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Los procesos de la estética musical patentes en la obra de Pierre Boulez
(Montbrison, 26 de marzo de 1925) tienen como génesis una concepcion
del timbre cuyos antecedentes mds inmediatos se hallan en las creaciones
de compositores como Berlioz (1803-1869), cuya grandiosa concepcion
de sus obras y su original instrumentacion calaron en Boulez; Debussy
(1862-1918), de quien tomd la orquestacion expresiva y llena de matices;
delvienés Schonberg (1874-1951), creador de la dodecafonia, y del tam-
bién vienés Alban Berg (1885-1935), paladin del dodecafonismo. Ellos
contribuyen al impulso del desarrollo timbrico instaurado por Boulez,
adquiriendo este concepto matices hasta entonces insospechados. Boulez
representa una clara conjuncion de todas estas influencias. El tratamiento
que Boulez hace del timbre puede perfilarse como parangon de su manera
de componer. En este articulo identificamos el modo como se proyecta
el ideal musical de Boulez en su tratamiento timbrico, corroborando la
evolucion existente entre las fuentes en las que se inspira y su obra.

Fuentes del timbre en Boulez

La influencia de Berlioz en
Boulez es innegable. De hecho,
Boulez, estudioso incansable de
los maestros que lo precedieron,
comenta, a colacion del Traité
d’Orchestration de Berlioz, 1o
siguiente: “Es con mucho uno de
sus textos mas significativos, ya

que testimonia su actitud respec-
to de la realizacion musical. [...]
Deplora como un obstaculo inhi-
bitorio “la constante uniformidad
de las masas de ejecucion”; en
suma, denuncia la estandariza-
cion de los efectivos sinfénicos
y la considera bajo sus aspectos
negativos. Esta reflexion, vieja de
mas de un siglo, sobre la rigidez
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del aparato sinfonico, testimonia
una gran perspicacia; en efecto,
esta rigidez debia cristalizar,
paralizar por largo tiempo, se-
glin dimensiones establecidas
y aceptadas, la imaginacion de
los compositores [...]” (1981: p.
207). Boulez comparte con Ber-
lioz la idea de que es necesario
oponerse a la estandarizacion
en la distribucion de la orquesta,
“[...] pues va en contra del ca-
racter especifico de cada obra:
punto de vista esencialmente
moderno que nos sorprende por
su agudeza” (p. 208). Boulez es
partidario de alejar los distintos
grupos de la orquesta con la
finalidad de construir efectos de
interrogacion/respuesta.

La gran aportacion de Berlioz
a la teorfa timbrica de Boulez
reside en que relaciona la gran
masa orquestal con el sutil pro-
cedimiento para evitar redu-
plicaciones. De esa gran masa
orquestal interesa constituir un
buen niimero de pequehas or-
questas para hacer una increible
contribucién al tratamiento del
timbre: la diversificacion de la
sonoridad. Esto exige un estilo
extraordinariamente amplio por
parte del conjunto. Las pequenas
orquestas tendrian la funcidén de
afrontar los movimientos mas
rapidos y suaves, en profusos

diadlogos. La consecucion de este
planteamiento nos llevaria a con-
seguir unos efectos armonicos
nunca escuchados y lograr unos
“colores tornasolados” deriva-
dos de esa multitud de timbres
diferentes.

El “desenfreno imaginario”
y la “obsesidon por el analisis
combinatorio” de los que Boulez
habla al referirse a Berlioz,
hacen generar ideas como la
mezcla de los instrumentos de
arco tocando pizzicato con las
arpas, ejecutados en todos los
matices, relacionados con los
acentos brillantes y la orquesta
de percusion, metalica, en matiz
mezzo-forte.

En resumen, Boulez persigue,
como ya lo hiciera Berlioz, la
riqueza armonica, la veracidad
de timbres y la sucesion de con-
trastes; la potencia melodica, ex-
presiva y ritmica; la fuerza pene-
trante; la sensibilidad prodigiosa
para los matices de conjunto y
de detalle; el majestuoso reposo,
las agitaciones huracanadas, las
explosiones volcanicas, las que-
jas, los murmullos, el misterio,
el clamor, las plegarias... son
también finalidades anheladas.
Como afade: “Esta manera origi-
nal de expresarse “se anticipa” a
su tiempo, si se la encara bajo la



mirada del pragmatismo: las con-
diciones que la época de Berlioz
le plante6 no le permitian llevar
a término una realizacion exacta
de su pensamiento; por ello debi6d
contentarse con soluciones susti-
tutivas, muy alejadas de satisfa-
cer las exigencias de su intuicion
original” (pp. 211-212).

Otra de las fuentes principales
que Boulez estudid en profun-
didad para extraer conclusiones
sobre el timbre fue Debussy,
de quien le atrae “la libertad de
invenciodn sinfonica, [...] no tanto
por los temas encontrados como
por una manera inédita de “crear”
el desarrollo, de hacer evolucio-
nar la sonoridad orquestal, por
el refinamiento de las transicio-
nes; en esta masica, aunque los
temas reaparezcan, no se vuelve
nunca atras: todo aparece como
un estado superior, acabado, de
la improvisacion, y la seguridad
de invencidn esta hasta tal punto
dominada que puede permitirse
prescindir de los cuadros forma-
les que se reconocerian con exce-
siva facilidad” (op. cit.: 306)".

De las palabras de Boulez en
torno a la obra del compositor na-
cido en Saint-Germain-en-Laye

podemos deducir una serie de
ideas que aplicaba al tratamiento
timbrico en sus creaciones mu-
sicales. Tales elementos son: (/)
poner en juego un elevado grado
de libertad y de invencidn sinfo-
nica; (2) el tratamiento timbrico
como elemento coadyuvante de
la sucesion tematica; (3) la crea-
cion de un continuo en lo que se
refiere a sonoridad orquestal faci-
litado por la singularidad y sutile-
za en los nexos; (4) la utilizacidon
del timbre como un elemento de
enriquecimiento de los temas y
favorecedor de la variedad; (5)
maxima importancia de elemen-
tos ritmicos en la orquestacidon
que iluminan el conjunto. Boulez
es un minucioso investigador de
la evolucidn de Debussy respecto
a su tratamiento de la orquesta y
de las ideas instrumentales que,
en cierto sentido, permanecieron
constantes.

Schonberg es otro de los
compositores que Boulez analiza
sumariamente con la finalidad de
extraer jugosas conclusiones en
cuanto al timbre. En este caso,
Boulez se centra en el estudio de
la relacion entre los instrumentos
y la voz. En sus obras vocales

1 PPN
Boulez reconoce en Debussy un verdadero “arte de la transicion”.
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Schonberg plantea la {ntima
correspondencia entre estos dos
elementos, explotando sobrema-
nera su intencion de determinar
con claridad la forma en que la
voz ha de ser declamada en cada
momento, dejando atras la cos-
tumbre de que la voz “declama-
ra” ad libitum. “[...] Es asi como
se vio llevado a reflexionar sobre
esta cuestion espinosa: ;jcomo
notar la declamacion de manera
que forme parte integrante de la
misica? Impulsado por un deseo
de exactitud muy comprensible,
se resolvid por una notacion de
la voz hablada exactamente si-
milar a la de la voz cantada: sin
embargo, cada nota esta afectada
por una cruz que indica, conven-
cionalmente, su caracteristica
de Sprechstimme [...]” (p. 326).
La razdn de toda esta bisqueda
radica en la necesidad de que la
voz desempehe un papel absolu-
tamente primordial dentro de la
obra musical.

También es importante que
nos detengamos, siquiera some-
ramente, en la importancia que
Boulez concede a la formacidon
instrumental. Tras introducirnos
en el marco historico de fines del
XIX, escudriha las particularida-
des del tratamiento representati-
vo de Schonberg en su Pierrot.
En relacion a esto, nos descubre

que “la formacidon de cAmara con
piano que él emplea se vincula
pues muy estrechamente con esta
tradicion; pero la emplea con un
espiritu totalmente distinto, aun-
que mas no sea por la relacion de
los instrumentos entre si, y por el
estilo, dirfa yo, de sus relaciones.
La formacidon de Pierrot no es
monovalente en el sentido que no
se la utiliza de un modo continuo
en su totalidad. [...] Aqui, en cam-
bio, cada pieza atrae la atencion
sobre un color particular, sobre
una combinacidn especial; a ve-
ces la instrumentacion subraya la
forma, pone de relieve un detalle
de la estructura. No es necesario
insistir sobre la virtuosidad de la
utilizacion instrumental, algunos
de cuyos aspectos estan vincula-
dos directamente con otras obras
de Schonberg (como las piezas
del Op. 16 para orquesta)”. (pp.
331-332).

Finalmente, la visidon que
ofrece Boulez de Berg y de su
concepcion del timbre da pruebas
de la fascinacion que sentia por el
compositor austriaco. As{, habla
de su fuerza de expresion y del
enorme poder de estructuracion,
de las orquestaciones nostalgicas,
adecuadas a su personalidad y a
su época. Se trata de un “desen-
freno de sensaciones” sometidas
a una organizacion minuciosa. A



través del timbre Berg expresa
sentimientos presentados formal-
mente. Se trata de orquestaciones
profundas y de tenaz alcance. Esa
expresividad puede contrastar, al
menos en un principio, con la ela-
boracidn del esquema formal.

En suma, los diversos apren-
dizajes que Boulez toma de
compositores precedentes vie-
nen a estar representados en la
renovacion del lenguaje musical,
la conexidn con el pensamiento
europeo vigente, la misica en
estado puro, la basqueda conti-
nuada, la renuncia del composi-
tor a si mismo; la concisidn, la
limpieza orquestal, la minucio-
sidad, la sistematizacion en los
rasgos estructurales, la artesania
rigurosa, la fluidez discursiva.
Hay una inquietud por descubrir
posibilidades, medios técnicos,
procedimientos renovados; por
organizar, regenerar y restaurar
los aspectos timbricos.

El timbre en Boulez

Al analizar una de sus obras,
Le Marteau sans maitre (El
martillo sin maestro, 1954) para
contralto y seis instrumentistas,
Boulez expone su concepcidn

sobre el timbre. Mas que inte-
resante nos parece la plantilla
instrumental de la que se sirve
nuestro autor para elaborar esta
obra: flauta alto, xiléfono, vi-
brafono, guitarra, viola, y una
bateria de percusion no meloddica.
Boulez se erige en un exponente
preclaro de la variedad a la hora
de utilizar los timbres®. A partir
de ahi, podemos profundizar en
algunos de los principios que la
constituyen.

Las formaciones de cdmara
que utiliza Boulez estan alejadas
de las concepciones clasicas y
romanticas. Emplea determina-
dos instrumentos para dotar de
colorido, y a veces de rasgos
exoticos, su misica, subordinan-
do siempre la instrumentacion al
gusto. Aparte, suele incluir ins-
trumentos de tesituras medianas
o altas, y de timbres velados, en
mayor medida que instrumentos
brillantes. En cuanto a los instru-
mentos de percusion ocurre algo
parecido y utiliza los de registros
graves y muy graves de manera
ocasional. Como apunta R. P.
Morgan (1994) muy acertada-
mente: “La msica, por lo tanto,
parece carecer de un bajo (o
base) y da la sensacion de flotar
libremente como si estuviera en

2 A este respecto hay que decir que es poco usual en €l la utilizaciéon de formaciones completas.
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un terreno en el que no existiera
la gravedad” (p. 404).

Para lograr vinculos entre
los distintos instrumentos ele-
gidos, Boulez explica los rasgos
comunes entre ellos. Asi, atisba
semejanzas entre la voz y la flau-
ta, la flauta y la viola, la guitarra
y el vibrafono, el vibrafono y el
xilofono... Lo que persigue este
compositor es establecer cadenas
de instrumentos. Con los nexos
o los rasgos comunes se logra la
continuidad y se asegura la 16gica
del conjunto timbrico. Boulez
pretende insertar la percusion en
el conjunto polifonico, utilizan-
dola para establecer un dialogo
con el resto de instrumentos; en
ese didlogo, la percusidén es un
complemento.

La utilizacion de la voz, que
cesa en lo que Boulez denomina
las “piezas-desarrollo”, se su-
bordina a la inclusiéon expresa de
un poema en la obra. A veces, la
mezcla de un instrumento junto
con la voz se emplea para utilizar
al instrumento como contrapunto
de la linea vocal. Igualmente,
la utilizacion de instrumentos y
voces se da para representar una
lucha por obtener la primacia,
aunque en ocasiones el compo-
sitor lo que pretende es lograr la
total unidad de la composicion

entre la voz y los instrumentos.
A esto se llega gracias a la li-
gazon facilitada por una misma
estructura musical. Boulez, pues,
hace surgir la voz para presentar
el texto, aunque ese surgimien-
to aparezca desde el conjunto
instrumental. Boulez, ademas,
establece relaciones entre la voz
y los instrumentos que se pueden
invertir gracias a que desaparece
el verbo. Como bien explica este
autor, “el poema es centro de la
musica, pero se ha ausentado
de la musica, como la forma de
un objeto restituida por la lava,
mientras que el objeto mismo ha
desaparecido -también como la
petrificacion de un objeto ala vez
REconocible y DESconocible-"
(p. 333).

Por otro lado, la voz presenta
diferentes medios de emision:
desde lo cantado hasta lo ha-
blado. Esta variabilidad (largas
vocalizaciones, recitativos, im-
bricaciones entre lo cantado y lo
hablado...) hace que se comple-
menten poema y misica y que
aporten, con rica reciprocidad,
sutiles resonancias. Es obvio que,
cuando se trata de obras donde
aparece la voz, la eleccion de la
instrumentacion se relaciona con
el caracter vocal, tanto en el color
como en la tesitura.



Las finalidades que persigue
a la hora de instrumentar es-
tan relacionadas con conseguir
ascendencias exoOticas alejadas
de los modelos tradicionales
acaecidos en occidente. Boulez
se desplaza en un péndulo que
le lleva a extremos opuestos,
siendo en él caracteristica la sim-
biosis de elementos extranjeros
y nacionales, que conforman el
resultado de su obra. De cual-
quier manera, los tratamientos
exoticos® desaparecen una vez
que los instrumentos inusuales
se integran en el conjunto.

También es muy importante
la disposicion de los instrumen-
tos, ya que de ella devendran
determinadas relaciones aclsti-
cas: suele utilizar disposiciones
en semicirculo y dos planos bien
diferenciados. Con ello consigue
una discriminacion dindmica y
equilibrios facilmente realiza-
bles. La voz la utiliza incluida
dentro de un grupo para dotarla
de un mayor grado de libertad:

ora emerge como solista, ora se
integray aun se ve suplantada por
otro instrumento.

A un nivel mas amplio, nos
parece fundamental su opinidon
acerca de las caracteristicas
arquitectonicas de las salas de
concierto (signo de la amplitud
de miras del pensamiento de
Boulez), por las consecuencias
que aquella tendra en su concep-
cion sobre el timbre. Para Boulez
era necesario desvestirlas del
conservadurismo y la convenciéon
habitual que en aquel momento
presentaban. Admirador de cier-
tos teatros construidos en los
aflos cincuenta, sustentados en
las concepciones de Piscator?,
apuesta por las potencialidades
de estos escenarios y por su uso
generalizado. A Boulez le atrae
la idea de una escena mdvil, por
su versatilidad al poder tomar
diferentes configuraciones. El
espectador nunca puede llegar a
ser un objeto a merced del esce-
nario. Tampoco el espectaculo

3 Ala hora de utilizar el timbre, Boulez se ve claramente influido por las civilizaciones extracuropeas
(Africa, Japon, etc.). Aln asi, su intencion no es profundizar en esas civilizaciones musicales, sino
enriquecer la cultura sonora europea con aquellos elementos actsticos.

4 Erwin Piscator (1898-1966), administrador berlinés de teatros, director y creador del “teatro
politico” expresionista, colabor6 con el arquitecto Walter Gropius en la concepcion de un “Teatro
Total”, que fue disenado en 1927, si bien no llegd a construirse. Se piensa en un teatro que pueda
ser transformado de acuerdo con la pieza representada. A través de un escenario giratorio y de una
serie de pantallas de proyeccion insertadas a lo largo de todo el espacio reservado al pablico, se
consigue que éste se mezcle entre la representacion, sorprendiéndolo y posibilitando su participacion

activa en el espectaculo.
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debe quedar subyugado por la
mecanica de la sala de conciertos.
Boulez es un enamorado de lo
dificil, si ello conlleva la mejora
de las cualidades timbricas.

El papel que juegan los ins-
trumentistas dentro del proceso
de creacion timbrica lo relaciona
con el margen de iniciativa que
se les deja por parte del compo-
sitor. Boulez justifica esta idea a
partir de la experiencia de otro
compositor: Bruno Maderna.
Para Boulez el logro de las piezas
de Maderna radica en el grado
de “autonomia” concedido a
los instrumentistas. El trabajo
de Maderna consiste en brindar
material suficiente para que el
solista, el director y los miisicos
lleguen a un acuerdo sobre la
manera de poner en practica la
realidad sonora de sus obras,
extrayendo de ellas sus maximas
cualidades ya inherentes.

La funcién que Boulez atri-
buye al director de orquesta en
la representacidon timbrica es
de vital importancia. Se trata de
una pieza basica para conseguir
un nivel timbrico adecuado’.

La labor del director reside en
saber “[...] hacer participar a una
colectividad en la comprension
de la obra, refiriéndose entonces
a su fuente: el autor” (p. 461).
El director es, seglin Boulez, un
“alma segunda” en relacion con
el compositor.

Cuando Boulez estudia la
figura del director de orquesta
como generador de cualidades
timbricas, valora a aquellos que
poseen la capacidad para estable-
cer vinculos con el compositor.
El director debe ser alguien
“propenso a dedicar su tiempo
al estudio de partituras nuevas”
(ibidem). No todos los directores
son capaces de ocuparse de esta
tarea “[...] pues no solo pueden
provocarles dificultades de com-
prension puramente musical, sino
también proponerles trampas
técnicas problematicas, y por eso
mismo, suscitar una hostilidad
mas o menos abierta por parte de
los ejecutantes” (ibidem).

A modo de conclusion, po-
demos afirmar que si estudia-
mos el tratamiento timbrico que
presentan las obras de Boulez

> Boulez tiene en alta estima a varios directores de orquesta. Asf{, por ejemplo, habla de Scherchen
como “uno de los raros caracteres que vivian naturalmente en lo nuevo, espiritu tan aventurero
como patriarcal”’; de Hans Rosbaud, de quien destaca cualidades como la virtuosidad de lectura,
la perseverancia en el trabajo, o la facilidad para explicar la relacion entre la partitura escrita y la
partitura ejecutada. Otro de los directores més admirados por Boulez es Heinrich Strobel.



nos damos cuenta de que la es-
tética de este compositor roza la
innovacion y el aprendizaje de
culturas extraias. Es un repre-
sentante de concepciones sonoras
desacostumbradas y un pionero
en la “normalizacion” de ciertos
grupos instrumentales. De todas
formas, para llegar a comprender
el punto de vista que Boulez man-
tiene sobre el timbre hemos de
ubicarlo dentro de su concepcidn
general sobre la misica: para €l
se trata de “un arte no significan-
te”, donde la importancia de las
estructuras linguisticas es suma.
El vocabulario musical no busca
solo transmitir sino que elabora
una comunicacion cotidiana,
poética e intelectual. Es enrique-
cedora su sentencia: “En musica,
por el contrario, la palabra es el
pensamiento” (p. 18). Las con-
secuencias practicas de esto se
sintetizan en su aseveracion de
que la muisicaes “ala vez un arte,
una ciencia y un artesanado” (ibi-
dem). Por lo tanto, utiliza el tim-
bre como un intelectual y como
un artesano. Asi, logra utilizarlo
con coherencia en funcién de lo
que se propone expresar.

La orquestacion implica mu-
chas convenciones establecidas:
mentales, estéticas y practicas. La
actitud de Boulez ante esas con-
venciones supone posicionarse

frente a los sistemas que su mo-
mento historico le ofrece: trata de
desarrollarse en la determinacion
que la historia y la colectividad
imponen al individuo y, ademas,
de estimar justamente (mediante
el binomio aceptacidon/rechazo)
aquellas desde diferentes grados
de compatibilidad/antinomia.
En todo esto, el concepto de
gusto entra ya en juego de una
manera decisiva: “Cambiamos
de disposicion un conjunto de
sonidos porque nos parece que
suena mal; no empleamos un
determinado instrumento en un
momento dado porque juzgamos
que esta fuera de lugar; no escri-
bimos un determinado organismo
ritmico porque nos parece tri-
vial, o vulgar, o también porque
produce cacofonias de alturas;
unas dindmicas nos repugnan,
otras nos convienen porque nos
parecen mejor integradas con el
texto” (p. 41).

Los rasgos basicos de la acti-
tud creativa de Boulez, fruto de
esa mezcolanza, pueden resumir-
se asi: la sonoridad y la expresion
por encima de todo, empleo de
caracteristicas de la “musica
natural”, depuracion de elemen-
tos, enorme contenido lirico,
variedad melddica y de recursos
técnicos, efectos sonoros muy
conseguidos, tradicidon removida,
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btisqueda incesante. Todo ello
conforma el pilar estilistico que
Boulez representa.
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