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Monjeau, Federico. 2004. La invención musical. Buenos Aires. Paidós. 193 
páginas, 56 ejemplos musicales. 

El libro constituye una propuesta de sistematización de los problemas 
de la creación artística y de la estética musical surgidos en la música aca
démica a principios del siglo XX. Para llevarla a cabo, el autor se vale de la 
exégesis del pensamiento del filósofo Theodor Adorno, del análisis musical 
y de diversos aportes bibliográficos. Además, se presenta una indagación de 
las concepciones centrales de las principales con·ientes compositivas del 
siglo pasado. Su planteo se desarrolla a partir de tres ideas básicas. En pri
mer Jugar. cuestiona la idea tradicional de progreso en el mte . resignificán
dolo a través de ejemplos histó1icos. En segundo lugar. aborda en profun
didad las nociones de forma y estructura en la obra musical a partir del 
debate surgido en Europa en la época de posguerra. Por último, se refiere a 
la noción de metáfora, la cual se constituye en el fundamento filosófico del 
presente estudio. Es relevante señalar que las ideas aquí analizadas se 
encuentran atravesadas por el principio de invención como supuesto para la 
construcción de una nueva realidad, ya sea desde la dimensión del progre
so o bien tomando en cuenta la esfera de las representaciones musicales. 

En el p1imer capítulo, y como punto de partida para el desaJTollo de la 
totalidad del libro, Monjeau recuJTe a la polémica histórica que se planteó 
en 1909 entre los compositores Amold Schoenberg y Ferruccio Busoni , sur
gida a raíz de las dos primeras de las Tres piezas para piano opus 11 del 
compositor vienés. Si bien Busoni elogiaba el novedoso lenguaje armónico 
-que inauguraba la era atonal-, al mismo tiempo cuestionaba su escritura 
pianística, por cuanto a su juicio la misma no reflejaba el desaJTollo de la 
técnica instrumental alcanzado por Liszt. Sin embargo, la negación de la 
tonalidad implicaba para Schoenberg el rechazo de ciertas fórmulas pianís
ticas. Esta discusión tenía como trasfondo el cambio de "concepción idio
mática" que comenzaba a delinearse en el pensamiento compositivo de 
Schoenberg. Fundamentalmente se suspendía la lógica de la tonalidad, lo 
que implicaba, entre otras cosas, la búsqueda de una transf01mación retóri
ca de la expresión, adoptando la denominada "variación progresiva" como 
medida de progreso histórico. Esta polémica representa el puntapié inicial 
con el que Monjeau problematiza el "sentimiento histórico" en el campo 
musical. Según el autor, la música como fenómeno autoJTeferencial que se 
desarrolla en el tiempo posee un carácter histórico, y esta cualidad es esgri
mida para cuestionar el concepto de progreso en el arte. 

En efecto, Monjeau objeta la visión clásica del progreso lineal expues
ta por René Leibowitz, quien postula que el devenir hi stórico musical se 01i-
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gina por un proceso acumulativo, según una complejidad creciente que 
avanza desde Jo simple a lo complejo a través de un plan tonal y la elabo
ración temática. Esta perspectiva es puesta en tensión por Monjeau al com
parar el progreso musical con el avance científico, entendido en los térmi
nos de la concepción filosófico-epistemológica de Thomas Kuhn. Ella sos
tiene que la historia de la ciencia no se desanolla a través de un proceso 
acumulativo, sino que el mismo se registra sólo en el interior de cada mode
lo. Dicho de otro modo, de acuerdo a esta concepción, el progreso se gene
ra por medio de revoluciones y de rupturas a partir de la idea de diferencia
ción. Siguiendo esta misma lógica, Adorno utiliza la noción de "puntos cru
ciales" para definir la idea de progreso histórico. Desde tal perspectiva 
puede reconocerse un vínculo íntimo entre su pensamiento acerca de Jo 
nuevo en el arte y la renovada propuesta de progreso. Si bien, para 
Monjeau, "Jo nuevo no es garantía de progreso pero sí su condición" (46), 
ni la novedad ni el progreso pueden ser pronosticados, pues se hallan siem
pre afectados por cierta indeterminación. Lo nuevo se caracte1izmía enton
ces por inaugurar un estado diferente, un estado de invención. Desde este 
punto de vista, la invención promueve el sentimiento de una realidad dis
tinta que irrumpe sin aviso y esta idea se ajusta al pensamiento adorniano 
de la "arbitrariedad en lo no arbitrario", el cual desafía la noción de lo "his
tóricamente inevitable". 

Existe una paradoja en la dialéctica estética de Adorno que se estable
ce entre el arte autónomo y la sociedad, en tanto que "cuanto más autóno
ma es una obra, más profundamente corporiza las tendencias sociales de su 
tiempo" (Subotnik 1991: 1 ). Esta situación de autonomía, posibilitada a 
partir de la modernidad, es alcanzada cuando Jo nuevo logra condición de 
objetividad; es decir, cuando la obra de arte deja de responder a una función 
determinada y asume su propio lenguaje. Es preciso aclarar aquí que para 
Adorno, Jo objetivo procede tanto de la obra como del sujeto, y se corpori
za en aquello que el filósofo denomina impulso mimético, consistente en un 
residuo de naturaleza ubicado en la órbita del individuo y opuesto al 
momento constructivo de la obra. Una vez instalada la idea de autonomía, 
la concepción de progreso -como mera acumulación- deja de operar porque 
el arte ya no tend1ía un fin último Es por ello que el concepto de autono
mía aplaza al de progreso lineal , desfuncionaliza el mte y pone a prueba la 
concepción tradicional de convención como necesidad. En este punto. la 
convención también se resignifica y adquiere otro tipo de legalidad que, 
según Adorno, se inicia con Beethoven. El compositor alemán hab1ía utili
zado en su tercer es ti lo una retó1ica descamada, que se impuso por sí misma 
a través de la retracción de un sujeto que cede para poder mantener su auto-
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nomía ante el auge creciente de la razón instrumental. Así, la convenciór 
queda definida a partir de una dualidad, ya que, por un lado, emerge st 
aspecto arbitrario y heterónomo y, por el otro, su singularidad y cualida< 
1i beradora. 

En el segundo capítulo del libro, dedicado a la noción de forma musi 
cal, vuelven a encontrarse las ideas de progreso y de historia. Aquí Monjem 
examina el sentimiento contradictorio de la generación europea de posgue 
rra y analiza varios fragmentos de obras por él juzgadas como hitos funda 
mentales de una historia musical del siglo XX. A tal fin se vale de los deba 
tes en tomo a la estructura y a la fonna surgidos en Europa en la década de 
cincuenta. Desde el punto de vista de la idea de progreso acumulativo, 1: 
figura de Schoenberg se proyectaría como decisiva en la ruptura ocurTida er 
el siglo XX que, según el autor, se inicia con la variación progresiva er 
Brahms, y se prolonga en la variación continua dodecafónica, culminando er 
el serialismo integral. Sin embargo, los nuevos compositores buscaron dis 
tanciarse de este modelo al advertir en el interior del dodecafonismo una ten 
sión infranqueable, entre la utilización de nuevos materiales y la persisten 
cia de viejas formas, sumado ello al hecho de que el empleo de la serie d< 
doce sonidos no habría logrado incidir en los demás parámetros del sonido 

Precisamente, la primera pieza del opus 11 de Schoenberg, a pesar d< 
su apego al programa de la variación, sigue sosteniendo el esquema de 1: 
forma sonata, aun cuando para Adorno esta continuidad exprese una revi 
sión crítica de las formas del romanticismo musical. Tal revisión es aquel le 
que compensaría dicho apego, al explorar su densidad histórica, la tensiór 
entre forma y material mediante una "renovación expresiva" dentro de lo: 
límites de la sonata, en virtud de la cual el sujeto abandona su poder d< 
decisión y "se repliega" en una can·era hacia su propia exoneración. Al pro 
curar una aproximación a los distintos enfoques que se manifiestan dentrc 
del panorama musical de posguerra, Monjeau selecciona y analiza obras de 
tres compositores clave de la posguerra: Pierre Boulez, Karlhein: 
Stockhausen y Gyorgy Ligeti . Del primero toma la obra-estudio seria 
Estructuras, basada en Modo de valores e imensidades de Olivie 
Messiaen. La pieza de Boulez "parametriza" las diversas propiedades de 
sonido en un intento por superar la dicotomía entre forma y material 
Subrayando esta particularidad, Monjeau hace referencia al Congreso d< 
Darmstadt del año 1965, en el cual se organizó una mesa sobre el conceptc 
de forma musical. En esa ocasión, Adorno propuso la adopción de un: 
"música informal" , una "forma narTativa" generada por la relación entre 
motivo y tema, distanciándose, de alguna manera, del programa serialist: 
en el cual el sonido es el material que genera la forma. El filósofo alemár 
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presentó como ejemplo de su tesis su análisis de las Tres pie::.as para 
orquesta de cámara de Schoenberg identificadas con la forma rondó -por la 
yuxtaposición de temas y su "disposición abierta"- y del Quinteto para 
vientos del mismo compositor, referido a la forma sonata -por su "voluntad 
de construcción temática" y su disposición cetTada. 

El segundo compositor elegido por Monjeau es Stockhausen, figura 
alejada de los cánones setiali stas, quien procura plasmar una nueva visión 
para la música. Dicho enfoque postula el tiempo como principio integrador. 
en cuanto permite establecer una audición de tipo global con un marcado 
sentido de continuo temporal que otorga unidad a la obra. 

Como tercera referencia se propone al húngaro Ligeti, también prota
gonista de la generación de posguetTa. Este compositor pone el acento en 
una concepción histótica de la f01ma musical , no como resultado del mate
rial ni de la estructura. sino como representación de una idea histórica. Su 
obra Atmósferas está conformada por campos de clusters que inciden direc
tamente sobre la textura. Para Monjeau, esra obra se percibe como un con
tinuo de superficies pictóricas, en el cual se torna difícil la aprehensión de 
lo subjetivo. El propósito del compositor es "crear una masa de sonido en 
movimiento, sin acciones temáticas ni (la percepción de) acciones indivi
duales" (115), no obstante lo cual, existiría un espacio de resignificación 
donde se manifestaría lo individual. Esta presencia puede ser ilustrada con 
el "campo" conformado por diecinueve segundos de silencio por medio de 
los cuales "se restituye el tiempo robado ... durante e l transcurso de la 
obra" ( 117). Asimismo, lo subjetivo puede ser localizado en el uso de "clus
rers con agujeros", que según Monjeau, representa una crítica del cluster en 
la media en que se manifiestan espacios de diferenciación dentro de una 
totalidad indiferenciada. 

Al conc luir la segunda sección. se añade un último caso que expande 
geográfica y temporalmente e l panorama de la nueva música. En las tres 
sonatas para piano del compositor argentino Gerardo Gandini. compuestas 
entre 1996 y 2001, Monjeau constata el manejo de géneros y convenciones 
históricos de manera no literal. Las referencias en estas obras incluyen tanto 
citas de obras del período clásico como el Adagio en si menor de Mozart y 
el Quimeto en do mayor de Schubett en la primera y la segunda sonata res
pectivamente, así como también la utilización de los "acordes en·antes" de 
Schoenberg en la tercera. De esta manera. se imprime un orden a un mate
rial residual, conformado por "acordes errantes, uinos. figuras ornamenta
les" (126), el cual deviene en el eje estructurador de la pieza. Se trata de una 
obra, sostiene Monjeau, que busca desnaturalizar los fundamentos sedi 
mentados de la sonata, pasando ésta a ocupar un lugar crítico y liberador. 
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La tercera y última parte del libro está destinada a la reflexión sobre 1<: 

metáfora. Es aquí donde se condensa la fundamentación hermenéutico
epistemológica y se desarrollan las categorías estéticas que venían discu
tiéndose en el texto. El capítulo comienza con un análisis. tanto del textc 
como de la música, de la balada de Goethe El rev de los silfos, en sendm - . 
musicalizaciones de Franz Schubert y de Carl Loewe. En este caso, se reto-
ma el tópico de la expresión y se detiene en el problema de la traducciór 
musical de un texto poético. En tal sentido, Monjeau desplaza su reflexión 
incursionando en una línea de pensamiento metafísico de la música a parti1 
de las ideas de Arthur Schopenhauer y Friedrich Nietzsche ampliadas pos
teriormente por Walter Benjamín y Theodor Adorno. Dentro del programr 
estético inaugurado por estos autores, la música comienza a ser pensada < 

partir de su propio lenguaje, que en sí mismo contiene sentido más allá d<: 
las palabras, en tanto es considerada capaz de expresar un sentido sin nece
sidad de recurrir a aquéllas. En efecto. para Schopenhauer la música es ur 
lenguaje autosuficiente, que "nunca expresa el fenómeno. sino la esenci:: 
interior, el "en sí" de todo fenómeno, es decir, la voluntad" (cita d<: 
Shopenhauer en Monjeau, 2004: 155). Este tipo de pensamiento altera e 
status previo de la música en la jerarquía de las artes, que otorgaba preemi
nencia a la poesía y relegaba a la música a un último plano por carecer d<: 
conceptos. Tal carencia adquiere un valor positivo dentro de esta nuev< 
corriente , por cuanto intuye en dicha carencia la posibilidad de que la músi· 
ca exprese aquello que no ha sido dado expresar al resto de las artes. Est< 
línea de pensamiento es continuada por Benjamín que, desde su perspecti· 
va lingüística, adopta la noción de "semejanza inmaterial" para referirse < 
la fuerza mimética que sostiene una obra. 

A su vez, este pensador considera la alegoría como instrumento cJític< 
para lograr un acercamiento a ese carácter enigmático que atlibuye al len
guaje. Adorno, por su parte, retoma el concepto de alegmía de Benjamín , ~ 

contrapone Jo mimético a lo comunicativo e inmediato del símbolo. Un< 
aplicación de estas ideas puede hallarse en su ensayo sobre el tercer períod< 
de Beethoven, donde el filósofo sustenta que en este período se desplieg: 
una nueva relación entre lo subjetivo y lo convencional que provoca, a par 
tir de la revisión de la convención. una descri stalización de viejas fórmula: 
llevando a primer plano sus aspectos residuales . De tal manera, la idea ador 
niana de la dialéctica de las convenciones presenta puntos de contacto con lé 
concepción de Nietzsche sobre el arte. En dicha dialéctica, la convenciót 
aparece como aquello que reprime el impulso mimético y a la vez permite 
que el mismo se plasme en una producción artística. Por su parte Nietzschc 
entiende que para preservar la autonomía del sujeto -lo fisiológico- debc 
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tomarse distancia respecto de la superación que Wagner creyó haber alcan
zado a través del drama musical, y propiciar, en cambio, una visión fundada 
en la tensión permanente entre lo apolíneo y lo dionisíaco. Así, la esencia de 
la obra se encontrmía signada por la posibilidad de ser algo diferente en cada 
momento, y en esta posibilidad consistiría la libertad de la obra de arte. 

A continuación, Monjeau examina el tratamiento que los conceptos de 
mímesis y belleza natural reciben en la te01ía estética adomiana. Siguiendo 
el razonamiento ya señalado, la música constituiría un lenguaje mudo, 
intraducible, en el cual la naturaleza estaría participando en su faz más obje
tiva. La facultad enigmática del arte, su opacidad indescifrable, provendrí
an de la mímesis, aquel remanente de naturaleza guarecido en la esfera del 
individuo a salvo de la amenaza del mundo administrado por la razón ins
trumental. Esta cualidad enigmática "resistente a una conceptualización 
universal" (170) es ejemplificada por Monjeau, no sólo mediante referen
cias musicales , sino también literarias. El autor recurre a las novelas de 
temática musical de Thomas Bemhard El malogrado y Maestros antiguos a 
fin de ilustrar el uso de una forma de representación o de semejanza inma
terial, puesto que en ellas el interés se centra en cómo Bernhard se refiere a 
los objetos artísticos. En estos textos se evita deliberadamente el uso de la 
metáfora, alejándose del modelo metafórico que Maree! Proust ensaya en 
su obra En busca del tiempo perdido. así como también del objetivismo 
filosófico de Thomas Mann en su novela Dokror Fausrus. 

A la hora de buscar obras que ilustren el tópico de la metáfora musical, 
Monjeau va más allá de la esfera germana, extendiéndose tanto al ámbito 
local -Mariano Etkin y el argentino-alemán Mauticio Kagel- como al norte
americano -Morton Feldman. Así, An Tcts1en de MaUJicio Kagel, sostiene 
Monjeau, retoma la temática de la convención en la retórica de la sonata, en 
la cual la expresión se manifiesta a través de materiales residuales. Por su 
patte, la obra del músico argentino Mariano Etkin muestra la resignificación 
ocurrida en la representación del paisaje en la música. En C(fimcho, el con
cepto de forma musical se ubica en un plano secundario. El empleo de cier
tos recursos técnicos -como por ejemplo el uso del arco-, y compositivos -
como el desplazamiento mínimo de la escala- provocan una experiencia que, 
según Monjeau, corresponde al ámbito individual , a la memoria íntima. En 
Recóndita annmzía, el compositor utiliza la cita, a manera de recuerdo, de 
un aria de la ópera Tosca de Puccini como inspiración para crear una obra en 
la que también se insctibe una expetiencia personal. Otra obra citada por el 
autor es Rorlzko Chape!, del compositor Mmton Feldman, inspirada en el 
ámbito de contemplación espiritual homónimo creado en 1964 por el artista 
plástico Mark Rothko. La pieza musical está inextJicablemente unida a la 
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pintura de Rothko, a pmtir de una semejanza inmaterial que articula y otor
ga densidad a su expresión. Según ati1ma Monjeau, esta pintura remite ·'abs
tractamente a una forma cristalizada de la pintura religiosa" ( 182), así como 
la música de Feldman recu1Te también a este tipo de cristalización de la con
vención, extrayendo melodías de su archivo personal , pero con la dis tancia 
de un recuerdo. En este último ejemplo del libro, la identidad inmaterial, 
muda entre estas dos creaciones, puede ser analizada según la enunciación 
benjaminiana de .. leer lo que no está escrito" en una obra. 

A modo de conclusión. podemos señalar que Fede1ico Monjeau propo
ne un reconido musical para transitar c ríticamente por un tramo del hori zon
te temporal del siglo XX, aquel inscripto en cie11a idea de progreso fuelle
mente comprometida con el pensamiento y los referentes adomianos, tanto 
filosóficos como musicales. Esto determina un rec011e no desprovisto de reso
nancias canónicas que implica, de modo necesmio, una dimensión autobio
gráfica. En efecto, La ÍllVellcióll musical constituye un esfuerzo de síntesis y 
sistematización largamente elaborado, en el que se mti culan el anúli sis y la 
reflexión estética. Además, el autor emiquece el itinerario incorporando refe
rencias del mundo literario. En ese sentido. resultan me1itorias la voluntad de 
esclarecimiento y la aspiración de ampliar la difusión de este planteo estéti
co, más allá del circuito académico. Con ello Mon_icau inaugura la posibil i
dad de instalar el pensamiento estético adorniano y generar un interés con
creto por la música de vanguardia de la posgueJTa en e l contexto local. 
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