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RESUMEN 

 

El estudio de la politemporalidad es, en principio, un estudio del tiempo y, de forma general, del ritmo y 

su teoría. Muchos compositores —Fetis, Berlioz, Cowell…— han resaltado el hecho de que la teoría 

rítmica ha encontrado poco favor a lo largo de la historia de la música antes del siglo XX y que, 

definitivamente, fue la altura quien recibió el peso del rigor de la investigación musical. Una vez asumida 

la tarea de trazar la teoría del ritmo es posible pensar en la politemporalidad como una posibilidad más 

y, mucho después, en su utilización recurrente, como un medio adicional de expresión dentro del discurso 

musical de los compositores en una apuesta por lo fragmentario, lo no lineal, el desastre y el caos. Nos 

interesa, pues, buscar maneras de acercarnos al manejo de la politemporalidad dentro de una partitura, 

con rigor analítico y delimitar sus ocurrencias en una categoría razonada que proponemos: objeto 

politemporal, destacando las motivaciones que consiguieron dar al final con la politemporalidad 

haciendo énfasis en la correspondencia eminentemente artística del fenómeno y la época que le ha tocado 

vivir. De esta manera, se diseña un modelo analítico para estudiar los objetos politemporales a partir de 

la observación de su circunstancia, dentro de una selección de fragmentos de obras del repertorio del 

siglo XX y XXI y, a su vez, evaluar las observaciones planteadas aplicándolas en la composición de 

piezas propias. Este estudio redundará en un planteamiento personal sobre el ritmo y sus situaciones, 

permitiendo, de esta forma, una posible aproximación individual por parte de cada compositor y el 

posterior entramado teórico que deriva. 

 

PALABRAS CLAVE: Ritmo, disonancia métrica, cifra metronómica, politemporalidad. 
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INTRODUCCIÓN 

 

Preguntarse qué es la música es encarar de lleno una tarea harto difícil. La aparente 

simpleza que reviste su enunciación, tan típica de los cuestionamientos filosóficos, la delata de 

inmediato. Sin embargo, cuestionarse sobre el ritmo es una empresa aún más aterradora, llena 

de territorios áridos y espejismos cegadores. Esta situación no solo la hemos sentido nosotros, 

muchos autores han juzgado de igual forma la experiencia como Souris (1948) o Arom (1991), 

entre muchos más y desde distintos paradigmas como la percepción, épocas específicas de la 

historiografía musical o la práctica individual de culturas extraeuropeas. Numerosos 

investigadores se han propuesto una tarea de arqueología terminológica en la búsqueda de las 

definiciones sobre el ritmo, y sus congéneres como métrica o pulso o compás o tiempo. En 

concreto Aron (1991), etnomusicólogo e investigador de la música africana, comenta lo vivido 

por Kolinski (1973) en relación a esta confusión de terminologías en donde confiesa haber 

inventariado por lo menos cincuenta definiciones para ritmo (186). La cantidad declarada, a 

primera vista, no parece alarmante, pero sí lo es la disimilitud entre cada concepto: no hay un 

acuerdo medianamente neutral; situación que no ocurre, a pesar de encontrar varias definiciones 

también, con los conceptos de melodía o de orquestación o de armonía, por ejemplo. Todo 

parece apuntar a que la teoría rítmica se encuentra en un proceso de juventud todavía, pero es 

innegable que cualquier fenómeno que ocurre en este campo obedece a una reglamentación de 

algún orden como Mathis Lussy (1882) defendía con tanta vehemencia. 

Este estado de las cosas rítmicas que podemos definir como inicial, informe o parcial, 

ha sido una oportunidad para que distintos autores intenten dar con la teoría que englobe todo 

el fenómeno. Para tratar de dilucidar la teoría actual y sus posibles consecuencias parece ser una 

buena idea ubicar un concepto ampliamente estudiado, de forma que nos ayude a modelar la 
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inteligencia rítmica a partir de sus propias conclusiones. De esta manera algunos autores han 

encontrado auxilio en la prosodia griega, otros han elaborado teorías completamente nuevas y 

todavía otros han arrojado nuevas luces sobre conceptos rítmicos de larga data.  

Específicamente sobre la rítmica del siglo XX-XXI la situación es otra completamente. 

Las investigaciones que se han encargado de este repertorio conservan una discriminación 

métrica que, según entendemos nosotros, resulta sumamente ajena a las manifestaciones 

rítmicas en cuestión. Por esta razón adaptar teorías rítmicas de autores como Cooper y Meyer 

(1960) o Lerdahl y Jackendoff (1983) o Creston (1961) para analizar el ritmo de la música 

contemporánea parece no ser una idea del todo oportuna1. La métrica es una construcción tonal 

que pertenece al período de práctica común y que obedece, dentro de este marco específico, a 

una necesidad práctica de ordenamiento rítmico de los niveles de pulso y que tiene un origen 

dancístico2. Es esta particularidad la que hermana a la música de la edad media y del 

Renacimiento con la música moderna. Quizás pueda ser esta la razón climática que originara la 

precipitación politemporal. 

Honrar de alguna forma la dignidad del orden reglamentar que describíamos al principio 

ha sido uno de los objetivos de este trabajo, en tanto se ha enfocado en la búsqueda de respuestas 

a partir de la observación del funcionamiento de los tempi como agentes necesariamente 

musicales y cómo estos pueden llegar a configurar artefactos independientes —como el término 

que intentamos posicionar con esta investigación: Objeto Politemporal— de considerable 

relevancia en el discurso de cualquier compositor. De esta manera ayudamos, entendemos, a 

robustecer esta sección de la teoría rítmica que, con mirar las publicaciones al respecto, nos 

damos cuenta de que no ha recibido la suficiente atención, es decir, lo metronómico por un lado, 

lo politemporal por otro, lo atemporal y lo que excede el tiempo, todavía más allá.  

Como expresábamos en el primer párrafo de esta introducción, nos cuestionamos sobre 

el tiempo e interrogamos la intuición de los compositores a través de su música. De los 

compositores más auténticos podemos nombrar a Darius Milhaud (1892-1974). En su 

autobiografía el compositor cuenta el proceso de pensamiento que le llevó a la composición de 

dos de sus cuartetos de cuerdas: Cuarteto de Cuerdas N°14 (1948) y Cuarteto de Cuerdas N°15 

 
1 Como inoportuno sería analizar funcionalmente a Anton Webern. 
2 Al tener una genealogía encabezada por la danza, la métrica excede el período de práctica común. 
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(1948). La anécdota que nos confiesa el compositor, a pesar de ser un hecho marginal en su 

producción, no deja de encarnar los principios que defendemos a lo largo del trabajo y que nos 

encargaremos de hacer evidente en breve. Milhaud recibe un cuaderno pentagramado con ocho 

pautas y decide hacer dos cuartetos de cuerdas al mismo tiempo3. No es casualidad que el mismo 

compositor reconocido por la armonía vanguardista de la politonalidad se enfrente, así sea de 

paso, con la posibilidad de dos obras autosuficientes; ya no se trata de tonalidades sino de algo 

mucho mayor.  

La anécdota que nos revela Milhaud (1892-1974) y el año en que se inscribe no parecen 

ser casuales. En la historia de la música del siglo XX ocurrieron hechos que otorgaron autonomía 

a las minorías marginadas que todavía no habían optado a la majestad de la jerarquía, entre ellas 

el tiempo. En ese sentido, la literatura que explora este trabajo y para la que pueden usarse las 

herramientas desarrolladas a partir de sus conclusiones es a la que pertenece la música del siglo 

XX-XXI, en específico, la música acústica del siglo XX-XXI. Sin embargo, al hacer énfasis en 

la parte perceptiva de nuestra teoría, pues la modelamos a partir de las conclusiones funcionales 

de la armonía, nuestras deducciones pueden servir para explicar pasajes que exceden nuestro 

siglo de referencia con la posibilidad de alcanzar una dimensión alternativa que explique esos 

procesos. 

En específico nuestro trabajo se inscribe en una larga lista de investigaciones que han 

perseguido estas correspondencias entre ritmo y altura: Moritz Hauptmann (1853) con su libro 

Die Natur der Harmonik und der Metrik es uno de los autores del siglo XIX que inaugura las 

bases modernas de la misma inquietud compartida por investigadores como Stockhausen 

(1957), Pierce, A. (1968)4, Komar, A.J. (1971)5, Morgan (1978), Cohn (1992) o Mead (2007). 

Cada uno de los autores mencionados, a modo de contextualización, ofrecen una visión bastante 

personal en la manera de argumentar sus observaciones. Nosotros, específicamente, nos 

decantaremos por el moldeado de las leyes rítmicas a partir de las consecuencias armónicas de 

las alturas haciendo énfasis en la discriminación consonante y disonante de su circunstancia que 

 
3 Entiéndase con esto que el compositor compuso tres obras al mismo tiempo y con el mismo material: Cuarteto de 

Cuerdas N° 14, Cuarteto de Cuerdas N° 15 y un Octeto de cuerdas, todos del mismo año, 1948. 
4 Autor citado por Morgan (1978). El trabajo es The Analysis of Tonal Rhythm (Tesis doctoral de Brandeis 

University). 
5 Autor citado por Morgan (1978). El trabajo es Theory of Suspensions: A Study of Metrical and Pitch Relations 

in Tonal Music (Princeton), 
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encontraremos resueltas en la materia de figuración melódica, particularidad que parece ser 

personalísima del investigador de este trabajo. Esto nos permitirá, como se hará evidente en 

breve, contar con una amplia gama de fenómenos bastante usados en la literatura y tener la 

posibilidad de entregar una suerte de traducción rítmica de los mismos. En ese proceso de «llevar 

a la orilla de un sitio a otro» el ritmo se mostrará dócil y podremos especular nuevos 

planteamientos que excedan las actuales posibilidades de las alturas en tanto notación y 

reproducción en instrumentos acústicos, es decir, hallaremos un nuevo idioma disponible para 

ser utilizado y reglamentado.  

El fenómeno del politempo ha sido uno de los artefactos de uso frecuente que se permite 

con naturalidad la música electrónica y, por ende, la música electroacústica, mixta. Sin embargo, 

en el campo de la música acústica lo politemporal llega a erigirse excentricidad y su 

incorporación se puede catalogar como marginal a pesar de que cada vez son más compositores 

los que se atreven a este tipo de disquisiciones como se podrá observar en nuestro Capítulo II. 

No obstante, no solo hace falta que el compositor sienta la necesidad de esta suerte de maniobras 

rítmicas, sino la preparación de la música, su edición y anotación y la ¿posterior?6 preparación 

de los músicos. Es un fenómeno complejo. 

El trabajo se ha organizado en cuatro capítulos: 

En el «Capítulo I: Morfologías compartidas» desplegamos el andamiaje teórico que 

sustenta nuestra visión del ritmo modelado a partir de la teoría de la armonía funcional y su 

concepto de la disonancia— término que ha dinamizado todos los procesos expansivos por los 

que ha transitado la música—. Las categorías de disonancia que analiza la armonía, y que han 

ayudado a engranar las distintas transiciones entre las épocas, nos fueron de utilidad para 

encontrar réplicas en el campo rítmico, así como también hallar las respectivas correspondencias 

con las investigaciones de la física teórica. 

El «Capítulo II: Encuentros antológicos» se encargó de trazar líneas cronológicas entre 

las distintas manifestaciones del fenómeno politemporal, desde las más antiguas que podemos 

datar en el siglo XIV hasta aquellas de más reciente producción en el siglo XXI, reconociendo 

los esfuerzos de distintas personalidades e instituciones, así como también los no pocos 

 
6 ¿Anterior? 
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inconvenientes multiniveles que estos artefactos engendran. La revisión de los usos de estos 

dispositivos a lo largo de los siglos nos acercó a determinar razones de la fisonomía de los 

Objetos, en especial, las motivaciones retóricas y filosóficas detrás de su búsqueda.  

De alguna manera, y a pesar de los siete siglos de distancia, el Renacimiento y nuestra 

actualidad comparten, en el ritmo, cosas que los emparentan de forma singular que podemos 

observar singularmente en la devoción de Anton Webern por el compositor Heinrich Isaac, a 

quien dedicara su tesis doctoral, o de György Ligeti por la generación franco-flamenca del ars 

nova y el desarrollo de la isorritmia, en particular Johannes Ockeghem y Guillaume de Machaut 

(Ligeti, Varnái, Häusler y Samuel: 1983). La participación de personalidades como Philippe 

Kocher del Institute for Computer Music and Sound Technology en la Zürcher Universität der 

Kunste (ZHdK), Ángel Hernández-Lovera y Alessandro Perini para la estructura de este capítulo 

fue vertebral en cuanto nos presentaron la realidad actualizada de las obras más recientes. 

El «Capítulo III: Higiene politemporal» está dividido en dos secciones: la primera se 

enfrentó a la tarea de definir el Objeto Politemporal, revisar las motivaciones detrás de su uso 

y sus posibles implicaciones filosóficas; la segunda parte se propuso registrar cada una de 

nuestras observaciones metronómicas de forma ordenada y sistemática en donde se destacaron, 

además, las posibles estrategias compositivas que cada una de ellas pueden implicar. 

El «Capítulo IV: Anatomía creativa» está dividido en dos secciones: la primera se 

encargó de analizar fragmentos de la literatura musical occidental que se han visto involucrados 

con la politemporalidad; la segunda parte sirvió para exponer algunas de las estrategias que 

hemos deducido de nuestras observaciones en una selección de nuestra producción musical. De 

alguna forma, esta última sección demuestra la validez de lo expuesto a lo largo del trabajo. Al 

final se encuentran dos piezas compuestas a lo largo de la redacción de la investigación, a saber: 

«Megapíxel I y II» y «4:35», que se encargan de someter a prueba algunas de las disquisiciones 

rítmicas a las que hemos llegado. Las partituras de estas dos piezas se encontrarán en los 

apéndices respectivos. 

El trabajo cuenta con cinco «Apéndices»: el Apéndice 1 se encarga de registrar una lista 

de Objetos politemporales de 2 y 3 tempi según la escala no-octaval <60-65-70-75-80-85-90-

95-100-105> con las posibles relaciones equivalentes o derivadas. Esta escala es una que 

proponemos de forma arbitraria. La exponemos por razones de demostrar las posibilidades de 
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este método de trabajo y exhibir sus bondades. Es una invitación para los analistas y 

compositores; el Apéndice 2 recoge la I° generación de la escala derivada y concomitante de la 

misma escala no-octaval que definimos antes.  

El resto de apéndices son composiciones del investigador de este trabajo: el Apéndice 3 

es la partitura de Megapíxel I (2022); el Apéndice 4 es la partitura de Megapíxel II (2022); el 

Apéndice 5 es la partitura de 4:35 (2022). 
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CAPÍTULO I 

 

MORFOLOGÍAS COMPARTIDAS 

 

 

I.1. La noción de eternidad 

 

Correspondencias misteriosas, profundas analogías,  

sentimiento de la unidad primigenia del Cosmos,  

intuición de la unidad originaria, percepción aguda  

de la Totalidad como clave del universo, vínculo  

radical entre lo físico y lo espiritual, 

lo sensible y lo inteligible; (…).  

Ludovico Silva, Teoría Poética. (2008:27) 

 

El origen tan remoto de la música, mucho más antigua que la práctica gregoriana, la 

emparenta con las primeras cosas, aquellas originales y quizás con la noción de Dios también.  

La práctica musical, cada vez con más fuerza, fue de a poco dando evidencias de la 

necesidad de un orden teológico7 y jerárquico que gobernara y rigiera el pensamiento musical. 

En el caso de la armonía y la melodía encontramos la presencia de la tónica, nota/acorde sobre 

la cual gira toda la gama de posibilidades; puede incluso no aparecer esa tónica, como 

encontramos en algunos fragmentos en la música de los románticos tardíos, y, sin embargo, 

seguir ejerciendo su fuerza de omnipresencia ordenadora.  

En el caso del ritmo y la métrica, podemos recordar cómo llamamos a la figura que 

encabeza aquel esquema arbóreo de subdivisiones. Pensemos en los nombres que a esta figura 

 
7 Mateo, 20: Porque el reino de los cielos es semejante a un hombre, padre de familia, que salió por la mañana a 

contratar obreros para su viña. 
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se le dan en distintos idiomas para entender la trascendencia de su significado subyacente en el 

uso corriente del término: en alemán se conoce como Ganznote —que podemos traducir como 

nota entera o nota completa—, en italiano Intero —entera—, en francés Ronde —redonda, 

círculo— que se parece mucho al nombre que damos en castellano a esta figura: Redonda. Sin 

embargo, otro de los nombres que encontramos en nuestra teoría elemental de organización del 

ritmo para denominar a esta redonda es: unidad. Ahora sí podemos ver cómo dialoga este 

concepto con lo que se pretende en alemán o en italiano. De igual forma, no nos dejemos engañar 

por la simplicidad aparente de los términos en francés y nuestra humilde redonda española. El 

círculo es una figura llena de mágica trascendencia como el número tres o el número siete. 

Podemos recordar una de las definiciones que se dio sobre Dios en el Liber viginti quattuor 

philosophorum atribuido a Hermes Trismegisto por allá por el siglo XII: Deus est sphaera 

infinita cuius centrum est ubique, circumferentia nusquam8. Nos reservamos de comentar lo 

propio acerca de los conceptos de unidad y completitud por ser bastante evidentes. 

Toda materia que obedece a estos términos de ordenación natural posee campos 

dialogantes: los patrones que se identifican en uno se corresponden en otro; lo que quiere decir 

que los fenómenos que ocurren en el ámbito de las alturas tendrán que corresponderse, en alguna 

medida, en el ámbito del ritmo, y esta observación la encontramos argumentada en Quintiliano 

cuando nos dice que: «la composición rítmica [rhythmopoiía] es la capacidad creadora de ritmo. 

La composición rítmica perfecta es aquella en la cual están contenidas todas las configuraciones 

rítmicas. Se divide en las mismas partes que la composición melódica9 (…)» (95). 

La observación de Quintiliano nos parece sumamente significativa pues la consideramos 

el punto de partida de toda la teoría que esgrimiremos a lo largo de este capítulo: la relación 

inequívoca entre altura y ritmo, sabiendo, además, que lo que encontremos en estos campos será 

de fácil extrapolación en los subsiguientes —el timbre y la orquestación, la forma, etc.— que 

dependen, en parte, de estos dos primeros elementos. Ya lo decía el mismo Danhauser en su 

famoso libro de Teoría: «el sonido y la duración son los principales elementos de la música» 

(88).  

En este sentido, Quintiliano es más claro aún y sigue elaborando su idea:  

 
8 Dios es una esfera infinita cuyo centro se halla en todas partes y su circunferencia en ninguna. 
9 Énfasis nuestro. 
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Algunos de los antiguos llamaban al ritmo masculino y al mélos femenino, pues el mélos es 

inactivo y amorfo, puesto que posee la razón de la materia por su adecuación a los contrarios, 

mientras que el ritmo lo modela y lo mueve ordenadamente, al poseer la razón del que produce 

respecto a lo producido. (96). 

En su libro sobre La melodía (1989), Ernst Toch nos presenta una definición bastante 

precisa de este término que muchas veces es dado por sentado: «(…), podemos definir la 

melodía como una sucesión de sonidos de distinta altura animados por el ritmo. Ambos factores 

son de igual importancia para la construcción de la melodía; pero no para nuestra percepción» 

(24). Esto mismo es lo que nos enseñó Danhauser en su libro de Teoría también: «El ritmo es 

el diseño que los diferentes sonidos colorean» (88). Sin embargo, necesitamos determinar 

todavía más varios fenómenos que se despliegan en el momento en que entendemos una melodía 

aparte del ritmo y la altura que, de acuerdo con ambos autores, son fundamentales. 

El timbre —en el campo de las alturas— juega un papel especial en la construcción de 

una melodía. Está estrechamente ligado al nacimiento del proyecto de cualquier melodía. El 

compositor piensa instintivamente en el timbre que su melodía tendrá. Esto es tan así que ciertos 

timbres necesitan cuidados más especiales que otros: una melodía para el piccolo tendrá poco 

en común con aquella de la tuba o del timpani. 

El otro elemento que juega especial importancia en la definición de la melodía, y ahora 

en el campo del ritmo, es la cifra indicadora de compás y, definitivamente, la cifra metronómica. 

Sin esta determinación última, aunque creemos que todos estos procesos se dan al mismo tiempo 

en la mente del compositor, no podríamos tener un ritmo y, menos aún, la melodía. La cifra 

metronómica cumple, de buenas a primeras, la función de indicarnos la velocidad a la que ese 

ritmo se tiene que interpretar. Sin la indicación de la velocidad sería imposible comenzar a cantar 

o a tocar. Por su parte, la cifra indicadora de compás, ordena el impulso de esa velocidad en el 

redil que supone la barra. En este sentido, la cifra metronómica cumple, en el campo del ritmo, 

una función como, en el campo de la altura, la tonalidad y el temperamento: reglamenta las 

distintas relaciones rítmicas posibles10. No en balde cuando vemos un fragmento de música con 

 
10 Esto será detallado y explicado en extensión en el próximo capítulo. 
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una cifra metronómica de negra igual a 60 —que es cualquier otra cifra— escuchamos decir11: 

eso está en negra a 6012. 

Entre los fenómenos más trascendentales de la historiografía musical encontramos aquel 

que refiere la distinción entre consonancia y disonancia. Esta diferenciación es claramente 

experimentada en el reino de las alturas. Si ocurre en las alturas, tiene que ocurrir, de igual forma 

y con características similares en su versión rítmica: la disonancia métrica. Pero antes de 

empezar a explicar cómo sucede esto, su alcance y medida, es importante, primero, aclarar a 

qué, específicamente, refieren estos términos.  

Heinrich Schenker, en su Tratado de Armonía (1906, ed. 1990), comenta que los 

intervalos consonantes son aquellos que presentan las relaciones más sencillas, «las relaciones 

más simples 1, 2, 3 y 5 de la serie de los armónicos superiores» (203). Esto tiene que ser así, 

pues la simpleza y la belleza, como nos enseña Santo Tomás, van de la mano. Y, lo contrario, 

también tiene que ser cierto. Encontramos autores, y nosotros mismos nos hemos permitido la 

experiencia, que nos hablan de la sensación de reposo y tensión que entrañan estos términos y 

su acción en el hecho musical y, es acá, donde reside la esencia de lo que tratamos de explicar. 

Insistimos en la esencia del hecho pues de las razones más aducidas para etiquetar como 

disonante o consonante a un intervalo, se encontraba la dificultad que suponía la entonación —

pues el inicio lo hallamos en la música vocal13— de tal intervalo, considerando más naturales 

aquellos cuya entonación era más sencilla o nada dificultosa y, basándonos en esto podemos 

hoy expresar qué es y qué no es disonante.  

En su trabajo de maestría, Metric dissonance in Brahms’s second Piano Trio Op. 87 

(2013), William Bosworth hace referencia a un término sumamente sugerente: la hegemonía de 

la altura14. Se vale de esto para caracterizar la producción musical de occidente del período de 

práctica común. Se puede observar que la investigación musical recayó sobre temas que con las 

alturas tenían que ver, como la armonía, la orquestación (timbre), la forma musical, dejando, de 

esta manera, al ritmo como dado por sentado. En este sentido, Henry Cowell (1996) advierte la 

 
11 No hay que despreciar el instinto de nombrar algo y la precisión del lenguaje. 
12 Decir Eso está en negra a 60 suena muy parecido a Eso está en la menor. 
13 Y esto, a su vez, con la oralidad, de la que ya tendremos ocasión de referirnos. 
14 Traducción nuestra: Hegemony of pitch. 
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misma situación y dice que: «un libro completo tendrá que escribirse acerca de cada uno de los 

temas como la poliarmonía, polirrítmica, racimos de notas (…)15» (xvi). De la misma forma, 

como asegura en su libro Elementos de la rítmica musical (1955) Julio Bernaldo de Quirós, el 

ilustre François-Auguste Gevaert escribió en una carta, reproducida a su vez por Westphal 

(1893): «una teoría moderna del ritmo no existe»16 (19). 

Este hecho tan particular obedece a una serie de eventos bien especiales. Hacemos 

énfasis en lo particular de esto pues, al principio, como nos dice Joaquín Zamacois (1975, ed. 

2003), todo apuntaba, o parecía apuntar por lo menos, a un objetivo distinto: 

Para el politeísmo pagano de los pueblos primitivos, el ritmo, como toda la música, era de origen 

divino. (…). Los movimientos del cuerpo, regidos por el ritmo de la danza, y ésta por el ritmo 

sonoro sujeto a fórmulas concretas, proporcionaba una belleza de conjunto que forzosamente 

debía resultar grata a aquellas divinidades a las cuales las danzas eran ofrendadas. (Zamacois, 

2003:30) 

Por su parte, y precisando aún más las fechas, Alec Robertson y Denis Stevens 

argumentan que: 

El sonido de las cañas (halhallatu) se comparaba con el aliento de Ramman [dios del trueno] y 

el tambor en forma de reloj de arena (balag) se escribía con el símbolo del nombre de Ea [diosa 

de las profundidades]. Estas ideas que llegan, quizás, de un tiempo incluso más prehistórico, 

permanecen en el corazón del servicio del templo [de los antiguos mesopotámicos]17. (Robertson 

& Stevens, 1960:13) 

El origen pagano de la música tuvo que esconderse un poco, moderar sus expansivas 

intenciones18, cuando llegó el cristianismo.  

En el cristianismo, el ritmo dejó de constituir un factor de especulación estética a partir de la 

instauración en su liturgia del canto llano, pues éste suprimió toda fantasía rítmica, por lo que 

pudiese tener de pagana y de excitación sensual —razón por la cual desterró ya antes la Danza 

 
15 Traducción nuestra: A separate book would have to be written about each one of the subjects, such as 

polyharmony, polyrhythm, or tone-cluster (…). 
16 Sin embargo, en 1853 Moritz Hauptmann publica su libro Die Natur der Harmonik und der Metrik (La naturaleza 

del hecho armónico y rítmico) en donde equipara a partir de deducciones hegelianas a ambos fenómenos y parece, 

según Thoegersen (2012) haber sido el primero en hacerlo (127). Nosotros nos emplazamos con esta visión como 

hemos dado cuenta y seguiremos ofreciendo evidencias de ello, pues estimamos que definitivamente existen 

morfologías compartidas. 
17 Traducción nuestra: The sound of the reed-pipe (halhallatu) was compared with Ramman’s breath, and the hour-

glass drum (balag) was written with the sign of Ea’s name. Such ideas coming perhaps from an even earlier 

prehistoric time, lay right at the heart of their temple services. 
18 Hasta desatarse con la Consagración de la Primavera de Igor Stravinsky en 1913. Tantos siglos de represión de 

estas necesidades no podían sino estallar en un siglo (XX) lleno de innovación rítmica. 
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del ritualismo religioso— y redujo el ritmo litúrgico a una uniformidad casi absoluta. (Zamacois, 

2003:31) 

Esa uniformidad de la que habla Zamacois la reconocemos en el canto gregoriano, como 

él mismo comentó, y de igual manera en las primeras formas de polifonía que le siguieron. Y 

esta uniformidad sigue hoy estando vigente de una u otra manera19 como puede observarse en 

las construcciones rítmicas que tendemos a considerar como equilibradas o consonantes y que 

autores como Grosvenor y Meyer (1960), Morgan (1978) o Lester (1986), se han encargado de 

estudiar a profundidad. El trabajo de Lerdahl y Jackendoff (1983, ed. 2003) ha sido capital para 

la teorización sobre los ritmos tonales en tanto se proponen describir mediante sus reglas de 

correcta formación los procesos implícitos destacando siempre la coincidencia de los tiempos 

fuertes y débiles en cada uno de los niveles métricos —niveles arquitectónicos para Grosvenor 

y Meyer— y la periodicidad de los eventos. Por su parte, Harald Krebs (1999) estudia 

explícitamente la disonancia métrica y ofrece toda una taxonomía novedosa para explicar la 

manifestación disonante del ritmo: disonancia de agrupación, disonancia de desplazamiento, y 

un entramado de términos que nos serán útiles a lo largo del trabajo. 

En concreto, el ritmo es un fenómeno eminentemente corporal y primitivo20. Así lo 

define Ernst Kurth en su libro Grundlagen des Linearen Kontrapunkts. Einführung in Stil und 

Technik von Bach’s melodischer Polyphonie y hace hincapié en la característica que imprime el 

ritmo en nosotros: «sobre ese movimiento corporal primitivo [la sensación cinética que reside 

en el ritmo] que pulsa en nosotros de forma más perceptible y significativa a partir de la medida 

regular del sentido del paso»21 (52).  

El ritmo representa en nosotros una pulsión natural y, por tanto, irreprimible. La 

sensualidad, decididamente corporal del ritmo, quedó amenazada de muerte, relegada a rituales 

de origen pagano y, definitivamente, quedó desterrada de la invención melódica y armónica 

hasta hoy. 

Estas informaciones nos hacen cuestionarnos acerca del origen del ritmo y de la música 

misma. A pesar de lo temerario que parezca a primera vista esta empresa, resalta la importancia 

 
19 Sobre este respecto comentaremos en la siguiente sección. 
20 «Primitive körperliche Bewegung». 
21 Traducción nuestra: u.z. auf jene primitive körperliche Bewegung, die aus dem Gleichmass des Schrittgefühls 

am spürbarsten und sinnfälligsten in uns pulsiert. 



13 
 

 

de su aclaración —aunque no pretendamos dar con una definitiva— para entender algunos de 

los procesos que vivió, y que seguirá viviendo, a lo largo de su historia. 

En su libro Der Rhythmus. Sein Wesen in der Kunst und seine Bedeutung im 

musikalischen Vortrage22, el compositor Adolf Carpe (1900) nos comenta lo siguiente: 

La música aparece por primera vez en estrecha relación con el lenguaje, pues ya era el medio 

más eficaz para que griegos y hebreos perfeccionaran el ritmo de su habla. 

Los griegos medían sus sílabas con precisión según su longitud y el número de consonantes 

asociadas a las vocales cortas, y las dividían en sílabas cortas, largas y medias. La corta (mora) 

era la unidad de medida, y la sílaba larga tenía la duración de dos cortas. 

La mera alternancia de sílabas largas y cortas da al lenguaje un cierto impulso rítmico, pero si 

esta alternancia se desarrolla según un determinado plan, entonces en el habla el verso se forma 

a partir de los pies, en la música a partir de los compases del período. Esta última está construida 

con la misma seguridad y firmeza que el verso, ya que la división en compases no es 

originalmente otra cosa que una imitación de los pies del verso y su recurrencia regular en el 

metro23. (Carpe, 1900:43) 

La música nace, en efecto, junto con el lenguaje. Por eso las analogías que con la teoría 

lingüística se esgrimen para explicar conceptos musicales funcionan con bastante efectividad24: 

discurso, gramática musical, sintaxis, contexto, frase, métrica, acentuación, puntuación, etc25. 

Todos estos términos son estudiados con profundidad, analizando sus dimensiones y límites por 

la semiótica musical. 

 

  

 
22 Traducción nuestra: El ritmo. Su esencia en el arte y su significación en la interpretación musical. 
23 Traducción nuestra: Die Musik tritt zuerst wohl in engster Verbindung mit der Sprache auf, denn sie wurde schon 

den Griechen und Hebräern das wirksamste Mittel zur Vervollkommnung ihrer Sprachrhythmik.  

Die Griechen maßsen ihre Silben genau nach Ausdehnung und Länge und nach der Zahl der mit kurzen Voalen 

verbundenen Consonanten, un theilten sie ein in kurze, lange und mittlezeitige Silben. Die kurze (mora) war Einheit 

der Messung, und die lange Silbe hatte die Zeitdauer von zwei kurzen. 

Schon der blosse Wechsel von langen und kurzen Silben gibt der Sprache einen gewissen rhythmischen Schwung, 

wird aber dieser Wechsel nach bestimmtem Plane entwickelt, so bildet sich in der Sprach aus Füssen der Vers, in 

der Musik aus Takten die Periode. Letztere ist gerade so sicher und fest gefügt, wie der Vers, denn die Theilung in 

Takte ist ursprünglich nichts Anderes als eine Nachahmung der Versfüsse und deren regelmässiger Wiederkehr im 

Metrum. 
24 Destacamos la teoría rítmica de Lerdahl y Jackendoff (1983, ed. 2003) que se basa, a su vez, en la teoría de la 

gramática generativa de Noam Chomsky (1955, ed. 1975). 
25 Se nos antojan los siguientes versos: de las moras griegas / el vino de la palabra. 



14 
 

 

I.2. La función rítmica 

 

Lo supieron los arduos alumnos de Pitágoras. 

Jorge Luis Borges. La noche cíclica. 

 

La altura, el ritmo y la forma musical, la articulación a gran escala de los dos primeros, 

practican el siguiente principio: todo movimiento supone un estrés, incluyendo la variación del 

movimiento. Presenciamos una suerte de nostalgia de eternidad. La línea que se dibuja sobre el 

pentagrama infinito se funde con el horizonte del ámbito sonoro hasta llegar al albor de la 

humanidad. 

Esto hace que nos remontemos a las primeras investigaciones de las alturas en aquel 

monocordio griego. La humildad del instrumento encerraba la completa representación del 

sonido en su estado más puro. 

Ese sonido original que intentamos definir es el claro reflejo de la idea de la armonía de 

las esferas de los griegos y, específicamente de Pitágoras y sus seguidores: el sonido inaudible 

que desde el comienzo de todo se escucha en el universo.  

La teoría funcional de la armonía, ampliamente estudiada por autores como Hugo 

Riemann (1893), Diether de la Motte (1976) o Violeta Lárez (2021), busca explicar el hecho 

armónico a partir de la psicología detrás de los enlaces entre los acordes y las jerarquías dentro 

de las tonalidades; cómo cada tonalidad, de forma individual, interactúa con el resto de 

tonalidades y cómo este movimiento, que no se detiene nunca y que se asemeja a magnitudes 

universales como la gravedad, mantiene todo el espectro armónico estrecha y objetivamente 

unido. De forma general, esencial, nos podríamos aventurar a decir que la teoría funcional es, 

en su origen, una teoría que explica el nivel consonante o disonante de un acorde dentro del 

contexto armónico en el que se inscribe, es decir, en todas sus relaciones. 

Un pasaje abiertamente cromático y decididamente modulante demostrará ser el mejor 

ejemplo para evidenciar el principio que expusimos al comienzo de esta sección sobre el estrés 

que supone cualquier movimiento. Esta tensión no se produce por el movimiento en sí mismo 

sino por una característica bien importante de las funciones y que no hemos explicitado todavía: 

necesidad expansiva. Sobre este respecto reproducimos un extracto del Tratado de armonía de 

Arnold Schönberg de la sección en donde habla de la modulación: 
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Lo importante para nosotros es reconocer que en la tonalidad existen territorios que, aunque 

constreñidos tonalmente, permanecen neutrales, pero que están prontos a ceder ante el atractivo 

de otra tonalidad vecina en cuanto el poder de la tónica decaiga un instante. Aunque no se llegue 

a considerar que todo acorde que siga al I grado signifique el comienzo del abandono de la 

tonalidad (aun siempre con referencia a ésta), hay que observar que la fuerte voluntad de los 

dominadores relativos de las regiones de la dominante y la subdominante, y la tendencia de los 

acordes neutrales de someterse a aquellos eventualmente al deseo de otra tonalidad vecina, 

favorecen el peligro de que se aflojen los lazos con la tónica. De esto y de la tendencia de cada 

grado a convertirse en tónica o al menos a alcanzar en otro ámbito una mayor importancia, se 

origina un torneo que confiere interés a la armonía dentro de la tonalidad. La apetencia a la 

autodeterminación territorial de dos contrarios poderosos, la revuelta de los elementos menos 

sólidamente sujetos, las pequeñas victorias y conquistas ocasionales de los partidos en lucha, su 

sumisión final al dominador principal y su fusión en una función común, todo ello constituye un 

movimiento que no es sino un reflejo de nuestra propia actividad humana: sentimos, así como 

vida lo que habíamos creado como arte.  

Así, todo acorde situado junto al sonido fundamental de la tonalidad tiene por lo menos la misma 

tendencia a alejarse de él que a regresar. (…). 

Cuanto mayor sea este esfuerzo, más aplastante será el efecto de la victoria.  

Si se siguen, pues, y justificadamente, las inclinaciones de los sátrapas, se comprenderán 

entonces la necesidad y la posibilidad de las desviaciones, de la modulación. Que no tiene 

límites, como tampoco los tiene el poder de la tonalidad. (Schönberg, 1974:170-171) 

Esta batalla incesante que describe Schönberg, con una imaginación envidiable, es ese 

forcejeo entre consonancia y disonancia, entre tensión y reposo, entre movimiento y estatismo. 

Este fenómeno tan dinámico es el que define todas las relaciones armónicas. 

La noción de función a la que las teorías de expectativa y de Gestalt musical de Leonard 

Meyer debe bastante, asignada históricamente con exclusividad a lo armónico, es decir a las 

alturas, la encontramos de igual forma en el ritmo y con las mismas características descritas. 

El ritmo tiene necesidades territoriales que satisfacer. Pensar en un modelo planetario de 

nuestro sistema Solar26 y aplicarlo a la teoría armónica es sumamente ilustrativo en este sentido. 

Cada acorde necesita que a su lado aparezca otro, con un peso y unas características propias, y 

al lado de este otro más hasta el final, que se subordine a su órbita, conformándose así una 

inmensa galaxia llena de posibilidades, inéditas la más de las veces. Cuando esto no ocurre, el 

poder gravitacional del primer acorde se desbalancea y se genera una ruptura, un conflicto, una 

tensión a la que los siguientes eventos intentarán responder en la misma medida27. Si esto sigue 

 
26 En este sentido se agrega una pequeña sección como apostilla a esta subsección que trata de explicar el interés 

sobre la investigación del tiempo. 
27 Esto guarda relación con las leyes de Newton. La tercera es reveladora en este sentido:  

Actioni contrariam semper & æqualem esse reactionem: sive corporum duorum actiones in se mutuo semper esse 

æquales & in partes contrarias dirigi. / Con toda acción ocurre siempre una reacción igual y contraria: quiere 
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sucediendo, nos damos cuenta de cuánta tensión podemos llegar a presenciar. Este nivel de 

tensión es producido, en principio, por un solo acorde en el caso de la armonía; por una sola 

nota en el caso de la melodía —FA# genera mucha tensión en MIb mayor—, por un solo timbre 

en el caso de la orquestación —que al oboe le siga el contrabajo genera algo de tensión—, y por 

una sola figura en el caso del ritmo —una fusa en un coral de blancas y redondas genera bastante 

tensión—, pues cada evento de forma individual genera un cúmulo de expectativas, situaciones 

que son manejadas a lo largo de la estructura propuesta por el compositor. Las expectativas, las 

disonancias y las consonancias son artefactos flexibles de ser combados en el tiempo a través 

de distintos artilugios. 

Todo en la tonalidad hace referencia a la tónica: cualquier grado o función de la escala 

tiene que ver con la tónica. Tan es así que podemos encontrar episodios en donde no aparezca 

la tónica y, sin embargo, entender que se sugiere esa tonalidad. De la misma forma, la tónica es 

autosuficiente: puede aparecer ella sola y definir, sin ayuda de otros grados o funciones, su 

propia tonalidad28. Lo mismo ocurre con el ritmo y no nos es difícil encontrar ejemplos que 

ilustren nuestras ideas. 

Cuando aparece una corchea en el pentagrama es importante destacar que no solo 

aparece una corchea —como no solo aparece un DO mayor o un re—, sino que aparece una 

figura que tiene —y hace uso de ella— una fuerza gravitacional con tal poder que, la expectativa 

más ordinaria sería que le siga a esa corchea otra corchea, por ejemplo. Acá reconocemos 

nuevamente uno de los postulados de las teorías de Meyer y, con todavía mayor vigencia, la 

noción de función armónica y las luchas intra-armónicas que nos comentaba Schönberg en su 

tratado. 

 
decir que las acciones mutuas de dos cuerpos siempre son iguales y dirigidas en sentido opuesto. 

En Principios matemáticos de la filosofía natural (Newton, 1687, ed. 1999:417) 
28 Un caso sumamente interesante es el preludio de Das Rheingold (1854) de Richard Wagner: cerca de siete 

minutos ininterrumpidos de mi bemol mayor. No aparece otro acorde a su lado y sabemos que estamos en mi bemol 

mayor. No podríamos estar en otra tonalidad. Sería impensable que en vez de tónica se tratase de una subdominante 

o de una dominante. 

Un ejemplo moderno y extremo puede ser el caso del Trio de cuerdas (1958) o Quattro Pezzi (1959) de Giacinto 

Scelsi, ambas obras a un siglo entero luego de Wagner, en donde el compositor explora las posibilidades de un solo 

sonido aislado. Es el timbre, el ataque y el ritmo lo que genera la dinámica. Sin embargo, se advierte cómo un solo 

sonido puede generar tal tipo de relaciones de significado, invocar tales fuerzas sin la necesidad de otro sonido 

subordinado a estos.  
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Es importante destacar la posición de los compases y las cifras indicadoras de compás 

en este modelo astronómico-musical. En este sentido, los compases ordenan la jerarquía de un 

modo intuitivo y reglamentan, de forma silente, la posición natural a seguir. Los compases son 

el sistema solar entero en donde los ritmos están insertos. El Sol, el ritmo orgánico que se traduce 

en la relación que se establece en lo que propone la cifra de compás y el discurso entero de la 

obra o el fragmento; los planetas, que alrededor del Sol giran, son el resto de los ritmos que 

ayudan a que exista este equilibrio cósmico. Mientras más alejado esté un planeta de su Sol, 

menos será la fuerza de atracción del último sobre este y, por tanto, puede salir de ese sistema y 

anexarse a otro con total indiferencia. Sin embargo, es importante dejar claro que cada uno de 

estos ritmos, no importa lo lejos o lo cerca que estén de este ritmo original, todos reciben la 

irradiación que se desprende de ese Sol, todos. 

Ir de un acorde diferente a otro, o ir de un ritmo diferente a otro, compromete, en gran 

medida, la estabilidad de un fragmento. Esto fue debidamente solucionado, la incertidumbre de 

la estabilidad, en la cantidad de disonancia negociada y aceptada por todos nosotros en las 

condiciones que supone el uso de cualquier escala. En la escala encontramos la cantidad mínima 

de disonancia que puede soportar, sin mayor esfuerzo, una tonalidad. Es acá donde radica la 

inteligencia de nuestra afirmación: la mayor consonancia la encontramos en la repetición de un 

sonido, de un acorde de un timbre o de un ritmo. Spinoza (1675, ed. 2000) nos dirá que «cada 

cosa, en tanto esté en ella, se esfuerza por perseverar en su ser» (133) y que esta circunstancia 

es «la esencia actual de la misma [cosa evaluada]» (133). 

En el discurso normal del habla no encontramos saltos bruscos en la declamación de los 

mensajes, so pena de no producirse por completo el proceso de la comunicación. Cada sílaba se 

sigue una después de la otra, dejando espacios entre palabra y palabra y tomando en cuenta las 

puntuaciones. Es lo que podríamos llamar como natural. Lo mismo con el ritmo y quizás esto 

tenga que ver con el origen silábico de la música. No en balde los griegos pensaban en pies 

métricos. 

En este sentido es pertinente agregar una cita del libro de Moritz Hauptmann, Die Natur 

der Harmonik und der Metrik (1853) que Robert P. Morgan (1978:440) citara en su artículo The 

Theory and Analysis of Tonal Rhythm: «las leyes métricas del ritmo y aquellas del metro son, 
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en principio, las mismas que aquellas de la métrica y la música del lenguaje29». A este ritmo 

particular el compositor alemán lo llamó Sprachmetrum. 

El estrés que supone la variación del estado propuesto disminuye —cuando vamos a un 

sonido, acorde, timbre o ritmo distinto— en la medida en que estos se correspondan de alguna 

forma con el primero. Sonidos, acordes, timbres o ritmos. Partimos de la base que el ritmo tiene 

la categoría de parámetro organizable como los demás elementos musicales en término de 

expectativa, tensión y reposo. 

 

I.2.1. Harmonia mundana: analogías entre teorías musicales y físicas 

 

Nuestra intención principal en este apartado se propone examinar la visión del tiempo 

como magnitud de la física planteada, aceptada y asumida desde el siglo XVII (con Isaac 

Newton) y cómo quedó, desde entonces, digamos, inalterable hasta el siglo XX (con Albert 

Einstein) que es donde conocemos rupturas que permiten ver otras posibilidades del tiempo30.  

La reflexión sobre el tiempo como dimensión musical no puede obviar las implicaciones 

extra-musicales implícitas en el levantamiento del peso argumental del término. Nos referimos 

a la magnitud filosófica y física del concepto que están ambas íntimamente relacionadas. En 

concreto las analogías que pueden hacerse entre la música y las teorías físicas son numerosas, 

quizás una de las primeras y más documentada fue aquella de la Harmonia universalis que los 

griegos reconocían desde hace siglos con representantes como Pitágoras que influyó el trabajo 

de Boecio y más tarde de Kepler. Estas analogías las encontramos con frecuencia en la poesía 

en tanto las fronteras de la palabra se nos presentan idóneas para desafiar los significados; las 

encontramos como objetos inspiradores a la hora de la composición de piezas y las hallamos 

incluso en la teoría musical. Sobre esto Blutner y beim Graben (2019) apuntan a la experiencia 

del movimiento musical como algo físico y que involucra unas fuerzas motrices detrás que 

permiten tales mecanismos (2). Algunos de esos términos pueden ser gravedad, inercia y 

 
29 Traducción nuestra: the metrical laws of rhythm and meter [are] in principle the same for the meter of music and 

that of language. 
30 Resulta pertinente destacar que la visión del tiempo musical no vivió un hiato de similar placidez. La llegada del 

metrónomo, y antes el pendulum, trajo consigo actitudes diversas entre compositores y ejecutantes.  
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magnetismo, que han sido estudiados por Larson y VanHandel (2005) y que usaremos a diestra 

y siniestra en este trabajo de forma de explicitar los fenómenos que informan lo rítmico. 

El movimiento armónico que se proponía en las obras de la época en la que los trabajos 

de Fux31, Rameau32 y Bach33 se escribieron sugiere una influencia física en su concepción 

inicial; que todo gire alrededor de una tónica jerarca y que tenga satélites que la ayuden a 

cumplir ciertas funciones vitales parecen responder a un modelo astronómico de la música. No 

sería descabellado, entonces, buscar en esos años alguna respuesta en este sentido en el campo 

de la investigación astronómica: no en balde Platón en La República emparentó a ambas 

disciplinas. Expondremos, a continuación, un par de párrafos sobre la concepción del tiempo no 

como entidad musical sino como magnitud física para demostrar algunas de las 

correspondencias en las actitudes asumidas entre músicos y físicos. 

Si bien la idea del modelo heliocéntrico nos acompaña desde el ágora griego no fue sino 

hasta bien entrado el siglo XVI cuando Nicolás Copérnico expone esta teoría, de forma póstuma, 

en su De Revolutionibus Orbitum Coelestium (1543). Animado por estas observaciones, 

Johannes Kepler presenta sus tres leyes y es la primera la que más resuena con la idea de la 

tónica: «Todos los planetas se desplazan alrededor del Sol describiendo órbitas elípticas» 

(1609). Isaac Newton plantea su ley de gravitación universal en sus Principia (1687 —dos años 

luego del nacimiento de J.S. Bach y G.F. Händel—) en donde explica las fuerzas de atracción 

entre dos cuerpos celestes. De la misma forma, Newton propone una definición del tiempo en 

sus Principia en donde concibe al tiempo —al espacio y al movimiento— como absoluto y 

lineal. De esta manera el tiempo quedará definido hasta el siglo XX. 

El annus mirabilis de Albert Einstein es 1905. Este año presenció la publicación de 

cuatro importantes artículos, varios de los cuales le valieron luego el premio Nóbel. Uno de 

ellos, quizás aquel por el cual lo conocemos todos, es en donde explica su teoría de la relatividad, 

en donde habla, expone y expande la visión del tiempo rompiendo con el relato de la visión 

newtoniana del tiempo, ampliando sus límites y ensanchando sus alcances. 

 
31 Gradus ad Parnassum (1725). 
32 Traité de l'harmonie réduite à ses principes naturels (1722). 
33 Clave Bien Temperado (1722), primer tomo. 



20 
 

 

A pocos años de este descubrimiento einsteiniano nos encontraremos con los avances 

polirrítmicos de Stravinsky y otros compositores en cuanto a la ruptura del manejo del ritmo a 

partir de este momento. 

El tiempo, su extensión, clasificación y cuestionamiento, era algo que atañía 

exclusivamente al vigésimo siglo de nuestra era y que sigue estando en la actualidad de las 

discusiones científicas más polémicas en busca de una posible unificación de las más 

fundamentales teorías físicas. Esta panorámica nos demuestra que todavía tenemos un camino 

que recorrer para poder mostrar todas las particularidades del tiempo y, específicamente, del 

ritmo musical. 

Parece ser un momento oportuno para desviarnos un poco de la astronomía propuesta en 

esta digresión y seguir interrogando sobre otras teorías capaces de dialogar con el quehacer 

musical: en este caso nos referiremos al caos. Su aparición en la cronología, al igual que los 

ejemplos antes mencionados, también está revestida de significación en tanto se comparten 

avances similares con la composición.  

La figura del matemático Edward Lorenz es capital para la configuración de la teoría del 

Caos ya que, en 1963, según afirman Sanjuán y Casado Vázquez (2005), descubre un tipo de 

sistema impredecible, «de tal modo que pequeñas variaciones en la fijación de las condiciones 

iniciales llevaban a soluciones drásticamente diferentes» (27).  El mismo año el matemático 

ucraniano Oleksandr Mykolayovych Sharkovsky «había demostrado un teorema que fue 

publicado en la revista Ukranian Mathematics Journal» (loc.cit.) cuyos aportes, junto con 

aquellos de Lorenz, fueron tomados por dos autores, Tien Yien Li y James Yorke, quienes en 

1975 introdujeron el término científico caos. Espinosa y Ureta (2014) puntualizan que «el 

comportamiento de los sistemas que estudiaba Lorenz parecía ser altamente impredecible; se 

creía que el azar intervenía en gran medida. Él lo llamó comportamiento irregular, hoy conocido 

como comportamiento caótico» (70). 

Estas dos décadas en la música, los 60’s y 70’s, vieron la composición de obras como 

Gruppen (1955-57) y Carré (1958-59) de Stockhausen, el Doble concierto (1961) de Elliott 

Carter, el Requiem (1965) de Gyorgy Ligeti, el Piano phase (1967) de Steve Reich y Verticals 

Ascending (1967) de Henry Brant, la Sinfonia (1968) de Luciano Berio, el Cuarteto de Cuerdas 

N° 3 (1971) de Elliott Carter, We come to the river (1976) de Hans Werner Henze, entre mucha 
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más música que tienen que ver con la integración de la noción de lo caótico en su discurso, como 

se hará evidente más adelante en el transcurso de nuestra investigación. 

 

I.3. La figuración rítmica 

 

Una cultura obsesionada con el tiempo produce arte obsesionado con el tiempo 

(y, claramente, artículos obsesionados con el tiempo sobre ese mismo tipo de arte). 

J. Kramer. 

 

La sensualidad cromática se tuvo que limitar. La sensualidad rítmica, se tuvo que 

prohibir de plano. El miedo a dejarse llevar por completo por el tentador ritmo superó la 

capacidad de poder reglarlo por completo. 

La periodicidad de un ritmo es reconfortante, liberadora. La tortura china de la gota de 

agua sería aún peor si no fuese constante su caída. Su hipotética aperiodicidad sería 

insoportablemente extraterrestre.  

El límite impuesto a la cromaticidad entraña la necesidad de los deseos de libertad 

armónica; nos advierte, además, de las grandes posibilidades que posee eso cromático de 

comprometer la estabilidad diatónica. Al límite dentro de la armonía se le llamó figuración 

melódica34, pero esto no es un hecho de un solo nombre. Los otros nombres con los que 

conocemos a la figuración melódica no admiten mayor confusión: Koechlin (1926), y una 

larguísima lista35 siguen la tradición de llamar a estas notas como notas extrañas a la armonía; 

por su parte, Schönberg (1910) les llama notas36 de la música y no del sistema.  

La teoría de la armonía clasifica dos tipos de figuraciones melódicas: una que ocurre 

luego del acorde (notas de paso, notas de bordadura) y otra en simultáneo al acorde (suspensión, 

anticipación), pero nunca, ni la última ni la primera, son acorde ni pueden considerarse acorde 

so pena de errar el análisis. Podríamos pensar que el tipo de figuración que ocurre luego del 

acorde es menos disonante que la otra que funciona en simultáneo. Y, podemos ir incluso más 

 
34 Notas de paso, bordaduras, retardos, anticipaciones, escapadas. 
35 Dentro de tantos nombres nos parece oportuno mencionar a los siguientes autores: Rimsky-Korsakov (1886), 

Riemann (1893), Schönberg (1910), Lenormand (1912), Goetschius (1913), Dubois (1921), Koechlin (1926), 

Hindemith (1940), Piston (1950), Pezzutti (¿1990?), Astor (2016), Lárez (2021). Incluso Krenek (1940). 
36 Realmente les llama acordes de la música y no del sistema. 
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allá si convenimos que, no solo el nivel de tensión producido por la nota figurada reside en sí 

misma sino también en su resolución posterior y cuán alejado o no esté del centro, de la órbita 

que se desplegó en un principio. En este sentido, podremos acordar sin problemas, que las 

figuraciones más disonantes serán aquellas más cromáticas, pero no por ser meramente 

cromáticas sino por el impulso potencialmente desviador —y de forma definitiva— que 

imprime en la línea melódica y, por acción de esto, en la armonía total. 

Analizaremos en detalle algunos ejemplos de la literatura del período de práctica común. 

 

Figura 1: Notas de paso en el comienzo de Ich dank’ dir, lieber Herre de J.S. Bach 

 

 

Figura 2: Bordadura en el comienzo de Freuet euch, Ihr Christen de J.S. Bach 

 

 

Figura 3: En rojo retardos, en naranja notas de paso, en verde escapada en Ermuntre dich, 

mein schwacer Geist de J.S. Bach 

 

El caso del retardo es uno muy particular. Los retardos los conocemos comúnmente en 

la clase de cuarta especie de Fux y los aprendemos, como en la Figura 3, como retardos 
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preparados. Sin embargo, estos retardos pueden no estar preparados y los consideraremos 

retardos de igual forma. La morfología del retardo tiende a hallar su resolución de forma 

descendente. La apoyatura, por su parte, tiende a encontrarla de forma ascendente. A pesar de 

esto ambos conceptos llegan a ser, en cierta medida, intercambiables. 

 

Figura 4: En rojo las apoyaturas, en azul un retardo en el preludio de Tristan e Isolda de R. 

Wagner 

 

Y, si decidimos seguir este camino, es importante aclarar que cualquier bordadura o nota 

de paso o apoyatura o retardo o escapada, catalogadas como tales, tienen que ser necesariamente 

cualquier nota diferente a la tríada luego/con la que suenan, por consonante que resulte algún 

intervalo como el caso de la sexta.  

De la misma forma, la teoría melódica también permite la posibilidad de la superposición 

de estas disonancias de adorno37. Permite, incluso, la presencia prolongada de varias 

figuraciones y la resolución independiente de cada una a distinto tiempo. Esto se intensifica 

cuando el instrumento que sirve de ánfora dentro de la cual se vierte toda esta violencia armónica 

es monofónico como un violín, un chelo o una flauta. En estos casos tan particulares, en donde 

con frecuencia encontramos lo que conocemos como polifonía oculta, se hace más patente lo 

que comentamos hace poco de la existencia de varias figuraciones en simultáneo y su resolución 

diferida. 

De las cosas más interesantes que se pueden lograr con la figuración melódica 

encontramos la resolución de la disonancia en distintas voces y, a este procedimiento lo 

 
37 No solo lo permite, sino que se crean convenciones de importancia como el doble retardo de la dominante que, 

además, puede seguir siendo objeto de sobrefiguraciones adicionales. 
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conocemos como resolución por registro como por ejemplo la Figura 5 del final del II° 

movimiento de la Sinfonía N° 9 de Gustav Mahler, en donde la novena que está en el oboe es 

resuelta por el piccolo dos octavas más arriba. 

 

Figura 5: Final II mov. Sinfonía N° 9 de Gustav Mahler 

 

La figuración melódica representó, en la música del período de práctica común, la 

válvula de escape perfecta, sin el temor de comprometer el equilibrio de la música, en donde 

aliviar las necesidades de mayor riqueza y dinamismo que exigía el discurso musical de cada 

compositor impelido por las búsquedas de cada época. Acá encontramos la principal crítica que 

hace Schönberg a este concepto de la práctica armónica considerándolo el punto más débil del 

sistema por estimar errónea la denominación de notas extrañas a la armonía. Representa la 

figuración melódica la parte de la teoría que desafía a la propia teoría, que comba el sistema a 

placer. 

Primero conocimos la séptima de paso38 y luego, de tanto usarla, se atrevieron los 

compositores a utilizar un acorde con séptima sin preparación, completamente independiente.  

 
38 Primero fue la melodía, luego la armonía que surge como necesidad de expansión: primero lo horizontal, luego 

lo vertical. Johannes Tinctoris en su Diccionario aseguraba que melodía «es lo mismo que armonía». Scriabin, por 

su parte, en algún texto, argumentaba de la misma forma: «la melodía es la armonía en horizontal». 
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Y así sucedió en adelante con los demás acordes disonantes y el resto de las tensiones. A lo 

largo de los años, muy especialmente los últimos años del siglo XIX y los comienzos del siglo 

XX, se fue requiriendo más y más la pequeña válvula de notas extrañas39 hasta convertirse, 

definitivamente, en algo mayor, porque todo sonido y todo hecho musical es susceptible de 

hacerse arte o de erigirse sistema, como en este caso: el sistema anterior, de tanta violencia 

cromática se agotó —particularmente podemos contar a algunos compositores en específico 

como Richard Wagner († 1883), Franz Liszt († 1886), Hugo Wolf († 1903), Max Reger († 

1916)40— y hubo que buscar alivio en otras teorías que surgen a partir de todo esto que 

comentamos como la politonalidad. 

La politonalidad es un producto sumamente refinado de las posibilidades más extremas 

que permite la figuración melódica. Es, al mismo tiempo, una respuesta desde la tonalidad y, 

por el otro lado, una respuesta a la tonalidad41, y en tanto se propone como «atonal», tal como 

parece sugerir el título del artículo de Darius Milhaud «Politonalité et Atonalité» (1923). 

Muchos de los acordes catalogados por Milhaud en su famoso artículo pueden encontrarse en el 

empleo normal de la armonía romántica y postromántica42 solo que, en este caso dependen de 

una resolución posterior y, en el caso politonal, son enteramente independientes, entidades 

completamente autosuficientes. 

En conclusión, la figuración melódica pretendía dinamizar la melodía, enriquecer sus 

potencialidades dentro del entramado armónico. Como hemos venido insistiendo desde el 

principio en las correspondencias entre altura y ritmo y, siendo la figuración melódica una parte 

de la teoría armónica que es capaz —en gran medida— de desequilibrar la pacífica diatonía 

hasta el punto de destruirla por completo, como creemos que sucedió, entonces tenemos que 

encontrar el mismo fenómeno en lo rítmico. La figuración rítmica, de existir, cumpliría 

funciones similares en el campo del metro. 

Primero que todo podemos decir, volviendo sobre nuestros pasos en la analogía armonía-

ritmo, que aquellas figuraciones melódicas que ocurren en simultáneo con el acorde (retardo y 

 
39 De la misma forma se fue prescindiendo de la decorosa etiqueta que las acompañaba, es decir, la resolución o su 

preparación. 
40 Entre muchos otros que estuvieron envueltos en la agenda que podríamos catalogar como ensanchamiento de la 

tonalidad, la búsqueda de una tonalidad libre.    
41 Una solución al problema que presenta la tonalidad. 
42 Sería sumamente interesante un artículo que siguiera este planteamiento. 
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apoyatura) se asemejan a lo que conocemos como un fragmento polirrítmico, ya que constituyen 

dos realidades sonoras, rítmicamente disonante en este caso, que coinciden. Y, por su parte, esa 

disonancia que ocurre luego del acorde (nota de paso, bordadura, anticipación, escapada), 

mucho más sutil que la anterior, parece tener la forma de un fragmento de compás variable o 

como lo llama también Kostka (1989, ed. 2018), multimetro o multimetría. Los procesos de 

expansión que observaremos en lo que queda de capítulo tienen lugar gracias a la participación 

de la circunstancia figurada. 

Los polirritmos y los multimetros tienen distintos niveles de disonancia y, 

evidentemente, de consonancia. Para determinar esto, como se hace con las alturas, puede ser 

revelador desplegar una escala de armónicos del ritmo y saber cuáles parciales están más cerca, 

que serán los consonantes, y cuáles más alejados, que serán los disonantes. Esta escala de 

armónicos que enunciamos acá se parecerá a aquel esquema arbóreo43 de divisiones celular de 

las figuras de nota que aprendemos en las primeras clases de teoría musical. Sobre esto 

adelantaremos más en el Capítulo III y propondremos grados de vecindad, sin embargo, es 

pertinente plantear de una vez que el único ritmo base es la redonda, la unidad, la nota completa. 

A partir de esta figura todas las demás se derivan y gravitan alrededor con distintas masas, pesos 

y niveles de atracción, que pueden ser manipulados a placer como trataremos de evidenciar en 

las siguientes páginas. 

Si estamos de acuerdo en que antes de tener un acorde con séptima esa séptima rozó 

como figuración melódica ese mismo acorde —como comentamos antes—, podemos afirmar 

que un complejo rítmico de dos cifras metronómicas en simultáneo es producto de ese mismo 

proceso expansivo44. Los tempi sugeridos por estas figuraciones rítmicas se legitiman como 

tempi por completo y pasan a informar lo que llamaremos en este trabajo como objeto 

politemporal.  

Para precisar el estado actual de las cosas consideramos prudente evaluar los polirritmos 

más usados, así como también la variación de los compases. Parece que lo más sensato es pensar 

 
43 Ver Figura 6. 
44 Una cita reveladora nos parece encontrar en Lerdahl y Jackendoff (1983, ed. 2003) cuando afirman, hablando de 

las dificultades del análisis que supone un quintillo de una melodía de Brahms dentro de su sistema de Reglas de 

Correcta Formación Métrica que «(…) parece que lo que hay es una clase de mecanismos musicales que no tienen 

una estructura métrica asignada: notas de adorno [figuración melódica], trinos, grupetos, etc. Estos eventos 

extramétricos [que exceden a la métrica] son normalmente rápidos [fugaces] con relación al tactus» (82). 
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en el polirritmo más sencillo. Ese polirritmo es, sin lugar a dudas, el que se produce al hacer 

sonar al mismo tiempo divisiones ternarias con divisiones binarias dentro de un pulso común. 

Citando a Yeston (1976:89), Mirka (2009) lo define de la siguiente forma: «una división 

bipartita y tripartita de la misma duración temporal»45 (158). Lo que llamamos hemiola o 

hemiolia o razón 3:2, que se produce a lo largo del espacio de dos compases (simple y más 

frecuente) o de varios compases (hipermétricas). Allí comienza el trayecto. 

 

Figura 6: Esquema arbóreo de subdivisión de las figuras46 de nota en Hindemith (1944:77) 

 

La hemiola es el polirritmo más antiguo y el antecesor más alejado de los objetos 

politemporales que pretendemos investigar en este trabajo, es decir, se erigió en el arquetipo de 

 
45 Traducción nuestra: a bipartite and tripartite división of the same time span. 
46 La manipulación del esquema es nuestra y responde a evidenciar otras analogías que pueden hacerse. Ya 

hablamos de un esquema arbóreo —se pueden ver raíces con nuestra manipulación—, y podemos tender un puente 

entre esa imagen y la del árbol de la vida de la mitología nórdica: Yggdrasil. Por otro lado, un esquema que se 

proponga demostrar las subdivisiones posibles recuerda bastante a las divisiones celulares que encarnan vida y 

tejen el ADN que nos informa. La vida es la característica fundamental del ritmo: es lo que nos ofrece con sus 

humildes plicas y núcleos. 
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disonancia rítmica por excelencia con el que el resto de ejemplos que demuestran conflictos 

métricos tiene que ver en mayor o menor medida.  

Autores como Channan Willner (2013) y Harald Krebs (1999) han teorizado sobre la 

hemiola y sus particularidades hasta llegar a teorizar un nuevo tipo de hemiola como lo es la 

hemiola doble acuñada por Richard Cohn en su trabajo sobre el Minuetto de la Sinfonía en sol 

menor K550 de Mozart47. Anterior a la hemiola se nos ocurre pensar que este mismo fenómeno 

que se experimenta en ella existió de forma horizontal y, llegados a este punto, podemos decir 

que la noción de lo vertical es una consecuencia de la experimentación con lo horizontal48 y, 

además, como parece lógico concluir, que lo que ocurre de forma horizontal puede ocurrir, a su 

vez, de forma vertical, creando una nueva manifestación. 

 

Figura 7: Clasificación de hemiolas hipermétricas según Cohn (1992:12) 

 

Sobre el polirritmo, Bernaldo de Quirós (1955) dice que: 

 
47 Metric and Hypermetric Dissonance in the Menuetto of Mozart’s Symphony in G Miinor, K. 550. El autor ofrece 

tres posibles formas de segmentación y es la última de estas alternativas la que engendra la hemiola doble. 
48 Antes de enfrentarse a la hemiola (vertical) los compositores e intérpretes encararon distintas agrupaciones 

rítmicas en una misma voz (horizontal) y, todavía antes, figurajes rítmicos que anunciaban una noción hemiolar en 

tanto proponían, dentro de un marco yámbico o troquéico, una sucesión 2-3 o 3-2. Todo esto facilitado por las 

características de la notación musical de la época. La notación es un factor determinante en la configuración e 

invención rítmica. 
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Desde el siglo XVII se impuso definitivamente el sistema del compás, con lo que la polirritmia 

tendió a desaparecer. Durante el lapso de tiempo que media entre el siglo XVII y fines del XIX, 

apenas si se encuentra uno que otro ejemplo de aspecto polirrítmico. (1955:130) 

Lo que comenta Bernaldo de Quirós (1955) en relación a la polirritmia y al polirritmo lo 

constatamos en una primera evaluación de todas las sonatas para piano de Joseph Haydn, 

Wolfgang Amadeus Mozart y Ludwig van Beethoven. Estimando, como lo hacemos, la 

producción de las sonatas de estos compositores como el reflejo del pensamiento clásico de la 

composición y, teniendo la certeza de que lo que podemos encontrar allí de igual forma podemos 

encontrarlo en el resto de producción tanto de estos compositores como de sus contemporáneos, 

podemos afirmar que la polirritmicidad no es la norma sino la excepción y que es, dentro de esta 

rareza que puede evidenciarse, el polirritmo de 3:2 el más frecuente49. 

 

I.4. La politemporalidad y demás agotamientos  

 

En su modesto alcance, este capítulo se ha propuesto desplegar las analogías existentes 

entre la altura y el ritmo. Si defendemos esto hasta sus últimas consecuencias entonces podemos 

llegar a entender que los procesos de expansión por los que ha pasado la teoría de las alturas 

tenderán a ocurrirle, de alguna forma y en alguna medida, a la teoría rítmica. 

En el apartado anterior se explicó cómo se nos presenta el ritmo como un artefacto tonal 

y, exclusivamente funcional de nacimiento. Decir esto es decir que los procesos tonales por 

excelencia también pueden tener cabida en el reino del ritmo: la figuración, la modulación y, en 

definitiva, la superposición de tonalidades o la politonalidad. 

En un artículo de la cuarta edición de la Revue musicale de 1923, Darius Milhaud expuso 

sus planteamientos sobre la politonalidad en su artículo «Politonalité et Atonalité». Sobre los 

procesos que hicieron posible el surgimiento de la politonalidad dice que: 

Cuando admitimos la posibilidad de modular de una tonalidad a otra, la existencia de doce 

tonalidades fijas basadas en los diferentes grados de la escala cromática, nos lleva al estudio de 

 
49 Situación que comentamos antes en relación a los primeros polirritmos y la hemiola. Nos parece que debería ser 

estudiado en profundidad en un trabajo posterior en donde se trate de dilucidar por qué suceden, cómo suceden 

estos polirritmos en Mozart, Haydn y Beethoven, u otros compositores igualmente cercanos: qué función cumplen 

y si esas funciones son compartidas por el grupo de muestra investigado. 
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las posibilidades de la superposición de distintas tonalidades sonando al mismo tiempo. La 

escritura contrapuntística también contribuye a estos fines. El día en que los cánones admitieron 

intervalos distintos a la octava se marcó el nacimiento del principio de la politonalidad50. 

Para analizar una obra politonal, el mismo Darius Milhaud sugiere un estudio metódico 

de cada una de las combinaciones de acordes, alternando mayores y menores y los cataloga51. 

De esta manera puede examinar con detalle un fragmento, a partir de esta taxonomía 

morfológica en donde se contempla, de la misma forma, cada una de las inversiones posibles. 

Un año luego, en 1924, en la décima edición de The Musical Quarterly, Alfredo Casella, 

en su artículo Tone-Problems of To-day dice, que la politonalidad: 

(…) significa, para estar seguros, la interpretación de distintas escalas; pero, de la misma forma, 

asume —en la propia naturaleza de su ser— la sobrevivencia de las escalas originales (tal como 

un podría decir que el cubismo gráfico no es otra cosa sino el paroxismo de una realidad 

compleja). (…)52. 

Casella insiste en afirmar que la politonalidad, tal como es entendida hoy, no es más que 

«la modulación en simultáneo».  

Son estas afirmaciones, por parte de dos relevantes compositores como Casella y 

Milhaud, con respecto a la politonalidad y su parentesco con la modulación, la que nos sirven 

de fundamento para afirmar, por nuestra parte, que la politemporalidad se convirtió en opción, 

se hizo posible, en el momento en el que se comenzó a modular métricamente53 y, la modulación 

métrica más básica y elemental es aquella que se produce, por ejemplo, entre un movimiento de 

una obra y otro. Lo que quiere decir que los mecanismos principales de la politemporalidad los 

tenemos a nuestra disposición desde hace siglos. Podemos apuntar un primer concepto sobre la 

politemporalidad: la simultaneidad de, por lo menos, dos tempi. Esta definición general hace 

 
50 Traducción nuestra: Once we admit the possibility of modulating from one key to another, the existence of the 

twelve fixed tonalities based on the different degrees of the chromatic scale leads us to study the possibility of 

superimposing several keys sounded simultaneously. Contrapuntal writing also contributes to this study. The day 

when canons were admitted at intervals other than the octave marked the birth of the principle of polytonality. 
51 Una taxonomía parecida, aunque parcial, nos proponemos en el próximo capítulo, pero con respecto a las 

posibilidades politemporales. 
52 Traducción nuestra: (…) signifies, to be sure, the interpenetration of diverse scales; but it likewise assumes —in 

the very nature of things— the survival of the original scales (as one might say that graphic cubism is nothing but 

the paroxysm of the mass-complex). (…). 
53 Y esto se hizo posible desde muy temprano como comentaremos a profundidad más adelante. 
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que pensemos rápidamente en dos procedimientos contrapuntísticos de larga data: la 

aumentación y la disminución. 

Si los fenómenos que ocurren a las alturas le ocurren de la misma forma al ritmo, qué 

siguió o qué sigue son unas buenas preguntas. La década que vio la publicación del artículo de 

Darius Milhaud (1923) sobre la politonalidad también presenció la composición de obras 

importantes del pensamiento dodecafónico de Arnold Schönberg como la Suite para piano op. 

25 (1921-23) o el Quinteto de maderas op. 26 (1923-24) que sirvieron para consolidar la técnica.  

La intención del compositor austríaco no esconde misterio en su pretensión de componer con 

doce sonidos; en otras palabras, no fue el ritmo su preocupación en ningún momento y sí la 

organización de las alturas. La posición de la segunda escuela de Viena con respecto al ritmo 

fue duramente criticada por Boulez y, seguida por compositores como Henry Cowell o Charles 

Seeger como se puede inferir en la tesis doctoral de John Spilker (2010)54. 

La propuesta dodecafónica es una que se plantea la organización del material melódico. 

Sobre el ritmo y su organización se encargaron los integralistas como Babbitt (1916), Nono 

(1924), Boulez (1925), Stockhausen (1928), etc. Sin embargo, la crítica principal que argüían 

era el uso tonal o tonalizante del ritmo y no hallamos ejemplos sumamente contundentes de un 

uso enteramente atonal y disonante del ritmo55. 

La microtonalidad sí es un paso más a tener en cuenta en estos procesos de desarrollo de 

la teoría de las alturas ya que ofrece nuevas posibilidades tanto melódicas como armónicas en 

tanto supone el uso de nuevos temperamentos y afinaciones con que hemos insistido que la cifra 

metronómica comparte funciones similares en su área de interés. La microtonalidad, la 

expansión de los límites dodecaédricos impuestos desde hace tanto, fue de a poco abriéndose 

paso entre los instrumentos y las armonías occidentales. También, como veremos más adelante, 

su presencia es posible dentro del campo del ritmo y, nos adelantaremos a decir que ésta, en 

particular, se nos presenta sumamente rica, ansiosa y expectante.  

  

 
54 Substituting a New Order: Dissonant Counterpoint, Henry Cowell, and the Network of Ultra-Modern Composers 

(2010). 
55 Claramente los hay, pero la ensañada crítica parecía anunciar otra cosa, una superabundancia significativa, una 

réplica contundente, una aleccionadora utilización del ritmo en este sentido. No, no hablamos en nombre de 

Schönberg.  
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CAPÍTULO II 

 

POLIRRITMO, POLIMÉTRICA Y POLITEMPORALIDAD: 

ENCUENTROS ANTOLÓGICOS 

 

 

Nos proponemos, a lo largo de este capítulo, observar el uso del ritmo en fragmentos de 

obras referenciales en donde se pueda evidenciar la presencia simultánea de dos tempi distintos 

y expresamente independientes. Discutiremos las distintas apreciaciones que de estas los 

teóricos han tenido y velozmente nos daremos cuenta de que este fenómeno no es algo que solo 

encontramos en el siglo XX como pudiera pensarse en primera instancia. De esta forma, nos 

planteamos trazar la historia del uso de la técnica desde los primeros conatos que podemos 

encontrar hasta algún punto cercano en la actualidad y, de esta manera, apuntar a una posible 

línea cronológica que nos permita dilucidar el modo en que estos fenómenos fueron legitimando 

su presencia. 

 

II.1. Primer encuentro: rastros de politemporalidad antes del siglo XX 

 

La compositora Sofia Gubaidulina (1931) en un documental de la BBC de Londres 

(1990) expone de manera original la forma en la que ella entiende se ha dado la historia de la 

música y, la divide, en tres grandes períodos: 

 

Una manera de reunir en una sola metáfora a varios aspectos del lenguaje musical es asociarlos 

a la idea de un árbol donde estos distintos aspectos son representados por las diferentes partes 

del árbol: un aspecto es representado por las raíces, otro por el tronco y otro por las hojas y la 

fruta. Las raíces son la idea. El tronco es la realización de esa idea. Y las ramas y hojas son una 

suerte de transfiguración musical. Y si miramos la historia de esta manera vemos que al comienzo 

tenemos el período lineal donde las raíces son la línea, y todo es línea. Y vemos que la cultura 
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lineal, es una cultura vocal. En esencia, el ritmo del texto [cultura vocal] define la forma [de la 

obra]. El ritmo surge como el tronco del árbol. ¿Qué son las hojas? Las hojas son la armonía 

sugerida. 

Si seguimos adelante y llegamos al período homofónico nos damos cuenta de que las semillas 

han caído a la tierra. Éstas se convierten las raíces del nuevo árbol y es la armonía. Todo nace a 

partir de una esencia armónica. ¿Qué, entonces, es el tronco? La línea: el desarrollo lineal del 

tema. Pero, ¿qué serán las hojas? Las hojas son el ritmo. En este caso la función de 

transfiguración es llevada por el ritmo. De estas dos imágenes yo deduzco la tercera que era un 

enigma para mí. ¿Qué está pasando en el s. XX? 

Luego vi que era el mismo proceso otra vez. Las hojas caen a la tierra y crean nuevas raíces: este 

es el ritmo. Y las raíces devienen en tronco. Esto es, todo lo armónico, lo vertical… todo aquello 

que tenga que ver con altura se ha convertido en tronco. Y ¿la transfiguración de las hojas? En 

este momento: la melodía56. 

 

 

 
56 Traducción propia: «It is a way of bringing together the various aspects of musical language you could link it to the idea of 

a tree where different aspects of music are represented by different parts of the tree: one aspect is represented by the roots 

another by the trunk another by the leaves, and the fruit. The roots are the idea. The trunk is the realization of that idea. And the 

branches and leaves are a sort of musical transfiguration. And if we look at history this way, we see that in the beginning we 

had the linear period where the root is the line, and everything is linear. And we see that linear culture is a vocal culture. In 

essence, the rhythm of the word defines the form. The rhythm emerges as the trunk of the tree. What are the leaves? Leaves are 

the suggestion of harmony. 
 If we move on the homophonic period, we realize that the seeds fell to the earth. They created the root of the tree; the 

roots became harmony. Everything springs from this harmonic essence. What, then, is the trunk? The line, the linear 

development of the theme. But what are the leaves now? The leaves are rhythm. In this case the transfigurative function is 

performed by rhythm. From the two pictures, I deduced a third which was an enigma to me. What is happening in the 20th 

century? 

 Then I saw it was the same process all over again. The leaves have fallen to earth and created a new root: that is 

rhythm. And the roots become the trunk. That is, everything harmonic, vertical, to do with pitch has become the trunk. And the 

transfiguration of the leaves? At this stage, it is melody». 

Figura 8: Categorías arborescentes de Sofía Gubaidulina sobre el énfasis 

estético a lo largo de la historia de la música. 
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Esta forma tan única de ver el desarrollo de las inclinaciones estético-técnicas que han 

sentido los compositores a lo largo de la historia de la música nos permite observar tres cosas 

fundamentalmente: 1) que el ritmo es la base de buena parte de la producción del siglo XX —

de muchas formas y maneras distintas—, 2) que el ritmo no representó una preocupación urgente 

en el período homofónico —que comienza a partir del clasicismo en el siglo XVIII— y 3) que 

la invención rítmica, en el período lineal —que empieza en la edad media y que termina con el 

último barroco—, estaba supeditada al texto que acompañaba. 

Esta dependencia del texto57 por parte de la ritmopea58 observada en el período lineal no 

limitó en absoluto la búsqueda de nuevas posibilidades y, en varias ocasiones, terminó asistiendo 

al encuentro de la politemporalidad. Los organa quadruplum de Perotin (s. XIII) y Leonin (s. 

XII) justo en el nacimiento de la polifonía, nos parecen que son los primeros ejemplos en este 

sentido, una manifestación embrionaria del término. La forma en la que fueron compuestos, en 

donde se deja el canto firme en la voz más grave o vox principalis y se espacia cada nota de ese 

canto con valores sumamente grandes59 sirviendo de base para las voces organales o vox 

organalis, unas voces melismáticas que no se detienen casi nunca haciendo uso sostenido de la 

disminución de sus valores, nos proporcionan una sensación del tipo politemporal: ambos 

niveles están sincronizados, pero a velocidades distintas.  

Las maniobras que ofrecían las teorías rítmicas del renacimiento permitían muchas 

libertades a la hora de la anotación de la música polifónica. Entre esas licencias podemos contar 

los distintos tipos de prolationem60, de tempus61, de modus62, de coloración63, de proporciones64 

y las combinaciones fantasiosas que se podían hacer entre todas las posibilidades65. Todo esto, 

aunado a la particularidad de la presentación de la música o lo que podemos llamar como política 

 
57 Es importante destacar la presencia del texto y su relación con la noción de programa. Esto nos será útil en breve. 
58 Capacidad de invención rítmica. 
59 La primera nota del canto firme dura 57 compases, 17 la segunda, 22 la tercera… 
60 Que dividía en tres (prolatio perfecta) o en dos (prolatio imperfecta) todas las figuras de la gama. 
61 La medida de la música podía ser en tres (tempus perfectum) o en dos (tempus imperfectum). 
62 Indicaba la aparición de ciertos patrones repetitivos en Longas o Brevis, sobre todo cuando en las misas o motetes 

se utiliza cantus firmus según Apel (1949:99). 
63 A partir del siglo XIV, las notas negras valían un tercio menos que las blancas (Apel, 1949:126). 
64 Aumentación y disminución de las figuras involucradas. Característica de la literatura franco-flamenca de los 

siglos XV-XVI. 
65 Apel (1949) analiza con la teoría mensural del siglo XIV un corto fragmento de Beethoven, apenas un compás, 

y dice que está en: «modus maximarum imperfectus cum modo longarum perfecto cum tempore perfecto cum 

prolatione perfecta» (100). 
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editorial del facistol que de forma exclusiva se encargaba de las partes individuales y no de un 

score que las contuviese a todas, es decir, los Stimmbücher, presentaba las perfectas condiciones 

climáticas66 para que la célula rítmica comenzara a dividirse y a multiplicarse.  

 

Figura 9: Primeros 57 compases del Sederunt Principes de Perotin. 

 

Sobre esto Willi Apel (1949) dice que: 

Cerca del final del siglo XIV la evolución de la notación llegó a una fase de complejidad nunca 

antes vistas. Los músicos, insatisfechos con las sutilezas del Ars Nova, comenzaron a recrearse 

con trucos rítmicos y con el invento de métodos intrincados para anotarlos. Es en este período 

en donde la notación excede sus limitaciones naturales como sierva de la música y se convierte 

 
66 En tanto proporciona inocentemente la situación ideal, el clima perfecto, para comenzar a pensar en coquetear 

con el tiempo. 
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en su maestra, la meta en sí misma y el campo de batalla para sofisticaciones intelectuales. (Apel, 

1949:403)67 

 

 

Figura 10: Vince con Lena de Bartholomeus de Bononia (fl. 1405-1427) 

 

 

Figura 11: Dame que j'aym (Virelais) de Matheus de Perusio (fl. 1400-1416) 

 

 

 
67 Traducción nuestra: Toward the end of the fourteenth century the evolution of notation led to a phase of 

unparalleled complication and intricacy. Musicians, no longer satisfied with the rhythmic subtleties of the Ars 

Nova, began to indulge in complicated rhythmic tricks and in the invention of highly involved methods of notating 

them. It is in this period that musical notation far exceeds its natural limitations as a servant to music, but rather 

becomes its master, a goal in itself and an arena for intellectual sophistries. (Apel, 1949:403) 
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Figura 12: Belle bonne de Baude Cordier (1380-1440), en el Codex Chantilly 

 

Estas líneas pueden comprobarse en las Figuras 10-12 con transcripciones del propio 

Apel (1949;1950) en donde pueden observarse a los compositores Bartholomeus de Bononia, 

Matheus de Perusio y Baude Cordier empleando estrategias que, obviamente sin proponérselo, 

podrían desafiar la modernidad de un Stravinsky o un Hindemith, y que amenazan cualquier 

intento de transcripción. He aquí la importancia de la notación rítmica: fue la libertad y amplitud 

de la teoría lo que permitía tales complejidades.  

Los cánones de proporción y cánones de mensuración68 que se pueden encontrar a partir 

del s. XIV son otros ejemplos de las trazas de politemporalidad que han quedado a lo largo de 

la historia, de las pulsiones todavía sin resolver que hemos sentido hacia el abismo del metro. 

Al respecto Melson (2008) dice que  

(…). Esencialmente, ambos términos [canon de proporción y canon de mensuración] indican que 

una melodía debe ser cantada a distintas velocidades. Los cánones de proporción son 

conceptualmente más simples, ya que todo lo que se necesita para su realización es el cambio de 

una serie de alturas y ritmos con respecto a su relación con un pulso inalterable. En un canon de 

proporción, todas las figuras de notas en una voz se encuentran relacionadas proporcionalmente 

al resto de voces y al pulso. La organización de las figuras de notas dentro de cada voz permanece 

igual. (…) (Melson, 2008: XX)69 

 
68 Canon prolatio, mensuration canon. 
69 Traducción nuestra: (…). Essentially, both terms [proportion canon and mensuration canon] indicate that a given 

melody should be performed at different rates of speed. Proportion canons are conceptually simpler, since all that 

is involved is the realization of a given series of pitches and rhythms by changing its relationship to a steady pulse. 

In a proportion canon, all note values in one voice are related proportionally to one another and to the pulse. The 

organization of note values within each voice remains the same. (…). 
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Por otro lado, Schiltz & Blackburn (2007), explican que el canon de mensuración, «(…), 

reinterpreta una parte cualquiera de acuerdo a una enteramente nueva prescripción mensural que 

puede afectar cualquier nivel o todos los niveles de división [de las figuras en juego]» (38)70. 

Ejemplos de estos tipos de cánones podemos encontrarlos en Johannes Ciconia (s. XIV), 

Johannes Ockeghem (s. XV), Josquin des Prez (s. XV), Pierre de la Rue (s. SVI) y Johann 

Sebastian Bach (s. XVII) entre muchos otros. 

 

Figura 13: Canon per augmentationem, contrario motu de la Ofrenda Musical de J.S. Bach 

 

Los procesos de aumentación y disminución de las figuras se convirtieron en técnica de 

uso frecuente y fueron desligándose de la escritura rigurosamente contrapuntístico-fugal. En la 

voz aumentación71 del diccionario New Grove (1900: 691) se ofrecen los siguientes ejemplos 

de aumentación no relacionados con la fuga: el gesto de himno del cuarto movimiento72 de la 

Sinfonía Pastoral de Ludwig van Beethoven que se origina por aumentación del motivo del 

tercer compás; también se menciona la recapitulación del primer movimiento de la cuarta 

sinfonía de Johannes Brahms en donde se ve aumentada la figura inicial del primer gesto 

 
70 Traducción nuestra: (…), reinterprets the given part according to an entirely new mensural prescription, which 

may affect any one or all levels of division. 
71 Traducción nuestra: Augmentation 
72 C. 146-50 
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melódico73. Sin embargo, tanto el detalle de la Pastoral como de la cuarta de Brahms no dejan 

de ser meras anécdotas, apostillas, mecanismos de desarrollo del material. 

Todavía hay una experiencia rítmica que contar, una que data del siglo XVIII y que fue 

conocida por su nombre en italiano, «imbroglio» o en alemán, «Verwirrung» o en español, 

embrollo, confusión, desconcierto [rítmico]. Mirka (2009) cita De Rhythmopoeia (1752) de 

Joseph Riepel, en donde dice que el imbroglio «puede resultar de un tipo doble de tempo, 

especialmente de un metro tripartito y otro cuádruple (…)»74 (135). La autora sigue citando a 

teóricos como Johann Adolf Hasse cuando dice que la «confusión métrica se encuentra dentro 

de las libertades que han aprovechado los compositores (…). La confusión métrica ocurre 

cuando un metro distinto es introducido en la composición»75 (136). En su libro, Mirka se 

encarga de analizar la forma en la que Haydn y Mozart manipulaban el desarrollo métrico de su 

música de cámara para cuerdas. Particularmente al imbroglio nos gustaría destacar la forma en 

la que ambos compositores hacían uso de la técnica y el porqué de usarla. Sobre esto, la autora 

ve en la mayoría que los compositores usan la imitación, la repetición de patrones como algo 

normativo, en su lugar, la variación resulta infrecuente en tanto «el reconocimiento [del 

imbroglio, la sensación que origina] se hace más difícil (…). Ocurre en pocos casos en los que 

el compositor trata de ocultar los paralelismos [imitaciones, repeticiones] por alguna razón 

estratégica»76 (138) y es, particularmente esta característica una de las más persistentes en la 

construcción de episodios politemporales como demostraremos pronto. Por último, la autora 

destaca una tendencia en estos compositores, Haydn y Mozart, en localizar esta confusión 

momentánea en las fronteras de las cadencias y semicadencias (147).  

Sobre el imbroglio y las conclusiones que nos ofrece Mirka (2009) podemos puntualizar 

varios detalles: la situación del imbroglio dentro de la forma musical tiene bastante que ver con 

la localización de procesos hemiolares similares en el barroco tal como describe Willner (2013), 

al punto de hablar de la estándar «hemiola cadencial». Podemos añadir que la expectativa del 

reposo, el punto cadencial, genera un puesto vacante que puede ser llenado con mucha tensión 

 
73 C. 247-53, letra de ensayo L. 
74 Traducción nuestra: It can result froma twofold [kind of] time [Tempo], namely from triple and quadruple meter. 
75 Traducción nuestra: The metric confusión [Verwirrung] (la confusione, imbroglio) is among those liberties of 

which composers have availed themselves for the contradiction of the established meter. 
76 Traducción nuestra: Variation, which could render this recognition more difficult, was used less frequently for 

imbroglio. It occurs inrare cases where the composer intends to veil parallelism for some strategi reason. 
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como la que engendra la hemiola, como arquetipo disonante, o el imbroglio, y demás artefactos 

de duración fugaz, que buscan y encuentran una resolución demandada al poco tiempo por el 

propio compás. El otro detalle que nos gustaría destacar por ahora es la certidumbre de Hasse 

en afirmar a este tipo de especulación rítmica como estrategia compositiva. Por último, 

evidenciar la retórica del nombre, ello nos ayudará a entender los procesos de expansión por los 

que transcurren todos estos mecanismos. 

Más específicamente orientado a la politemporalidad resulta el comentario que 

acompaña al trabajo doctoral de Blackford (2008) en donde el autor encuentra ejemplos del 

clasicismo y romanticismo en donde deliberadamente los compositores buscaban dar la ilusión 

de múltiples tempi. Entre estos ejemplos enumera: el principio del último movimiento de la 

novena sinfonía (1824) de Ludwig van Beethoven, un fragmento de la Scène aux Champs de la 

Symphonie Fantastique (1830) de Héctor Berlioz, y el final de la segunda sinfonía77 (1888-94) 

de Gustav Mahler. Por último, y avanzando bastante en el tiempo, rescata un fragmento del acto 

final de Peter Grimes78 (1945) de Benjamin Britten en donde, según cuenta, tienen lugar tres 

eventos simultáneos (12). 

Con excepción de la cuarta sinfonía de J. Brahms, y a pesar de ser obras y compositores 

muy distintos, encontramos que lo que une a cada una de las composiciones comentadas es el 

programa de cada una de estas. El programa siempre ha servido para encontrar argumentos 

sólidos que justifiquen nuevas formas de expresión79. En este marco de programa musical se 

inscriben las primeras obras del siglo XX que expresamente buscaban una suerte de polifonía 

temporal y representan, en nuestra revisión histórica, lo que llamaremos como el segundo 

encuentro y que estimamos como digno de antología.  

 

  

 
77 En donde los bronces y percusión offstage están en 4/4 y el resto de la orquesta en 6/4. 
78 La escena N° 1 del Acto III comienza con una banda externa offstage a 2/4 y el resto de la orquesta en 2/2. 
79 Ejemplos de música con intenciones explícitas de retratar un programa: varios motetes de Carlo Gesualdo (1566 

– 1613) en donde la representación musical de algunas palabras genera progresiones inéditas hasta la llegada del 

siglo XIX, Battaglia à 10 (1673) de Heinrich Biber en donde el compositor en un afán de dar la impresión de 

muchas personas ebrias hablando al mismo tiempo o una marcha militar se aventura con la polimodalidad y las 

técnicas extendidas, ¿la seconda pratica de Monteverdi también puede ser ejemplo de esto?   
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II.2. Segundo encuentro: politemporalidad en el siglo XX 

 

 El programa en la música, como comentábamos justo antes, ha servido de pretexto para 

aliviar cualquier dureza existente en el camino de la expresión sonora. Muy especialmente la 

música del siglo XX encontró acá el aliado que necesitaba para poder verter la violencia 

armónica y rítmica que se proponía encontrando su justificación entre las líneas de la didascalia 

o entre verso y verso. De esta forma, pudo demostrar la legitimidad de su búsqueda y poco a 

poco deslastrarse de esa muletilla molesta. 

 El compositor norteamericano Charles Ives (1874 – 1954), termina de componer en 1915 

su segunda sonata para piano, también conocida como «Concord Mass». A esta sonata le 

acompaña un extenso prefacio pensado para ser publicado junto con la música, pero rápidamente 

desisten de la empresa y deciden imprimir por separado música y notas, y termina llamándose 

«Essays before a Sonata». En el prólogo, Ives se cuestiona varias interrogantes que tratan sobre 

la relación del programa y la música: 

(…). ¿El éxito de la música de programa depende más en el programa que en la música? Si es 

así, ¿de qué sirve la música?, si no es así, ¿de qué sirve el programa? ¿Su atractivo no depende 

en gran medida de la disposición del escucha a aceptar la teoría de que la música es el lenguaje 

de las emociones y solo eso? O, por el contrario, ¿no tiende esta teoría a limitar la música a 

programas? —una limitación igual de dañina para la música— para su sano progreso, —tan 

perjudicial como una dieta a base de música programática para la habilidad del escucha de digerir 

cualquier cosa más allá de la sensualidad (o lo físico-emocional)80. 

Charles Ives (1874 – 1954) demuestra ser, con esto, un compositor con hondas 

preocupaciones programáticas y, como veremos a lo largo de esta sección, politemporales 

también. Toda la producción politemporal del compositor está llena de episodios de estos que 

estamos investigando en este trabajo: Central Park in the Dark (1906), The unanswered 

question (1908), Set of pieces for Theatre orchestra (1915), Symphony N° 4 (1916), Universe 

Symphony (1928), entre otros. En esta somera colección que hemos preparado vemos que todas 

 
80 Traducción nuestra: (…). Does the success of program music depend more upon the program than upon the 

music? If it does, what is the use of the music, if it does not, what is the use of the program? Does not its appeal 

depend to a great extent on the listener’s willingness to accept the theory that music is the language of the emotions 

and only that? Or inversely does not this theory tent to limit music to programs? —a limitation as bad for music 

itself— for its wholesome progress, —as a diet of program music is bad for the listener’s ability to digest anything 

beyond the sensuous (or physical-emotional). 
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estas obras comparten algo que las emparenta: el programa; cada una sigue un programa 

específico en donde los acoples de tempi tienen una significación extramusical, obedecen a un 

criterio de descripción retórica.  

En la nota que acompaña a Central Park in the Dark (1906), Ives explica que los violines 

representan los sonidos de la noche que son interrumpidos por los sonidos del Casino, por 

cantantes callejeros que cantan las canciones de moda, los gritos de los vendedores de 

periódicos, las pianolas de los apartamentos cercanos, los carros, la banda de la plaza, etc. … 

Lo mismo ocurre con The unanswered queestion (1908), obra para cuarteto de cuerdas, trompeta 

y cuarteto de madera, explica que las cuerdas representan «El silencio de los Druidas – que, 

como se sabe, ven y no escuchan nada», los gestos de la trompeta representan el «Perenne 

cuestionamiento de la existencia» y el cuarteto de maderas proporciona «La respuesta invisible». 

De esta forma se construye la pieza de forma dinámica tanto a nivel de matices como en el 

comportamiento de los distintos tempi de cada agrupación. 

La edición crítica de la Symphony N° 4 (1916) preparada por Thomas Broadhead y la 

Charles Ives Society cuenta con un aparato crítico sumamente esclarecedor de todas las 

particularidades con las que cuenta la sinfonía, que no son pocas. Lo primero que nos llama la 

atención, y que podemos verlo también en el resto de las obras que acabamos de mencionar, es 

que  

varios pasajes en la sinfonía dividen a la orquesta en diferentes grupos que (1) tocan a un tempo 

que está fijado en alguna relación con el tempo de la orquesta principal o, (2) tocan a un tempo 

independiente y no relacionado81. (x) 

Nos parece importante resaltar, esperando que más adelante sirva como evidencia que defienda 

nuestra inclinación delimitadora a llamar «objetos politemporales» a estas formaciones, que se 

refieren a «varios pasajes», es decir, son contados los sitios en donde ocurren este tipo de 

fenómenos. Además, ocurren de dos formas: (1) a distinto tempo y sincronizados o (2) a distinto 

tempo y asincronizados. Luego se pasa a discutir los momentos de asincronía en donde el 

segundo evento discutido es la primera página del II movimiento.  

 
81 Traducción nuestra: Several passages in the symphony divide the orchestra into different groups that either (1) 

play at a tempo that is a fixed ratio of the main orchestra’s tempo or (2) play at an independent, unrelated tempo. 
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Este II movimiento se titula «Comedy» y es, según Broadhead (2011), una expansión 

orquestal de la pieza de piano de Ives The Celestial Railroad, que, a su vez es una puesta en 

música del relato breve del mismo título de Nathaniel Hawthorne. El editor pasa a describir, 

compás por compás, de qué forma describe musicalmente Ives la obra de Hawthorne. De la 

misma forma, reproduce el programa del estreno en 1927 escrito por Henry Bellamann: 

El programa estético de la obra es el de una de las tantas obras maestras de la literatura y de la 

música del mundo —la búsqueda de preguntas como ¿Qué? y ¿Por qué? que son planteadas por 

el espíritu del hombre—. Esta es particularmente el sentido del preludio [I mov.]. Los tres 

movimientos siguientes son las diversas respuestas en donde la existencia responde. 

Estos choques y contradicciones rítmicas se hallan en la naturaleza de la disonancia rítmica, si 

podemos acuñar esta frase para describirlos. 

 (…). 

 Esta expresión de frenesí dionisíaco, escrito, debe ser recordado, algunos años atrás [la mayor 

parte de la obra se compuso en 1910], es un retrato curiosamente apropiado de la excitación 

mental y moral contemporánea.82 

 
82 Traducción nuestra: The aesthetic program of the work is that of many of the greatest literary and musical 

masterpieces of the world – the searching questions of What? and Why? Which the spirit of man asks of like. This 

is particularly the sense of the prelude. The three succeeding movements are the diverse answers in which existence 

replies.  

Theses rhythmic clashes and contradictions are in the nature of rhythmic dissonance, if a phrase may be coined to 

describe them. 

(…). 

This expression of Dionysian frenzy, written, it must be remembered, some years ago, is a curiously apposite 

portrayal of contemporary mental and moral excitement. 
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Figura 14: Detalle del II° mov. de la 4ta Sinfonía de Charles Ives 

 

Varias cosas nos llaman la atención de esta nota de Bellamann, quien es una personalidad 

conocía muy bien a Ives y su música. Primeramente, la relación que encuentra en esta sinfonía 

el autor con una anterior obra de Ives: «The Unanswered Question», relación forzosa por todas 
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las características que comparten una y otra; en segundo lugar, la atinada definición de 

disonancia rítmica y la descripción de esta como choque o contradicción rítmica, conceptos que 

retomaremos más adelante; en tercer lugar, la forma en la que se refiere a la obra y su relación 

con el mundo: habla de un «frenesí dionisíaco»83 que nosotros entendemos como una entrega 

volitiva al desenfreno orgiástico ritual, una capitulación ante el placer caótico sacrificial y al 

pecado violento, imágenes que se imponen, de cierta forma, como improntas fieles de la 

contemporaneidad, un retrato que representa la disonancia verdadera de la realidad. 

 Por otro lado, en las óperas de Alban Berg (1885 – 1935), especialmente en Wozzeck84, 

encontramos una intención politemporal. Los momentos que encontramos que responden a estos 

criterios obedecen al propósito de describir con música la escena y el texto que se representa. 

En tal sentido, Wozzeck (1914 – 22) nos ofrece un momento único como lo es el final de la 

segunda escena del primer acto, que se puede observar en la Figura 15, en donde se incorpora 

al aparato orquestal, con director incluido, una música militar detrás de la escena con la siguiente 

indicación de tempo: «ohne Rücksicht auf das Tempo des großen Orchesters» que lo podemos 

traducir como: «sin reparo/consideración del tempo de la orquesta» y la misma indicación se 

la dan a la orquesta: «sin reparo/consideración del tempo del ensamble detrás de escena».  

 
83 «(…). Siempre que su paz parece verse perturbada por los arrebatos báquicos, se habla de una decadencia del 

gusto» (Adorno, 1966:17) 
84 En Lulu (1937) también encontramos secciones con una banda externa, específicamente, una banda de jazz. Sin 

embargo, en el caso de Lulu la banda entra cuando la orquesta calla, es decir, no hay mayor cálculo rítmico, solo 

escénico-dramático-logístico: se desvela, con esto, las intenciones reales del acople de tempi. La imagen que 

proporcionamos acá es de dos compases antes de la 3era escena del I° acto, compás 992 de la orquesta y siguientes 

de la banda. 
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Figura 15: Detalle del final del I° Acto de Wozzeck de Alban Berg (c.325-327) 

 

La utilización del programa y la retorización del acople momentáneo de tempi como 

recurso dramático ha sido una de las estrategias socorridas por los compositores como bien lo 

evidenciamos con Ives o Berg. También Wolfgang Amadeus Mozart hizo lo propio en Don 

Giovanni (1787) superponiendo distintos compases con miras a desarrollar individualmente 

cada personaje y cada emoción y la situación particular de la escena. Al mismo recurso 

recurriera Britten, como destacábamos antes. 

El ejemplo de Mozart, que se puede observar en la Figura 16, es singularmente llamativo 

por los mecanismos puestos en juego a nivel dramático. La escena transcurre durante una fiesta 

desenfrenada cuyo invitante es el propio Don Juan. Se describe la incomodidad de los 

participantes viéndose obligados a participar de tales vulgaridades y aberraciones con el solo 

propósito de develar las maldades del anfitrión. Estas últimas son traducidas por Mozart con 

una polimetría sugerente ofrecida por una pequeña sección de la orquesta tocando en escena y 
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en otro metro. Esta particularidad permitió, además, la posibilidad mínima de actuación por 

parte de los músicos y se los encuentra afinando los instrumentos antes de empezar, lo que no 

hace sino terminar de aderezar el ambiente cargado de incertidumbre y agobio. 

 

Figura 16: Escena final del I° Acto de Don Giovanni de W.A. Mozart (c. 452-456) 

 

Al respecto en su libro New Musical Resources (1930), Henry Cowell comenta que  

(…). El uso de diferentes tempi simultáneos en un dueto o cuarteto de ópera, por ejemplo, podría 

permitirle a cada personaje expresar su estado de ánimo; tal sistema podría aplicarse 

efectivamente en el famoso cuarteto de Rigoletto, en donde cada personaje está expresando una 

distinta emoción85. (Cowell, 1996:93-94) 

Otro compositor que encontramos en esta industriosa empresa es, como nos comenta Blackford 

(2018), Hans Werner Henze: 

(…). [Hans Werner] Henze estaba trabajando en la ópera We came to the river (1976) que, de la 

misma forma que 111 personajes llevados a escena por 50 cantantes, requería de tres ensambles 

en escena. (…). Las acciones paralelas en escenario, requeridas por el libretista marxista de 

Henze, Edward Bond, fueron realizadas por distintos músicos en tempi simultáneos, tales como 

marchas, valses y madrigales. Henze también utilizó la notación espacio-tiempo en donde cada 

 
85 Traducción nuestra: (…). The use of different simultaneous tempi in a duet or quartet in opera, for instance, 

would enable each of the characters to express his individual mood; such a system might effectively be applied to 

the famous quartet from Rigoletto, in which each of the characters is expressing a different emotion.  
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instrumentista toca continuamente hasta que la señal del director lo detiene o comienza una 

nueva sección86. (Blackford, 2018:10) 

En New Musical Resources de Henry Cowell (1930), el compositor investiga, en el 

capítulo dedicado al ritmo, la relación entre este y los armónicos naturales y, a partir de sus 

razonamientos, propone nuevos modelos métricos y figurajes rítmicos con duraciones poco 

convencionales que dieron lugar a la creación de nuevas cifras indicadoras de compás, que más 

tarde se conocerían como cifras indicadoras de compás no diádicas, «non-dyadic time 

signatures» o también «irrational time signatures», la utilización simultánea de distintos 

compases (polimetro) y, por último, de distintas cifras metronómicas (politempo).  

El compositor reflexiona sobre los elementos que configuran cualquier fenómeno ritmo: 

tiempo/duración, métrica y tempo, y relaciona sus argumentos con la escala de armónicos de 

forma de encontrar «metrical harmonies, metrical chords» armonías métricas, acordes métricos. 

De forma general entendemos que las preocupaciones de Cowell, específicamente 

aquellas rítmicas que discutimos acá, se originan por la necesidad de hallar mucha más riqueza 

en los materiales con los que se cuenta. Por esta razón el compositor norteamericano crea nuevos 

figurajes87 pues «(…). Tales metros y relaciones de tiempo forman parte del desarrollo natural 

[de la métrica y los figurajes], pero habían sido inhibidos al ser imposibles de anotar»88 

(1996:58, ed. 1930), habilitados ahora con el posicionamiento estratégico de novedosas figuras 

rítmicas que pueden observarse con detalle en la Figura 17.  

 
86 Traducción nuestra: (…). Henze was working on the opera We come to the river (1976) which, as well as a cast 

of 111 roles covered by over 50 singers, required three onstage ensembles. (…). The parallel actions onstage, 

required by Henze’s Marxist librettist Edward Bond, were realized by different musicians in simultaneous tempi, 

such as the marching band, waltzes and madrigals. Henze also employed space-time notation in which player 

continue playing freely until cued by the conductor to stop or begin a new section.  
87 Estas figuras de notas han sido usadas solamente por Henry Cowell en el libro que estamos discutiendo y las 

discute en tanto representan una posibilidad teórica. Distintos núcleos de figuras de notas han sido utilizados a lo 

largo de la historia para indicar técnicas extendidas, junto con símbolos, y no así el ritmo. Nos podemos imaginar 

lo engorroso que se tornaría una notación con técnicas extendidas y con estas figuraciones alternativas: no parece 

ser fortuita la poca felicidad que ha encontrado. Sin embargo, estimamos que la preocupación es digna de ser 

tomada en cuenta pues con nuevos ritmos nacen nuevas implicaciones temporales. Lo contrario también es cierto: 

con viejos ritmos afloran viejas implicaciones temporales. Ciertas condiciones aplican. 
88 Traducción nuestra: (...). Such metre and time relationships are a natural development, but have been inhibited 

by being unnotatable. 
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Figura 17: Ejemplo 9 de New Music Resources de Henry Cowell (1930:58, ed. 1996) 

 

Una propuesta rítmica completa no estaría del todo terminada sin una sistematización de 

figuras rítmicas que sustenten las pretensiones que sugiere la práctica que originará esa misma 

propuesta. La noción del score, es decir, la hechura de la partitura con todas las partes en un 

mismo lugar, aporte necesariamente moderno, se convirtió en una de las razones que han 

impedido una experiencia politemporal plena89, sin embargo, la escritura por partes, tan afín 

para los compositores renacentistas, con los Stimmbücher, les ofrecía una ventaja tremenda en 

este sentido. Si sumamos a esto una teoría rítmica tan pasional como con la que se escribió Vince 

con Lena, Dame que j'aym, Belle bonne, entonces puede entenderse las palpables necesidades 

que sentían algunos compositores de la época de explotar estas maniobras. La teoría rítmica se 

sigue desarrollando pasando por los siglos, pierde complejidades en ese proceso, y la 

experiencia politemporal se disminuyó al mínimo por las grandes dificultades que encarna su 

anotación, principalmente. Estos son los argumentos que condujeron a Cowell a esbozar nuevas 

figuras rítmicas, a buscar figurajes novedosos que amplíen las posibilidades artísticas del ritmo. 

En ese proceso se topa con un mundo nuevo de maravillas y prodigios.    

Encontrar, pues, ritmos y compases llenos de vida es la respuesta que se ofrece cuando 

se observa lo contrario. En este sentido, dice Cowell teniendo en mente al intérprete: 

 
89 Como compositores —Thoergersen (2012) o Kostitsyn— de música politemporal han denunciado. 
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Un argumento en contra del desarrollo de ritmos más diversificados podría ser la dificultad de 

su ejecución. Es cierto que el instrumentista promedio encuentra los ritmos cruzados90 difíciles 

de interpretar adecuadamente; pero ¿cuánto tiempo dedica el instrumentista promedio a 

practicarlos? Los ritmos cruzados son difíciles y deben ser familiares antes de obtener la 

competencia en la ejecución de estos; pero si, aunque sea unos pocos minutos al día son 

dedicados seriamente a su estudio, resultados sorpresivos serán obtenidos. Seguramente son 

igualmente importantes de aprender que las escalas (...)91. (1996:64) 

El camino seguido por Cowell parece observar cierto ordenamiento genético en donde 

cada estadio evaluado por el compositor (figurajes con duraciones poco convencionales – 

polifonía métrica – polifonía temporal) representa, de forma orgánica, la manera en la que los 

elementos fueron evolucionando de forma independiente. En otras palabras, para llegar a la 

polifonía temporal había que pasar por la polifonía métrica y, antes de esta, por las cifras no 

diádicas. Así lo afirma en las últimas líneas antes de hablar de tempi: «La aplicación posterior 

de este sistema con el propósito de encontrar efectos armónicos es evidente. Solo tenemos que 

usar diferentes tempi simultáneamente en distintas partes, escogiéndolos y relacionándolos 

apropiadamente con la escala de tempo»92. (1996:92) 

 Escuchar una armonía de diferentes ritmos tocados al mismo tiempo es fascinante, y ofrece un 

curioso placer estético que no se puede obtener de otra fuente. (…) [sin embargo] nuestros 

músicos los encuentran casi, si no completamente, imposibles de tocar [en comparación]. ¿Por 

qué no escuchar la música de los rollos de las pianolas en donde se han hecho agujeros que 

determinan las relaciones de los ritmos de la más exquisita sutileza? (Cita de Cowell, reproducida 

por Kyle Gann, 1995)93 

 
90 El término de ritmo cruzado (cross rhythm) es uno que no manejamos de forma usual dentro de la teoría musical 

en español. Según el Harvard Dictionary of Music (1944, ed. 1974:214) se refiere al «uso simultáneo de patrones 

rítmicos en conflicto [es decir, de eventos no coincidentes], por ejemplo, tres notas contra cuatro notas, o también 

a acentos que chocan, por ejemplo, un compás de 3/4 y otro de 4/4». Al final aconseja ver la voz «Polirritmo». 
91 Traducción nuestra: An argument against the development of more diversified rhythms might be their difficulty 

of performance. It is true that the average performer finds cross-rhythms hard to play accurately; but how much 

time does the average performer spend in practicing them? Cross-rhythms are difficult and mut be familiar before 

proficiency can be obtained in performing them; but if even a few minutes a day are seriously devoted to mastering 

them, surprising results are obtained. Surely, they are as well worth learning as the scales (…). (p.64) 
92 Traducción nuestra: The further application of this system to the purpose of harmonic effect is now self-evident. 

We have but to use different tempi simultaneously in different parts, choosing and relating them properly according 

to the tempo scale. (p.92) 
93 Traducción nuestra: To hear a harmony of several different rhythms played together is fascinating, and gives a 

curious esthetic pleasure unobtainable from any other source. Such rhythms are played by primitives at times, but 

our musicians find them almost if not entirely impossible to perform well. Why not hear music form player piano 

rolls on which have been punched holes giving the rations of rhythms of the most exquisite subtlety? (Cita de 

Cowell, citado por Kyle Gann, 1995) 
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El placer estético que advierte Cowell en la polifonía rítmica es producto de la 

característica más fundamental del fenómeno que tratamos. El ritmo, como comentamos en el 

capítulo anterior, es una manifestación eminente, entera y sumamente corporal; los placeres 

corporales, los arrebatos báquicos como diría Adorno, rozan el desenfreno, el caos, el desastre. 

Otro compositor norteamericano que sintió la fuerza de la dinámica temporal fue Henry 

Brant (1913-2008), sobre el que el propio Cowell dijera en 1933, según Harley (1997), que «es 

un músico con conocimiento, técnica, ideas originales, sentimiento, algo que decir y coraje»94 

(70). Lamentablemente sobre Brant poco se ha escrito, pero podemos apuntar que el compositor 

encuentra la politemporalidad de forma colateral a través de su investigación espacial y su 

creencia en que el espacio «es un aspecto esencial de la composición musical»95 (loc.cit.). La 

música espacial informa gran parte del repertorio del compositor llegando a contar con cien 

obras en el catálogo disponible por la compañía que edita su música: Carl Fisher96. La primera 

obra con estas características, Antiphony I, divide a la orquesta en cinco grupos instrumentales: 

maderas, cornos, bronces con sordina, percusión con afinación determinada y cuerdas. Cada uno 

de los grupos es localizado en un punto específico de la sala con la advertencia del propio 

compositor de que «¡de ninguna forma los cinco grupos [instrumentales] se encontrarán juntos 

en el escenario o cerca del escenario! Esto iría directamente en contra del concepto de polifonía 

espacial de la música»97 (71). Este tipo de avisos del compositor son usuales en toda su 

producción llegando al punto de aconsejar desistir en la ejecución de su música si las 

condiciones estipuladas por él no son observadas con seriedad.  

 
94 Traducción nuestra: a musician with knowledge, technique, original ideas, feeling, something to say, and 

courage. 
95 Traducción nuestra: space is an essential aspect of musical composition. 
96 Sin embargo, parece que la página del compositor no está disponible. A pesar de ello proporcionamos el 

registro electrónico de esta afirmación: 

https://web.archive.org/web/20180322082056/https://www.carlfischer.com/composer/brant-henry/  
97 Traducción nuestra: On no account maya ll five groups be placed together on the stage, or near the stage! This 

would go directly counter to the specific spatial-polyphonic concept of the music. 

https://web.archive.org/web/20180322082056/https:/www.carlfischer.com/composer/brant-henry/
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Figura 18: Detalle del clímax de Antiphony I (1953) de Henry Brant 

 

Una de las características del uso espacio-politemporal de Brant en su música es el 

aislamiento triple al que somete a los grupos orquestales, no solo los dispone separados unos de 

otros, sino que también confiere distintos estilos de música al colectivo, es decir, distintas 

músicas y, dentro de los mismos grupos, distintas tonalidades. Esto lo podemos observar en la 

pieza que acabamos de mencionar en la Figura 18 y se puede hallar en el resto de su producción 

de distintas formas: Verticals Ascending (1967) para dos ensamble de vientos, Prisons of the 

Mind (1990) para dos orquestas, dos ensamble de metales, dos bandas de Steel-drum y dos 

ensambles de vientos, Atlantis (1960) para mezzo-soprano, narrador, coro mixto, orquesta, 

banda y grupo de percusión o en 500: Hidden Hemisphere (1992) para tres bandas de concierto 

y ensamble de Steel-drum, en donde dice Harley (1977) que la novena sección de la obra se 

compone de la siguiente manera: «1) Ostinato de los Stell-drum en la menor, a dos y en tempo 

lento de blanca igual a 56; 2) Vals rápido en si bemol mayor en la Banda I, y en negra igual a 
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144; 3) Marcha militar en re bemol mayor en la Banda II, y en negra igual a 112; 4) Tango en 

do mayor en la Banda III, y en negra igual a 120»98 (85). 

 

Figura 19: Ejemplo 26 del libro New Musical Resources de Henry Cowell (1930, ed. 1996) 

 

Este ejemplo práctico de las ideas expuestas por Cowell en su libro, Figura 19, nos 

permite observar que las posibilidades que ofrece la politemporalidad, en tanto riqueza rítmica, 

son amplias. Los niveles de complejidad alcanzados son producto de la liberación, de la 

independización de los elementos99. Cowell está consciente de esto: 

(…). Algunos de los ritmos desarrollados a partir de la presente investigación acústica no podrían 

ser tocados por ningún instrumentista vivo; pero estas complejidades rítmicas podrían fácilmente 

ser reproducidas por las perforaciones en los rollos de las pianolas. Esto daría una razón real para 

escribir música especialmente para la pianola, ya que la música escrita para ella en el presente 

no parece seguir alguna razón, pues la mayoría podría ser tocada en su lugar por dos buenos 

pianistas al teclado. (1996:64-65)100 

 
98 Traducción nuestra: 1) Chordal osstinato in A minor, in duple meter, and slow tempo (half note = 56 M.M.) in 

the Steel Drums; 2) Fast waltz in B-flat major in Band I (quarter note = 144 M.M.); 3) Military march (with snare 

drum) in D-flat major in Band II (quarter Note = 112 M.M.); 4) Tango in C major in Band III (quarter note = 120 

M.M.). 
99 Esto siempre ha ocurrido con los fenómenos musicales. La independencia de las voces en contra del vasallaje de 

los elementos. Lo primero se encuentra luego de una buena formación. 
100 Traducción nuestra: (…). Some of the rhythms developed through the present acoustical investigation could not 

be played by any living performer; but these highly engrossing rhythmical complexes could easily be cut on a 

player-piano roll. This would give a real reason for writing music specially for player-piano, such as music written 

for it at present does not seem to have, because almost any of it could be played instead by two good pianists at the 

keyboard.  
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Toda la reflexión de Cowell y, específicamente esta última cita, resonaron con las 

inquietudes que se despertaban en el compositor norteamericano Conlon Nancarrow. Con el 

estudio del texto de Cowell y la compra de rollos y pianolas, se decide a emprender la búsqueda 

de su lenguaje a partir de las relaciones entre tempi. 

En un apartado anterior se comentó que nuestros primeros encuentros con este universo 

rítmico de la simultaneidad de tempi ocurrió en manos de lo canónico y, resulta sumamente 

interesante que haya sido el canon la forma de escritura elegida por Conlon Nancarrow para 

elucubrar sus ideas polifónico-temporales101.  

En este sentido, Thomas (2000) cita a Nancarrow, quien confiesa que: «Una razón [para 

usar el canon] fue mi interés en las disonantes relaciones temporales… Cuando usas el canon, 

estás repitiendo la misma cosa melódica, de forma que no piensas en eso, y puedes enfocarte en 

aspectos temporales»102. (2000:110)  

Las relaciones temporales que usa Nancarrow van desde las comunes como 17:18:19:20, 

como en el Study N° 36, hasta los números irracionales103 como e o 
1

√𝜋
104, como en el Study No. 

41 en donde una de las voces canónicas sigue la última relación. Esta excentricidad105 tan 

sugerente fue advertida por Roger Reynolds (1984): 

Reynolds: Un número de Studies incluyen cosas que literalmente jamás se han escuchado antes. 

Me refiero a no solo como composiciones sino como fenómeno [natural/musical] que no se ha 

podido experimentar antes. 

Nancarrow: Creo que esto es verdad, especialmente sobre los últimos Studies. Tengo el 

presentimiento de que incluso en música electrónica sería bastante difícil lograr esto, estas 

particulares simultaneidades de relaciones de tempo. Claro, la gente no lo ha escuchado. No se 

 
101 Como nota marginal nos gustaría comentar, sin ánimos de compararnos ni con los compositores barrocos ni con 

Nancarrow, que nuestra primera aproximación a lo politemporal como compositor fue con una fuga (Plomo al 

hampa – II. Toque de queda (2019)). Seguramente por las mismas razones que se explicarán luego. 
102 Traducción nuestra: One reason [to use canons] was my interest in temporally dissonant relationships… When 

you use canon, you are repeating the same thing melodically, so you don’t have to think about it, and you can 

concern yourself more with temporal aspects. 
103 Un número irracional es, según Arias, J. & Maza, I. (2008:14), «un valor que no puede ser expresado como una 

fracción (…). Es cualquier número real que no es racional, y su expresión decimal no es ni exacta ni periódica». 
104 e: número de Euler o constante de Napier. Número irracional de valor aproximado de 2,71828.  

π: número pi. Número irracional de valor aproximado de 3,14159. 
105 Decimos excentricidad en tanto los números irracionales implican una complicación adicional al no tener 

representación rítmica posible por su característica fraccionaria; por cada nota (1) habrá cerca de 3.14 notas en la 

otra voz (π). Una suerte de desfase es producida de esta forma. Ambas voces vuelven a sonar juntas luego de 314 

notas aproximadamente. 
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ha hecho antes. No se había podido hacer antes y, solo ahora en la música electrónica es posible. 

Pero, por alguna razón, los compositores no están interesados [en explotar esta particularidad]. 

No sé…106(Reynolds, 1984:15) 

 

Figura 20: Detalle del Study N° 15 para pianola de Conlon Nancarrow 

 

Cowell y Nancarrow concuerdan en que estos ritmos no están siendo usados por los 

compositores. 

Otro compositor norteamericano, Elliott Carter (1908 – 2012), tenemos que contar entre 

aquellos provocados por las sutilezas politemporales. La cronología nos parece sumamente 

provocadora. En 1939, Conlon Nancarrow conoce a Elliott Carter en New York. Ese mismo 

año, Nancarrow lee el libro de Cowell. A partir de este año, ambos compositores, Carter y 

Nancarrow, empiezan una relación epistolar muy interesante en donde comparten ideas, 

consejos, procesos, pensamientos y expresan su admiración mutua.  

Por un lado, Carter dice en noviembre de 1974, una de las últimas comunicaciones, 

reproducida por Stojanović-Novičić (2011), que 

 
106 Traducción nuestra: Reynolds: A number of the Studies include, literally, things that have never been heard 

before. I mean, not just as compositions but as phenomena that had not previously been experienced. 
Nancarrow: I think this is true, especially of the later Studies. I have a feeling that still in electronic music it would 

be very difficult to do just that particular thing, those particular simultaneous tempo relationships. Of course, people 

haven’t heard it. It hasn’t been done. It couldn’t be done before, and only now in electronic music it can be. But, 

for whatever reason, composers are not interested. I don’t know… 
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Tus estudios rítmicos me fascinan muchísimo —y también aquella pieza Boogie Woogie de la 

que [lamentablemente] tengo una cinta defectuosa. Me pregunto cómo haces para lograr música 

tan viva107 a partir de las cuidadosas perforaciones [en los rollos de las pianolas] que deben tardar 

tanto para producirse. La imaginación de las piezas nos deleita sin fin. (Stojanović-Novičić, 

2011:73) El subrayado es nuestro108. 

por otro lado, Nancarrow, el mismo año que el fragmento anterior, recordaba la siguiente 

anécdota: «(…). Hace un tiempo alguien me contó que había visto una entrevista en donde 

declarabas que habías sido influenciado por mi música. Si es cierto, me siento sumamente 

halagado»109 (Stojanović-Novičić, 2011:70).  

 El aprecio que ambos sentían por el otro y por el trabajo del otro se ve claramente en 

estas cartas. Carter le enviaba obras suyas a Nancarrow y este, de forma minuciosa, las 

comentaba. Podemos suponer que esta cercanía entre los compositores hizo a Carter tan allegado 

a la politemporalidad. Encontramos trazos de esto en algunas de sus obras: sus String quartets 

(N° 1: 1951 —comentado por Nancarrow en correspondencia—, N° 3: 1971), en el Double 

concerto (1959-61), en A symphony for three orchestras (1976), y posiblemente en varias obras 

más de su producción. 

 En las notas de programa de A symphony for three orchestras (1976), el compositor dice 

lo siguiente: «Aunque de ninguna forma [se ha] intentado expresar en música el poema de Hart 

Crane, muchas de las ideas musicales fueron sugeridas por éste y otras obras»110.  

Por otro lado, el caso del Double concerto (1959-61) es interesante de tratar. 

Reproduciremos una buena parte de las notas de programa por las numerosas pistas que ofrece: 

(…). Aparte de estar alejados en espacio y timbres, los grupos antifonales están en parte 

separados musicalmente por el hecho de que cada grupo utiliza su propio repertorio de intervalos 

 
107 Hacemos énfasis en la apreciación de Carter del producto de las manipulaciones rítmicas como algo «vivo» y 

«lleno de vida». No parece baladí preguntarse: ¿una rítmica que no busque este tipo de manipulaciones temporales 

podría encontrar semejantes calificativos de valor? Se nos ocurre otra configuración rítmica con adjetivos tales 

como anquilosado, parasitario… Otra pregunta, ¿será esta razón un buen argumento para enfrentarse a tales 

disquisiciones métricas, es decir, fundamentalmente dar vida? Otra pregunta todavía, ¿no es a través del caos y el 

desenfreno celular que la vida encuentra lugar luego? 
108 Traducción nuestra: Your rhythm studies fascinate me a great deal—and also that old Boogie Woogie piece of 

which I have an indistinct tape. I wonder how you manage to get such lively music out carefully punched holes 

that must take so long to produce. The imagination of pieces delights us no end. 
109 Traducción nuestra: Some time ago someone told me they had seen an interview with you in which you stated 

you had been influenced by my music. If true, I feel very flattered. 
110 Traducción nuestra: Although not in any sense an attempt to express the poem of Hart Crane in music, many of 

the musical ideas were suggested by it and by other of his works. 
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melódicos y armónicos —el ensamble del clavecín: segundas, terceras, sextas, séptimas y 

novenas menores, cuartas justas y aumentadas; el ensamble del piano: segundas, terceras, sextas, 

séptimas y novenas mayores, quintas justas. Cada uno de estos intervalos está asociado, de forma 

general, con una determinada velocidad metronómica teniendo como resultado de que las 

velocidades y sus relaciones internas son también diferentes entre ambos grupos. Rítmicamente, 

el ensamble del clavecín está facultado para especializarse en derivaciones del polirritmo 4:7, y 

el ensamble del piano en 5:3. Estos campos de especialización no son acatados de forma rigurosa 

a lo largo de la obra pero dan paso a la consideración más importante que resulta del hecho de 

que los dos grupos no solo tienen diferentes repertorios de caracteres musicales, gestos, lógica, 

expresión y patrones de comportamiento, sino que todo esto se supone que se combine entre 

grupos y de grupo a grupo resultando en patrones reconocidos de forma general. (Carter, 1961)111 

Y, al final, reconoce una suerte de inspiración programática que hemos observado 

desde los comienzos de la práctica politemporal: «El bello poema de Pope (De rerum natura) 

parece que articula en palabras el final de la obra que acabo de componer»112 (1961).  

Esta descripción técnica de los procedimientos de Carter en su Double concerto parece 

retratar bien una posible obra que pudiera gustarle a Nancarrow. En correspondencia de 

noviembre de 1968, Nancarrow le cuenta a Carter una anécdota relacionada con la obra: 

(…). Luego me preguntó [un joven compositor mexicano que estaba visitando a Nancarrow] 

qué me gustaba de la música contemporánea y le mencioné tu Double concerto. Desde luego 

que a él no le gusta nada, pero cuando me contó porqué, es caótico, me quedé sin palabras. 

(Stojanović-Novičić, 2011:74-75)113 

La reacción del joven compositor mexicano, cuya identidad es protegida por Nancarrow, 

nos parece reveladora. Volvemos a encontrar los conceptos de desastre, caos relacionados con 

este tipo de especulación y manipulación rítmica. 

 
111 Traducción nuestra: (…) In addition to being isolated in space and timbre, the antiphonal groups are partially 

separated musically by the fact that each emphasizes its own repertory of melodic and harmonic intervals – the 

harpsichord ensemble: minor seconds, minor thirds, perfect fourths, augmented fourths, minors sixths, minor 

seventh, and minor ninths; the piano ensemble: major seconds, major thirds, perfect fifths, major sixths, major 

sevenths, and major ninths. Each of these intervals is associated, for the most part, with a certain metronomic speed 

with the result that the speeds and their inter-relationships are also different for the two groups. Rhythmically the 

harpsichord ensemble is apt to specialize in derivations of the polyrhythm 4 against 7, while the piano ensemble in 

5 against 3. These fields of specialization of the two groups are not carried out rigorously throughout the work but 

give way to the more important considerations which come from the fact that the two groups not only have different 

repertories of musical characters, gestures, logic, expression, and “behavioral” patterns, but that all of these are 

meant to be combined within each group and from group to group to result in recognizable overall patterns.  
112 Traducción nuestra: The beautiful end of Pope’s poem (De rerum natura) seemed to articulate in words the end 

of the work I had already composed. 
113 Traducción nuestra: (…). Later he asked me [a young mexican composer who meet Nancarrow] what I liked in 

contemporary music and I mentioned your Double Concerto. Of course he didn’t like it, but when he told me why, 

that it is chaotic, I was speechless. 
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Un ejemplo claro de una estrategia politemporal tomada por Carter la podemos encontrar 

en su String Quartet N° 1 (1950-51). Kostka (1989, ed. 2018) analiza un fragmento de este 

cuarteto y explica que todos los instrumentos están escritos en un tempo distinto, por la 

organización rítmica que sigue cada línea independientemente, al que se especifica en la 

partitura.  

 

Figura 21: Detalle del String Quartet N° 1 (1950-51) de Elliott Carter (c 27-29) 

 

En la partitura notamos que todos tienen un tempo en común que es negra igual a 120, 

lo cual permite una sincronía entre las voces y sobre el que se escriben ritmos constantes en 

cada instrumento que permite generar, a nivel perceptivo, sensaciones de tempi distintos al 

escrito. Al respecto Kostka (1989: 131, ed. 2018) asegura que solo el violonchelo toca realmente 

en la cifra indicada (negra igual 120), sin embargo, nosotros no coincidimos. El violonchelo 

describe un patrón de agrupación de cinco corcheas de forma constante lo que lo hace trazar una 

cifra de negra igual 48. Por su parte, el primer violín, el segundo y la viola dibujan cifras de 

negra igual a 36, 96 y 180 respectivamente. En conjunto, se forma un gran polirritmo114 de 

3:8:15:10 (íbid.).  

Sobre este String Quartet N° 1 también se pronunció Nancarrow en correspondencia 

privada con Carter, en marzo de 1957. Nancarrow dijo: «Fue la experiencia musical más 

impresionante que he tenido en muchos años»115 (Stojanović-Novičić, 2011:71). Por su parte, 

la autora de este artículo sobre la correspondencia entre ambos compositores ve en esta 

composición de Carter una muestra creativa del aprecio y el respeto de este por Nancarrow 

 
114 Gran polirritmo, campo de especialización, objeto politemporal. 
115 Traducción nuestra: It was the most impressive musical experience I habe had in many years. 
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traducidos en la forma de organización y manipulación rítmica. A pesar de esto, la autora no 

consigue ninguna evidencia de alguna intención patente en las cartas (70). 

Karlheinz Stockhausen es otro compositor que lidió con las posibilidades del tiempo —

y asumió la politemporalidad — en varias obras de su producción musical. Nos parece entender, 

a partir de la lectura de su ensayo How time passes (1959), que las inquietudes del compositor 

alemán se originan desde la necesidad integralista que supone la serialización de otros 

parámetros musicales distintos a las alturas. El camino comienza con los Quatre Études de 

rythme (1949-50) de Oliver Messiaen y, específicamente, con el movimiento presumiblemente 

más famoso de la colección: Mode de valeurs et d'intensités. Una de las características más 

resaltantes de la composición es la intención organizativa del compositor en tanto material; tanto 

las alturas como el ritmo, el ataque y los matices son enfrentados en colecciones tipo modo. 

Stockhausen estudia con Messiaen muy cerca de estos años (1951) y la influencia se evidencia 

enseguida: Stockhausen compone Kreuzspiel para oboe, clarinete bajo, piano y 4 percusionistas 

(1951) y Boulez, condiscípulo de esos mismos años, sus Structures I y II para dos pianos (1951-

52).  

En el ensayo que acabamos de mencionar, el compositor alemán analiza el modo rítmico 

empleado por Messiaen y lo relaciona con la Serie de proporciones subarmónicas116. De esta 

forma queda definido el objetivo final del artículo, encontrar una especie de escala de ritmos y, 

en consecuencia, de tempi y explicar algunas estrategias tomadas por el compositor. Una de las 

consecuencias de esta investigación emprendida por Stockhausen la encontramos en su obra 

Gruppen (1955-57) en donde las tres orquestas llevan distintas cifras metronómicas. Al 

respecto, Blackford (2018) reproduce una cita de Stockhausen, citada a su vez por Karl Wörner 

en su libro Stockhausen, Life and Work:  

Las [tres] orquestas —cada una con su propio director— algunas veces tocan 

independientemente y a diferentes tempi; de vez en cuando se encuentran con ritmos 

comúnmente reconocibles; otras veces, solo se escucha música de la izquierda, o del centro, o 

de la derecha; el sonido transmigra de una orquesta a otra. (Reproducido por Blackford, 

2018:9)117 

 
116 Escala que imita los mismos intervalos de la Escala de armónicos, pero de forma descendente. 
117 Traducción nuestra: The orchestras —each under their own conductor— sometimes play independently and in 

different tempi; from time to time, they meet in common audible rhythm; for a while, only music from the left, 

from the front or from the right might be heard; the sound may transmigrate from one orchestra to another. 
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 Volvemos a resaltar el hecho de que los momentos en donde las tres orquestas tocan en 

tempi distintos e independientes se producen «de vez en cuando». 

Por su parte, el compositor ucraniano Evgeni Kostitsyn (n. 1963) ha desarrollado una 

técnica de composición que ha llamado música sincronizada «synchronous music», que define 

como el simultáneo desarrollo de múltiples piezas. Cada una de estas piezas conserva un estilo 

y tempo propio y es en la acción simultánea de cada una de estas en donde encontramos la 

politemporalidad. Sin embargo, estimamos que el aporte del compositor en este sentido es 

marginal y la acuñación del término ociosa118. La sincronización de las músicas a la que se 

refiere no es otra cosa sino a los esfuerzos poliestilísticos de Alfred Schnitke y nos parece 

entender que el poliestilismo, en su búsqueda de disonancias discursivas, puede rozar con 

frecuencia, por lo abiertas que resultan sus formas, con la politemporalidad119. 

En comunicación con el autor de esta investigación [26/10/2020], Kostitsyn declara que 

su primera composición, cuando tenía alrededor de 7 años de edad, fue una pieza para violín y 

piano en donde el violín toca un poco más lento que el piano. Asegura, además, que lo 

politemporal y la música sincrónica fue algo natural en él desde el comienzo. 

El uso de la politemporalidad por parte del compositor es necesariamente colateral, un 

subproducto inevitable de la técnica poliestilística que desarrolla. La solución que encontró el 

compositor para enfrentar lo politemporal fue a través de la relación entre el centimetraje del 

compás y el tempo específico de las capas partiendo de la longitud total del sistema en donde se 

está escribiendo, tal como nos lo hizo saber en comunicación personal [26/10/2020]: 

Cada capa tiene su propio tempo natural. Por ejemplo: si la escala en donde estás escribiendo 

es 250 y una de las capas toca a 60 bpm, otra capa toca a 69 y una tercera a 88, ¿cuál sería la 

longitud de un compás de cada uno de estos tempi? 

[Dividimos cada tempo por la longitud del sistema] 250:60 = 4,15 cm, 250:69 = 3,6 cm, 250:88 

= 2,85 cm. Si la escala en donde estás escribiendo es de 300, 300:60 = 5 cm, 300:69 = 4,35cm; 

300:88 = 3,4 cm. (Comunicación personal)120 

 
118 Parece más bien inscribirse dentro de la terminología Poly-Werk, ampliamente estudiada por Karim Wetzel en 

su libro Das Werk im Werk: Konzepte des Poly-Werks (La obra dentro de la obra: El concepto de las Poliobras) 

(2022). 
119 Como podemos encontrar en la Sinfonía N° 1 (1974) de Alfred Schnittke. 
120 Traducción nuestra: Each layer has its own natural tempo. For example: if [the] scale of your writing is 250, 

one layer plays 60 beats per minute, the second 69 and the third 88 – what is exact length of a bar for each tempo? 



61 
 

 

Las limitaciones de este sistema saltan a la vista. A pesar de estas, se propone una forma 

bastante intuitiva de aproximarse al hecho politemporal. Lo que nos ha llamado la atención de 

este compositor y su técnica es la motivación filosófica que encuentra para componer su obra. 

En este sentido, el compositor comenta en las notas sobre su tercera sinfonía, que necesita de 

nueve directores en escena, que: «La música sincrónica es perfecta para retratar la versátil y 

polifónica naturaleza del mundo moderno. Crear una visión que lo abarque todo es la idea 

fundamental de cualquier compositor que escriba sinfonías»121. De la misma forma, asegura que 

la «música sincrónica simboliza nuestra vida ya que diferentes eventos suceden a tiempos 

distintos. Se despliegan simultáneamente y a distintas velocidades». [Comunicación personal, 

2020] 

Esta actitud de ver en lo politemporal la posibilidad de retratar un mundo caótico, 

desastroso, nos parece que ha podido ser compartida por distintos compositores que se han 

acercado a la politemporalidad y por casi todos los que hemos retratado en este capítulo. 

En definitiva, la música de Kostitsyn es de una complejidad rítmica bastante acentuada 

y comparte, con la música de Nancarrow y Ives, cierto fatídico destino, como asegurara Carter 

en su ensayo The Rhythmic Basis of American Music (1955): poca ejecución de las obras que es 

a su vez producto de la escasa edición con la que cuentan las obras que, sigue originándose, en 

una complejidad rítmica difícil de enfrentar, y se podría traducir todo esto, en poca popularidad 

y el olvido de estos compositores y sus obras.  

Una de las etapas evolutivas de la técnica politemporal, previo al uso comentado en lo 

que catalogamos como el «segundo encuentro», es la corriente estética aleatoria o aleatorismo. 

Al respecto nos parece oportuno mencionar algunas cosas sobre compositores como Witold 

Lutosławski122 (1913 – 1994), y en general la escuela sonorista polaca, o Alfred Schnittke123  

(1934 – 1998).  

 
250:60 = 4,15 cm, 250:69 = 3,6 cm, 250:8 [sic] = 2,85 cm. If your scale is 300, 300:60 = 5 cm; 300:69 = 4,35cm; 

300:88 = 3,4 cm.      
121 Traducción nuestra: Synchronous music is perfect to portray the versatile, polyphonic nature of the modern 

world.  To create an all-embracing view is the fundamental idea of every composer writing symphonies. 

Rescatado en septiembre de 2021 de http://www.cdkmusic.com/Schnittke%20Symphony%203.htm 
122 Como por ejemplo en el Doble concierto para oboe, arpa y orquesta de cámara (1980). 
123 Como por ejemplo en la Sinfonía N° 1 (1969-74) desde el primer momento del primer movimiento como 

comenta Medic (2017) en su estudio sobre la estética poliestilística. 

http://www.cdkmusic.com/Schnittke%20Symphony%203.htm
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La técnica que encuentra Lutosławski es lo que él llama «contrapunto aleatorio»124. 

Jadwiga Paja (1990) comenta que lo que busca el compositor es la no sincronización a partir de 

una aproximación de las duraciones individuales de las partes: 

(…). En aleatorias, y al mismo tiempo, estructuras contrapuntísticas, Lutoslawski no introduce 

una exacta organización de las duraciones de notas y silencios individuales, sino una 

aproximación, de esta forma demandando una no-sincronización de las partes simultáneas; al 

mismo tiempo el compositor no renuncia a las estructuras contrapuntísticas (…). Una estructura 

contrapuntísco-aleatoria depende siempre de un patrón precomposicional de sonido-intervalo, 

cuyos elementos individuales han sido asignados a partes individuales de tal forma de dar un 

resultado aproximado o similar en cualquier ejecución, a pesar de la organización aleatoria del 

tiempo. Usualmente, estructuras de este tipo no golpean al oído al ser polifónicas en naturaleza 

porque, en primer lugar, el sonido y el material interválico de las partes individuales es 

generalmente bastante limitado (tres, dos o una sola altura repetida a varios intervalos) y, en 

segundo lugar, la variedad de las partes sonando al mismo tiempo nos hace percibir la estructura 

como un todo internamente móvil y no como una selección de líneas melódicas individuales125 

(Paja, 1990: 185-186). 

La investigadora menciona varias obras en donde se puede observar este «contrapunto 

aleatorio», pero generaliza que esto se acentúa a partir de los Juegos venecianos (1961) en 

adelante. Recogemos otras obras comentadas por la autora: Preludios y fuga para 13 solistas de 

cuerda (1971) o Chain I (1983). Por su parte, el propio Nancarrow confiesa que con una 

propuesta aleatoria compuso uno de sus Study: 

Este en particular [Stude N° 44] es el primero que he decido componer como una pieza aleatoria. 

Resultó bastante simple en todas las áreas. Es una línea melódica bastante simple en dos 

 
El aleatorismo de Schnittke responde a una propuesta poliestilista que de forma colateral producía episodios 

politemporales controlados a partir del rigor que exige la música aleatoria y no la música escrita politemporalmente. 
124 Volvemos al contrapunto siempre. 
125 Traducción nuestra: This overall concept of organizing a collection of sounds finds an original solution in 

Lutoslawski’s so-called “aleatory counterpoint”. In aleatoric, and at the same time contrapuntal structures, 

Lutoslawski does not introduce an exact organization of the durations of single notes and rests, but rather an 

approximate one, thereby demanding a non-synchronization of simultaneous parts; at the same time the composer 

does not forgo appropriate contrapuntal structures (…). A given contrapuntal-aleatoric structure relies always on a 

pre-compositional sound-interval pattern, whose single elements have been allotted to single parts so as always to 

give an approximate or similar sound result in any performance, the aleatoric organization of time notwithstanding. 

Usually, structures of this kind do not strike the ear as being polyphonic in nature because, firstly, the sound and 

interval material of single parts is generally very restricted (three, two or one pitches repeated at various intervals), 

and secondly, the variety of the parts sounding at the same time makes us receive the structure as an internally 

mobile whole and not as a selection of individual melodic lines. 
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tonalidades cercanamente relacionadas. Lo terminé y luego traté en diferentes relaciones 

temporales y todas parecieron funcionar bien126 (Reynolds, 1984: 23). 

 Schnittke, por otro lado, se alinea con las búsquedas poliestilísticas y es a razón de estas 

intenciones que encontramos la politemporalidad en algunos pasajes de su producción. Esta es 

conseguida a través del aleatorismo que representa un estilo dentro de la paleta del compositor, 

como se puede observar claramente en el primer movimiento de su Sinfonía N° 1 (1969 – 74), 

específicamente en treinta y tres primeros números de ensayo. La libertad que ofrece la 

indicación «senza tempo», la ausencia de métrica alguna y las entradas paulatinas de cada 

instrumento improvisando127, son algunas características que configuran una atmósfera 

ambigua, una polifonía arbitrariamente abierta de tempi128, como de orquesta afinando129, es 

decir, caos. 

 

Figura 22: Detalle de números de ensayo 5 - 10 del I° mov. de la 1° Sinfonía de Alfred Schnitke 

 
126 Traducción nuestra: This particular one (Study N° 44) is the first that I decided to do as an aleatory piece. It 

turned out to be very simple in all areas. It’s a very simple melodic line in two closely related keys. I just finished 

it and tried it in several different tempo relationships and they all work fine. 
127 Necesariamente en un tempo individual. La indicación senza tempo no niega todos los tempi, se opone a la 

autonomía, a la presencia de uno solo. 
128 Kocher (2022) llama a este tipo de politemporalidad libre (freie) en contraposición a otra contralada 

(kontrollierten). En este tipo también podemos encontrar, halladas desde las mismas estrategias compositivas que 

Schnittke, algunas obras de Lutoslawski, en tanto configuran obras abiertas (offenen oder mobilen Forme). 
129 Efectos y medios similares fueron utilizados y conseguidos por Edgard Varese en «Tuning Up» (1948) o por 

Henri Dutilleux en el concierto para violín y orquesta «L’arbre des songes» (1985). 
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Otros compositores han enfrentado la politemporalidad, pero podríamos comentar que 

lo expuesto acá como resultado de nuestras observaciones de lo hecho por Ives, Cowell, 

Nancarrow, Carter, Stockhausen, Kostitsyn, Lutosławski y Schnittke, representa la primera 

aproximación necesaria a este fenómeno rítmico y, sobre las necesidades que impulsan a 

componer con estos parámetros, configurándose una suerte de respuesta compartida entre 

compositores tan individuales. Dentro del espectro de este segundo encuentro todavía podemos 

mencionar nombres: es el caso de Hans Werner Henze y su ópera We come to the river (1976) 

o de Gérard Grisey y su pieza de seis percusionistas Tempus ex Machina (1983) —que 

comentaremos en el capítulo IV—, entre otros.  

 

II.3. Tercer encuentro. Memoria y cuenta parcial 

 

Trazar líneas limítrofes sobre territorios tan resbaladizos como estos politemporales es 

una tarea singularmente comprometedora. Sin embargo, nos parece oportuno contar un tercer 

encuentro más que comenzaría en el segundo y que todavía está en curso. Es a todas luces una 

tarea osada en tanto significa hablar de un presente incierto y en flujo constante. En este sentido, 

las siguientes líneas servirán de referencia y se encontrarán en un limbo entre catálogo 

musicológico de rigor y el relato anecdótico.  

Ante todo, es pertinente referir nuevamente que el enfoque de nuestra investigación es 

hacia la música acústica —en contraposición a la composición electrónica / electroacústica / 

mixta—, es decir, primeramente, aquella que requiere de una rigurosa anotación de las 

intenciones rítmicas del compositor. Sin embargo, los aportes de la electrónica y las 

simulaciones por computador han sido capitales para el desarrollo de un tercer encuentro como 

tal, así como también la posibilidad de generar algoritmos que asistan al compositor en el 

levantamiento de la idea de su música. 

Sentimos que lo que comenta Thoegersen (2012) cuando compara la práctica de los 

compositores de la edad media y el renacimiento —primer encuentro— con los que él estudia 

en su trabajo doctoral —segundo y tercer encuentro para nosotros— brinda bastante luz sobre 

el estado actual del arte: 
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(…). En algún sentido los compositores de la edad media tardía y el renacimiento temprano eran 

más aventuraros que los compositores actuales. Fue un período de experimentación antes de que 

se instalara un estándar rígido del metro por una «práctica común». Este autor [Thoegersen] 

siente que la música del siglo veinte y veintiuno demuestran el mismo predicamento, solo que 

existen del otro lado del período de práctica común. Períodos como estos tan abiertos son 

similares a la edad media y al renacimiento130. (Thoegersen, 2012:125) 

Este tercer encuentro está caracterizado por el ensayo de formas de aproximarse a la 

politemporalidad y, en ese sentido, contamos con muchos tipos. Si pensamos en un árbol como 

esos de Gubaidulina podemos pensar, además, que apenas está este encuentro, en fase de raíz: 

«los experimentos politemporales de compositores como Lindberg y Ferneyhough nos 

demuestran que este aspecto del ritmo musical está todavía en su infancia y necesita ser 

explorado»131 (loc.cit.). 

Los primeros compositores que contaremos dentro de este encuentro son: Aaron 

Cassidy132 (Uk., n. 1976) por su investigación sobre los ritmos no geométricos: Imagining a 

non-geometrical rhythm (2015) y Einar Torfi Einarsson (Is., n. 1980). Es relevante comentar 

que Torfi Einarsson hizo su doctorado bajo la guía de Cassidy en la Universidad de Huddersfeld 

en donde investiga conceptos como la identidad y linealidad negativa (non-identity, 

nonlinearity) que deja patentes en su portafolio de composiciones Non-Identity as a 

compositional Practice (2012). 

 
130 Traducción nuestra: In some respects, the composers of the late Middle Ages and early Renaissance were more 

adventurous than today’s composers. It was a period of experimentation before any rigorous standard for meter had 

been set by a “common practice”. This author feels that the music of the twentieth and twenty-first centuries 

demonstrates the same predicament, except for existing on the other side of the common practice period. Periods 

like this that are open are very similar to the Middle Ages and early Renaissance. 
131 Traducción nuestra: The polytempo segments of composers like Lindberg, and Ferneyhough tell us that this 

aspect of musical rhythm is still in its infancy, and need to be explored further. 
132 Se recomienda la revisión del artículo Imagining a Non-Geometrical Rhythm (2015) en donde el compositor 

evalúa diversas piezas, incluidas las propias composiciones, que desafían la visión tradicional del ritmo. Insistimos 

en que el siglo XX y en particular el siglo XXI se ha ocupado de las minorías como lo no lineal, lo no geométrico, 

lo no ordenado. 
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Figura 23: Non-vanishing vacuum state (2011) de Torfi Einar Einarsson 

 En la partitura de Non-vanishing vacuum de Einar Einarsson, para flauta baja, clarinete 

bajo, trompeta y violonchelo, se puede observar un uso sostenido de tres niveles temporales que 

surge a partir de las lecturas sobre la física de los vacíos cuánticos y sistemas no lineales, que 

tienen que ver con la noción de caos y que más tarde advertiremos como condición y búsqueda 

común en la mayoría de las excursiones politemporales. El resultado sonoro dibuja un caos 

musical lleno de sutilezas. 

De forma individual no hay una simultaneidad sino en conjunto, sin embargo, la pieza 

se propone como una reflexión de dos circunstancias: lo simultáneo y lo sucesivo como parte 

de un mismo proceso de morfogénesis. El compositor aclara en las notas de programa que no 

hay directa proporcionalidad entre los ritmos y la longitud del compás133, situación que 

encontraremos con frecuencia en el resto del repertorio que trataremos.  

Es destacable la participación capital del compositor suizo Philippe Kocher (n. 1973) en 

tanto se ha encargado de componer música politemporal como Série Rouge (2017)134 para 

violín, chelo y piano o Hier und dort (2018)135 para cuarteto de saxofones o Tempostudie (2016, 

 
133 Esta situación se repite por la falta de un software que asegure de forma fiel este tipo de disquisiciones 

temporales. Y a esto podemos agregar la carga de complejidad que asume cada unidad rítmica. Vemos entonces 

una especie de escritura a lo Stimmbücher medieval. 
134 En esta pieza en particular el compositor habla de Constelaciones temporales —«Tempo constellations»— y se 

refiere a la simultaneidad temporal tal como nosotros hablamos de Objetos politemporales. En particular, la 

colección de tempi que propone Kocher es sensible de inversiones como sugieren las notas de programa del 

compositor: Constelación I = 81.68 (vl.) + 31.20 (vc.) + 50.48 (pno); Constelación II = 50.48 (vl.) + 81.68 (vc.) + 

31.20 (pno.); Constelación III = 31.20 (vl.) + 50.48 (vc.) + 81.68 (pno.). 

Disponible en: https://soundcloud.com/user-515120897/serie-rouge-constellation-i y https://soundcloud.com/user-

515120897/serie-rouge-constellation-ii y https://soundcloud.com/user-515120897/serie-rouge-constellation-iii 
135 Disponible en: https://vimeo.com/351869422  

https://soundcloud.com/user-515120897/serie-rouge-constellation-i
https://soundcloud.com/user-515120897/serie-rouge-constellation-ii
https://soundcloud.com/user-515120897/serie-rouge-constellation-ii
https://soundcloud.com/user-515120897/serie-rouge-constellation-iii
https://vimeo.com/351869422


67 
 

 

rev. 2019)136 para violín, clarinete bajo y acordeón y Quadrat (2015)137 para dos trompetas y 

dos trombones. Al mismo tiempo, se ha ocupado de la publicación sostenida de artículos sobre 

la politemporalidad138 enmarcados dentro del proyecto Polytempo (2014) adscrito al Institute 

for Computer Music and Sound Technology (ICST) de la Universidad de las Artes de Zúrich 

(ZHdK), Suiza. El grupo de investigación se ha encargado de desarrollar un software capaz de 

ayudar a los músicos en la sincronización de los eventos a la hora de ensayos y conciertos que 

han llamado Polytempo Network ampliamente documentado139. Por otro lado, de las metas 

impuestas por el proyecto ha sido la de promover el uso del software y mostrar las obras en 

conciertos y, por tal motivo, han organizado varios recitales que han llevado por nombre 

Synchron - Asynchron y, a partir de estos programas podemos contar con una diversidad 

tentadora de nombres y obras: Marc Kilchenmann (Sz., n. 1970), Egregoros (2009-11)140, para 

armonio, bajo eléctrico y percusión (Kocher, 2014:5), así como también Philippe Kocher (Sz., 

1973), Solo für Klarinette (2010) para clarinete y electrónica, Trails I (2011) para audiovisuales 

y ensamble de cámara (Kocher, 2014:5). 

 
136 Disponible en: https://vimeo.com/430336004  
137 Disponible en: https://vimeo.com/148643999  
138 El compositor fue lo suficientemente gentil de compartir un artículo inédito en donde expone una taxonomía 

del hecho politemporal: uno libre y otro controlado. Estas divisions serán explicadas en el próximo capítulo. 
139 Polytempo Network: A System for Technology-Assisted Conducting (2014), Polytempo Composer: A Tool for 

the Computation of Synchronisable Tempo Progressions (2016), Über die Notwendigkeit technologischer 

Hilfsmittel in tempopolyphoner Musik (2017) y Technology-Assisted Performance of Polytemporal Music (2017). 
140 Disponible en: http://www.marckilchenmann.ch/wp-content/uploads/2013/10/03-Spur-3.mp3  

https://vimeo.com/430336004
https://vimeo.com/148643999
http://www.marckilchenmann.ch/wp-content/uploads/2013/10/03-Spur-3.mp3
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Figura 24: Detalle de Hier und Dort (2018)141 para cuarteto de saxofones. 

 

De las características de la notación politemporal que advertíamos en Cowell, 

Nancarrow, Ives o Kostitsyn, aquellas en donde cada compás y su tempo específico conservan 

una correspondencia en cuanto a su tamaño y dimensión cuando se encuentran en simultáneo, 

no las observamos en el ejemplo de la Figura 24 de Kocher en donde tanto negra igual a 40 

como 60, 80 o 100, comparten la misma dimensión del compás. Esta circunstancia es bastante 

curiosa y parece que tiene que ver con los inconvenientes que entraña otro tipo de notación. Esta 

pieza utiliza el dispositivo Polytempo Network desarrollado por el propio compositor para 

sincronizar las redes temporales que se despliegan en esta pieza y que posibilita interacciones 

sumamente complejas142. Todo apunta a que las nuevas actualizaciones del software buscarán 

atender la anotación precisa de todos estos fenómenos como ha atestiguado en los artículos que 

acabamos de mencionar.  

 
141 Reproducido con permiso del compositor. 
142 Como las que demuestran las obras de Perini o Hernández-Lovera que veremos en breve. 
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Otra de las cosas que podemos observar de esta pieza en particular, y que estimamos se 

repite en gran parte de la literatura que busca una politemporalidad sostenida en el tiempo143 y 

no fugaz, es la simpleza del discurso rítmico: negras, blancas, blancas con puntillo, redondas. 

La dinámica rítmica es estrictamente dejada a la acción de la polifonía temporal. 

Podemos seguir contando compositores: André Meier (Sz., n. 1974), Useless Machine 

2; modular form (2018)144 para ensamble; the same [not] the same (2016-17), para flauta, 

clarinete, trompeta, piano, percusión y trío de cuerdas; Carlos Hidalgo (Col., n. 1977), Plateaus 

(2019), para flauta, clarinete, violín, violonchelo y piano; Fredy Vallejos (Col., n. 1978), 

P.A.R.T.S (2019); Karin Wetzel (Al., n. 1981), Seiltanz (2018), para cuarteto de saxofones; 

Alessandro Perini (It., n. 1983), Raum Void 444 (2015)145 para flauta, oboe, clarinete, fagot, 

corno francés, marimba, violín I, violín II, viola y chelo; Les automates de Descartes (2015), 

concertino para cuarteto de cuerdas; Time as a Landscape (2016), para ensamble. 

En comunicación personal, Perini nos confiesa que «su necesidad por lo politemporal 

viene desde la perspectiva espacial»146. Esta particularidad es una de las características más 

destacables de la politemporalidad, algo que termina sucediendo de forma colateral, como le 

pasara a Henry Brant en su momento también. La politemporalidad parece necesitar de un 

aislamiento absoluto de las fuerzas sonoras en juego. Esto se hace palpable en los detalles de las 

Figuras 25-26: en Time as a Landscape (2016), Perini divisa tres espacios en donde ubica a sus 

músicos; algo parecido ocurre en Les automates des Descartes (2015). 

 
143 Pronto tendremos ocasión de hablar de la politemporalidad como algo necesariamente breve. 
144 Disponible en: https://soundcloud.com/andr-meier-1/modular-form-15042018-8-simulations  
145 Disponible en: https://soundcloud.com/cucciago/raum-void-444-for-ensemble  
146 Traducción nuestra: «My need for polytemporality comes from a spatial perspective». 

https://soundcloud.com/andr-meier-1/modular-form-15042018-8-simulations
https://soundcloud.com/cucciago/raum-void-444-for-ensemble
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Figura 25: Detalle de Time as a Landscape (2016)147 

 

 

 

Figura 26: Detalle de Les automates des Descartes (2015)148 

 

En ambas Figuras 25-26 podemos observar las mismas características de la dinámica 

rítmica que advertíamos en la pieza de Kocher149, es decir, una simpleza de las relaciones que 

se establecen en el discurso rítmico: el en caso de Time as a Landscape tenemos a un grupo 

instrumental formado por la flauta bajo y el clarinete que siempre llevan el tempo de negra igual 

60 en negras, como una suerte de tick-tack de sincronización; en el caso de Les automates, 

 
147 Reproducido con permiso del compositor. 
148 Íbid. 
149 Ver Figura 24. 

 = 60 
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observamos nuevamente mismos figurajes rítmicos compartidos por todo el efectivo 

instrumental, situación que parece vaticinar un efecto polirrítmico sostenido150. Por otro lado, 

las partituras de Perini destacan por su respeto a los tempi y a las relaciones que se establecen 

entre ellos. 

La situación de los figurajes rítmicos simples y repetidos parece anunciar una caja de 

loop como la que se observa en Figura 25 en las maderas, en donde tal gesto tiene que ser 

repetido hasta un punto. Esta situación a la que se ha visto impelido no solo Perini sino también 

Kocher, como destacábamos antes, o Hernández-Lovera, como adelantamos de una vez, es 

advertida por el propio compositor apuntando a la particularidad politemporal como principal 

problema: 

En mis obras, una gran cantidad de indeterminación tiene que ser planeada en cuanto a la 

sincronización de los intérpretes. Claro, esta circunstancia afecta al material compositivo que 

puedo usar y [al mismo tiempo] limita mi habilidad para desarrollarlo. En algunas obras, he 

usado de forma sostenida cajas de loop, pidiendo a los músicos de forma independiente que 

aumenten o disminuyan el tempo, para saltar algunos elementos aquí o allá, o que gradualmente 

modifiquen una característica tímbrica, para poder mitigar el efecto de la repetición. 

(Comunicación personal con Alessandro Perini 02/05/2022)151 

Los efectos de rallentandi o accelerandi, de uso global en una partitura, también se 

encuentran acá individualizados, aislados, lo que contribuye a una experiencia mucho más 

real. 

También encontramos varias obras del compositor venezolano Ángel Hernández-Lovera 

(Ven., n. 1984), Ultraviolencia I (2016), para violín, violonchelo, piano, electrónica y video; A 

Green Thing (2017)152, para flauta alto, violín, violonchelo y piano; Ultraviolencia II (2017), 

para flauta, flauta dulce, guitarra, violonchelo, contrabajo y video. 

 En A green thing (2017) se observan las características de la notación de Kocher para el 

 
150 Los tempi utilizados por el compositor son los siguientes 60, 72, 90, 108 y 126. 150 aparece una sola vez lo que 

nos hace pensar en que se trata de un tempi figurativo. Los cuatro tempi que quedan configuran entre ellos distintas 

relaciones polirrítmicas en simultáneo, es el caso de 60 y 90 (3:2) o 72 y 60 (6:5), igual que 90 y 72 (lo que los 

hace equivalentes o derivados) o 126 y 108 (7:6). 
151 Traducción nuestra: In my scores, a good amount of indeterminacy regarding the synchronization among the 

performers had to be planned. Of course, this issue also affected the compositional material I could use, and limited 

my ability to develop it. In some scores, I made extended use of looped boxes, often asking the performers to 

independently slow them down or speed them up, to skip some elements from time to time, or to gradually modify 

a timbral feature, in order to mitigate the effects of repetition. 
152 Disponible en: https://soundcloud.com/angel-hernandez-lovera/a-green-thing  

https://soundcloud.com/angel-hernandez-lovera/a-green-thing
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Polytempo Network y la solución al dilema politemporal que manifestara Perini en su música. 

Particularmente en el extracto que presentamos se ve un Objeto Politemporal (OP) de cuatro 

cifras: 65,70,75,80 producido por cajas de loop que duran un minuto y que resuelven en un 

tempo único de negra igual 50.  

No deja de ser curioso que en una pieza en donde expresamente se use la 

politemporalidad el compositor se haya visto impelido a pensar en violencia que es una de las 

características que define a la técnica, de las cuales nacen sus más intrincadas maneras, como 

develaremos en breve. 

 

Figura 27: Detalle de A green thing (2017)153 

 

 
153 Reproducido con permiso del compositor. 
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Figura 28: Detalle de Ultraviolencia II (2017)154 

 

Otros compositores han informado estos conciertos dentro del marco del proyecto 

PolytempoNetwork, podemos seguir contando: Cameron Graham (Uk., n. 1989), abide within 

plenitude (2019)155, para flauta, clarinete, violín, violonchelo, ondas sinusoidales y 

audiovisuales; y Kilian Deissler (Sz., n. 1989), FF (Fusions-Fuge) (2013), para grupo de cámara 

(Kocher, 2014:5). 

Por su parte, también es destacable la figura del compositor venezolano César 

Maldonado Sosa (n. 1971) que, en comunicación personal nos confesara sus intenciones 

politemporales en su pieza Dimensiones intemporales (2015), dedicada al maestro Juan Carlos 

Núñez y que obtuvo el Primer Premio del Concurso de Composición Presénces organizado por 

Radio France. 

En la reducción que proporcionamos de la pieza de Maldonado Sosa se puede observar 

cómo el timpani posiciona un tempo alternativo al propuesto en la indicación general: desde 

letra E de ensayo hasta letra G se mantiene en subdivisiones ternarias. Bajo este tempo del 

 
154 Reproducido con permiso del compositor. 
155 Disponible en: https://youtu.be/VPMqBlEziaQ  

https://youtu.be/VPMqBlEziaQ
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timpani hay un punto de pedal de los contrabajos, dinamizado con valores lentos del piano con 

la misma entonación y que nos hace pensar en un tipo de técnica que revisaremos más tarde: 

close-up technique. Encima de todo esto, se configuran tres eventos de importancia temporal 

que buscan desestabilizar los avances de los timbales. 

 

Figura 29: Reducción de Dimensiones Intemporales (2015)156, c. 107-114 

 

De forma temeraria, nuevamente, nos gustaría enmarcar dentro de la resonancia de este 

tercer encuentro las composiciones del investigador de este trabajo157. Desde 2019 comienzan 

sus búsquedas politemporales con un tímido canon para cuarteto de glockenspiel y que llamó 

jocosamente «Fuego al canon», cuyo manuscrito se encuentra desaparecido. Las piezas que 

siguieron se enumeran a continuación: Vocalise (2019), para flauta contralto, clarinete bajo, 

bajo/barítono con percusión menor, guitarra, violonchelo y contrabajo, dedicada al maestro 

Pedro Liendo; Plomo al hampa, II° Toque de queda (2019), para cuarteto de marimbas, dedicada 

al compositor percusionista José Alejandro García; Highlights (2021), para trompeta a doble 

campana y piano; Tiempo de Guerra (2022), para orquesta sinfónica y mezzo-soprano. 

Este tercer encuentro parece que seguirá su curso en desarrollo más allá de este Trabajo 

de Grado y no podremos cerrarlo de inmediato. Sin embargo, es posible, en lo que va de la 

 
156 Íbid. 
157 Que serán revisadas con profundidad en el cuarto capítulo. 
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experiencia, concluir ciertas particularidades. En respuesta a Gubaidulina lo haremos con un 

gráfico arbóreo también que recoja, además, las circunstancias que advertimos en los otros dos 

encuentros.  

Nuestro gráfico presenta características que lo diferencian de aquél de la compositora 

rusa por la mera razón de que da cuenta de un solo parámetro de la música y no de toda la 

composición, esto es: el ritmo y, más específicamente, la politemporalidad. El esquema arbóreo 

que presentamos en la Figura 30 cuenta con la peculiaridad de que presenta dos fenómenos a 

medias, fragmentos, retazos. En el caso del primer encuentro nos fue imposible erguir un árbol 

pues estimamos que el árbol, que representaría una técnica sólida, nunca llegó a erguirse; los 

frutos que se recogieron —que recogió el siglo XX en el segundo encuentro particularmente— 

se produjeron gracias a unas condiciones panorámicas del medio artístico que permitieron su 

génesis espontánea entre las que podemos contar la teoría rítmica, que ya comentamos en su 

momento, y la escritura de los Stimmbücher que admitía distintas proporciones sin necesidad de 

alinearse a ninguna otra voz, enfrentándose esos compositores a una independencia rítmica 

insospechada, vertiginosa. En el caso del tercer encuentro que podemos datar desde las dos 

últimas décadas del siglo XX hasta nuestros días, parece ser prudente afirmar que apenas 

estamos en fase radicular, embrionaria. Los frutos del segundo encuentro, la música espacial, 

son capitales para las búsquedas del tercer encuentro como demostraron nuestras observaciones 

al repertorio más reciente en el siglo XXI. 

El segundo encuentro, por otro lado, si parece configurarse en árbol por completo, sin 

embargo, creemos que hay compositores que pueden saltar los pasos evolutivos, quedándose 

algunos en tronco o siguiendo adelante, es decir, sin experimentar la espacialidad. 

Al gráfico también agregamos los nombres de algunos compositores que integran las 

filas de cada encuentro situación que nos permite observar el desplazamiento y la expansión de 

la técnica y sus características, tal como son estudiadas en este trabajo. Y, por último, se 

añadieron los nombres de físicos que configuran, de alguna manera, el pensamiento de una 

época cuya resonancia se puede advertir en el resto de disciplinas, tal como hemos venido 

insistiendo:  
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Figura 30: Tres encuentros politemporales 
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CAPÍTULO III 

 

HIGIENE POLITEMPORAL 

 

 

(…). Para vosotros [filósofos], una solución es una ilusión, una falta a la  

probidad debida del ser, qué sé yo. Larga vida a vuestra paciencia. Con la  

ayuda de esa incredulidad, podéis seguir sosteniéndoos. No os sorprendáis  

cuando, pese a todo, canséis al lector a fuerza de irresolución. 

Jean-François Lyotard, Lo inhumano. 

 

 

III.1.- Objeto y politemporalidad  

 

La politemporalidad no es cosa nueva, dice Cowell. Agrega que «se puede observar que, 

en la práctica actual, cuando las relaciones entre tempi sucesivos que no siguen una relación 

simple sino accidental y arbitraria, el resultado es sentido como rítmicamente rudo» (Cowell, 

1996:92). Esta situación también la evidencia el pintor ruso Vasily Kandinsky: «(…). Por eso 

calificamos de arrítmico el orden no comprendido. La división en ritmo y arritmo es, por lo 

tanto, relativa y convencional (así como la contraposición consonancia-disonancia, que en el 

fondo no existe)» (Kandinsky, 1989: 117). 

La observación que hace Kandinsky es iluminadora y deja en evidencia algo que hemos 

experimentado todos en algún momento, particularmente cuando enfrentamos la 

microtonalidad. Al oído no acostumbrado, las alturas con un cuarto de sostenido o con tres 

cuartos de bemol parecen, por hablar de cuartos de tonos, alterar la paz158 que ofrece una 

 
158 La paz que ofrecía una partitura completamente diatónica fue actualizándose a una que cuenta con sostenidos y 

bemoles. 
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afinación «pura» al punto de sentir, sabiendo muy bien cuáles son las alturas en juego, que 

aquello está desafinado. El mismo resultado lo experimentamos con el ritmo159 y la respuesta 

tiende a ser más violenta: «esto no está bien, esto no tiene ritmo160, no tiene sentido, es un 

desorden, etc.». Al final el pintor ruso elabora una correspondencia, contrapone los dualismos 

ritmo-arritmo contra la consonancia-disonancia para decir que no existe, en esencia, ninguna 

diferencia y que todo termina siendo relativo. Sin embargo, esta contraposición representa una 

verdad patente como hemos comentado a lo largo del primer capítulo de este trabajo.  

Hemos comentado, también, que el uso del lenguaje para nombrar cualquier hecho 

musical necesita ser revisado con atención161. Destacamos en un primer momento lo parecido 

que suena decir: esto está en negra igual 60 a esto está en la menor; por lo tanto, no debemos 

desechar las reacciones que suscita la experiencia que comentamos a razón de la observación 

de Kandinsky en tanto microtonalidad o ritmo. La cuestión trata, entonces, de encontrar cuánto 

de verdad engendran esos primeros impulsos, en ese decir que aquello no tiene ritmo o sentido. 

También podríamos buscar en el fenómeno opuesto: por qué no sentimos esa arritmicidad con 

Haydn o Mozart o Beethoven. Todo parece apuntar a la sincronía de los pulsos individuales de 

cada voz en juego. La sincronización de los pulsos, tanto horizontal como verticalmente, tenderá 

a hacernos sentir estabilidad, equilibrio, cercanía, es decir, lo consonante162. Lo contrario, como 

hemos comentado en varias ocasiones, también cierto: la asincronización de los pulsos generará 

la resistencia, lo disonante, la inestabilidad, lo caótico, el desastre163.  

La politemporalidad no es cosa nueva, pero necesitamos una definición que nos 

conduzca más allá de la evidencia etimológica. La politemporalidad es una manifestación de 

violencia de duraciones y, como todo fenómeno con estas características, constituye una afrenta 

abierta a la integridad temporal, por tanto, se inscribe dentro de los mecanismos que tienen 

 
159 No es de extrañar que la música completamente diatónica haya contado con un ritmo completamente regular y 

uniforme: se corresponden y balancean ambos alcances. Sería un fluir rítmico pacífico. 
160 Se llega al punto de negar la propia identidad: ritmo sin ritmo, sentido sin sentido: el absurdo. 
161 Resulta sugerente el nombre que hemos dado a esa configuración rítmica en donde se intercalan silencios y 

figuras de igual valor: contratiempo.  
162 Ya lo comentábamos cuando presentábamos las investigaciones sobre los ritmos tonales. 
163 Esta circunstancia se hace evidente especialmente en la 7ma escena de Le Grand Macabre (1974-77) de György 

Ligeti en donde Nekrotzar anuncia escenas apocalípticas y el compositor decide musicar todo con una 

politemporalidad estrictamente escrita. La situación se repite en la 11ma escena con una politemporalidad implícita 

en donde hace uso de la flexibilidad del ritmo para traducirse y retraducirse en distintos tempi que se puede 

encontrar en nuestra 8va Observación. 
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dentro de sus búsquedas negar al tiempo —su jerarquía e identidad— y, en este sentido, la 

politemporalidad es una de las formas que podemos usar en nuestras excursiones por lo 

atemporal.  

Durante el segundo capítulo fue nuestra idea ofrecer una panorámica del uso de la 

politemporalidad a lo largo de los siglos y darnos cuenta de una particularidad fundamental: no 

hay un solo tipo de politemporalidad, tampoco una sola forma de aproximación a ella. En un 

artículo inédito que el autor tuvo a bien compartir con nosotros, Kocher (2022) realiza una 

taxonomía de la politemporalidad y la divide en dos: libre (freie) y otra controlada 

(kontrollierten). El autor es tajante cuando dice que  

sólo aquella versión de la politemporalidad controlada es realmente contrapuntística164 en tanto 

sólo aquí se determina con precisión cómo se unen los acontecimientos musicales (…). Sólo la 

politemporalidad controlada permite, a pesar de toda la independencia de las capas de tempi que 

suenan simultáneamente, cumplir con ciertas leyes de la técnica compositiva (…)165 (3). 

Eugenio Trías (2010) dice que podemos caracterizar la revolución musical iniciada por 

György Ligeti, aunque también vemos reflejados a muchos otros compositores acá con la 

siguiente frase: «La piedra desechada se convertirá en piedra angular» (477). Definitivamente 

los compositores del siglo XX asumieron las minorías desplazadas, no desecharon el desastre, 

sino que lo incorporaron dentro de su propia propuesta artística. El desastre se convirtió en 

objeto con posibilidades artísticas tentadoras. Además, se convirtió, creemos, en una forma de 

iniciación y de liberación, una «danza entre complejidad y caos» tal como expresara con tanta 

vehemencia Felix Guattari en su libro Chaosmosis. Ya el siglo XVIII tenía su embrollo, 

confusión, desconcierto; el siglo XX no podía quedarse atrás. 

Si conservamos esta idea del caos nos podríamos preguntar acerca de qué cosas harían 

falta para convertir el modelaje de un sistema simple en uno caótico. Sobre la definición 

estrictamente física del fenómeno nos orienta Smith (2007:1) cuando nos dice que «un sistema 

caótico no solo exhibe una dependencia a variaciones mínimas, sino otras dos propiedades 

 
164 En alemán el término que se utiliza para referirse a la politemporalidad es polifonía [fenómeno contrapuntístico 

por excelencia] temporal. Término que también podríamos usar nosotros. 
165 Traducción nuestra: Im eigentlichen Sinne darf nur die kontrollierte Tempopolyphonie als kontrapunktisch 

bezeichnet werden, da nur hier präzise festgelegt ist, wie die musikalischen Ereignisse punctus contra punctum 

zusammentreffen. Nur die kontrollierte Tempopolyphonie ermöglicht es, trotz aller Selbständigkeit der gleichzeitig 

erklingenden Temposchichten, bestimmte staztechnische. 
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también: son [sistemas] deterministas [es decir que se pueden predecir] y son no lineales»166, es 

decir, existen mecanismos matemáticos que permiten modelar un sistema caótico dada su 

extrema sensibilidad.  

Como se puede ver en la definición de Smith (2007) la característica «determinística» 

acompaña al modelaje de lo caótico alterando cualquier predicción nuestra pues caótico tiende 

a ser el adjetivo para describir un estado de cosas de orden indeterminado y azaroso. Esta 

situación fue observada por el propio Lorenz (1993) en su libro cuando relataba el nacimiento 

del término y cómo éste comenzó señalando otra cosa distinta. Nosotros nos quedaremos con el 

término que entendemos como común, ese en donde lo impredecible es espina dorsal. 

Sin embargo, si defendemos que muchas de las complejas situaciones politemporales 

son percibidas como una especie de sistema caótico y que encontramos las primeras intenciones 

en las aventuradas prolaciones del Renacimiento y en las aumentaciones y disminuciones de las 

fugas barrocas, y que las duraciones de estos momentos, unos y otros, suelen ser cortas y breves, 

podemos pensar que los compositores sintieron las necesidades expansivas e impredecibles de 

cada tempi y los regularon y limitaron. Un caos de mayor duración167 no parecía ser sostenible 

por las razones anteriormente aducidas: si se deja mucho tiempo el caos producido asume 

independencia, autonomía y se pierde la noción de estructura.  

Un caso parecido es el que está presente en una polifonía temporal simple como, por 

ejemplo, aquella de melodía con acompañamiento de semicorcheas o tresillos; es un fenómeno 

habitual a varias épocas en donde se puede observar que luego de los ocho compases168 

comienza a debilitarse la fuerza de expectación imprimida por los factores involucrados. Por 

otro lado, compositores como Carter, Stockhausen o Ives, por nombrar solo algunos, también 

sintieron las mismas singularidades, pero se dejaron llevar por la insinuación sensual de cada 

tempi lo que les permitió, a su vez, enfrentarse a sistemas deliberadamente más caóticos.  

La característica de rigor del fenómeno politemporal es la violencia, y esta parece 

ablandarse, atenuarse, neutralizarse tal como ocurre en un espacio monotemporal, a medida que 

 
166 Traducción nuestra: Chaotic systems not only exhibit sensitive dependence, but two other properties as well: 

they are deterministic, and they are nonlinear.  
167 Nos referimos a un fenómeno de mayor duración total. 
168 Dependiendo del tempo global la cantidad de compases puede variar. 
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se articula una temporalidad nueva, adicional esto es. Es por esta razón, además, que nuestro 

concepto de Objeto Politemporal, parece ser ideal, ya que encarna esta particularidad. Sin 

embargo, las manifestaciones politemporales no se limitan a una circunstancia de una sola cara 

ni es cosa que ya está del todo investigada: lo politemporal es tanto el establecimiento de un 

nuevo tempo yuxtapuesto a otro anterior, como la participación de interferencias caóticas que 

desestabilicen un tempo tanto horizontal como verticalmente. 

  Por esta razón creemos que objetivar este fenómeno limita sus alcances y permite que 

pueda ser usado y analizado de forma aislada sin mayor compromiso teórico. Carter habla en 

las notas de su Double Concerto (1961) de campos de especialización, refiriéndose a los 

polirritmos empleados por cada ensamble de la plantilla; Stockhausen, por su cuenta, habla en 

How time passes (1959) de grupos (Gruppen (1955-57), en tanto cada simultaneidad temporal 

resulta del agrupamiento arbitrario de elementos derivados de una serie y su respectiva 

proyección metronómica; por su parte Kocher (2017) en Série Rouge habla de Constelaciones. 

Entendemos que, tanto uno como otro, configuran lo que nosotros llamamos objeto 

politemporal. Más adelante Torfi Einarsson (2012) habla de nano objetos. 

 El compositor inglés Brian Ferneyhough (1994), explica lo que es para él un objeto: 

 Un «objeto», para mí, es simplemente un período de experiencia en donde [este «objeto»] o bien 

es suficientemente constante en sí mismo, o logra definir sus límites con un nivel de credibilidad 

razonable o equilibra sus demandas conflictuadas de memoria de corto plazo y el tiempo 

transcurrido de forma que se encierra en un marco perceptivo único y ofrece la impresión de 

cierta «falta de temporalidad». (…).169 

La acuñación del término «objeto politemporal» es una propuesta nuestra. Responde y 

obedece a un criterio taxonómico que busca identificar y delimitar estas complejas relaciones 

rítmicas estructurales limitándolas a un pequeño espacio como acordes170 o grupos aislados, 

desligándolas de sus pretensiones expansivas para poder abstraerlas completamente y 

analizarlas. 

 
169 Traducción nuestra: An «object», for me, is simply a span of experience which is either sufficiently constant in 

itself, succeeds in defining its own outer boundaries with a reasonable degree of credibility, or balances out the 

conflicting demands of short-term memory and elapsed time so as to lock them into a unique perceptual frame and 

lend the impression of a certain «out-of—time-ness». (…). 
170 Otro término que nos convence es el de acorde/instancia politemporal. No en balde hablaremos luego de la 

traducción del ritmo a alturas en donde la noción acórdica será más que esclarecedora. 
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Para nosotros la utilización del sustantivo «objeto» en nuestro término busca delimitar 

el fenómeno politemporal a una porción sintetizada de la acción politemporal171. En la 

formulación de este concepto fue primordial el aporte de Boguslav Schäffer que encontramos 

en su Introduction to composition (1976), cuando habla de «armonías rítmicas, acordes 

rítmicos172»: «Además de la posibilidad de lograr llevar a los valores rítmicos y las alturas a una 

relación mutua, también existe la posibilidad de un tipo de influencia de procesos rítmicos 

(ritmizadora) en los acordes173» (27). De la misma forma, lo relacionamos con la continua 

mención por parte de Cowell de «armonías métricas, acordes métricos»174. 

Por otro lado, también obtuvimos inspiración de las investigaciones del compositor 

islandés Einar Torfi Einarsson (2012). En los comentarios que acompañan su portafolio doctoral 

de composiciones se explican una serie de conceptos desarrollados por el compositor dentro de 

su lenguaje. Entre ellos encontramos uno que denomina «nano-objetos» que define como: 

una unidad de cualquier dimensión [tamaño], que quiere decir que no importa cuántos 

instrumentos estén involucrados en un momento vertical [cualquiera]. (…). Aún más, estas 

unidades o nano-objetos pueden ser considerados metafóricamente como artefactos similares a 

las alturas y [de esta forma] el ensamble se configura como un instrumento solista175. (Einar 

Einarsson, 2012:12) 

El caso que presentamos nosotros en esta investigación podemos usar esta definición 

parcial en tanto un Objeto Politemporal puede estar informado de cualquier cantidad de 

realidades metronómicas de forma vertical u horizontal y, al mismo tiempo, como se verá en su 

momento, puede sinceramente ser traducido como una sucesión de acordes.  

La disertación de Einar Einarsson de forma global reviste mucho interés en su agenda 

de definir la No-Identidad de las cosas como una característica de un hecho musical. En ese 

 
171 El adjetivo politemporal parece necesitar, en el fragmento que se trata de describir de esta forma, una continuidad 

o una recurrencia. Algo parecido ocurre con la distinción entre acorde, función y tonalidad: el alcance. En este 

caso, el objeto politemporal se relaciona por analogía con el poder menudo de un acorde y la politemporalidad con 

el magnetismo gravitacional de la tonalidad. 
172 Rhythmic harmonies, rhythm-chord. 
173 Traducción nuestra: In addition to the possibility of bringing rhythmic values and pitches into a mutual 

relationship there also exists the possibility of an influence of rhythmic (rhythmicizing) processes on chords 
174 Metrical harmonies, metrical chords. 
175 Traducción nuestra: a vertical momento becomes a unit (but a unit of many sizes), which means that no matter 

how many instruments are involved in a vertical moment, that moment is thought of and treated as a unit, called 

nano-object. Moreover, these units or nano-objects can be considered metaphorically as functioning similarly as 

pitch and the ensemble constituting them as a solo instrument. 
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sentido estimamos que lo atemporal176, lo que excede al tiempo es algo que inhibe la identidad 

original, es decir, lo estático y fijo y, por tanto, parte dialogante con de nuestros conceptos. Cabe 

mencionar que para fundamentar estas observaciones el compositor islandés se valió de 

analogías y correspondencias inéditas con teorías físicas como la termodinámica o la física 

cuántica. 

El objeto politemporal se convierte, entonces, en la porción mínima de música en donde 

se pueden distinguir por lo menos dos tempi distintos. Este porcentaje mínimo al que nos 

referimos viene definido por las relaciones que se producen internamente entre cada una de las 

Cifras Metronómicas (CM). Cabe destacar que podemos contar dos tipos de objetos 

politemporales: unos verticales y otros horizontales177. Siendo el objeto politemporal una suerte 

de acorde, estos intervalos que configuran el objeto se pueden superponer (de forma armónica) 

o seguirse (de forma melódica). De buenas a primeras entendemos que el objeto horizontal será 

más difícil de distinguir, de la misma forma que la polifonía oculta se esconde, se camufla en 

las obras monofónicas. Ya lo decía también Blanchot: «(…). El disimulo, efecto del desastre» 

(1990: 13). 

 

Figura 31: Representación de la integridad temporal vulnerada por los OP 

 

El objeto politemporal es un artefacto que perturba la linealidad global, la continuidad, 

el orden y, en este sentido, se configura como una interferencia que persigue fragmentar el 

tiempo. No puede exceder el límite que lo constriñe a una unidad mínima, so pena de instaurar 

otra linealidad, otro orden, y comprometerse en un ablandamiento de la violencia que encarna 

el fenómeno178. 

 
176 Y lo politemporal forma parte de esta circunstancia. 
177 Tal como se sugirió cuando discutíamos sobre la Figuración rítmica en nuestro primer capítulo. 
178 Generando de esta forma otro tipo de politemporalidad. 
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En su ensayo Hacia una estética musical, Boulez (1990) comenta que «(…), el factor 

importante en la elección de diferentes tempi (…) [es establecer] una jerarquía (…)» (168). Esta 

o cualquier jerarquía solo puede desplegarse cuando se relacionan las magnitudes unas con 

otras, cuando interactúan entre sí. Existen cuatro formas básicas en las que pueden relacionarse 

los Objetos Politemporales (OP) que expondremos someramente acá y que luego abordaremos 

con más profundidad179: (1) relatividad, que es aquella en donde un elemento de un OP se ve 

afectado por el doblamiento o la división por mitad en otro elemento del OP; (2) pivotantes, en 

donde entre un par de elementos del OP se conserva por lo menos uno de ellos180; (3) derivados 

o equivalentes, que son aquellas relaciones que se producen por las distintas significaciones que 

crea un OP en distintos tempi181; y (4) concomitantes, que es la última relación que podemos 

catalogar y que se produce entre un par de elementos del OP en donde algún miembro del 

primero y algún miembro del segundo pertenecen a una escala cualquiera emparentándolos de 

forma estructural. 

Sobre la forma de relación entre objetos, Einar Einarsson sigue comentando que: 

Los objetos adquieren identidad a través de la diferencia, es decir, el contexto de las diferencias 

entre ellos mismos y el resto de objetos que lo rodean (que son [necesariamente] diferentes). 

Pero los objetos adquieren su condición de objeto porque son tratados como bloques separados 

y discreto de identidades. (…). En este sentido, imagino un espacio lleno de objetos unos al lado 

de otros, algunas veces interpenetrándose y otras chocando en pequeñas o grandes 

dimensiones182. (Einar Einarsson, 2012:21) 

Nuevamente, estas definiciones que nos ofrece Einar Einarsson pueden ser usadas por 

nosotros con alguna apostilla marginal. Estos objetos, tratados como bloques discretos, 

separados, aislados, adquieren la majestad de su denominación a partir de la independencia de 

aquello que objetivan. En el caso que nos atañe, nuestros objetos politemporales buscan 

 
179 Para la categorización de estas relaciones nos hemos permitido usar nombres asociados al ámbito armónico 

como la relatividad y lo pivotal, así como también conceptos de la lingüística como la derivación y la 

concomitancia. 
180 Lo que convierte a cada relación relativa entre OP, a primera vista, en necesariamente pivotantes. Sin embargo, 

es bueno destacar que la relación pivotante dará muestras de utilidad cuando se produzca entre OP completamente 

distintos en donde cambien además las magnitudes: OP2 y OP3 
181 Estos tempi pueden ser parte de una escala creada o no y se convierten, de esta forma, en concomitantes también. 
182 Traducción nuestra: Objects also gain identity through difference, i.e. the context of differences withing 

themselves and the context of other surrounding objects (which are different). But importantly objects acquire their 

object-hood because they are treated as separated, discrete blocks of identities. (…). In that regard, I imagine a 

space filled with objects side by side, sometimes interpenetrating and sometimes ‘clashing’, on a small and large 

scale. 
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denominar el fenómeno de la simultaneidad metronómica y, en ese sentido, la independencia de 

cada una de las cifras involucradas redundará en la constitución del Objeto.  

 

III.2.- Observaciones metronómicas 

  

El capítulo I (Morfologías compartidas) buscaba proporcionar un andamiaje referencial 

capaz de ayudarnos a entender el ritmo y sus posibilidades, teniendo como fin lograr hallar el 

momento de génesis de la politemporalidad. En este sentido, se hizo énfasis en explorar las 

correspondencias existentes entre ritmo y altura, lo que nos permitió atinar un posible origen: la 

figuración melódica/rítmica. Se concluyó, además, que fue el siglo XX el siglo de la 

experimentación rítmica y politemporal. Sin embargo, no comenzó toda esta historia allí. O no 

del todo. 

Ya lo decía el mismo Cowell cuando aseguraba que «(…). Este uso consecutivo de 

cambios de tempo no es, claramente, ninguna cosa nueva; es la relación matemática entre los 

tempi lo que no ha podido ser sistematizado» (1996:92)183. Estas observaciones que proponemos 

ahora pretenden sistematizar una serie de exámenes rigurosos que hemos hecho al fenómeno 

rítmico, métrico y del tempo con el fin de generalizar de alguna forma su comportamiento en 

condiciones controladas y, además, evaluar las íntimas implicaciones matemáticas que entraña.  

Cualquier examen que hagamos al hecho artístico-musical, con su posterior teorización 

individual, termina convirtiéndose en una posibilidad, en la objetivación de una estrategia más 

que se tiene a la mano para entender la obra de otro, para comprender cómo toca otro, para 

utilizarla de forma individual en nuestra propia producción compositiva y de esa forma 

entendernos a nosotros mismos, crearnos en ese proceso, alimentar las voces del diccionario 

personal, robustecer la propia gramática. Esa conclusión que sacamos de esta —cualquier— 

evaluación al fenómeno sonoro se puede convertir en una conclusión hacia el hecho artístico de 

esta manera. En este sentido, las siguientes observaciones no aspiran a englobar todos los 

 
183 Traducción nuestra: This use of consecutive changes of tempo is of course no new thing; it is the mathematical 

ratio between tempi that has not been systematized. 
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fenómenos rítmicos, pero sí quieren servir de base para encontrar nuevas particularidades a 

partir de las cuales seguir contando con formas personales de asir el hecho rítmico. 

Hemos defendido a lo largo de este trabajo el principio de que cualquier movimiento 

genera un tipo de estrés. Esto es constatable en la melodía, en la armonía, en la orquestación y 

en el ritmo. Mientras más alejado esté esa nota, ese acorde, ese figuraje —es decir, se necesita 

de mayor movimiento para alcanzar/compensar ese momento—, mayor será la disonancia que 

hallaremos, objetivamente, en ese intervalo. Cualquier viaje tiene un costo asociado y entraña 

sacrificios. Blanchot (1990), al respecto del desastre que hemos encontrado relacionado con la 

disonancia, dice:  

Si el desastre significa estar separado de la estrella (el ocaso que señala el extravío cuando se 

interrumpió la relación con el albur de arriba), asimismo indica la caída bajo la necesidad 

desastrosa. ¿Será la ley el desastre, la ley suprema o extrema, lo excesivo no codificable de la 

ley: aquello a que estamos destinados sin que nos concierna? El desastre no nos contempla, es 

lo ilimitado sin contemplación, lo que no cabe medir en términos de fracaso ni como pérdida 

pura y simple. (Blanchot, 1990:10) 

La estrella es la tónica, la unidad afinada. La ley la instauramos nosotros al comienzo de cada 

obra. 

Las observaciones que siguen son diez y podríamos clasificarlas en dos secciones 

teniendo en cuenta su relevancia individual dentro de toda la teoría que intentamos levantar. Las 

primeras seis podríamos llamarlas operacionales ya que ofrecen definiciones iniciales que 

permiten que las últimas cuatro observaciones, que podemos llamar extensivas y en donde 

enfocaremos toda nuestra atención analítica, puedan existir. Cada una de estas observaciones irá 

acompañada de una explicación y algún ejemplo, algunos de obras y otros ejemplos creados por 

el autor. En cada caso se especificará. 

 

Observación N° 1: Los intervalos originales o rhythmus contra rhythmus  

 

Ya se comentó antes acerca de la necesidad del sonido de permanecer, de extenderse y 

propagarse, lo que quiere decir que un sonido se basta a sí mismo resultando de esto que la 

consonancia más perfecta es el unísono, siguiéndole de cerca la octava y luego la quinta justa: 
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las tres representan la morfología consonante por excelencia, sin embargo, es posible 

discriminar sutilezas entre ellas pues se despliega una suerte de umbral consonante. Lo mismo 

ocurre con el ritmo, como testarudamente hemos intentado explicar en nuestro primer capítulo.  

 

 

Figura 32: Intervalos melódicos y armónicos originales 

 

La Figura 32 nos muestra todos estos intervalos. El primero, 32.1 es el sonido solo. Sin 

embargo, esta autosuficiencia irrenunciable es negociada y permite, como otra cara de «lo 

natural» la repetición del ritmo como en número 32.2. Lo siguiente es la transformación de ese 

ritmo en algún múltiplo, ya sea su mitad o su doble como en número 32.3. Si pensamos en 

términos de intervalos podemos pensar en que no hay intervalo – unísono – octava. 

Estos mismos intervalos, ahora armónicos, también son posibles como demuestran los 

números 32.4, 32.5 y 32.6. Cabe destacar que tanto 32.2 como 32.5 son muestras de la regla 

punctus contra punctum. Por otro lado, 32.3 y 32.6 son evidencia de aquella lección de segunda 

especie: dos notas contra una. 

Nuestra catalogación como movimientos naturales del ritmo responde a lo esgrimido al 

respecto en la sección II del Capítulo I. En esencia, estos movimientos son naturales en tanto 

suscitan la menor cantidad de estrés posible al estar en las órbitas más cercanas del ritmo 

original, obedeciendo, además, de esta forma, al origen silábico del ritmo que defendimos en la 

antes mencionada sección y que muchos autores han argumentado al respecto a lo largo de los 

años también. 

 

Observación N° 2: Cada figura de nota representa una cifra metronómica 
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Si una obra está escrita en negra igual 60 bpm eso implica que la corchea equivale 120 

bpm, es decir, el doble de rápido. Lo mismo quiere decir que la semicorchea equivale 240 bpm 

y que una corchea de tresillo de negra equivale a 180. Esto se verifica multiplicando o 

dividiendo184 la cifra metronómica original por cada una de las subdivisiones. 

 

Figura 33: Subdivisiones de la negra (2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, ...). El número superior es el 

equivalente a frecuencia metronómica (bpm) 

 

Todas giran alrededor de la cifra original y se conserva cierto magnetismo que une todo 

el gesto musical. Son una especie de armónicos naturales del ritmo. Ese magnetismo de la cifra 

metronómica original es proporcional a la calidad consonante de los ritmos involucrados en el 

fragmento. Los múltiplos diádicos de las cifras metronómicas son los más consonantes y 

naturales y, por ende, los ubicamos en un posible primer grado de vecindad. Stockhausen en su 

artículo How time passes (1959) considera a lo diádico como «la sección áurea acústica». La 

noción diádica es vertebral para nuestra teoría musical y alrededor de esta gira la concepción de 

consonancia y disonancia: todo es mitad o doble de otra cosa; así funcionan las escalas, los 

timbres, las alturas y, evidentemente, el ritmo también. 

El siguiente círculo podría estar constituido por las cifras conseguidas por múltiplos 

triples, segundo grado de vecindad.  

Construimos los grados de vecindad a través de subdivisiones por números primos que 

consideramos de medianamente lejanas a muy alejadas: 2,3,5,7,11,13, 17, 23… y los múltiplos 

diádicos de estas y encontramos que las posibilidades siguen al infinito185. 

 
184 Esta es la primera operación que se puede hacer con la cifra metronómica. 
185 Como todo lo que tiene que ver con música y con matemáticas. Todo termina convirtiéndose en un sostenido 

escrutinio de la eternidad ¡Qué mejor ocasión para mencionar a la eternidad que la primera observación sobre el 

tiempo! 
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Figura 34: Posible círculo de quintas rítmico a partir de 10 bpm. Múltiplos de 2, 3, 5 y 7. 

 

Observación N° 3: sobre la creación de nuevas cifras metronómicas por 

agrupación 

 

A partir de esta tercera observación seguirán cálculos matemáticos sencillos pero que 

entrañan muchas posibilidades por explotar. Kocher (2016) sentencia que «(…) los 

compositores se podrían beneficiar de una ayuda matemática para divisar relaciones intrincadas 

entre tempi o de progresiones de tempi (…)186». La ayuda a la que se refiere Kocher es a la que 

ofrece el software PolytempoNetwork. La ayuda que ofrecemos nosotros se encontrará en las 

fórmulas que siguen. 

Una de las primeras formas en las que logramos agrupar las figuras de notas la 

conocemos como puntillo. El puntillo, intuitivo y por ende natural, era la forma más idónea para 

poder alargar la vida de una nota y encontramos el artefacto desde el renacimiento temprano. 

 
186 Traducción nuestra: In a similar vein one could argue that composers also might benefit from a mathematical 

aid to devise intricate tempo relationships and tempo progressions whenever the degree of complexity is beyond 

their mathematical capacity. 
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La premisa era sencilla: sumaba la mitad del valor de la figura.  

Este tipo de adición binaria se consideró tan natural que de la Motte (1995) explicaba: 

«El siglo XVI conocía el puntillo, pero no la ligadura de prolongación, y escribía sin líneas 

divisorias. Han de evitarse todas las duraciones que no sea posible representar por notas simples 

o con puntillo» (1995:48). Más adelante sentencia «la prolongación de un valor sólo es posible 

mediante el mismo valor o por su valor mitad» (loc.  cit.). Bastaría con revisar un buen número 

de obras para percatarnos de que esta indicación fue estrictamente seguida en muchísima 

literatura. 

El puntillo simple se fue convirtiendo en doble, triple e incluso cuádruple. Sin embargo, 

otro tipo de agrupamiento, de adición rítmica, se hacía cada vez necesario para corresponder a 

las necesidades expresivas de los compositores. Esto se logró con la ligadura de prolongación 

que permite unir una negra y una semicorchea, por ejemplo, o más extremo aún, una redonda y 

una semicorchea, fenómeno para lo que podría pensarse en un puntillo alternativo. 

Cuando agrupamos varias figuras, generando de esta forma un nuevo ritmo, encontramos 

nuevas cifras metronómicas que se encuentran más distantes que aquellas producidas 

naturalmente, es decir, sin salirse de la diatonía rítmica. Las agrupaciones alejadas, disonantes 

por antonomasia, son una especie de parciales inarmónicos del ritmo. 

El procedimiento para determinar la cifra metronómica implícita en una agrupación 

particular es la siguiente: 

a) Definir la cantidad de figuras a agrupar,  

a. por ejemplo, 7 semicorcheas; 

b) dividir la cifra metronómica que representa la figura de forma aislada dentro de la 

cifra original entre el número de figuras agrupadas, 

b. en negra igual 60 bpm, la semicorchea equivale a 240 bpm, es decir, que la 

agrupación de siete de estas figuras configurará una cifra aproximadamente 

igual a 34,29 bpm. 
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Figura 35: Siete semicorcheas 

 

La ecuación sería: 𝐶0  ÷  𝑎 =  𝐶𝑛 en donde 𝐶0 es la cifra metronómica de la figura 

aislada (que resulta de la división de la cifra original y la relación con la figura aislada), a es el 

número de figuras agrupadas y 𝐶𝑛 la cifra obtenida de esta forma, la cifra nueva. A través de 

este tipo de agrupaciones son posibles las modulaciones métricas y esta suerte de método que 

proponemos puede servir para su preparación y cálculo. 

 

Observación N° 4: sobre la agrupación de las figuras y su reducción mínima 

 

Esta observación tiene que ver con la correspondencia entre las distintas figuras entre sí. 

La música se ha construido a partir de simetrías. A continuación, exponemos varios ejemplos. 

Una negra con puntillo es lo mismo que decir una negra ligada a una corchea y esto es 

una agrupación, al fin y al cabo, de tres corcheas. En un fragmento en negra igual 60 una negra 

con puntillo es igual a 40187. 

A primera vista una semicorchea no tiene que ver con una redonda, pero una redonda 

equivale a dieciséis de las primeras, lo que quiere decir que si se produce una agrupación entre 

una redonda y una semicorchea lo que realmente se está haciendo es agrupando diecisiete 

semicorcheas y, con ello, se va formando una nueva cifra metronómica que la calcularíamos 

como hicimos con la observación anterior188. 

También podemos comprobar esto con valores irregulares aislados como una negra 

ligada a una semicorchea de quintillo que a su vez se encuentra ligada a una corchea de tresillo. 

 
187 En negra igual 60, la corchea equivale a 120. Si queremos conocer la nueva cifra que se deriva de esta agrupación 

utilizamos la forma expuesta en la anterior observación, es decir, 𝐶0  ÷  𝑎 =  𝐶𝑛 → 120 ÷ 3 = 40 MM. 
188 Por ejemplo, si tenemos un fragmento en blanca igual 190 eso quiere decir que la semicorchea, ocho veces más 

rápida, es igual a 1520 y, si agrupamos diecisiete de esas semicorcheas nos va a producir algo cercano a 90 MM 

(89,4). 
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Dicho de esta forma es muy difícil encontrar este tipo de formación rítmica arbitraria. La opción 

es utilizar una especie de amalgamiento de un compás simple y dos compases irregulares. 

 

Figura 36: Amalgama entre compás simple e irregular 

 

A pesar de esto, la formación rítmica puede ser reducida, a su vez, a efectos mínimos. 

La figura más pequeña acá es la semicorchea de quintillo de negra y es nuestra primera opción 

para saber si las demás figuras la tienen dentro de sus órbitas individuales. La negra tiene a la 

semicorchea de quintillo como quinta subdivisión, sin embargo, no así, a primera vista, la 

corchea de tresillo.  

Se nos ocurre, entonces, que se está utilizando una subdivisión mucho más alejada.  

Calculamos esto a través del Mínimo Común Múltiplo (m.c.m), es decir, el procedimiento que 

nos ayuda a encontrar un valor compartido por las tres magnitudes, los tres tempi implícitos en 

cada figura implicada189, con el que podamos operar luego.  

El primer paso para determinar el m.c.m de cualquier magnitud es descomponer en 

factores primos los valores implicados y luego multiplicar los mayores exponentes190. Siendo 

esta la situación que tenemos procedemos a multiplicarlos todos y esa será la figura: la 

decimoquinta subdivisión de la negra. Agrupados de esta forma nos damos cuenta de que acá 

están siendo reunidas veintitrés fusas de esa decimoquinta subdivisión191 y al mismo tiempo nos 

percatamos de que se genera un espacio único en donde tres tempi distintos comparten ámbitos, 

situación que será evaluada más adelante en detalle192. 

 
189 Si partimos en 60 bpm: la negra es igual a 60 bpm, la semicorchea de quintillo 300 bpm (cinco veces la negra) 

y la corchea de tresillo 180 bpm (tres veces la negra). 
190 60 = 22 x 3 x 5 ; 300 = 22 x 3 x 52 ; 180 = 22 x 32 x 5 ; m.c.m (60,180,300) = 22 x 32 x 52 = 900 
191 La cifra metronómica encontrada, si partimos de negra igual 60 bpm, sería aproximadamente 39,13 bpm. 

La negra representa quince subdivisiones, la semicorchea de quintillo tres, la corchea de tresillo cinco.  

Ubicamos el valor que sugiere esta división particular dentro de la cifra original: 60 x 15 = 900. 

Para determinar la cifra metronómica que se encuentra luego de agrupar veintitrés de estas figuras (900) utilizamos 

la fórmula de la anterior observación, es decir, 𝐶0  ÷  𝑎 =  𝐶𝑛 → 900 ÷ 23 ≈ 39,13 MM. 
192 Observación metronómica N° 8. Ver Pág. 101. 
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Observación N° 5: la operatividad de las cifras metronómicas 

 

En comunicación personal con nosotros el compositor ruso Evgeny Kostitsyn sostenía, 

luego de leer nuestra intención de operar las cifras metronómicas, que aquello «no era posible». 

Nos podemos preguntar en qué libro o cuál autor dice lo contrario, más allá de las posiciones 

subjetivas193 de cada uno. Cómo sumar negra igual a 53 bpm y negra igual a 42 bpm parece ser 

una operación tímida, sin embargo, el resultado está lejos de ser inocente.  

Para ayudarnos seguiremos utilizando figuras, pero podemos, como haremos al final, 

prescindir de ellas. Las figuras nos ayudarán a certificar la veracidad de nuestros cálculos.  

Comencemos con una suma entre dos figuras iguales: negra igual 60, es decir: 

 

Sabemos que al juntar dos negras obtendremos una blanca y, aparte sabemos que si la 

negra vale 60 la blanca tiene que valer 30.  

 

Para obtener este resultado solo tenemos que seguir la siguiente fórmula para dos cifras 

metronómicas tal que a y b se obtiene una nueva cifra c: 

𝑎 × 𝑏

𝑎 + 𝑏
= 𝑐 

Siguiendo el ejemplo una negra a 53 bpm agrupada con una negra a 42 bpm nos daría 

un resultado aproximado a 23,43 bpm.  

Esta fórmula es la misma que se utiliza para el cálculo de las resistencias en paralelo en 

un circuito eléctrico según pudimos atestiguar en literatura especializada194. No deja de ser 

tentador explicitar acá la correspondencia entre resistencia y este tipo de procedimientos que ya 

sabemos que encarnan tanta tensión.  

 
193 En tanto no se encuentran sujetas a ningún argumento lógico. 
194 Bird, J. (2000, ed. 2007). Electrical and Electronic Principles and Technology. Elsevier, Oxford: Reino Unido. 
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Estas operaciones se pueden complejizar mucho más todavía si nos preguntamos sobre 

la suma entre una corchea de tresillo de negra195 y una semicorchea de quintillo de negra dentro 

de un metrónomo de negra igual a 60 bpm196, y demás maniobras de la misma suerte como el 

primer cálculo de ejemplo que comentábamos al inicio de esta observación u otras con más 

fantasía.  

Estas operaciones pueden hacerse con más de dos cifras utilizando la misma fórmula. Si 

queremos sumar tres cifras, se suman dos primero y el resultado se suma con la restante.  

 

 

Figura 37: Suma de tres cifras metronómicas 

 

Si se quieren sumar cuatro, se hace lo mismo y así en adelante.  

 

 

Figura 38: Suma de cuatro cifras metronómicas 

 

Siempre se estarán sumando dos valores.  

 

 

  

 
195 Se están operando cifras de metrónomo. Las figuras nos ayudan en esta empresa en tanto ofrecen una claridad 

expedita. Las utilizamos para efectos de ilustración. 
196 En negra igual a 60, una corchea de tresillo de negra y una semicorchea de quintillo da 112,5. Esto lo 

comprobamos reduciendo a una mínima unidad ambas figuras → la decimoquinta subdivisión de la negra con ocho 

figuras unidas: ( 60 x 15 ) ÷ 8 = 112,5. 
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Observación N° 6: Significación cronométrica de las cifras metronómicas 

 

Cada figura dentro de una cifra metronómica, a su vez, tiene una duración específica y, 

se pueden hacer cálculos con ellas197. La duración cronométrica más evidente es aquella que 

pertenece a la negra igual a 60 bpm en donde cada negra es equivalente a un segundo. Si la 

negra equivale a un segundo, lo mismo quiere decir que la blanca equivale a dos segundos y la 

corchea medio segundo.  

Para saber cuál es el tiempo cronométrico de cada cifra tenemos que seguir la siguiente 

ecuación: 

𝑓𝑎𝑐𝑡𝑜𝑟 𝑐𝑜𝑛𝑠𝑡𝑎𝑛𝑡𝑒 (𝑛𝑒𝑔𝑟𝑎 𝑖𝑔𝑢𝑎𝑙 60)

𝑙𝑎 𝑐𝑖𝑓𝑟𝑎 𝑞𝑢𝑒 𝑠𝑒 𝑞𝑢𝑖𝑒𝑟𝑎 𝑒𝑣𝑎𝑙𝑢𝑎𝑟
 = duración en segundos 

el factor constante va a ser representado por la certeza que tenemos con respecto a que la negra 

igual 60 bpm equivale a un segundo. Si queremos saber cuántos segundos se lleva una negra en 

un fragmento en negra igual 50 bpm solo tenemos que dividir nuestro factor constante entre 50 

y tendremos que cada negra dura 60 ÷ 50 = 1,2 segundos198.  

Otra de las operaciones que se pueden hacer con las cifras metronómicas, es decir, con 

las figuras de nota, es utilizar su valor cronométrico para sumar y saber la duración de 

agrupaciones complejas como la última explicada en la cuarta observación (Figura 36 ahora 

Figura 39) y, a su vez, comprobar la correspondencia entre las distintas cifras. 

 

Figura 39: Amalgama entre compás simple e irregular 

 

Si evaluamos el valor cronométrico de estas figuras en negra igual 60 bpm (1,5333 seg.) 

 
197 Asociaremos entonces lo metronómico a frecuencias (bpm) y lo cronométrico a duraciones específicas en 

segundos. 
198 40 bpm = 1,5 seg.; 75 bpm = 0,8 seg.; 80 bpm = 0,75 seg.; 100 bpm = 0,6 seg.; 150 bpm = 0,4 seg.; 240 bpm = 

0,25 seg.; 250 bpm = 0,24 seg. … 
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se verá que el resultado que obtenemos es bastante aproximado al de una simple negra ligada a 

una corchea (1,5 seg.)199. 

Por otro lado, la noción cronométrica puede ser útil para analizar efectos particulares. 

En este sentido presentaremos un ejemplo relevante de la literatura latinoamericana200 en donde 

se evidencia este tipo de aproximación. Es el caso de Carlos Chávez (1899 – 1978). 

 

Figura 40: Detalle del III° Mov. de la Sonata para Piano N° 3 de Carlos Chávez, c. 45-49 

 

 Los compases 46-47 y 48-49 son idénticos: la mano izquierda repite el gesto una tercera 

menor por encima, la mano derecha hace lo propio una segunda menor por debajo. Lo que llama 

la atención del pasaje es la anotación de la resonancia del acorde en c.47 y c.49, que dura 

solamente esa tercera parte de la negra201. El tempo global del movimiento es Claro y Conciso, 

negra igual 126 bpm. La corchea de tresillo de negra aproximadamente dura 0,15 segundos202.  

 El efecto logrado por Chávez acá es repetido una sola vez más, en el mismo sitio y con 

los mismos patrones. Todo apunta a que esa resonancia, tan vacía aparentemente, encarna una 

disonancia rítmica importante en tanto interrumpe el curso de la música. Esta interrupción no es 

mayúscula pues los tresillos del compás anterior y el siguiente, como se observa en la línea 

 
199 En negra igual 60 bpm, la suma de las 3 figuras sería 1 + 0,2 + 0,3333333 = 1,5333333 segundos. Si evaluamos 

esta misma figura en negra igual 40 bpm, se hace más patente la diferencia entre una negra con puntillo y esta 

figura, sin embargo, sutil, mínima. Esto último nos hace pensar que mientras más lenta es la cifra metronómica, 

más evidente se hacen las distinciones que en cifras mucho más veloces son casi imperceptibles: Una corchea con 

doble puntillo y la fusa que normalmente la acompaña se entiende mucho más en 40 que en 250. 
200 Y podrías quizá asumir que se trata del primer ejemplo en la literatura que utiliza este tipo de figurajes. El uso 

es marginal, sin embargo, destacable. 
201 El compás que usa Chávez divide a la redonda en doce partes, lo que es lo mismo, divide a la negra en tres 

partes, es decir, esa corchea del compás 1/12, representa una corchea aislada de tresillo de negra. 
202 Una corchea de tresillo de negra es el triple de la negra, es decir, 126 bpm x 3 o 378 bpm.  

Dividimos 60 ÷ 378 ≈ 0,15 seg. 
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verde, preparan la llegada de ese compás. Por otro lado, es sumamente revelador destacar, 

además, que con la ayuda de esta interrupción el compositor fue capaz de anotar una suerte de 

rubato. 

 

Observación N° 7: Cualquier gesto rítmico traducido203 o proyectado en una 

nueva cifra metronómica superior o inferior. 

 

Kocher (2022) en su taxonomía dual de la politemporalidad se decanta en favor de 

aquella versión controlada (kontrollierten Tempopolyphonie) en tanto la considera 

verdaderamente representativa del género. Sigue explicando que una forma de lograr este tipo 

de polifonía temporal es a través de un «artificio de notación»204 a partir de la proyección de los 

tempi asistida por las figuras de nota. No es baladí, de nuevo, enfocarnos en la significación del 

término usado: artificio quiere indicar que se crean tempi virtuales junto a un tempo común o de 

referencia a partir del cual poder proyectar al/los otro/s. Los tempi fingidos de esta manera no 

le convencen del todo a Kocher y les encuentra tres críticas fundamentales: solo pueden 

representarse tempi con valores de nota, situación que limitará la variedad rítmica por el poco 

espacio de discriminación entre duración-ritmo y, en tercer lugar, la presencia de un tempo de 

referencia (4). Sin embargo, como veremos pronto, estas limitantes son igualmente artificiales 

y las figuras de nota poseen muchas posibilidades todavía por explotar. 

La observación que proponemos es crucial para la concepción de los Objetos 

Politemporales (OP). La traducción o proyección de la que se habla acá es global en principio. 

Sin embargo, así una sola figura sea capaz de ser traducida, esa sola figura nos indica que todas 

las demás son igual de traducibles. Esta afirmación es palpable desde varios puntos de vista y, 

para esto, nuestra sexta observación nos servirá como marco de referencia o la correspondencia 

cronométrica exacta. 

Un ejemplo muy sencillo podría ser que una negra en negra igual 60 bpm equivale a un 

 
203 ¿Cualquier gesto melódico puede ser traducido o proyectado de un sistema de afinación a otro? La respuesta de 

esta pregunta nos hablará de las capacidades de un ámbito y de otro.  
204 Notationtechnischen Kunstgriff. 
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segundo, lo que quiere decir que una blanca equivale a dos segundos. Una negra en negra igual 

30 bpm equivale a dos segundos, lo que quiere decir que una negra en negra igual 30 bpm es 

igual a una blanca en negra igual 60 bpm. Esto es así por lo comentado en nuestra primera 

observación en donde se explica que cada figura de nota puede ser representada por una cifra 

metronómica individual. Sin embargo, este método de análisis cronométrico no parece ser el 

más eficiente o práctico, aunque sí nos demuestra la veracidad del cálculo. Lo mejor es seguir 

las formas de agrupación comentadas en la tercera observación, es decir, trabajar por cifras 

metronómicas, lo cual que nos podría permitir explicar ejemplos todavía más complejos. 

A continuación, proporcionaremos una tabla a modo de glosario de términos con la 

proyección de estos entre sí mismos, de una selección escueta de cifras metronómicas que parece 

configurar una especie de escala de tempi. Es relevante destacar que otra tabla alternativa es 

posible pues cada una servirá a los propósitos individuales de esa suerte de proyecto de escala 

de tempi que se quiera evaluar. La representación visual de la tabla no hace sino confirmar la 

noción simétrica que acompaña a la teoría musical, que mantiene unido a cada uno de los 

eslabones perdidos hace tiempo y encontrados recientemente.  

La misma escala que proponemos en este sistema de proyección, tal como hemos 

decidido llamarla, es la que hemos empleado para levantar la lista de Objetos Politemporales 

que se puede encontrar en el Apéndice 1. En el Sistema de proyección, hemos tratado de 

posicionar una notación que haga evidente la sensación o percepción metronómica, es decir, la 

cifra proyectada, junto con la propia cifra formal o eje en donde todo esto sucede.  
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Figura 41: Sistema de proyección de la escala (60,65,70,75,80,85,90,95,100,105) 
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Figura 42: Comparación rítmica de 60 [60], 90 [60] y 60 [90] 

 

Esta notación nos puede servir para describir pasajes diversos: la primera cifra se refiere 

a la sensación metronómica —siempre la sensación de primero—, y la segunda, entre corchetes, 

a la cifra formal, eje o global en donde está inserta la primera. De esta forma, la Figura 42 nos 

muestra tres fragmentos con cuatro eventos: (1) está en negra igual a 60; (2) en negra igual 60 

pero con sensación de negra igual 90; (3) en negra igual 90 pero con sensación de negra igual 

60. 

Este Sistema de proyección que encontramos en la Figura 41 nos permite darnos cuenta 

de varias cosas: (1) de la simetría horizontal y diagonal entre todas las relaciones planteadas; 

(2) que cada una de estas agrupaciones existen y pueden ser usadas con la intención de dinamizar 

la rítmica general de la composición, enriqueciendo las funciones que cumple el ritmo en el 

discurso; (3) si bien el resultado polirrítmico205 es el mismo, sonar a 60 en 90 es muy distinto a 

sonar a 90 en 60, por ejemplo.  

Este Sistema está dividido en dos partes por una doble barra en donde ofrecemos el 

siguiente patrón de modulación: w [z fn] en donde w es el número de la subdivisión, z es la 

cantidad de figuras agrupadas y fn es la figura de nota. 

 
205 2:3 en ambos casos.  

Esto nos hace recordar unos versos de Graffiti y otros textos de la poeta Belén Ojeda: Si traduces / del croata al 

hebreo / debe sonar como en francés. 
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Para efectos de ilustración usaremos el segundo movimiento de la Suite Peer Gynt, La 

muerte de Åse, de Edward Grieg que se encuentra escrita en negra igual 50.  

 

Figura 43: La muerte de Åse de Edward Grieg, c. 1-4, en negra igual a 50 con sensación de 

negra igual 50 

 

Este fragmento lo podemos escribir con otra sensación206 todavía conservando la misma 

indicación de metrónomo: 

 

Figura 44: La muerte de Åse de Edward Grieg, c. 1-4, en negra igual a 50 con sensación de 

negra igual 60 

 

y aún otra sensación, 

 

Figura 45: La muerte de Åse de Edward Grieg, c. 1-4, en negra igual a 50 con sensación de 

negra igual 70 

 
206 Prescindimos de las ligaduras para evitar colisiones innecesarias. Nos interesa la manipulación metronómica. 
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y otra más todavía, 

 

Figura 46: La muerte de Åse de Edward Grieg, c. 1-4, en negra igual a 50 con sensación de 

negra igual 80 

 

 Si volvemos a proyectar estas versiones en la cifra original, es decir, si asumimos estas 

sensaciones como representación real de la cifra que emulan y proyectamos de vuelta, 

obtendremos el resultado inicial207.  

Las traducciones que propusimos en las Figuras 43-46 se hacen cada vez más incómodas. 

Si utilizamos alguna cifra irregular de compás la dificultad de la lectura disminuye, sin embargo, 

la tensión que produce la lectura de tales excursiones nos parece un detalle a tener en cuenta 

pues ayudará a reflejar de forma fáctica el verdadero proceso puesto en marcha.  

A modo de apostilla podemos comentar que nosotros entendemos a la hemiola como una 

proyección momentánea, una traducción pasajera de un compás en otro. Existen tres tipos de 

hemiola como lo afirman Willner (2013), Cohn (1992) y como nosotros mismos presentábamos 

en el primer capítulo de esta investigación208, sin embargo, una de las características principales 

y definitorias de este artilugio rítmico, de gran tradición desde el barroco, es su condición fugaz 

y la tensión que se produce entre los acentos de los compases en juego. Las hemiolas más 

interesantes que se les ocurrieron a los grandes compositores barrocos son aquellas que exceden 

el compás de duración y llegan a dos o tres compases, no obstante, más allá de allí son 

infrecuentes. Es resaltable el caso de la hemiola y cómo los fenómenos rítmicos más complejos 

tienen que ver con su augusta estatura. 

 
207 Nada comparado a las escaramuzas documentadas por Umberto Eco en su libro de ensayos Decir casi lo mismo. 

La traducción como experiencia (2008), en donde nos confiesa un experimento que llevara a cabo para examinar 

la forma de traducir del comienzo del Génesis por un software online con un resultado catastrófico al final al pasar 

de idioma a idioma. 
208 Ver sección I.3.: La figuración rítmica. 
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Observación N° 8: El objeto politemporal crea una relación polirrítmica 

irregular macro-estructural 

  

Teniendo en cuenta lo anterior, los objetos politemporales son de dos tipos: horizontales 

y verticales. Primero enfrentaremos los horizontales por ser los primeros en aparecer.  

Para hablar de los OP horizontales es preciso comentar ciertas cosas sobre la métrica y 

los compases. En primer lugar, el compás es un concepto complejo que introduce una 

estructuración arquitectónica de la organización métrica y rítmica. Cada compás sugiere una 

secuencia métrica por defecto. Subvertirla es enfrentar la disonancia y esa ha sido la estrategia 

de muchos compositores, es decir, el compositor puede proponer una ordenación métrica 

alternativa —que genera un cambio mayúsculo— pero, también el intérprete, en condiciones 

muy controladas que así lo permitan, puede proponer, con su fraseología individual, otra 

ordenación diferente —que genera cambios minúsculos. Cualquiera sea el caso, el cambio 

métrico-fraseológico implica, instantáneamente, un cambio metronómico209. 

Un objeto politemporal (OP) se produce con la ejecución simultánea (vertical) o sucesiva 

(horizontal) de por lo menos dos CM, con una duración mínima210 y finita.  

En la Figura 47 podemos observar dos fragmentos con ocho corcheas sin mayor 

información metronómica. Asumamos que ambos fragmentos se encuentran en negra igual 60. 

En 8.a se observa un metro sostenido. Por otro lado 8.b nos presenta una nueva complejidad: el 

fraseo y la agrupación métrica. Sería arriesgado decir que está en negra igual 60 porque la negra 

no representa un valor inmediato para las primeras seis corcheas. Igual de arriesgado sería 

buscar un valor mayor que englobase todo el compás que agrupe la extensión rítmica y el 

volumen métrico211. La penúltima solución podría ser ofrecer el valor de la corchea, 120. Otra 

opción alternativa es decir que el fragmento está en dos tempi sucesivos: 40, 40 y 60.  

 
209 Este argumento que aducimos acá era el que nos animó, en el primer capítulo, cuando hablábamos de la 

figuración rítmica, a sugerir que el cambio de un compás a otro sugería un tipo de OP. 
210 El OP tiene que tener por lo menos dos eventos de forma que se entienda, a nivel perceptivo, las duraciones de 

cada uno y poder relacionarlas a una cifra de metrónomo y determinar su participación dentro del OP. Un OP más 

pequeño parece que no ha sido frecuente en la literatura. Aunque lo consideramos teóricamente posible lo 

estimamos sumamente impráctico por las dificultades que entraña su percepción real. 
211 Acá la complejidad del concepto. 
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a)  

 

b)  

 

Figura 47: Cambio metronómico implícito 

 

Lo mismo ocurre con cualquier fragmento con compases variables como podemos 

observar en la Figura 48 en donde ofrecemos los valores de las distintas unidades de compás y 

la correspondiente relación polirrítmica. La complejidad de los cálculos crecerá a medida que 

los parámetros métricos crezcan en igual medida dentro de la anatomía individual de cada 

compás. 

 

a) 

  

2:1 

b) 

  

5:4 

c) 

  

7:6 

Figura 48: Objetos politemporales horizontales 
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Esta es la razón por la que hallamos ejemplos rítmicamente disonantes, e igualmente 

vigentes, en pasajes de La consagración (1913) o Las bodas (1923), por nombrar dos obras 

representativas. La polimetría, entonces, es una forma simple de OP. Las relaciones que se 

establecen son considerablemente menos complejas que aquellas estrictamente politemporales: 

no exceden el tercer grado de vecindad y rara vez se encuentran lejos de la barrera del segundo. 

Con la entrada en juego de las cifras irregulares de compás, como en 9.c212, los OP horizontales 

se actualizan y producen formaciones bastante complejas que amplían sus fronteras aún más. 

Por su parte, los objetos politemporales que se producen verticalmente se obtienen a 

partir de la superposición de por lo menos dos tempi distintos y el ritmo resultante —como 

cualquier ritmo complejo producto de la superposición de varios otros simples— es una relación 

polirrítmica irregular que tiene que ver con la proyección de cada uno de los tempi 

involucrados213. 

Para determinar el ritmo complejo resultante se deben proyectar ambos tempi, es decir, 

traducir de uno a otro y de vuelta, como se puede advertir en la Figura 49 (la línea inferior es la 

que representa el tempo del compás, el valor eje o formal). El OP que se forma entre 60 y 80 es 

igual a un polirritmo de 4:3, ya se proyecte sobre 60 o sobre 80214. Con este método, además, se 

puede ver la finitud del mismo ritmo complejo resultante y la característica hemiolar de todos 

estos procedimientos. 

 

Figura 49: Proyección de 80 en 60 y de 60 en 80. 

 

 
212 Sobre los compases no diádicos todavía queda mucho que decir. En el apartado anterior se utilizaron con el 

objetivo de dinamizar el discurso rítmico. En este caso en concreto, en denominador siete (n/7) quiere indicar el 

valor de una negra de sietecillo. En negra igual 60 bpm, la redonda vale 15 y la negra de sietecillo 105. Al unir en 

un mismo compás tres de estas negras obtenemos el valor global de 35 bpm que hicimos evidente en nuestra Figura. 
213 Sin evaluar los OP consonantes, por ejemplo, 60 y 120 al mismo tiempo. Sí, existen dos tempi simultáneos, pero 

se consiguen de forma natural. Si algo busca conseguir el OP es su artificialidad, su irregularidad. Estas son sus 

esencias que le son propias. 
214 Como lo comentamos en el apartado anterior a razón de la Tabla de proyección. 
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La proporción rítmica obtenida de la superposición de los tempi también la podemos 

calcular matemáticamente a través de lo que en matemática se conoce como la descomposición 

en factores primos215 de las cifras que estemos evaluando216: el residuo final de este 

procedimiento nos indicará la dimensión del Objeto Politemporal. El OP de dos cifras será muy 

distinto al OP de tres o de más realidades temporales y, cabe destacar, que las CM que sean 

números primos van a ser mucho más complejas que aquellas que no lo sean, por la incapacidad 

de estos de dividirse entre otras cantidades más allá del uno y sí mismos. En el caso de las cifras 

de la Figura 49, el residuo de 60 es 3, el residuo de 80 es 4, es decir, 4:3 sería el OP resultante 

de la convivencia de ambas CM217.  

Para calcular la proporción rítmica resultante de un OP de más de 2 CM seguimos el 

mismo procedimiento de descomposición en factores primos expuesto en el OP2 (un OP de dos 

CM). Los OP2+n tenderán a cubrir mayores extensiones espaciales por dos razones 

principalmente: (1) entre las relaciones individuales de cada una de las CM involucradas se 

genera un desfase; (2) la compensación del desfase por el resto de las cifras.  

 

Figura 50: OP 60 + 80 + 90. Desfase y Compensación por desfase 

 
215 El Teorema Fundamental de la Aritmética postula que «cualquier número entero positivo ( ≠ 1) puede ser 

representado como un producto de números primos» a partir de la descomposición de forma de arribar a magnitudes 

más simples y manejables según el Concise Oxford Dictionary of Mathematics (2021:524). 
216 Sin contar las CM con decimales que tanto agradaban a Nancarrow y a Stockhausen y que al mismo Stravinsky 

sorprendieron cuando las vio por primera vez en Gruppen (1957). Al respecto de estas cifras nos referiremos cuando 

hablemos de las escalas derivadas y concomitantes. 
217  80 ÷ 2 = 40, 40 ÷ 2 = 20, 20 ÷ 5 = 4  

60 ÷ 2 = 30, 30 ÷ 2 = 15, 15 ÷ 5 = 3.  

Por otro lado, también podemos llegar a las mismas conclusiones dividiendo cada tempi por el MCD. En este caso 

concreto es 20. T ÷ (MCD (T1 y T2)) : T2  ÷  (MCD (T1 y T2)) → 80 ÷ 20 : 60 ÷ 20 → 4:3.  
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En la Figura 50 podemos advertir la proyección de 80 y 90 en 60 junto con el desfase 

producido por el excedente de 90 en 60. Al mismo tiempo podemos ver cuál será el resultado 

politemporal: un ritmo de razón 6:8:9, valor que puede ser comprobado con el método de 

descomposición en factores primos218. En el caso de la Figura 49 el M.C.D de 80 y 60 es 20 y 

nos da 4:3; en el caso de la Figura 50, el M.C.D de 60, 80 y 90 es 10 y nos da 6:8:9. 

Comentábamos al principio que parecen ser necesarios por lo menos 2 eventos de cada 

CM para que la ilusión temporal se cree. «(…) el tempo no puede variar a cada instante; de lo 

contrario se confundiría con el ritmo» dice Boulez en Hacia una estética musical (1990:168). 

  

a) 

 

b) 

 

Figura 51: Un evento por tempo. Dos eventos por tempo 

 

La forma que encontramos para reproducir este fragmento de la Figura 51.a es a partir 

del valor cronométrico de cada cifra, pero no hay realmente forma de sentir efectivamente el 

tempo. Con el segundo evento añadido en 51.b hay más seguridad en cada CM. Sin embargo, 

ambos fragmentos cuentan con la practicidad que ofrece lo horizontal. En vertical la historia es 

otra. 

Un OP incompleto representa una posibilidad que nos ofrece la teoría de las cifras 

irregulares de compás. Sin embargo, un ejemplo de OP incompleto parece ser más natural en 

los OP horizontales en donde esa incompletitud, ofrecida por las posibilidades de las cifras 

irregulares de compás, expresada del tempi, sirve como el vehículo necesario para dinamizar y 

perturbar el ritmo. 

Los cálculos que presentamos acá en esta observación específica son sumamente 

importantes para la concepción de cualquier tipo de OP. Nos parece entender que la instrucción 

 
218 60 ÷ 2 = 30, 30 ÷ 5 = 6 ; 80 ÷ 2 = 40, 40 ÷ 5 = 8 ; 90 ÷ 2 = 45, 45 ÷ 5 = 9. 
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del ritmo no ha encontrado la manera de involucrarse de la misma forma que lo ha logrado la 

armonía. Es mucho más sencillo, encontramos, imaginar un poliacorde tipo: Do mayor + Mi 

mayor + Sib mayor que el otro poliacorde tipo: negra igual 60 + 75 + 93, y es esta la razón 

fundamental que sustenta este —y estos cálculos. Lo mismo le ocurre al director cuando se 

enfrenta a una partitura de esta índole y lo propio también le sucede al instrumentista. La manera 

práctica de encajar cada pulso de forma atinada es a través de estos procedimientos219. 

 

 

Figura 52: Objeto Politemporal Horizontal / Objeto Politemporal Vertical 

 

Es relevante destacar que la creación de nuevos figurajes como el que mostramos en el 

recuadro azul, en donde se ligan las duraciones de una negra, una corchea con puntillo y una 

negra de tresillo, recuerdan la configuración de un Objeto Politemporal Horizontal y este, a su 

vez, tiene una representación vertical —el Objeto Politemporal Vertical del recuadro amarillo— 

con quien comparte las mismas consecuencias: la misma unidad mínima220 común a todos los 

tempi involucrados. 

 

  

 
219 Estamos seguros, como incluso afirmaba Cowell en relación a los polirritmos cruzados, que el estudio sostenido 

y taimado de la cifra metronómica y de los objetos politemporales redundará en la experticia y rapidez que 

observamos cuando pensamos en la armonía. Sería sumamente interesante un trabajo en donde se abordase un 

estudio similar, graduado y que enfrente distintas complejidades rítmicas por niveles. Este estudio, creemos, 

ayudaría a muchas generaciones de músicos desde su publicación en adelante. 
220 Calculada a partir del m.c.m. Ver Observación metronómica N° 4: Pág. 89. 
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Observación N° 9: Los cuatro tipos básicos de relaciones entre tempi 

 

De la misma forma que cuando un fragmento se inscribe dentro de una tonalidad con la 

armadura de clave, procesos similares son puestos en marcha con la insinuación de la cifra 

metronómica. Cuando se habla de Do mayor no solo se habla de Do mayor, sino que se convoca 

a todo un abanico significativo de posibilidades armónicas que resultan de las relaciones, 

internas —como las interacciones entre los distintos acordes subordinados— y externas —como 

los nexos que configura el compositor—, de los componentes celulares de cada tonalidad. No 

pueden subestimarse las capacidades ordenatrices y organizativas que entraña una cifra 

metronómica pues, configuran un conjunto de conexiones relevantes para el análisis y la 

composición.  

Para la categorización de estas relaciones nos hemos permitido usar nombres asociados 

al ámbito de las alturas y la armonía, por un lado, tempi relativos o pivotes, y por el otro, 

conceptos de la lingüística como tempi derivados y concomitantes y, al final, encontramos 

nuevas relaciones a partir de las escalas derivadas concomitantes. 

1) Relación de relatividad (rR): la relatividad de los tempi viene dada por la distancia 

entre ellos: si un tempo u, se encuentra al doble de distancia de un tempi t, de forma que u = 2t, 

entonces podremos decir que ambos son relativos, pues uno es el doble de rápido que el otro y, 

lo que es igual, uno es la mitad de lento que el otro. Podemos relacionar esta categoría con las 

distintas octavas en las que podemos observar una altura. Son distintas presentaciones del 

mismo fenómeno y así los trataremos: 60 y 120; 75 y 150; 33,25 y 66,5… Krebs (1999) llega a 

las mismas conclusiones con respecto a una forma de disonancia de agrupación y emparenta 

esta situación al decir que son parte de la misma familia (42). 

Esta relación representa la más sencilla del conjunto y, en la humildad de sus intenciones 

encontramos una de las mayores ventajas que saca el ritmo en favor de las alturas: la posibilidad 

de desprenderse sin dificultad de la noción diádica impositiva. Esta circunstancia, que la 

percibimos patente en la historia de la música, decimos la condición diádica de su construcción, 

la estimamos como natural y deberá ser nuestra primera intuición a la hora del análisis. Sin 

embargo, otras relaciones que desafíen esta primera intuición también son posibles como lo 
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pueden demostrar pensar en la relatividad de tempi ubicados a triple distancia de sí mismos221 o 

a distancias más fantasiosas tales que u = 5t <10,50,100,150,200,…> o u = 7t 

<10,70,140,280,350,…>, en donde volvemos a evidenciar las bondades con las que cuenta el 

ritmo en favor de las alturas en tanto representación del fenómeno. 

  

Figura 53: Correspondencias entre la relación relativa de las cifras metronómicas y las 

distintas octavas de una altura. 

 

Este tipo de relación puede ser usada para explicar el comportamiento de los tempi 

involucrados a lo largo de toda una pieza. En este sentido, dos OP: 60:75 y 60:150 están 

estrechamente relacionados a partir de la relatividad que acabamos de explicar: el OP creado es 

el mismo solo que el doble o la mitad de grande. 

 

Figura 54: Relación de relatividad entre 60:75 y 60:150 

 

2) Relación pivotal (rP): es la relación que se produce entre dos pares de tempi, u y t, en 

 
221 Es destacable el aporte de personalidades como Heinz Bohlen (1935-2016) y John Robinson Pierce (1910-2002) 

en la construcción de la escala que lleva sus nombres —Escala Bohlen-Pierce o Pierce 3579b— y que consta de 

13 pasos en donde se proponen arribar a un estadio triple al que se comenzó configurando así un nuevo concepto 

alternativo a aquel de la octava (2:1): la tritava (3:1). Esta situación es llamativa pues desde los años 70, cuando 

comenzaron ambos autores a trabajar en esto, hasta ahora, se siguen buscando formas de anotar los fenómenos que 

cataloga la extensión de la escala en la partitura a la par de la creación de instrumentos capaces de soportar la 

violencia microtonal que supone. Se puede observar cuánta ventaja lleva el ritmo y el tiempo a su favor en este 

sentido. 
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donde entre ambos permanece una misma cifra metronómica como nota común. Cabe 

mencionar que una relación por relatividad entre pares de tempi siempre entrañará otra relación 

pivotal de poca tensión.  

 

  

Figura 55: Relación pivotal entre 60:75 y 75:80; 90:120 y 90:115,2. 

 

El uso de este tipo de relaciones es destacable en las composiciones de Stockhausen y 

Grisey como se profundizará en la segunda sección del siguiente capítulo. 

3) Relación de derivación o equivalencia (rDeQ): un par de tempi adquieren una 

significación individual dentro del ambiente controlado que proporciona otro tempi huésped; su 

representación ortográfica responde a las particularidades de organización rítmica global del 

compás en donde está siendo insertado. Si este par de tempi es sacado de este contexto y puesto 

en otro esa significación cambia totalmente y, con él, las naturales intenciones gestuales de cada 

magnitud. 

La situación expuesta por este tipo de relación puede trasladarse al ámbito enarmónico 

en el campo de las alturas pues un intervalo cualquiera, dentro de una tonalidad dada, tiene una 

función particular que cumplir, un rol que se ve truncado cuando esa tonalidad cambia y no así 

el intervalo. Sin embargo, con ese cambio de tonalidad las inclinaciones de la tensión propuesta 

por el intervalo se ven alteradas de la misma manera. Lo mismo podría decirse de un 

temperamento o afinación cualquiera siendo las consecuencias notablemente más disonantes. 

De la misma forma que Forte (1973) entenderemos las distintas enarmonías de cada par de tempi 

como equivalentes. 
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Figura 56: Cambio de tonalidad, mismo intervalo, cambio de significación. 

 

Específicamente sobre los tempi y el ritmo es bueno aclarar que la relación entre una 

blanca y una negra siempre va a ser igual, es decir, una es la mitad de la otra, así se esté en 60 o 

en 40 o en 157.42. Sin embargo, sí cambian los tempi involucrados. Si evaluamos la relación 

entre 60 y 75 nos damos cuenta de que tendremos un OP igual a «5:4». Esta relación, como 

dijimos antes, es inalterable, no así las implicaciones semánticas de las magnitudes como puede 

advertirse con la Figura 57. 
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Figura 57: Distintas enarmonías de 5:4 de un par de tempi o tempi derivados o equivalentes 

(rDeQ). 

La forma de determinar estas relaciones equivalentes es la siguiente: 

a) Se calcula la proporción entre el par de tempi objeto de nuestro estudio (60 y 80) a 

partir de la descomposición en factores primos. El resultado es «3:4»222. 

b) Esa proporción, como dijimos antes, se mantendrá inalterable y es la impronta que 

define al OP «60:80», por esto solo tenemos que utilizar esa proporción en otro 

tempo, multiplicando el nuevo tempo por el valor más grande de la proporción y 

dividiendo por el menor. El resultado deberá ser un número mayor. Asumimos el 

tempo nuevo como la menor unidad. De asumir lo contrario invertimos el proceso. 

Si queremos evaluar la proporción «3:4» en 90 tendremos dos tempi inéditos: 

«90:120». Si queremos hacer lo propio en 52,3: «52,3:69,73». 

Los politempi encontrados de esta forma dinamizarán el discurso rítmico de la pieza. 

Estas estructuras las conoceremos como politempi derivados en el Apéndice 1. 

4) Relación de concomitancia (rC): la última relación entre pares de tempi es la 

concomitancia que existe entre ellos cuando comparten espacio dentro de una escala. Esta 

participación está determinada por una noción escalar que vertebra el fragmento y/o la obra 

entera. Esta escala puede ser construida de forma artificiosa o no, es decir, siguiendo un patrón 

simétrico o uno asimétrico223; si no tenemos evidencia de lo contrario, se debe evaluar el gesto 

 
222 60 ÷ 2 = 30 ; 30 ÷ 2 = 15 ; 15 ÷ 5 = 3  

80 ÷ 2 = 40 ; 40 ÷ 2 = 20 ; 20 ÷ 5 = 4 
223 Como se explicará en la siguiente Observación metronómica: escalas octavales simétricas, escalas octavales 

asimétricas, escalas no octavales simétricas, escalas no octavales asimétricas. 
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a partir de la expresión natural de una escala mayor/menor tal que Cowell, Stockhausen o 

Morales, por ejemplo. 

La relación de concomitancia se produce entre dos pares de tempi, u y t, en donde ambos, 

de forma individual, comparten por lo menos un elemento que en conjunto forman una escala. 

En este sentido, se emparentan los tempi de forma global y se encuentra una solución teórica 

para tempi ajenos a la escala propuesta. 

 

Figura 58: Relación de concomitancia (rC) en la traducción ritmo-altura (Fa mayor) 

 

Este tipo de relación halla su correspondencia en el campo de las alturas y, 

específicamente en el de la armonía, en lo que conocemos como desviación modulativa. Como 

se puede observar en la Figura 58, el segundo evento sirve como una suerte de interrupción entre 

los eventos extremos que parecen configurar la escala de la tonalidad propuesta por la armadura 

de clave. 

En la Figura 59 vemos en el primer pentagrama una sucesión de tempi que podemos 

tomar como una escala artificial y asimétrica sobre la que un posible fragmento de música puede 

escribirse. En el segundo sistema se pueden observar cuatro objetos politemporales: el primero 

de ellos se relaciona con el tercero por la presencia de cifras comunes a la escala utilizada. Lo 

mismo vuelve a ocurrir entre el tercer y cuarto evento. Que encontremos en estos eventos cifras 

ajenas a la escala propuesta no evita el parentesco, pero sí disminuye un poco la pregnancia.  

 

 

Figura 59: Relación de concomitancia en cuatro objetos politemporales (rC). 

 

bpm 

bpm 
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 La última relación que podemos contar en nuestra teoría es la creación espontánea de 

escalas derivadas y concomitantes. A partir de una escala cualquiera de tempi comienza a 

producirse, desde las relaciones derivadas o equivalentes (rDeQ) que se generan entre cada 

evento escalar, nuevas individualidades capaces de erigir una escala alternativa. Por esta razón 

la llamamos escala (no octaval) derivada y concomitante, en tanto se construye luego de las 

derivaciones de rigor y concomita con la primera escala. Esta situación podría repetirse aún 

varias veces más hasta un infinito insondable.  

 Una escala de tempi tal que < 60 – 65 – 70 > produce las siguientes relaciones derivadas 

o equivalentes (rDeQ): 

#ID 

CIFRAS 

DERIVADOS 
E. DERIVADA Y 

CONCOMITANTE I° 

E. DERIVADA Y 

CONCOMITANTE II° 
PROPORCIÓN 

1 

60 + 65 

a [65:70,41] b [70:75,83]  

64,61 – 70,41 – 75,38 –

75,83 – 81,66 

76,53 – 80,65 – 81,13 – 

81,41 – 81,89 – 81,93 – 

82,31 – 82,42 – 82,86 – 

83,3 – 87,37 –– 87,65 –  

88,12 – 88,17 – 88,19 – 

88,64 – 88,76 – 89,18 – 

89,23 – 89,71 – 89,94 – 

94,95 – 95,46 – 96,29 – 

96,61 – 96,87 – 104,31  

(12:13) 

2 

60 + 70 

a [65:75,83] b [70:81,66]  

(12:14/6:7) 

3 

65 + 70 

a [60:64,61] b [70:75,38]  

(13:14) 

Tabla 1: Escala derivada y concomitante (I°, II°) de < 60 – 65 – 70 > 

 

 Las cifras obtenidas de esta forma dejan evidencia de su complexión fraccionaria, es 

decir, fractal y caótica224. Para determinar la subsiguiente generación escalar (II°, III° …) es 

necesario emprender el mismo camino que se siguió en primer lugar para hallar el primer nivel 

 
224 Hemos decidido mostrar apenas dos decimales de estas relaciones. El lector podrá percatarse, siguiendo nuestros 

cálculos, de la naturaleza infinitamente fraccionaria de este tipo de situaciones.  

Podríamos preguntarnos de la pertinencia de este tipo de precisiones dentro de una partitura. Podemos imaginarnos 

una situación doble: una de ellas es que el compositor se enfrente a ellas de forma aproximada, otra es que el 

director y/o intérprete haga lo mismo. Entendemos que esto no desmeritaría, de buenas a primeras, la altura de las 

relaciones en tanto obtendremos un buen acercamiento al fenómeno originando, de forma involuntaria, una suerte 

de relaciones concomitantes.  

Sin embargo, es opinión del autor de esta investigación que con una educación rítmica que enseñe este tipo de 

situaciones la situación irá cambiando y la espontaneidad temporal llegará. 
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(I°), es decir, ubicar las proporciones entre cada uno de los integrantes y evaluar las posibles 

derivaciones de cada uno225. 

Como expresábamos al principio, la contextura fraccionaria que demostrarán la mayoría 

de estas relaciones representa un problema matemático que no esperamos resolver acá: la 

factorización de números primos, paso primordial para el cálculo de todas estas relaciones, 

asume la integridad de número entero de cada magnitud a revisar. Sin embargo, podemos saltar 

esta primera barrera y seguir adelante con el cálculo para obtener un valor aproximado de los 

siguientes niveles. Los resultados de contextura fractal tales como «8.2:10», por ejemplo, 

pueden ser entendidos en su totalidad como 8:10 o, representar ese 0.2 de excedente a través de 

un compás no diádico irregular. 

Por otro lado, todo parece apuntar a que la construcción de cada nivel generacional de 

este tipo de escalas buscará invadir el espacio inicial propuesto por la primera, y aumentar sus 

fronteras de forma considerable.  

Como se puede observar en el Apéndice 2, otro de los parámetros que alterará la 

contextura de estas construcciones es el tamaño de acordes evaluados en cada situación. En el 

Apéndice 2 se puede evidenciar el nivel de crecimiento entre la escala evaluada con dos tempi 

y la misma escala evaluada con tres tempi226.  

 

Observación N° 10: Escalas simétricas o periódicas y escalas asimétricas o 

aperiódicas (octavales, no octavales o de división arbitraria)  

 

Las escalas musicales son de los artefactos de mayor antigüedad y de más evidente 

versatilidad. Se proponen una tarea hercúlea: sintetizar un mundo sonoro con sus 

 
225 En el caso específico de la Tabla 1 podemos comentar uno de los elementos obtenidos de la II° generación: 

Entre 64,61 y 70,41 existe una proporción aproximada de 9,2:10 de forma que podemos evaluar esta situación en 

el resto de elementos que faltan (70,41 – 75,38 –75,83 – 81,66): 70,41 x 10 ÷ 9,2 = 76,53 ; 75,38 x 10 ÷ 9,2 = 81,93 

; 75,83 x 10 ÷ 9,2 = 82,42 ; 81,66 x 10 ÷ 9,2 = 88,76. 
226 Todas las cifras de la escala con dos tempi se repiten en la escala de tres. En el Apéndice 2 solo mostramos 

aquellas cifras novedosas. 
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posibilidades227 organizativas. De forma colateral, la misión impuesta condujo a la humilde 

escala, que funcionaba como matriz generadora de música, a convertirse en una música más. 

Así lo afirmaba Toch (1923, ed. 1989) cuando decía que una escala de alturas es la forma más 

sencilla de melodía (31). El artefacto se convirtió en materia a sí mismo.  

De las potencias ocultas de una escala cualquiera y su influencia en la posterior 

composición de la obra podemos mencionar a la serie dodecafónica: clara herramienta de trabajo 

que no solamente se convirtió a sí misma en melodía corriente, sino que además permitía todo 

tipo de permutaciones posibles. Advertimos acá, a pesar de no tratarse de una escala en sí, todos 

los medios con los que cuenta esta y, podríamos seguir todavía más en decir que cualquier 

colección organizada, de alguna forma, de ritmos, timbres o alturas, tenderá a erigirse en escala. 

De forma convencional la historiografía musical ha dividido a las escalas en dos tipos: 

unas que terminan con el mismo sonido con el que se comenzó, es decir, aquellas que repiten la 

octava y que denominaremos nosotros como octavales; y otras que no lo hacen y que 

denominaremos no octavales. Por su parte, además, las podemos discriminar todavía un poco si 

distinguimos entre aquellas cuyos pasos entre sus elementos siguen un patrón simétrico y 

aquellas que no lo hacen.  

Desplegar escalas rítmicas que ¿compitiesen? o por lo menos que cumplieran los mismos 

propósitos que aquellas escalas de alturas que nos enseñan el primer día de clases de música fue 

posible gracias a Cowell (1930, ed. 1996) y a Stockhausen (1959). De igual forma nos parece 

que los modi rítmicos griegos y las talas hindúes codifican, de forma muy simple, una intención 

rítmica similarmente escalar en tanto proponen una organización apriorística del discurso. 

Por su parte, Cowell organiza las relaciones armónicas rítmicas entre cada nota de la 

escala cromática, siguiendo las proporciones de la afinación pitagórica en las alturas según 

afirma en su libro (op.cit.) y como se puede observar en la Tabla 2.  

  

 
227 No nos puede extrañar, entonces, que los griegos hayan pensado que las escalas eran dones divinos y por tanto 

las escribían de forma descendente como atestigua Palisca en la voz «Theory, Theorisst» en The New Grove 

Dictionary of Music and Musicians (1980, XVIII:743). 
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Intervalo Razón228 

C:C 1:1 

C:C# (C:Db) 15:14 * (16:15) * 

C:D 9:8 

C:Eb 6:5 * 

C:E 5:4 * 

C:F 4:3 

C:Gb 7:5 *, ** 

C:G 3:2  

C:Ab 8:5 * 

C:A 5:3 * 

C:Bb 7:4 *, ** 

C:B 15:8 * 

C:C’ 2:1 

Tabla 2: Razones interválicas según Cowell (1930:99) 

 

A partir de esta primera estructura y con las multiplicaciones correspondientes, se puede 

obtener una escala cromática de tempi capaz de ser usada a voluntad por el compositor. La forma 

de involucrarse en esta empresa es multiplicando la cifra metronómica que queremos evaluar 

por la razón correspondiente, tal como hicimos a partir de 60 en la Tabla 2. 

Por otro lado, Stockhausen (1959) utiliza el factor de semitono temperado o afinación 

igual (la duodécima raíz de dos229) y multiplica una CM cualquiera y obtiene, de esta forma, 

una escala cromática de doce pasos consecutivos e igualmente espaciados, en donde la 

 
228 En la Tabla 2 no solo se pueden advertir las razones interválicas usadas por Cowell para sustentar sus teorías 

sino también, al lado de algunas fracciones, asteriscos. Estos son propios del investigador y lo único que buscan es 

esclarecer algunos valores de rigor. Para esta comprobación se siguió el libro de Kyle Gann, The Arithmetic of 

Listening: Tuning Theory & History for the Impractical Musician (2019). En principio todos aquellos valores con 

un asterisco difieren de la escala pitagórica (49); es evidente que casi ningún intervalo corresponde, solo las 

consonancias perfectas y la segunda mayor. Con dos asteriscos quisimos significar aquellos valores que difieren 

de la escala de armónicos naturales: se puede observar que estos intervalos son los que más se acercan a los valores 

que proporciona Cowell lo que nos lleva a pensar en un posible error editorial, además el compositor las presenta 

volteadas, es decir, 8:9 en vez de 9:8, etc. Sin embargo, hemos decidido seguir utilizando estas relaciones para 

identificar los distintos Objetos politemporales que se encuentran listados en el Apéndice 1. 
229 12√2 = 1.059463094. 
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duodécima magnitud es el doble de la primera y en donde 60 es la primera cifra de la escala230, 

y 63,6 le sigue, y luego 67,4 y al final se cierra la escala con 120, es decir, la octava, el doble de 

rápido. 

Estos hallazgos de Cowell y Stockhausen nos provocan pensar en otra forma de lograr 

una escala con estas mismas características: decidimos hacerlo a partir de las propias figuras 

teniendo en cuenta, como bien explica Stockhausen en su trabajo, la transposición de octava, es 

decir, que una figura tiene que ser el doble o la mitad de otra luego de superar los doce pasos 

equidistantemente dispuestos, enfrentándonos así a una escala simétrica/periódica y octaval, 

para utilizar los términos que queremos posicionar con esta investigación. 

Para hacer esto tenemos que encontrar primeramente dos figuras, la segunda debe 

representar el doble de la primera, negra y corchea. Cualquier otra relación funcionaría de igual 

manera. Lo siguiente es ubicar el número de subdivisiones que, entre la primera figura y la 

última, represente los mismos doce pasos cromáticos que Cowell y Stockhausen respetan en sus 

experimentos: para esto es conveniente pensar en la vigésimo cuarta división de la negra (24231) 

e ir restando en cada paso semifusas hasta llegar a la corchea (24, 23, 22, … 11, 12) que 

representamos en la Figura 60. De esta forma tendremos una escala cromática de magnitudes 

temporales equidistantemente acomodadas que pueden ser, a su vez, traducidas, gracias a los 

cálculos de la segunda observación232, a legítimas cifras metronómicas que ofrecemos, 

comparando los tres sistemas, en la Tabla 3. 

 
230 Pero cualquier CM funciona, porque cualquier nota funciona para erigir una escala. 
231 Esta solución es bastante feliz: que la negra pueda contener dentro de sí veinticuatro identidades rítmicas es una 

conveniencia afortunada pues nos permite en usar el valor para elucubrar, como es nuestra intención, ideas de 

escalas dodecaédricas. En este sentido si la negra equivale a veinticuatro fusas, eso quiere decir que una corchea 

equivale a doce, lo que al mismo tiempo quiere decir que luego de doce pasos (cromáticos) arribamos a una y otra 

figura de forma indistinta. Cualquier otro cálculo funciona de la misma manera. Este en particular resalta por su 

claridad. 
232 Cada figura de nota representa una entidad metronómica. 
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Figura 60: Representación escala de Tempi de 12 pasos entre negra y corchea según Morales 

(2022) 
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Tres sistemas de construcción de escalas metronómicas233 

 Cowell (1930) Stockhausen (1959) Morales (2022) 

DO 60 

DO  64,3 63,6 62,608 

RE 67,5 67,4 65,454 

RE  72 71,4 68,571 

MI 75 75,6 72 

FA 80 80,1 75,789 

FA  84 84,9 80 

SOL 90 89,9 84,705 

SOL  96 95,2 90 

LA 100 100,9 96 

LA  105 106,9 102,857 

SI 112.5 113,3 110,769 

DO’ 120 

Tabla 3: Comparación de tres sistemas de construcción escalar 

 

Este mismo ejercicio, tanto el que proponemos nosotros, como el propuesto por 

Stockhausen puede ser ampliado hasta los cuartos de tono y adelante234. En el caso del 

compositor alemán se cambiaría el factor de semitono por el de cuarto de tono235 y, en el caso 

nuestro, solo restaría ampliar el espectro de subdivisiones. 

 
233 No deja de ser sugerente los resultados obtenidos por nuestro sistema en comparación a los otros que, de la 

misma forma, difieren, aunque en menor medida. Rescatamos una circunstancia singular que observamos entre la 

propuesta de Cowell y la nuestra: 1) El intervalo DO-RE# (60:72) es igual a nuestro intervalo DO-MI (60:72); 2) 

El intervalo DO-FA (60:80), intervalo considerado por siglos como anfibio entre consonancia y disonancia, es igual 

a nuestro intervalo DO-FA# (60:80). 
234 Estas escalas completas se pueden ver en el Apéndice 1 de este trabajo. 
235 La vigésimo cuarta raíz de dos. 
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Figura 61: Gráfico de comparación entre las escalas de Cowell, Stockhausen y Morales 
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Con este gráfico de comparación se pueden observar varias cosas: 1) La escala que 

propone Cowell zigzaguea un poco en su camino al tope; 2) Stokchausen y Morales siguen una 

línea definida separadas con prominencia entre el 4° y el 11° evento; 3) Cowell y Stockhausen 

se persiguen una a otra. 

El objetivo de estos cálculos y de estas preocupaciones es enfrentarnos con otra 

dimensión rítmica y poder explicar objetivamente qué sucede en ese nivel dentro de un 

fragmento musical y, de la misma forma, como el mismo Stockhausen no se controla en decir, 

exponer nuevas posibilidades para la organización de estructuras complejas en las propias 

composiciones. 

De las características más importantes que definen a una escala como tal es la 

equidistancia de los eventos que pretende organizar236 y la presencia de un límite, de una frontera 

demarcada por el signo de lo diádico, el doble o la mitad y sus múltiplos. En este sentido se 

expresa Stockhausen al respecto: 

La dominadora relación diádica parece obedecer a un principio de nuestra percepción, parece ser 

«la sección áurea» acústica. En la esfera de las micro- y macrofases, la altura y la duración, todas 

las proporciones basadas en 2 son sentidas como las más «simples», como reguladoras [de los 

procesos musicales]. «El doble o la mitad de agudo (en las alturas un intervalo de octava), o de 

largo (una octava de duración)» se nos presenta como la proporción más pura, a partir de la cual 

todas las demás [proporciones] están relacionadas. (Stockhausen, K. 1959:16)237 El subrayado 

es nuestro. 

Ahora bien, en otro orden de ideas, nuestros cálculos rítmicos proponen varias 

alternativas que se rebelan a estas pretensiones organizativas: escalas octavales con divisiones 

arbitrarias —igualmente equidistantes o no— y escalas no octavales —igualmente equidistantes 

o no—. Ciertamente una escala en donde se evite esta sección áurea acústica como límite, que 

comenta Stockhausen en la cita anterior con tanta vehemencia, es algo sumamente sugerente y 

llamativo.  

En el campo de las alturas, ambas posibilidades están fuertemente limitadas y resultan 

exclusivas de elucubraciones electrónicas que permitan crear este tipo de colecciones/escalas 

 
236 Nada más pesadillesco que una escalera con escalones desiguales. 
237 Traducción nuestra: The dominanting 2-relationship seems to rest on a fundamental principle of our sense-

perception, to be the acoustical “golde section”. In the sphere of micro- and macrophases, of pitch and duration, all 

proportions based on the 2 are felt to be the “simplest”, to be regulative. “Twice or half as high (a pitch-octave) or 

long (a duration-octave)” appears to us as the purest proportion, to which all others are related. 
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artificiales que dividan un intervalo en tantas partes y su posterior ejecución. Los obstáculos que 

entraña una propuesta así hallan mucha resistencia y dos son las barreras más comunes: en la 

forma de anotar estas nuevas sonoridades y, en definitiva, la manera de ubicar tales sonidos en 

el instrumento. A nuestro parecer todo apunta a que hasta que esta situación cambie poco será 

el avance en este sentido.  

Sin embargo, el ritmo y su uso acústico238, con la capacidad de anotarse de forma 

minuciosa en la partitura, se ofrece ávido y expectante todavía, y apto para elucubraciones 

escalares rebeldes, aunque, como veremos pronto, no son pocas las dificultades que presenta 

para mostrarlas, pero, en definitiva, representa una posibilidad reveladora. Sobre dificultades 

parecidas se pronunció la autoridad en 1324: 

Ciertos discípulos de una nueva escuela, poniendo todo su empeño en medir el tiempo, intentan 

expresar mediante nuevas notas aires inventados sólo por ellos, con menoscabo de los antiguos 

cantos, que ellos sustituyen por otros compuestos a base de breves, semibreves y de notas casi 

inasibles. (…). La multitud de notas [que ellos emplean] anula los sencillos y equilibrados 

razonamientos (…). Corren y no se detienen jamás; embriagan los oídos y no se preocupan de 

los espíritus (…). Bula papal Docta Sanctorum (1324), Juan XXII 

Es importante recordar, antes de seguir adelante con nuestras escalas, la experiencia de 

lo microtonal en el campo de las alturas. No resultará baladí tener presente la sensación de 

desafinación patente a la hora de ejecución de un pasaje microtonal. Esa sensación aumenta de 

forma perceptible cuando la división de la octava se estrecha. Esa misma sensación de 

desorientación percibiremos con el ritmo y, quizás, de forma más patente en tanto el hecho 

sonoro se erige cuerpo. 

  

 
238 No solo las alturas se pueden configurar de forma electrónica, también así podemos organizar al ritmo y, 

definitivamente, las potencias en este campo crecen de forma exponencial por las mismas razones, su contrario, 

que impiden la ejecución acústica de escalas rebeldes: no existe una necesidad de su anotación minuciosa en la 

partitura porque la partitura no la va a interpretar un instrumento acústico sino la misma computadora. Al respecto 

el Prof. Mg. Luis Ernesto Gómez, tutor de esta investigación: «Se pueden crear ritmos cuya representación en 

figuras convencionales como corcheas, semicorcheas o redondas no sea posible, sino a través de la rudeza de 

números con decimales profusos. Y nosotros, los humanos, lo percibiremos de forma aproximada, redondeando 

aquí y allá, según nuestra costumbre (percepción diádica de las alturas y diádica del ritmo), sintiendo ligeras 

diferencias que nos desorientarán un poco».  

Nos gustaría resaltar el comentario del profesor y agregar que estos decimales agregados al arreglo rítmico no 

hacen sino construir una suerte de fractalidad acústica que, como hemos comentado ya, es una circunstancia del 

caos. 
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Ambas posibilidades siguen los mismos pasos: 

1. Se escogen los límites de la escala. En una escala octaval la noción diádica es el 

parámetro por defecto. Para efectos de ilustrar todos los pasos elegiremos una posible 

escala entre negra con puntillo y blanca (no octaval) y otra posible escala entre negra 

y blanca (octaval). 

o Las fronteras que tracemos serán infinitas. En estos momentos el tempo no 

es importante pues estamos configurando las características de una escala. 

Esta se adaptará de inmediato a las particularidades que imponga cada tempo 

como así lo hacen las escalas de las alturas en cualquier tonalidad. 

2. Se identifica el factor diferencial entre ambos límites. Esto es el valor que nos 

garantizará, luego de la subdivisión pertinente, la equidistancia entre cada paso 

escalar. Para determinar este valor se tiene que operar de la siguiente forma: figura 

de mayor duración menos figura de menor duración. En el caso en donde alguno de 

los límites propuestos sea un valor irregular, deberíamos proceder a reducir todo a 

una mínima unidad como decíamos en nuestra tercera observación, de forma de 

poder manipularlos239 a placer y poder, además, comprobar luego su veracidad.  

 

  

Figura 62: Dos posibles escalas: de negra con puntillo a blanca (no octaval) y de negra a 

blanca (octaval) 

 

 

Figura 63: Factores diferenciales de ambas escalas 

 

 

 
239 Para comprobar que los cálculos son correctos se podría proceder a revisar las respectivas CM que se originan 

primero en los límites y luego en cada evento. 
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3. Identificado el factor diferencial, podemos subdividirlo por la cantidad de pasos que 

necesitemos y resultará una escala con una cantidad de eventos igual a: n pasos + 1. 

Esta subdivisión dependerá de la división arbitraria240 que perseguimos en esta 

construcción escalar. 

4. Identificada la corchea como factor diferencial de nuestra primera escala la podemos 

subdividir en diez semifusas y tendremos de esta forma una escala con once eventos 

rítmicos que iremos agregando a nuestra, una a una, a nuestra cifra de menor valor. 

Por su parte podemos hacer lo mismo con la negra de la segunda escala y subdividirla 

en diez fusas, obteniendo al final una escala de once eventos rítmicos241. 

 

 
240 Entiéndase con esto que la elección de la magnitud de nuestra escala está completamente en nuestras manos. 
241 Nos decidimos por escalas de once eventos rítmicos por ser sumamente sugerente el abismo entre doce y once. 

Nuestro sonido 11. 
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Figura 64: Construcción de escala no octaval ( →  ) 
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Figura 65: Construcción de escala octaval ( →  ) 

 

5. El último paso que resta tomar es aquél en donde nos percatamos de los tempi 

implícitos en estas decisiones de agrupación rítmica. Para esto, tenemos que tomar 

una cifra metronómica base —corchea = 600 para la nOc. y corchea = 400242 para la 

Oc.—. Si sacamos la cuenta teniendo en mente nuestra tercera observación, 

obtendremos lo siguiente: 

 

 
242 Valores referenciales. 
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# Escala No Octaval ( →  ) Escala Octaval ( →  ) 

1 150 100 

2 153,846 105,263 

3 157,894 111,111 

4 162,162 117,647 

5 166,666 125 

6 171,428 133,333 

7 176,47 142,857 

8 181,818 153,846 

9 187,5 166,666 

10 193,548 181,818 

11 200 200 

Tabla 4: Construcción de escalas no octaval y octaval de once pasos. 

 

Las posibles escalas que se pueden construir de esta forma no conocen límites en tanto 

valores irregulares. Se podrían desplegar escalas que tuviesen como límites una corchea de 

tresillo de negra y una blanca ligada a una semicorchea243, por ejemplo. A partir de las figuras 

creadas de esta forma se pueden crear distintos modos rítmicos, al mejor estilo de los modi 

griegos, estilo subconjuntos y, desde ahí, estructurar un pensamiento musical sin necesidad de 

usar el orgánico de la escala.  

Lo que sí sucederá es que estás escalas encontrarán cada vez mayores dificultades de 

representación en nuestros pentagramas que, a la luz de estas ideas, pueden parecer que se 

aproximan a la obsolescencia. Estos obstáculos hallan feliz resolución dentro de los ámbitos de 

la música electrónica en su ofrecimiento impúdico de novedades a diestra y siniestra.  

 
243 El factor diferencial serían 23 fusas de tresillo de semicorchea. La blanca ligada a la semicorchea es igual a la 

agrupación de nueve semicorcheas y a la agrupación de 27 fusas de tresillo de semicorchea. La corchea de tresillo 

de negra es igual, resueltos con este grupo, a cuatro fusas de tresillo de semicorchea. 
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Por otro lado, también podemos catalogar a una escala con un término que recoja la 

forma en la que están organizados sus grados: simétricos o periódicos, como aquellas de Cowell, 

Stockhausen o Morales que se basan en la representación rítmica de una escala de alturas 

cualquiera: las dos primeras siguiendo el factor de semitono temperado y la última a partir de la 

subdivisión de las figuras; y asimétricas o aperiódicas o artificiales o arbitrarias, que son 

aquellas que surgen propiamente del tempo en donde la sucesión de los grados conformantes no 

parecen responder a ningún criterio de ordenamiento sino que se proponen de alguna manera 

caóticas. 

 

Figura 66: ¿Escalas? de cuatro eventos 

 

Todos nuestros cálculos comienzan a permitir la sublevación paulatina de conceptos 

estáticos como la división de la octava hasta llegar a extremos de consentir la creación de 

estructuras de tres o cuatro elementos, es decir, escalas sumamente pequeñas en las que provoca 

cuestionarnos el término o, por lo menos, advertir que acorde, objeto y escala están en la misma 

altura terminológica. 

En la Figura 66 se pueden observar tres escalas: a es una posible escala simétrica cuyos 

eventos se encuentran espaciados cada 15 bpm; tanto b como c presentan una sucesión caótica 

en sus componentes: b es una escala no octaval y c octaval; ambas con una diferenciación de 

sus elementos arbitraria. Este último tipo de escalas u objetos politemporales se pueden tratar 

de la misma forma que aquel simétrico. Se pueden determinar sus posibles relaciones y articular 

un posible discurso lógico alrededor. 

Una buena práctica parece ser tratar a las escalas de tempo como acordes y, las relaciones 

entre sus distintos componentes como prolongaciones de la misma. Trasladando las 

conclusiones de Forte en sus teorizaciones postonales (1973) a nuestro campo rítmico, podemos 

asegurar que es posible estructurar una composición a partir de una escala —¿escala, acorde?— 
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de cuatro eventos solamente, de tres, de dos, etc. El primer paso luego de decidirse por la escala 

a usar parece ser ubicar cada una de sus relaciones: relativas, pivotales, derivativas y 

concomitantes y a partir de allí seguir adelante. 

 

Luego de todo lo revisado en este capítulo, de haber observado atentamente el 

comportamiento de los metrónomos, de coleccionar varios y producir escalas como las últimas 

y dedicarnos al cálculo sostenido de magnitudes temporales podemos cuestionarnos sobre si 

podríamos ofrecer estas consideraciones a otros parámetros de la música tal como la figuración 

melódica nos ayudó en su momento a levantar estas reflexiones. Se nos ocurre que el 

temperamento y la afinación podrían ordenarse siguiendo estas mismas conclusiones rítmicas 

y, proyectadas de forma adecuada, arrojar nuevas luces sobre sí mismas y sobre el propio ritmo.  

El hiato que corre entre el siglo XVI y el siglo XXI, particularmente los siglos en donde 

la inteligencia musical se enfocó de lleno en la elucubración armónica y se dejó al ritmo 

rezagado, fue muy largo, todo apunta a que esta nueva etapa que nos podemos adelantar a 

imaginar que irá entre la consolidación de estas observaciones rítmicas hasta su posterior 

utilización para erigir una nueva visión de la afinación y el temperamento será mucho más corto, 

aunque no menos comprometedor en tanto siguen siendo necesarios los mismos medios de 

afianzamiento: la educación y sensibilización de los músicos y compositores, la composición de 

la música, la edición de las partituras y la ejecución de las obras. Sin embargo, esto debe ser 

objeto de nuevas investigaciones. 

Una pregunta todavía permanece. Es la misma pregunta con que Boulez termina su 

ensayo Proposiciones. La respuesta a la que llega parece entrañar suficiente luz para sacar 

nuevas conclusiones. Reproducimos todo el fragmento: 

 ¿Por qué buscar una complejidad semejante? Para que se corresponda, a medios de escritura tan 

variados como los de la dodecafonía, un elemento rítmico también él de perfecta «atonalidad». 

Es evidente que las búsquedas sobre el ritmo no poseen valor serio si no encuentran 

necesariamente su sitio en el texto musical. El caso de [Edgard] Varèse es manifiesto en este 

sentido por su gratuidad: escamotea el problema, al escamotear la escritura en sí misma para 

consagrarse solamente al ritmo. Es una solución fácil que no resuelve nada. (Boulez, 1990:72) 
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 El ritmo todavía presenta muchas posibilidades dentro del estrecho compás. Se podría 

prescindir de las alturas, de los timbres y de la articulación y, aún en esa situación de escasez el 

ritmo estaría capacitado para enfrentar el rigor de erguir el discurso.  
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CAPÍTULO IV 

 

ANATOMÍA CREATIVA 

 

En este capítulo nos proponemos de primero hacer una revisión analítica de fragmentos 

politemporales usando una selección de casos destacados de la literatura del siglo XX que 

podemos localizar dentro del Segundo encuentro y, por otro lado, revisar en nuestro propio 

repertorio de composiciones, que ubicamos dentro del Tercer encuentro, casos de aplicaciones 

de las estrategias compositivas derivadas de las observaciones metronómicas explicadas en este 

trabajo en un último esfuerzo de demostrar no solo su pertinencia sino también sus potencias. 

 

IV.1. Análisis de fragmentos o Fragmentos de análisis244 

 

La tarea del arte de hoy es traer el caos al orden.  

Adorno, T. Minima moralia. 

 

El caos me ha enriquecido y me alimenta. Es todo lo que sé. 

Anaïs Nin. Diarios amorosos. 

 

En este apartado analizaremos ejemplos de I. Stravinsky (1882 – 1971), E. Carter (1908 

– 2012), C. Nancarrow (1912 – 1997), K. Stockhausen (1928 – 2007), G. Grisey (1946 – 1998) 

 
244 Todo un trabajo debería hacerse sobre el fragmento como forma autosuficiente en la música; lo fragmentario. 
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y E. Kostitsyn (n. 1963). Se hará énfasis en la interválica temporal, diríamos más, en la 

arquitectura métrica de los fragmentos que analizaremos. Esto nos permitirá percatarnos de otro 

tipo de estrategias compositivas de las cuales tomaremos notas. 

 

IV.1.1. Stravinsky, I. – Consagración de la primavera (1913) 

 

La presencia de distintos metros, así como la presencia de distintos tempi245, y la 

combinación de estas dos categorías246 nos sugieren tres tipos distintos de niveles disonantes de 

los objetos politemporales. 

 

Figura 67: Consagración de la Primavera, Les augures printaniers, c.1-8 

 

La ilustración nos muestra el principio de Les augures printaniers en la reducción para 

dos pianos hecha por el propio compositor247. A primera vista parece haberse construido 

siguiendo la arquitectura clásica y segura de los ocho compases. El fragmento se erige, por un 

lado, a partir del uso sostenido de una misma figura rítmica que asegura la expectativa248 y, por 

otro, con la presencia, de buenas a primeras arbitraria, de acentos que dinamizan249 el discurso. 

 
245 Expresamente indicados. 
246 Se verá un ejemplo más adelante (3era Sinfonía (1996) de E. Kostitsyn) en donde dos familias orquestales están 

en el mismo tempo, pero asincronizadas totalmente. El compositor en cuestión lo logra a partir de la proporción del 

compás en el pentagrama, es decir, a partir de un desplazamiento/agrupamiento métrico arbitrario. 
247 Cabe destacar que en la versión para dos pianos el compositor aumenta la cifra de metrónomo de este segundo 

movimiento. Nosotros utilizamos la cifra original de la partitura orquestal. 
248 Alimenta de esta forma nuestra certidumbre, rápidamente violentada por las derivas del compositor. 
249 Lo dinamizan en tanto aseguran interrupciones que necesitan ser superadas. 
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Si reescribimos el pasaje teniendo en cuenta la manipulación acentual en juego 

podríamos dar con lo siguiente. 

 

Figura 68: Consagración de la Primavera, Les augures printaniers, reescrito con cambios 

métricos 

Obtenemos así los mismos clásicos ocho compases. Esta última ilustración es la 

radiografía de lo que le ocurre a la osamenta de la primera. No sentimos cambios bruscos pues 

la presencia de la figura rítmica recurrente se encarga de evitarlo. Sin embargo, si tenemos ahora 

en cuenta estos cambios métricos, que ya estaban antes, podremos obtener los siguientes 

cambios metronómicos que hallamos al agrupar los valores de las corcheas involucradas en cada 

compás: 

50 – 40 – 100 – 33,3 – 66,7 – 50 – 40 – 66,7 (bpm) 

 Cambios de compás como los mostrados en la versión de la Figura 68 no son ajenos a la 

obra, ni al compositor, ni a su producción entera. Es una, digamos, versión alternativa. Por qué, 

entonces, se decidió Stravinsky por la primera versión, es una pregunta que nos podríamos 

formular. La respuesta parece yacer en la tensión que se genera en la acentuación hemiolar, en 

la tensión propia del intérprete, imprimida de esta forma en el discurso. También la primera 

versión es más simple, más diáfana y clara. 

 Por otro lado, gracias a nuestra versión de la Figura 68, se nos ocurre agrupar once 

corcheas: (4 + 5 + 2; 6 + 3 + 2). La última agrupación (2 + 5 + 3) queda inconclusa. Cuando se 

repiten los gestos a lo largo del movimiento la encontramos todavía incompleta lo que parece 

ayudar a aumentar esa sensación general de disonancia, de intranquilidad que se siente. 

 Por su parte, en L’Adoration de la terre, el primer cuadro del ballet, podemos encontrar 

detalles interesantes en cuanto a la configuración rítmica general. Los primeros dos compases, 
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que se pueden observar en la Figura 69, destacan, como se señaló con los recuadros amarillos y 

las letras, el polirritmo 3:2 de distintas formas: a) de manera horizontal y un 4:3 que es una 

forma relativa de 3:2, b) nuevamente de forma horizontal pero un 3:2 reglamentar, y c) de forma 

vertical. Ya comentamos en su momento la antigüedad de este polirritmo en particular y no deja 

de ser sugerente que haya sido en especial este el escogido por Stravinsky para comenzar el 

universo de su Consagración. Hasta la cifra de ensayo 12, en donde comienza una suerte de 

coda que anuncia Les Augures, se desarrolla el humilde polirritmo250 de distintas formas y 

empieza a conjugarse con otros más, construyéndose en este proceso polirritmos de mayor 

peso251 como 5:3:2252 o 7:4:3253. 

 

Figura 69: Primeros dos compases de L'Adoration de la terre, c.1-2 

 Una situación similar es la que encontramos entre la cifra de ensayo 7 y la cifra de ensayo 

8254 que se puede observar en la Figura 70. La flauta alto, toda la batería de clarinetes y un chelo 

solista presentan un patrón repetitivo de acompañamiento con ritmos atresillados y agrupados 

por dos corcheas, delineando de esa forma un tempo de negra igual a 99 que se contrapone a los 

gestos con más relevancia melódica del 2° oboe. El piccolo de las flautas y la flauta soprano 

solo agregan, en el compás 40, un nuevo nivel métrico adicional, con quintillos contrapuestos255 

a dos pulsos de corcheas, que termina de perturbar, con gestos de relleno armónico, la estabilidad 

rítmica de todo el fragmento que hemos denominado a en nuestro análisis y que, se repite en el 

compás 43. En el compás 42 entran tres instrumentos nuevos que sí llevan el tempo que rige 

 
250 Se utilizan polirritmos relativos. En este caso de 3:2. 
251 Con mayor peso nos referimos a que el acorde tiene más elementos ahora, se densifica el acorde. En general 

cuando hablemos del peso de un acorde estaremos haciendo referencia a los elementos que lo integran. 
252 Que con 3:2 se relaciona de forma pivotal.  

El mismo 5:3:2 se relaciona con una de sus formas relativas (10:3:2) más adelante. 
253 Que con 3:2 se relaciona de forma pivotal. 
254 Trece (13) compases. 
255 Que fueron debidamente observados en la nota al pie número 9 y 10. 
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todo el fragmento. En total, estos cinco compases que ofrecemos acá, nos muestran el siguiente 

juego métrico de las cifras metronómicas: 99:66256 – 66 – 99:66. 

 

Figura 70: Número de ensayo 7 de L'Adoration de la terre. En azul: pulsos internos de 

tresillos de negra (99 bpm) que contrastan con los pulsos de negra generales (66 bpm) 

Más adelante en la partitura, y observando el segundo polirritmo de tres elementos que 

explicábamos antes (7:4:3) y cómo se relacionaba de forma pivotal con (3:2), nos toca hablar 

del sietecillo que gesticulan las flautas, oboes y clarinetes que comienzan a insinuarse poco antes 

de cifra de ensayo 11 —1 compás antes de cifra de ensayo 10 y 2 compases antes de la cifra de 

 
256 Que nos sigue produciendo un polirritmo de 3:2 en todo el compás de forma estructural y no individual. 
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ensayo 11— pero que es justamente acá —cifra de ensayo 11— en donde se siente más 

intensamente su presencia. El grupo irregular de siete notas, sin duda alguna, agrega un nuevo 

nivel métrico que, al igual que pasaba con el quintillo, primero del piccolo y que luego el 

clarinete o la trompeta asumiesen como propios también, se añade para terminar perturbar la 

supuesta estabilidad rítmica del fragmento que ya viene deteriorándose. Y, de la misma forma 

que ocurrió con el quintillo, el sietecillo constituiría un nivel metronómico autosuficiente por sí 

mismo capaz de generar otro metrónomo de forma momentánea, creando de esta manera un 

objeto politemporal. Sin embargo, como comentábamos en su momento, para lograr esto es 

necesario una independencia gestual y, tanto el quintillo como el sietecillo son claramente gestos 

de acompañamiento y/o relleno armónico. El sietecillo, particularmente, se caracteriza por un 

descenso cromático sostenido257. El resto de grupos irregulares son arpegios y fragmentos de la 

melodía. 

 

IV.1.2. Nancarrow, C. – Study N° 6, N° 15, N° 24 (1960 – 1965) 

 

Sobre los Studies de Nancarrow no haremos hincapié en la construcción canónica258 o 

armónica sino exclusivamente en la elaboración rítmica politemporal que sustenta las mismas 

elucubraciones. Para ello utilizaremos como referencia tres obras a las que hemos podido tener 

acceso: los Studies N° 6, N° 15 y N° 24. 

 
257 Esta particularidad que destacamos representa la forma usual en la que los grupos irregulares comenzaron a 

inscribirse dentro del lenguaje rítmico de los compositores, trayendo consigo la posibilidad de la perturbación 

metronómica. 
258 Para consultar sobre la situación canónica de los Studies se pueden revisar la siguiente bibliografía que 

recomendamos y que han servido bastante para entender el pensamiento de C. Nancarrow: Kyle Gann, The music 

of Conlon Nancarrow (1995); Margaret Thomas, Nancarrow’s “Temporal Dissonance”: Issues of Tempo 

Proportions, Metric Synchrony, and Rhythmic Strategies (2000), Intégral, 14/15, 137–180; Martin Schlumpf, The 

Art of Tempo Canon (2004); Clifton Callender, Performing the Irrational: Paul Usher’s Arrangement of 

Nancarrow’s Study N° 33, Canon 2:√2 (2013). 
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Figura 71: Primer sistema del Study N° 24 para pianola (piano mecánico) de Conlon 

Nancarrow 

 

De los tres Studies seleccionados para esta revisión, el Study N° 24 es quien cuenta con 

una indicación metronómica con fracciones259, es decir, no enteros, lo que es igual a decir 

números decimales. Como se muestra en la Figura 71 la primera voz tiene un tempo indicado 

de 1702/3 y la tercera voz 1491/3.  

Este tipo de escritura de los tempi hace referencia a un tipo de relación de forma 

escalar260. Si revisamos todos los tempi involucrados en la pieza podemos encontrar las 

relaciones entre cada uno de los seis incluidos (149.33, 160, 170.66, 224, 240, 256). Si tomamos 

como base 160 [DO] tendremos que 224 está a una 4ta aumentada261 de distancia, y 240 a una 

5ta justa y 256 a una 6ta menor. Por su parte, 170.66 está a una 5ta justa descendente de distancia 

de 256262 y 149.33 a un semitono de distancia de 160.  

 
259 Esta situación no es ajena a la producción de esta serie de composiciones. Los Studies le sirvieron al compositor 

para investigar distintas particularidades del ritmo, detalles que son abarcados a profundidad en la bibliografía 

sugerida en la nota al pie anterior. En particular, los tempi fraccionarios son usados por ejemplo en el Study N° 34 

con doce tempi (150, 1605/7, 1683/4, 180, 1871/2, 200, 210, 225, 240, 250, 2621/2, 2811/4). Se ve claramente una escala 

cromática de tempi. 
260 Acá se puede observar la onda impronta que dejara Cowell en Nancarrow. De esta manera Cowell describe una 

tabla de correspondencias entre los intervalos. 
261 Utilizamos como referencia las relaciones de los intervalos que ilustran el libro de Cowell. 
262 Una 5ta justa descendente de A  es D  y un semitono ascendente de C es D  también. Sin embargo, es destacable 

las proporciones que cada transformación arroja y la elegida por el compositor: el primer proceso nos ofrece 

170.666 y, el segundo, 171.428. Creemos que la decisión responde a la estructura del acorde inferior y su 

transposición exacta a la octava. Entre 256 y 171.428 deja de existir una 5ta justa pura. 
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Figura 72: Representación en alturas del acorde temporal propuesto en Study N° 24 

 

En la Figura 72 podemos observar claramente que tenemos un acorde original [0,1,2] 

(149.33, 160 y 170.66), indicado con un corchete naranja, y su transposición a la 5ta justa263 

(224, 240, 256), en el corchete azul. El acorde original se usa para el material del principio y se 

vuelve a utilizar cuando se recapitula al final con el mismo material. La transposición se utiliza 

en la parte central y más movida del estudio. Una pequeña coda de apenas 11 compases termina 

la pieza con la transposición nuevamente. Nos podemos percatar, de esta manera, de un uso 

estratégico-formal que el compositor da a estos acordes, pues con ellos logra definir y 

caracterizar secciones de la obra. 

La construcción rítmica de las voces individuales de Nancarrow en sus Studies es quizás 

la más nítida de todos los ejemplos que discutiremos264 y, por ende, la más ilustrativa en este 

respecto. No se encontrará en estos Studies figuras rítmicas distintas a las que se pueden observar 

en la Figura 71: corcheas265, negras, negras con puntillo, alguna nota sostenida como pedal266, 

es decir, ritmos naturales, diatónicos. La escritura, aparentemente sencilla e inocente, responde 

a que toda la violencia rítmica está siendo suministrada por los diferentes tempi involucrados de 

forma simultánea. Si trasladásemos la misma sensación al ámbito de las alturas sería como 

encontrarnos con una pieza sin alteraciones. De esta forma, siguiendo con la idea anterior, 

tenemos seis/dos/tres voces diatónicas en tonalidades distintas cada una de las cuales abrevia su 

propia tonalidad, ahorra la escritura tediosa de cada alteración267 y permite una fluidez líquida 

y aceitosa. Particularmente los ritmos propuestos nos proporcionan una manifestación con la 

 
263 No deja de sorprender el intervalo de 5ta justa. Su participación parece sugerir alguna reminiscencia de fuga. 
264 La característica que discutimos es una propiedad de todos los Studies del compositor no solo de aquellos 

discutidos acá. 
265 En el caso específico del Study N° 24 encontramos antes de la recapitulación del material principal una sección 

con semicorcheas. 
266 Esta situación no es excepcional de estos tres Studies elegidos sino es una característica compartida por toda la 

serie de composiciones. 
267 Volvemos a comentar la estrecha relación entre la politonalidad y la politemporalidad. 
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que podemos empatizar rápidamente. Podemos tomar como ejemplo el ritmo natural en el Study 

N° 15: 

 

Figura 73: Study N° 15 de Conlon Nancarrow, c.1-6 

 

puede estar en cualquier tempo. Si asumimos que está negra igual 165, la sensación de negra 

igual 220, 220[165] quedaría de la siguiente forma268: 

 

Figura 74: Study N° 15 de Conlon Nancarrow, proyectando 220 en 165, c.1-6 

 

Si asumimos lo contrario, que el ritmo natural está en negra igual 220, la sensación de negra 

igual 165, 165[220], sería igual a la forma que sigue: 

 

Figura 75: Study N° 15 de Conlon Nancarrow, proyectando 165 en 220, c.1-6 

 

La poca felicidad de ambas proyecciones es más que aparente: la primera poco 

convincente; la segunda, innecesariamente complicada usando las cifras irregulares de compás. 

A ambas solo les hace falta un mínimo cambio en su construcción para llegar al gesto original. 

 
268 En ambas traducciones se respetaron la división original de los compases. Si no lo hubiésemos hecho y, en su 

lugar, hubiésemos vaciado la traducción en los espacios naturales que propone el ritmo se hubiese observado cuán 

complejo se vuelve todo como se ve en la siguiente imagen. Sin embargo, la complejidad conseguida de esta forma 

no representa un muro inexpugnable. 
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La solución a la que llega el compositor destaca por su elegancia y sensatez: presenta el mismo 

ritmo natural para ambas voces, les asigna distintos tempi y para representar las distintas 

velocidades de cada voz se desplaza la línea divisoria de compás de forma proporcional.  

 

Figura 76: Dos primeros sistemas del Study N° 15 de Conlon Nancarrow, c.1-6 

 

Los tempi empleados por el compositor en su Study N° 15 siguen una relación de cuarta 

justa al describir la relación 4:3 luego de descomponer en factores primos269. El intervalo 

temporal se repite, de alguna forma, en la intención melódica del canon como hicimos evidente 

con la intervención de la partitura en la Figura 76. 

Por su parte, el Study N° 6, no representa mayores complicaciones en la traducción de 

las voces involucradas. Los gestos caben dentro de las lindes de un compás igual a 60 bpm. La 

armónica repetición de la fase de las agrupaciones irregulares implicadas encuentra su eterno 

inicio con la interrogación de la barra de compás. La relación polirrítmica entre las voces es de 

4:5:6 y, como podemos observar en la Figura 77, la solución es igual de elegante que el anterior 

Study analizado: utiliza una modalidad polimétrica asignando a cada voz un metro distinto: 4/8 

 
269 220 ÷ 5 = 44 ; 44 ÷ 11 = 4 

165 ÷ 5 = 33 ; 33 ÷ 11 = 3 
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a una, 5/8 a otra y 6/8[3/4] a la última, todos compartiendo, unidos por las mismas barras, la 

misma dimensión del compás. 

 

Figura 77: Segundo y tercer sistema del Study N° 6 de Conlon Nancarrow, c.1-6 

 

El acorde temporal utilizado por el compositor en su Study N° 6 es: 180:150:120270. 

 

IV.1.3. Stockhausen, K. – Gruppen (1955-57) 

 

 Gruppen (1963), con su exigente logística de tres orquestas271, es seguramente una de 

las obras más conocidas de la gran producción de Karlheinz Stockhausen y, referencia habitual 

dentro de la literatura de obras politemporales. Es una composición que requiere de 109 

instrumentistas y tres directores. La obra fue estrenada por el propio compositor acompañado 

por Bruno Maderna y Pierre Boulez como directores, según cuentan las notas de programa de 

la partitura. De las posibilidades que suscitan una composición de esta factura, la más jugosa 

 
270 180 ÷ 2 = 90 ; 90 ÷ 3 = 30 ; 30 ÷ 5 = 6 

150 ÷ 2 = 75 ; 75 ÷ 3 = 25 ; 25 ÷ 5 = 5 

120 ÷ 2 = 60 ; 60 ÷ 3 = 20 ; 20 ÷ 5 = 4 
271 Con este favor parece no haber contado Carré, obra posterior (1959-60) que requiere de una logística todavía 

más compleja de cuatro orquestas y coro. 

= 180 

= 120 

= 150 



144 
 

 

podría ser la posibilidad de independencia temporal, es decir, la posibilidad de tener distintos 

tempi.  

Como comentábamos en el capítulo anterior, el compositor escribe un artículo (1959) en 

donde discute la forma de traducir altura en ritmo y termina topándose con una escala cromática 

de cifras de metrónomo a partir del factor del semitono temperado272. Estos hallazgos son 

puestos en práctica en esta composición.  

 

Figura 78: Escala de tempi a partir de SOL 

 

Si revisamos los primeros compases de Gruppen nos podemos dar cuenta de varias cosas 

en relación al uso de los tempi, su sucesión y enlace. 

 

Figura 79: Interacciones metronómicas en los primeros 64 compases de Gruppen 

 

 

Figura 80: Primeras dos permutaciones de la serie de Gruppen 

 

 
272 Escala que puede asumir cualquier correspondencia con las alturas, es decir, 60 puede representar un DO, un 

Reb o un SOL, etc. 
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Figura 81: Gruppen, c.53-55. Número de ensayo 12, 67:80:90 < LA,DO,RE > 
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El marco de referencia desde el cual parte Stockhausen es el de la serie de Figura 80 que 

encontramos en el blog de la Fundación Stockhausen273. Esta serie luego es traducida en una 

sucesión de tempi, es decir, cada una de las cifras involucradas fue producto de esa proyección 

inversa que permiten las morfologías compartidas entre altura y ritmo a partir de la escala de 

Figura 78 y obtenemos una estructura curiosa a tres voces/orquestas. 

 

Figura 82: Proyección de las alturas sugeridas por los metrónomos de Gruppen 

 

Nos damos cuenta de que el compositor alemán sigue, por lo menos en estos pocos 

compases que presentamos acá, aquella vieja regla de la armonía que nos invita a mantener 

sonidos comunes, cuando los haya, y evitar saltos que, aunque mínimos, como ya comentamos 

en el primer capítulo, no hacen sino generar estrés. Ese estrés se mitiga, en parte, con el 

mantenimiento de ciertas alturas que en este caso son relaciones pivotales de tempi. 

Esta última Figura 82274, a pesar de lo simple que parece a primera vista, es un posible 

boceto de lo que se convertiría Gruppen luego o cualquier música. La escritura rítmica, sin 

embargo, no parece contar con la nitidez del boceto que proponemos o de un Nancarrow, por 

ejemplo, en donde observábamos una construcción diatónica del ritmo y lo cromático era 

aportado exclusivamente por las relaciones temporales que se establecían entre las líneas.  

Por otro lado, si nos fijamos en los gestos individuales de cada orquesta nos podremos 

dar cuenta de que, a pesar de estar regidos por un tempo específico, se utilizan micro-objetos 

politemporales, dándole a la obra una dimensión aún más compleja. En la Figura 65 se puede 

observar el segundo compás de la obra y, si detallamos la forma en la que el ritmo está dispuesto 

en este primer grupo instrumental veremos, haciendo énfasis en las divisiones «irregulares», que 

tenemos instrumentos con tresillos (trompeta y arpa) —en azul—, con quintillos (flauta, flauta 

alto y cornos) —en verde—, uno con un sietecillo (glockenspiel o celesta) —en naranja— y 

 
273 Rescatado en mayo de 2022 de http://stockhausenspace.blogspot.com/. 
274 Las notas resaltadas en rojo son las alturas a partir de las cuales Stockhausen dedujo los tempi y construyó la 

obra entera. 

http://stockhausenspace.blogspot.com/
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otro con nonillo (tambor) —en amarillo— y el resto de los integrantes escritos de forma natural. 

De alguna forma se configura una suerte de Objeto Politemporal de 9:7:5:3 por la acción de los 

tempi 90 + 70 + 50 + 30. También podríamos argüir que tenemos un fragmento con cinco 

tempi275.  

El contenido que informa a cada «nivel temporal»276 no parece ser lo suficientemente 

independiente277 como para necesitar una cifra metronómica individual. La micro-objetivación 

complejiza, sin lugar a dudas, la anatomía de cada grupo instrumental. El resultado es una suerte 

de perturbación temporal278 que el compositor se adelanta a describir como «la contraparte 

temporal de ruido»279 (Stockhausen, 1959:29), declarando la expresa intención de deshacerse 

de toda periodicidad y por eso la noción de ruido se presenta como una adecuada traducción. 

 

Figura 83: Gruppen, Orquesta I, negra igual 120 bpm, c.2. En verde quintillos, azul tresillos, 

naranja sietecillos, amarillo nonillo. 

 
275 Contando el tempo principal en el que se inscriben los otros cuatro, aunque 120 bpm, es relativo de 30 bpm. 
276 Decimos «nivel temporal» porque ciertamente la rítmica configura un tempo específico. Sin embargo, el 

contenido de estos niveles no alcanza la jerarquía temporal de tempo en tanto no genera gestos independientes. El 

mismo compositor así lo evidencia. 
277 Esta observación resulta bastante esclarecedora en cuanto a cómo funciona la autonomía de los fenómenos 

musicales. En particular los rítmicos. Se necesitan cumplir ciertas condiciones para otorgar y/o asumir la 

independencia. Esta situación, por ejemplo, ocurre con los cánones de Nancarrow en donde las voces se persiguen 

unas a otras con la rigurosidad polifónica, o con las sinfonías de Kostitsyn, en donde se ha instaurado tal 

independencia que cada línea pertenece a una música distinta. Creemos que la actitud de Kostitsyn es esta para 

evitar la codependencia implícita en la polifonía tradicional. 
278 La perturbación temporal es el paso previo, la transición que separa la monotemporalidad de la politemporalidad. 

El pronóstico del temporal, pues. ¿Cuáles serían las secuelas? El temporal mismo, es decir, el desastre, otra forma 

de desastre. 
279 Traducción nuestra: (…) one can do away with perdiodicity, and thus with the ‘harmonic effecto’ of the whole 

formant-spectrum; one composes the time-counterpart of noise. 
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El uso de una escala de tempi representa280, a nivel temporal, para una obra, lo mismo 

que una tonalidad o un modo o ciertos parámetros: la oportunidad de conferir coherencia y evitar 

la arbitrariedad, encontrando, de esta forma, nuevas posibilidades281. 

 

IV.1.4. Ligeti, G. – Requiem (1965), Lux aeterna (1966) 

 

Euginio Trías acuñó el mejor término para denominar a la práctica contrapuntística282 de 

Ligeti: Polifonía liliputiense. Claramente se refiere a la técnica micropolifónica por la que todos 

conocemos al compositor húngaro. Los usos de la técnica se encuentran dispersos a lo largo de 

toda la producción del compositor, pero nos gustaría resaltar su uso en el Requiem (1965). 

La creación de nubosidades sonoras, la formación de racimos de notas, la coreografía de 

texturas en movimientos con ritmos irregulares son algunas de las características que se 

encuentran al emprender la escaramuza de la micropolifonía: este devenir micropolifónico 

estaba destinado a derivar en un entramado politemporal. No en balde podemos experimentar 

una suerte de caos al momento de escuchar estos pasajes. 

 

Figura 84: Requiem, Introitus, c.3-9 

 
280 Entiéndase escala de tempi como también escala de figuras (octavales y no octavales, es decir, diádicas y no 

diádicas). El uso sostenido y continuado redundará en coherencia y equilibrio. 
281 Sobre esta estrategia que encontramos en Stockhausen hablaremos en la próxima sección y proporcionaremos 

otras variantes que pueden ser igualmente aprovechadas. 
282 Volvemos una vez más al contrapunto, a la polifonía, a la imitación múltiple. 

 ≈ 75 

 ≈ 125 
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En la Figura 84 se observan los primeros compases de la sección de los bajos en el 

Introitus. Las alturas utilizadas por el compositor son muy parecidas en el fragmento: tonos 

enteros en el Bajos I y, el resto, semitonos: segundas de lamento. Sin embargo, no son las alturas, 

el color283, las que resaltan sino la configuración rítmica284: en donde cada voz parece seguir 

una talea muy propia285. 

Se destaca, de la misma forma, la manera en la que los Bajos II y Bajos III están escritos 

a lo largo del pasaje286. Los Bajos II describen un metrónomo igual a 75287; los Bajos III, por su 

parte, un metrónomo igual a 125288, obteniéndose así un OP 125 + 75 + 50 que describe una 

proporción polirrítmica tal que 5:3:2. 

Otros ejemplos de este procedimiento lo podemos encontrar en el Lux aeterna (1966). 

El metrónomo original reza: negra igual 56 bpm. Siendo esto así, la agrupación del Tenor II 

sugiere un ritmo constante de metrónomo parecido a 84 bpm y el Tenor III uno cercano a 70 

bpm. Tenor IV acompaña en el mismo tempo a Tenor I. Se obtiene un OP de 84 + 70 + 56289. 

Sin embargo, como comentamos en el apartado anterior en relación a Gruppen, la independencia 

temporal requiere una polifonía sugerente y fibrosa, que en estos pasajes no podemos encontrar. 

No obstante, el resultado obtenido es de gran efecto en la construcción temporal de la obra con 

ese transcurrir de ritmos que, al superponerse, generan una sensación difusa de movimiento en 

rangos de registros muy delimitados tan característicos. 

 
283 Anticipándonos a la referencia isorrítmica. 
284 Hay un equilibrio de los parámetros en juego.  
285 Las capacidades de la humilde herramienta renacentista, en las manos de compositores como los estudiados acá, 

parece no conocer límites. 
286 Algo que podemos observar en la escritura del compositor. 
287 Sumamente móvil y dinámico por las agrupaciones isorrítmicas usadas. 
288 Ibíd. 
289 Ibíd. 
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Figura 85: Lux aeterna, letra de ensayo C 

 

Los tempi descubiertos por la ortografía de los compases demuestran la configuración 

de una suerte de Objeto Politemporal tal que 12:10:7. 

 

IV.1.5. Carter, E. – String Quartet N° 3 (1973, rev. 1998) 

 

 A Elliott Carter le comisiona la Julliard School la composición de este String Quartet 

N° 3. El compositor comienza a trabajar en la obra y decide dividir en dos grupos la plantilla 

original: violín I y viola; violín II y violonchelo. Esta división le hizo decidirse, entendemos, a 

conferir distintos caracteres musicales a cada Dúo (cuatro para el primero, seis para el segundo). 

Este planteamiento derivó en una composición franca y decididamente politemporal porque, 

como explicábamos en el caso de Brant y Perini, la espacialidad, el aislamiento de los músicos 

tiende a la politemporalidad, en tanto cada uno de los espacios en juego reclaman tempi que se 

erigen como zonas de autonomía segura, ámbitos propios en los que desenvolverse con 

majestad.  

 = 56 

 ≈ 84 

 ≈ 70 
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Figura 86: String quartet N° 3, c.3, 70:105 

 

Como ocurría con Stockhausen en el fragmento analizado de Gruppen, acá ambos dúos 

describen una ortografía rítmica cromática290 y se crean micro-objetos politemporales que 

ayudan a la construcción de un entorno decididamente caótico. 

 

 

Figura 87: Interacciones metronómicas en los primeros 50 compases 

 

Por la sucesión y la simultaneidad de los tempi podemos suponer que Carter utiliza un 

acercamiento cowelliano, es decir, trabaja en función de las relaciones de la serie armónica. De 

 
290 En oposición a la ortografía diatónica que solamente utiliza figuras naturales como corcheas, negras, blancas, 

redondas. 

c. 11 15 18 21 26 

28 35 36 39 40 41 42 45 47 52 
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esto nos podemos dar cuenta en los primeros 50 compases de la obra que analizamos en la Figura 

87. 

 Decimos cowelliano pues las relaciones entre los tempi, como muestra la Figura 88, tanto 

de forma horizontal como vertical —objetos politemporales horizontales y verticales—, 

conservan una influencia interválica simple: quintas justas, cuartas justas, octavas justas. Estas 

proporciones tan sencillas son explotadas por el compositor en todo el cuarteto y, en general, en 

toda su producción a partir de los años 50 según Karolyi (2004). 

 

Figura 88: Análisis interválico de las interacciones metronómicas 

Cada una estas relaciones son posibles en un metrónomo individual que dedujimos por 

la recurrencia y que indicamos en la parte superior de nuestro gráfico. De forma sugerente, las 

relaciones entre los tempi globales (63, 45 y 36) también conservan una influencia interválica 

con magnitudes igual de simples a aquellos que ocurren de forma horizontal y vertical en la 

dimensión más baja. Como sucedía con Gruppen, los instrumentistas encuentran, no pocas 

veces, momentos de unísonos temporales, de monotemporalidad que parecen ser necesarios 

momentos de inflexión temporal a partir de los cuales retomar el influjo del desastre. 

En las notas de programa de la obra, según Mead (1983), el compositor confesara su 

intención de caracterizar cada uno de los diez movimientos con un intervalo específico: «Furioso 

(7M), Leggerissimo (4J), Andante Espressivo (6m), Pizzicato giocoso (3m), Maestoso (5J), 

Grazioso (7m), Pizzicato giusto, mechanico (T), Scorrevole (2m), Largo tranquillo (3M), 
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Appassionato (6M)» (32). Es destacable que en la construcción rítmica también encontremos 

los mismos intervalos generadores. 

Las relaciones entre Cowell – Nancarrow – Carter quedaron claras en nuestro segundo 

capítulo, sin embargo, es importante resaltar que, utilizar las relaciones armónicas291 simples 

entraña muchas posibilidades pero que también presenta varias limitantes, en particular, la 

evidente escasez.  

 

Figura 89: Derivación escalar a partir 36, 45, 84 y 126 bpm por Carter 

A pesar de esto, Carter utiliza relaciones que no se encuentran naturalmente en la escala 

de armónicos representando a las consonancias perfectas, sino que a partir de los tempi ya 

obtenidos de esta forma deduce el resto generando, como ocurre en específico con 70, 84, 105 

y 189 bpm, al final, una posible escala bien particular292 que nos propusimos reflejar en Figura 

89, y que produce nuevas entonaciones a notas pilares: do, fa y sol, demostrando una vez más, 

el trabajo interválico a partir de consonancias perfectas y las relaciones concomitantes capaces 

de analizar este tipo de tempi extraños. 

 

  

 
291 De la serie de armónicos. 
292 A partir de consonancias perfectas «puras» se pueden estructurar escalas enteras como demuestra la experiencia 

de la escala pitagórica. Al final se termina topando el creador con las quintas de lobo en el campo de las alturas, 

ligeras desafinaciones. En el ritmo, encontraremos el mismo grado de desafinación que dinamizará el gesto musical. 

Por otro lado, no parece ser algo inusual si tenemos en cuenta la afinación justa o Just intonation que se preocupa 

por el ajuste continuado de los intervalos en cada aparición de cualquier intervalo.  
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IV.1.6. Grisey, G. – Tempus ex machina (1983) para seis percusionistas293. 

 

Gerard Grisey escribe un artículo sobre su obra para seis percusionistas. Asegura sobre 

los tempi y su música lo siguiente: 

 [los tempi] no tienen en mi música, sólo muy rara vez, un valor estructural. Los tempi me sirven, 

la mayor de las veces, para comprimir o para expandir una secuencia musical. 

(…). Algunas veces, sin embargo, convertidos en base de una estructura rítmica elemental, los 

tempi asumen un valor fenomenológico: Tempus ex machina para seis percusionistas. 

Sin embargo, nosotros encontramos que en esta obra cada tempi adquiere un valor 

estructural sumamente importante. Las relaciones entre cada uno se revelarán significativas en 

el plano horizontal y vertical. Esto lo corroboramos con el mismo compositor a través de las 

notas que escribió para su obra: «Es el plano a partir del cual el color es reducido a sus esencias: 

solo emerge la forma y el mínimo error es fatal294». 

Los ritmos elementales que comenta en su artículo los hallamos desde el principio de la 

obra. La pieza comienza con ritmos sencillos del primer percusionista. Las mismas figuras son 

imitadas por el resto de instrumentistas que van entrando de forma escalonada y a un tempi 

distinto cada vez295. La construcción de la línea del sujeto con negras simples que establecen el 

tempo específico fue una estrategia a tomar en cuenta: empodera al propio instrumentista y lo 

tranquiliza dentro de esa urdimbre temporal que no busca la sincronía sino lo contrario.  

 

 
293 No deja de ser interesante la formación instrumental elegida por el compositor. El siglo XX-XXI se ha 

caracterizado por otorgar voz a las minorías; una de estas minorías que podemos contar nosotros es la percusión y, 

en este sentido, la percusión siempre ha ido de la mano de las búsquedas del siglo XX-XXI que, particularmente, 

se han inclinado hacia lo rítmico.  

Como dato anecdótico, el autor de esta investigación compuso su primera pieza usando la politemporalidad para 

un cuarteto de marimbas. Fragmentos de la pieza serán discutidos en la siguiente sección de este capítulo. 
294 Traducción nuestra: It is a blueprint from which the colour is reduced to the bare essentials: only the form 

emerges, and the slightest error is fatal. 
295 Volvemos a lo canónico y a las repeticiones en loop. Las imitaciones entre las distintas voces generan un 

ambiente de ambigüedad y tensión sostenida. 
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Figura 90: Tempus ex machina, número de ensayo 11. En carne negras simples, azul tresillos, 

rosado quintillos, verde sietecillos 

 

El primer percusionista empieza en 45 bpm, luego el segundo 60 bpm, luego 75 bpm, 

luego 90 bpm, luego 105 bpm y al final 120 bpm. Este escalonamiento nos recuerda a una 

especie de arpegio tan común en la literatura musical. Podríamos hablar de un arpegio 

temporal296. En este arpegio encontramos el fragmento de mayor tensión temporal al usar todo 

el orgánico disponible. Sin embargo, ningún tempo permanece estático, el compositor agrega 

micro-objetos con tresillos, quintillos y sietecillos que complejizan aún más el fenómeno. 

 
296 Hablaremos más de esta estrategia en la siguiente sección de este capítulo. 

 = 45 

 = 60 

 = 75 

 = 90 

 = 105 
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Figura 91: Tempus ex machina, número de ensayo 13 

 

En número de ensayo 13 cada percusionista ya encuentra sus líneas desarrolladas en un 

clímax que maximiza la dinámica rítmica y, en número de ensayo 14 todo el ensamble asume 

un mismo tempo unificador: un unísono usual que ya hemos encontrado en el repertorio 

analizado acá; un unísono que permite la reflexión sobre el propio tiempo y que se construye, 

en el caso específico de esta pieza, a partir de repeticiones en loop que ya hemos observado 

antes son características frecuentes de las excursiones politemporales y nos recuerdan a la 

música africana con sus patrones repetitivos y desafiantes. 
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Figura 92: Tempus ex machina, número de ensayo 14 

 

El objeto de seis realidades metronómicas que van variando y dinamizándose entre los 

números de ensayo 11 y 13 supone un clímax temporal de bastante tensión y peso. Esta tensión 

es considerablemente acentuada si al devenir orgánico implícito de cada cifra de metrónomo se 

le agregan agrupaciones irregulares como quintillos o tresillos, tal como se observa en la Figura 

92. Se crean, de esta forma, micro-realidades, micro-objetos politemporales que buscan 

desequilibrar aún más la orgánica impuesta que tenemos como agenda, una perturbación 

temporal transitoria en toda regla. 
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Figura 93: Tempus ex machina, número de ensayo 43 

 

Estos momentos, desde el inicio hasta donde comentamos, son los únicos puntos, hasta 

cifra de ensayo 40, en donde asistimos la presencia de objetos politemporales de tipo vertical. 

A partir de cifra de ensayo 40 el compositor construye los objetos tal como hizo al principio, 

con figurajes muy sencillos que se desfasan gracias a la yuxtaposición de tempi y a la indicación 

de su puño y letra, de conseguir una aperiodicidad297.  

Como muestra la siguiente ilustración, luego de cifra de ensayo 14 encontramos 

numerosos objetos de tipo horizontal. Proporcionamos un análisis, Figura 94, que busca dar 

cuenta de la incidencia y reincidencia de cada tempi y el análisis nos permitió comprobar que 

los objetos politemporales verticales, usados en 13 y luego a partir de 40, son productos de 

objetos politemporales horizontales. De la misma forma, también se pudo constatar la 

reincidencia de los mismos objetos horizontales.  

 
297 En nuestro análisis asumimos el escalonamiento como un bloque. 

 = 37,5 

 = 52,5 

 = 45 
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Figura 94: Incidencia metronómica en Tempus ex machina, a partir de número de ensayo 14 

 

Un despliegue de todos los tempi utilizados por el compositor en la obra revelará sus 

escondites. En Tempus ex machina (1983) un desglose de este tipo nos hace pensar que todo se 

deduce de un acorde de séptima mayor–menor de tempi (60298 – 75 – 90 – 105) en donde cada 

magnitud es deducida a partir de la original (60) y con las relaciones entre ellas siguiendo las 

relaciones interválicas de una escala cromática. La pieza además cuenta con seis tempi 

adicionales, marcados con rojo, que podríamos tomar como tempi extraños a la armonía299 si se 

nos permite el término. Lo cierto es que cada uno de estos últimos ocurren de forma aislada, 

fugaz y casi uno detrás de otro. Una especie de perturbación menor (23 – 51 – 70/35 – 91 – 

102,5)300. 

 

Figura 95: Acorde temporal de las relaciones en Tempus ex machina 

 
298 Podemos asignar cualquier nota a cualquier tempo. DO es bastante conveniente.  
299 Ajenos al acorde/escala que se propone. No deja de ser relevante que la cantidad de tempi extraños a la armonía, 

es decir, fundamentalmente inexistentes, sean los mismos que la cantidad de integrantes de la plantilla orquestal. 
300 A la luz de las intenciones escalísticas/armónicas que se pueden observar estas perturbaciones menores se 

encuentran medianamente cerca de algunas de estas magnitudes, a paso, tal vez, de microtonos difíciles de medir 

algunos de ellos: es el caso de 70 muy cerca de 75, o 102,5 todavía más cerca de 105, 91 y 90, 22.5 y 23, 23 y 26, 

25, 51 y 52,5. Estas figuraciones colorean la situación y le otorgan frescura al discurso. 



160 
 

 

 

Figura 96: Posible representación de los tempi de perturbación menor en Tempus ex machina 

 

En la representación de las alturas que configuran estos tempi adicionales y que podemos 

analizar dentro del espectro de las relaciones concomitantes que proponemos en Figura 96, 

parece erigirse también una serie de armónicos: fundamental, quinta, tercera… 

Se puede observar con este análisis que ofrecemos acá cómo los intervalos301 temporales 

asumen –¿reclaman?– una autonomía estructural a lo largo de una obra, de la misma forma que 

un intervalo melódico o armónico lo consigue de acuerdo a las teorías del Pitch-Class Set302. 

Por otro lado, queda demostrada la utilidad de las relaciones entre OP que explicábamos en el 

capítulo anterior tanto para el análisis de una obra como para plantear su posible composición.  

Deducimos que una aproximación de esta forma, hecha previamente a la misma 

composición303, organiza el material de manera orgánica y le confiere al discurso una suerte de 

unidad temática. En el caso específico de esta pieza en donde los tempi involucrados son 

obtenidos a partir de un acorde de cuatro magnitudes, las relaciones entre dos, tres y cuatro 

tenderán a parecerse muchísimo, pero el procedimiento que sugerimos con nuestro análisis 

muestra sus bondades si imaginamos una escala original y varios acordes derivados de esta. Así 

mismo, la deducción de nuevas realidades temporales, como aquellas que denominamos tempi 

extraños a la armonía, demuestra ser una fuerza dinámica que moviliza la aparente monotonía 

propuesta por la diatonía de la escala escogida. 

 
301 Y los acordes que se forman cuando se comienzan a apilar más de dos. Los colores en el análisis parecen ser 

una excelente idea para identificar rápidamente cada uno de los fenómenos. En rojo encontramos los tempi extraños. 

Por defecto de la fuente que encontramos, algunos números de ensayo no se pudieron identificar y lo mismo ocurrió 

con algunos tempi. Sin embargo, en base a lo que podemos observar de la mayoría, podemos suponer que la 

situación temporal es conservada en esos momentos también. 
302 Una interrogante que todavía quedará por responder es si es posible desplegar una teoría similar y con las mismas 

consecuencias centrada en los tempi, enfocada en su manipulación, combinación y relación. Alguna cosa en este 

sentido avanzaremos acá. Esperamos que algo de esta investigación sirva como un buen comienzo en su búsqueda 

como nos lo propusimos con las relaciones entre los OP. 
303 Como la escritura a tres partes que dedujimos de Gruppen. 



161 
 

 

IV.1.7. Kostitsyn, E. – Sinfonía N° 3 (1996), para nueve directores, coro y 

gran orquesta. 

 

Las sinfonías de Evgeni Kostitsyn, que vienen a la luz desde finales de la década de los 80, 

constituyen un uso más concentrado de la técnica politemporal del compositor dentro de su obra 

en tanto reflejan un uso sostenido y no mera anécdota. Revisaremos la tercera sinfonía por varias 

razones: es la única que está grabada y porque es la sinfonía que se propone una excéntrica 

cantidad de grupos instrumentales individuales, sobrepasando la instrumentación de Carré 

(1958-59) de Stockhausen.  

La tercera sinfonía nos llama poderosamente la atención por su afán exigente de solicitar la 

participación de nueve directores en escena304. Asombrosamente, hasta el momento de hechura 

de esta investigación, es la única de sus sinfonías que se ha podido grabar305, según hemos 

podido comprobar en la discografía que proporciona el mismo compositor en su página web306. 

En la obra, el compositor retoma el uso de las basic shapes que comenzara a utilizar en la 

segunda sinfonía (1989, rev. 2010) —para flauta, oboe, fagot, corno, piano y orquesta— como 

el círculo (resaltado por nosotros en color morado), el triángulo (en color azul) y el rectángulo, 

como se puede observar en la Figura 97. Estas basic shapes las estructura el compositor a partir 

de la organización por registro de los instrumentos involucrados, de grave a agudo tal como 

confiesa en su página web307.  

Es resaltable el hecho de la utilización de estas figuras por Kostitsyn si recordamos que 

Stockhausen en Gruppen emprendió un camino parecido con la creación de lo que llamó 

Espectro de formats, o la manipulación de los parciales del ritmo para la creación de formas. 

También relata una intención paisajística recogida en la conferencia Four criterio of electronic 

music que se cita en el blog de la Fundación del compositor308.  

 
304 Las sinfonías que han seguido (N° 4 (1998), N° 5 (2004), N° 6 (2009), N° 7 (2021)) siguen utilizando los mismos 

recursos compositivos experimentados en esta pero la cantidad de directores se reduce a la normal. 
305 Grabada por la Orquesta Filarmónica de Kiev en 1997. El mismo compositor es el director principal. Disco 

producido por la productora del compositor. Rescatado en mayo de 2021 de 

https://cdkmusic.com/Schnittke%20Symphony%203.htm  
306 Rescatado en mayo de 2021 de http://www.kostitsyn.org/cds.php  
307 Rescatado en mayo de 2021 de http://www.kostitsyn.org/symphony2.php  
308 Rescatado en mayo de 2021 de http://stockhausenspace.blogspot.com/2014/12/opus-6-gruppen.html  

https://cdkmusic.com/Schnittke%20Symphony%203.htm
http://www.kostitsyn.org/cds.php
http://www.kostitsyn.org/symphony2.php
http://stockhausenspace.blogspot.com/2014/12/opus-6-gruppen.html
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Figura 97: Páginas 8-9 de la 3° Sinfonía de Kostitsyn 

 

De la misma forma, vuelve a usar las mismas indicaciones de «tocar a distintos tempi» 

en secciones aleatorias que usó tanto en la primera sinfonía (1988, rev. 2010) —para dos 

directores y gran orquesta— como en la segunda (1989, rev. 2010). 

En esta tercera sinfonía son los vientos (por momentos el coro, o la madera o los 

metales309), la familia que cumple la función de unidad temporal en los momentos de mayor 

tensión temporal: en las sinfonías anteriores eran las cuerdas, en su masividad de magma, las 

encargadas de demostrar su condición de ancla de tiempo. Momentos de este estilo lo 

encontramos en la Figura 98. Los bronces asumiendo la función estratégica de estabilidad van 

 
309 En un solo momento asumen este papel las cuerdas, por necesidad de contraste sugerido por el dinamismo de 

la estructura de la sinfonía. 
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a un solo metrónomo, 70 bpm en este caso, y es alrededor del cual el resto de los tempi 

interactúan, las cuerdas en concreto.  

El compositor apuesta por una escritura mixta: entre lo expresamente proporcional (las 

cuerdas) y lo francamente metronómico (los bronces). Las cuerdas, la mayor de las veces 

divididas, tienen tempi distintos escritos de forma proporcional sin mayor indicación de 

metrónomo. Tratar a las cuerdas como familia capaz de politemporalidades es una actitud que 

observamos novedosa en esta familia teniendo en cuenta que en las dos sinfonías anteriores no 

fueron usadas de esta manera como comentábamos antes. 

 

Figura 98: Página 23 de la 3° Sinfonía de Kostitsyn 

 

 Luego de revisar las dos sinfonías anteriores y ayudados con el examen que nos ha 

brindado las figuras de esta tercera sinfonía, podemos concluir que en esta los objetos 

politemporales tímidos de dos cifras de la primera, los de seis elementos de la segunda, se 

quedan bastante cortos ante el peso de OP de más de diez metrónomos al individualizar cada 

miembro de cada familia. En Pág. 31 tenemos lo siguiente: Vl. 1 (80 + 60 + 76 + 72 + 62 + 56) 

+ Vla (58) + Vc. (46 + 37) + Cb. (42 + 39) + Sopranos (73) + Altos (67) + Metales (70310). 

 
310 Presumiblemente. 

A todas luces el Objeto de catorce cifras que comentamos que aparece en pág. 31 representa un fenómeno 

politemporal bastante complejo, cuya desastrosa traducción sonora fue prevista por el compositor y las 

participaciones tienden a lo fugaz, a la apostilla, circunstancia que tributa con nuestra visión de este tipo de 
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Cuatro páginas después aparecerán en las maderas un mismo metrónomo de 120 bpm. Los 

bronces entran a 70 bpm creando algunos objetos dobles, hasta que aparece el solo de flauta 

(Figura 99) que anticipa el desastre, el clímax311 que se avecina en la siguiente página Figura 

100. 

 

 

Figura 99: Página 38 de la 3° Sinfonía de Kostitsyn 

 

 
manifestaciones: 37 : 39 : 42 : 46 : 56 : 58 : 60 : 62 : 67 : 70 : 72 : 73 :  76 : 80 que produce un polirritmo caótico 

de fase cíclica 3 : 5 : 7 : 13 : 19 : 23 : 27 : 37 : 67 : 73. 
311 Una nota (acorde) tenida (o), inmóvil o un instrumento solista parecen generar mucha expectativa. Toda 

posibilidad es opción ideal en ese momento. Al investigador le recuerda la técnica de close-up que tanto se puede 

observar en las películas de Stanley Kubrick o Quentin Tarantino, por ejemplo. Toda la atención enfocada en una 

sola parte de un solo personaje es, sin duda, un recurso de tensión poético. 

 = 75 

 = 120 
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Figura 100: Página 39 de la 3° Sinfonía de Kostitsyn 

 

Esta textura bastante densa encuentra término en notas tenidas que se desvanecen, el 

peso del objeto comienza a ceder poco a poco. En ese tránsito, cada familia asume un 

metrónomo individual y se tiene un OP de cinco elementos: Maderas (80) + Metales (82) + Perc. 

(60) + Coro (70) + Cuerdas (80312). La textura se densifica con las intervenciones aleatorias de 

 
312 Las cuerdas no están sincronizadas con las maderas, sino desplazadas varios milímetros en la partitura. 

 = 90 

 = 87 

 = 78 

 = 94 

 = 91 

 = 89 

 = 65 

 = 62 

 = 82 

 = 60 

 = 72 

 = 76 

 = 65 

 = 80 

 = 70 

 = 73 

 = 85 

 = 77 

 = 85 

 = 75 

 = 52,5 

 = 68 
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exclamaciones por parte de toda la orquesta, luego aplausos a distintos tempi y al final una coda 

de la percusión haciendo uso de las basic shapes. 

Una de las características que saltan a la vista con el uso de la politemporalidad de 

Kostitsyn que podemos advertir al revisar sus partituras, es que el ritmo, como sucedía con 

Nancarrow también, es sumamente sencillo: toda la variedad rítmica y la violencia métrica se 

deja a las interacciones de la urdimbre de los tempi que se va tejiendo a lo largo de cada obra.  

Como se pudo observar con las figuras en donde se registra de forma somera el empleo 

de la técnica politemporal del compositor, no es de extrañar que la mayor parte de su producción 

no haya encontrado las bondades de la edición musical en tanto publicación teniendo en cuenta 

las grandes dificultades que suponen los numerosos cálculos rítmicos para asegurar la correcta 

diagramación en una partitura digital. Hasta la aparición de un software que permita esto de una 

forma expedita313, la situación no parece que está lejos de cambiar, no solo con Kostitsyn sino 

con el resto de compositores, tanto los conversados acá, como el propio investigador y las 

siguientes generaciones que se dejen seducir, como nosotros, por la insinuación politemporal.  

 

Tras revisar todos esos fragmentos, hemos podido observar los comportamientos de 

distintos Objetos Politemporales y micro-objetivaciones del mismo fenómeno según las 

observaciones metronómicas presentadas en el capítulo anterior. En algunos casos los tempi 

están escritos en directo de forma franca; en otros casos hay un tempo general sobre el cual se 

escriben figuras rítmicas constantes que sugieren otros tempi y, aún en otros, se escribe de forma 

proporcional dejando la potestad del efecto politemporal completamente sobre los hombros del 

intérprete.  

Los casos específicos de Stockhausen y Grisey los estimamos sumamente inspiradores 

por las estrategias de organización que describimos y que nos permitiremos sintetizar 

brevemente: la hechura de una escala de tempi, la deducción de todos los parciales armónicos, 

la utilización de cifras extrañas para ofrecer frescura en la ortografía rítmica, realizar bocetos a 

 
313 Philippe Kocher en los artículos que revisamos en el tercer capítulo está preparando su software 

PolytempoNetwork para permitir este tipo de anotación. No quedamos sino expectantes. 



167 
 

 

partir de su representación en alturas y micro-objetivar todo el proceso y la generación de figuras 

que puedan actualizar constantemente la escritura.  

 

IV.2. Anatomía creativa 

 

No terminaré, sin embargo, este capítulo sin dejar aclarado que  

de todos los recursos de duración examinados, ninguno se debe  

utilizar sin un perfecto conocimiento del mismo y sin una razón estética  

superior que determine su empleo. El usarlos por “modernismo” y 

 llevarlos a la exageración sin motivo, habla pobremente  

del artista que hace tal cosa.  

Bernaldo de Quirós, Elementos de rítmica musical. (1955:103) 

 

Te enseñas a ti mismo cómo escuchar una pieza cuando la estás 

escribiendo a través del prisma de técnicas que usas. Comienzas 

a encontrar maneras de oírla y simplemente te haces cada vez más  

diestro y [te vuelves] confiado a medida en que la pieza evoluciona 

y [su propio] mundo sonoro se expande314. 

George Benjamin, Lessons In Love and Violence. 

 

(…), en lugar de e:π es ahora «casi e:π», ¿quién es capaz de notar la diferencia?315 

Martin Schlumpf, The art of tempo canon. 

 

El título de esta segunda sección es quien da nombre a todo el capítulo. En esta segunda 

sección de este cuarto capítulo trataremos de esbozar una suerte de estrategias de trabajo. Por 

otro lado, estas estrategias que propondremos en breve se basan en nuestras reflexiones cuando 

nos hemos enfrentado al dilema que nos ha planteado la politemporalidad en cada pieza. Como 

hemos visto, y ha sido mostrar esto uno de nuestros objetivos más importantes, la 

politemporalidad no es un fenómeno de una sola cara sino una manifestación polifacética, 

dinámica, flexible, fibrosa, menuda, expansiva. Cada posibilidad derivada de las observaciones 

ofrecidas en nuestras Observaciones metronómicas representan oportunidades para esgrimir una 

estrategia que se pueda aprovechar de en las propias creaciones. Lo mismo sucede con las 

conclusiones analíticas a las que llegamos al revisar el repertorio en la sección anterior.  

 
314 Traducción nuestra: You teach yourself how to hear a piece when you’re writing it through the prism of the 

techniques that you use. You begin to find a way of hearing and you simply get more fluent and more confident as 

the piece evolves and the sound world expands. 
315 Traducción nuestra: (…), instead of e:π is now “almost like e:π”. But, who is capable of checking discrepancy?! 
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En esta síntesis de estrategias de trabajo que presentamos acá hacemos patente nuestros 

desaciertos, que no han sido pocos, y nuestros aciertos también; con aproximaciones distintas 

al hecho politemporal en piezas propias que iremos discutiendo haciendo hincapié en el 

desarrollo rítmico de cada una y las estrategias que se eligieron, buscando la practicidad siempre, 

para poder hacer uso creativo de estas. 

Dividiremos, a su vez, esta sección en dos subsecciones que se encargarán, la primera, 

de presentar cómo ha sido el camino de la politemporalidad y donde presentaremos algunos 

rudimentos necesarios antes de la misma composición y, la segunda, en donde trataremos cada 

pieza de forma individual. 

 

IV.2.1. Antes del músculo, su movimiento.  

 

La forma de pensar la composición y el acto creativo es algo muy personal, algo de cada 

compositor. Cada uno ve el oficio de distinta manera; cada cual se aproxima a la pieza de 

diferentes formas. La pieza musical316, para nosotros, es un organismo vivo y, el compositor, la 

especie de demiurgo que se encarga de ofrecerle el don de la vida. 

Es la opinión del investigador317 que cuando el compositor comienza a vislumbrar la 

composición se produce un momento de génesis mítica. El compositor vislumbra el tamaño del 

organismo que se dispone a crear y despliega una osamenta, una estructura general capaz de 

contener toda la violencia orgánica a punto de dividirse. Primero piensa en la funcionalidad del 

órgano y luego se pone a crearlos, prueba distintas formas, intenta diferentes movimientos, 

calcula distintas ubicaciones hasta dar con aquella que no solo satisfaga sus necesidades sino, y 

parece incluso más importante, las necesidades del propio organismo, las cuales, como decía 

George Benjamin en el epígrafe, uno va acostumbrándose a escuchar muy poco a poco. 

Esta es la razón por la que nos hemos sentido impelidos a titular este cuarto capítulo 

como Anatomía creativa. Así vemos a la composición y la clase de composición: un espacio en 

 
316 Cualquier pieza artística. 
317 Cuando decimos esto nos referimos a que así vemos nosotros mismos el acto de composición propio. De la 

misma forma, también puede ser el mismo proceso de otros compositores. 
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donde tantear, paladear con distintas partes/gestos y terminar con un organismo con sus propias 

características determinadas por la forma en la que fue creado, por sus raíces genéticas.  

El objeto politemporal no se manifiesta de forma espontánea en primera instancia, esto 

es, sino que necesita un cálculo previo, varios cálculos que preceden la llegada de la primera 

nota de la composición en donde se pretende insertar, utilizar. Por otra parte, también necesita 

tener cierta significación, relevancia, ¿jerarquía?, dentro de la estructura de la pieza318. Sobre 

esta misma circunstancia nos comenta lo siguiente Conlon Nancarrow en las notas de alguno de 

sus Study, citado por Gann (1955): 

Cuando me propongo estas complejas cosas multitemporales [politemporales], tomo un rollo en 

blanco y, sabiendo incluso antes cuan larga será la pieza, y cuáles serán las proporciones [que 

serán usadas], dibujo estas proporciones en el rollo entero, usando [como medida] la figura de 

menor valor que utilizaré en la pieza. Luego, tomaría el ancho del papel pentagramado, de aquí 

a acá, y lo dibujo en el rollo con el mismo tamaño, y tomo el papel pentagramado en blanco y lo 

comienzo a llenar. Y luego escribo la pieza. Hasta ahora no había nada, solo relaciones 

temporales319. 

Esta cita es una declaración en donde se hace evidente lo que comentábamos antes de la 

particularidad del objeto politemporal y su uso en una pieza. Se requiere de mucho cálculo —

experimentos, pruebas— y estrategia, insistimos, pero esto no debe sino motivarnos a 

emprender ese camino. Sobre esto mismo nos comenta lo propio el compositor Richard 

Blackford en su tesis doctoral In and out of time (2018), en donde analiza varias de sus piezas 

y, en específico, resaltamos Kalon (2016), para cuarteto de cuerdas y orquesta de cuerdas, en 

donde se «(…) yuxtaponen constantemente tempi no relacionados dentro de contextos tonales, 

modales y atonales»320 (3). Para la composición de Kalon, el compositor confiesa que «necesitó 

 
318 Todo esto lo decimos en relación al objeto politemporal, pero este no es distinto a cualquier otro gesto: canónico, 

un cluster, un tipo de textura, un acorde en específico, una retrogradación estratégica… Todas estas cosas, para ser 

usadas, tiene que ser planeadas, calculadas en detalle. Sería maravilloso encontrar los apuntes de Bach. 
319 Traducción nuestra: When I got into these complex multitempo things, I’d take a blank roll, and knowing before 

I’d even do it how long the piece would be, and what the proportions would be, draw out those proportions on the 

whole roll, with the smallest value I thought I’d be needing in the piece. Then I’d take the width of the score paper, 

from here to here, and draw it off on the roll that size, and take blank score paper and put all of these things on the 

blank paper. And then write the piece. Up to then there was no piece, just a tempo relationship.  
320 Traducción nuestra: (…) simultaneous unrelated tempi are consistently juxtaposed in both tonal/modal and 

atonal contexts. 
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desarrollar una nueva disciplina técnica y compositiva que incluyó proyectar simulaciones por 

computadora, analizar los efectos del politempo y la música polimétrica»321 (2018:14). 

La anatomía creativa, entonces, parece ser una buena metáfora del proceso de pruebas y 

experimentos para alimentar de buenas prácticas al sistema compositivo que se traducirá al final 

en la pieza completada. A lo largo de esta subsección revisaremos cinco piezas compuestas por 

el investigador en donde fueron utilizados objetos politemporales de distintas formas y con 

variadas estrategias.  

 

IV.2.2. Plomo al hampa – II. Toque de queda (2019) para cuarteto de 

marimbas – Objeto politemporal derivado 

 

La primera composición en la que intentamos poner a prueba nuestras observaciones322 

sobre la politemporalidad recibió el nombre de «Plomo al hampa». Consta de tres movimientos: 

1) Plomo al hampa, 2) Toque de queda y, 3) Rumor mortis. Es el segundo movimiento en donde 

se encuentran los objetos politemporales trabajados en esta pieza. Gracias a este esfuerzo 

compositivo nos pudimos dar cuenta de detalles interesantes sobre el comportamiento de estos 

objetos. 

«Toque de queda» es una fuga que se estructura a partir del tema de  

la famosa canción de Argenis Carruyo, El profesor Rui Rua, que se hizo famosa en Venezuela 

por la Billo’s Caracas Boys.  

¿Qué mejor forma de hablar del hampa que apropiándose de un tema ajeno? De eso está lleno el 

repertorio. Mea culpa, mea maxima culpa. (Notas de programa) 

 

 

Figura 101: Tema de la fuga de «Toque de queda» 

 
321 Traducción nuestra: (…). Kalon required me to evolve new composition and technical disciplines, including 

computer simulations, to analyse the effects of polytempo and polymetric music. 
322 En aquel momento incipientes. 
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No deja de ser destacable, como comentamos en la respectiva nota al pie cuando 

discutíamos los Study de Conlon Nancarrow, que nuestra primera intuición fuera componer una 

fuga323 y, nos parece que la estrategia detrás de la elección es la misma que aquella que 

impulsara en la misma dirección al compositor norteamericano: confiar en el contrapunto y su 

habilidad para conferir unidad a todo el conjunto324. Por otro lado, teníamos la convicción de 

que las relaciones politemporales iban a ser lo suficientemente disonantes como para perturbar 

la pacífica convivencia de sujeto y contrasujetos como bien se pueden observar en la exposición 

y cómo degeneró a los pocos compases. De la misma forma, también es resaltable la 

configuración y el tipo de la plantilla escogida: la percusión ha estado ligada desde el comienzo 

del siglo XX, que comienza mucho antes de él mismo, con las investigaciones rítmicas y en 

tanto se convirtió en bandera de izado común entre los compositores. 

 La fuga sigue la estructura tripartita usual con ciertas licencias de dirección tonal. La 

exposición se construyó de forma tradicional y se utilizó un tempi más rápido que aquél sobre 

el cuál se hicieron los cálculos de rigor. Es precisamente en el intermedio que conduce al 

desarrollo de la fuga en donde comienzan a aparecer los objetos politemporales que permanecen 

en la composición hasta que concluye la fuga. La forma que encontramos para crear la ilusión 

de los objetos fue a través de la proyección métrica que comentamos en nuestras Observaciones 

en el Capítulo III de este trabajo, que implica la contracción o estiramiento del ritmo en el tema. 

Se escogió un tempi base y tres relaciones distintas con este: 1) tempi (base, 60 bpm), 2-

3) 60 bpm – 10 (50 bpm), 60 bpm + 15 (75 bpm), que comienzan a aparecer en el intermedio 

que conduce al desarrollo (Figura 102) y que se producen a partir de la agrupación de cuatro o 

seis semicorcheas de quintillo respectivamente y, 4) 60 bpm + 20 (80 bpm) que aparece 

exclusivamente en el desarrollo. Se puede advertir, particularidad nada novedosa, que se ha 

conferido a estos intervalos temporales valor estructural en la composición.  

 

 

 
323 Podríamos incluso agregar que, antes de esta pieza, se intentó componer un canon politemporal para cuatro 

Glockenspiele. El manuscrito se perdió en el camino. Lo que sí puede rescatarse hoy es que para el momento de la 

composición de ese canon no teníamos mucha certeza de cómo aproximarnos a él, ni teníamos noción de 

prácticamente nada.  
324 Magnetizar el campo, imantar los cuerpos, retener los asteroides, seguir su rumbo. 
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Figura 102: Intermedio al desarrollo de «Toque de queda». En amarillo los dos primeros 

pulsos de negra de cada tempi. 

 

 Esta construcción parecía ser sumamente ingeniosa en su momento. Los cálculos 

temporales fueron hechos a partir de una cifra metronómica genérica: negra igual 60. El autor 

de esta investigación pensaba que al cambiar la cifra metronómica, como ocurre en la 

reexposición en donde se vuelve a 80 bpm, sin importar en base a cuál otra cifra se dedujo el 

cálculo al principio325, la relación politemporal iba a mantenerse igual, es decir, tempi - 10, tempi 

+ 15, tempi + 20, pero, como demostraron nuestras Observaciones metronómicas, en concreto 

la Observación N° 9326 que trata sobre las relaciones que se crean entre los tempi, esto no es así: 

la proporción polirrítmica permanece pero no así inalterables los tempi como se puede observar 

en la Figura 103. 

 
325 Los cálculos politemporales se dedujeron en base a 60 bpm. 
326 Ver Pág. 106. 

 = 75 

 = 50 
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Figura 103: Reexposición de la fuga. Mar. I (Sujeto, 100), Mar. II (contrasujeto, 80)  

 

Si obviamos la cifra metronómica de 80 bpm que aparece en la Figura 103 y en su lugar 

la sustituimos por 60, tenemos a la 2° Marimba en 60 y a la 1° Marimba en 75 [75:60], es decir, 

la relación tempi : tempi + 15 que habíamos predicho en un principio. Al cambiar la cifra 

metronómica base se cambió completamente la relación temporal entre ambos tempi en juego y 

terminamos consiguiendo: [100:80], lo que quiere decir que perdimos enteramente aquella 

relación más 15 y conseguimos una nueva que conserva la misma proporción polirrítmica. A 

este tipo de relaciones las hemos llamado Relación derivada o equivalente (rDeQ). 

Al tema de la fuga le fueron compuestos tres contrasujetos obligados. En la reexposición, 

como puede observarse que se comenzó a hacer en la Figura 102, tanto contrasujetos como 

sujetos fueron alterados temporalmente para crear objetos politemporales hasta llegar al 

extremo, en la coda, de tener los cuatro tempi planificados en acción. Al final de la pieza se 

terminó homorrítmicamente en un mismo tempo y al unísono. El unísono rítmico cumple acá 

varias funciones: 1) relaja la tensión causada por las densas disonancias que se generaban al 

estar los cuatro tempi activados en su acción de ofrecimiento consonante, 2) contrasta 

fuertemente con lo anterior por todo lo comentado. 

 En la Figura 104 se pueden observar las distintas proyecciones del sujeto original en los 

distintos tempi. Nos podemos percatar cómo se va estrechando el tema: de cinco compases 

cómodos a tres compases. 

  

 = 80 
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Figura 104: Sujeto de la fuga original en 60 bpm y distintas proyecciones en 75 bpm, 80 

bpm y 50 bpm 

 

IV.2.3. /vɔkaliz/ (2019) – Tres niveles rítmicos completamente 

independientes con desarrollo individual. 

  

La segunda pieza en donde tuvimos ocasión de seguir investigando posibilidades de la 

politemporalidad fue «/vɔkaliz/». Es una composición para seis instrumentos: flauta alto, 

clarinete bajo, bajo/barítono con percusión menor, guitarra, violonchelo y contrabajo. El título 

de la pieza y la forma en la que se encuentra escrito sugiere un vocalise con todo el rigor de la 

forma en mente: la ejercitación de todo el registro del cantante a partir de alguna sílaba. Esta 

situación nos permitió crear distintas sílabas y articular una especie de protolenguaje, de 

metalenguaje.  

 La composición está estructurada a partir de un palíndromo formal. En determinado 

punto de la pieza esta se devuelve con cierta libertad, dejando evidencias de la osamenta de 

palíndromo que la constituye, esquivando momentos y enfrentando otros, lo que nos 

proporciona un panorama irregularmente conocido, un sueño ligeramente recordado, velado. Lo 

que nos interesaba era la musicalidad de cada fonema, de cada sílaba. En las notas de programa 

se puede leer que: «Los fonemas y las sílabas, utilizados en su pretensión de lenguaje buscan 
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reencontrar el idioma original y terminan encontrando un lenguaje desarticulado, pero mucho 

más musical y dinámico. Una regresión a la poesía. Un ritual». 

 El punto de inflexión del que hablamos antes, en donde se dobla la partitura y se retoma 

a sí misma como en espejo, es justo el momento en donde encontramos tres niveles temporales 

distintos e independientes, desarrollando, cada uno, sus propios gestos. Nos topamos, 

nuevamente, con la ubicación estratégicamente estructural de este tipo de fenómeno rítmico327. 

 El esquema del que partimos para desplegar esta politemporalidad lo encontramos en la 

Figura 105 en donde se pueden observar los tres tempi: 50:60:75328. La distribución de los tempi 

sigue el orden de la plantilla: 75 para flauta y clarinete, 60 para la voz y la guitarra, 50 para 

violonchelo y contrabajo. 

 

Figura 105: Esquema metronómico para /vɔkaliz/ 

 

Se puede observar cómo el patrón de 50 bpm necesita 5 tiempos para coincidir con el 

resto y el patrón de 60 apenas 4 pulsos. Este desfase hace que los tres tempi tengan que repetirse 

hasta que se llegue todos coincidan. Esta excedencia, digamos así, puede solucionarse de la 

siguiente forma usando las cifras irracionales de compás: 

 
327 Una pregunta que nos puede surgir ante esta situación que presentamos, y que nos preguntamos nosotros mismos 

en su momento y cuya respuesta seguro se puede intuir en nuestras decisiones posteriores, podría ser: ¿Qué mejor 

sitio para desplegar la politemporalidad sino aquél en donde se comba la partitura, aprovechando el doblez 

circunstancial para persuadir al tiempo y huir de su rigurosa rigidez? Para estas situaciones, es decir, la ubicación 

estratégica de un policrón u objeto politemporal, se nos ocurre un término: cronotopo y cronotopía esta rama 

inaugural. 
328 Mismo objeto que encontramos en nuestra lista en el Apéndice 1: 60:75:100. Si cambiamos el 100 por 50, 

obtendremos un objeto relativo y una relación relativa: ya no será 12:15:20 sino 10:12:15. 
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Figura 106: Compensación de desfase en 75:60:50 

 

 

Figura 107: Detalle de /vɔkaliz/, cc.33-34 

 

 El esquema de Figura 105 nos sirvió para estructurar las distintas líneas de las voces. 

Contrario a lo experimentado por Stockhausen y Grisey cuando comentábamos sus obras, 

nosotros no sentimos la necesidad de complejizar aún más las líneas con micro-objetos que 

perturbaran toda la construcción. Las entradas de los pulsos de cada tempi algunas veces se ven 

oscurecidas por las técnicas extendidas empleadas y por el desfase interno al que sumimos a 

cada grupo instrumental. Esto se puede observar marcado por los recuadros verdes en la flauta 

y el oboe o en la voz y la guitarra. 

 

 = 75 

 = 50 

 = 60 
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IV.2.4. Highlights (2021) – Técnica de nota tenida y metro cambiante, 

«Close-up technique» y objetos horizontales 

 

«Highlights» es la tercera pieza en la que nos enfrentamos a la politemporalidad. Es una 

composición para trompeta a doble campana y piano. La extravagancia aparente de esta 

instrumentación329 se debió a la oportunidad de trabajar junto al trompetista holandés Marco 

Blauw dentro de la resonancia del Digitales Mentoring–Programm Zeitgenössische Musik 

auspiciado por el Goethe–Institut del cual fui seleccionado a finales de agosto de 2021. 

En esta oportunidad nos propusimos explorar tanto los objetos politemporales verticales 

como los horizontales. Nuevamente las secciones politemporales están ubicadas de forma 

estratégica. La composición sigue una forma tipo rondó monoepisódico (A – B – A’ – B’ – A’’ 

– Coda) en donde las secciones «B» corresponden a los momentos en donde se usa un solo 

objeto politemporal vertical: 60:105330 y, en las secciones «A» se examinan distintos tipos de 

objetos horizontales. 

Como comentábamos en anterior oportunidad sobre la posibilidad horizontal de estos 

objetos, éstos son los más usuales pues los encontramos desde hace mucho tiempo en la 

literatura occidental. Su presencia parece incrementarse desde finales del siglo XX con la 

virulenta proliferación que experimentó la música con los compases amalgamados y la sucesión 

de distintos tipos de agrupación de compases uno tras de otro331.  

En el caso específico de esta pieza utilizamos las ya comentadas cifras indicadoras de 

compases no diádicos332. Esta especie de aberración nos permitía interrumpir el curso franco del 

compás «simple»333 de forma transitoria añadiendo, con eso, una dosis de tensión, de disonancia 

 
329 Nosotros defendemos que las extravagancias en las plantillas son importantes y deberían ser sugeridas de vez 

en cuando durante la formación del compositor. No consideramos totalmente recomendable desechar la idea de 

una composición para cuatro orquestas, tres güiros, o diez trombones, triángulo y pitillos. Hallar la forma de 

verterse uno mismo en esas condiciones es un reto por el que hay que pasar. La composición necesita ser tocada, 

interpretada, ejecutada; pero no siempre necesita eso. Muchos poemas esperan la publicación, pacientes, viendo 

como otros sí encuentran el calor de la imprenta. 
330 Que produce un polirritmo de 7:4 como se puede observar en el Apéndice 1 de este trabajo. 
331 La persecución inmisericorde. 
332 También hay autores que los llaman cifras indicadoras de compás irracional (irrational time signatures) que 

expresan de otra forma –con numeradores fraccionarios– el mismo fenómeno. 
333 Aunque quizás sea más apropiado decir «interrumpía momentáneamente el curso franco de un tempo por otro». 
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que dinamiza el discurso. La tensión que conseguimos de esta forma tiene todo el cariz de lo 

fragmentario, lo incompleto en contraposición a lo entero334. 

En la Figura 108 se puede observar el primer objeto horizontal: 675:450335. Este objeto 

se usa a lo largo de todas las secciones «A» a modo de interferencia, de pestañeo temporal. Las 

figuras en juego son corchea y corchea de tresillo de negra, es decir, la figura que divide en dos 

y en tres a la negra (3:2). Más adelante, específicamente en la sección «A’» se puede observar 

un nuevo objeto horizontal con tres tempi en donde las figuras en juego con la corchea de tresillo 

de negra y semicorcheas de la décimo séptima subdivisión de la redonda en Figura 109. 

 

 

Figura 108: Primeros compases de Highlights (2020)

 
334 Esto que sentimos es una de las características que define muy bien el cambio de paradigma en la construcción 

musical: lo continuo, lo entero clásico/romántico –la pureza innegable del período de ocho compases– en 

contraposición a lo incompleto, los discontinuo, lo fragmentario, lo fractal decididamente moderno. Una melodía, 

en la idea tradicional de melodía, es irrenunciablemente afragmentaria. Pensar en la melodía vocal, por otro lado, 

nos podría llevar a otras particularidades: las óperas de Schönberg, de Berg, de Henze, de Saariaho, están plagadas 

de líneas vocales imperturbables. Quizás lo fragmentario que llevan dentro y que rápidamente sobresale y que las 

diferencia de aquellas clásicas es lo zigzagueante de sus líneas, el nerviosismo de sus alturas. ¿El texto también es 

culpable de esta morfología usual? 

Blanchot en El diálogo inconcluso comenta que «(…). Lo fragmentario no precede al todo, sino que se dice fuera 

del todo y después de él», y, en este sentido pareciera que ha girado la concepción moderna de la música. En su 

afán de territorio el fragmento se erige forma y construye el collage, que ha sido de tanto valor para el discurso 

posmoderno. Las islas de Pessoa, los aforismos de Cioran, los cubos de Picasso, Berio, Andrew Norman… El 

fragmento como gesto autosuficiente y dotado de significado completo e inteligencia absoluta; cuando se encuentra 

rodeado el significado se expande todavía más. En principio no necesita compañía alguna. 

Más adelante en el mismo libro, Blanchot llama la atención sobre que «omitir el intervalo (espera y pausa) que 

separa los fragmentos entre sí y hace de esta separación el principio rítmico de la obra en su estructura» conllevaría 

cierto desatino en su oportuna evaluación. El fragmento con sus significados compartimentados siempre lleva 

consigo un principio rítmico que dinamiza y moviliza el espacio.  

El fragmento instante, destello, epifanía. 
335 La cifra de metrónomo la ofrecemos como cortesía en este trabajo. 

La relación que se establece el compás anterior y este es de 3:2. 
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Figura 109: Segundo objeto politemporal horizontal336 

 

En las secciones «B», como comentábamos antes, se hizo uso de un solo objeto vertical 

que produce el polirritmo de 7:4. La solución práctica que se encontró fue, visto el resultado 

final, utilizar dos compases distintos para ambos instrumentos y demostrar nuevamente la 

cercanía entre polimetro y politempo, de forma que la trompeta lee en 4/4 y el piano en 7/4, 

dando siempre el efecto de 7:4 que 105:60 nos ofrece. Esta estrategia ha sido utilizada por casi 

todos los compositores comentados en este IV° capítulo. Particularmente merecen ser 

destacados Nancarrow con su Study N° 6, o Carter con String Quartet N° 3. 

  

 
336 La relación polirrítmica es 27:24:18 
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Figura 110: Sección «B'» a partir de c.90 

 

En la Figura 110 se puede observar la sección «B’». Esta sección está construida con 

una técnica que hemos denominado Close-up technique inspirados en observaciones de 

numerosa filmografía que revela un uso artístico de la técnica y de las sinfonías de Evgeni 

Kostitsyn. Para usar esta técnica, de la forma en la que nos imaginamos una posible traducción, 

son necesarios por lo menos dos eventos: 1) que la acción musical esté en un instrumento, una 

sección, algo destacable —en este caso concreto es el piano el actor enfocado— y 2) que el resto 

esté de alguna forma inmóvil, medianamente petrificado —la trompeta carga un pedal intenso, 

movido por el regulador dinámico, animado por las distintas posiciones de desfase dentro de su 

propio compás y que luego muta en gestos parecidos a partir de c.93—. Esta técnica demuestra 

que, a pesar de la aparente estabilidad de la línea, se produce mucha tensión no solo en la 

interacción del instrumentista con el resto del conjunto sino por la demanda impuesta al 

instrumentista. En el caso específico del fragmento que estamos evaluando podríamos decir que 

es una versión parca, sin embargo, encarna las pretensiones que se propone la técnica. 

De manera especial nos gustaría resaltar el compás 83 de esta composición que se puede 

ver en la Figura109. El tempo que hemos impuesto es lo suficientemente rápido para hacer de 

esas cuatro notas una especie de apoggiatura arpegiada escrita, es decir, una figuración 

melódica. Este compás nos produce esta sensación que, defendimos en su momento, fue la causa 

principal del origen de todos los fenómenos rítmicos explicados hasta ahora: del mismo compás 
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en el que está y del objeto politemporal horizontal del cual está siendo parte. Es un compás, 

entonces, sumamente importante: traducir con artefactos novedosos las edificaciones a partir de 

las cuales las primeras fueron pensadas es algo que estimamos sumamente llamativo y que abre 

nuevas posibilidades. 

Estos artefactos, nos damos cuenta con este compás en particular, nos permiten notar los 

más pequeñas matices del tiempo337, sus sutilezas y, de alguna manera, manipularlo a voluntad. 

Decidir hacerlo o no es parte de la prerrogativa del compositor, pero la posibilidad se presenta, 

por lo menos, sugerente. El mismo procedimiento lo podemos encontrar en la pieza que 

titulamos Ritmomaquia para marimba y electrónica (2021) en donde utilizamos ambos 

procedimientos explicados en Highlights.  

 

  

 
337 Tengamos en mente que la apoggiatura es un tipo de figuración melódica. Particularmente esta cuenta con dos 

características que tenemos que resaltar: su interpretación no solo desafía el espacio en donde se encuentra en tanto 

que armonía –pues, teniendo un origen figurativo-melódico, es necesariamente disonante; sino que también desafía 

el tiempo mismo en tanto que se toca antes del primer tiempo. La pregunta filosófica sería: ¿qué hay antes del 

primer tiempo?, una apoggiatura. ¿Qué hay antes del primer tiempo?, la multiplicidad de tiempos, el politiempo, 

el tiempo manipulado. 

Definitivamente no somos los primeros en dar con algo por el estilo. Rápidamente podemos recordar un pasaje del 

tercer movimiento de la Sonata N° 14, Op. 27/2 de Ludwig van Beethoven, en donde, anticipando el final del 

movimiento, y de toda la sonata –además–, se interrumpe la furia de arpegios con otro tipo de arpegios escritos de 

una forma bastante particular, quizás incluso incómoda. La armonía es de mucha tensión –re sostenido mayor (con 

novena menor sin fundamental, que es dominante de), sol sostenido mayor (con novena menor sin fundamental)– 

y la escritura rítmica, a pesar de la rigidez aparente, de mucha libertad, con gestos de carácter improvisatorio tan 

típicos de los preludios franceses del siglo XVII. ¿No hubiese sido conveniente notar esto con la línea ondulada de 

los arpegios o, como apoggiature? Parece que el compositor quiere anotar cada sutileza del tiempo posible. Non 

mesuré but measured. 
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IV.2.5. Tiempo de Guerra (2021-22) – Patrones de desfase a tempi y métrica 

distinta del resto de los niveles rítmicos, concertini 

 

 Para Tiempo de Guerra (2021-22) nos propusimos una composición con un tempo 

común, ordinario, medianamente invariable, como lo es negra igual a 60 bpm. De la misma 

forma nos enfocamos en limitar, tanto como esto fuera posible, la excentricidad métrica a un 

solo compás, uno que sirviera de base, igualmente ordinario, y que es el de cuatro cuartos (4/4). 

Pasaremos a revisar tres fragmentos de la pieza en donde la dinámica del ritmo la 

moldeamos a partir de estas restricciones con efectos de desfase métrico y la politemporalidad. 

La técnica del Close-up nos fue importante en ambos casos. 

En la Figura 111 se puede observar que el piccolo y las dos flautas tienen una misma 

altura (Fa) que se encuentra movilizada por tresillos de negra en donde comienzan a producirse 

desfases en los patrones repetido con cajas de loop. La viscosidad de las alturas se densifica con 

el añadido de una altura nueva (Fa, Sol ) en c.7. Siempre la batería de flautas se encuentra en 

negra igual a 100 bpm y, el resto de la orquesta en 60 bpm, articulando planos dinámicamente 

estáticos (close-up) como el tremolo del clarinete, el eco de ese mismo gesto en el clavecín (c.3), 

la imitación del acorde del clavecín por parte de las cuerdas divididas (c.4). Esta situación de 

inquieta estabilidad, de equilibrio precario puede atribuirse a numerosos pasajes de la pieza y, 

singularmente para este cuarto movimiento. Las tres trompetas son convocadas con un objeto 

politemporal bien complejo y evidente para perturbar el llano paisaje (c.4) y reflejar, en una 

búsqueda retórica, toda la interioridad confesada por el texto. 

Como comentábamos en su momento, la caja de loop encarna la forma intuitiva de 

entender la politemporalidad: establecer un patrón y repetirlo en un tempo; hacer lo mismo en 

otro tempo hasta que se decida terminar. Muchos compositores que hemos enmarcado dentro 

del Tercer encuentro han hecho uso de estas cajas. Seguiremos mostrando derivaciones de las 

mismas. 
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Figura 111: Tiempo de Guerra, IV: Tiempo terrible el nuestro, c.1-4 

 

Es destacable el gesto del piccolo del c.1. El quintillo que toca anuncia el tempo que está 

por llegar (100 bpm). La proporción que se crea entre ambos tempi, 100 bpm y 60 bpm, es de 

5:3, situación que nos hizo decidir, tal como ocurrió en Highlights (Figura 110), a utilizar dos 

tipos de compases: 5/4 para la batería de flautas y 3/4 para el resto.  

El montaje de una obra que use dentro de su discurso la politemporalidad es un reto bien 

curioso de afrontar. Este trabajo nos ha hecho pensar en que una de las necesidades para llevar 

a cabo este trabajo es el estudio de los polirritmos de dos, tres y demás niveles. Es por esto que 

la revisión del Apéndice 1 será capital para el montaje de este tipo de composiciones. Estos dos 

primeros compases son ejemplo de esta situación. Y los siguientes fragmentos harán lo propio 

en este sentido. 
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En el VI° movimiento de la pieza, Figura 112, se amplían las intenciones propuestas por 

el tímido desfase repetido con cajas de loop y, nuevamente contamos con tres planos distintos: 

el objeto politemporal (100 (piano): 75 (triángulo, arpa, celesta)), y 60 bpm del resto de los 

instrumentos, es decir, la planicie de las cuerdas animadas por el tempo constante del texto y un 

elemento de las maderas y la pandereta (cc.17-18), a modo de perturbación momentánea, con 

miras a describir la retórica propuesta por el poema.  

La proporción polirrítmica del OP de 100 y 75 es de 4:3. La llegada de las maderas y la 

pandereta agrega un nuevo nivel de tensión, justo al final, densificando el objeto y llevándolo a 

12:15:20. Todo termina resolviéndose en la última nota de las cuerdas y la última sílaba del 

texto. 

 

 

Figura 112: Tiempo de Guerra, VI: Era una manera esta de alegrarse, c.15-19 
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Tiempo de Guerra cuenta con dos Interludios que se planificaron para servir como 

interrupciones dentro de la forma global de la composición. En ellos el enfoque cae casi 

exclusivamente en la participación de toda la batería de cinco percusionistas y en la proyección 

de estas interacciones en el resto de instrumentos. El Interludio I° presenta un caso curioso de 

lo acá mencionado. La segunda sección de este Interludio está basada en un motor rítmico, en 

un metro indetenible con distintas interrupciones intermedias que movilizan a los músicos a 

involucrarse más aún. El desarrollo, por su parte, lo definimos a partir de una angustiosa 

economía de materiales y gestos aislados. Al final de este desarrollo, a escasos compases de 

enfrentar la reexposición del motor que dio inicio a todo, había que anunciar el cambio de alguna 

manera, tal como los compositores barrocos sentían la necesidad de ubicar hemiolas antes de 

las cadencias. Esto lo observamos en la Figura 113. 

  

 

Figura 113: Tiempo de Guerra, Interludio I, c.31-33 (c.31a-35a: metales) 

 

 Volvemos a contar con tres niveles: la diatónica planicie de negra igual 60 la ofrece, y 

muy tímidamente podemos apuntar también, los Tom-Toms y el clarinete del c.31. La violencia 

32a 33a 34a 35a 
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rítmica comienza en c.32a, en donde el coro de metales asume un nuevo tempi: negra igual 105 

bpm y comienzan a articular, a partir de un acorde común a toda la composición, ecos 

dialogantes (4 cornos, 2 trombones y tuba / trompeta (maracas) y redoblante), articulando una 

proporción 7:4. En la parte de la notación nos decidimos por escritura proporcional en donde se 

apunta al desfase de los compases. 

La fricción que se genera rompe luego de estos pocos cuatro compases y llega 

oportunamente la recapitulación del movimiento a modo de resolución de este conflicto.  

Es resaltable que todas las piezas del investigador comentadas acá han utilizado los 

objetos politemporales de forma discreta, reservando estos acordes temporales para momentos 

específicos de la composición. A este tipo de tratamientos podemos llamarlo como cronotopía. 

 

 Particularmente las tres composiciones que siguen fueron escritas con el objetivo de 

atender a las observaciones descritas en este trabajo, marcando el acento de nuestros esfuerzos 

en las escalas de división arbitraria, sus posibles derivaciones y en los objetos politemporales 

horizontales a través de los compases irregulares no diádicos. 

 

IV.2.6. Megapíxel I: metal y Megapíxel II: aire (2022) para heckelfón, viola, 

mandolina y percusión338 

 

Megapíxel I y II forman parte de una serie de composiciones que se proponen explorar, 

a través de miniaturas, distintas maneras de construir un discurso. En el caso concreto de las 

miniaturas I y II nos planteamos la posibilidad de estudiar las escalas octavales de división 

arbitraria339 que entendemos de alguna forma novedosas. La organización de las alturas vino 

determinada por acordes posibles en la mandolina, sin embargo, el énfasis se puso en las 

 
338 La partitura completa de ambas piezas se encuentra en el Apéndice 3. 
339 Ver Pág. 116. 
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potencias de una sola nota defendiendo, de esta manera, la hipótesis que sostiene que el ritmo 

es capaz de erigir una pieza y obtener al final una composición de sonido actual. 

 

Figura 114: Escalas octavales de tres pasos para Megapíxel I y II. En números romanos los 

grados de la escala 

 

La misma escala es usada para ambas piezas: Metal (I) utiliza la escala más nerviosa y 

rápida; Aire (II) la escala más taimada y lenta. En cuanto a la producción del sonido ambas 

piezas contrastan: la primera persigue sonidos metálicos como aquellos producidos cerca del 

puente; la segunda busca sonidos más etéreos como aquellos que se generan en el diapasón de 

los instrumentos. 



188 
 

 

 

Figura 115: Detalle de los primeros compases de Megapíxel II. En rosado II°, azul III° 

 

Igualmente, los grados de estas escalas y los compases que traen340 implícitos también 

son usados de forma horizontal como se puede apreciar en c.9 de Megapíxel II.  

 

Figura 116: Detalle de cc.5-10 de Megapíxel II. En rosado II°, azul III°, amarillo I°/IV° 

 

 
340 Presentamos en la Figura 114 el tempo que se articula con 4/12 dentro del tempo impuesto por 60 bpm. Se crea 

una de las relaciones de más historia 3:2. 

 = 30  = 30  = 45 
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 La escritura de estas composiciones ha demostrado que la articulación del ritmo 

propuesto en la escala a partir de la concatenación de frases rítmicas resulta efectiva para la 

configuración del efecto perceptivo de tiempo intervenido, flexible, no lineal y dócil. Con cada 

participación de las distintas identidades de la escala se llega a sentir que cada una busca 

perpetrarse. Las breves intervenciones de los grados II° y III° son las encargadas en este caso 

de permitir la maleabilidad temporal. 

 En el recuadro azul de la Figura 116 nos percatamos de un tipo de técnica de close-up: 

el redoblante medianamente inmóvil, el heckelfón anima el mismo tempo con un pequeño 

desfase métrico de corchea, y sobre esta planicie se definen las líneas de tempo ondulante. 
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Observamos la misma situación en los primeros compases de Megapíxel I 

 

Figura 117: Detalle de los primeros compases de Megapíxel I. En rosado II°, azul III°, 

amarillo I°/IV° 

 

 

Figura 118: Megapíxel I cc.39-43. En rosado II°, azul III°, amarillo I°/IV° 
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En el recuadro verde que muestra la Figura 118 encontramos un cluster arpegiado con 

toda la realidad sonora que se propone la escala utilizada. Una situación parecida, aunque 

parcial, se encuentra en la Figura 115. 

 

IV.2.1.7. 4:35 (2022) para dos grupos instrumentales con cualquier 

instrumentación341 

 

Esta pieza nace con la sola intención de responder de forma realmente musical a «4’33’’» 

(1952) de John Cage.  

 

Figura 119: Detalle de la partitura de «4'33''» (1952) de John Cage 

 

«4’33’’» (1952) se propone como una obra abierta rupturista342. La instrumentación es 

libre y, a pesar de que el título sugiera una duración que podríamos entender como ideal343, 

también la duración lo es, tal como el mismo lo Cage declara en las notas de la pieza. 

 
341 La partitura completa de la pieza se encuentra en el Apéndice 4. 
342 Que se inscribe en las corrientes artísticas conceptuales del absurdo y el dadaísmo tal como ocurre con las obras 

de Yves Klein (1928-1962), The Monotone Symphony (1949), y de Erwin Schulhoff (1894-1942), Fünf Pittoresken 

(1919) op. 31: III. In futurum. En particular la pieza de Schulhoff destaca por el uso, azarístico y marginal de 

compases no diádicos. 
343 La mayoría de las interpretaciones han seguido esta duración inicial. Quizás para cumplir con el título y no 

forzar demasiado al público o a los músicos involucrados. 
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La circunstancia de la instrumentación abierta es bastante llamativa. Deja un espacio 

amplio para la experimentación imaginativa de forma que podríamos inventar instrumentos y 

armar una organología nueva, desafiante y excéntrica solo para la interpretación de esta pieza. 

En nuestro caso específico seguimos con la instrumentación abierta, pero necesitamos por lo 

menos dos instrumentos que encaren cada una de las líneas: la pieza se compuso para dos 

agrupaciones instrumentales de cualquier tamaño. 

Por otro lado, que la duración de la pieza de Cage quede al arbitrio de quien dirige o 

toque parece ser un asunto más espinoso. Es por esta razón que en la partitura no hay mayor 

información acerca de duraciones. Realmente en la partitura no hay mucha información, más 

bien se asemeja los poemas visuales del compositor. Es decir, hasta la segmentación de los tres 

movimientos queda de la parte interesada. En este sentido, nuestra pieza «4:35» parece ser una 

respuesta en este terreno concreto ya que conseguimos, a partir de la exacta correspondencia 

cronométrica de los compases y las cifras metronómicas, alcanzar el objetivo de duración 

propuesto en el título. Adicionalmente lo hicimos con dos tempi y la agregación colorística de 

los compases irregulares no diádicos. 

La pieza tiene tres movimientos: I) Mesura (45:43); II) Lento (35:34); III) Moto (54:53), 

configurándose de esta manera una pieza tripartita. Los tempi de los tres movimientos se 

escogieron a partir de permutaciones de la duración que da nombre al experimento, es decir: < 

34 – 35 – 43 – 45 – 53 – 54 >. 

 

Figura 120: «4:35» I° mov. 
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Para la construcción de esta pieza fue vital la correspondencia cronométrica de cada 

tempi: la primera sección de la primera línea dura aproximadamente 55,81 seg.; la segunda 

sección 29,3 seg.; la tercera 1,11 seg., y la última sección 3,48 seg. En total 89,7 seg., es decir, 

aproximadamente 1:30 min. La segunda línea sigue las mismas consecuencias: 53,33 seg. la 

primera sección, 33,33 seg. la segunda, 0,26 seg. la tercera y 2,66 seg. la última344. En total 89,5 

seg., es decir, aproximadamente 1:30 min. también. 

` A pesar del silencio general en el que se sume la pieza podríamos observar que, en 

conjunto, es el II° movimiento el momento de la tranquilidad y lirismo; el III° movimiento, por 

su parte, la ocasión de las tensiones más agresivas y fugaces; el I° movimiento, el instante de 

proposición de lo que va a significar la pieza entera. No obstante, la ausencia de altura, dinámica, 

timbre y articulación, las disonancias violentas que se configuran entre tempi y tempi se hacen 

patentes y se harán evidentes en el momento de la interpretación de la pieza cuando se esté 

contando los compases. En este sentido no se necesitará de director alguno sino de metrónomos 

individuales345. 

 Esta pieza, por otro lado, parece ser un espacio concreto para cuestionar a la propia 

politemporalidad y negar en el proceso al tiempo mismo, de forma que las grandes tensiones 

evidentes en la cercanía de cada tempi no son percibidas por ninguna humanidad, es decir, no 

las siente el auditor en tanto recibe puro silencio y tampoco las reciben los músicos de ambos 

grupos por la misma circunstancia anterior. Sin embargo, el performance natural del acto de 

contar los compases seguramente será suficiente para inquietar al público más pacato. Esta 

intensión de negar al tiempo, podemos recordar, era una de las tareas que se proponía Einarsson 

 
344 60 ÷ (negra) 43 (el primer tempo) = 1,39 seg. (cada negra) 

Un compás de 4 / 4 necesita de 4 negras = 1,39 seg. x 4 = 5,58 seg. cada compás. 10 compases de 4 / 4 = 55,81 seg. 

Un compás de 3 / 4 = 1,39 seg. x 3 = 4,18 seg. cada compás. 7 compases de 3 / 4 = 29,3 seg. 

Un compás de denominador 20 quiere decir que se está dividiendo en 20 partes a la redonda. Lo mismo es decir 

que se está dividiendo en 5 partes a la negra (5 (partes) x 4 (negra) = 20). Entonces 1,39 seg ÷ 5 = 0,27 seg. cada 

semicorchea. Un compás de 4 / 20 necesita cuatro de esas semicorcheas. 0,27 seg x 4 = 1,11 seg. 

El valor de la corchea es la mitad de la negra, es decir 1,39 seg. ÷ 2 = 0,69 seg. la corchea. Un compás de 5 corcheas 

es 5 x 0,69 seg. = 3,47 seg. 

60 ÷ (negra) 45 (el primer tempo) = 1,33 seg. (cada negra) 

Un compás de 4 / 4 = 1,33 seg. x 4 = 5,33 seg. 10 compases de 4 / 4 = 53,33 seg. 

Un compás de 5 / 4 = 1,33 seg. x 5 = 6,66 seg. 5 compases de 5 / 4 = 33,33 seg. 

Un compás de 1 / 20 = 1,33 seg. ÷ 5 = 0,26 seg. 

Un compás de 2 / 4 = 1,33 seg. x 2 = 2,66 seg. 
345 Tal como muchos cantantes especializados en la música contemporánea llevan su diapasón individual y recurren 

constantemente a él en busca de auxilio cromático. 
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(2012) cuando decidía no conceder la identidad natural de cada parámetro musical y de alguna 

forma, inscribimos nuestro experimento silente en las mismas búsquedas. 

 Esta estrategia puede ser utilizada para la organización de estructuras similares dentro 

de cualquier composición. En concreto la cronometría específica demuestra su utilidad en los 

formatos audiovisuales y el teatro/ópera.   



195 
 

 

 

 

 

 

CONCLUSIÓN 

 

Si nos cuestionamos sobre cuáles son las situaciones más comprometidas para todo 

ajedrecista profesional podríamos concluir que las partidas simultáneas, en donde compite 

contra más de veinte contrincantes diferentes, representan una circunstancia que objetivamente 

podemos catalogar como tal. Tener que llevar en la mente el movimiento anterior, las posibles 

respuestas del adversario y sus subsiguientes réplicas justo en el momento de mover otra pieza 

en una partida completamente distinta parece ser una postura que no muchos podrían soportar 

erguidos. La politemporalidad nos enfrenta con una situación como aquella de la partida 

simultánea; ya lo hacía la politonalidad de cierta forma, sin embargo, lo politemporal agregó 

nuevas capas de complejidad al involucrar, por tener que ver con el ritmo, a todo el cuerpo. 

Un tempo adicional se encargará de cuestionar la autoridad del otro tempo y es en esta 

situación en donde se puede observar con más claridad la violencia que encarnan estos 

procedimientos. Sin embargo, procedimientos novedosos no son. Los encontramos desde hace 

mucho tiempo: que una nota se conduzca a otra nota o que un acorde se conduzca a otro o que 

en una pieza se vaya de una tonalidad a otra representan distintas dimensiones del mismo 

fenómeno. Es tan antigua la manifestación politemporal que numerosas culturas africanas la 

rozan desde hace siglos en sus excéntricas imaginaciones rítmicas que sirven a diversos 

propósitos dentro de sus distintos rituales. Cowell lo decía muy bien: lo politemporal «no es 

cosa nueva». 

Lo novedoso que podemos encontrar en todo esto, y que fue parte de nuestros objetivos 

a lo largo de esta investigación, es la demostración de que nuestra teoría rítmica la podemos 

modelar a partir de las mismas conclusiones de la teoría de las alturas porque, tal como se 

comporta una nota aislada o un acorde aislado o un timbre aislado, se comporta una corchea o 

una negra con doble puntillo, en tanto cada una de estas entidades representan estímulos 
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perceptivos con las mismas implicaciones de expectativas que todo esto encierra desde la visión 

de la psicología de la Gestalt, tal como lo revisa profundamente Meyer y otros autores 

referenciales que tomaron esta influencia capital. Estas expectativas que contamos acá también 

pueden ser reemplazada por términos eminentemente físicos: gravedad, atracción o fuerza. 

Haber procedido de esta forma nos hizo darnos cuenta de las potencias que esconde la 

teoría rítmica y percatarnos del trecho enorme que todavía falta para llegar a afirmar, como 

algunos autores argumentaban en su momento en contra de la tonalidad para legitimar sus 

posturas estéticas de vanguardia, que lo hemos agotado. Todo apunta a que esta situación no 

está cerca de ser experimentada pronto. Nuestras observaciones metronómicas se encargaron de 

mostrar una visión del ritmo flexible y moldeable que contrasta, entendemos, con cómo el ritmo 

ha sido examinado a lo largo de la historia, esto es como algo rígido, sobrio o inflexible. En 

respuesta exhibimos un ritmo dócil capaz de traducirse una y otra vez entre figuras y tempi, un 

ritmo apto para crear escalas que al intentar traducirse en alturas no se encuentren voces posibles 

en el diccionario en tanto puede imaginar —nuevos idiomas— escalas no octavales con una 

facilidad inédita, un ritmo posibilitado por todo esto a convocar acordes y armonías —Objeto 

Politemporal— y a elucubrar posibles relaciones de parentesco y jerarquía entre ellas —O.P. 

relativos, derivados o equivalentes, concomitantes y pivotantes—.  

Transitar el camino de las correspondencias entre altura y ritmo tributó en un énfasis 

depositado en la reflexión escalar. La escala, un instrumento de antiquísima historia, la melodía 

original o el primer acompañamiento, representa una realidad taxonómica de un universo de 

posibilidades destinado casi exclusivamente a las alturas. El siglo XX dio ejemplos de 

organizaciones escalares que excedían el tono y se arriesgaban con los timbres, registros y el 

ritmo como demuestran algunas obras anecdóticas del repertorio integralista. Sin embargo, 

nuestra visión escalar compromete a la teoría rítmica con postulados de amplia trayectoria en el 

campo del tono, aunque con muchos inconvenientes tanto para su anotación en la partitura como 

para su ejecución posterior en el concierto, como lo es la división de la escala en números que 

exceden, tanto por exceso como por defecto, la realidad dodecaédrica, así como también, la 

división arbitraria de escalas con dimensiones distintas de la octava. Todas estas ideas parecen 

confabularse en el enriquecimiento sostenido de la escritura rítmica. 
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Es relevante destacar una vez más la circunstancia climática que entendemos fue el factor 

decisivo que da origen a estos prodigios rítmicos y que, además, emparentan a los siglos XX-

XXI con la edad media y el renacimiento: el desconocimiento de cualquier ordenamiento 

métrico. Insistimos un poco más todavía: los siglos XX-XXI desconocen por antonomasia 

cualquier jerarquía, la métrica es una de las primeras en ser abolidas. Estos acordes de tempi 

que hemos estudiado y que hemos tratado de posicionar en esta investigación con el concepto 

de Objeto Politemporal demuestran ser artefactos versátiles, particularmente en estos siglos que 

comentamos, con una agenda de encarar lo dinámico, lo asimétrico, lo no lineal, la contradicción 

del discurso, el desorden, el desastre, el caos. Al mismo tiempo, desafían no solo a los intérpretes 

sino también al auditor y no con menos fuerzas al editor.  

A partir del reconocimiento de estos escenarios podemos ser capaces de ver al ritmo 

como un demiurgo tímido, pertrechado de numerosas ventajas todavía por ofrecer y de 

oportunidades con las que no cuentan las alturas, circunstancia sumamente llamativa y sobre la 

que hacen falta todavía más páginas e investigaciones para seguir divisando. Estamos 

convencidos de que este trabajo puede seguir robusteciéndose con posteriores estudios que 

enriquezcan sus posturas y sigan informando su inteligencia. Las observaciones metronómicas 

que vertebraron esta investigación demostraron ser de gran utilidad por todo lo comentado hasta 

ahora. Sin embargo, estamos seguros de que todavía existen cantidades considerables de otras 

posibilidades aún por presentar y que probablemente la intuición de los compositores será la 

primera en avistar tierra como siempre ha ocurrido.  

De alguna manera, manipular el tiempo y su dimensión ha sido una de las tareas más 

complejas que han asumido los compositores en cada época y, muy especialmente en nuestro 

siglo, entendemos que esto ha sido uno de los objetivos principales. Las escaramuzas 

emprendidas por los compositores que enmarcamos dentro del «Tercer encuentro 

politemporal», obras compuestas durante el pasado más reciente, así lo demuestran. Es 

destacable, además, la participación activa de diversos compositores venezolanos en la 

configuración de estas teorías, inscribiendo sus composiciones en la búsqueda de formas de 

esquivar el peso rígido —¿rigor?— al que nos imponen las raíces tradicionales de la 

construcción rítmica y que no hacen sino perpetuar los límites a los que se marginó al hecho 

rítmico. Huir de estas consecuencias redundará en una rítmica enriquecida y de alta factura 
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contemporánea en tanto podemos afirmar que una pieza escrita en do mayor, pero con Objetos 

politemporales incrustados, modelará una composición de rabiosa actualidad: no es el fin, sino 

el medio. 

El tipo de investigación que este trabajo se propuso confronta al lector —y al autor 

también como hicimos evidente en el último capítulo—, con una realidad huidiza que exige una 

respuesta. Esto se puede hacer de dos formas: desde la distancia aséptica —¿escéptica?— o 

desde la sensual sepsis de la página en blanco. Nosotros nos inclinamos por la segunda posición, 

es decir, por la utilización de estas elucubraciones rítmicas que proponemos dentro de una nueva 

composición. Nosotros no vimos vía alterna posible sino esta segunda postura en la que, 

entendemos, honramos el ordenamiento que descubríamos de la teoría.  

Muchas preguntas quedan todavía por responder. Una en específico resalta: ¿existe otro 

parámetro con el que el ritmo, específicamente las cifras metronómicas, comparta 

comportamientos y, sobre el que se puedan usar las derivas conceptuales esgrimidas en este 

trabajo? La afinación, otro de los temas dados por sentado en la educación musical normal y 

sobre los que se está investigando desde hace tiempo, podría encontrar nuevas luces a partir de 

alguna de estas conclusiones rítmicas para definir sus dimensiones y trazar alcances aún por ser 

explorados.  

Todo el entramado teórico de este trabajo tiene todavía muchas posibilidades para 

futuras composiciones e investigaciones. Por un lado, los universos que se ofrecen, impúdicos, 

con las distintas generaciones y/o niveles en las escalas derivadas y concomitantes son 

estimulantes; por otro, las posibles especulaciones sobre temperamentos y afinaciones se nos 

ofrecen inéditamente sugerentes. Al final toda investigación es una invitación en curso.  
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Apéndice 1: Lista de Objetos Politemporales (de dos y tres tempi) de la escala <60 – 65 – 70 – 75 – 80 – 85 – 90 – 95 – 100 – 105>  

 

 Para la Lista de Objetos Politemporales se evaluaron las distintas configuraciones de dos y tres tempi de la escala < 60 – 65 – 70 

– 75 – 80 – 85 – 90 – 95 – 100 – 105 >. La lista está organizada con cuatro columnas: #ID se refiere al número en orden que 

hemos asignado a cada OP; CIFRAS se encarga de recoger los tempi involucrados en cada OP; PROPORCIÓN ofrece la 

proporción polirrítmica generada en el OP específico; DERIVADOS recoge la evaluación de la misma proporción fuera de los 

ámbitos de la cifra original, es decir, el OP 60:65 tiene una proporción de 12:13 —60 x 13 ÷ 12—, esto quiere decir 12:13 en 60, 

12:13 en 65 es una situación completamente distinta. Los politempi derivados y/o equivalentes evaluados fueron aquellos que se 

encuentran dentro de la misma escala original. A cada uno de los politempi derivados se les acompañó con una letra minúscula, 

de forma que se pueda utilizar, de encontrarse el caso, en el análisis de una obra: 25b, 34c. 

 

 

#ID CIFRAS PROPORCIÓN POLITEMPI DERIVADOS Y/O EQUIVALENTES 

1 60 + 65 12:13  
a [65:70,41] b [70:75,83] c [75:81,25] d [80:86,66] e [85:92,08] f [90:97,5] g [95:102,91]  

h [100:108,33] i [105:113,75] 

2 60 + 70 12:14 6:7 
a [65:75,83] b [70:81,66] c [75:87,5] d [80:93,33] e [85:99,16] f [90:105] g [95:110,83]  

h [100:116,66] i [105:122,5]  

3 60 + 75 12:15 4:5 
a [65:81,25] b [70:87,5] c [75:93,75] d [80:100] e [85:106,25] f [90:112,5] g [95:118,75]  

h [100:125] i [105:131,25] 

4 60 + 80 12:16 3:4 
a [65:86,66] b [70:93,33] c [75:100] d [80:106,66] e [85:113,33] f [90:120] g [95:126,66]  

h [100:133,33] i [105:140] 

5 60 + 85 12:17  
a [65:92,08] b [70:99,16] c [75:106,25] d [80:113,33] e [85:120,41] f [90:127,5] g [95:134,58]  

h [100:141,66] i [105:148,75] 

6 60 + 90 12:18 2:3 
a [65:97,5] b [70:105] c [75:112,5] d [80:120] e [85:127,5] f [90:135] g [95:142,5]  

h [100:150] i [105:157,5] 
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7 60 + 95 12:19  
a [65:102,91] b [70:110,83] c [75:118,75] d [80:126,66] e [85:134,58] f [90:142,5] g [95:150,41]  

h [100:158,33] i [105:166,25] 

8 60 + 100 12:20 3:5 
a [65:108,33] b [70:116,66] c [75:125] d [80:133,33] e [85:141,66] f [90:150] g [95:158,33]  

h [100:166,66] i [105:175] 

9 60 + 105 12:21 4:7 
a [65:113,75] b [70:122,5] c [75:131,25] d [80:140] e [85:148,75] f [90:157,5] g [95:166,25]  

h [100:175] i [105:183,75] 

10 65 + 70 13:14  
a [60:64,61] b [70:75,38] c [75:80,76] d [80:86,15] e [85:91,53] f [90:96,92] g [95:102,3]  

h [100:107,69] i [105:113,07] 

11 65 + 75 13:15  
a [60:69,23] b [70:80,76] c [75:86,53] d [80:92,3] e [85:98,07] f [90:103,84] g [95:109,61] 

h [100:115,38] i [105:121,15] 

12 65 + 80 13:16  
a [60:73,84] b [70:86,15] c [75:92,3] d [80:98,46] e [85:104,61] f [90:110,76] g [95:116,92] 

h [100:123,07] i [105:129,23] 

13 65 + 85 13:17  
a [60:78,46] b [70:91,53] c [75:98,07] d [80:104,61] e [85:111,15] f [90:117,69] g [95:124,23] 

h [100:130,76] i [105:137,3] 

14 65 + 90 13:18  
a [60:83,07] b [70:96,92] c [75:103,84] d [80:110,76] e [85:117,69] f [90:124,61] g [95:131,53] 

h [100:138,46] i [105:145,38] 

15 65 + 95 13:19  
a [60:87,69] b [70:102,3] c [75:109,61] d [80:116,92] e [85:124,23] f [90:131,53] g [95:138,84] 

h [100:146,15] i [105:153,46] 

16 65 + 100 13:20  
a [60:92,3] b [70:107,69] c [75:115,38] d [80:123,07] e [85:130,76] f [90:138,46] g [95:146,15] 

h [100:153,84] i [105:161,53] 

17 65 + 105 13:21  
a [60:96,92] b [70:113,07] c [75:121,15] d [80:129,23] e [85:137,3] f [90:145,38] g [95:153,46] 

h [100:161,53] i [105:169,61] 

18 70 + 75 14:15  
a [60:64,28] b [65:69,64] c [75:80,35] d [80:85,71] e [85:91,07] f [90:96,42] g [95:101,78] 

h [100:107,14] i [105:112,5] 

19 70 + 80 14:16 7:8 
a [60:68,57] b [65:74,28] c [75:85,71] d [80:91,42] e [85:97,14] f [90:102,85] g [95:108,57] 

h [100:114,28] i [105:120] 
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20 70 + 85 14:17  
a [60:72,85] b [65:78,92] c [75:91,07] d [80:97,14] e [85:103,21] f [90:109,28] g [95:115,35] 

h [100:121,42] i [105:127,5] 

21 70 + 90 14:18 7:9 
a [60:77,14] b [65:83,57] c [75:96,42] d [80:102,85] e [85:109,28] f [90:115,71] g [95:122,14] 

h [100:128,57] i [105:135] 

22 70 + 95 14:19  
a [60:81,42] b [65:88,21] c [75:101,78] d [80:108,57] e [85:115,35] f [90:122,14] g [95:128,92] 

h [100:135,71] i [105:142,5] 

23 70 + 100 14:20 7:10 
a [60:85,71] b [65:92,85] c [75:107,14] d [80:114,28] e [85:121,42] f [90:128,57] g [95:135,71] 

h [100:142,85] i [105:150] 

24 70 + 105 14:21 2:3 
a [60:90] b [65:97,5] c [75:112,5] d [80:120] e [85:127,5] f [90:135] g [95:142,5] 

h [100:150] i [105:157,5] 

25 75 + 80 15:16  
a [60:64] b [65:69,33] c [70:74,66] d [80:85,33] e [85:90,66] f [90:96] g [95:101,33]  

h [100:106,66] i [105:112] 

26 75 + 85 15:17  
a [60:68] b [65:73,66] c [70:79,33] d [80:90,66] e [85:96,33] f [90:102] g [95:107,66]  

h [100:113,33] i [105:119] 

27 75 + 90 15:18 5:6 
a [60:72] b [65:78] c [70:84] d [80:96] e [85:102] f [90:108] g [95:114]  

h [100:120] i [105:126] 

28 75 + 95 15:19  
a [60:76] b [65:82,33] c [70:88,66] d [80:101,33] e [85:107,66] f [90:114] g [95:120,33] 

h [100:126,66] i [105:133] 

29 75 + 100 15:20 3:4 
a [60:80] b [65:86,66] c [70:93,33] d [80:106,66] e [85:113,33] f [90:120] g [95:126,66] 

h [100:133,33] i [105:140] 

30 75 + 105 15:21 5:7 
a [60:84] b [65:91] c [70:98] d [80:112] e [85:119] f [90:126] g [95:133]  

h [100:140] i [105:147] 

31 80 + 85 16:17  
a [60:63,75] b [65:69,06] c [70:74,37] d [75:79,68] e [85:90,31] f [90:95,62] g [95:100,93] 

h [100:106,25] i [105:111,56] 

32 80 + 90 16:18 5:6 
a [60:67,5] b [65:73,12] c [70:78,75] d [75:84,37] e [85:95,62] f [90:101,25] g [95:106,87] 

h [100:112,5] i [105:118,12] 
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33 80 + 95 16:19  
a [60:71,25] b [65:77,18] c [70:83,12] d [75:89,06] e [85:100,93] f [90:106,87] g [95:112,81] 

h [100:118,75] i [105:124,68] 

34 80 + 100 16:20 8:10 
a [60:75] b [65:81,25] c [70:87,5] d [75:93,75] e [85:106,25] f [90:112,5] g [95:118,75] 

h [100:125] i [105:131,25] 

35 80 + 105 16:21  
a [60:78,75] b [65:85,31] c [70:91,87] d [75:98,43] e [85:111,56] f [90:118,12] g [95:124,68] 

h [100:131,25] i [105:137,81] 

36 85 + 90 17:18  
a [60:63,52] b [65:68,82] c [70:74,11] d [75:79,41] e [80:84,7] f [90:95,29] g [95:100,58] 

h [100:105,88] i [105:111,17] 

37 85 + 95 17:19  
a [60:67,05] b [65:72,64] c [70:78,23] d [75:83,82] e [80:89,41] f [90:100,58] g [95:106,17] 

h [100:111,76] i [105:117,35] 

38 85 + 100 17:20  
a [60:70,58] b [65:76,47] c [70:82,35] d [75:88,23] e [80:94,11] f [90:105,88] g [95:111,76] 

h [100:117,64] i [105:123,52] 

39 85 + 105 17:21  
a [60:74,11] b [65:80,29] c [70:86,47] d [75:92,64] e [80:98,82] f [90:111,17] g [95:117,35] 

h [100:123,52] i [105:129,7] 

40 90 + 95 18:19  
a [60:63,33] b [65:68,61] c [70:73,88] d [75:79,16] e [80:84,44] f [85:89,72] g [95:100,27] 

h [100:105,55] i [105:110,83] 

41 90 + 100 18:20 9:10 
a [60:66,66] b [65:72,22] c [70:77,77] d [75:83,33] e [80:88,88] f [85:94,44] g [95:105,55] 

h [100:111,11] i [105:116,66] 

42 90 + 105 18:21 6:7 
a [60:70] b [65:75,83] c [70:81,66] d [75:87,5] e [80:83,33] f [85:99,16] g [95:110,83]  

h [100:116,66] i [105:122,5] 

43 95 + 100 19:20  
a [60:63,15] b [65:68,42] c [70:73,68] d [75:78,94] e [80:84,21] f [85:89,47] g [90:94,73] 

h [100:105,26] i [105:110,52] 

44 95 + 105 19:21  
a [60:66,31] b [65:71,84] c [70:77,36] d [75:82,89] e [80:88,42] f [85:93,94] g [90:99,47] 

h [100:110,52] i [105:116,05] 

45 100 + 105 20:21  
a [60:63] b [65:68,25] c [70:73,5] d [75:78,75] e [80:84] f [85:89,29] g [90:94,5] 

h [95:99,75] i [105:110,25] 
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46 60 + 65 + 70 12:13:14  
a [65:70,41:75,83] b [70:75,83:81,66] c [75:81,25:87,7] d [80:86,66:93,33] e [85:92,08:99,16] 

f [90:97,5:105] g [95:102,91:110,83] h [100:108,33:116,66] i [105:113,75:122,5] 

47 60 + 65 + 75 12:13:15  
a [65:70,41:81,25] b [70:75,83:87,5] c [75:81,25:93,75] d [80:86,66:100] e [85:92,08:106,25] 

f [90:97,5:112,5] g [95:102,91:118,75] h [100:108,33:125] i [105:113,75:131,25] 

48 60 + 65 + 80 12:13:16  
a [65:70,41:86,66] b [70:75,83:93,33] c [75:81,25:100] d [80:86,66:106,66] e [85:92,08:113,33] 

f [90:97,5:120] g [95:102,91:126,66] h [100:108,33:133,33] i [105:113,75:140] 

49 60 + 65 + 85 12:13:17  
a [65:70,41:92,08] b [70:75,83:99,16] c [75:81,25:106,25] d [80:86,66:113,33] e [85:92,08:120,41]  

f [90:97,5:127,5] g [95:102,91:134,58] h [100:108,33:141,66] i [105:113,75:148,75] 

50 60 + 65 + 90 12:13:18  
a [65:70,41:97,5] b [70:75,83:105] c [75:81,25:112,5] d [80:86,66:120] e [85:92,08:127,5] 

f [90:97,5:135] g [95:102,91:142,5] h [100:108,33:150] i [105:113,75:157,5] 

51 60 + 65 + 95 12:13:19  
a [65:70,41:102,91] b [70:75,83:110,83] c [75:81,25:118,75] d [80:86,66:126,66] e [85:92,08:134,58] 

f [90:97,5:142,5] g [95:102,91:150,41] h [100:108,33:158,33] i [105:113,75:166,25] 

52 60 + 65 + 100 12:13:20  
a [65:70,41:108,33] b [70:75,83:116,66] c [75:81,25:125] d [80:86,66:133,33] e [85:92,08:141,66] 

f [90:97,5:150] g [95:102,91:158,33] h [100:108,33:166,66] i [105:113,75:175] 

53 60 + 65 + 105 12:13:21  
a [65:70,41:113,75] b [70:75,83:122,5] c [75:81,25:131,25] d [80:86,66:140] e [85:92,08:148,75] 

f [90:97,5:157,5] g [95:102,91:166,25] h [100:108,33:175] i [105:113,75:183,75] 

54 60 + 70 + 75 12:14:15  
a [65:75,83:81,25] b [70:81,66:87,5] c [75:87,5:93,75] d [80:93,33:100] e [85:99,16:106,25] 

f [90:105:112,5] g [95:110,83:118,75] h [100:116,66:125] i [105:122,5:131,25] 

55 60 + 70 + 80 12:14:16 6:7:8 
a [65:75,83:86,66] b [70:81,66:93,33] c [75:87,5:100] d [80:93,33:106,66] e [85:99,16:113,33] 

f [90:105:120] g [95:110,83:126,66] h [100:116,66:133,33] i [105:122,5:140] 

56 60 + 70 + 85 12:14:17  
a [65:75,83:92,08] b [70:81,66:99,16] c [75:87,5:106,25] d [80:93,33:113,33] e [85:99,16:120,41] 

f [90:105:127,5] g [95:110,83:134,58] h [100:116,66:141,66] i [105:122,5:148,75] 

57 60 + 70 + 90 12:14:18 6:7:9 
a [65:75,83:97,5] b [70:81,66:105] c [75:87,5:112,5] d [80:93,33:120] e [85:99,16:127,5] 

f [90:105:135] g [95:110,83:142,5] h [100:116,66:150] i [105:122,5:157,5] 
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58 60 + 70 + 95 12:14:19  
a [65:75,83:102,91] b [70:81,66:110,83] c [75:87,5:118,75] d [80:93,33:126,66] e [85:99,16:134,58] 

f [90:105:142,5] g [95:110,83:150,41] h [100:116,66:158,33] i [105:122,5:166,25] 

59 60 + 70 + 100 12:14:20 6:7:10 
a [65:75,83:108,33] b [70:81,66:116,66] c [75:87,5:125] d [80:93,33:133,33] e [85:99,16:141,66] 

f [90:105:150] g [95:110,83:158,33] h [100:116,66:166,66] i [105:122,5:175] 

60 60 + 70 + 105 12:14:21  
a [65:75,83:113,75] b [70:81,66:122,5] c [75:87,5:131,25] d [80:93,33:140] e [85:99,16:148,75] 

f [90:105:157,5] g [95:110,83:166,25] h [100:116,66:175] i [105:122,5:183,75] 

61 60 + 75 + 80 12:15:16  
a [65:81,25:86,66] b [70:87,5:93,33] c [75:93,75:100] d [80:100:106,66] e [85:106,25:113,33] 

f [90:112,5:120] g [95:118,75:126,66] h [100:125:133,33] i [105:131,25:140] 

62 60 + 75 + 85 12:15:17  
a [65:81,25:92,08] b [70:87,5:99,16] c [75:93,75:106,25] d [80:100:113,33] e [85:106,25:120,41]  

f [90:112,5:127,5] g [95:118,75:134,58] h [100:125:141,66] i [105:131,25:148,75] 

63 60 + 75 + 90 12:15:18  
a [65:81,25:97,5] b [70:87,5:105] c [75:93,75:112,5] d [80:100:120] e [85:106,25:127,5] 

f [90:112,5:135] g [95:118,75:142,5] h [100:125:150] i [105:131,25:157,5] 

64 60 + 75 + 95 12:15:19  
a [65:81,25:102,91] b [70:87,5:110,83] c [75:93,75:118,75] d [80:100:126,66] e [85:106,25:134,58]  

f [90:112,5:142,5] g [95:118,75:150,41] h [100:125:158,33] i [105:131,25:166,25] 

65 60 + 75 + 100 12:15:20  
a [65:81,25:108,33] b [70:87,5:116,66] c [75:93,75:125] d [80:100:133,33] e [85:106,25:141,66] 

f [90:112,5:150] g [95:118,75:158,33] h [100:125:166,66] i [105:131,25:175] 

66 60 + 75 + 105 12:15:21  
a [65:81,25:113,75] b [70:87,5:122,5] c [75:93,75:131,25] d [80:100:140] e [85:106,25:148,75] 

f [90:112,5:157,5] g [95:118,75:166,25] h [100:125:175] i [105:131,25:183,75] 

67 60 + 80 + 85 12:16:17  
a [65:86,66:92,08] b [70:93,33:99,16] c [75:100:106,25] d [80:106,66:113,33] e [85:113,33:120,41] 

f [90:120:127,5] g [95:126,66:134,58] h [100:133,33:141,66] i [105:140:148,75] 

68 60 + 80 + 90 12:16:18 6:8:9 
a [65:86,66:97,5] b [70:93,33:105] c [75:100:112,5] d [80:106,66:120] e [85:113,33:127,5] 

f [90:120:135] g [95:126,66:142,5] h [100:133,33:150] i [105:140:157,5] 

69 60 + 80 + 95 12:16:19  
a [65:86,66:102,91] b [70:93,33:110,83] c [75:100:118,75] d [80:106,66:126,66] e [85:113,33:134,58] 

f [90:120:142,5] g [95:126,66:150,41] h [100:133,33:158,33] i [105:140:166,25] 

70 60 + 80 + 100 12:16:20 6:8:10 
a [65:86,66:108,33] b [70:93,33:116,66] c [75:100:125] d [80:106,66:133,33] e [85:113,33:141,66] 

f [90:120:150] g [95:126,66:158,33] h [100:133,33:166,66] i [105:140:175] 
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71 60 + 80 + 105 12:16:21  
a [65:86,66:113,75] b [70:93,33:122,5] c [75:100:131,25] d [80:106,66:140] e [85:113,33:148,75] 

f [90:120:157,5] g [95:126,66:166,25] h [100:133,33:175] i [105:140:183,75] 

72 60 + 85 + 90 12:17:18  
a [65:92,08:97,5] b [70:99,16:105] c [75:106,25:112,5] d [80:113,33:120] e [85:120,41:127,5] 

f [90:127,5:135] g [95:134,58:142,5] h [100:141,66:150] i [105:148,75:157,5] 

73 60 + 85 + 95 12:17:19  

a [65:92,08:102,91] b [70:99,16:110,83] c [75:106,25:118,75] d [80:113,33:126,66] e 

[85:120,41:134,58]  

f [90:127,5:142,5] g [95:134,58:150,41] h [100:141,66:158,33] i [105:148,75:166,25] 

74 60 + 85 + 100 12:17:20  
a [65:92,08:108,33] b [70:99,16:116,66] c [75:106,25:125] d [80:113,33:133,33] e [85:120,41:141,66] 

f [90:127,5:150] g [95:134,58:158,33] h [100:141,66:166,66] i [105:148,75:175] 

75 60 + 85 + 105 12:17:21  
a [65:92,08:113,75] b [70:99,16:122,5] c [75:106,25:131,25] d [80:113,33:140] e [85:120,41:148,75]  

f [90:127,5:157,5] g [95:134,58:166,25] h [100:141,66:175] i [105:148,75:183,75] 

76 60 + 90 + 95 12:18:19  
a [65:97,5:102,91] b [70:105:110,83] c [75:112,5:118,75] d [80:120:126,66] e [85:127,5:134,58] 

f [90:135:142,5] g [95:142,5:150,41] h [100:150:158,33] i [105:157,5:166,25] 

77 60 + 90 + 100 12:18:20 6:9:10 
a [65:97,5:108,33] b [70:105:116,66] c [75:112,5:125] d [80:120:133,33] e [85:127,5:141,66] 

f [90:135:150] g [95:142,5:158,33] h [100:150:166,66] i [105:157,5:175] 

78 60 + 90 + 105 12:18:21  
a [65:97,5:113,75] b [70:105:122,5] c [75:112,5:131,25] d [80:120:140] e [85:127,5:148,75] 

f [90:135:157,5] g [95:142,5:166,25] h [100:150:175] i [105:157,5:183,75] 

79 60 + 95 + 100 12:19:20  
a [65:102,91:108,33] b [70:110,83:116,66] c [75:118,75:125] d [80:126,66:133,33] e [85:134,58:141,66]  

f [90:142,5:150] g [95:150,41:158,33] h [100:158,33:166,66] i [105:166,25:175] 

80 60 + 95 + 105 12:19:21  
a [65:102,91:113,75] b [70:110,83:122,5] c [75:118,75:131,25] d [80:126,66:140] e [85:134,58:148,75] 

f [90:142,5:157,5] g [95:150,41:166,25] h [100:158,33:175] i [105:166,25:183,75] 

81 
60 + 100 + 

105 
12:20:21  

a [65:108,33:113,75] b [70:116,66:122,5] c [75:125:131,25] d [80:133,33:140] e [85:141,66:148,75] 

f [90:150:157,5] g [95:158,33:166,25] h [100:166,66:175] i [105:175:183,75] 

82 65 + 70 + 75 13:14:15  
a [60:64,61:69,23] b [70:75,38:80,76] c [75:80,76:86,53] d [80:86,15:92,3] e [85:91,53:98,07] 

f [90:96,92:103,84] g [95:102,3:109,61] h [100:107,69:115,38] i [105:113,07:121,15] 

83 65 + 70 + 80 13:14:16  a [60:64,61:73,84] b [70:75,38:86,15] c [75:80,76:92,3] d [80:86,15:98,46] e [85:91,53:104,61]  
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f [90:96,92:110,76] g [95:102,3:116,92] h [100:107,69:123,07] i [105:113,07:129,23] 

84 65 + 70 + 85 13:14:17  
a [60:64,61:78,46] b [70:75,38:91,53] c [75:80,76:98,07] d [80:86,15:104,61] e [85:91,53:111,15]  

f [90:96,92:117,69] g [95:102,3:124,23] h [100:107,69:130,76] i [105:113,07:137,3] 

85 65 + 70 + 90 13:14:18  
a [60:64,61:83,07] b [70:75,38:96,92] c [75:80,76:103,84] d [80:86,15:110,76] e [85:91,53:117,69]  

f [90:96,92:124,61] g [95:102,3:131,53] h [100:107,69:138,46] i [105:113,07:145,38] 

86 65 + 70 + 95 13:14:19  
a [60:64,61:87,69] b [70:75,38:102,3] c [75:80,76:109,61] d [80:86,15:116,92] e [85:91,53:124,23]  

f [90:96,92:131,53] g [95:102,3:138,84] h [100:107,69:146,15] i [105:113,07:153,46] 

87 65 + 70 + 100 13:14:20  
a [60:64,61:92,3] b [70:75,38:107,69] c [75:80,76:107,69] d [80:86,15:123,07] e [85:91,53:130,76] 

f [90:96,92:138,46] g [95:102,3:146,15] h [100:107,69:153,84] i [105:113,07:161,53] 

88 65 + 70 + 105 13:14:21  
a [60:64,61:96,92] b [70:75,38:113,07] c [75:80,76:121,15] d [80:86,15:129,23] e [85:91,53:137,3] 

f [90:96,92:145,38] g [95:102,3:153,46] h [100:107,69:161,53] i [105:113,07:169,61] 

89 65 + 75 + 80 13:15:16  
a [60:69,23:73,84] b [70:80,76:86,15] c [75:86,53:92,3] d [80:92,3:98,46] e [85:98,07:104,61] 

f [90:103,84:110,76] g [95:109,61:116,92] h [100:115,38:123,07] i [105:121,15:129,23] 

90 65 + 75 + 85 13:15:17  
a [60:69,23:78,46] b [70:80,77:91,54] c [75:86,54:98,08] d [80:92,31:104,62] e [85:98,08:111,15] 

f [90:103,85:117,69] g [95:109,62:124,23] h [100:115,38:130,77] i [105:121,15:137,31] 

91 65 + 75 + 90 13:15:18  
a [60:69,23:83,08] b [70:80,77:96,92] c [75:86,54:103,85] d [80:92,31:110,77] e [85:98,08:117,69] 

f [90:103,85:124,62] g [95:109,62:131,54] h [100:115,38:138,46] i [105:121,15:145,38] 

92 65 + 75 + 95 13:15:19  
a [60:69,23:87,69] b [70:80,77:102,31] c [75:86,54:109,62] d [80:92,31:116,92] e [85:98,08:124,23] 

f [90:103,85:131,54] g [95:109,62:138,85] h [100:115,38:146,15] i [105:121,15:153,46] 

93 65 + 75 + 100 13:15:20  
a [60:69,23:92,31] b [70:80,77:107,69] c [75:86,54:115,38] d [80:92,31:123,08] e [85:98,08:130,77] 

f [90:103,85:138,46] g [95:109,62:146,15] h [100:115,38:153,85] i [105:121,15:161,54] 

94 65 + 75 + 105 13:15:21  
a [60:69,23:96,92] b [70:80,77:113,08] c [75:86,54:121,15] d [80:92,31:129,23] e [85:98,08:137,31] 

f [90:103,85:145,38] g [95:109,62:153,46] h [100:115,38:161,54] i [105:121,15:169,62] 

95 65 + 80 + 85 13:16:17  
a [60:73,85:78,46] b [70:86,15:91,54] c [75:92,31:98,08] d [80:98,46:104,62] e [85:104,62:111,15] 

f [90:110,77:117,69] g [95:116,92:124,23] h [100:123,08:130,77] i [105:129,23:137,31] 
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96 65 + 80 + 90 13:16:18  
a [60:73,85:83,08] b [70:86,15:96,92] c [75:92,31:103,85] d [80:98,46:110,77] e [85:104,62:117,69] 

f [90:110,77:124,62] g [95:116,92:131,54] h [100:123,08:138,46] i [105:129,23:145,38] 

97 65 + 80 + 95 13:16:19  
a [60:73,85:87,69] b [70:86,15:102,31] c [75:92,31:109,62] d [80:98,46:116,92] e [85:104,62:124,23] 

f [90:110,77:131,54] g [95:116,92:138,85] h [100:123,08:146,15] i [105:129,23:153,46] 

98 65 + 80 + 100 13:16:20  
a [60:73,85:92,31] b [70:86,15:107,69] c [75:92,31:115,38] d [80:98,46:123,08] e [85:104,62:130,77] 

f [90:110,77:138,46] g [95:116,92:146,15] h [100:123,08:153,85] i [105:129,23:161,54] 

99 65 + 80 + 105 13:16:21  
a [60:73,85:96,92] b [70:86,15:113,08] c [75:92,31:121,15] d [80:98,46:129,23] e [85:104,62:137,31] 

f [90:110,77:145,38] g [95:116,92:153,46] h [100:123,08:161,54] i [105:129,23:169,62] 

100 65 + 85 + 90 13:17:18  
a [60:78,46:83,08] b [70:91,54:96,92] c [75:98,08:103,85] d [80:104,62:110,77] e [85:111,15:117,69] 

f [90:117,69:124,62] g [95:124,23:131,54] h [100:130,77:138,46] i [105:137,31:145,38] 

101 65 + 85 + 95 13:17:19  
a [60:78,46:87,69] b [70:91,54:102,31] c [75:98,08:109,62] d [80:104,62:116,92] e [85:111,15:124,23] 

f [90:117,69:131,54] g [95:124,23:138,85] h [100:130,77:146,15] i [105:137,31:153,46] 

102 65 + 85 + 100 13:17:20  
a [60:78,46:92,31] b [70:91,54:107,69] c [75:98,08:115,38] d [80:104,62:123,08] e [85:111,15:130,77] 

f [90:117,69:138,46] g [95:124,23:146,15] h [100:130,77:153,85] i [105:137,31:161,54] 

103 65 + 85 + 105 13:17:21  
a [60:78,46:96,92] b [70:91,54:113,08] c [75:98,08:121,15] d [80:104,62:129,23] e [85:111,15:137,31] 

f [90:117,69:145,38] g [95:124,23:153,46] h [100:130,77:161,54] i [105:137,31:169,62] 

104 65 + 90 + 95 13:18:19  
a [60:83,08:87,69] b [70:96,92:102,31] c [75:103,85:109,62] d [80:110,77:116,92] e [85:117,69:124,23] 

f [90:124,62:131,54] g [95:131,54:138,85] h [100:138,46:146,15] i [105:145,38:153,46] 

105 65 + 90 + 100 13:18:20  
a [60:83,08:92,31] b [70:96,92:107,69] c [75:103,85:115,38] d [80:110,77:123,08] e [85:117,69:130,77] 

f [90:124,62:138,46] g [95:131,54:146,15] h [100:138,46:153,85] i [105:145,38:161,54] 

106 65 + 90 + 105 13:18:21  
a [60:83,08:96,92] b [70:96,92:113,08] c [75:103,85:121,15] d [80:110,77:129,23] e [85:117,69:137,31] 

f [90:124,62:145,38] g [95:131,54:153,46] h [100:138,46:161,54] i [105:145,38:169,62] 

107 65 + 95 + 100 13:19:20  

a [60:87,69:92,31] b [70:102,31:107,69] c [75:109,62:115,38] d [80:116,92:123,08] e 

[85:124,23:130,77] 

f [90:131,54:138,46] g [95:138,85:146,15] h [100:146,15:153,85] i [105:153,46:161,54] 
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108 65 + 95 + 105 13:19:21  

a [60:87,69:96,92] b [70:102,31:113,08] c [75:109,62:121,15] d [80:116,92:129,23] e 

[85:124,23:137,31] 

f [90:131,54:145,38] g [95:138,85:153,46] h [100:146,15:161,54] i [105:153,46:169,62] 

109 
65 + 100 + 

105 
13:20:21  

a [60:92,31:96,92] b [70:107,69:113,08] c [75:115,38:121,15] d [80:123,08:129,23] e 

[85:130,77:137,31] 

f [90:138,46:145,38] g [95:146,15:153,46] h [100:153,85:161,54] i [105:161,54:169,62] 

110 70 + 75 + 80 14:15:16  
a [60:64,29:68,57] b [65:69,64:74,29] c [75:80,36:85,71] d [80:85,71:91,43] e [85:91,07:97,14] 

f [90:96,43:102,86] g [95:101,79:108,57] h [100:107,14:114,29] i [105:112,5:120] 

111 70 + 75 + 85 14:15:17  
a [60:64,29:72,86] b [65:69,64:78,93] c [75:80,36:91,07] d [80:85,71:97,14] e [85:91,07:103,21] 

f [90:96,43:109,29] g [95:101,79:115,36] h [100:107,14:121,43] i [105:112,5:127,5] 

112 70 + 75 + 90 14:15:18  
a [60:64,29:77,14] b [65:69,64:83,57] c [75:80,36:96,43] d [80:85,71:102,86] e [85:91,07:109,29] 

f [90:96,43:115,71] g [95:101,79:122,14] h [100:107,14:128,57] i [105:112,5:135] 

113 70 + 75 + 95 14:15:19  
a [60:64,29:81,43] b [65:69,64:88,21] c [75:80,36:101,79] d [80:85,71:108,57] e [85:91,07:115,36] 

f [90:96,43:122,14] g [95:101,79:128,93] h [100:107,14:135,71] i [105:112,5:142,5] 

114 70 + 75 + 100 14:15:20  
a [60:64,29:85,71] b [65:69,64:92,86] c [75:80,36:107,14] d [80:85,71:114,29] e [85:91,07:121,43] 

f [90:96,43:128,57] g [95:101,79:135,71] h [100:107,14:142,86] i [105:112,5:150] 

115 70 + 75 + 105 14:15:21  
a [60:64,29:90] b [65:69,64:97,5] c [75:80,36:112,5] d [80:85,71:120] e [85:91,07:127,5]  

f [90:96,43:135] g [95:101,79:142,5] h [100:107,14:150] i [105:112,5:157,5] 

116 70 + 80 + 85 14:16:17  
a [60:68,57:72,86] b [65:74,29:78,93] c [75:85,71:91,07] d [80:91,43:97,14] e [85:97,14:103,21] 

f [90:102,86:109,29] g [95:108,57:115,36] h [100:114,29:121,43] i [105:120:127,5] 

117 70 + 80 + 90 14:16:18 7:8:9 
a [60:68,57:77,14] b [65:74,29:83,57] c [75:85,71:96,43] d [80:91,43:102,86] e [85:97,14:109,29] 

f [90:102,86:115,71] g [95:108,57:122,14] h [100:114,29:128,57] i [105:120:135] 

118 70 + 80 + 95 14:16:19  
a [60:68,57:81,43] b [65:74,29:88,21] c [75:85,71:101,79] d [80:91,43:108,57] e [85:97,14:115,36] 

f [90:102,86:122,14] g [95:108,57:128,93] h [100:114,29:135,71] i [105:120:142,5] 

119 70 + 80 + 100 14:16:20 7:8:10 
a [60:68,57:85,71] b [65:74,29:92,86] c [75:85,71:107,14] d [80:91,43:114,29] e [85:97,14:121,43] 

f [90:102,86:128,57] g [95:108,57:135,71] h [100:114,29:142,86] i [105:120:150] 
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120 70 + 80 + 105 14:16:21  
a [60:68,57:90] b [65:74,29:97,5] c [75:85,71:112,5] d [80:91,43:120] e [85:97,14:127,5]  

f [90:102,86:135] g [95:108,57:142,5] h [100:114,29:150] i [105:120:157,5] 

121 70 + 85 + 90 14:17:18  
a [60:72,86:77,14] b [65:78,93:83,57] c [75:91,07:96,43] d [80:97,14:102,86] e [85:103,21:109,29] 

f [90:109,29:115,71] g [95:115,36:122,14] h [100:121,43:128,57] i [105:127,5:135] 

122 70 + 85 + 95 14:17:19  
a [60:72,86:81,43] b [65:78,93:88,21] c [75:91,07:101,79] d [80:97,14:108,57] e [85:103,21:115,36] 

f [90:109,29:122,14] g [95:115,36:128,93] h [100:121,43:135,71] i [105:127,5:142,5] 

123 70 + 85 + 100 14:17:20  
a [60:72,86:85,71] b [65:78,93:92,86] c [75:91,07:107,14] d [80:97,14:114,29] e [85:103,21:121,43] 

f [90:109,29:128,57] g [95:115,36:135,71] h [100:121,43:142,86] i [105:127,5:150] 

124 70 + 85 + 105 14:17:21  
a [60:72,86:90] b [65:78,93:97,5] c [75:91,07:112,5] d [80:97,14:120] e [85:103,21:127,5] 

f [90:109,29:135] g [95:115,36:142,5] h [100:121,43:150] i [105:127,5:157,5] 

125 70 + 90 + 95 14:18:19  
a [60:77,14:81,43] b [65:83,57:88,21] c [75:96,43:101,79] d [80:102,86:108,57] e [85:109,29:115,36] 

f [90:115,71:122,14] g [95:122,14:128,93] h [100:128,57:135,71] i [105:135:142,5] 

126 70 + 90 + 100 14:18:20 7:9:10 
a [60:77,14:85,71] b [65:83,57:92,86] c [75:96,43:107,14] d [80:102,86:114,29] e [85:109,29:121,43] 

f [90:115,71:128,57] g [95:122,14:135,71] h [100:128,57:142,86] i [105:135:150] 

127 70 + 90 + 105 14:18:21  
a [60:77,14:90] b [65:83,57:97,5] c [75:96,43:112,5] d [80:102,86:120] e [85:109,29:127,5] 

f [90:115,71:135] g [95:122,14:142,5] h [100:128,57:150] i [105:135:157,5] 

128 70 + 95 + 100 14:19:20  
a [60:81,43:85,71] b [65:88,21:92,86] c [75:101,79:107,14] d [80:108,57:114,29] e [85:115,36:121,43] 

f [90:122,14:128,57] g [95:128,93:135,71] h [100:135,71:142,86] i [105:142,5:150] 

129 70 + 95 + 105 14:19:21  
a [60:81,43:90] b [65:88,21:97,5] c [75:101,79:112,5] d [80:108,57:120] e [85:115,36:127,5] 

f [90:122,14:135] g [95:128,93:142,5] h [100:135,71:150] i [105:142,5:157,5] 

130 
70 + 100 + 

105 
14:20:21  

a [60:85,71:90] b [65:92,86:97,5] c [75:107,14:112,5] d [80:114,29:120] e [85:121,43:127,5] 

f [90:128,57:135] g [95:135,71:142,5] h [100:142,86:150] i [105:150:157,5] 

131 75 + 80 + 85 15:16:17  
a [60:64:68] b [65:69,33:73,67] c [70:74,67:79,33] d [80:85,33:90,67] e [85:90,67:96,33] 

f [90:96:102] g [95:101,33:107,67] h [100:106,67:113,33] i [105:112:119] 

132 75 + 80 + 90 15:16:18  
a [60:64:72] b [65:69,33:78] c [70:74,67:84] d [80:85,33:96] e [85:90,67:102] 

f [90:96:108] g [95:101,33:114] h [100:106,67:120] i [105:112:126] 
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133 75 + 80 + 95 15:16:19  
a [60:64:76] b [65:69,33:82,33] c [70:74,67:88,67] d [80:85,33:101,33] e [85:90,67:107,67] 

f [90:96:114] g [95:101,33:120,33] h [100:106,67:126,67] i [105:112:133] 

134 75 + 80 + 100 15:16:20  
a [60:64:80] b [65:69,33:86,67] c [70:74,67:93,33] d [80:85,33:106,67] e [85:90,67:113,33] 

f [90:96:120] g [95:101,33:126,67] h [100:106,67:133,33] i [105:112:140] 

135 75 + 80 + 105 15:16:21  
a [60:64:84] b [65:69,33:91] c [70:74,67:98] d [80:85,33:112] e [85:90,67:119] 

f [90:96:126] g [95:101,33:133] h [100:106,67:140] i [105:112:147] 

136 75 + 85 + 90 15:17:18  
a [60:68:72] b [65:73,67:78] c [70:79,33:84] d [80:90,67:96] e [85:96,33:102] 

f [90:102:108] g [95:107,67:114] h [100:113,33:120] i [105:119:126] 

137 75 + 85 + 95 15:17:19  
a [60:68:76] b [65:73,67:82,33] c [70:79,33:88,67] d [80:90,67:101,33] e [85:96,33:107,67] 

f [90:102:114] g [95:107,67:120,33] h [100:113,33:126,67] i [105:119:133] 

138 75 + 85 + 100 15:17:20  
a [60:68:80] b [65:73,67:86,67] c [70:79,33:93,33] d [80:90,67:106,67] e [85:96,33:113,33] 

f [90:102:120] g [95:107,67:126,67] h [100:113,33:133,33] i [105:119:140] 

139 75 + 85 + 105 15:17:21  
a [60:68:84] b [65:73,67:91] c [70:79,33:98] d [80:90,67:112] e [85:96,33:119] 

f [90:102:126] g [95:107,67:133] h [100:113,33:140] i [105:119:147] 

140 75 + 90 + 95 15:18:19  
a [60:72:76] b [65:78:82,33] c [70:84:88,67] d [80:96:101,33] e [85:102:107,67] 

f [90:108:114] g [95:114:120,33] h [100:120:126,67] i [105:126:133] 

141 75 + 90 + 100 15:18:20  
a [60:72:80] b [65:78:86,67] c [70:84:93,33] d [80:96:106,67] e [85:102:113,33] 

f [90:108:120] g [95:114:126,67] h [100:120:133,33] i [105:126:140] 

142 75 + 90 + 105 15:18:21 5:6:7 
a [60:72:84] b [65:78:91] c [70:84:98] d [80:96:112] e [85:102:119] 

f [90:108:126] g [95:114:133] h [100:120:140] i [105:126:147] 

143 75 + 95 + 100 15:19:20  
a [60:76:80] b [65:82,33:86,67] c [70:88,67:93,33] d [80:101,33:106,67] e [85:107,67:113,33] 

f [90:114:120] g [95:120,33:126,67] h [100:126,67:133,33] i [105:133:140] 

144 75 + 95 + 105 15:19:21  
a [60:76:84] b [65:82,33:91] c [70:88,67:98] d [80:101,33:112] e [85:107,67:119] 

f [90:114:126] g [95:120,33:133] h [100:126,67:140] i [105:133:147] 

145 
75 + 100 + 

105 
15:20:21  

a [60:80:84] b [65:86,67:91] c [70:93,33:98] d [80:106,67:112] e [85:113,33:119] 

f [90:120:126] g [95:126,67:133] h [100:133,33:140] i [105:140:147] 
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146 80 + 85 + 90 16:17:18  
a [60:63,75:67,5] b [65:69,06:73,13] c [70:74,38:78,75] d [75:79,69:84,38] e [85:90,31:95,63] 

f [90:95,63:101,25] g [95:100,94:106,88] h [100:106,25:112,5] i [105:111,56:118,13] 

147 80 + 85 + 95 16:17:19  
a [60:63,75:71,25] b [65:69,06:77,19] c [70:74,38:83,13] d [75:79,69:89,06] e [85:90,31:100,94] 

f [90:95,63:106,88] g [95:100,94:112,81] h [100:106,25:118,75] i [105:111,56:124,69] 

148 80 + 85 + 100 16:17:20  
a [60:63,75:75] b [65:69,06:81,25] c [70:74,38:87,5] d [75:79,69:93,75] e [85:90,31:106,25] 

f [90:95,63:112,5] g [95:100,94:118,75] h [100:106,25:125] i [105:111,56:131,25] 

149 80 + 85 + 105 16:17:21  
a [60:63,75:78,75] b [65:69,06:85,31] c [70:74,38:91,88] d [75:79,69:98,44] e [85:90,31:111,56] 

f [90:95,63:118,13] g [95:100,94:124,69] h [100:106,25:131,25] i [105:111,56:137,81] 

150 80 + 90 + 95 16:18:19  
a [60:67,5:71,25] b [65:73,13:77,19] c [70:78,75:83,13] d [75:84,38:89,06] e [85:95,63:100,94] 

f [90:101,25:106,88] g [95:106,88:112,81] h [100:112,5:118,75] i [105:118,13:124,69] 

151 80 + 90 + 100 16:18:20 8:9:10 
a [60:67,5:75] b [65:73,13:81,25] c [70:78,75:87,5] d [75:84,38:93,75] e [85:95,63:106,25] 

f [90:101,25:112,5] g [95:106,88:118,75] h [100:112,5:125] i [105:118,13:131,25] 

152 80 + 90 + 105 16:18:21  
a [60:67,5:78,75] b [65:73,13:85,31] c [70:78,75:91,88] d [75:84,38:98,44] e [85:95,63:111,56] 

f [90:101,25:118,13] g [95:106,88:124,69] h [100:112,5:131,25] i [105:118,13:137,81] 

153 80 + 95 + 100 16:19:20  
a [60:71,25:75] b [65:77,19:81,25] c [70:83,13:87,5] d [75:89,06:93,75] e [85:100,94:106,25] 

f [90:106,88:112,5] g [95:112,81:118,75] h [100:118,75:125] i [105:124,69:131,25] 

154 80 + 95 + 105 16:19:21  
a [60:71,25:78,75] b [65:77,19:85,31] c [70:83,13:91,88] d [75:89,06:98,44] e [85:100,94:111,56] 

f [90:106,88:118,13] g [95:112,81:124,69] h [100:118,75:131,25] i [105:124,69:137,81] 

155 
80 + 100 + 

105 
16:20:21  

a [60:75:78,75] b [65:81,25:85,31] c [70:87,5:91,88] d [75:93,75:98,44] e [85:106,25:111,56] 

f [90:112,5:118,13] g [95:118,75:124,69] h [100:125:131,25] i [105:131,25:137,81] 

156 85 + 90 + 95 17:18:19  
a [60:63,53:67,06] b [65:68,82:72,65] c [70:74,12:78,24] d [75:79,41:83,82] e [80:84,71:89,41] 

f [90:95,29:100,59] g [95:100,59:106,18] h [100:105,88:111,76] i [105:111,18:117,35] 

157 85 + 90 + 100 17:18:20  
a [60:63,53:70,59] b [65:68,82:76,47] c [70:74,12:82,35] d [75:79,41:88,24] e [80:84,71:94,12] 

f [90:95,29:105,88] g [95:100,59:111,76] h [100:105,88:117,65] i [105:111,18:123,53] 

158 85 + 90 + 105 17:18:21  
a [60:63,53:74,12] b [65:68,82:80,29] c [70:74,12:86,47] d [75:79,41:92,65] e [80:84,71:98,82] 

f [90:95,29:111,18] g [95:100,59:117,35] h [100:105,88:123,53] i [105:111,18:129,71] 
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159 85 + 95 + 100 17:19:20  
a [60:67,06:70,59] b [65:72,65:76,47] c [70:78,24:82,35] d [75:83,82:88,24] e [80:89,41:94,12] 

f [90:100,59:105,88] g [95:106,18:111,76] h [100:111,76:117,65] i [105:117,35:123,53] 

160 85 + 95 + 105 17:19:21  
a [60:67,06:74,12] b [65:72,65:80,29] c [70:78,24:86,47] d [75:83,82:92,65] e [80:89,41:98,82] 

f [90:100,59:111,18] g [95:106,18:117,35] h [100:111,76:123,53] i [105:117,35:129,71] 

161 
85 + 100 + 

105 
17:20:21  

a [60:70,59:74,12] b [65:76,47:80,29] c [70:82,35:86,47] d [75:88,24:92,65] e [80:94,12:98,82] 

f [90:105,88:111,18] g [95:111,76:117,35] h [100:117,65:123,53] i [105:123,53:129,71] 

162 90 + 95 + 100 18:19:20  
a [60:63,33:66,67] b [65:68,61:72,22] c [70:73,89:77,78] d [75:79,17:83,33] e [80:84,44:88,89] 

f [85:89,72:94,44] g [95:100,28:105,56] h [100:105,56:111,11] i [105:110,83:116,67] 

163 90 + 95 + 105 18:19:21  
a [60:63,33:70] b [65:68,61:75,83] c [70:73,89:81,67] d [75:79,17:87,5] e [80:84,44:93,33] 

f [85:89,72:99,17] g [95:100,28:110,83] h [100:105,56:116,67] i [105:110,83:122,5] 

164 
90 + 100 + 

105 
18:20:21  

a [60:66,67:70] b [65:72,22:75,83] c [70:77,78:81,67] d [75:83,33:87,5] e [80:88,89:93,33] 

f [85:94,44:99,17] g [95:105,56:110,83] h [100:111,11:116,67] i [105:116,67:122,5] 

165 
95 + 100 + 

105 
19:20:21  

a [60:63,16:66,32] b [65:68,42:71,84] c [70:73,68:77,37] d [75:78,95:82,89] e [80:84,21:88,42] 

f [85:89,47:93,95] g [90:94,74:99,47] h [100:105,26:110,53] i [105:110,53:116,05] 
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Apéndice 2: Escalas derivada y concomitante I° de la escala <60 – 65 – 70 – 75 – 80 – 85 – 90 – 95 – 100 – 105> de dos y tres tempi 

 

 Para la construcción de la I° generación de esta escala se recogieron todas las cifras derivadas de la Lista de Objetos 

Politemporales de dos y tres tempi y se organizaron. Se obviaron todas las cifras que se encontraban dentro de la misma escala 

en ambas variantes (dos y tres tempi).  

 
 

DOS TEMPI TRES TEMPI 

 

63 63,15 63,33 63,52 63,75 64 64,28 64,61 66,31 66,66 

67,05 67,5 68 68,25 68,42 68,57 68,61 68,82 69,06 69,23 

69,33 69,64 70,41 70,58 71,25 71,84 72 72,22 72,64 72,85 

73,12 73,5 73,66 73,68 73,84 73,88 74,11 74,28 74,37 74,66 

75,38 75,83 75,83 76 76,47 77,14 77,18 77,36 77,77 78 

78,23 78,46 78,75 78,92 78,94 79,16 79,33 79,41 79,68 80,29 

80,35 80,76 81,25 81,42 81,66 82,33 82,35 82,86 83,07 83,12 

83,33 83,57 83,82 84 84,21 84,37 84,44 84,7 85,31 85,33 

85,71 86,15 86,47 86,53 86,66 87,5 87,69 88,21 88,23 88,42 

88,66 88,88 89,06 89,29 89,41 89,47 89,72 90,31 90,66 91 

91,07 91,42 91,53 91,87 92,08 92,3 92,64 92,85 93,33 93,75 

93,94 94,11 94,44 94,5 94,73 95,29 95,62 96 96,33 96,42 

96,92 97,14 97,5 98 98,07 98,43 98,46 98,82 99,16 99,16 

99,47 99,75 100,27 100,58 100,93 101,25 101,33 101,78 102 102,3 

102,85 102,91 103,21 103,84 104,61 105,26 105,55 105,88 106,17 106,25 

106,66 106,87 107,14 107,14 107,66 107,69 108 108,33 108,57 109,28 

109,61 110,25 110,52 110,76 110,83 111,11 111,15 111,17 111,56 111,76 

112 112,5 112,81 113,07 113,33 113,75 114 114,28 115,35 115,38 

115,71 116,05 116,66 116,92 117,35 117,64 117,69 118,12 118,75 119 

120,33 120,41 121,07 121,15 121,42 122,14 122,5 123,07 123,52 124,23 

124,61 124,68 125 126 126,66 127,5 128,57 128,92 129,23 129,7 

130,76 131,25 131,53 133 133,33 134,58 135 135,71 137,3 137,81 

138,46 138,84 141,66 142,5 142,85 145,38 146,15 147 148,75 150,41 

153,46 153,84 157,5 158,33 161,53 166,25 166,66 169,61 183,75  

 

 

 

63,16 63,53 64,29 66,32 66,67 67,06 70,59 72,65 72,86 73,13 

73,67 73,85 73,89 74,12 74,29 74,38 74,67 77,19 77,37 77,78 

78,24 78,93 78,95 79,17 79,69 80,36 80,77 81,43 81,67 82,89 

83,08 83,13 84,38 84,71 86,47 86,54 86,67 87,7 88,24 88,67 

88,89 89,06 90,67 91,43 91,54 91,88 92,31 92,65 92,86 93,95 

94,12 94,74 95,63 96,43 98,08 98,44 99,17 100,28 100,59 100,94 

101,79 102,31 102,86 104,62 106,18 106,67 106,88 107,67 107,69 109,29 

109,62 110,53 110,77 111,18 111,56 111,76 113,08 114,29 115,36 116,67 

116,9 117,65 118,13 121,43 123,08 123,53 124,62 124,69 126,66 126,67 

128,93 129,71 130,77 131,54 137,3 137,31 138,85 141,66 142,5 142,86 

153,85 161,54 169,62 175       
 

 

  



219 
 

 

Apéndice 3: Megapíxel I 
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Apéndice 4: Megapíxel II 
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Apéndice 5: 4:35 
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