las líneas entre los diferentes tipos de música a menudo se 
han emborronado hasta el punto de llegar a ser invisibles. (Morgan, 1999, p. 507) 
 

Este cambiante panorama técnico-estilístico del siglo, repercutiría en el campo de la 

enseñanza de la composición; el cual, a diferencia de los periodos que les antecedieron, no 

conseguiría una estructura funcional para la conjunción de la pluralidad estilística y personal del 

compositor “moderno”: 

La situación actual de la didáctica de la composición en Occidente es caótica y en su 
campo se pueden distinguir diversas situaciones: a) la didáctica sediciente “Tradicional”; 
b) la académica “renovada” (I. neo-polifónica, II. Aleatoria, III. Anárquica y IV. 
exotizante).  
El síntoma más grave del fracaso de la didáctica actual es la desconexión entre la 
problemática académica y la estética contemporánea, y personal, de los educandos. 
(Becerra, 1958, p. 9) 
 

No obstante al abundante desarrollo técnico que se presentó en este periodo, la creación de 

métodos de composición2 por parte de los compositores insignes de la época no sería reflejo de 

esto; los textos resultantes no estarían dirigidos a guiar la práctica compositiva directamente, 

tendiendo estos a ser del tipo descriptivo en cuanto a lo procedimental (como el libro Técnica 

de mi lenguaje musical de Olivier Messiaen), o especulativos y dirigidos al análisis musical 

creados por teóricos (como el libro Béla Bartók, un análisis de su música por Ernö Lendvai, 

                                                 

2 Entendiendo como método el texto dedicado a la enseñanza por medio de una estructura didáctica, diseñada 

para guiar el proceso de aprendizaje a través de ejercicios prácticos. 
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2003.). Siendo otro aspecto característico de estos, la inconexión entre técnicas de diversas 

escuelas, contrario a lo que ocurriría en la práctica compositiva.  

Por toda la situación planteada entre la evolución de las diferentes corrientes técnicas y su 

consiguiente “crisis” de la didáctica de la composición musical, nos lleva a preguntar: ¿Cómo 

estaría constituido un método de composición musical que interrelacione diferentes técnicas 

desarrolladas a partir del siglo XX? 
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JUSTIFICACIÓN 

 

El desarrollo de este método, permite al estudiante con conocimientos teóricos básicos, 

iniciarse en la composición, partiendo del contacto con diversas técnicas desarrolladas durante 

los siglos XX y XXI vinculadas entre sí, por medio de un instrumento diseñado para suscitar el 

encuentro del discurso propio a través de la interpretación creativa de diferentes lecciones y 

ejercicios, dispuestos en  una estructura progresiva, sustentada con ejemplos de obras 

compuestas por algunos compositores de comprobada relevancia histórica. 

Así mismo, esta investigación proporciona precedentes a futuros estudios experimentales o 

evaluativos (entre otros), en el ámbito de la composición musical moderna; a su vez, que su 

consideración aportaría apoyo técnico-compositivo al diseño de planes de estudio de 

instituciones dedicadas a este ámbito.   
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OBJETIVO GENERAL 

 

Diseñar un método de iniciación a la composición musical basado en técnicas desarrolladas a 

partir del siglo XX. 

 

OBJETIVOS ESPECÍFICOS 

 

Investigar, comparar y diseñar la propuesta metodológica a aplicarse en el método a 

desarrollar. 

Recopilar, seleccionar y analizar diversos textos dedicados a técnicas compositivas 

desarrolladas y escritas principalmente por compositores de los siglos XX y XXI. 

Comparar y seleccionar diferentes técnicas de los textos analizados para conformar el 

contenido del método a proponer. 

Relacionar las cualidades técnico-compositivas del material seleccionado con los contenidos 

diseñados en la propuesta metodológica. 

Diseñar diferentes actividades prácticas en marco de una estructura didáctica, que respondan 

a las conexiones entre diversas técnicas compositivas.  
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CAPÍTULO I 

MARCO TEÓRICO 
 

 

1.1.  Antecedentes de la investigación 

 

En las palabras de Blaxter, Hughes, Tight (2000): "toda investigación debe combinar 

experiencia y conocimiento, ya que supone una búsqueda sometida a un propósito, de manera 

planificada, cautelosa, sistemática y confiable a descubrir o profundizar en el conocimiento" 

(Citados en Palacios, 2005, p. 6); y "ya que los problemas que se le plantean al investigador no 

son los que surgen de su ignorancia, sino de un conocimiento muy sólido del contexto específico 

de ese problema y de la bibliografía afín" (Palacios, 2005, p. 7). Y en palabras de Rodríguez 

Rojo (2000): "el gran cometido de toda investigación es conseguir la verdad de lo que se quiere 

probar” (Citados en Palacios, 2005, p. 6). Y por las características propias de esta investigación, 

tomaremos como principales antecedentes, algunos textos que son de nuestro interés, en relación 

a su abordaje teórico-práctico de la composición. 

En la actualidad, los avances tecnológicos están inmersos en casi toda la actividad del 

hombre, esto incluye la composición musical; algunas de las investigaciones que se están 

realizando en torno a los métodos de composición, hacen referencia a la composición 

interdisciplinaria con o a través de medios informáticos. 

Además, existen varios ejemplos de composición algorítmica o composición asistida por 

computador. Y también se están realizando investigaciones en torno a métodos de composición 

interactiva a través de medios electrónicos y otros que involucran entrenamiento de inteligencia 

artificial para la composición musical. Estos "métodos de composición", difieren mucho de 

nuestro objeto de estudio, en cuanto a nuestra investigación está dirigida hacia la composición 

académica "tradicional”. 

Dentro de las investigaciones que se acercan al mismo tipo de composición al cual nos 

referimos en este trabajo, se encuentra la Propuesta para iniciar en la composición musical a 
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niños con experiencia en la práctica instrumental, de Rosa María Contreras Rueda. Esta, "se 

elaboró a partir de la sistemización de la experiencia obtenida en las dos ediciones del Seminario 

de Jóvenes Compositores realizado en Caracas por la Fundación Musical Simón Bolívar en los 

años 2010 y 2011" (Contreras, 2013, p.5). 

Según Contreras (2013), dicha investigación es de tipo "documental y de campo" (p. 5), en 

cuanto se trata de la recolección de información (experiencias), que se presentaron en dichos 

seminarios de composición. Estas "experiencias" parten del trabajo de exploración y creación 

grupal en su mayoria, e incluyen actividades de improvisación ritmico-corporal bajo una guia 

pedagógica (llamados en el programa "artistas de enseñanza").  

Podemos notar que la propuesta3, está dirigida principalmente al estímulo creativo, más que 

al desarrollo de habilidades técnico-compositivas de los participantes; utilizando para esto las 

teorias educativas del compositor y pedagogo canadiense Murray Schafer en un entorno guiado 

por los “artistas de enseñanza”. 

El compositor y pedagogo Guillermo Graetzer (1914-1993), escribió el libro titulado Música 

Contemporánea, el cual se precenta como un “manual que busca capacitar al alumno para crear 

y pensar musicalmente en el lenguaje contemporáneo” (p. 3). En el, se definen un conjunto de 

técnicas desarrolladas durante el siglo XX y cada una de ellas es acompañada de ejercicios 

práctico-compositivos, dirigidos principalmente al desarrollo técnico-instrumental del 

ejecutante, apoyandose especialmente en la improvisación instrumental. 

Desde el punto de vista estilístico se ofrece al alumno el conocimiento de las principales 
concepciones armónicas, melódicas, rítmicas y tímbricas que surgieron desde el 
principio del siglo (después de Debussy) hasta la época actual. No obstante, el 
ordenamiento del material en este volumen responde más bien a un criterio didáctico que 
al devenir cronológico de los estilos y técnicas, ya que es evidente que aquello que pueda 
ser fácil desde un punto de vista instrumental, no siempre lo es en cuanto a la maduración 
requerida para determinado problema de composición. En consecuencia, para cada 

                                                 

3   De acuerdo a lo observado por la cantidad de objetivos descritos en las actividades realizadas durante el 

seminario, que hacen referencia a este tema (por ejemplo: fomentar la experiencia creativa; aparece en todas las 

actividades). También, se hace énfasis a este tema en las bases teóricas. 
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técnica de composición explicada se ofrecen ejercicios y ejemplos de variada dificultad 
pianística. De tal modo, el maestro que guía el aprendizaje elegirá la ejercitación 
correspondiente al nivel de capacitación de su alumno. (Graetzer, 2017, p. 2) 
 

Como se observa en palabras del mismo Graetzer, este método requiere del acompañamiento 

del maestro de ejecución instrumental, siendo este mismo una guía para propiciar el 

conocimiento y pensamiento necesario para introducir al instrumentista en la ejecución de obras 

modernas.  

Este texto puede ser una importante referencia respecto a la estructuración del método a 

proponer, ya que esta responde a una lógica didactica, más que a la prosecución de aparicion 

histórica de las técnicas trabajadas.  

El libro Technique of the Contemporary Composer (Técnica de la composición 

contemporánea) del compositor y pedagogo David Cope, es un texto que aborda una gran 

cantidad de técnicas desarrolladas durante el siglo XX, abarcando no solo la composicón 

moderna, sino tambien incluye aspectos referentes a la multimedia, realidad virtual y hasta 

biomúsica (entre muchos otros más). 

En la introducción de este texto, Cope expone una importante realidad respecto a la 

insuficiencia de textos dedicados a la enseñanza de la composición moderna al afirmar que: “La 

mayoría de los libros de composición musical tratan casi exclusivamente con técnicas 

tradicionales4, (…). Aquellos que sí incluyen técnicas no tradicionales generalmente cubren solo 

algunos modismos contemporáneos” (Cope, 1997, p. XI). 

Si bien este libro incluye amplias áreas en el ámbito de la composición del siglo XX, los 

ejercicios que este propone se presentan relacionados solo con la técnica estudiada y no 

relacionados entre sí; solo en el último capitulo llamado Decategorization (descategorización), 

presenta de manera resumida algunas subcategorias que implican la relación entre varias 

técnicas. 

                                                 

4 Por técnicas tradicionales Cope se refiere a técnicas de composición tonales previas al siglo XX. 



10 

 

Aunado a esto, casi la totalidad de los ejemplos presentados en este libro, son compuestos 

por el mismo autor5, en lugar de presentar estractos de obras compuestas por los compositores 

historicamente representativos de las técnicas estudiadas, lo cual le otorgaria un nivel superior 

de relevancia y autoridad académica.  

Sobre los datos recolectados hasta ahora, podemos notar la existencia de variados textos y 

guías dedicadas a la música del siglo XX, los cuales manejan el tema de la composición de 

manera diversa. Uno de estos, seria el libro MATERIALS AND TECHNIQUES OF TWENTIETH 

CENTURY MUSIC, de Stefan Kostka; este, está destinado a ser una guia de clases para el estudio 

teórico de materiales musicales y técnicas compositivas del siglo XX. En el prefacio de este, 

Kostka (2006) ilustraria la problemática existente en referencia a los textos de composición de 

música del siglo XX de la siguiente manera: 

La instrucción en teoría musical a nivel universitario se ha preocupado durante muchos 
años principalmente con la música tonal, que abarca aproximadamente unos 300 años e 
incluye el periodos barroco, clásico y romántico. Las razones de esto no son difíciles de 
imaginar. Después de todo, la mayoría de las obras maestras que son nuestra dieta 
constante como asistentes a conciertos fueron compuestas durante ese tiempo, (...).  
Pero los logros del siglo XX también han sido de gran importancia, y los teóricos de los 
últimos años han mostrado interés en dedicar más tiempo de instrucción a la música de 
este siglo. Un problema, sin embargo, ha sido la falta de materiales de instrucción 
apropiados. Si bien hay varios libros finos disponibles sobre música del siglo XX, pocos 
de ellos tratan el tema de una manera que parezca apropiada para el estudiante de música 
en general, (…). (p. XV) 
 

El contenido del libro está organizado por técnicas compositivas (o analíticas), incluyendo al 

final de cada capítulo, algunos ejercicios destinados al análisis y a la composición, apoyado, en 

ejemplos de compositores representativos; incluyendo una sección donde recomienda lecturas 

y audiciones adicionales. 

Alan Belkin ha escrito varios textos dentro de los que se destaca A PRACTICAL GUIDE TO 

MUSICAL COMPOSITION (2008); esté, contiene una serie de reflexiones personales referentes 

                                                 

5Con excepción del capítulo The tonal legacy (El legado tonal), que incluye ejemplos de Mozart, Bach, 

Beethoven y Chopin (entre otros compositores que no pertenecen al siglo XX). 
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a la práctica de la composición, haciendo énfasis en el modo como se construye la música, 

basándose en la propia experiencia del autor.   

Algunos de los capítulos que podemos conseguir en esta guía son: primer plano frente a 

fondo, flujo frenre a ruptura (continuidad frente a sorpresa),  velocidad de presentación del 

material, funciones psicologicas del comienzo de una obra musical, contraste, climax (entre 

otros). Y aunque pudiesen parecer generalidades, el autor indica lo siguiente a este respecto: 

Es una premisa fundamental de este libro que verdaderamente existen algunos principios 
generales sobre estos asuntos, y que pueden ser formulados de un modo útil. Aunque 
puede que estos principios no sean completamente universales, en la práctica son 
suficientemente generales para tener valor, especialmente para un novato que necesita 
ayuda para desarrollar el sentido de la forma6.  
Este libro constituye un intento de plantear algunos de estos principios básicos de un 
modo conciso y claro.  
Debe de estar claro que este trabajo no pretende en principio constituir un texto teórico, 
ni un tratado de análisis, sino una guía con algunas “herramientas del oficio” básicas. 
(Belkin, 2008, p.5) 
 

Este texto se preocupa de aspectos netamente prácticos de los principios de la composición, 

partiendo desde elementos referentes al discurso, abarca algunos factores en materia de 

economía de medios, lógica en la orquestación, fenómenos de la percepción humana, entre otros. 

Al tener un enfoque general, sus principios pueden adaptarse a lenguajes tonales o no; para esto, 

las referencias que utiliza son de obras de compositores de reconocida relevancia histórica, que 

van desde Haydn, Mozart y Beethoven, hasta Ravel, Stravinski y Schoenberg (entre otros). 

Otros de los textos dedicados al tema de la composición, escritos por uno de los compositores 

más representativos de uno de los periodos del siglo XX, sería, Técnica de mi lenguaje musical 

de Olivier Messiaen. En este, el compositor describe con detenimiento, muchos de los 

procedimientos utilizados en sus obras en cuanto a la melodía, el rítmico y la armonía. Se destaca 

de este texto los modos de transposición limitada, los pedales armónicos y rítmicos, los acordes 

                                                 

6  Por “principios prácticos de la forma musical” no me refiero a la clasificación de unidades 

estructurales –por útil que pueda ser– sino al modo en que las ideas musicales se organizan y se 

conectan a lo largo del tiempo, de modo que su evolución sea convincente. (Belkin, 2008, p.5) 
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especiales, racimos de acordes y la lista de encadenamientos de acordes; esta obra es de suma 

importancia para conocer la forma en que el compositor trabajó.  

Este, introduciría el texto de la siguiente manera: "Técnica de mi lenguaje musical, no es un 

tratado de composición". Haciendo referencia a que el libro, contiene y desarrolla "las ideas" 

propias del compositor, con citas procedentes de sus obras, "con la esperanza de que sus alumnos 

(especialmente ansiosos de novedad) las recojan y continúen" (Messiaen, 1944, p. 7). 

De igual manera, Arnold Schoenberg, escribiría varios textos dedicados al quehacer 

compositivo; dentro de los cuales se encuentran un grupo de ensayos, recogidos en el libro El 

estilo y la idea. Uno de estos seria: La composición con doce sonidos. En este, el compositor 

expone y demuestra sus ideas respecto al método dodecafónico, utilizando como ejemplos sus 

propias composiciones. De esta manera, Schoenberg explica los procedimientos para construir 

la serie y como de esta se deriva la inversión, la retrogradación y la inversión retrograda; así 

como también, escribe un conjunto de reflexiones inherentes a la composición en general, y 

otras dedicadas a su sistema compositivo en específico. Incluyendo también, las ideas (y en 

muchos casos razones históricas) que sustentan su sistema. Una de las reflexiones que se 

encuentran en este libro es:  

La adopción de mi método de composición con doce sonidos no facilita la composición; 
al contrario, la hace más difícil. Los principiantes que piensan con ideas avanzadas creen 
a menudo que deben probarlo antes de adquirir el necesario bagaje técnico. Esto es un 
gran error. Las restricciones impuestas al compositor al obligarle a utilizar tan solo una 
serie básica en la composición son tan severas, que únicamente las salva aquella 
imaginación que haya superado un enorme contingente de aventuras. (Schoenberg, 1963, 
p. 156) 
 

Además de este texto, Schoenberg escribiría la guía Modelos para estudiantes de 

composición, la cual está enfocada a la composición tradicional (tonal). Y está dirigida 

principalmente al “adiestramiento auditivo, desarrollo del sentido de la forma, y comprensión 

de la técnica y lógica de la construcción musical” (Schoenberg, 1943, p.3).  

Esta, contiene una serie de ejercicios los cuales tienen como fin la composición de minuetos 

y scherzos, a través del estudio minucioso de los elementos que conforman las estructuras de 

estas formas.  
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Armonía del siglo XX de Vicent Persichetti, es un texto que se ocupa de los diferentes usos 

que se les dieron a los sonidos simultáneos durante el pasado siglo, adaptando su enfoque a la 

estética del siglo XX. Parte desde el estudio del intervalo, como unidad de medida entre dos 

sonidos, plantea una nueva concepción de la consonancia-disonancia: 

Un intervalo, como cualquier otra sonoridad musical, puede tener diferentes significados 
para distintos compositores. Mientras sus propiedades físicas son constantes, su uso 
varía con el contexto de la obra a que pertenece. 
Durante siglos los teóricos han distinguido, a través de la acústica, grados de tensión 
interválica y desde aquí se ha desarrollado un concepto de las cualidades relativas de la 
consonancia-disonancia está afectado por innumerables factores dentro de cualquier 
estilo dado, y puede variar considerablemente de una época a otra. (Persichetti, 1985, 
p.11) 
 

Más adelante se referiría al concepto de disonancia de la siguiente manera: “Cualquier 

combinación de sonidos simultáneos es relativamente consonante si hay una combinación más 

disonante en el área circundante” (Persichetti, 1985, p.196). 

Además de esto, el libro abarca los diferentes aspectos de la armonía moderna como el 

clusters, poliacordes, politonalidad, armonía serial y la atonalidad; apoyándose en una gran 

cantidad de ejemplos de obras compuestas por compositores del siglo XX. 

 

1.2.  Definición de términos 

 

1.2.1. Composición: Según el diccionario Oxford (2008) se define de la siguiente 

manera: “La composición es tanto la actividad de componer como el resultado de 

esa actividad. (…) describe un proceso de construcción, una conjunción creativa, 

un desarrollo y la terminación de una concepción o inspiración inicial” (Latham, 

2008, p. 342). 

 

1.2.2. Método:  Etimológicamente esta palabra es de origen griego, meta (fuera o más 

allá) y odos (camino o viaje), es decir, el camino para llegar a la meta, la manera 

de viajar, y de hacer cualquier cosa (Sandoval y Aguado, 2002, p.233). 



14 

 

 

1.2.3. Método de composición: Texto con fines didácticos que por medio de una 

estructura específicamente planificada, guie el aprendizaje de la práctica 

compositiva. 

1.2.4. Técnica: Son los procedimientos utilizados para la obtención de resultados 

determinados: 

es el o los procedimientos puestos en práctica al realizar una actividad (construir algo, 
efectuar una medición o un análisis, conducir un auto, tocar el piano, vender algo, nadar, 
etc.) así como también la pericia o capacidad que se pone de manifiesto cuando se realiza 
una actividad. Estos procedimientos no excluyen la creatividad como factor importante 
de la técnica. (Gay A. y Ferreras, 2002, p.74) 
 

1.2.5.     Música contemporánea: Una de las posibles definiciones y la cual 

utilizaremos durante la investigación, es del pedagogo y compositor argentino 

Dante Grela (2013), quien especificaría el término de la siguiente manera: 

…producción musical del campo académico que pertenece al período histórico en el cual 
vivimos, (…). Pero a su vez, es necesario aclararlo, no nos referimos a “absolutamente 
toda” la música académica creada dentro de esa franja temporal, sino particularmente a 
aquella que implica un compromiso con un pensamiento creativo actualizado y 
conectado con las corrientes de avanzada en la creación musical. (p. 17) 
 

 

1.3.  Bases Teóricas 

 

Debido a la proyección pedagógica intrínseca en la naturaleza propia del método, fijaremos a 

continuación, las teorías educativas que sustentarían el mismo. 

1.3.1. Enfoque teórico pedagógico: 

Las concepciones entorno al hecho educativo han ido cambiando a la par de los procesos 

históricos, esto ha diversificado los enfoques en cuanto a los procesos de enseñanza y 

aprendizaje, así como también los paradigmas que sustentan las bases teóricas de estos. 
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Y debido a que el diseño de este método de composición contiene una dimensión pedagógica, 

donde uno de sus principales fines es la posible re-interpretación creativa de las actividades 

diseñadas en él (y a futuro del mismo método en sí). Se requiere de un enfoque donde los 

participantes tengan una intervención activa con el material, en un entorno lúdico que promueva 

la apropiación de los conocimientos para fomentar la producción artística con características 

originales. 

1.3.1.1. Enseñanza orientada a la acción 

En tal sentido, este tipo de enseñanza promueve la creación de una "nueva escuela", donde 

la práctica educativa se enfoque en la acción del individuo con su aprendizaje y no para la 

adquisición artificial de conceptos o contenidos. Ya que su principal búsqueda es que el 

estudiante los recree y aplique en nuevas situaciones. 

1.3.1.2. Constructivismo 

Para esta corriente pedagógica, el estudiante construye su propio conocimiento a través de la 

interacción entre las preexistentes estructuras cognoscitivas y los procesos de aprendizajes, así 

como también su medio. Y el rol del docente, el currículo, el material didáctico y todo lo que 

rodeé al estudiante debe estimular el desarrollo de estas estructuras y sus esquemas. 

Las estructuras cognitivas son las representaciones organizadas de experiencia previa. 
Son relativamente permanentes y sirven como esquemas que funcionan activamente para 
filtrar, codificar, categorizar y evaluar la información que uno recibe en relación con 
alguna experiencia relevante. La idea principal aquí es que mientras captamos 
información estamos constantemente organizándola en unidades con algún tipo de 
ordenación, que llamamos estructura. La nueva información generalmente es asociada 
con información ya existente en estas estructuras, y a la vez puede reorganizar o 
reestructurar la información existente. (Chadwick, 2008, La Psicología de Aprendizaje 

del Enfoque Constructivista para. 9) 
 

1.3.1.2.1. Vygotsky y la creatividad 

Uno de los máximos representantes del constructivismo es Lev Vygotsky, él se refiere a la 

creatividad en las primeras etapas de la vida (por ejemplo), a toda actividad que no está dirigida 

a la reproducción de aquello que se ha experimentado, sino a su reinterpretación: 



16 

 

Lo que el niño ve y oye es el comienzo de su futura creatividad, el material a partir del 
cual construirá sus fantasías. Después de la experiencia viene un complejo proceso de 
reelaboración de este material, siendo los más importantes componentes de este proceso 
la disociación (separación de elementos), la alteración o distorsión de elementos, y la 
asociación de impresiones sensoriales (asociación de imágenes subjetivas). (Pérez, 2000 
p. 117) 

 

1.3.2. Métodos de composición postonales. 

     Durante el siglo XX se cosecharon una gran diversidad de lenguajes en la música, estos 

respondieron en sus momentos a razones históricas y artísticas. Y como había ocurrido casi 

siempre; estas razones estaban ligadas al “agotamiento” del discurso sonoro predominante para 

la época: 

Después del “complicado” tejido contrapuntístico de la época barroca surgió la 
necesidad de una vuelta a la sencillez, apareciendo el “clasicismo”. El mismo proceso 
ocurre después del cromatismo último de Wagner, pero en un camino distinto. Nacen y 
resurgen tendencias que marcan un inicio para la música moderna. (Brouwer, 1972, p. 
9) 
 

De esta variedad de lenguajes, usaremos para el estudio aquellos que mejor se relacionen 

entre sí, por razones didácticas y técnicas; además, entendiendo que la música de nuestro siglo 

es consecuencia del desarrollo de los lenguajes que surgieron durante el siglo XX, pensamos 

que para los compositores en formación será más fácil entender los procesos (y participar en su 

posible evolución), de la música de nuestros días, partiendo o teniendo como base estos 

lenguajes del siglo pasado con "base en la disonancia”. 

1.3.2.1. Emancipación de la disonancia 

A lo largo de la historia de la música, la disonancia ha tenido diferentes acepciones, de este 

hecho ha variado su funcionalidad; partiendo inicialmente como nota que debe ser preparada y 

resuelta de manera estricta (siglo XIV aproximadamente) (Astor, 2013, p. 34), hasta los 

diferentes manejos que se le ha dado durante los siglos XX y XXI. Entre estos dos extremos 

históricos, podemos verificar que tanto el concepto como su empleo, han participado en un 

proceso de “aceptación”, que llegaría a su máximo desarrollo con el devenir de los lenguajes 

post-románticos. 
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El oído se fue familiarizando gradualmente con gran número de disonancias, hasta llegó 
a perder el miedo a su efecto “perturbador”. Ya no se esperaba ninguna preparación para 
las disonancias de Wagner, ni resolución para las discordancias de Strauss; no nos 
molestaban las armonías irregulares de Debussy, ni las asperezas contrapuntísticas de 
los últimos compositores. (Schoenberg, 1963, p. 145) 
 

Al mismo tiempo, un conjunto de razones históricas, así como también el posible “desgaste” 

o “abuso” de la emotividad con la que se relacionó la música en el romanticismo, llevó a una 

contraposición frente al lenguaje tonal; que por otra parte, se conseguiría “debilitado” por el 

cromatismo y/o la tonalidad expandida. Es así, como la disonancia se abriría paso en la música 

del siglo XX, para algunos como consecuencia lógica de la evolución del sistema tonal por 

"contraste" de esto Brouwer (1972) diría: 

Es lógico que siendo la armonía moderna un contraste sonoro, casi una protesta al 
tradicionalismo y a la sonoridad agradable y fácil, algunos compositores actuales que ya 
forman “escuela” (Hindemith, Schoenberg y otros), se hayan basado en los primitivos y 
en los preclásicos, y sus procedimientos. 
Después de dos siglos y medio de armonía “clásica”, a principios de nuestro siglo (siglo 
XX), había que renovar, si no en su totalidad, por lo menos en sus conceptos 
fundamentales los principios de la armonía “tonal” y su precedente romántico. (p. 9) 
 

Quien se encargaría de emancipar el uso de la disonancia seria Schoenberg, él se referiría a 

este tema de la siguiente manera:  

Es solamente una cuestión de hábito, de convención, casi de moda. De ello deduce que 
la costumbre que en cierta época dotó a los intervalos de quinta, tercera y otros similares 
del efecto de una consonancia podría ser invertida en otra época hacia el hábito de 
considerarlos como horribles disonancias; viceversa, aquellos intervalos que aparecieron 
primero como disonantes podrían reaparecer como dulces y agradables consonancias. 
(Reti, 1965, p. 68) 
 

Schoenberg plantea con esta idea, la re-comprensión de la disonancia y su consideración (o 

tratamiento) como nuevas consonancias, a su vez de desistir de la idea del tradicional centro 

tonal. 

Esta idea de Schoenberg, no solo sería aceptada, si no que serviría como base para el 

pensamiento musical de principios del siglo XX; y del cual, partirían un conjunto de lenguajes 

debelados por algunos de los compositores más relevantes del siglo pasado.   
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1.3.2.1.1. Atonalismo libre. 

En 1909 el compositor austríaco Arnold Schoenberg publicó Drei Klavierstücke (tres piezas 

para piano) opus 11. Estas, fungirían como una declaración a la ruptura con el sistema tonal.    

El concepto armónico que informa, según hemos mencionado antes, el de una atonalidad 
a ultranza o, por lo menos, un estado atonal tan cerrado como sea posible en la práctica 
musical. En las tres piezas «para piano», particularmente en la última, brotan los acordes 
y las progresiones de acordes sin revelar ningún género de relaciones tonales entre sí ni 
de ninguno de los tipos que hemos denominado con las expresiones de tonalidad 
armónica y melódica. En estas obras la continuidad musical es mantenida solamente por 
la consistencia temática y la agrupación lógica de las frases: en las dos primeras piezas, 
empleando a veces parcialmente un estilo homofónico, o sea con una melodía principal 
sostenida por algún acompañamiento de acordes, y en otros pasajes (especialmente en la 
tercera pieza), mediante una elaboración polifónica. (Reti, 1965, p. 63) 

 

Schoenberg, tendría luego problemas para “justificar” los procedimientos utilizados para la 

elaboración de las obras bajo este lenguaje. Ya que con ellas abría demostrado que existía un 

camino distinto a la tonalidad, pero para entonces no habría conseguido señalar como tomarlo; 

esto, lo llevaría un poco más de una década más tarde a desarrollar la técnica serial dodecafónica. 

1.3.2.1.2. Dodecafonismo 

     Este método de composición desarrollado por el compositor Arnold Schoenberg, consiste en 

el empleo constante de una serie, donde ningún sonido se repetiría hasta haberse completado los 

doce sonidos de la escala cromática.  

Después de “exponerse” esta (la serie), ella puede ser desarrollada a través de su 

retrogradación, inversión e inversión retrógrada. Cada una de estas posibles formas de presentar 

la serie, son transportables a cualquier intervalo7. 

                                                 

7 Ese sistema había sido ya ensayado antes de 1923 por D. Alelona y J. Haner, si bien fue A. Schoenberg el 

primero en plantear una formulación completa (De Pedro, 1993, p. 91). 
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Inicialmente en su libro, la composición con doce sonidos, se plantea que cada composición 

le correspondería una única serie y esta pudiese ser procesada a través de su inversión o 

retrogradación y la inversión retrógrada. Luego, respecto a la utilización de una sola sería más 

adelante en el mismo libro Schoenberg diría: hay veces que una serie no se adaptara a todas 

las condiciones previstas por un compositor experimentado (Schoenberg, 1963, p. 156). 

1.3.2.1.3. Serialismo  

Surge como consecuencia del dodecafonismo y traslada algunos de sus principios a la 

regulación de los diferentes parámetros involucrados en la música (dinámica, ritmo, etc.). 

Esta técnica surgiría a partir de la culminación de la segunda guerra mundial, en parte, como 

critica al sistema dodecafónico de Schoenberg; que se caracterizaría por aplicar los principios 

seriales solo a las alturas de las notas. Y esto “plantearía” que el dodecafonismo respetaba 

algunos cánones de la tradición, ya que, aun existían parámetros musicales que seguían 

tratándose de manera habitual. 

Este, seria definido por el diccionario de Oxford (2008) de la siguiente manera: Serialismo, 

"Técnica de composición en la que los elementos compositivos se apegan a un ordenamiento 

determinado en series (filas, hileras, grupos o juegos) de alturas, intervalos, duraciones y si se 

requiere, otros parámetros" (Latham, 2008, p. 1376). 

1.3.2.1.3.1  Serialismo integral 

El serialismo integral buscaría regular por medio de procedimientos (series numéricas y 

procedimientos matemáticos), la mayor cantidad de parámetros musicales; estos, incluirían no 

solo a la altura de los sonidos, si no que involucraría al ritmo (la duración de las notas), el timbre, 

la dinámica y hasta las articulaciones. 

Cabe destacar lo que el diccionario de Oxford (2008) afirma respecto al serialismo:  

Puesto que, cuando menos en teoría, todos los elementos de la serie se sujetan a una 
igualdad jerárquica, la música serial carece de tonalidad y aunque en muchos casos 
alturas determinadas adquieren una importancia análoga a la tónica y la dominante de la 



20 

 

tonalidad, se descarta la distinción fundamental entre consonancias y disonancias, 
aspectos de los que dependen las estructuras armónicas tonales (Latham, 2008, p. 1376). 
 

1.3.2.1.3.2  Cursos de verano de Darmstadt 

Fueron fundados 1946 en esta ciudad alemana, por el compositor Wolfgang Steinecke, estos 

cursos se caracterizarían por enfocarse en las técnicas compositivas contemporáneas (para el 

momento) y también por la interpretación de obras nuevas. A estos cursos asistirían quienes 

serían los compositores más representativos (o influyentes) de la técnica serialista: Messiaen, 

Boulez, Stockhausen, Berio, Luigi Nono, Bruno Maderna, entre otros. 

1.3.2.1.3.2.1.     Messiaen y el serialismo  

     El compositor francés Olivier Messiaen es sin duda alguna uno de los nombres más 

relevantes del siglo XX. Destaca por su actividad compositiva, así como también por su ardua 

acción pedagógica, la cual influyó sobre toda una generación de compositores (Pierre Boulez, 

Stockhausen, Xenakis, entre otros). 

La obra Mode de valeurs et d intensités de 1949, es considerada como una de las primeras en 

utilizar el sistema serial integral. 

La obra está compuesta sobre un «modo» que comprende tres divisiones 
(correspondientes a tres voces) de doce notas cada una que se pueden ordenar libremente. 
En ellas el registro, la duración, la dinámica y el modo de ataque son predeterminados 
para cada nota. En cada una de las divisiones las notas con el mismo nombre tienen 
diferente registro, duración e intensidad. (De Pedro, 1993, p. 92) 
 

De esta se referiría el compositor Pierre Boulez (2006): 

Mi primera reacción ante el descubrimiento de las obras maestras del periodo vienés fue 
la de rebelarme contra Leibowitz, porque lo encontraba extremadamente asfixiante y 
estéril. El punto de partida no fue Leibowitz, si no Mode de valeurs et d´intensités, de 
Messiaen. Lo curioso es que mi trayectoria, en ese momento, la guio la conjunción de 
esta obra de Messiaen. (Aguila, 2006, p. 11) 

 

1.3.2.1.3.2  Serialismo libre 
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Esta versión del serialismo guarda una estrecha similitud con el serialismo integral y el 

mismo dodecafonismo, sin embargo, surge como una re-interpretación de las mismas reglas de 

estos, pero adaptándola a las necesidades del compositor y/o de la obra, con mayor libertad. 

A diferencia del dodecafonismo, en la serie, se pueden utilizar una cantidad libre de notas y 

estas pueden repetirse o no, así que tampoco es necesaria la utilización de todas las notas de la 

escala cromática.  

Estas libertades representarían para los compositores la posibilidad de “adaptar” esta técnica 

a sus necesidades expresivas personales, acrecentando el abanico de posibles resultados sonoros.  

Serialismo libre constituye un peldaño más en la evolución de la música serial, en el cual 
el compositor se libera de algunos lineamientos que presupone esta música, dando cabida 
a la exploración de nuevos elementos y tratamientos de las series. (Díaz, 2010, p. 10) 
 

Aunque las piezas compuestas bajo esta técnica responden a sus propios principios de 

organización, aun algunos autores la relacionan con el caos (Astor, 2013). "Durante gran parte 

del siglo, la música (para nosotros mal llamada “académica”) se vio signada por la revolución 

que representó en su momento el serialismo, tanto en su primera versión (dodecafonismo) como 

en el llamado Serialismo Integral. A este último, sucedió el extremo opuesto: la libertad (¿o la 

anarquía total?)" (p. 343). 

1.3.2.1.4. Politonalismo 

Esta técnica consiste en la utilización de dos o más “tonalidades” de manera simultánea. De 

acuerdo a la manera que se organicen los sonidos este puede clasificarse en politonalismo 

riguroso o libre. 

                         3.1.2.1.5.   Politonalismo riguroso 

     Las piezas escritas bajo este sistema, tienen como característica, que las líneas melódicas 

responden a su propio sistema organizativo de manera independiente; en ocasiones, se han 

observado obras escritas bajo esta técnica, donde conviven simultáneamente (y de manera 

paralela) distintas armaduras de claves.  
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Uno de los compositores destacados en esta técnica seria Darius Milhaud, y Robert Morgan 

(1999) describiría su técnica en el libro la música del siglo XX de la siguiente manera:  

Una técnica composicional enormemente asociada con Milhaud durante la década de los 
veinte y especialmente indicadora de la orientación estética de algunos de los 
compositores franceses de aquella época es la “politonalidad”, una combinación 
simultánea de dos o más tonalidades. Un claro ejemplo de esto aparece en “Corcovado”, 
perteneciente a la Suite para piano de Milhaud Saudades do Brasil. 
La mano izquierda está firmemente asentada en Sol mayor, alternando la armonía de la 
tónica y de la dominante en cada compás, mientras la mano derecha está en Re mayor y 
de forma similar alterna figuras melódicas basadas en las funciones de dominante y de 
tónica. (p. 184) 
 

                    3.1.2.1.6 Pantonalidad 

También llamado Politonalismo libre, se trata de crear centros tonales “artificiales”8, los 

cuales caracterizarían la música por su presencia armónica, presentándose como constantes 

centros de atención sonora. 

Uno de los procedimientos constructivos frecuentemente usados dentro del concepto 
estilístico de pantonalidad y en el cual adquiere mayor significación específica puede ser 
denominado con la expresión de tonalidad por reiteración de alturas focales de sonidos. 
(Reti, 1965, p. 119) 
El hecho que principalmente la caracteriza es que por medio de la repetición o reiteración 
de unas notas determinadas en el curso de la composición adquieren éstas una función 
casi tonal, o sea que ayudan a imprimir unidad a un grupo, contribuyendo con ello a 1a 
creación de forma, aunque el diseño armónico del grupo apunte hacia otra tonalidad 
distinta o no posea la menor base tonal (Reti, 1965, p. 120). 
En contraste, los modernos no atonalistas, podríamos decir los pantonalistas, por el 
hecho de no limitarse a principios estructurales específicos como los dodecafónicos, 
tienen infinitas posibilidades a su disposición para la creación o utilización de cualquier 
clase de formas o esquemas formales imaginables. (Reti, 1965, p. 141) 

 

1.3.3. Nacionalismo musical  

 

                                                 

8 No tienen conexión con el concepto tradicional de tonalidad, aunque en su tratamiento 

guardan algún tipo de similitud. 
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Una de las corrientes preponderantes en el quehacer musical entre los siglos XIX (y en 

algunos países) parte del siglo XX es el nacionalismo; este, guarda un estrecho vínculo con el 

romanticismo y su fuerte afectación aún puede sentirse en Latinoamérica y más específicamente 

en el accionar musical venezolano. Entenderlo, puede ayudar al entender nuestra presente 

situación, teniendo en cuenta que la mayoría de las personas a cargo de las actuales instituciones 

musicales de nuestro país, se formaron en la época donde el nacionalismo aún era lo dominante. 

Entender al nacionalismo musical venezolano dentro de este contexto más general, nos 
puede permitir en un futuro comprender la actitud de los músicos venezolanos ante los 
movimientos de vanguardia artística que se dieron en Europa a partir del fin de la II 
Guerra Mundial. Astor. (2008, Una Introducción Al Ideario Del Nacionalismo Musical 

Venezolano, para. 3) 

 

El nacionalismo es definido por el diccionario de Oxford de la siguiente manera: 

Patriotismo, que puede ser expresado en música por compositores o por quienes 
controlan las ejecuciones. A menudo implica el uso consciente de elementos que pueden 
ser reconocidos como pertenecientes a la propia nación del que escucha (o de una nación 
en vías de formación), con el objeto de generar sentimientos patrióticos9. (Latham, 2008, 
p. 1035) 
 

Para entender el fenómeno del nacionalismo en lo local (en Venezuela), partiremos desde sus 

características a nivel global. Esto no significa necesariamente que exista una correspondencia 

a nivel cronológico, ya que este, tiene su afectación en el contexto nacional de manera tardía y 

con sus propias particularidades, como se describiremos más adelante. 

1.3.3.1. Nacionalismo europeo 

                                                 

9 LONGYEAR (1971, p. 186) afirma que: “El nacionalismo es una palabra que se describe mejor de lo que se 

define. Comprende un sentimiento de inferioridad política o cultural; la búsqueda de la identidad entre las artes 

folklóricas del pueblo y –sobre todo- de los campesinos “que no han sido echados a perder” y la investigación de 

determinados medios de expresión nacionales diferentes de las normas culturales de un grupo dominante”. (como 

se citó en Astor, 2008, nota de pie de página 11) 
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Una de las características que guarda el nacionalismo musical (en cualquiera de sus 

versiones), es el sentimiento de reacción y rechazo contra la hegemonía de lo foráneo.    

¿Cómo podríamos definir el sentimiento nacionalista? Se trata de un sentido de 
pertenencia a una cultura, a una lengua, una etnia. Se trata de un sentido eminentemente 
cultural. Implica un “nosotros” y por extensión un “ellos”. (como se citó en Astor, 2008, 
¿Qué es el nacionalismo? para. 9) 
Estas aspiraciones nacionalistas se presentarían normalmente en dos tipos de 
condiciones, cuando los pueblos se encontrarán bajo el dominio de un gobierno político 
extranjero, o cuando las clases dominantes habrían adoptado como propia una cultura 
internacional ajena.   
En la mayoría de las capitales europeas del siglo XVIII, con excepción de París, la ópera 
italiana era la única forma de entretenimiento musical patrocinada por la corte y la 
aristocracia, y en consecuencia, la que recibía la mayor parte del apoyo financiero que 
había para los músicos profesionales.  Los músicos italianos a menudo tenían asegurados 
los principales puestos asalariados y gozaban de un salario considerablemente mayor 
que los nativos del país, como Mozart pudo penosamente constatar en Viena10. (Latham, 
2008, p. 1037) 
 

Con el devenir de la revolución industrial, las mentalidades cambiarían y esto se reflejaría en 

cambios sociales, los cuales conllevarían a el cuestionamiento de estas situaciones por parte de 

los intelectuales, la clase media y finalmente por los mismos músicos.  

1.3.3.2. Eliminación de la hegemonía musical extranjera. 

 Los compositores al no conseguir cabida del discurso musical nativo, por considerarse 

irrelevante o primitivo, se vieron en la tarea de demostrar que ellos como producto local, estaban 

en la capacidad de producir material musical de la misma calidad que el extranjero. 

Por ejemplo, en San Petersburgo, alrededor de 1800 el único tipo de música de concierto 
que tenía gran prestigio era la ópera italiana. Los compositores rusos como Bortnianski 
eran forzados a demostrar su calidad por medio de la escritura de óperas italianas, o 
cuando menos escribiendo en un estilo italiano. (Latham, 2008, p. 1037) 

                                                 

10 Mozart quería escribir óperas alemanas y tuvo la oportunidad de hacerlo cuando el emperador José II 

abrió una Ópera Nacional Alemana en el Burgtheater en Viena (1778). Pero el mundo a la moda prefería la 

ópera italiana por lo que hubo de abandonarse la empresa. (Latham, 2008, p. 1037) 
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Al ir consiguiendo aceptación, los compositores de estos países donde imperaba la ópera 

italiana fueron incluyendo elementos folclóricos y temas de relevancia nacional en su música, 

agregando también elementos de la danza nacionales, los cuales inicialmente convivían con la 

corriente italiana preponderante aun para el momento. 

En Rusia por largo tiempo se ha considerado a Glinka como el padre de la ópera nacional 
por su habilidad para combinar conceptos nacionales y música folclórica en dos obras 
mayores: la ópera heroica histórica, Una vida para el zar (1836) y la ópera fantástica de 
cuentos de hadas, Ruslan y Lyudmila (1842). Encontramos paternidades similares: en 
Hungría con Erkel y sus óperas Hunyadi László (1844) y Bánk bán (1861); en Polonia 
con Halka (1848) de Moniuszko; y en la antigua Checoslovaquia con La novia cambiada 
(1866) de Smetana. En todos estos países de Europa del Este las ideas nacionalistas 
tendieron a manifestarse más vivamente en la ópera, donde el color local podía 
combinarse con técnicas operísticas italianas, después con la ópera revolucionaria 
francesa y la gran ópera, y finalmente con la ópera romántica alemana. (Latham, 2008, 
p. 1096) 

 

Finalmente, para terminar con la hegemonía y así establecer el nacionalismo como corriente 

imperante, habría de cortar de lleno con la "moda impuesta" y presentar un cambio totalmente 

radical; sustituyendo la mayor cantidad de modificaciones al estilo, remplazando las técnicas, 

armonías y hasta las formas, por nuevos elementos inspirados en lo folclórico, o totalmente 

renovados. “…En la música húngara no fue Liszt en el siglo XIX quien forjó un idioma 

nacionalista radical, sino Bartók en el XX. (Latham, 2008, p. 1097) 

1.3.3.3. Nacionalismo Alemán 

El predominio de la ópera italiana en Alemania fue combatido de una manera diferente. El 

genio de los compositores alemanes los llevó a competir y eventualmente vencer a su contraparte 

en sus propios géneros. En esta etapa participaron compositores de la talla de Handel, Hasse, 

Gluck, Mozart y Mayr.  

Luego Beethoven se sumó al orgullo alemán, no tanto adoptando las tradiciones 
folclóricas sino más bien a base de puro poder musical; él y sus sucesores llevaron a 
Alemania a suplantar a Italia como el líder de la música europea de concierto fuera de la 
ópera. (Latham, 2008, p. 1038) 



26 

 

 

La música alemana, pasaría a ser la referencia en occidente y a establecerse de manera 

hegemónica; ejerciendo una fuerte influencia en la historia mundial, influencia que habría de 

sobrepasar al romanismo y que aún puede ser detectada en nuestros tiempos.  

1.3.3.4. Nacionalismo musical Latinoamericano 

Las razones del nacionalismo en Latinoamérica, son de lo más variadas. Estas, tendrán sus 

particularidades que cambiarán de país en país; no obstante, podemos denotar, que el origen 

colonial de las naciones de la región, trajo consigo la imposición de las tradiciones de las 

culturas europeas y la eventual desaparición de las tradiciones nativas. La iglesia, utilizaría la 

música como una herramienta para la evangelización y dominio, permitiendo solo en algunos 

géneros la utilización de lenguas distintas a las europeas.  

Luego de la exterminación progresiva de las culturas indígenas a consecuencia de la 
conquista, en el período colonial (1535-1820) la producción musical de la iglesia se 
limitó a seguir los estilos europeos sin ninguna diferencia. Sólo en el caso de los 
villancicos los compositores maestros de capilla se inclinaron a exponer una influencia 
más evidente de las tradiciones de la región, ya que los villancicos eran cantos de 
alabanza escritos en español, dialectos locales y en lenguas indígenas. (Mendoza, s.f., p. 
35) 
 

Todo lo concerniente a la música nativa, seria tomado como primitivo y de poca importancia, 

y en la mayoría de los casos hasta prohibido. Todo esto, como parte de la estrategia de dominio. 

Más adelante de los consiguientes procesos de independencia, la industrialización y el 

desarrollo del capitalismo en Norte América, acrecentaría las diferencias entre esta y su vecina 

América Latina. Con esto, se instaurarían varios mitos, los cuales llevarían a caracterizar a la 

primera como más material y práctica, y por lo tanto más avanzada, en contraposición de 
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Latinoamérica, la cual se estereotiparía como más "espiritual" y por ende, en estado de 

"atraso"11.  De esto Zea (1991) nos diría lo siguiente: 

Los latinos nos sentimos incompletos por un espíritu de inferioridad que no tiene razón 
de ser; en cambio el sajón, el norteamericano, no parece sentirse incompleto, todo lo 
contrario, con un espíritu que a nosotros parece ingenuo, confía en su espíritu práctico 
para resolver los más intrincados problemas del mundo. (como se citó en Astor, 2013, 
Nacionalismo en Latinoamérica y Venezuela, para. 4) 
 

La constante búsqueda del restablecimiento del "autoestima" de la región latinoamericana, 

consigue en las epopeyas independentistas un sustento mítico, donde los libertadores nos 

"heredarían" el origen heroico (mito del pasado glorioso), en contraposición de la situación 

actual, la cual se tildaría no solo como neo-dependencia (o neo-colonialismo), sino también 

como producto del abandono de los ideales libertarios. 

Prácticamente todos los países hispanoamericanos (y en general todos los países) tienen 
una historia basada en héroes nacionales, generalmente militares, donde las hazañas son 
fundamentalmente bélicas. En la América Hispana la independencia es la fuente favorita 
para generar la mitología patria. Pero en los casos en que la independencia no fue tan 
“heroica” como en varios países centroamericanos, la mitología se funda siempre en 
otros episodios bélicos. Tal es el caso de la guerra centroamericana en 1854, contra los 
filibusteros norteamericanos comandados por William Walker (1824-1860). (Astor, 
2013, Nacionalismo en Latinoamérica y Venezuela, para. 6) 
 

El nacionalismo, nacería como consecuencia necesaria para la defensa de los valores 

nacionales. Este, se sustentaría en estos mitos (y en otras razones menos generales), nutriendo 

                                                 

11 Comparación en diferentes órdenes que pueden interpretarse como equivalentes; comparación en sentido 

"material"-"espiritual", "práctico"-"atraso". (Astor, 2013, Nacionalismo en Latinoamérica y Venezuela, para. 4) 
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el sentimiento patriótico. Apoyando las epopeyas fundacionales, que se encontraban aun 

sensibles (en ocasiones por razones políticas)12. 

Los pueblos suelen construir su identidad basándose en lo que podríamos llamar los mitos 

fundacionales: Son estas referencias históricas que asumen un verdadero rol constituyente de la 

identidad cultural. (Astor, 2013, Nacionalismo en Latinoamérica y Venezuela, para. 1) 

Ya durante el siglo XX, muchos países de América Latina, habrían abrazado las ideas 

nacionalistas. Por esta razón, mientras que Europa navegaba en nuevos rumbos en cuanto a lo 

musical, los nuevos lenguajes conseguirían resistencia por parte de los músicos y demás actores 

en el quehacer musical. 

Respecto a esto Carpentier (1975) agregaría: 

Ahora se observa, en muchos países de América Latina, un injustificado recelo ante las 
técnicas dodecafónicas. Se ha llegado a afirmar que tales adquisiciones son contrarias al 
espíritu de lo que “debiera” (?) ser nuestra música. Y vuelve a producirse el conflicto 
suscitado, en otros años, por la presencia ineludible de las técnicas wagnerianas, 
impresionista o stravinskiana. Tal parece que por estudiarse un sistema que forma parte 
de las conquistas del artista contemporáneo, hubiese que abjurar de algo, cuando no es 
ese el caso.  (como se citó en Astor, 2013, El Canto Interior de Alejo Carpentier, para. 
5) 

 

1.3.3.5. El Nacionalismo Venezolano 

El nacionalismo en Venezuela, se estableció de manera tardía respecto al resto del mundo; 

las razones de esto tienen que ver primordialmente con la inestabilidad política que tendría altas 

                                                 

12 En este sentido, esta versión del nacionalismo sirve para legitimar todo movimiento de “resistencia cultural” 

que tuvo especial importancia en América Latina. (Astor, 2013, Nacionalismo en Latinoamérica y Venezuela, para. 

16) 
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consecuencias económicas y sociales hasta pasada la segunda mitad del siglo XIX. Para esta 

entonces, la composición en Venezuela se había reducido prácticamente a la música de salón13. 

Posteriormente, casi a mediados del siglo XX, en Venezuela se iniciaría un movimiento 

musical caracterizado por su fuerte acento nacionalista a manos de Juan Bautista Plaza, José 

Antonio Calcaño y Vicente Emilio Sojo. En la "Escuela de Santa Capilla" (como se le conoció), 

se formaron varias generaciones de compositores de la mano de Vicente Emilio Sojo, quien con 

su "tenacidad" (musical y política) no solo promovería lo nacional como lo único válido, si no 

que fustigaría cualquier intensión de inclusión de algún fenómeno extranjero con una fuerte 

actitud "caudillista". 

Un ejemplo de las palabras de Sojo (1940) serían: "El objeto de esta publicación es poner de 

relieve la modalidad expresiva de nuestro canto vernáculo al cual una moda estulta ha ido 

relegando para, sustituirlo con los más degradantes ritmos exóticos". (como se citó en Astor, 

2013, El pensamiento de los músicos, para. 3) 

Este pensamiento o accionar del maestro Vicente Emilio Sojo, no estaba dirigido únicamente 

a la música académica, también se presentaría como oposición a la "invasión extranjera", que 

se venía dando en la época en la música popular de la mano de los avances tecnológicos 

(invención de la vitrola, la pianola y luego la radio)14. 

Respecto a la música popular el maestro Sojo (1940) diría: "Lo que le debe gustar al pueblo 

es su cancionero tradicional. Unos foráneos insensibles están pervirtiendo el gusto del pueblo 

por sus canciones tradicionales, las únicas de dignas de ser consideradas “nacionales” por lo que 

                                                 

13 De este periodo, surgirían el vals, las danzas venezolanas y otras canciones para piano con remarcadas 
características venezolanas. 

14 [Modesta Bor]: La anécdota que más recuerdo es cuando El Maestro me sorprendió en el salón de 

composición tocando un danzón cubano y me dijo: “Joven, aquí no se tocan esas cosas…” (ACUÑA 1985p. 168). 
(como se citó en Astor, 2013, El pensamiento de los músicos, pie de página 49) 
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hay que resistir culturalmente al invasor y promover la difusión de una verdadera música 

venezolana". (como se citó en Astor, 2013, El pensamiento de los músicos, para. 4) 

Esta tendencia defensiva de lo nacional, presentaría una gran barrera a las "nuevas técnicas" 

en boga por el resto del mundo occidental, afectando a las generaciones de músicos y 

compositores, a quienes, no solo no se le permitiría el contacto con las corrientes más modernas 

en sus tiempos, sino que además de esto, no tendrían ningún estímulo para tenerlo.  

"Los alumnos de Sojo, mantenían una relación casi filial con el maestro, por lo que muchas 

de las ideas de éste permanecerían en el pensamiento de los discípulos, quienes tendrían una 

participación más destacada en la vida musical venezolana a partir de 1948". (Astor, 2013, El 

pensamiento de los músicos, para. 24) 

Según Calcaño, "los jóvenes compositores no tenían posibilidades en el ambiente musical de 

la época de conocer la modernidad europea Los músicos veteranos de la Caracas de entonces 

no tenían inquietudes por conocer nada de las nuevas tendencias europeas, así es que por parte 

de ellos no podían recibir los jóvenes ningún estímulo" (Astor, 2013, José Antonio Calcaño 

Fundador Del Mito, para. 9) 

De las consecuencias de esto Emilio Mendoza (s.f.) diría lo siguiente: 

En Venezuela la introducción del serialismo se atrasó por la fuerte presencia de la 
escuela nacionalista hasta la década de los setenta, ya que el nacionalismo se concretó 
igualmente desfasado con el resto de Latinoamérica y el mundo occidental, y la 
existencia del serialismo en Venezuela ha sido tan aislada y desfasada de la corriente 
internacional que nunca se estableció como paradigma de lenguaje fortalecido y 
generalizado. Por lo tanto, existe todavía una tendencia nacionalista en la creación 
venezolana de arte musical que ha cobrado fuerza por el desvanecimiento del dogma 
serialista remoto, y simultáneamente por el cambio de consciencia cultural de lo centrista 
a lo global que se incrementó a finales del siglo XX. (p. 5) 
 
 

La presencia de la escuela de Santa Capilla en Venezuela resulta de gran importancia, a sus 

actores, se les debe la creación de sendas instituciones musicales como lo son (o fueron), La 

Orquesta Sinfónica de Venezuela y el Orfeón Lamas; sus aportes en cuanto a la vida musical de 

Venezuela son innegables.  
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Los efectos de la estética nacionalista impulsada por esta escuela, aun se pueden sentir en 

nuestros días, ya que, como diría Astor (2013): "El Nacionalismo Musical en Venezuela 

constituye uno de nuestros mitos fundacionales más característicos desde el punto de vista 

estético" (para. 1).  

Adriani advierte contra el nacionalismo que puertas adentro produce pobreza y 
estancamiento al cerrarse sobre sí mismo y no aceptar ninguna influencia exterior 
(Adriani, 1998, p. 295). Con una frase genial, resume lo que podría ser la síntesis de un 
nacionalismo progresista: “Lo que interesa subrayar es que la nación es mucho más, 
infinitamente más porvenir que pasado, y por esto es por lo que es necesario rehacerla 

cada día". (como se citó en Astor, 2013, El “ala luminosa”, para. 6) 
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CAPÍTULO II 

 
MARCO METODOLÓGICO 

 

A lo largo de la historia los procesos de investigación han debido enfrentar las cambiantes y 

complejas realidades sociales; para esto, la metodología se ha adaptado a los diversos 

fenómenos expandiendo sus marcos de clasificación y así garantizar la vinculación entre saber 

y hacer, disminuyendo las fronteras (en este caso) entre la teoría y la aplicación de los 

conocimientos obtenidos. "La historia de la investigación científica muestra el aprovechamiento 

de productos teóricos para el diseño de sistemas de acción eficientes para resolver alguna 

necesidad o situación social deficiente, mejorable de algún modo"15 (Vargas, 2008, p. 160).  

De acuerdo a las necesidades específicas de esta investigación, esta se inscribirá en el tipo de 

investigación proyectiva “también llamada proyecto factible” (como se citó en Hurtado, 2010), 

de esta Hurtado agregaría: consiste en la elaboración de una propuesta o de un modelo, como 

solución a un problema o necesidad del tipo práctico, (…) en un área particular del 

conocimiento” (Hurtado, 2000, p.331). 

El Proyecto Factible consiste en la investigación, elaboración y desarrollo de una 
propuesta de un modelo operativo viable para solucionar problemas, requerimientos o 
necesidades de organizaciones o grupos sociales; puede referirse a la formulación de 
políticas, programas, tecnologías, métodos o procesos. El Proyecto debe tener apoyo en 
una investigación de tipo documental, de campo o un diseño que incluya ambas 
modalidades. (Upel, 2006, p.13) 
 

Según Hurtado (2010), la investigación proyectiva se caracteriza por: 

• Visión holística: estudia los elementos en su contexto. 
• Relaciones dinámicas: se interesa en los procesos evolutivos y las relaciones dinámicas 
entre los eventos. 

                                                 

15 nuestra idea sobre las potencialidades de elaborar un 2005 (distintas)... está más ligado a la utilidad de los códigos 

arbitrarios a la hora de favorecer la replicabilidad en el trabajo de clasificación (de conductas, de producciones 

verbales, de artefactos culturales, de documentos, etc.) (Montero y León, 2007, p, 848). 
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• Creatividad y participación: toma todos los actores del proceso. 
• Actitud hacia el futuro y libertad para transformar los sucesos a partir de acciones 
voluntarias y dirigidas hacia ciertos fines. 
 

    Debido a que esta investigación se basará en la interpretación producto del análisis de la 

bibliografía de los autores a seleccionarse, esta se sustentará en técnicas de la investigación 

documental con un enfoque cualitativo. Siendo el alcance último de este estudio el diseño de un 

método de iniciación a la composición musical basado en técnicas compositivas desarrolladas a 

partir del siglo XX, se ubica esta investigación como un estudio de desarrollo teórico, el cual 

implica “la presentación de nuevas teorías, conceptualizaciones o modelos interpretativos 

originales del autor, a partir del análisis crítico de la información empírica y teorías existentes” 

(Upel, 2006, p.13). 

La investigación documental sería definida en el “Manual de Trabajos de Grado de 

Especialización y Maestría y Tesis Doctorales” de la siguiente manera: 

Se entiende por Investigación Documental, el estudio de problemas con el propósito de 
ampliar y profundizar el conocimiento de su naturaleza, con apoyo, principalmente, en 
trabajos previos, información y datos divulgados por medios impresos, audiovisuales o 
electrónicos. La originalidad del estudio se refleja en el enfoque, criterios, 
conceptualizaciones, reflexiones, conclusiones, recomendaciones y, en general, en el 
pensamiento del autor. (Upel, 2006, p.12) 
 
 

2.1. Investigación proyectiva y la creatividad 

     La investigación proyectiva guarda una estrecha relación con la creatividad, esta se refleja 

en cada una de las fases de la investigación, tanto en la adaptación y diseño metodológico, como 

en la capacidad de proyectar posibles soluciones para un problema o situación particular 

encontrada. 

La creatividad es un aspecto inherente a la investigación proyectiva. La creatividad 
implica poder para trascender la realidad, el presente, lo observable, por medio del 
intelecto y de la fantasía, de la creatividad y el ingenio; esta es lo que permite concebir 
los frutos deseados. La investigación proyectiva involucra, además, capacidad para 
descubrir relaciones entre eventos, y esto es lo que propicia la posibilidad de encontrar 
explicativos, que permitan comprender mejor los eventos a modificar (Hurtado, 2000, 
p.333). 
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2.2. Fases de la investigación 

Para las fases de esta investigación, se adaptó la estructura propuesta por la profesora 

Jacqueline Hurtado de Barreras en su libro “Metodología de la Investigación Holística” del año 

2000. 

2.2.1. Fase 1: Exploratoria y descriptiva. 
 

En esta fase se realizó la recopilación de la información documental de métodos de 

composición basados en técnicas desarrolladas a partir del siglo XX. Para ello se consultó 

diversas bibliotecas, recursos archivados en fuentes digitales (vía internet), compositores y 

docentes del área; y de acuerdo a la información recabada, se determinó el enunciado 

holopráxtico proyectivo del cual Hurtado (2000) afirma:  

El enunciado holopráxtico de la investigación proyectiva interroga acerca de las 
características, condiciones, acciones o situaciones, que puestas en marcha, permitirían 
transformar una realidad; eso quiere decir que durante la exploración, la lectura, la 
observación, la consulta y todas las otras actividades que permiten precisar el enunciado 
holopráxtico, el investigador habrá detectado por lo menos el evento a modificar. (p. 
335) 
 
La exploración de la documentación permite la delimitación del tema de estudio, 
posibilitado la descripción y caracterización del contexto y procesos evolutivos por los 
cuales han atravesado el desarrollo de textos dedicados a algunas de las técnicas de 
composición desarrolladas a partir del año 1900 (aproximadamente). Además, se 
desarrollará la justificación y objetivos de la investigación. En el caso de la justificación, 
esta es coincidente con la del método a proponer, pero en el caso de los objetivos estos 
deben son distintos, según lo explica Hurtado (2000):  
Un error frecuente cuando se lleva a cabo una investigación proyectiva, consiste en 
confundir los objetivos de la investigación con los objetivos de la propuesta. (…) los 
objetivos de la propuesta se formulan durante el estadio proyectivo, con la visualización 
de los escenarios deseables, después de todo el proceso descriptivo y explicativo, y 
constituyen parte del resultado de una investigación proyectiva, por lo que se incluyen 
en el capítulo correspondiente a la presentación de la propuesta. (p. 337) 

 

2.2.2. Fase 2: Analítica y comparativa. 
 

La adaptación que se le ha realizado al esquema planteado para la investigación proyectiva 

por Hurtado (2000), plantea la fusión de estas dos fases originalmente independientes en dicho 

texto, pero que guardan estrecha conexión en la construcción del sintagma gnoseológico. Dichas 
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fases serian caracterizadas en su libro “Guía para la Comprensión Holística de la Ciencia” del 

año 2010 de la siguiente manera: 

Las actividades que corresponden a esta fase [analítica] son fundamentalmente 
reflexivas y analíticas en torno a la pregunta de investigación. El investigador lee, revisa 
las teorías y los estudios previos y analiza los planteamientos relacionados con su evento. 
Interpreta los contenidos, juzga, valora y selecciona el material bibliográfico y las ideas 
relacionadas con su investigación. El análisis le permite reconocer vacíos, 
contradicciones, aportes y limitaciones de las teorías existentes. (p. 124) 
 

De igual manera Hurtado (2010) se referiría a la fase comparativa de la siguiente manera: 

Implica revisar antecedentes de investigaciones previas, leer y comparar las teorías 
existentes acerca del evento de estudio y del contexto. El investigador identifica 
diferencias y semejanzas entre esas teorías, y entre los conceptos de diversos 
paradigmas. Esto le permite captar lo común de las teorías (núcleo sintagmático), y lo 
diferente entre ellas que podría ser complementario (relaciones paradigmáticas). (p.124) 
 

Por la relación existente entre ambas fases con la documentación recolectada, que implica 

tanto la revisión, el análisis, la interpretación, valoración, y comparación de los conceptos, 

términos y teorías involucradas tanto en el aspecto metodológico de la investigación, como en 

las técnicas compositivas desarrolladas por los compositores y los aspectos definitorios del 

contexto y las teorías explicativas de éste, se ha planteado ambas fases como una sola. 

De los métodos de composición obtenidos en la fase exploratoria, se analizarán y realizarán 

comparaciones para determinar posibles conexiones entre diferentes elementos técnico-

compositivos a utilizarse en la propuesta. A su vez, se analizarán conceptos y teorías referentes 

a las técnicas involucradas, las cuales complementarán el marco teórico de la investigación y 

algunas de estas serán utilizadas posteriormente en la construcción interna del método a 

proponer (fase proyectiva-contenidos o temas). 

2.2.3. Fase 3: Explicativa y predictiva. 
 

Parte de esta fase involucra la selección del enfoque teórico que se utilizaran para guiar la 

investigación, ésta se fundamentará en la interpretación de los datos arrojados en las fases 

anteriores y se enfoca en la factibilidad de la investigación, posibilitando la reformulación, 
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complementación o la reafirmación del enunciado holopráxtico proyectivo y de los objetivos 

del proyecto de acuerdo a las posibles dificultades y limitaciones encontradas.  

Esta fase tiene sus raíces en la revisión bibliográfica que ha viniendo haciendo desde la 
fase exploratoria (…). En la fase explicativa es donde se manifiesta el legado de 
conocimiento que el investigador recibe de su cultura, de su profesión, de sus colegas y 
del devenir de la humanidad. (Hurtado, 2010 p,124) 
 

Al finalizar esta fase, quedaría plasmada de manera explícita el soporte conceptual de la 

investigación.  

2.2.4. Fase 4: Proyectiva. 
 

En esta fase se incluyen una serie de actividades orientadas a la precisión de los lineamientos 

metodológicos, de esto Hurtado (2010) afirma: “En la fase proyectiva el investigador diseña y 

prepara las técnicas y procedimientos para el tipo de investigación que ha seleccionado”. (p. 

125) 

2.2.4.1.     Definición del evento a modificar. 
 
En toda investigación es necesario que el investigador esté claro acerca de lo 
que desea estudiar. Esto exige precisar el evento de estudio. Si esté está 
debidamente definido, el investigador puede conceptualizar, conceptualizar 
y seleccionar o desarrollar una definición del mismo. En el enunciado 
holopráxtico el investigador ya ha seleccionado su evento de estudio. Sin 
embargo, en esta fase corresponde definirlo con mayor precisión. A partir de 
la definición, podrá determinar algunos indicios que le permiten saber cuándo 
aparece, con qué frecuencia, cómo se manifiesta, cuánto dura, entre otros.  
Se define como evento, cualquier característica, fenómeno, proceso, hecho, 

ser o situación susceptible de ser objeto de estudio y de indagación en una 

investigación. (…) Otros eventos pueden manifestarse como procesos, por 
ejemplo, por ejemplo: aprendizaje, motivación, liderazgo, (…) En ciertos 
casos los eventos de estudio pueden estar construidos por situaciones 
complejas, como como hechos históricos, sucesos, etc. (Hurtado, 2000, p. 
148) 
 

Después de haber revisado los textos recopilados durante la investigación 

documental, se determinó que ninguno de ellos está dirigido a la interrelación de 

diversas técnicas compositivas, con fines didácticos.  
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2.2.4.2.     Selección del diseño de la investigación. 
 

Cada tipo de investigación tiene características y procesos propios. En algunos contextos 
se confunde tipo de investigación con diseño de investigación. Si bien el tipo de 
investigación señala el grado de profundidad y el tipo de resultado, y está en 
concordancia con el objetivo general, el diseño tiene que ver con los procedimientos 
específicos para recoger los datos (fuentes, tiempo y cantidad de eventos de estudio). 
Ejemplos de diseños son el diseño de campo, el diseño documental, el diseño 
experimental, el diseño evolutivo, el diseño de caso (...). (Hurtado, 2010, p. 132) 
 

Ya que las fuentes de información involucradas en nuestro proceso investigativo son 

diferentes tipos de textos referentes a las diversas técnicas compositivas desarrolladas a partir 

del siglo XX, los cuales muestra las realidades teóricas y empíricas del objeto de estudio a través 

de un proceso constantemente reflexivo, nuestro diseño de investigación quedará suscrito al 

diseño documental. 

2.2.4.3.    Descripción y selección de las unidades de estudio. 
 

La unidad de estudio se refiere al contexto, al ser o entidad poseedores de la 

característica, evento, cualidad o variable, que se desea estudiar; una unidad de estudio 
puede ser una persona, un objeto, un grupo, una extensión geográfica, una institución, 
… En toda investigación es necesario definir la unidad de estudio; para ello se requiere 
que el enunciado holopráxtico esté claramente planteado y que las características o 
eventos a investigar estén definidos. (Hurtado, 2000, p.157) 
 

Respecto a las unidades de estudio Hurtado (2000) ampliaría:  

Las unidades de estudio se deben definir de tal modo que a través de ellas se pueda dar 
respuesta completa, y no parcial o desviada, a la interrogante de la investigación; (...).  
Cuando la información puede ser obtenida directamente de las unidades de estudio, ya 
sea por medio de la observación o a través de cualquier otra técnica, las fuentes y las 
unidades son las mismas. Lo ideal es que el investigador pueda obtener directamente sus 
datos de la unidad de estudio pues esto le proporciona mayor validez a los resultados. 
(p. 158) 

 

Las unidades de estudio en esta investigación, son los textos seleccionados para su 

descripción y análisis debido a ellos contienen toda la información necesaria para dar respuesta 

al enunciado holopráxtico.   
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2.2.4.4.     Selección de las técnicas y construcción de los instrumentos de 
recolección de datos. 
 

Técnica: Revisión documental.  

Esta seria definida por Hurtado (2000) de la siguiente manera:  

La revisión documental es una técnica en la cual se recurre a información escrita, ya 

sea bajo forma de datos que pueden haber sido producto de mediciones hechas por otros, 

o como textos que en sí mismos constituyen los eventos de estudio. (p. 433) 

 

Instrumentos: Computadora y unidades de almacenaje; fichas bibliográficas y 

cuadro comparativo. 

 

Fidias G. Arias se referiría en su libro El proyecto de investigación, introducción a la 

investigación científica (2012) a la relación entre la técnica y los instrumentos de recolección 

de información de la siguiente manera: 

Ahora bien, la aplicación de una técnica conduce a la obtención de información, la cual 
debe ser guardada en un medio material de manera que los datos puedan ser recuperados, 
procesados, analizados e interpretados posteriormente. A dicho soporte se le denomina 
instrumento. 
Un instrumento de recolección de datos es cualquier recurso, dispositivo o formato (en 
papel o digital), que se utiliza para obtener, registrar o almacenar información. (p. 68) 
 

Respecto a esto Hurtado (2000) ampliaría lo siguiente: 

En general los instrumentos constituyen la vía mediante el cual es posible aplicar una 
determinada técnica de recolección de información. Algunos instrumentos sólo permiten 
captar o percibir la información, pero sin diferenciar los aspectos de interés de la 
investigación de aquellos que no lo son. A estos instrumentos se les podría denominar 
instrumentos de capacitación; (…).  
Otra categoría la constituyen los instrumentos de registro. En este caso, el instrumento 
no sólo permite captar la información, sino que constituye un soporte o asiento que 
permite conservar la información. Los instrumentos de registro permiten almacenar la 
información de modo tal que el investigador pueda tener acceso a ella en diversos 
momentos del tiempo, pero no todos permiten seleccionarla u organizarla (…).  (p.434) 
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Título:  Tipo:  

Referencia:  Técnica:  

Reseña:  
 
 
 

Tabla N° 1: Modelo de ficha bibliográfica. 

 

2.2.5. Fase 5: Interactiva y confirmatoria 
 

Ambas fases tienen como fin dar respuesta al enunciado holopráxtico, durante el estadio 

interactivo de la investigación proyectiva, es cuando se realiza la recolección de los datos según 

los criterios del diseño de la investigación que, en nuestro caso, tiene como fuente de 

información los documentos recolectados.  

Las estrategias para la recolección de datos incluyen la selección de las fuentes 
apropiadas, la validación de fuentes, la localización de material relevante, y las vías de 
acceso a material de archivo que en ocasiones puede ser confidencial. (Hurtado, 2000, 
p. 179) 
 

Durante este proceso de recolección se seleccionan, analizan y se presentan los datos. En 

cambio, el estadio confirmatorio representa el fin último de esta investigación, la cual contempla 

el diseño del método de composición propuesto, definiendo los contenidos, temas y actividades 

a realizar; además de los destinatarios y objetivos: “Este tipo de investigación plantea soluciones 

a una situación determinada a partir de un proceso de indagación [que implica] explorar, 

describir, explicar y proponer alternativas de cambio, más no necesariamente ejecutar la 

propuesta” (como se citó en Raga, 2012, P. 149). 

 
 

2.2.6. Fase 6: Evaluativa 
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Como última fase, se presenta los alcances obtenidos en el método propuesto 

que interrelacione diversas técnicas de composición desarrolladas a partir del siglo 

XX.  

 

En esta fase del ciclo metodológico, el investigador debe evaluar su proceso 
investigativo y determinar en qué medida ha alcanzado sus objetivos y bajo cuales 
condiciones; en otras palabras, implica criticar el plan en termino de sus aportes y 
limitaciones. (Hurtado, 2010, p. 342) 

 
Este último estadio de la investigación incluye la redacción, presentación y defensa del 

documento que incluye la investigación, además de proyectar los alcances y limitaciones en 
las conclusiones de esta. 

 
En esta fase el investigador vuelca el proceso por escrito a través de un informe, o a 
través de otras modalidades, como los artículos científicos, los reportajes, los 
documéntales, etc., o por medio de la presentación oral en una exposición, ponencia o 
sustentación. Esta fase del proceso permite dar a conocer los resultados a las personas e 
instituciones interesadas y directamente involucradas (...). (Hurtado, 2010, p. 126) 
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CAPÍTULO III 

 
ANÁLISIS DE LOS TEXTOS DEDICADOS A LAS TÉCNICAS 

DESARROLLADAS A PARTIR DEL SIGLO XX 

 

Para la elaboración del método de composición propuesto, hemos recopilado una serie de 

textos dedicados a técnicas compositivas desarrolladas a partir del siglo XX. Durante este 

proceso, hemos constatado que pocos de estos cumplen con la estructura de lo que hemos 

definido anteriormente como método de composición, debido a que, a pesar de que sus 

intenciones pueden ser educativas, estos no proponen una serie de ejercicios estructurados con 

la intensión de guiar directamente la práctica creativa-compositiva específicamente. 

Este hecho, no desmerita el contenido de estos; ya que la variedad de elementos compositivos 

contenidos, amplia el rango de selección de técnicas vinculables para la construcción del método 

propuesto y sus ideas han posibilitado la conexión teórica necesaria para la elaboración de una 

herramienta que no solo refleje la intención técnico-estilística de la época en que fueron 

desarrollados estos textos, sino que traslade estas a la realidad poliestilística y de diversidad 

técnica de la actualidad. 

A continuación, describiremos analíticamente algunos de los textos realizaron de diferentes 

maneras, aportes para la construcción del método. Al final de cada de cada análisis se incluirá 

una ficha donde se ha recopilado la información. 

 

3.1. El estilo y la idea, Arnold Schoenberg  

De los textos desarrollados por compositores de relevancia histórica en lo concerniente a 

técnicas de composición musical desarrolladas a partir del siglo XX, se destacan El estilo y la 

idea de Arnold Schoenberg el cual, contiene una serie de ensayos en los que se incluye La 

composición con doce sonidos. Este, a pesar de no cumplir con una organización dirigida 
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directamente a la guía de la práctica compositiva (del tipo método), presenta una serie de 

reflexiones que sustentan y explican el uso de la técnica dodecafónica. 

La composición con doce sonidos no tiene otra finalidad que la comprensión. A la vista 
de ciertos acontecimientos en la historia musical reciente, esto puede causar asombro, 
ya que las obras escritas en este estilo no han sido entendidas a pesar del nuevo medio 
de organización. 
Por lo que, si nos olvidáramos de que nuestros contemporáneos no son los últimos 
jueces, sino que la historia es generalmente la que predomina, habríamos de considerar 
condenado este método. Pero, si bien parece aumentar las dificultades para el oyente, 
esto se compensa con las penalidades del compositor. Porque no resulta fácil el 
componer de esta forma, sino diez veces más difícil. (Schoenberg, 1963, p. 102) 
  

Dentro de estas reflexiones presentes en este ensayo, resaltaremos la concerniente a lo que 

ahora sabemos fue un hecho histórico que caracterizó no solo la técnica dodecafónica, sino 

diversas técnicas desarrolladas en el siglo pasado: “El concepto de emancipación de la 

disonancia se refiere a su comprensión, considerándola equivalente a la comprensión de la 

consonancia. El estilo basado en esta premisa tratará a las disonancias como consonancias y 

renunciará al centro tonal” (Schoenberg, 1963, p. 103). 

Esta resolución del compositor, abarcaría más que solo al modelo dodecafónico y repercutiría 

a diversos modelos técnicos compositivos del siglo pasado; por lo cual, servirá como principal 

criterio para la selección de las técnicas a trabarse en el método propuesto. Para tal efecto, 

utilizaremos como elemento de vinculación entre las diversas técnicas el uso prioritario de la 

disonancia por sobre la consonancia, tanto en el aspecto melódico, como en el armónico. 

Título: El estilo y la idea Tipo: 
Argumentativo 

Referencia: Schoenberg, A. (1963). El estilo y la idea (5ª ed.). 
Madrid, España: Taurus. 

Técnica: 
Dodecafonismo 

Reseña: “El concepto de emancipación de la disonancia se refiere a su comprensión, 
considerándola equivalente a la comprensión de la consonancia. El estilo basado en esta 
premisa tratará a las disonancias como consonancias y renunciará al centro tonal”. (p. 
103) 

Tabla N° 2: Ficha bibliográfica de El estilo y la idea. Schoenberg (1963) 
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3.2. Técnica de mi lenguaje musical, Olivier Messiaen 

Olivier Messiaen (1908-1992), fue uno de los compositores del siglo pasado, que dedicó 

parte de su vida no solo al desarrollo y estructuración de sus ideas compositivas, sino a la 

divulgación de estas a través de una larga carrera pedagógica, influyendo notablemente en una 

importante generación de compositores.  

Este escribiría en 1944 el libro Técnica de mi lenguaje musical donde expone con carácter 

explicativo diversos elementos técnicos-compositivos encontrados en sus obras, las cuales 

utiliza como ejemplo en cada capítulo. 

A pesar de que el mismo compositor expresara que su libro Messiaen (1944) lo siguiente: 

“no es un tratado de composición” (p. 7), este brinda un fuerte aporte técnico a la construcción 

del método propuesto. Puesto que, en su desarrollo capitular se dedica a explicar de manera 

individual diversos elementos técnicos, presentes en su obra, no de manera aislada, sino 

vinculada (entre estos elementos técnicos), con una fuerte prioridad a la expresividad del 

discurso musical: “Lo que buscamos es una música de destellos y claridades, que proporcione 

al oído placeres voluptuosamente refinados. Al mismo tiempo esta música debe ser capaz de 

expresar sentimientos nobles” (Messiaen, 1944, p. 8). 

En el primer capítulo de este texto Messiaen (1944) indica lo siguiente:  

Sabiendo que la música es un lenguaje, procuraremos primero que “hable” la melodía. 
La melodía es el punto de partida. ¡Que no deje de ser la soberana! Y por muy complejos 
que sean nuestros ritmos y armonías, no han de arrastrarla tras ellos; al contrario, la 
obedecerán como fieles servidores; en particular la armonía ha de ser siempre 
“verdadera”, la que existe en estado latente en la melodía y de ella ha nacido siempre. 
No por ello desecharemos las viejas reglas de la armonía y de la forma: constantemente 
habrá que recordarlas, sea para acatarlas, sea para ampliarlas, o bien para añadirles otras 
aún más viejas (las del canto llano y la rítmica hindú) o más recientes (las que han 
sugerido Debussy y toda la música contemporánea). (p. 8) 
 

Esta prioridad que el compositor expresa, influirá en la estructuración del método propuesto, 

al dedicar diferentes herramientas para la composición de melodías y en base a estas desarrollar 

las demás “dimensiones” compositivas. 
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Del segundo capítulo destaremos el uso de la composición de pasajes sin compás, “pero 

manteniendo el uso de la barra de compas para marcar los periodos y poner término al efecto de 

las alteraciones (sostenidos, bemoles, etc.)” (Messiaen, 1944, p. 9).  Además de esto, el uso de 

la Râgavardhana como técnica de desarrollo del material, a través de procesos de aumentación 

y disminución de los elementos contenidos en este. Esta forma de procesar el material Messiaen 

(1944) la resumiría de la siguiente manera: “1°) Es posible añadir a un ritmo cualquier valor 

breve que transforma su balanceo métrico; 2°) Cualquier ritmo puede ir seguido de su 

aumentación o disminución en formas más complejas que las meras duplicaciones clásicas; 3°) 

Existen ritmos cuya retrogradación es imposible”. (p. 10) 

El sexto capítulo de este texto está dedicado a la polirritmia producto de la superposición de 

rítmica de diferentes patrones, en este el autor explica: 

 La superposición de varios ritmos complicados va a obligarnos con frecuencia a 
“encajar” los ritmos dentro de un compás, por medio de síncopas, insertar en un compás 
normal ritmos que no tienen nada que ver con él. Multiplicando las indicaciones de 
ligaduras, matices, acentos, exactamente donde queremos ponerlos, se producirá el 
efecto de nuestra música en el oyente. (Messiaen, 1944, p. 19) 
 

Otro de los procedimientos aprovechados en la construcción del método propuesto, es lo 

concerniente al desarrollo melódico expuesto en el décimo capítulo de este texto. En este, el 

compositor expone lo que ha llamado desarrollo melódico por eliminación: “Este 

procedimiento, fundamental para toda vida temática, consiste en repetir un fragmento del tema, 

quitándole sucesivamente una parte de sus notas, hasta concentrarlo en sí mismo, reduciéndolo 

a un estado esquemático y comprimido, de lucha de crisis” (Messiaen, 1944, p. 41). Además de 

esto, en este capítulo también trata el cambio de registro donde: “las notas graves del tema pasan 

al extremo agudo, las notas agudas al extremo grave en saltos bruscos”- (Messiaen, 1944, p. 43) 

El capítulo XVI de este libro, es el dedicado a los modos de transposición limitada, de estas 

estructuras melódico-armónicas, aprovecharemos el segundo y tercer modo. Evitando el 

primero de estos por su posible relación con Claude Debussy y Paul Dukas: “lo han empleado 

de manera tan admirable que ya no queda nada que añadir” (Messiaen, 1944, p. 87). Y los demás 

modos debido a la posibilidad de ser transportados más de cuatro veces, lo cual consideramos 

que contradice el concepto propio de la transposición limitada, desde la perspectiva de lo que el 
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mismo autor llamó el hechizo de las imposibilidades, que se refieren al encanto que estos 

guardan, por las limitadas posibilidades de ser transportados. Por lo que para el método 

propuesto le daremos mayor valor, a los modos que menos transposiciones posibilite.  

Título: Técnica de mi lenguaje musical Tipo: Explicativo 

Referencia: Messiaen, O. (1944). Técnica de mi Lenguaje 

Musical. Paris, Francia: Editions Musicales. 
Técnica: Serialismo 
y otras. 

Reseña: “1°) Es posible añadir a un ritmo cualquier valor breve que transforma su 
balanceo métrico; 2°) Cualquier ritmo puede ir seguido de su aumentación o 
disminución en formas más complejas que las meras duplicaciones clásicas; 3°) Existen 
ritmos cuya retrogradación es imposible”. (p. 10) 

Tabla N° 3: Ficha bibliográfica de Técnica de mi lenguaje musical. Messiaen. (1944). 

 

3.3. Materials and techniques of twentieth-century music, Stefan Kostka 

El autor Stefan Kostka (1939), ha escrito el libro MATERIALS AND TECHNIQUES OF 

TWENTIETH-CENTURY MUSIC como una guía de clases para el estudio teórico de técnicas 

compositivas de diversos compositores del siglo XX. En este, propone una estructura que 

incluye la contextualización histórica de la técnica a analizar, ejemplos de obras de compositores 

afiliados a estas, análisis de los ejemplos propuestos y al final de cada capítulo incluye un 

resumen y una serie de ejercicios divididos en tres partes: los fundamentos, análisis y la 

composición.  

La estructuración que contiene cada capítulo de este libro, ha brindado un modelo para el 

diseño del método, que además de incluir algunos de estos elementos estructurales, propone la 

interrelación de las diversas técnicas seleccionadas. 

En el capítulo 13, Serialism after 1945, Music after serialism (Serialismo después de 1945, 

Música después del serialismo), el autor precisa la importancia y evolución del serialismo el 

cual allanó un nuevo camino, a una música más espontanea que sigue siendo el medio más 

potente de expresión emotiva. (p. 279) 
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En su mayor parte, el serialismo como movimiento, como estética compositiva, se 
extinguió en la década de 1960, pero eso no quiere decir que la música serial ya no se 
escriba. En cambio, las técnicas serialistas se han fusionado a todas las otras técnicas, 
(…). (Kostka, 2006, p. 279) 
 

Este hecho histórico descrito por Kostka, implica la actual utilización del serialismo no como 

técnica aislada, sino como parte de un proceso compositivo vinculado libremente por cada autor 

a otras técnicas. Por lo cual, se ha utilizado el serialismo como base para la interrelación técnica 

en el método propuesto.  

En el capítulo dedicado a la forma, Form in the twentieth-century music (La forma en la 

música del siglo XX), incluye los procedimientos contrapuntísticos del canon y la fuga, donde 

explica que debido a la “emancipación de la disonancia” se facilita la escritura de estos 

procedimientos durante el siglo pasado, promoviendo las imitaciones a intervalos diferentes a 

los tradicionales (quintas u octavas justas):  

(…) la "Canción de la cosecha" de los Cuarenta y cuatro duetos para violín de Bartók 
(1931) (WEN, p. 9), la primera frase canónica (ver Ejemplo en la p. 137) encuentra a los 
violines separados por un tritono, sin ningún intento de preparación convencional y la 
resolución de las disonancias resultantes. (Kostka, 2006, p. 151) 
 
 

Título: Materials and techniques of twentieth-century music Tipo: Explicativo 
(Método) 

Referencia: Kostka S. (2006). Materials and techniques of 

twentieth-century music. New Jersey, 
EE.UU.: Pearson Education, Inc. 

Técnica: Varias 

Reseña: En su mayor parte, el serialismo como movimiento, como estética compositiva, 
se extinguió en la década de 1960, pero eso no quiere decir que la música serial ya no 
se escriba. En cambio, las técnicas serialistas se han fusionado a todas las otras técnicas, 
(…). (p. 279) 

Tabla N° 4: Ficha bibliográfica de Materials and techniques of twentieth-century music. 

Kostka S. (2006). 
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3.4. Armonía del siglo XX, Vincent Persichetti   

El compositor, pianista y pedagogo Vincent Persichetti (1915-1987), escribiría en 1961 su 

libro Armonía del siglo XX, del cual se han aprovechado algunos conceptos como los 

concernientes a la calificación de las consonancia-disonancia. Además, en este explica cómo 

estas concepciones teóricas dependerán del contexto en que se ubique: “Un intervalo, como 

cualquier otra sonoridad musical, puede tener diferentes significados para distintos 

compositores. Mientras sus propiedades físicas son constantes, su uso varía con el contexto de 

la obra a que pertenece”. (Persichetti, 1985, p. 11) 

Otros de los elementos aprovechados de este texto, es lo que el autor llama Uso percusivo de 

la armonía donde este explica: “Los acentos pueden ser producidos por cualquier material que 

llame la atención por sí mismo a través de tensión, duración, nivel de afinación, cualidad del 

sonido, valores armónicos relativos o repetición. (…) La reiteración del sonido melódico es una 

fuerza rítmica que a menudo estimula la actividad de acordes repetidos”. (Persichetti, 1985, p. 

223) 

En el capítulo 12 de este texto, el autor lo dedica al estudio de los “centros tonales” y en una 

de las secciones dedicadas a este aspecto trabaja lo concerniente a la atonalidad; de la cual, el 

autor indicaría lo siguiente:  

La escritura atonal es la organización del sonido sin establecimiento de un tono por 
relaciones de fundamentales acordales: pero las combinaciones de sonido o áreas pueden 
formar un equivalente atonal de la tonalidad. (…) La atonalidad opera dentro de una 
sintaxis que favorece las formaciones disonantes y su organización está basada en 
cambios de tensión interválica o de un orden de sonidos. (Persichetti, 1985, p. 264)   

 

Este punto de vista respecto al establecimiento de “centros tonales” para el trabajo de la 

música atonal, será clave para lo concerniente al aspecto armónico del método propuesto. 

“Cuando el movimiento de las voces causa una disonancia total y constante, se crean bases de 

sonido sobre las cuales pueden descansar líneas melódicas prominentes”. (Persichetti, 1985, p. 

264)   
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La idea de establecer centros de apoyo armónico para apoyar las melodías elaboradas en el 

contexto atonal, con posibilidades serialistas será ampliada por Persichetti (1985) de la siguiente 

manera: “Una síntesis de potencialidades armónicas incluye materiales acordales gobernados 

por relaciones de fundamentales, tensiones de textura interválica y recursos seriales”. (p. 264)   

Título: Armonía del siglo XX Tipo: Explicativo 
(Método) 

Referencia: Persichetti V. (1985). Armonía del siglo XX. 

Madrid, España: Real Musical. 
Técnica: Varias 

Reseña: La escritura atonal es la organización del sonido sin establecimiento de un tono 
por relaciones de fundamentales acordales: pero las combinaciones de sonido o áreas 
pueden formar un equivalente atonal de la tonalidad. (…) La atonalidad opera dentro de 
una sintaxis que favorece las formaciones disonantes y su organización está basada en 
cambios de tensión interválica o de un orden de sonidos. (p. 264)   
 

Tabla N° 5: Ficha bibliográfica de Armonía del siglo XX. Persichetti (1985). 

 

3.5. Serial composition, Reginal Smith Brindle 

El libro SERIAL COMPOSITION de Reginald Smith Brindle (1917-2003), abarca 

diferentes elementos de la composición serialista de manera explicativa. En el capítulo titulado 

Stylistic Factors (“Factores Estilísticos”), el autor hace una serie de reflexiones respecto a lo 

que él llamó Stylistic Originality Versus Stylistic Purity (“Originalidad Estilística Contra 

Pureza Estilística”). En el texto, el autor expresa la importancia que tiene el factor estilístico en 

el proceso compositivo, en el que a pesar de que diversos compositores han manejado la técnica 

serialista, los estilos resultantes pueden ser variados, por lo que cuestiona la necesidad de los 

estudiantes de ser “originales” estilísticamente, produciendo de igual manera resultados 

estilísticamente indescriptibles. 

Esta cuestión de familiaridad estilística es importante hoy en día. Cuando nuestra música 
ya es en gran parte incomprensible incluso para los aficionados más vehementes. Es 
importante mantener la resistencia estilística para que las expresiones idiomáticas se 
familiaricen y el contenido musical se asimile fácilmente. (Smith, 1966, p. 140) 
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En este mismo capítulo, el autor ejemplifica doce estilos diferentes de obras serialistas 

de varios compositores, por lo que hemos visto la posibilidad de adaptar algunos de ellos en el 

método propuesto, como una manera de promover una práctica compositiva ajustada a las 

necesidades expresivas individuales del compositor, con direccionalidad y coherencia estética. 

Otros de los elementos trabajados en el libro de Reginald Smith, es el referente a las 

permutaciones y otras variantes de una serie (capítulo 14), en este se describen un conjunto de 

procedimientos que permiten variar el orden de las series; utilizable no solo en el aspecto de las 

alturas, sino también en el ámbito de la rítmica y en general en el numérico, como alternativa 

aprovechada por compositores serialistas para producir material musical como producto de otro. 

Sin embargo, los compositores no han utilizado con poca frecuencia las permutaciones 
para descubrir material temático alternativo. Incluso Berg, cuyos dones melódicos están 
fuera de lo común, prefirió derivar algunos de los temas principales de su ópera por 
permutaciones de la serie original. (Smith, 1966, p. 157) 
 
 

Título: Serial composition Tipo: Explicativo 

Referencia: Smith R. B. (1966). Serial Composition. Reino 
unido, Gran Bretaña, Oxford: Oxford University Express. 

Técnica: Serialismo 

Reseña: Sin embargo, los compositores no han utilizado con poca frecuencia las 
permutaciones para descubrir material temático alternativo. Incluso Berg, cuyos dones 
melódicos están fuera de lo común, prefirió derivar algunos de los temas principales de 
su ópera por permutaciones de la serie original. (p. 157) 
 

Tabla N° 6: Ficha bibliográfica de Serial composition. Brindle (1966). 

 

3.6. Contrapunto para hoy, Miguel Astor 

Del libro Contrapunto para hoy del compositor y pedagogo Miguel Astor, abarca una 

variedad de técnicas utilizadas por algunos compositores representativos del siglo XX. Este 

libro, precisa características de estas técnicas, desde un punto de vista analítico y en algunos 

casos sirviéndose de la teoría postonal, para explicar los ejemplos que ha tomado de las obras 

de estos compositores. 
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Los análisis realizados por el autor, nos permite vincular algunas técnicas con el uso de 

lo que tradicionalmente se considera consonancias. Estos procedimientos a pesar de no ser 

necesariamente tonales, incumplen con el requisito que hemos determinado anteriormente como 

elemento vinculante entre las técnicas seleccionadas para el método propuesto (prioridad en la 

disonancia), por lo que inicialmente quedan descartados. A pesar de esto, algunos de estos 

procedimientos analizados y explicados en este texto, pueden ser reinterpretables en un contexto 

prioritariamente disonante como en el método que proponemos.  

En el capítulo dedicado al compositor Paul Hindemith (1895-1963), Miguel Astor (2013) 

afirmaría lo siguiente: “para Hindemith, las formaciones armónicas pueden tener una 

enormísima variedad, pero que en los puntos cadenciales de la música es necesario utilizar la 

referencia más sólida, la de la tríada mayor y la tríada menor” (p. 41). Esto, como ya hemos 

explicado, descarta el uso de los procedimientos utilizados por Hindemith; pero a pesar de esto, 

podemos destacar el uso de los que este compositor llama notas “no-acórdicas”. 

Estas notas no acórdicas, “abarcan los usos tradicionales más los que el propio 

Hindemith agrega de su propia reflexión” (Astor, 2013, p. 41), e incluyen la bordadura, la nota 

de paso, el retardo y anticipaciones, entre otros. Dichos conceptos, serán adaptados al método 

propuesto, intercambiando el uso de la consonancia por la disonancia. Cumpliendo con lo que 

Schoenberg propuso y hemos utilizado como elemento vinculante entre las técnicas 

seleccionadas. 

Título: Contrapunto para hoy Tipo: Explicativo 

Referencia: Astor, M. (2013). Contrapunto para hoy. Caracas, 
Venezuela: Universidad Nacional 
Experimental De Las Artes - Unearte Centro de Estudios y 
Creación Artística Sartenejas 
(C.E.C.A. Sartenejas). 

Técnica: Varias 

Reseña: Estas notas no acórdicas, “abarcan los usos tradicionales más los que el propio 
Hindemith agrega de su propia reflexión” (Astor, 2013, p. 41), e incluyen la bordadura, 
la nota de paso, el retardo y anticipaciones, entre otros. 

Tabla N° 7: Ficha bibliográfica de Contrapunto para hoy. Astor (2013). 
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3.7. Otros textos dedicados a la música del siglo XX 

Durante el proceso de recolección de los métodos de composición dedicados a técnicas 

desarrolladas a partir del siglo XX, hemos conseguidos otros textos que los anteriormente 

expuestos en este capítulo. Algunos de ellos son: 

 Belkin, A. (2008). A PRACTICAL GUIDE TO MUSICAL COMPOSITION.  

 Brouwer, L. (1972). Síntesis de la armonía contemporánea.  

 Contreras, M. (2013). Propuesta para iniciar en la composición musical a niños con 

experiencia en la práctica orquestal.  

 Cope, D. (1997). TECHNIQUE OF THE CONTEMPORARY COMPOSER.  

 Eimert, H. (1973). Que es la música dodecafónica?  

 Gilbert, C. (1958). Introducción a la música americana contemporánea.  

 Graetzer, G. (1980). La música contemporánea.  

 Hindemith, P. (1962). Práctica de la composición a dos voces. 

 Lendvai, E. (2003). Béla Bartók, Un análisis de su música. 

 Morgan, R. (1999). La música del siglo XX.  

 Paz, J. (1958). Arnold Schoenberg o el fin de la era tonal.  

 Reti, R. (1965). Tonalidad, Atonalidad, Pantonalidad. 

 Schoenberg, A. (1943). Modelos para estudiantes de composición. 

Algunos de estos textos, aunque cumplen con la estructura que hemos definido anteriormente 

como método, pueden estar orientados más a la ejecución instrumental (Graetzer, La música 

contemporánea), o dirigidos a técnicas compositivas tradicionales (Hindemith, Práctica de la 

composición a dos voces y el libro de Schoenberg, Modelos para estudiantes de composición). 

En otros casos, el contenido técnico al que se refiere, ya fue abarcado por otro de los textos 

estudiados anteriormente (Cope, Technique of the Contemporary Composer), o su contenido, 

aunque es dirigido a la composición musical abarca diferentes elementos de esta y no se refiere 

a alguna técnica compositiva específicamente (Belkin, A practical guide to musical 

Composition) (Esto fue ampliado anteriormente en los antecedentes de esta investigación). 
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La realidad respecto a la existencia de los métodos de composición es abordada por Belkin 

(2008) de la siguiente manera: “Los libros sofisticados y prácticos sobre composición musical 

son extremadamente raros”. (p. 61) Por lo que, mucha de la bibliografía existente respecto a los 

métodos desarrollados a partir del siglo XX, abordan el tema desde la perspectiva analítica 

(Lendvai, Béla Bartók, Un análisis de su música y el libro de Leo Brouwer, Síntesis de la 

armonía contemporánea). O su abordaje responde más a una perspectiva histórica 

(Reti, Tonalidad, Atonalidad, Pantonalidad. El libro de Juan Carlos Paz, Arnold Schoenberg o 

el fin de la era tonal. Morgan, La música del siglo XX. Eimert, Que es la música dodecafónica?. 

Gilbert, Introducción a la música americana contemporánea). O pueden ser investigaciones 

dirigidas a la recolección de experiencias entorno a diferentes talleres de composición 

(Contreras, Propuesta para iniciar en la composición musical a niños con experiencia en la 

práctica orquestal). 

El aporte realizado por estos textos al método propuesto, aunque es de manera indirecta, es 

de suma importancia; debido a que sus contenidos posibilitaron la estructuración y 

contextualización histórica e ideas para la interconexión de las diferentes técnicas abordadas. 

Además de estos textos, existen otros dirigidos hacia el análisis musical que han aportado 

herramientas teóricas, adaptadas para el trabajo compositivo en el método propuesto. El libro 

The Structure of Atonal Music (1973) de Allen Forte y Pitch Class Set Theory, Teoría de 

conjuntos de clases de alturas, Teoria de la Postonalidad, elaboradas por el profesor Eduardo 

Lecuna para como guías de estudio de la clase de análisis musical de la maestría en música de 

la Universidad Simón Bolívar. 

El análisis realizado a los textos recopilados, ha permitido confirmar la ausencia de un 

método de composición que interrelacione en una estructura didáctica diferentes técnicas 

desarrolladas a partir del siglo XX; Además de posibilitar responder el enunciado holopráxtico 

y confirmar los objetivos de esta investigación. 
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3.8. Resumen comparativo entre la bibliografía seleccionada 

Hemos elaborado un cuadro donde se resumen las principales técnicas desarrolladas en los 

textos seleccionados. En este, se ha incluido una columna destinada a señalar cual es la prioridad 

sonora de la técnica; a pesar de que algunas de las técnicas resumidas en este instrumento 

utilicen la disonancia (como en la tonalidad), esta es calificada en la técnica como disonancia. 

Existen otros casos en que su uso es indistinto, sin necesidad de calificar la utilización estos 

intervalos como consonantes o disonantes, por lo cual se señalan como mixtos. Y en otros casos, 

aunque los productos sonoros resultantes sean disonantes (como en el politonalismo), su 

afiliación permanece de alguna manera conectada a la tonalidad, al basarse en estructuras 

tríadicas “tradicionales” (el acorde mayor, o el acorde menor, por ejemplo).  

Texto 
 

Autor Fecha Método Técnica Prioridad 
Si No 

El estilo y la idea Arnold 
Schoenberg 

1963 X Dodecafonismo Disonancia 

Técnica de mi 
lenguaje musical 

Olivier 
Messiaen 

1944 X Serialismo Disonancia-
mixta 

Materials and 
techniques of 
twentieth-century 
music 

Stefan 
Kostka 

2006 X Diatonalismo-
Cromatismo 

Consonancia 

Tonalismo Consonancia 
Atonalismo Disonancia 
Politonalismo Disonancia-

triádica 
Serialismo  Disonancia 
Minimalismo Consonancia 

Armonía del siglo 
XX 

Vincent 
Persichetti  

1961 X Tonalidad Consonancia 
Politonalismo Disonancia-

Triádica 
Atonalidad Disonancia 

Serial 
Composition 

Reginal 
Smith 
Brindle 

1966  X Serialismo Disonancia 

Contrapunto para 
hoy 

Miguel 
Astor 

2013  X Diatonalismo 
libre 

Triádica mixta 

Béla Bartok Mixta 
Hindemith Consonante 

Tabla N° 8: Cuadro comparativo de la bibliografía seleccionada. 
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CAPÍTULO IV 

 
MÉTODO DE COMPOSICIÓN BASADO EN TÉCNICAS 

DESARROLLADAS A PARTIR DEL SIGLO XX 

 

El método presentado a continuación como parte de esta investigación, se propone como una 

herramienta para iniciarse en la composición musical, partiendo del contacto con técnicas 

desarrolladas a partir del siglo XX, en una estructura didáctica que a través de una serie de 

lecciones y ejercicios interrelacionados, promueva la práctica compositiva desde una 

perspectiva poliestilística. Donde las diversas técnicas se interpreten, con el fin de promover el 

encuentro del discurso propio, en un contexto flexible y contemporáneo.    

Los contenidos serán ilustrados con diversos gráficos, apoyados con ejemplos de obras de 

compositores con relevancia histórica y se adjuntará a las lecciones ejemplos de audio para 

apoyar la comprensión auditiva de los diferentes componentes trabajados. 

Este texto se ha elaborado a través del análisis, comparación de diferentes documentos 

dedicados a técnicas características del siglo pasado, fomentado por la práctica docente del 

autor, en el ámbito de la enseñanza de la composición musical contemporánea. 
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Objetivos 

 

 

Objetivos 
  

 
Posibilitar la 
introducción a la 
composición musical, 
por medio de algunas 
de las técnicas más 
representativas del 
siglo XX. 

 

Facilitar una 
herramienta a los 
compositores en 
formación, que 
interrelacione 
diversas técnicas 
compositivas, con el 
fin de promover su 
reinterpretación y así 
propiciar la creación 
de un de un lenguaje 
propio y original. 

 

Proporcionar una 
estructura didáctica 
formada de diferentes 
actividades prácticas, 
respaldada por 
ejemplos compuestos 
por compositores de 
comprobada 
relevancia histórica. 

 MÉTODO DE COMPOSICIÓN MUSICAL BASADO 

EN TÉCNICAS DESARROLLADAS A PARTIR 

DEL SIGLO XX 

INTRODUCCIÓN 

 El siguiente método, busca introducir al participante 
en la composición musical, utilizando diferentes 
técnicas representativas del siglo XX 
interrelacionadas entre sí, por medio de lecciones y 
ejercicios progresivos, sustentados con ejemplos 
provenientes de algunos de los compositores más 
representativos de dichas técnicas. Este texto, más 
que señalar un camino a seguir, busca ser una 
herramienta que estimule la interpretación creativa 
de su contenido, con el fin de favorecer la búsqueda 
y el encuentro del discurso propio. 
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Aclaraciones y requerimientos previos 

Este texto es parte de una investigación, la cual, en su búsqueda de interrelacionar diferentes 

técnicas compositivas desarrolladas a partir del siglo XX, consiguió como elemento de cohesión 

a la disonancia.  

Esta, participó en un proceso de emancipación, que llego a su clímax histórico durante el 

siglo pasado, repercutiendo en la diversidad de lenguajes que proliferan en la actualidad. Por 

eso y en tal sentido, evitaremos cualquier procedimiento que pueda relacionarse auditivamente 

con las tradicionales estructuras del sistema tonal. 

Con la finalidad de favorecer la introducción al lector a algunos de los conceptos y 

procedimientos propuestos en este método, se utilizarán como referencia algunos términos 

provenientes de la tradición musical (como contrapunto, cambio de posición, cantus firmus, 

etc.), sin que esto signifique más que una relación comparativa con cualquier técnica derivada 

del ámbito tonal. 

En este texto se han sugerido algunas obras como reforzamiento auditivo a los conceptos 

aquí trabajados, instamos al lector a la fiel escucha de este repertorio, así como también a seguir 

los ejemplos auditivos que se encuentran en las lecciones y ejercicios contenidos en el método. 

Requisitos previos:  

 Identificación y clasificación de intervalos, triadas y sus diversas inversiones. 

 Opciones básicas de armonía, contrapunto e imitaciones (no limitativo). 

 Principios de formas musicales (no limitativo). 

 Nociones básicas de la teoría postonal (no limitativo). 

Sugerencia al Futuro Compositor 

Escriban primero, analicen después. 

Leo Brouwer 
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LA MELODÍA SERIAL 

Iniciaremos este método utilizando los principios del serialismo libre para la composición de 

melodías. Para lo cual, definiremos el serialismo como una técnica de composición donde los 

principales elementos constitutivos de la música (en este caso ritmo y altura), están supeditados 

a un conjunto de ordenamientos numéricos llamados series. 

Para la elaboración de nuestra melodía, interrelacionaremos tres conceptos musicales 

distintos, “colecciones de notas”, “células rítmicas” y “conjuntos numéricos”. 

Antes de abordar estos conceptos, caracterizaremos algunos elementos que formarán parte 
del proceso de composición. 

 

Características interválicas  

Melódicamente el serialismo permite todos los intervalos existentes, solo se tendrá especial 

cuidado con aquellas combinaciones, que puedan guardar alguna relación o implicación tonal, 

dándole así prioridad a los intervalos melódicos tradicionalmente calificados como disonantes.  

Observación: La consideración de un intervalo como disonante o consonante, siempre ha 

dependido del momento histórico. 

A continuación, señalaremos ciertas particularidades de algunos grupos de intervalos y su 

relación consonancia-disonancia. 

Cuartas y quintas juntas: el uso de estos intervalos será de sumo cuidado, ya que pueden 

relacionarse auditivamente con procedimientos del sistema tonal (Sin que esto signifique 

Serialismo libre 
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necesariamente la prohibición de estos mismos). De modo que, preferiremos (en lo posible), la 

utilización de intervalos de cuarta y quinta disminuidos o aumentados. 

Segundas y séptimas mayores o menores: Estos pueden ser utilizados libremente. Solo en el 

caso de las segundas, deberán cuidarse de producir giros melódicos que puedan guardar alguna 

relación con cualquier escala tonal.  

Terceras y sextas mayores o menores: La repetición de dos intervalos de este tipo, puede dar 

como resultado un arpegio mayor o menor, lo que 

debemos evitar. Si en cambio, se alterna con algún 

intervalo disonante o con un intervalo de segunda, 

se evade esta situación.   

Observación: Todo lo anterior puede resumirse en evitar crear arpegios (mayores o menores), 

o giros melódicos relacionables de alguna forma con el sistema tonal.   
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Melodias seriales 

 

 

 

En este ejemplo podemos notar 

la utilización de intervalos 

disonantes (disminuidos), 

practicamente alternados con 

intervalos de terceras y segundas. 

Además, no se ha presenta ningun 

arpegio (mayor o menor), ni de 

manera directa, ni por enarmonia. 

Observación: marcamos los 
intervalos de septima mayor y de 
sexta menor, por su equivalencia 
con los intervalos de octava 
disminuida y de quinta aumentada.  

En el ejemplo 2.2, al igual que el 

anterior se puede notar el 

predominio de intervalos 

disonantes; sin embargo, también 

podemos advertir el uso de 

intervalos de cuarta y quinta justas, 

lo cual nos permite especular 

respecto al manejo de este intervalo 

por parte del compositor. 

 

Ejemplos 
Históricos 
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En el caso de las quintas justas, estas las “resuelve” melódicamente por grado conjunto (en 

la misma dirección del salto, creando así un giro melódico de sexta; siendo esto equivalente, a 

cuando en el sistema tonal se utiliza el intervalo de cuarta como disonancia y se resuelve por 

grado conjunto. En el caso de la cuarta justa (que se observa en el ejemplo), esta se ve afectada 

por la voz inferior quien modifica melódicamente la interválica implícita en este fragmento. 

Observación: El anterior uso de los intervalos justos no lo señalamos como una regla; solo 

mostramos de manera especulativa, cómo el compositor utiliza estos recursos en un entorno 

primordialmente disonante.  

Características rítmicas.  

 

La rítmica en esta técnica, impondrá sobre las tradicionales teorías de acentuación de las 

diferentes cifras indicadoras de compás, sus propias acentuaciones; valiéndose para esto del uso 

de diferentes signos de acentuación musical (dependiendo de las características idiomáticas del 

instrumento), y en algunos casos, la propia acentuación puede depender de algún sistema serial 

(como el caso del serialismo integral, donde además de las acentuaciones, las articulaciones 

también pueden obedecer a procedimientos propios de la técnica serialista). 

En los ejemplos 1 y 2 (ejemplos de las características melódicas), se observan el frecuente 

uso de síncopas, recurso utilizado para priorizar la independencia melódica, no solo respecto a 

la cifra indicadora de compás, sino también en relación a las diversas voces presentes. De 

manera que, podemos advertir que la acentuación no necesariamente dependerá de las reglas de 

tiempos fuertes y débiles de los compases, ya que cada melodía puede guardar su propia 

acentuación independiente. 

Otras de las características de la melodía basada en esta técnica es su asimetría y longitud 

variable. Esta particularidad se puede manejar de diferentes formas, una de estas posibilidades 

es la imposición (meramente formal) de un tipo de compás, donde el material se va adaptando 

libremente y en algunos casos sincopando en este (como en los ejemplos 1 y 2). También se 

puede recurrir al cambio constante de cifra indicadora de compás. Esto dependerá de las 

características propias tanto de la melodía, como de su acompañamiento.  
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Podemos observar en el siguiente ejemplo (ejemplo 3), donde se sobrentiende las cifras 

indicadoras de compás a pesar de los constantes cambios de estos. Todo esto posible al tratarse 

de un ensamble instrumental de reducidas dimensiones.  

 

Caracteristicas rítmicas 

 

 

 

 

 

Ejemplo 
Histórico 
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Colecciones de notas  

  

El conjunto de notas utilizadas para la composición de un fragmento musical le llamaremos 

“colección de notas”. Entre estas y los diferentes posibles intervalos que se conformen entre 

ellas, constituirán las características sonoras de esta sección.   

Los procesos utilizados por los compositores para seleccionar sus colecciones de notas son 

de lo más diversos y personales. Estos pueden ir desde el azar, hasta métodos matemáticos 

sumamente complejos y rigurosos. Algunos, tienen predilección por ciertas colecciones 

probadas con anterioridad, que responden a las necesidades expresiva de un momento musical; 

y esto a mediano plazo puede determinar un tipo de sonoridad que caracterice su música.  

Colección de notas 

 

Técnica para la selección de notas para una colección 

A continuación, propondremos un procedimiento, derivado de la teoría postonal (también 

llamada, teoría de conjuntos de clase de alturas). El cual, ayuda a la selección de nuestra 

colección de notas, enfocándose principalmente en las características interválicas de los 

diferentes conjuntos. 

Aclaración teórica 

Para la técnica serial (y para la teoría postonal), los doce sonidos de la escala temperada van 

a tener la misma jerarquía, por lo tanto, las reglas ortográficas provenientes del sistema tonal 

que determinan la manera como serán nombrados estos, quedaría en desuso. 

Ejemplo 
Histórico 
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En la práctica, esto se traduce en la utilización indiferente (por ejemplo), de Do sostenido y 

Re bemol, por lo que ambos nombres se refieren a un mismo sonido de la escala temperada. A 

esto se le ha llamado “equivalencia enarmónica”.  

Observación: Debemos advertir, que el compositor deberá mantener en lo posible, una 
grafía homogénea, para facilitar la lectura del material musical.  
 
 

Notación entera 

Para facilitar la elección del contenido de nuestras 

colecciones de notas, los doce sonidos de la escala 

cromática los ordenaremos en un círculo similar a un 

reloj, relacionando cada uno de estos con un número 

del cero al once. 

Ejemplo: cada vez que se refiera al cero, nos 

estaremos refiriendo al sonido Do y cada vez que nos 

hablamos de Sol# (y sus diferentes enarmonias) nos 

estaremos al sonido ocho.  

Notación entera 

EJEMPLOS 

Podemos notar en el ejemplo 6, que al 
referirnos al conjunto que contiene las notas 

[Re, Miy Sol#], lo haremos de la siguiente 

manera [2,3,8]. De modo que, podemos 
observar como únicos posibles intervalos entre 
estas notas: una segunda menor, una cuarta justa 
y una quinta disminuida. 
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De igual manera, en el conjunto de notas [Fa#, La, Si ฀฀฀฀฀฀฀฀฀], 
tendrá la siguiente equivalencia [6,9,11]. Produciendo 
un intervalo de segunda mayor, uno de tercera menor 
y uno de cuarta justa entre sus notas. 
 

De esta manera, podemos notar que un fragmento 

musical, se caracterizara por las notas que estén 

presentes en el, así como también, por los intervalos 

contenidos entre estas.  

 

 

Para unificar las diferentes maneras de 

calificar los intervalos tradicionales (por 

ejemplo: la equivalencia que existe entre el 

intervalo de tercera mayor y  el de sexta menor),  

debido a que al referirnos a cualquier nota, no lo 

hacemos a una altura o ubicación en el 

pentagrama específica, si no a cualquiera de sus 

posibles ubicaciones (lo que se conoce como 

clase de altura en la teoría postonal), para los 

intervalos mayores de una quinta justa, 

utilizaremos su equivalente (lo que 

tradicionalmente se conoce como inversión). 
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Cantidad de 

semitonos 

 Equivalente Indistinto 

1 Segunda menor Séptima mayor  

2 Segunda mayor Séptima menor  

3 Tercera menor Sexta mayor  

4 Tercera mayor Sexta menor  

5 Cuarta justa  Quinta justa 

6 Quinta disminuida  Cuarta aumentada 

Tabla de equivalencia interválica 
 

Esto reduce a seis tipos (o clases) de intervalos en el momento de la calificación (los 

señalados en verde en el cuadro anterior). 

Observación: Cabe destacar que la calificación que tradicionalmente reciben los intervalos, 

responden a reglas provenientes del sistema tonal, y que poco tienen que ver con técnicas como 

la serialista. Aun así, conservaremos (nombraremos) este tipo de calificación (tradicional) para 

referirnos a la distancia existente entre dos notas de la escala temperada; para que de esta manera 

constatar constantemente la utilización prioritaria de lo que usualmente se consideran intervalos 

disonantes. 
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Colecciones de tres notas 

Iniciaremos el estudio de los conjuntos de notas, revisando todas las posibilidades con 

tres sonidos. Aunque matemáticamente las combinaciones entre doce sonidos son muchas, estas 

pueden reducirse si las observamos desde una perspectiva interválica.  

Observación: En el ejemplo 9, podemos observar cómo se relacionan tres conjuntos de 
notas distintas. El conjunto [7,10,0] es la inversión del conjunto [0,2,5] y este es la 
transposición del conjunto [3,5,8].  
 

Los conjuntos del ejemplo anterior se encuentran relacionados por contener los mismos 

intervalos. Esto hecho, reduce a doce posibles configuraciones interválicas, los conjuntos de tres 

notas, las cuales son transportables (doce posibles posiciones cada uno) y todas las 

transposiciones son a su vez invertibles.  



71 

 

A continuación, explicaremos como procesar los conjuntos de notas por transposición e 

inversión.  

Transporte de conjuntos de notas 

Para transportar un determinado conjunto, solo hace falta sumar o restar el número de 

semitonos a dicho conjunto. Por ejemplo, si deseamos transportar el conjunto [0,1,3] (notas Do, 

Do# y Re#), a una tercera menor “ascendente” (tres semitonos 

en la escala cromática), debemos de sumarle a cada número 

del conjunto tres (por ser la cantidad de semitonos de ese 

intervalo (revisar la tabla 1. de equivalencia interválica), el 

conjunto resultante sería [3,4,6] (notas Re#, Mi, Fa#). 

Existe una manera gráfica de realizar el transporte a un determinado conjunto, esta consiste 

en rotar la figura geométrica resultante de la graficación del conjunto, según la cantidad de 

semitonos del intervalo a transportar. 
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Inversión de conjuntos de notas 

Para entender fácilmente la inversión de un conjunto, acudiremos a la observación del 

comportamiento de los triángulos resultantes de la graficación de los conjuntos de notas.  

Observación: Obsérvese que la inversión es la proyección (invertida) de un conjunto 
con relación a cualquier eje de transposición (diámetro) trazado en la circunferencia. En 
los dos primeros ejemplos, el eje de transposición se ubica entre el [1] y el [6]; en el 
tercer ejemplo el eje se ubica entre el [1] y el [7]. 
 
 

Debido a que toda inversión conlleva técnicamente implícita una transposición del conjunto, 

existen diversas maneras de realizarlas. El siguiente gráfico resume una manera sencilla de 

invertir cada uno de los elementos de cualquier conjunto de notas; ejemplo, la altura [2] invertirá 

en [10] (y viceversa), la altura [8] invertirá en [4] y en el caso de la altura [0], esta invertirá en 

ella mismas (lo mismo sucede con la altura [6]). 
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Conjuntos simétricos 

Existen algunos conjuntos que debido a la simetría que guardan interválicamente, no podrán ser 
invertibles, ya que su inversión resultaría en el mismo conjunto o en una simple transposición.  

Colección de notas  

CONSIDERACIONES 

 
Resumiremos este método de selección de tres notas, con que trabajaremos en determinada 

sección musical, en tres posibles pasos. 
 

 Paso 1: selección del tipo de conjunto de alturas 
(Ejemplo 9. tipos de conjuntos de alturas). 

 Paso 2: transposición del conjunto. 
 Paso 3: inversión del conjunto. 

 

Los pasos 2 y 3 pueden o bien intercalarse, o alguno de ellos omitirse (o ambos). 

Las notas resultantes de este proceso serían el contenido de nuestra colección de notas.  

En otras palabras, luego de elegir el tipo de conjunto de alturas, el compositor tendrá diversas 

alternativas, podrá decidir solo transportarlo, solo invertirlo, transportarlo y luego invertirlo o 

viceversa.  
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Observación: Cada tipo de conjunto de altura, guarda sus propias características 
sonoras, estas se verán drásticamente afectadas sobre todo si el conjunto es invertido. 
Ejemplo, el acorde menor invierte en el acorde mayor. 

 
 

 
 

Colecciones de notas  
con más de tres sonidos 
 

Para aquellas colecciones que requieran más de tres sonidos, se presentan varias alternativas 

que guardan estrecha relación con el método anterior. 

Para colecciones de 4 o 5 notas, se puede superponer a un conjunto de tres notas, otro 

conjunto (o el mismo) de tres notas. Utilizando una o dos notas en común (para conjuntos con 

cuatro o cinco notas respectivamente).  
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Conjuntos de cuatro notas 

 

En este gráfico, se presenta tres 

ejemplos distintos de 

yuxtaposición al conjunto 

[8,10,2], para obtener conjuntos 

de cuatro notas, utilizando dos 

notas en común.   

Al conjunto original, se le 

superponer cualquier conjunto 

que coincida en un intervalo, 

haciendo coincidir los conjuntos 

en dos notas. 

 

Conjuntos de cinco notas 

 

Dos conjuntos de tres notas, 

también se pueden utilizar para 

obtener conjuntos de cinco notas, 

utilizando una nota en común para 

“conectar” ambos conjuntos. 

Además, se puede utilizar el mismo 

conjunto transportado para 

superponerse al conjunto original. 

Por ejemplo, en el gráfico se 

observa que el conjunto [3,5,8], al 

superponerle el conjunto [3,7,11], 

tiene como resultado el conjunto 

[3,5,7,8,11], teniendo en común la 

nota [3]. 
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Observación: Estos procesos de superposición de conjuntos, pueden ser reinterpretados 
a gusto del compositor, son una herramienta que permite la observación de diferentes 
elementos que forman parte de la interacción entre diversos sonidos, así como la simetría 
(o la falta de esta) contenida en determinado conjunto. 

 

Conjuntos con más de cinco notas 
 

Para conjuntos con seis o más notas, se tienen varias opciones, se pueden superponer dos 

conjuntos de tres notas, sin guardar ninguna nota en común, o a conjuntos de cuatro o cinco 

notas, se le pueden seguir superponiendo conjuntos de tres notas, teniendo una o dos notas en 

común, según sea la necesidad y cantidad de notas que se necesiten.  

 

 

Células rítmicas  
 

Para la elaboración de nuestra melodía serial, utilizaremos una colección de células rítmicas, 

las cuales pueden contener una o varias figuras rítmicas (blanca, corchea, etc.) e incluyendo sus 

respectivos silencios.  
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Conjuntos numéricos 

 

 

 

Este concepto tiene como 

principal función, interrelacionar 

un determinado conjunto de alturas 

(colección de notas), con un grupo 

de células rítmicas para 

elaboración de un fragmento 

melódico. 

 

 

Se trata de una serie de números, los cuales formarán una unidad elemental en la 

elaboración de las estructuras seriales.  

A continuación, abordaremos el concepto de conjuntos numéricos, desde una perspectiva 

práctica, para su mejor entendimiento.  

 

Melodía serial por conjunto numérico 
EJEMPLO 1 

Seleccionando nuestra colección de notas: elaboraremos nuestra melodía serial con las notas: 

[Fa#, Sol#, La, Si, Do]. 

 

 

 

A cada una de estas notas se le asignarán un número del uno al cinco, los números asignados 

dependerá de la cantidad de notas que contiene la colección.  

Observación: la asignación de los números puede ser ordenada o desordenada, es irrelevante. 
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Elaborando el conjunto numérico. Este estará compuesto de varias filas de números 

ordenados de diferentes maneras (en este caso las filas estarán compuestas de números del 1 al 

5, debido a que son 5 la cantidad de notas que contiene la colección). 

Observación: Estos números pueden repetirse o no. Además, la cantidad de dígitos de las filas 

puede variar, todo esto dependerá del compositor.  

 

Ordenando las notas según el conjunto numérico: Para esto, utilizaremos las dos primeras 

filas del conjunto numérico (en este ejemplo) y ordenaremos las alturas según el numero 

asignado anteriormente (véase el ejemplo 22).  

Observación: Cada una de estas alturas se pudiese presentar en una octava diferente, 
esto dependerá únicamente de la necesidad o el gusto del compositor. También se pueden 
crear sistemas seriales alternos o secundarios para controlar este y otros aspectos (esto 
lo estudiaremos más adelante).  

 

Seleccionando nuestras células rítmicas: El sistema anterior puede ser utilizado para lo 

correspondiente al aspecto rítmico de la melodía. Se inicia numerando del 1 al 5, un grupo de 

células rítmicas.  

 

 

 

 



79 

 

Ordenando las células rítmicas según el conjunto numérico: utilizando la tercera y cuarta 

fila (en este caso), obtendremos un orden de células rítmicas, según el número asignado a estas 

previamente (ejemplo 25). 

 

Melodía resultante: al “cruzar” los resultantes entre los procesos de alturas y ritmos anteriores, 

obtendremos una melodía serial.  

 

Observación: La melodía que resulta de este proceso de serialización, no 
necesariamente pertenezca a un solo tipo de compás en específico, su estructura rítmica 
dependerá estrictamente de las células rítmicas escogidas por el compositor y su 
contenido melódico de la colección de notas seleccionadas. De allí la suma importancia 
en el momento de la escogencia de estos elementos. 

 

 

 

 

 

 

 



80 

 

Melodía serial por conjunto numérico 
EJEMPLO 2 

 

Para el siguiente ejemplo, propondremos los tres elementos necesarios para la elaboración de 

una melodía serial. 

Conjunto numérico: En este ejemplo utilizaremos el conjunto numérico de una manera distinta 

a la anterior. Para esto, ordenaremos todas las series de manera consecutiva para así obtener una 

serie de doce números. Esta, la leeremos en ambos sentidos (de derecha a izquierda y de 

izquierda a derecha), para así obtener otra serie a partir de la original. La serie original la 

utilizaremos para el ordenamiento de las alturas y la otra serie para ordenar las células rítmicas.  

 

Observación: El compositor puede reinterpretar cada uno de los procesos propuestos en este 

texto.  
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Melodía resultante: para finalizar, ordenaremos el material melódico y rítmico, según las series 

obtenidas anteriormente, de acuerdo a la colección de notas y a las células rítmicas 

correspondientes. 

La melodía la obtendremos al cruzar los resultantes (de alturas y ritmos) anteriores.  

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Componer dos melodías seriales, creando 
sistemas distintos para la utilización de los 
conjuntos numéricos. 

 Escuchar la obra Mode de valeurs et d´intensites 
de Olivier Messiaen 

  Actividades 
   Propuestas 
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Otro procedimiento para crear una melodía es el de la permutación serial (permutación de 

series melódicas y rítmicas). Este consiste en yuxtaponer los elementos de series de distintos 

tamaños (series con distintas cantidades de elementos). 

 

 

Observación: marcamos el primer elemento de cada serie para notar de mejor manera, la 

interacción entre ambas series. 

En el ejemplo 32 podemos comprobar que este proceso logra todas las combinaciones 

posibles entre cada elemento de ambas series. Al cruzar ambas series obtendremos una melodía.  

Observación: entre mayor cantidad de elementos tengan las series, las combinaciones serán 

más variadas, afectando el resultado melódico. 

 

Melodías seriales por permutación 
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En el siguiente ejemplo extraído del primer movimiento del “cuarteto para el fin de los 

tiempos”, el compositor yuxtapone en el proceso de permutación una serie rítmica de 15 células, 

contra una serie melódica de 5 notas.  

 

Melodias seriales por permutación 

CONSIDERACIONES 

 La cantidad de elementos de cada serie son completamente libres. Estos deben 
ser escogidos con detenimiento, ya que de estos dependen las características 
finales de la melodía. 

 Pueden yuxtaponerse más de dos series, donde a cada serie agregada se relaciona 
con algún otro parámetro musical (articulación, matiz, cambio de octava, etc.).
  

Compositores como Olivier Messiaen “jugaban” en 
ocasiones a el agotamiento del proceso serial a través del 
consumo de todas las posibles permutaciones entre las 
series rítmica y de alturas.  

 

Ejemplo 
Histórico 

 Componer una melodía serial, por medio de un 
proceso de yuxtaposición de dos series que 
tengan más de 4 elementos. 

 Escuchar el Cuarteto para el fin de los tiempos de 

Olivier Messiaen. 
 

 

Actividades 
Propuestas 
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Este es un procedimiento que permite el desarrollo de un material melódico con la finalidad 

de expandirlo. Consiste en el procesamiento de una serie melódica (o una melodía), la cual se 

presenta inicialmente “contraída” y cuyos elementos se van agregando progresivamente.  

En el ejemplo 35, podemos observar como una serie que originalmente tiene 6 elementos, se 

presenta inicialmente solo los dos primeros de ellos y luego se van agregando los siguientes de 

manera individual. Siempre repitiendo el material anteriormente (incluyendo el elemento 

agregado). 

Observación: en los ejemplos se han resaltado los elementos agregados.   
 

Las maneras de agregar los elementos pueden ser de lo más diversas, esto dependerá de la 

imaginación y necesidad del compositor. 

 En el siguiente gráfico (ejemplo 36), el proceso de expansión del material inicia esta vez 

por dos elementos centrales de la serie original, y se van agregando cada uno de los elementos, 

pero esta vez alternando entre los que anteceden y suceden a las notas centrales [3, 4], 

conservando el orden que el elemento tienen en la serie original. Todo esto, repitiendo el 

material previamente 

expuesto. 

 

 

 

 

Desarrollo melódico por dilatación 
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Desarrollo melódico por dilatación 

EJEMPLO PRÁCTICO 

 

Para ejemplificarlo de manera melódica, hemos tomado una serie de doce notas del 

compositor Arnold Schoenberg como serie melódica. En este caso la utilizaremos con la misma 

rítmica, para enfocar el ejemplo solo en el proceso de adición de los elementos de la serie.  

Iniciamos por dos notas 

centrales [Do#, Sol] de la serie y 

se van agregando los elementos 

alternando entre los que les 

anteceden y suceden (a estas 

alturas centrales), y siempre 

repitiendo el material ya 

adicionado (como en los 

ejemplos anteriores). 

 

 

En este ejemplo (38), se 

muestra una variación al 

proceso de dilatación, donde 

en cada paso del proceso de 

adición de los elementos de la 

serie original, se van 

agregando en pares (cada 

vez), pero de manera libre. 
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Desarrollo melódico por dilatación 

CONSIDERACIONES 

 El orden en que se agregan cada elemento de la “serie original” queda a la 

imaginación del compositor. 

 Este procedimiento puede utilizarse para el desarrollo de una melodía con diversas 

células rítmicas. 

 Además de la dilatación, el compositor podrá realizar un proceso de “contracción 

melódica”. En el que el material se expone inicialmente completo (serie original), y 

luego se va contrayendo progresivamente. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Componer una melodía que contenga diversas células 
rítmicas y que siga la estructura propuesta en el ejemplo 
36. 

 De la melodía resultante de la actividad anterior, realizar 
el proceso de contracción melódica, explicado en las 
consideraciones anteriores. 

 

 

Actividades 
Propuestas 
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La música serial promueve la supeditación de la mayor cantidad de parámetros musicales 

(como ritmos, alturas, dinámicas, articulaciones, entre otros.), por procesos de ordenamiento 

seriales. Entre más parámetros musicales se rijan por estas operaciones de orden seriales, más 

riguroso será el tipo serialismo.  

Aunque el mayor interés que guarda este método, está en el serialismo libre (siempre al 

servicio de las necesidades expresivas del compositor), propondremos a continuación diferentes 

modelos de procesamiento de series, para el tratamiento de diversas “operaciones alternas”. Los 

cuales tienen como fin, ampliar las posibilidades seriales del compositor. 

 

Sistema serial binario 

  

Los procesos seriales que hemos utilizado hasta ahora en este método, se han encargado de 

regular tanto el orden de las notas, como los aspectos rítmicos para la composición de una 

melodía. Podemos advertir que en el transcurso de la composición serial, algunas “variables” 

han quedado supeditadas al azar, necesidad o gusto del compositor. 

Un sistema serial binario, puede complementar estos procesos de composición, para normar 

parámetros compositivos que tengan dos posibilidades (cambio de registro, direccionalidad del 

movimiento melódico, entre otros). 

Estas series binarias pueden tener diferentes orígenes, nosotros aquí propondremos la 

posibilidad de transformar una serie que originalmente tenga varias cifras (más de dos), en una 

serie binaria. 

 

 

Sistemas seriales secundarios 
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EJEMPLO 

 

Utilizaremos los elementos utilizados para la construcción de la primera melodía serial de 

este método, para exponer sus posibilidades.  

En este caso, usaremos la tercera y cuarta serie del conjunto 

numérico, para crear una serie binaria que se encargue (más 

adelante) de otros parámetros musicales.  

Uniendo estas dos series (señaladas en el gráfico 39), tendremos 

una serie de 10 elementos. A los cuales, para el proceso de transformación le sustituiremos los 

números pares por el número [0] (cero) y a los impares por el número [1]. 

 

 

 

 

 

 

 

Observación: La asignación de los números es arbitraria, el compositor es libre de 
establecer los valores.  

 

 

Utilizando una serie binaria: este tipo de series pueden tener diferentes usos. Hasta ahora, el 

serialismo lo hemos utilizado (en el aspecto melódico) para determinar el orden de las notas. 

Sin embargo, la ubicación exacta de estas en el pentagrama se ha dejado al azar, gusto o 

necesidad del compositor. Esto, en la práctica del serialismo libre no representa un verdadero 

problema, sin embargo, si el compositor requiriese que este parámetro sea controlado por un 

“proceso serial alterno” (o secundario), una serie binaria puede solventar esta situación. 

 

A continuación, propondremos diferentes modelos diseñados para procesar este parámetro 

por medio de la utilización de las series binaria. Para esto utilizaremos como referencia el 
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siguiente orden de alturas, proveniente del ejemplo 24 (ordenamiento de alturas por 

procesamiento de un conjunto numérico). 

 Los números [1] de la serie binaria indicaran que la altura siguiente será 

ascendente respecto a la nota anterior, el número [0] ubicará la nota en sentido 

descendente respecto a la nota que le antecede.  

 

Notamos en el ejemplo 42, que los órdenes de las alturas se conservan respecto a la serie 

original, ya que el parámetro para el cual estamos utilizando la serie binaria solo controla la 

ubicación de las notas respecto a su antecesor. 

 

Observaciones: Ambas asignaciones a los números binarios (ascendente y descendente) son 

arbitrarias. 
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 Los números [1] de la serie binaria indicaran que la altura siguiente será ascendente 

respecto a la nota inicial (Sol#), el número [0] ubicará la nota en sentido descendente 

respecto a la primera nota. 

 

En el ejemplo 43, las notas afectadas por el [0] en la serie binaria, han sido ubicadas en un 

registro más bajo respecto a la nota inicial y están marcadas con una línea naranja. En el caso 

de aquellas notas que les ha correspondido el numero [1] en la serie binaria, se han marcado con 

una línea color azul y se han ubicado en un registro más agudo que la nota inicial.  

 

 Otra opción muy útil en series melódicas muy largas, es utilizar la serie binaria para 

controlar si al momento de repetir una nota, esta debe cambiar de registro o no. 

Ejemplo: el número [1] de la serie binaria indica que la nota cambia de registro 

(respecto a la vez anterior que apareció esta misma) y el numero [0] indica que el 

registro se conserva. 
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En el ejemplo 44, se trata de un orden de alturas de 5 notas. Debido a esto, la primera nota 

en repetirse es la sexta (Fa#) y al corresponderle el numero [1] en la serie binaria esta cambia 

de octava respecto a su primera aparición (señalada con una línea negra). También podemos 

notar, que cuando en la serie binaria aparece el [0], la nota correspondiente (Do), conserva el 

registro de la primera aparición de esta altura (señalada con una línea roja). 

 

Series binarias 

CONSIDERACIONES 

 

 Como se observa en los ejemplos anteriores, los resultados pueden ser muy distintos, 

de acuerdo a la interpretación los procesos seriales. 

 El uso de este tipo de series, no debe tomarse como obligatorio. Sin embargo, si el 

compositor lo requiriese, estas pueden ayudar a crear “sistemas” que procesen 

parámetros que de otra manera serían al azar o arbitrarios. 

 Las series binarias y sus diferentes procesos pueden reinterpretarse (por ejemplo, 

en series ternarias), de acuerdo a las necesidades específicas del compositor y su obra. 

 

Transformación de series 

 

Durante el proceso de planificación y composición de una obra serial, pueden surgir 

diversidad de obstáculos respecto al procesamiento de los materiales seleccionados para 

producir el material musical.  

Uno de los posibles problemas que se pueden presentar, es la incompatibilidad entre las series 

(posiblemente obtenidas a través de algún pretexto extra musical) y las series necesarias o 

utilizables para el proceso serial. Obligando a realizar, algún tipo de proceso de transformación 

del material, para posibilitar su uso.  
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  En el gráfico anterior, se puede observar un grupo de fechas a ser utilizadas como “pretexto” 

para rellenar un conjunto numérico, en la otra parte del gráfico, se puede observar cinco células 

rítmicas para elaborar un proceso serial.  

Ambos grupos son en un principio incompatibles, debido a que naturalmente con las fechas, 

solo se pueden obtener diez dígitos (números del 0 al 9) y las células rítmicas son únicamente 

cinco.  

Debido a esto, el conjunto numérico resultante de este grupo de fechas, deberá someterse a 

un sencillo proceso de transformación, para posibilitar su utilización.  

 

En este ejemplo (46), se muestra un proceso de transformación de las series ubicadas en el 

conjunto numérico [Fechas], a los números de este conjunto que sobrepasan el 5 (máximo 

número utilizable), se le han asignado un numero entre el 0 y el 5. 
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Al observar la tercera línea del conjunto numérico [Fechas], notamos que esta se encuentra 

conformada de los números [1,3,0,9,1,8,7,4] (correspondiente a la fecha de nacimiento del 

compositor Arnold Schoenberg). En esta serie, los dígitos 0,9,8 y 7, no se pueden utilizar debido 

a que nuestro número máximo posible es 5 (ya que son cinco células rítmicas en este caso). Por 

esto, a cada uno de estos dígitos se les asigno un número del 1 al 5 (ver ejemplo 46). La serie 

resultante después de este proceso de transformación seria [1,3,5,4,1,3,2,4], donde cada 

elemento de esta nueva serie puede utilizarse (por ejemplo) para ordenar las células rítmicas. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Elaborar un sistema serial secundario que, a través de 
una serie binaria, modifique el registro en las notas que 
se repiten en la melodía dilatada del ejemplo 37. 

 Escuchar la Suite para piano Op. 25 (de 1921-23), de 
Arnold Schoenberg. 

 

 

Actividades 
Propuestas 
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Otra alternativa para la selección de las alturas de las colecciones de notas, propondremos 

otra práctica característica que el compositor Olivier Messiaen nos ha transmitido en su obra 

Técnica de mi lenguaje musical del año 1944. “Los modos de transposición limitada”, son una 

colección de alturas, que por la relación simétrica que guardan sus intervalos, solo tienen un 

contado número de posibles transposiciones, antes que se repitan exactamente las mismas notas.   

Resaltaremos de este método de selección de las alturas, el énfasis que su autor hace en lo 

que él llamó hechizo de las imposibilidades, que se refiere al encanto que guardan estos modos, 

precisamente por las limitadas posibilidades de ser transportados. Por esta razón, utilizaremos 

únicamente el segundo y tercer modo (de los siete), ya que son los que ofrecen mayor interés en 

cuanto a sus imposibilidades de ser transportados varias veces (menos de cuatro 

transposiciones), para su posible uso como colección de notas. 

Segundo modo de transposición limitada. 

La estructura de este modo cuenta con 

ocho alturas, separadas en orden 

consecutivo de un semi-tono seguido de un 

tono (sT, T). Posibilitando únicamente 

solo tres versiones para su presentación 

(transposiciones). 

Modos de transposición limitada 

Ejemplo 
Histórico 
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Internamente este modo cuenta con cuatro grupos de tres notas, siendo la última de cada 

grupo, la primera del siguiente.  

 

Tercer modo de transposición limitada. 

     Este modo consta de nueve 

alturas, separadas entre sí, por su 

estructura característica de tono, 

semi-tono, seguidos por otro semi-

tono (T, s-T, sT), conformando 

internamente una organización de 

tres grupos de cuatro notas cada uno. 

Por su conformación interválica, 

este modo solo tiene cuatro posibles 

transposiciones. 

 

Modos de transposición limitada 

CONSIDERACIONES 

 El compositor puede diseñar sus propios modos. 

 Los modos pueden utilizarse libremente de manera fragmentada o completos para 

conformar las alturas de una colección de notas. 

 En la práctica los diferentes modos pueden yuxtaponerse. 

 

Ejemplo 
Histórico 
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La técnica politonal ha sido ampliamente abordada por diversos compositores del siglo XX. 

Esta, ha sido desarrollada de diversas maneras, según la interpretación de cada autor. 

Una de las formas en que se ha presentado esta técnica, implica procedimientos que 

involucran diferentes tonalidades que coexisten paralelamente, conservando aun así sus 

estructuras “tonales-funcionales” independientemente cada una. A esta práctica se le ha llamado 

politonalismo riguroso y algunos de sus más claros ejemplos se pueden observar en el libro 

Mikrokosmos de Bela Bartok. 

Politonalismo riguroso 

 

Observaciones: En el Mikrokosmos de Bela Bartok existen varias muestras de 
politonalismo riguroso. El ejemplo aquí citado (Ejemplo 51), se observa como uno de 

 Diseñar un propio modo que responda a nuevas 
características interválicas. 

 Escuchar la obra Tema y variaciones para violín y piano 
del compositor Olivier Messiaen. 

 

Actividades 
Propuestas 

Politonalismo  

 

Ejemplo 
Histórico 



97 

 

los sistemas se encuentra en la tonalidad de Do mayor (o su relativo menor), mientras el 
otro sistema se encuentra en la tonalidad de Mi mayor (o en su relativo menor). 

 

Politonalismo libre 

Esta versión del politonalismo se basa en la reiteración de sonoridades para crear centros 

de atención focales (centros armónicos), estableciendo estos sus propias características y 

relaciones de tensión-distención, posibilitando la conducción del discurso musical.  

En la práctica, el politonalismo libre tiene una interpretación “flexible”, donde cada compositor 

ha creado sus propios sistemas y versiones de esta técnica. 

Debido a estas características, es a esta versión del politonalismo en la cual nos basaremos a 

continuación en este método. Valiéndonos del concepto de “centro armónico” (también llamado 

por diferentes autores como “centro tonal”). 

 

Centros armónicos 

 

Son colecciones de notas diseñadas para establecerse como eje armónico de atención por 

medio de la repetición y reiteración. Tienen la función de conducir u orientar el discurso musical 

a través del manejo de la tensión y la distensión armónica creada por los diferentes grados de 

disonancias contenidas entre ellos. 

Los centros armónicos, son acordes diseñados para la composición de una obra o un 

fragmento musical. Su función es equivalente a los acordes relacionados con cada grado de las 

escalas, en el ámbito tonal (“campo armónico”). Sin embargo, no presentan ningún tipo de 

jerarquía entre ellos. 

 

Centros armónicos 

CARACTERISTICAS 

 

 Pueden ser de libre construcción por el compositor.    

 Su constitución debe priorizar la disonancia por sobre la consonancia. 

 Su contenido debe evitar relación con acordes vinculados con el lenguaje tonal. 

 Pueden contener tres o más notas, de acuerdo a las necesidades del compositor o la obra. 
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Centros armónicos de tres notas 

 

Los centros armónicos pueden ser el sello que caracterice las sonoridades de las obras 

de un compositor, este puede diseñarlos con detenimiento y experimentar las “posibles 

funciones” de cada uno. Creando para sí, una paleta de recursos armónicos, con la cual trabajar 

en diferentes obras. 

En este método, propondremos diseñar los centros armónicos, utilizando los mismos 

procedimientos explicados anteriormente para las colecciones de notas, que resumiremos a 

continuación: 

Paso 1: selección del tipo de conjunto de alturas (Ejemplo 52). 

Paso 2: transposición del conjunto. 

Paso 3: inversión del conjunto. 

Centros armónicos de tres notas 

CONSIDERACIONES 

 

Debido a que este método se prioriza el uso de la disonancia por sobre la consonancia, 

evitaremos la utilización de cualquier sonoridad relacionable con el sistema tonal. Debido a esto, 

señalaremos a continuación, algunas consideraciones a tomar en cuenta respecto al uso de los 

centros armónicos presentados en el gráfico anterior (Ejemplo 52).  
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Al menos tres de estos centros armónicos pueden relacionarse directamente con acordes 

característicos del sistema tonal (señalados en amarillo en el ejemplo 52), los cuales 

describiremos a continuación: 

 

 El conjunto [0,3,7] ([Do,Mib,Sol]), es el correspondiente a la triada menor, y al 
ser invertido resultaría la triada mayor, por lo cual se evitará su uso en este 
método. 

 
 Los conjuntos [0,1,5] y [0,2,5] ([Do,Reb,Fa] y [Do,Re,Fa] respectivamente), y 

sus inversiones, pueden verse relacionados con acordes de séptima. Por lo que su 
uso, debe hacerse con precaución (o evitarse en lo posible). 

Armonización de una melodia serial  

 

Este procedimiento tiene como principal función, elaborar un acompañamiento que 

“sustente” armónicamente a un fragmento melódico. 

Observaciones: El compositor Lutoslawki en este ejemplo utiliza diferentes centros armónicos 

para el “soporte armónico” de una melodía. Todos estos provenientes del conjunto [0,2,7,].  

 

Ejemplo 
Histórico 
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El principio que describiremos a continuación, es similar a los utilizados en el sistema tonal, 

donde cada nota de la melodía, está contenida en un centro armónico (o varios) y estos se utilizan 

para apoyar la melodía en “puntos de importancia rítmica o melódica”, que llamaremos “pilares 

armónicos”.  

 

Una de las principales diferencias de esta técnica de armonización respecto a la armonización 

tradicional, es que por las características asimétricas de la rítmica de la melodía serial, los puntos 

de apoyo armónico no dependerán necesariamente de las características rítmica del compás. 

Obedeciendo primordialmente de las necesidades rítmico-melódicas de la melodía. Razón por 

la cual podrán ser ubicados libremente a criterio del compositor. 

 

Respecto a la cantidad de centros armónicos y el número de alturas que estos contendrían, 

dependerá directamente de la cantidad de alturas que contenga la melodía. Para esto, existirán 

diferentes posibilidades y configuraciones, que ejemplificaremos a continuación.   

 

En el caso de que la melodía 

tenga seis notas, esta se puede 

acompañar de dos centros 

armónicos de tres notas cada uno, o 

tres centros armónicos de tres notas 

cada uno (con una nota adicional 

cada uno). Si la melodía tiene doce 

notas, esta se podrá armonizar con 

cuatro centros de tres notas cada 

uno o tres centros armónicos de 

cuatro notas cada uno. 

 

Observaciones:  Lo anteriormente descrito no es una regla a seguir, el compositor podrá 
disponer de los centros armónicos de manera libre. Además, las alturas que conforman 
los centros armónicos no necesariamente deben coincidir con las alturas de las 
colecciones de notas con la que se compuso la melodía. En otras palabras, se le puede 
asignar a una determinada nota (de una melodía) un centro armónico, sin que este 
necesariamente contenga esta nota.  
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 Ejemplo de armonización de una melodía 

A continuación, armonizaremos la anterior melodía de seis notas (Ejemplo 56). Para este 

ejemplo, diseñamos dos centros armónicos de tres notas cada uno. Estos, además de contener 

entre ambos todas las notas de la melodía, cada uno proviene de un tipo de conjunto distinto. 

Nota del gráfico: 

 En los gráficos de los centros 
armónicos podemos constatar la 
diversidad interválica de estos.  
 En la melodía se han señalado 
a cuál centro armónico le 
corresponde cada nota (ejemplo 57).  
 

 

 

 

El siguiente paso es señalar a qué centro armónico pertenece cada nota de la melodía, 

con el fin de planificar la ubicación de los “pilares armónicos”. Estos, estarán constituidos por 

los centros armónicos que correspondan según la nota en la melodía y su ubicación será a gusto 

del compositor. 
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Nota del gráfico: 

Señalamos las posibles ubicaciones de los pilares armónicos en el ejemplo (señalados en el gráfico con 
líneas rojas). El compositor puede diseñar un sistema serial secundario para controlar este parámetro. 
 
 
Luego de seleccionar la ubicación de los pilares armónicos, se prosigue a realizar la 

armonización. 

 

 

Nota del gráfico: 

En este ejemplo, se 
utilizaron los pilares 
ubicados en el ejemplo 
“C” del cuadro de 
posibles pilares 
armónicos. 
 
 

 

 

 En cada pilar, se ubican las notas del centro armónico correspondiente, adaptando la 

rítmica a las ubicaciones de dichos pilares.  

 La cantidad de voces de la armonización dependen de las necesidades de la obra y la 

duplicación de las voces será libre. Recomendamos que, de acuerdo a la ubicación de la 

melodía a armonizar, guardar en lo posible cierta distancia entre esta y las voces de la 

armonización, para no afectar la línea melódica. Esto dependerá de la instrumentación 

final del fragmento. Si se le asigna la melodía a un instrumento con cualidades tímbricas 

distintas al instrumento (o instrumentos) de la armonización, las voces pueden cruzarse 

sin verse afectadas.  

 

 

Otra posibilidad de armonizar, es utilizar las notas del centro armónico, excluyendo la nota 

presente en la melodía y así crear 2 melodías adicionales.   
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Nota del gráfico: 

En este ejemplo, se 
utilizaron los pilares 
ubicados en el ejemplo 
“D” del cuadro de 
posibles pilares 
armónicos. 
 

 

 

 En esta armonización a 2 voces, los centros armónicos completan su armonía con la nota 

ubicada en la melodía sin duplicar ninguna nota. 

 

Observación:  Durante el proceso de armonización, debemos procurar que en el movimiento 

de las voces no se realice arpegios (mayores o menores), tomando en cuenta las enarmonias.  

 

 

Para el siguiente ejemplo de armonización, elaboraremos tres centros armónicos de tres notas 

cada uno, donde cada centro contenga dos notas de la melodía, con una nota adicional por centro 

armónico. 

 

Notas del gráfico: 

 Señalamos en 
nuestra melodía, a qué 
centro armónico pertenece 
cada nota, para seleccionar 
la ubicación de los pilares 
armónicos. 
 En este caso, 
ubicaremos cada pilar en 
cada cambio de centro 
armónico. 

 
 

 

 



104 

 

Nota del gráfico: 

En la melodía modificamos la 
nota DO#, por su enarmonia. 
Debido a que el centro armónico 
que contiene esta nota, también 
incluye el Do natural. Esto con 
el fin de evitar posibles 
confusiones por parte del 
ejecutante, al aparecer las notas 
Do natural y Do# 
simultáneamente. Evitando que 
se tome como un error.  
 
 

 
Armonización con centros armónicos  

CONSIDERACIONES 

Resumiremos esta técnica de armonización, en cuatro pasos: 
 
Paso 1: diseñar los centros armónicos a utilizar, tomando en cuenta las notas de la melodía. 
Paso 2: identificar a cuál centro armónico pertenece cada nota de la melodía. 
Paso 3: seleccionar la ubicación de los pilares armónicos. 
Paso 4: armonizar el fragmento. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Realice armonizaciones de algunas melodías elaboradas 
anteriormente (o elaboradas por usted mismo). 

 Escuchar el movimiento III “Cantique” de la obra Quatre 

étude para orquesta del compositor Igor Stravinski. 

 

Actividades 
Propuestas 
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El material resultante del proceso de armonización, puede surgir inicialmente como 

complementario (o secundario), pero luego de su composición, puede resultar enriquecedor para 

la obra en general, realizar algunos procesos mediante el cual, este cobre cierto nivel de 

relevancia o independencia. 

 
Variaciones rítmicas 
 

Para brindar independencia rítmica a la armonización de un segmento, se pueden 

subdividir las células rítmicas que las componen. 

 

Nota del gráfico: 

  En este caso, 
realizamos una variación 
rítmica a la armonización 
elaborada anteriormente 
en el ejemplo 62.  
  Las subdivisiones han 
sido señaladas con líneas 
anaranjadas.  
 
 

 
Cambio de posición  
 

Cuando una misma armonía se extienden por varios tiempos (o en dos pilares consecutivos), 

se puede realizar un “cambio de posición”. Este recurso consiste en variar el contenido melódico 

de las voces de la armonización, utilizando notas del mismo centro armónico. Luego que las 

diferentes voces expongan la armonía correspondiente en el pilar armónico, estas pueden 

realizar movimientos independientes a la melodía principal, ubicándose en notas 

correspondientes al centro armónico. 

Recursos para la armonización 
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Nota del gráfico: 

En la sección resaltada (en amarillo), se 
realizaron cambios de posición en la 
armonización, de manera independiente a la 
melodía, únicamente respetando la armonía 
del centro armónico correspondiente. 
 

 

 

Observación:  Este recurso puede brindarle variedad e independencia a la armonización, 
permitiendo “extender” su uso, brindándole ciertos niveles de relevancia y autonomía, 
ayudando a que esta establezca su propia identidad dentro del discurso musical. 

  

En el ejemplo anterior, se realizó el cambio de posición (en parte del tercer y cuarto compás), 

Siguiendo la armonía establecida por los centros armónicos y según el pilar armónico pre-

establecido. Sin embargo, los cambios de posición se realizaron únicamente donde 

correspondiera la armonía del segundo centro armónico. De manera que, cuando la melodía 

principal alcanza la nota Do#, la armonía correspondería al primer centro armónico y debido a 

que no se ubicó en esa nota un pilar armónico previamente, no se realizan los cambios de 

posición mientras corresponda a la armonía de otro centro armónico, ya que esto pertenece 

teóricamente a otro concepto que desarrollaremos a continuación. 

Anticipaciones y retardos armónicos 
 

Otros recursos que pueden brindar variedad a la armonización realizada para el 

acompañamiento de una melodía, son las anticipaciones y retardos armónicos. La anticipación 

consiste en adelantar la armonía de un pilar armónico en otro pilar distinto. En el caso del 

retardo, este consiste en extender la armonía de un pilar armónico hasta otro con armonía 

distinta, este procedimiento culmina con la resolución en la armonía correspondiente al pilar 

desplazado. 
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                                                      Nota del gráfico: 

En el último tiempo del primer compás 
del ejemplo 65, se adelanta la armonía 
del centro armónico III 
correspondiente al segundo compás, 
creando una anticipación armónica. En 
el tercer compás la armonía 
correspondiente al centro armónico III, 
se extiende hasta el cuarto compás 
ocupando el tiempo correspondiente al 
centro armónico I creando así un 
retardo armónico, el cual es “resuelto” 
en el segundo tiempo de este compás, 
exponiendo la armonía 
correspondiente al centro    armónico I. 
 

Observación:  En el ejemplo 65, la rítmica de la anticipación y del retardo se han 
sincopado, esto no es una regla, el compositor tendrá la libertad de decidir la rítmica de 
las voces durante estos recursos.  
 
 

Acompañamiento homofónico 

 
Este tipo de acompañamiento guarda una estrecha relación con la textura nacida en la 

liturgia de la edad media y ampliamente utilizada durante el renacimiento. Esta se caracteriza 

por el movimiento paralelo de la rítmica de todas las voces (isorrítmia). 

El acompañamiento homofónico, es un tipo de armonización, que parte de una melodía 

principal que es acompañada por otras que tienen la misma rítmica, por lo que cada célula 

rítmica de esta melodía, tiene asignada uno (o varios) centro(s) armónico(s). 

 

 

Ejemplo 
Histórico 



108 

 

En esta ocasión para la ejemplificación de este tipo de acompañamiento, tendremos 4 

centros armónicos de 3 notas cada uno y la melodía a armonizar. 

Observación: En el ejemplo 67, todos los centros armónicos provienen del conjunto [0,2,6].  

 

Para la construcción de este tipo de armonización, identificaremos cada elemento de la melodía, 

con los posibles centros armónicos correspondientes. En este caso, la nota DO# se encuentra en 

dos centros armónicos distintos, por lo que, al momento de realizar la armonización, se puede 

escoger cualquiera de los dos.  

 Realizaremos a continuación, una armonización a cuatro voces y en este caso, transportaremos 

la melodía para utilizarla a manera de bajo. 

 
Nota: La cantidad de voces para la armonización homofónica es de libre escogencia, al 
igual que la ubicación de la melodía principal con respecto a las demás.  

Las tres voces añadidas, se han compuesto lo más planas posibles (melódicamente), por lo 

que se ha acudido en este caso a realizar el mínimo movimiento (ley del mínimo esfuerzo), 

evitando las reiteraciones prolongadas de un mismo sonido, además del cruce entre voces. 
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Observación: lo anterior más que reglas rigurosas, forma parte de una descripción de 
los criterios utilizados para la composición de este ejemplo. Sugerimos al compositor, 
realice la armonización homofónica bajo sus propios criterios.  

 

 

Nota del gráfico: 

Debido a que el total de voces 
son 4 y que los centros 
armónicos están constituidos 
por 3 notas, nos veremos 
obligados a realizar la 
duplicación de al menos uno 
de los sonidos (pueden 
duplicarse más de uno, sobre 
todo si hay más de 4 voces). 
 

 

 

Para el segundo ejemplo de la armonización homofónica, diseñaremos tres 

centros armónicos de cuatro sonidos cada uno y señalaremos en la melodía la 

correspondencia de cada uno. 

A continuación, realizamos la armonización agregando tres voces a la melodía principal, 

que en este caso se ubicara en la posición superior a las demás. Como en el ejemplo anterior, 

desde el punto de vista vertical, a cada célula rítmica le corresponde un centro armónico y en el 

caso del sonido Re, que se encuentra en dos centros armónicos distintos, por lo que al momento 

de armonizar se puede seleccionar cualquiera de estos libremente. 
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Además de utilizar la ley del mínimo esfuerzo para la 

composición de las diversas voces agregadas y de evitar el 

cruce entre las voces, en ambos ejemplos al duplicar algún 

sonido, ya sea por unísono o con una o varias octavas de 

separación, se eluden los posibles movimientos paralelos, 

para no perder la independencia entre las voces involucradas 

(lo que tradicionalmente se conoce como octavas paralelas).   

 

Armonización homofónica  

CONSIDERACIONES 

Resumiremos esta técnica de armonización homofónica, en los siguientes 3 pasos: 
 

Paso 1: Diseño de los centros armónicos a utilizar. 
Paso 2: Identificar a cuál centro armónico pertenece cada nota de la melodía. 
Paso 3: Componer las diferentes voces que armonizarán el fragmento, de acuerdo al centro 
armónico que le corresponda a cada célula rítmica. 

 
 
 

 

 Realice armonizaciones homofónicas de algunas melodías 
elaboradas por usted mismo. 

 Escuchar el segundo movimiento “Adagio” del Concierto 
para violín de Andrezj Panufnik. 

 

 

Actividades 
Propuestas 
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El estudio del contrapunto podríamos resumirlo como la técnica de acompañar una melodía 

con una o varias melodías independientes de manera artística. Tradicionalmente, se estudia con 

lo que se ha llamado "las especies" (de Fux), las cuales contemplan la composición melódica 

relacionada con una melodía preestablecida (también llamada cantus firmus), en función a la 

interacción entre consonancias y “disonancias resolutivas”. 

A continuación, propondremos una técnica contrapuntística basada en las disonancias 

sustentadas en los centros armónicos, ubicados en lo que anteriormente hemos llamado pilares 

armónicos. 

 

Acompañamiento contrapuntistico  

CONSIDERACIONES GENERALES  

 

Centros Amónicos: Estos al igual que en los procesos anteriores, tendrán la función de 

consonancia durante nuestro proceso de composición y serán de libre ubicación, según su 

correspondencia en la melodía que utilizaremos como cantus firmus. 

 

Independencia melódica: Las melodías compuestas bajo esta técnica, deben guardar cierto 

nivel de independencia respecto al cantus firmus, para esto, el contraste tanto melódico como 

rítmico será de gran ayuda. 

 Contraste melódico: Si el cantus firmus realiza 

un salto, la melodía a componer debe realizar 

movimiento conjunto y si el cantus firmus hace 

grado conjunto o se conserva su nota, la melodía 

a componer puede realizar un salto. 

Acompañamiento contrapuntístico 
de una melodía. 
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Observación: Esto se debe entender como una generalidad (o recomendación) y nunca 
como una regla inflexible, la composición de las voces inicialmente puede ser un 
ejercicio un poco “mecánico”, pero el compositor mediante la practicar y de comprobar 
los resultados, siempre deberá ir en búsqueda y finalmente del encuentro del resultado 
más expresivo y artístico posible.   

 

 Contraste rítmico: A diferencia del contrapunto por especies, el manejo de la rítmica 

en este método será mucho más libre, procurando que este sea una herramienta flexible 

y expresiva para el compositor. Sin embargo, sugerimos que, para mantener la mayor 

independencia entre las voces, se tenga como principio el contraste rítmico. El cual, 

prioriza la subdivisión de las células rítmicas del cantus firmus o la sumatoria de varias 

de estas, para conformar las 

células rítmicas de la 

melodía del contrapunto.  

 

Una de las maneras de ver este tipo de contrapunto, es que, según la ubicación de nuestros 

pilares armónicos, corresponderán cierto grupo de notas (correspondientes con el centro 

armónico), de las cuales podemos seleccionar para componer una nueva melodía, la cual desde 

ahora llamaremos contrapunto. 

 

En el momento de la elaboración del contrapunto, debemos evitar los giros melódicos que 

incluyan las 3 notas de un arpegio mayor o menor, cuidándonos de sus posibles “camuflajes” a 

través de las enarmonias.  
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Notas de paso: Estas pueden colocarse entre un pilar armónico y otro. Además, pueden 

pertenecer o no a alguno de los centros 

armónicos que se estén utilizando. Dejaremos 

esto a criterio del compositor, siendo su única 

posible restricción, si esta nota formara parte 

de un giro melódico que incluya una triada 

mayor o menor.  

 

 

 

 

 

 

 

 

Acompañamiento Contrapuntístico 

 

Para el primer ejemplo de acompañamiento contrapuntístico, plantearemos la siguiente 

melodía con 2 centros armónicos. 

 

Ejemplo 
Histórico 
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Uno de los principales pasos para la elaboración del contrapunto, será el diseñar la rítmica 

de este, siempre recordando que esta debe presentar contraste respecto a la rítmica del cantus 

firmus. Esto se puede hacer, justamente después de seleccionar la ubicación de los pilares 

armónicos con su respectiva identificación de los centros armónicos correspondientes.  

Las notas de paso serán señaladas con una cruz, y dependiendo de la ubicación de nuestros 

pilares armónicos (en 

el ejemplo 79, 

señalados en amarillo 

claro), algunas notas 

del cantus firmus en 

teoría tendrán esta 

función.  

El siguiente paso es elaborar el contrapunto, como ya antes se ha señalado, basándonos en 

los centros armónicos realizaremos una melodía con características contrastantes al cantus 

firmus, en cuanto a lo melódico, siguiendo la rítmica diseñada en el paso anterior. 

Uno de los recursos que puede ayudar a darle cohesión e identidad al material compuesto 

bajo esta técnica contrapuntística, es realizar “imitaciones” de algunas células del cantus firmus 

en el contrapunto. 

Observación: Podemos observar, que se realizaron varios tipos de imitaciones, y estas 
se pueden presentar con algún tipo de variación. Por ejemplo, variación rítmica, 
transporte, inversión y diferentes combinaciones de estas. 
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Acompañamiento contrapuntistico  

OBSERVACIONES 

 

Tradicionalmente, el estudio del contrapunto incluye el manejo de algunos recursos 

melódicos típicos de esta técnica; anteriormente presentemos en este método las equivalentes a 

las notas de paso y bordaduras, las cuales debido a que nuestra base contrapuntística son las 

disonancias preestablecidas como centros armónicos, las únicas restricciones que podrían tener, 

sería la inclusión de un arpegio mayores o menores, por lo que estas, a diferencia del contrapunto 

tonal, se pueden presentar o resolver por saltos. Otros de los recursos utilizados tradicionalmente 

en las texturas contrapuntísticas, son las anticipaciones y retardos. Los cuales anteriormente 

explicamos en la elaboración de acompañamientos armónicos, y presentaremos a continuación 

su versión contrapuntística, en el segundo ejemplo de acompañamiento melódico por 

contrapunto. 

      Para este ejemplo, contamos con un cantus firmus para el cual hemos diseñado 4 centros 

armónicos de 3 notas cada uno. Donde la nota [sol], está presente en el primer y segundo centro 

armónico, por lo que podemos acompañar esta nota por uno u otro. Normalmente 

recomendamos escogemos el centro armónico que contraste más con los que les rodea (esto 

queda a criterio del compositor).  

En este ejemplo marcamos los pilares armónicos (en amarillo claro) y sus respectivos centros 

armónicos. Algunas de las notas del contrapunto se presentan desplazadas respecto al pilar 
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armónico preestablecido, en este caso, todas se muestran de manera tardía (marcadas con una 

[R] y con una línea morada), por lo que los consideraremos como retardos. Aquellas notas de 

ambas melodías que no pertenecen a ningún pilar armónico, las consideraremos como notas de 

paso. 

 

 

Contrapunto a 3 voces  

 

Para realizar una segunda voz de contrapunto, se deben utilizar los pilares armónicos ya 

existentes, y de ser necesario se pueden agregar otros pilares adicionales. Además, aquellas 

notas que anteriormente han tenido la función de notas de paso, tanto en el contrapunto como 

en el cantus firmus y que pertenecen a alguno de los centros armónicos, pueden utilizarse para 

crear “centros armónicos secundarios”, sin que necesariamente abarquen el total de las voces 

del ejercicio.  

A continuación, realizaremos en base al ejemplo anterior (ejemplo 83.), una tercera melodía 

contrapuntística.  

Podemos notar en el ejemplo anterior (Ejemplo 84.), que la ubicación de una nota, no 

necesariamente coincide de manera exacta con la ubicación del pilar armónico correspondiente 

según su centro armónico; y que, en ocasiones, diferentes armonías coexisten, sobreponiéndose 

una a otra por momentos. 
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Esto denota, el carácter flexible e interpretable (teóricamente) del concepto de pilar 

armónico, donde al igual que en las teorías tonales-funcionales, la aproximación a estos, pueden 

ser a través de anticipaciones o retardos, los cuales aportan recursos a la composición melódica 

y acentúan la principal función de estos, que es brindar una estructura armónica que sustenten a 

las melodías. 

A pesar que la base de esta técnica contrapuntista es la disonancia, no todas las disonancias 

van a ser necesariamente valederas, la aceptación auditiva de estás y hasta su posible asignación 

funcional futura, dependerá de la sustentación dada por la reiteración de ciertas combinaciones 

de sonidos, los cuales, entre su interacción según los diferentes grados de “fricción” de los 

intervalos que les conforman, constituirán un discurso entendible y coherente bajo la perspectiva 

del lenguaje resultante. 
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Acompañamiento contrapuntistico  

CONSIDERACIONES FINALES 

 Resumiremos esta técnica de acompañamiento contrapuntístico en los siguientes pasos: 

 

Paso 1: Elaborar el diseño rítmico del contrapunto a componer. 
Paso 2: Ubicar los pilares armónicos e identificar a que centro armónico pertenece cada uno. 
Paso 3: Realizar el contrapunto en función de los centros armónicos, utilizando en lo posible 

notas de paso, anticipaciones, retardos e imitaciones. 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Realice acompañamientos contrapuntísticos a una y varias 
voces, a melodías elaboradas por usted mismo. 

 Escuchar Musica ricercata para piano (1951-53) de Gyorgy 
Ligeti. 

 Escuchar la obra Douze Notations para piano (1946) de Pierre 
Boulez. 

 

 

Actividades 
Propuestas 
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EL CANON (ATONAL)  

El canon, es un tipo de composición, caracterizada por la imitación y el desarrollo 

contrapuntístico. La estructura tradicional del canon se puede resumir, como una melodía la cual 

se acompaña a sí misma, a un intervalo de tiempo determinado (tiempos, compases, etc.).  

 

 Nota del gráfico: 

Esta estructura del canon a 
4 voces, implica que la melodía 
canónica será imitada en 3 
diferentes momentos, 
realizando un contrapunto a sí 
misma.  

 

 

A pesar de ser un procedimiento típicamente tonal, aprovecharemos los elementos 

estructurales de este, para crear su semejante en el contexto planteado en este método, al igual 

que su carácter contrapuntístico.  

 

Ejemplo de composición del canon  

Para la elaboración del canon, 

debemos notar y nombrar diversos 

elementos en su estructura. En el 

gráfico anterior (Ejemplo 87.), se 

observa que la melodía canónica, se 

encuentra dividida en 4 secciones, 

esto es debido a que es un canon a 4 

voces. Estas secciones, están en 

Procedimientos imitativos 
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relación simétrica entre ellas y al realizar la última voz su entrada, estarían presentándose 

sobrepuestas todas las secciones de la melodía. A este momento en la estructura lo llamaremos 

en este método “primera exposición armónica”, y es en el cual nos enfocaremos para la 

composición de nuestro canon.  

Diseño rítmico  

Para el canon, todo lo anteriormente descrito en la sección de independencia melódica (del 

acompañamiento contrapuntístico, contraste rítmico), será válido y tomado de la manera más 

rigurosa posible, puesto que cada una las secciones presentes en la primera exposición armónica, 

deberán tener el máximo de contraste rítmico entre ellas, en cada unidad de tiempo. 

Observación: Esta planificación rítmica, puede sufrir algunas alteraciones al momento 
de elaborar el contrapunto, lo importante es que conserve el carácter contrastante entre 
sus diferentes voces. 
 
 

Aspectos armónicos del canon  

CONSIDERACIONES  

En lo concerniente al aspecto armónico del canon, utilizaremos todo lo descrito 

anteriormente en cuanto a los centros y pilares armónicos. 

Creemos conveniente que, al realizar la planificación de nuestra primera exposición 

armónica, las secciones con que se inician y culminan, deben pertenecer a diferentes centros 

armónicos, para favorecer la sensación de continuidad del canon. Sin embargo, esto no será una 

regla, el compositor, deberá a través de la práctica desarrollar sus propios criterios en cuanto a 

este aspecto y la diversidad armónica del canon.  

Cantidad de voces: El número de voces del canon será de libre escogencia por el compositor. 
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La melodía en el canon 

CONSIDERACIONES  

 Usualmente, las melodías utilizadas en procesos contrapuntísticos como el canon y 

la fuga, inician con un motivo que facilite su reconocimiento por el oyente. Este 

motivo, debe destacarse entre los diferentes elementos melódicos por sus 

características rítmicas o melódicas (o ambas). 

 Las diferentes secciones de nuestra primera exposición armónica, deberán tener la 

mayor independencia melódica posible.  

 Entre las diferentes secciones se pueden dar imitaciones del material, esto ayudará a 

fijar la identidad temática y a afianzar el carácter contrapuntístico del canon. 

 La extensión total de la melodía será totalmente libre, tomando en cuenta que un 

canon muy corto (una o dos unidades mensurales entre cada una de las entradas, 

depende de su velocidad), puede considerarse como un stretto. Y una melodía 

excesivamente larga, puede perder el característico efecto del reconocimiento 

periódico de cada una de las entradas que tiene el canon. 

 

 

Pasos para la composición del canon 

 

1er. Paso: Seleccionar la cantidad de voces del canon y su longitud. 

Para este ejemplo, compondremos un canon a 4 voces. 

La longitud de la primera exposición armónica será de 9 tiempos (teniendo la figura de negra 

como unidad mensural), distribuidas en dos compases, uno de 4/4 y otro de 5/4 (sin señalar). 

2do. Paso: Planificación rítmica de la primera exposición armónica. 

Seleccionamos las células rítmicas a utilizar y elaboramos un esquema general de la 

planificación rítmica entre todas las voces participantes. Es importante al momento de realizar 

esta planificación, crear puntos de apoyo rítmico, donde coincidan todas las voces, para su 

posible uso como pilares armónicos en el siguiente paso. 
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Nota del gráfico: 
En la práctica, las células rítmicas 
son retrogradables (negra con 
puntillo y corchea) y se pueden 
sincopar. 

 
 

 
3er. Paso:  Diseño armónico  

Se ubican en la planificación rítmica (resultante del paso anterior), los pilares armónicos y 

se asignan a estos un centro armónico. 

Observación:  No existe ninguna regla para la ubicación de estos elementos, el 
compositor debe realizar diferentes cánones a manera de ejercicios y así crear sus propios 
criterios. 

 

Nota del gráfico: 

Para este ejemplo se han diseñado 
dos centros armónicos, los cuales se 
ubicaron de manera intercalada en la 
planificación. 

 

 

 

4to. Paso: Composición de la primera exposición armónica. 

Primero se compone una línea melódica que se adapte al diseño rítmico de cualquiera de las 

secciones (previamente planificadas) y que cumpla con los centros armónicos preestablecidos. 

Esta, se utilizará como cantus firmus. 
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   Con referencia a la melodía anterior, se componen las otras voces utilizando la rítmica 

planificada (esta puede ser modificada), siempre teniendo en cuenta la armonía correspondiente 

y todos los recursos anteriormente explicados en el capítulo del acompañamiento 

contrapuntístico.  

5to. Paso: Seleccionar el modelo de incorporación de las melodías del canon. 

Existen diferentes posibilidades de combinar las voces participantes en el canon (en el 

gráfico 94, se muestran solo algunas). El compositor deberá diseñar el modelo de las entradas, 

de acuerdo a la cantidad de voces del canon. 

Observación:  Esto tendrá relevancia solo si los instrumentos participantes en el canon 
tienen diferentes registros. 
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6to. Paso: Ubicar consecutivamente cada uno de los elementos de la primera exposición 

armónica 

Para esto, se escogen aquellos que por razones melódicas tengan mayor correspondencia 

(según el criterio del compositor).  

 

 

 

 

 

Observación: De ser necesario, el compositor podrá cambiar de octavas algunas notas 
para proveer mayor correspondencia melódica entre las secciones. 
 

7to. Paso: Ubicación final de todo el material melódico en la estructura del canon. 

Se distribuye todo el material melódico en la estructura correspondiente a la planificada 

del quinto paso. Después que cada voz exponga cada una de las secciones compuestas, puede 

nuevamente utilizarse el mismo material, modificarlo o componer nuevas melodías.  

 

 

 

 

 

Observación: Los compositores han aprovechado las características polifónicas y estructurales 
del canon, para crear diversas maneras de procesar los materiales melódicos participantes en 
este (aumentación, disminución, retrogradación y variación temáticas). 
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Segundo ejemplo de composición de un canon 

Para este ejemplo, resumiremos 

los pasos descritos anteriormente 

como parte de 3 etapas. En la primera 

de estas se resumen todo lo 

concerniente a la planificación y 

diseño tanto armónico, como rítmico 

de los elementos que contendrá 

nuestra primera exposición armónica 

(los 3 primeros pasos del ejemplo 

anterior).  

En esta etapa se diseñan las células con la cual se realizará la planificación rítmica, además 

se ubican los pilares donde posteriormente se ubicarán los centros armónicos.  

La siguiente etapa se encarga de la composición como tal, se inicia componiendo una melodía 

que tendrá función de cantus firmus, y que servirá como base para la composición de los demás 

elementos melódicos del canon, utilizando los recursos contrapuntísticos descritos en este 

método. La rítmica de estas melodías debe corresponder a la planificación y su contenido 
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melódico, debe estar relacionado con los centros armónicos. Al realizar las melodías de 

contrapunto (tantas líneas como voces tenga el canon), debemos cuidar cualquier giro melódico 

que pueda relacionarse con algún procedimiento tonal. Este paso finaliza, con la asignación del 

orden de prosecución de las distintas melodías (nosotros le hemos asignado letras para 

identificar este orden).  

En la última etapa dispondremos el material compuesto para construir el canon. Iniciamos, 

ordenando los elementos para obtener la melodía canónica. 

 y como último paso solo queda la distribución de esta melodía, según la estructura 

seleccionada.  
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Observación: En este caso, se ha diseñado una estructura para el canon, que implica que 
la segunda y cuarta voz, no hacen su entrada tres compases después (cuando la voz que 
los antecede en el orden de entradas hace la sección [B]), si no que estas voces, hacen su 
entrada cuando la voz anterior hace la sección [C] (seis compases después). El 
compositor puede jugar de manera creativa con las entradas de las voces, para diseñar 
diversas estructuras para el canon. 

 

La Fuga (atonal)  

 

La fuga está considerada el más alto de los procedimientos contrapuntísticos. Esta, se 

caracteriza por su estructura polifónica imitativa, basada en la relación tención-distención que 

se encuentran entre una tonalidad y su dominante.  

 

 

 

 

 

En el contexto de la atonalidad, esta relación tención-distención puede conseguirse 

entrelazando el sujeto y su respuesta a un intervalo distinto al tradicional (quinta justa 

ascendente o cuarta justa descendente). Nosotros 

propondremos en este método la utilización de la clase de 

intervalo [6] (equivalente a cuarta aumentada o quinta 

disminuida). El cual, debido a la simetría que guarda este en 

la escala cromática, en cualquier dirección al cual se le 

transporte, la clase de nota resultante será la misma.   
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Para fines de este método, al material que ha sido transportado a una quinta disminuida (o su 

enarmónico), diremos que se encuentra en estado de "dominante atonal" (o en su dominante 

atonal). Y al que se presenta sin ser transportado, diremos que se encuentra en su "tónica atonal" 

(o estado de tónica atonal). 

 

Exposición de la Fuga (atonal) 

 

El procedimiento que propondremos a continuación es similar al descrito anteriormente para 

la composición del canon, solo se diferenciará de este, en que luego de tener dispuesto el 

material en la estructura del canon, a todo el material ubicado en la segunda y cuarta entrada (o 

todas las entradas pares), será transportado a el intervalo de dominante atonal (en este caso 

quinta disminuida).  

Nota del gráfico: 

La estructura de la exposición de la fuga puede verse alterada por la inserción de algunas 
secciones llamas codas. 
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Existen varios tipos de fuga y a pesar de que su estructura en general ha sido bien definida 

en diferentes métodos, esta es interpretable. Esta interpretación de la estructura en la 

composición de la fuga ha dado como resultado gran diversidad de resultados. A pesar de esto, 

todas tienen como constante la introducción, llamada escolásticamente como "exposición". En 

esta sección se puede resumir, tanto el carácter imitativo de la fuga, como la relación tensión-

distensión entre el sujeto y la respuesta. Por lo que utilizaremos la composición de esta sección, 

como ejemplo del proceso de composición de una fuga, dejando completa libertad creativa al 

compositor para la continuación (o no) de esta.  

Para el primer ejemplo, ampliaremos la exposición armónica del último ejemplo de 

composición del canon, agregándole dos compases (5/8 y 6/8 respectivamente) para la 

composición de la exposición de la fuga. 

 

Al igual que en el canon, cada voz expone el material según se ha ordenado (A, B, C, D), a 

partir de la primera y tercera entrada, el material se presenta como originalmente se ha 

compuesto (estado de tónica atonal, marcada en la partitura en beige), el cambio principal 

respecto al canon, es la manera como se presentan los materiales a partir de la segunda y cuarta 

entrada (marcadas en la partitura en azul). La nueva voz y la continuación de las voces que ya 

se han presentado, se transportan una quinta disminuida ascendente o descendente (estado de 

dominante atonal). 
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Observaciones:   

 La dirección al cual se transporte el material corresponderá a la que          
presente mayor lógica melódica.  
 Algunas de las notas se cambian por su enarmónico para unificar la 
escritura. 

Finalmente, se presenta todo el material de manera ordenada (llamado exposición armónica 

para la composición del canon y solo llamado exposición cuando se trata de la composición de 

una fuga), con sus correspondientes transposiciones (en la segunda y tercera entrada). 

Observación: En este ejemplo, para la segunda entrada del sujeto, se ha compuesto una 
coda (marcada en verde en el ejemplo 107). Esta tiene la función de guiar y enlazar las 
entradas (del sujeto o de la respuesta). La inserción de las codas en la fuga será 
totalmente libre.  
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Otro ejemplo de composición de una exposición de una fuga atonal 

 

El siguiente ejemplo lo abordaremos de una manera distinta a la anterior, iniciamos 

componiendo una melodía serial de tres compases (4/4, 7/8, 4/4), la cual será utilizada como 

sujeto. 

 

Utilizando esta melodía como cantus firmus, elaboramos tres voces, con todos los recursos 

contrapuntísticos estudiados anteriormente, teniendo como referencia tres centros armónicos de 

cuatro notas, diseñados para este ejemplo.  

A cada una de las melodías resultantes se le asigna un orden de prosecución (en este caso en 

letras). Para esto, todo el material debe ser ubicado en un mismo registro (transportándolo a 

octavas). 

 



132 

 

Como siguiente paso diseñamos la estructura que tendrá nuestra fuga. 

 

Nota del gráfico: 
La estructura puede ser modificada 
con la inserción de codas. 

 

 

 

En esta estructura todo el material que se encuentra paralelamente a las respuestas 

(incluyendo las respuestas mismas), será transportado a la distancia de quinta disminuida (la 

dirección del transporte dependerá del registro, siempre priorizando la lógica melódica).  
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El canon y la fuga atonal 

CONSIDERACIONES  

 Resumiremos esta técnica de composición de estos procedimientos imitativos en los siguientes 

pasos: 

 

Paso 1: Composición de la melodía que tendrá función de sujeto. 
Paso 2: Elaboración por contrapunto de diferentes voces (tantas voces como entradas tendrá 

el material). 
Paso 3: Disposición del material melódico según la estructura seleccionada. 
Paso 4: (solo en el caso de la fuga) Transposición del material ubicado en las entradas pares, 

al intervalo seleccionado como dominante atonal. 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Practicar la composición de cánones y fugas con material 
original. 

 Escuchar el primer movimiento “Andante tranquillo” de la 
obra Música para cuerdas, percusión y celesta 
 (Sz. 106, BB 114) del compositor Béla Bartók.  

 

Actividades 
Propuestas 
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LA TOCATA 

Utilizaremos la composición de una tocata, como ejemplo de “procesamiento de material”. 

Esta técnica consiste en el desarrollo de un material musical, a través de una serie de procesos 

para la obtención de una composición que conserve las características iniciales.  

 

Dionisio de Pedro Cursá (1993), caracteriza en su manual de formas musicales a la tocata 

como una “pieza de carácter improvisatorio de forma no definida” de “movimiento vivo y de 

carácter virtuosístico”.   

 

Fase de planificación rítmica 

 

La tocata es una composición fundamentalmente rítmica y contrapuntística. Esta, se 

sustentará en un ritmo motor característico (pulso constante presente en la composición). Y para 

nuestro ejemplo, utilizaremos la corchea para la composición de una melodía base. 

Procedimientos de desarrollo  

Ejemplo 
Histórico 
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Las células rítmicas en el caso de la tocata, se refiere a la agrupación de unidades mesúrales 

(en nuestro caso es la corchea), la cual servirá para definir la característica principal de la 

distribución de la acentuación. Nosotros escogeremos 

como posibles agrupaciones 2, 3 y 4 corcheas, donde la 

primera de estas corcheas siempre estará acentuada.  

Observaciones:   

 La unidad métrica del ritmo motor puede ser cualquier figura de menor 
duración que una negra (corchea, semicorchea, etc.). 

 Las células rítmicas podrán agruparse a partir de una. 
 

Para el total de la estructura rítmica de nuestro fragmento base para la tocata, realizaremos 

un proceso serial. El cual, definirá el orden de presentación de las células rítmicas. 

Observación: El compositor es libre de utilizar cualquier procedimiento para la composición 

de este fragmento.  

Nota del gráfico: 

En este caso se ha utilizado 
como pretexto la fecha de 
nacimiento del compositor Bela 
Bartok, y a través de un proceso de 
transformación, se ha convertido 
los dígitos de esta fecha en una serie 
utilizable (según los tipos de células 
rítmicas previamente 
seleccionadas). 
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La rítmica resultante del 

proceso serial anterior, la 

adaptamos a algunos compases 

(señalados en este caso por 

razones estrictamente 

explicativas), los cuales nos 

ayudaran en el proceso de 

agrupación y posterior procesamiento del material.  

Fase de planificación melódica y armónica 

La dimensión melódico-armónica de la 

tocata que proponemos, dependerá 

únicamente de los centros armónicos que 

diseñemos y que presentamos en el siguiente 

gráfico (Ejemplo 118). 

Melodía base 

 

Después de las fases de planificación de nuestra tocata, compondremos lo que hemos llamado 

“melodía base”. Esta, será el elemento característico y cohesivo de esta composición, con todos 

los demás elementos que le rodeen a esta. 

Para la melodía base de nuestra tocata, utilizaremos uno 

de estos centros armónicos como serie melódica (en este 

caso el centro armónico “I”) y el otro lo ubicaremos como 

un acorde en las corcheas acentuadas.  
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La serie melódica del primer centro armónico se puede distribuir entre los acordes ubicados 

en la primera corchea de cada célula de diversas maneras. En la gráfica a continuación, 

mostraremos dos de estas posibilidades. 

Nota del gráfico: 

 Se ha utilizado la serie rítmica previa. 
 La ubicación del acorde acentuado (centro armónico II), es la misma en ambos 

ejemplos. 
 
 

Para el primer ejemplo (o posibilidad) de melodía base, la serie melódica ([Mib, Fa#, Do y 

La]) se reinicia cada vez que se presenta el acorde acentuado. Para la segunda, la serie se 

desplaza entre los acordes acentuados, permaneciendo en orden respecto a si misma. 

La manera como se pueden utilizar las series (centros armónicos) y la distribución de sus 

notas en el material, son total mente libres y solo dependerán de la imaginación del compositor. 

Recomendamos que se elaboren diferentes posibilidades y que el compositor finalmente 

seleccione la que sea de su agrado, después de escucharlas.    

Observación: Siendo el fin del material compuesto ser procesado (fragmentado, 
transportado, retrogradado, etc.), este puede expresarse inicialmente en cualquier 
registro. 
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 Para la ejemplificación de composición de la tocata, utilizaremos la segunda melodía base. 

La única modificación estará en la manera como se presentarán los acordes acentuados. En 

nuestro caso, haremos “inversiones” (modificando la disposición de las notas del acorde, pero 

siempre utilizando las mismas cada vez que se presente este elemento en el material.  

 

 

 

 

Acompañamiento de la melodía base 

CONTRAMELODÍA 

El siguiente paso en este proceso es componer un acompañamiento melódico para la melodía 

base, que llamaremos contramelodía. Para esto (en este caso), transportaremos la melodía base 

a clave de fa (en el caso de la reducción de piano al sistema inferior) y compondremos una 

melodía que acompañe la melodía base con los recursos contrapuntísticos que hemos estudiado 

anteriormente. 

Observación: Armónicamente se pueden sobreponer centros armónicos distintos (entre 
la contramelodía y la melodía base), esto será tomado como anticipaciones o retardos 
armónicos.  
 
 



139 

 

Ampliación armónica de la contramelodía 

Otra opción para el acompañamiento de la melodía base, será ampliar armónicamente la 

contramelodía. Para esto, se dispondrán notas del centro armónico correspondiente por debajo 

de la melodía compuesta. 

Nota: el compositor decidirá la disposición de estas y si duplica alguna de estas notas.  

 

 

 

Respecto a la rítmica de este acompañamiento, esta se puede presentar en tres maneras: 

 Notas largas que abarquen la totalidad del compás (compases 1 y 2). 
 Notas cortas acentuando el carácter rítmico del fragmento (el tercer compás). 
 La combinación entre notas largas y cortas (último compás). 

 

Observaciones: 

 La disposición de los acordes en el acompañamiento será totalmente libre. El 
compositor podrá distribuir las notas de estos y duplicar cualquiera de estas, de 
creerlo necesario. 

 Las notas entre la melodía base y el acompañamiento se pueden cruzar (en registro), 
ya el fin de este material, es ser procesado. 
 

Proceso de segmentación 

Para el desarrollo del fragmento compuesto para la tocata, es fundamental su fragmentación. 

En este caso, hemos “numerado” (con letra y número) cada una de las secciones, las cuales se 

utilizarán como bloques modificables.  
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Transformación y procesamiento del material 

 

El material compuesto anteriormente, funcionará como materia prima de nuestra 

composición. Este, a través de diferentes procesos de transformación (que incluye la 

transposición, retrogradación, inversión, aumentación y disminución), formara el cuerpo final 

de la tocata. 

El compositor puede crear sus propios y originales procesos de transformación para el 

desarrollo del material compuesto. Nosotros ejemplificaremos a continuación esto, con un 

proceso de “simplificación” de un fragmento para la obtención de variaciones melódicas. En 

este caso, no solo se transportan algunas notas a intervalos de octavas, si no que se utilizan una 

sola de las notas del acorde presente en el fragmento seleccionado, para así obtener las 

variaciones y con ellas una melodía resultante.  

 

Procesamiento del material 

La finalidad de fragmentar el segmento compuesto, es utilizar las secciones resultantes para 

la construcción de una composición de mayores dimensiones. Para ejemplificar diferentes 

técnicas de procesamiento, elaboraremos varias planificaciones donde se muestren las secciones 

y los procesos utilizados en ellas. 
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Primera planificación 

 

Iniciamos con los dos procedimientos más comunes (estos se repetirán durante todo el proceso): 

 

 Cambio del ordenamiento de las secciones. 

 Reubicación de registro (transposición), tanto el acompañamiento como la melodía 

base, han sido compuestas (teóricamente) sin registro definido (en la práctica se 

ubican en un registro solo como parte del proceso de composición, pero como su fin 

es ser procesados, el registro de estas puede ser cualquiera), las secciones podrán 

ubicarse en clave de fa, o en clave de sol de manera indistinta y en cualquier octava.  

 

Observación: Nosotros señalaremos los cambios de registros, con la introducción de nuevos 

pentagramas (en la reducción de piano). 

 

El resultado musical de la planificación anterior seria: 
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Segunda planificación 

 

 

 

   Nota del gráfico: 

Las casillas marcadas 
en color verde, 
representan secciones 
que serán transportadas 
a una tercera menor 
ascendente. 

 
 

 

 

 

El nuevo procedimiento introducido en esta planificación, es el de transportar las secciones 

señaladas a la distancia de una tercera menor ascendente. Este procedimiento incluye en 

ocasiones otro en sí, el cual implica la yuxtaposición de secciones con diferentes 

transposiciones. Por ejemplo, en el último sistema hay secciones en su ubicación original (sin 

transportar), con secciones transpuestas a una tercera menor ascendente (clase de intervalo [3]). 

  

Observación: Este proceso creará nuevas sonoridades de manera momentánea, recomendamos 

que antes de sobreponer estas secciones, las mismas se expongan individualmente. 

 

La partitura resultante del proceso anterior continuaría de la siguiente manera: 
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Observación: Por la yuxtaposición de secciones con diferentes transposiciones, es natural 

que se presenten armónicamente las “mismas notas” con diferentes alteraciones (por ejemplo, 

en una clave la nota Do# y en la otra el Do natural). Esto en la música tonal es llamado falsa 

relación inarmónica o falsa relación cromática. Este fenómeno en la música postonal es 

totalmente normal, por lo que la única recomendación que haremos al respecto, es unificar lo 

máximo posible las alteraciones utilizadas, para facilitar la lectura del material por parte del 

interprete.   

 

 

 

 

 

 

 



144 

 

Tercera planificación 

 

Nota del gráfico: 

La introducción de un 
nuevo pentagrama en el 
sistema, implica un cambio de 
registro en el material. En el 
primer sistema se insertan el 
pentagrama superior, para 
ubicar el material una octava 
arriba, y el pentagrama inferior 
para ubicar material en una 
octava abajo. 

En el último sistema se 
encuentra una excepción, en la 
que se introduce un nuevo 
sistema para ubicar material 
que se localiza en el mismo 
registro simultáneamente.  

 

 

Los nuevos procedimientos implican la transposición del material a diferentes intervalos e 

incluye como antes la superposición de segmentos con diferentes transposiciones. Además de 

incluirse la retrogradación como parte del procesamiento del material (señalada en la partitura 

con un rectángulo amarillo), diferentes procesos pueden aplicarse simultáneamente a un mismo 

fragmento y estos a su vez, pueden yuxtaponerse segmentos con diferentes procesos de 

transformación. 

 

Observación: Estos procedimientos en los cuales los segmentos se transforman y 

yuxtaponen material transformado, tienen como fin crear diferentes niveles de tensión armónica 

en el transcurso de la obra. Estos recursos le permiten al compositor crear un discurso musical 

dinámico que solo a través de la constante práctica compositiva puede dominarse asertivamente.  
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Cuarto ejemplo de planificación 

Para este cuarto ejemplo de planificación, introduciremos el proceso que hemos llamado 

anteriormente como simplificación (señalado con morado en la planificación y en la partitura). 
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Este, resulta en variaciones melódicas de uno de los fragmentos que incluya uno o varios acordes 

(en este caso [C1]), escogiendo para cada variación melódica, diferentes notas de los acordes.  

El último proceso que introduciremos en la planificación de esta tocata, es la aumentación 

del material. Esto lo haremos modificando los valores de las notas que componen el segmento, 

por figuras de mayor valor (en la planificación y en la partitura se señala en verde claro). 

 

La partitura resultante de la cuarta planificación es: 
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Para finalizar nuestro ejemplo de composición de una tocata, colocaremos las partituras 

resultantes de cada una de las planificaciones, de manera consecutivas.  
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Tocata 

CONSIDERACIONES 

Los procedimientos de desarrollo del material utilizados en este método para la composición 

de una tocata, pueden ser utilizados para desarrollar cualquier tipo de material musical. 

A continuación, resumiremos los pasos para la composición de una tocata de la siguiente 

manera: 

 Fase de planificación rítmica: esta incluye la selección de las células rítmicas y su 
ordenamiento. 

 Fase de planificación melódica y armónica: donde se seleccionan los centros armónicos 
y como se utilizarán estos. 

 Composición de la melodía base: esta es el producto resultante de los pasos anteriores. 
 Composición del acompañamiento (contramelodía): este puede ser melódico, armónico 

o una combinación de ambos. 
 Segmentación del material: este paso facilita el futuro procesamiento del material. 
 Transformación y procesamiento del material: este paso consta de la planificación de 

los procesos que se le realizan al material compuesto en los pasos anteriores. 
 Ordenamiento y procesamiento de las secciones compuestas: como último paso, se 

plasma en la partitura las planificaciones elaboradas en la fase anterior. 
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Cada una de las técnicas descritas anteriormente están referidas a la composición 

instrumental, pero no a un instrumento específico; lógicamente, ya que este texto se trata de un 

método de composición y no de orquestación.  

Muy a pesar de esto, el tratamiento de estas técnicas de composición, son plasmadas en un 

instrumento hipotético, normalmente nombrado “reducción a piano”. El cual, tendría entre sus 

características, el máximo registro de los instrumentos acústicos, y la posibilidad de agregarle 

tantos sistemas como el compositor y el material mismo, lo amerite, sin limitación de ejecución 

humana.  

El fin de este hipotético instrumento, es solo apoyar la práctica compositiva, por lo que se 

infiere, que todos los materiales compuestos en este, deben sufrir algún tipo de “alteración”, al 

ser adaptados a la realidad idiomática del instrumento (o los instrumentos), al cual se ha de 

dedicar dicha composición; siendo parte de un proceso de postproducción del material 

compuesto. 

En un principio, estas alteraciones del material, más que referirse a las necesidades técnicas 

de los instrumentos, pueden deberse también a las necesidades expresivas o discursivas de la 

composición como tal. Por ejemplo, el manejo del contraste entre secciones puede requerir que 

cierto material deba ser transportado a el registro agudo, para luego ser orquestado para la 

sección de violines y flautas.  

 

Consideraciones finales  
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Nota del gráfico: 

Durante el procesamiento del material, es totalmente válido, el cambio del orden entre las 
voces (En este ejemplo, la voz que originalmente era la más grave, supero el registro de las 
voces intermedias por necesidades instrumentales). 

 

Por lo tanto, al iniciar el proceso de composición, el compositor puede desarrollar cualquier 

material (como lo hemos hecho en la composición de los ejemplos de este método), y luego 

adaptarlo al registro y demás características del instrumento final; y de esta manera, lograr 

enfocar la atención necesaria en los detalles en cada etapa del proceso compositivo. 

 

 Sobre algunos principios instrumentación y orquestación, le recomendamos al 

estudiante la lectura del libro Orquestación Artística de Alan Belkin. 
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Cambio de posición Procedimiento que consiste en cambiar el orden de las 
alturas contenidas en un elemento armónico. 

Células rítmicas  Termino usualmente utilizado para referirse a una 
colección de figuras rítmicas a utilizarse para la 
composición de un segmento musical. Cada elemento 
de esta colección, puede incluir varias figuras rítmicas 
(por ejemplo: dos corcheas), un silencio, una figura 
rítmica y un silencio (o varios), o solo una figura 
rítmica.  

 

Centros Armónicos  

(o centros tonales)  

 
Conjunto de alturas diseñadas para instaurarse como eje 
de atención armónica en la atención atonal, a través de 
la reiteración e interacción con otros centros armónicos. 
Su uso y función es similar al de los acordes de tónica, 
subdominante y dominante (entre otros) del sistema 
tonal. Sin embargo, entre ellos no existe jerarquía 
teórica, si no diferentes niveles de tensión debido a los 
diversos grados de consonancia-disonancia entre las 
notas que contienen. 

 

Centros armónicos  

secundarios 

 

 
Conjunto de notas que constituyen unidades armónicas, 
diseñadas con el fin de complementar la composición 
de un fragmento musical. Estos, pueden suplir los 
centros armónicos diseñados inicialmente durante el 
proceso de planificación.  
Estos centros armónicos pueden diseñarse con la 
finalidad de solucionar algún proceso especifico 
surgido en la práctica compositiva; y pueden (o no), ser 
una transposición de algunos de los centros principales. 

Glosario de términos  
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Colección de notas  

 
Grupo de alturas seleccionadas durante el proceso de 
planificación de la composición, que tienen como fin 
ser utilizadas para la composición de un fragmento o 
sección musical.  

Conjuntos numéricos Grupo de varias series de números ordenados de 
diferentes formas, utilizados en el proceso de la 
composición serialista.  
Estas series pueden ser el resultado de operaciones que 
conviertan cualquier elemento utilizado como pretexto 
extra musical, en un grupo de números utilizables. Por 
ejemplo: una frase de un poema puede ser 
transformado en un grupo de números, que puede ser 
procesados para el ordenamiento de las células 
rítmicas que conformarán una melodía serial. 

 
 
 
Dominante atonal 

 

Intervalo al cual se imita el sujeto en una fuga atonal. 

Estadio del fragmento de una fuga que se encuentra 
transportado al intervalo determinado por el compositor 
como dominante atonal.  

Inversión de conjuntos de 

notas 

Procedimiento utilizado en la composición atonal, que 
implica el cambio de una nota (o varias), teniendo en 
cuenta la relación interválica existente entre esta y otra 
nota tomada como referencia fija. Usualmente se utiliza 
la nota [Do] como referencia y la distancia entre esta y 
la nota a invertir se replica exactamente en dirección 
contraria (aunque en la práctica, la nota resultante se 
puede cambiar de octava, por lo que el cambio de 
dirección del intervalo es solo teórico). Ejemplo: la 
inversión de la nota [Mi], que tiene una distancia 
interválica de tercera mayor respecto a la nota [Do] 
(teoricamente ubicada por debajo de este [Mi]), invierte 
en la nota ubicada (teoricamente) a distancia de tercera 
mayor por debajo de este [Do], por lo que la nota 
resultante de esta inversión seria [Lab].  

Para la nota utilizada como referencia fija, esta invierte 
en si misma, al igual que la nota ubicada a distancia de 
quinta disminuida de esta.  
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Ley del mínimo esfuerzo  Esta hace referencia a la construcción de melodías, en 
donde cada voz se mueva a la nota más cercana posible, 
evitando grandes saltos. Las melodías construidas bajo 
esta ley, tienen como fin, el no resaltar ante una melodía 
principal a la cual le sirven de acompañante. 

Notación entera Sistema numérico utilizado en la teoría postonal, que le 
asigna a cada nota de la escala cromatica un número 
desde el cero al once. Por ejemplo: el número [0]=Do, 
[1]=DO#, [2]=Re y así consecutivamente con todas las 
notas de la escala. 

Pilares armónicos 
 

Unidad teórica utilizada para la construcción del 
acompañamiento de una melodía. Los pilares 
armónicos son los lugares en la melodía, que serán 
seleccionados para la ubicación de los elementos 
armónicos o melódicos que se emplearán en la 
composición del acompañamiento. 
 

Primera exposición 

armónica 

 

Sección del canon donde se exponen por primera vez, 
todos los elementos melódicos que le constituyen, de 
manera simultánea. 

Tónica atonal  

 

Estadio en que se encuentran todos los elementos 
presentes en una fuga atonal, que no han sido 
transportados al intervalo determinado como dominante 
atonal. 

Por ejemplo: cuando se presenta el sujeto durante la 
exposición de la fuga atonal, se puede decir que se 
encuentra en estado de tónica atonal, ya que no se 
encuentra transportado.  
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Número Audio Número del gráfico Nombre del archivo de audio 

1 Ejemplo 27. Audio 1. Gráfico 27. Melodía resultante 

2 Ejemplo 30. Audio 2. Gráfico 30. Melodía serial 

3 Ejemplo 32. Audio 3. Gráfico 32. Melodía resultante 

4 Ejemplo 37. Audio 4. Gráfico 37. Serie dilatada 

5 Ejemplo 38. Audio 5. Gráfico 38. Serie dilatada 

6 Ejemplo 56. Audio 6. Gráfico 56. Melodía serial 

7 Ejemplo 59. Audio 7. Gráfico 59. Melodía con armonización 

8 Ejemplo 60. Audio 8. Gráfico 60. Melodía con armonización 

9 Ejemplo 62. Audio 9. Gráfico 62. Melodía con armonización 

10 Ejemplo 63. Audio 10. Gráfico 63. Variación rítmica 

11 Ejemplo 64. Audio 11. Gráfico 64. Armonización con cambio de 
posición 

12 Ejemplo 65. Audio 12. Gráfico 65. Armonización con 
anticipación y retardo 

13 Ejemplo 67. Audio 13. Gráfico 67. Melodía 

14 Ejemplo 68. Audio 14. Gráfico 68. Armonización homofónica 

15 Ejemplo 70. Audio 15. Gráfico 70. Melodía 

16 Ejemplo 71.  Audio 16. Gráfico 71. Armonización homofónica 

17 Ejemplo 78. Audio 17. Gráfico 78. Melodía 

18 Ejemplo 82. Audio 18. Gráfico 80. Contrapunto 

19 Ejemplo 83. Audio 19. Gráfico 82. Cantus firmus 

20 Ejemplo 83. Audio 20. Gráfico 83. Contrapunto 

21 Ejemplo 84.  Audio 21. Gráfico 84. contrapunto (a 3 voces) 

22 Ejemplo 92. Audio 22. Gráfico 92. Melodía 

23 Ejemplo 93. Audio 23. Gráfico 93. Contrapunto 

24 Ejemplo 95. Audio 24. Gráfico 95. Melodía 

25 Ejemplo 96. Audio 25. Gráfico 96. Canon 

26 Ejemplo 98. Audio 26. Gráfico 98. Melodía adaptada 

27 Ejemplo 99. Audio 27. Gráfico 99. Primera exposición armónica 

28 Ejemplo 100. Audio 28. Gráfico 100. Melodía canónica 

29 Ejemplo 101. Audio 29. Gráfico 101. Canon (segundo ejemplo) 

30 Ejemplo 105. Audio 30. Gráfico 105. Exposición armónica (para 
fuga) 

31 Ejemplo 106. Audio 31. Gráfico 106. Transposición del material 

Índice de audios   
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32 Ejemplo 107. Audio 32. Gráfico 107. Fuga 

33 Ejemplo 108. Audio 33. Gráfico 108. Sujeto 

34 Ejemplo 109. Audio 34. Gráfico 109. Exposición armónica 

35 Ejemplo 111. Audio 35. Gráfico 111. Melodía 

36 Ejemplo 113. Audio 36. Gráfico 113. Fuga 

37 Ejemplo 121. Audio 37. Gráfico 121. Melodía base 1 

38 Ejemplo 121. Audio 38. Gráfico 121. Melodía base 2 

39 Ejemplo 123. Audio 39. Gráfico 123. Contramelodía 

40 Ejemplo 124. Audio 40. Gráfico 124. Melodía base con 
acompañamiento armónico 

41 Ejemplo 126. Audio 41. Gráfico 126. Transformación por 
simplificación 

42 Ejemplo 128. Audio 42. Gráfico 128. Primera planificación 

43 Ejemplo 130. Audio 43. Gráfico 130. Segunda planificación 

44 Ejemplo 132.  Audio 44. Gráfico 132. Tercera planificación 

45 Ejemplo 135. Audio 45. Gráfico 135. Cuarta planificación 

46 Ejemplo 136. Audio 46. Gráfico 136. Tocata 
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 . CAPÍTULO V 

ALCANCES, LIMITACIONES Y CONCLUSIONES 

 

La recopilación de los textos dedicados a las técnicas de composición musical desarrolladas 

durante el siglo XX, permitió en primera instancia determinar los elementos del contexto en que 

estas técnicas se desenvolvieron y el proceso evolutivo de estas. Durante esta fase, se observó 

que el dinámico desarrollo técnico de este periodo, iniciaría con el rompimiento de la tonalidad 

y pasaría por las diversas versiones del serialismo, partiendo desde el rigor del dodecafonismo, 

hasta corrientes desprendidas de cualquier tipo de inflexibilidad como el serialismo libre y el 

politonalismo libre. Esta “insubordinación” respecto a la severidad y el sectarismo tipificado 

por las vanguardias produciría que, para finales de ese siglo, los compositores se tomaran, 

ciertos niveles de libertad técnica que conduciría a entre otras cosas al poliestilísmo. Donde los 

estos utilizarían en una misma obra elementos de diferentes técnicas, con una visión libre e 

individualista que no había sido plasmada en un texto con fines didácticos, dirigido a guiar la 

práctica compositiva. Todo esto permitiendo la formulación del enunciado holopráxtico de esta 

investigación, contenido en el planteamiento del problema. Además, este proceso de 

caracterización del contexto, permitió la delimitación del problema, lo que posibilito el 

planteamiento de los objetivos y la construcción de la justificación de la investigación.  

La lectura y análisis de los textos recopilados permitió determinar a la disonancia como factor 

en común entre algunas de las técnicas contenidas en estos. Posibilitando la focalización de la 

atención en los textos que se dedicaran a estas y luego, por medio de un proceso de 

interpretación, comparación y valoración, seleccionar las unidades de estudio que viabilizarían 

el diseño del método propuesto. Así mismo, esto conduciría a las teorías en torno a la llamada 

emancipación de la disonancia, y a la particular afectación de la tardía instauración del 

nacionalismo musical venezolano, como situación de oposición a las técnicas desarrolladas en 

Europa durante este periodo. Lo cual no solo le otorga “lógica y justificación histórica” a la 

elaboración de un método que interrelacione diferentes técnicas del siglo XX, sino que ampliaría 

los antecedentes de la investigación, permitiendo la reafirmación de los objetivos y la 

factibilidad de esta. 
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La conjunción de la bibliografía recopilada en un texto que interrelacione diversos elementos 

técnicos, se logró a través de la interpretación tanto de los aspectos teóricos, como prácticos 

contenidos en esta. Basándose en la experiencia docente del investigador, para la elaboración 

de una estructura didáctica con requerimientos previos básicos, que promueve la propia 

reinterpretación de sus contenidos, priorizando la expresividad del discurso propio. 

El diseño metodológico aplicado en esta investigación, deja precedentes para futuras 

investigaciones en el ámbito de la enseñanza de la composición musical (entre otras), diseños 

de planes de estudios y posibilita la aplicación, evaluación y prosecución de los demás ciclos de 

la espiral holística. Lo cual, viabilizaría la creación de una línea de investigación en torno a la 

composición musical y su enseñanza.  

El método de composición propuesto como parte de esta investigación, presenta una 

estructura flexible, que promueve la reinterpretación de cada uno de sus elementos, apoyándose 

en gran variedad de gráficos y ejemplos de compositores emblemáticos del siglo pasado. Este, 

parte desde la composición de melodías seriales por medio de diferentes procesos, e incluyen 

diversos tipos de acompañamiento, incluyendo el acompañamiento contrapuntístico y distintas 

versiones del acompañamiento armónico; además de incluir procedimientos imitativos y de 

desarrollo del material.  

La realización de esta propuesta, deja abierta la posibilidad de una futura expansión de los 

contenidos de esta, en nuevos métodos de composición; que incluyan técnicas y sonoridades no 

abordadas en este texto, o la reinterpretación parcial o total de su contenido.  

Esta investigación al ser parte de los requisitos de grado de la Maestría en Música en la 

Universidad Simón Bolívar, está regida por las normas y reglamentos del Decanato de Estudios 

de Postgrado de esta universidad y de la Coordinación de la Maestría, por lo que se ha realizado 

en marco de los cronogramas correspondientes; lo cual, la circunscribe a una determinada carga 

temporal para su realización. 
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