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LA MÚSICA DE THELEMA

Francisco José MARTÍN JAIME

Componer es jugar a ser Dios

De hecho es más que ello, puesto que si bien Dios puede permitirse 
el lujo de ser el Demiurgo platónico1, nos, los compositores, no podemos 
concedernos licencia alguna en cuanto a nuestra Creación.

Cada obra, cada composición que salga de nuestro intelecto y nuestra 
pluma ha de ser un mundo, un universo en sí mismo. Y como universo, como 
Creación divina, ha de tener peso, medida, acción y consecuencia. Desde la 
�¤�ȱÇ�ę��ȱ����Ç����ȱ�����à����ȱ�����ȱ��ȱ�¤�ȱ���¤����ȱ����¡��ȱ���ȱ��ȱ���ȱ��-
tuados en su justo lugar; cualquier ley existente en el universo que creemos 
ha de ser fruto, como todo él, de nuestro intelecto, de nuestra Voluntad.

Nuestra Creación se ha de erigir, por tanto, en un acto volitivo, en que 
ni un efecto -fenome nológico- producido en el oyente, ni un sonido, ni un 
timbre, ni un tempo, ritmo o direccio nalidad escapen en su gestación y rea-
lización de nuestros objetivos, y estos de nuestra Vo luntad.

Rabèlais, en su pentalogía de Gargantúa y PantagruelȱǻŗśřŘȱ¢ȱ��ǯǼ2, esta-
blece la Ley de Thelema: 

1 Platón, 7LPHR.

2 «7RGD�VX�YLGD�QR�VH�HPSOHy�HQ�OH\HV��HVWDWXWRV�R�UHJODV��VLQR�VHJ~Q�VX�SURSLD�YROXQWDG�IUDQFR�DU�
ELWULR��6H�OHYDQWDURQ�GH�OD�FDPD�FXDQGR�OHV�SDUHFLy��EHEHU��FRPHU��WUDEDMDU��GRUPLU��FXDQGR�OHV�
YLQR�HQ�JDQD��1DGD�OHV�KL]R�GHVSHUWDU��QLQJXQR�KL]R�JHVWR�HQ�OLPLWDUVH�D�FRPHU��EHEHU��QL�KDFHU�
QLQJXQD�RWUD�FRVD��SRU�WDQWR�KD�HVWDEOHFLGR�*DUJDQW~D��(Q�VX�UHJOD�QR�KDEtD�VLQR�HVWD�FOiXVXOD��
KD]�WX�YROXQWDG��3RUTXH�ORV�KRPEUHV�OLEUHV��ELHQ�QDFLGRV�\�ELHQ�FULDGRV��RFXSDGRV�HQ�HPSUHVDV�
KRQHVWDV��WLHQHQ�GH�QDWXUDO�XQ�LQVWLQWR�TXH�VLHPSUH�OHV�LPSXOVD�\�HVSROHD�D�ODV�DFFLRQHV�YLUWXR�
VDV��\�VH�OLEUHV�GH�YLFLR��OR�TXH�VH�OODPD�KRQRU��(VRV�PLVPRV�KRPEUHV��FXDQGR�SRU�VRPHWLPLHQWR�
y por limitación son deprimidos y reducidos al servilismo, dejan aparte esa noble disposición 
SRU�OD�TXH�WHQGtDQ�D�OD�YLUWXG��SDUD�TXHEUDU�\�URPSHU�HVH�\XJR�GH�VHUYLGXPEUH��3RUTXH�HVWi�GH�
DFXHUGR�FRQ�OD�QDWXUDOH]D�GHO�KRPEUH�GHVHDU�ODV�FRVDV�SURKLELGDV�DVt�FRPR�DTXHOOR�TXH�VH�QRV�
negó.» Françoise Rabèlais, /D�9LH�,QHVWLPDEOH�GX�*LDQW�*DUJDQWXD, Libro I, Cap. LVII
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«Toute leur vie estoit employée non par loix, statuts, ou reigles: mais selon leur 
vouloir & franc arbitre. Se levoient du lict quand bon leur sembloit: beuvoient, 
mangeoient, travailloient, dormoient, quand le desir leur venoit. Nul ne les es-
veilloit, nul ne les parforçoit ny à boire, ny à manger, ny à faire chose aultre 
quelconcque. Ainsi l’avoit estably Gargantua. En leur reigle n’estoit que ceste 
clause: 

FAY CE, QUE VOULDRAS.

Parce que gents liberes, bien nays, bien instruicts, conversants en compaignies 
honnestes ont par nature ung insticnt, & aguillon, qui tousjours les poulse à 
faictz vertueux , & retire de vice: lequel ils nommoient honneur. Iceulx quand 
par vile subjection & contraincte font deprimez & asservis, destournent la noble 
�ě������ȱ���ȱ��������ȱ¥ȱ������ȱ�����������ȱ���������ǰȱ¥ȱ�������ȱǭȱ����������ȱ��ȱ
����ȱ��ȱ���������ǯȱ���ȱ����ȱ������������ȱ���������ȱ������ȱ��ě����º�ǰȱǭȱ���-
voitons ce que nous est denié.»

Si bien Rabèlais fue un “hombre del Renacimiento”, y fue y ha sido 
�������ȱȃ��������ȱ¢ȱ�����Ȭȱ��ȱ����ǰȱ������ȱ¢ȱ��ȱ����Ç�ȱ��ȱ��Ç�����ȱ�������ę-
cativos más, basó su obra y sus personajes en los ideales humanistas de su 
época, más bien que en gnosticismos o pensamientos ocultistas.

Fue el gran Aleister Crowley (12 de Octubre de 1875 – 1 Diciembre de 
ŗşŚŝǼǰȱ���������ǰȱ��������ǰȱ�����ȱȬ���ȱ��ȱ���ȱ�¤�ȱ�������ȱ��ȱ��ȱ����������ȱ��-
glesa- y, entre otras muchas facetas, viajero, pintor y crítico, quien sublimó 
la energía volitiva de las palabras de Rabèlais.

«36. My scribe Ankh-af-na-khonsu, the priest of the princes, shall not in one let-
ter change this book; but lest there be folly, he shall comment thereupon by the 
wisdom of Ra-Hoor-Khuit. 

37. Also the mantras and spells; the obeah and the wanga; the work of the wand 
and the work of the sword; these he shall learn and teach. 

38. He must teach; but he may make severe the ordeals. 

39. The word of the Law is THELEMA. 

40. Who calls us Thelemites will do no wrong, if he look but close into the word. 
For there are therein Three Grades, the Hermit, and the Lover, and the man of 
Earth. Do what thou wilt shall be the whole of the Law. 

41. The word of Sin is Restriction. O man! refuse not thy wife, if she will! O lover, 
if thou wilt, depart! There is no bond that can unite the divided but love: all else 
is a curse. Accursed! Accursed be it to the aeons! Hell. 

42. Let it be that state of manyhood bound and loathing. So with thy all; thou 
hast no right but to do thy will. 
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43. Do that, and no other shall say nay. 

44. For pure will, unassuaged of purpose, delivered from the lust of result, is 
every way perfect. 

45. The Perfect and the Perfect are one Perfect and not two; nay, are 
none!»3

De estas palabras, de esta interpretación de la frase de Rabèlais, se des-
pliega a nuestro intelecto un nuevo universo de posibilidades. Si el mundo 
utópico e idealista de los thelemitas pantagruélicos se limitaba a la fábula, 
la propuesta de Crowley sacude conceptos sociales y humanos para instau-
rar una nueva suerte de estatus, en la que es la responsabilidad del hombre 
la que guía sus actos. Es una especie de nuevo “Código de Caballería”, en 
que los motivos que han de ser esgrimidos por cada individuo dependen 
de su Voluntad, y ésta de su responsabilidad.


�£ȱ��ȱ��������, puesto que ésta es la Ley, se impone como motu del 
Compositor-Creador. Los grandes genios de la historia ya lo han hecho, 
no se han ceñido a formas o convencionalismos de sus épocas. Pero para 
los nuevos, los jóvenes Compositores-Creadores de esta época obscura, de 
incertidumbre y falta de objetivos creativos, en que todo parece estar hecho 
y la originalidad en la lucha contra la tonalidad, la falta de esta –que se había 

3  «����0L�HVFULED�$QNK�DI�QD�NKRQVX��HO�VDFHUGRWH�GH�ORV�SUtQFLSHV��QR�FDPELDUi�VLTXLHUD�XQD�
OHWUD�GH�HVWH�OLEUR��DXQTXH�SRU�WHPRU�D�OD�DEHUUDFLyQ��FRPHQWDUi�VREUH�HOOR�SRU�OD�VDELGXUtD�GH�
5D�+RRU�.KX�,W�

� ����7DPELpQ�ORV�PDQWUDV�\�ORV�KHFKL]RV��HO�REHDK�\�HO�ZDQJD��OD�REUD�GHO�EDVWR�\�OD�REUD�GH�OD�
espada; los aprenderá y los enseñará.

� ����+D�GH�HQVHxDU��SHUR�GHEH�[también]�KDFHU�VHYHUDV�ODV�RUGDOtDV�
� ����/D�SDODEUD�GH�OD�OH\�HV�7KHOHPD�
 ����4XLHQ�QRV�OODPD�WKHOHPLWDV�QR�REUDUi�PDO��VL�VH�DGHQWUD�HQ�OD�SDODEUD��3XHV�DOOt�GHQWUR�KD\�7UHV�

*UDGRV��HO�(UHPLWD�\�HO�$PDQWH�\�HO�KRPEUH�GH�OD�7LHUUD��+D]�WX�9ROXQWDG�VHUi�HO�WRGR�GH�OD�/H\�
� ����/D�SDODEUD�GH�3HFDGR�HV�5HVWULFFLyQ��£2K��KRPEUH��£1R�UHK~VHV�D�WX�HVSRVD��VL�HOOD�TXLHUH��

£2K��DPDQWH��VL�W~�TXLHUHV��SDUWH��1R�KD\�OD]R�TXH�SXHGD�XQLU�OR�GLYLGLGR�PiV�TXH�HO�DPRU��WRGR�
OR�GHPiV�HV�XQD�PDOGLFLyQ��£0DOGLWRV��£0DOGLWR�VHDQ�ORV�HRQHV��,Q¿HUQR�

� ����4XH�VH�PDQWHQJD�HVH�HVWDGR�GH�PXFKHGXPEUH�DWDGR�\�DEHUUDQWH��$Vt�FRQ�WRGR��VyOR�WLHQHV�
GHUHFKR�D�KDFHU�WX�9ROXQWDG�

� ����+D]�HVR�\�QLQJXQR�VH�RSRQGUi�
 44. Pues querer puro, libre de propósito, rescatado de la lujuria del resultado, es perfecto de 

todos lados.
� ����(O�3HUIHFWR�\�HO�3HUIHFWR�VRQ�XQ�3HUIHFWR�\�QR�GRV��£QR��QR�VRQ�QLQJXQR�ª Aleister Crowley, Liber Al 

YHO�/HJLV�VXE�)LJXUk�&&;;�DV�GHOLYHUHG�E\�;&,,, ����WR�'&/;9,. »
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constituido en el generador de lo nuevo por el derroche de creatividad ge-
nerado para luchar en su contra–, desde el derrocamiento de la tonalidad, 
la absoluta libertad ha pasado a convertirse en limitación y cortapisa al 
no existir ya la tonal tiranía, yendo en contra de la libre creatividad y de 
cualquier posibilidad evolutiva al carecerse de motivo contra lo que luchar, 
������ȱ���ȱ��ȱ��������ȱ��ȱ�����ȱ¢ȱ��ȱ������������à�ȱ����ȱ��ȱ��ę����ȱ�������ȱ
de posibilidades que supone tamaña libertad, que se ha llegado al caso 
incluso de la constitución de pseudosociedades dedicadas a la vuelta a la 
tonalidad, cuando no a aberraciones aún peores4.

La Ley de Thelema y su aplicación compositiva, la Música de Thelema 
devienen así en un nuevo mundo de posibilidades, en la capacidad de con-
cebir –eclécticamente–, cualquier tipo de sonido, partiendo de la única Vo-
luntad de su Creador.

La tarea, siempre ardua y difícil del compositor, recobra nuevos aires, 
sí, pero bajo un pesado nuevo yugo, una responsabilidad mayor aún que 
la ya mantenida sobre nuestros hombros. Y es que este poderoso arma, 
����ȱ�����ȱ�����ǰȱ�����ȱ���ȱę���Ǳȱ��ȱ����ȱ��ȱ��¢ȱ���ȱ��ȱ����ǰȱ���ȱ�������ȱ��ȱ
Creación y el desarrollo de nuestra tarea bajo el único auspicio de nuestra 
voluntad, es inevitable apreciar que también supone una grande y nueva 
responsabilidad o, mejor dicho, la consciencia de la evidencia de dicha res-
ponsabilidad.

��ȱ��ȱ����ǰȱ��ȱ��¢ȱ���ȱ�������ȱǻ���ȱ�����Ǽȱ�ȱ�����£��ȱ������������ȱ�·-
todos, sistemas, lenguajes y recursos que tengamos a nuestra disposición 
para llevar a cabo nuestra tarea. Esto implica la no privación de cualquier 
posibilidad o recurso del presente, pasado o futuro, con tal de que estos 
sean necesarios para plasmar nuestra Voluntad. La ventaja es evidente. 
Boulez, Stockhausen, Stravinsky y tantos otros del siglo XX han perseguido 
encontrar sistemas y recursos compositivos que les permitiesen expresarse 
con concreción y claridad. Pero ningún sistema, ni tan siquiera la tonalidad, 
permite la más absoluta libertad y el total exceso, la elocuencia de cualquier 
idea expresada en sonidos, excepto la Ley de Thelema, puesto que la base 
y fundamento de la misma es en sí la libertad.

4 Existen sociedades para la reinstauración de la República Romana o del Imperio Napoleónico. 
Y sociedades neotemplarias, por el auge de las religiones egipcia, celta, y de seguro también la 
persa antigua o la hitita.
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Pero del otro, nos conmina a la responsabilidad por todos y cada uno 
de los sonidos que creemos. Tenemos libertad para escribir conforme a 
nuestra voluntad, sí, pero también obligación de escribir siempre nuestra 
voluntad. En otras palabras, en la Música de Thelema no hay sitio para im-
provisaciones o “inspiraciones” de las Musas, ya que, si bien podemos escri-
bir nuestra voluntad, también debemos escribir nuestra voluntad.

�ǰȱ�¤�ȱ���¤ǰȱ�������ȱ��������ȱ��������ȱ�������ȱ��������ȱ����ȱ��Ě���ȱ
�Ç����ȱ¢ȱ�����Ç���������ȱ��ȱ��ȱ�¢����ȱǻ����ȱ��ǰȱ���������à���������Ǽǯȱ����ȱ
efecto, sonoridad, timbre, armonía, cualquier sonido que de nuestra vo-
luntad salga, ha de traspasar al oyente y variar su vida para siempre. Y ha 
de hacerlo tal y como nosotros deseemos, ya que cualquier variación en el 
efecto fenomenológico producido desvirtuará nuestro propósito. Si bien la 
física es en total medida previsible, los efectos metafísicos no lo son tanto, 
por lo que deberá el compositor que se involucre en la Música de Thelema 
recorrer un camino, en cierto modo iniciático, hasta dominar dichos efectos 
����������ȱ���ȱ��ȱ������Ç�ȱ��ę������ǯ

¿Por qué un Thema dodecafónico?

El dodecafonismo serialista es mucho más restrictivo que la propia to-
nalidad.  De ello se le ha acusado y, además, con fundamento. El serialismo 
en sí también lo es, independientemente del uso o no de series dodecafó-
nicas, con lo que se unen dos sistemas compositivos complejos, parciales, 
�����������ȱ�ȱ���ę�����ǰȱ��ȱ������ȱ�ȱ��ȱ�����������ȱ��ȱ���������ȱ���ȱ�¢����ȱ
cualquier tipo de reacción deseada, dado que en muchos casos el lenguaje, 
�����ȱ����������ȱ����ȱ�������à����ǰȱ��ȱ����ę������ȱ����ȱ�¡������ȱ�����ȱ��ȱ
ideas, y dado también que, visto su alejamiento del pensamiento vulgar 
respecto a la música, y a la alienación generalizada merced a la música 
vulgar y su comercialización en masa, ambas corrientes en concreto y, por 
ende, la música “contemporánea” en general, provocan el rechazo de dicha 
“plebe intelectual”.

El Creador no necesita un sistema que le coarte, sino justamente lo con-
trario: un sistema que le permita escribir con esa libertad absoluta que re-
quiere su superior visión y voluntad. Por tanto no debe ceñirse, ni a uno, ni 
a otro, ni a ninguna otra corriente o “lenguaje” dentro o fuera de la música.
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La Música es el único arte abstracto per sé. Mientras que el resto de las 
�����ǰȱ����·������ǰȱ�����ȱę���������ǰȱ�·¡����ȱ¢ȱ���·�����ǰȱ�����£��ȱ��ȱ������-
je concreto como fundamento de su materia, ya que si no, no son compren-
didas por los no-artistas, la Música es por base abstracta5. 

Es durante el siglo XX cuando las otras artes conocen y experimentan 
el camino de la abstracción. Y la Música, ¿qué hará? ¡Si ya es abstracta!

La respuesta es obvia, cuando las demás artes se abstraen, la Música 
se concreta. Si, incluso en la música descriptiva, los sonidos reproducían 
lejana y esquemáticamente los originales a los que copiaban, quizás con la 
�¡�����à�ȱȮ¢�ȱ�������Ȯȱ��ȱ���ȱ������ȱ��ȱ�¤�����ȱ��ȱ��������ǰȱ��ȱ��ę������-
�����ȱ����������ȱ����ȱ����ȱ��ȱ�����ȱ��ȱ���ȱ�ø����ȱ����ȱ��ȱ��ę�����������ȱ
concretos como para que los cerebros oyentes pudieran reconocer los ele-
mentos expuestos (truenos, rayos, gotas de lluvia, murmullo de hojas me-
cidas por el viento, cantos de pájaros –especialmente el cuco–, ríos, viento, 
�����������������ǰȱ��������ǰȱ�������ȱ��ȱ����ȱ�ȱ��ȱ��������Ǽǰȱ������ȱ�������ȱ
��ȱ��ę�����������ȱ�����ȱ��ȱ��ȱ��������ȱ�¡����ȱ����ȱ����ȱ��ȱ���ȱ���������-
���ȱ���ȱ�����ȱę��ȱ¢ȱ�������ȱ���ȱ��������ȱ��ȱ��ȱ��������£�ȱ�ȱ��ȱ���ȱ��������ȱ
humanas. La concreción musical, equivalente a la abstracción del resto, se 
consigue gracias a la evolución técnica y a la existencia de grabaciones que 
permiten la reproducción de los sonidos existentes en la Natura, tras ser 
tratados y editados.

Por otra parte, la Música es el único arte que obliga al público a sentir-
lo. Si bien un veedor de un museo puede negar la mirada a un determinado 
cuadro, bien desviándola o tapándose los ojos; si se puede negar una escul-
tura no tocándola o viéndola, o un texto no leyéndolo, un oyente presente 
en una re-creación musical, por más que se tape los oídos, seguirá sintiendo 
el sonido en su interior, al vibrar de forma inevitable su organismo, y espe-
���������ȱ��ȱ���������ǯȱ��ȱ�����ȱ�������ȱ��ȱ������ȱ�ȱ��ȱ��Ě������ȱ�������ȱ

śȱ �������ǰȱ���������ǰȱ���¤����ȱ¢ȱ������������ȱ�����ȱ�����ȱę���������ǰȱ��ȱ��ȱ������ǰȱ��������ȱ����ǯȱ
Los primitivos cavernícolas ya representaban ora una mano, ora una escena de caza y, por esque-
máticos que pudiesen ser sus trazos, la representación es concreta, imágenes reales de un mundo 
����ȱ���������ȱ��ȱ����ȱ�����������ǯȱ���ȱ����ȱ�����ǰȱ���ȱ�����ȱ�·¡����ȱǻ����������ǰȱ����Ç�ǰȱ������ǰȱ���ǯǼȱ
han de utilizar un lenguaje concreto, comprensible al menos por un grupo determinado de indi-
viduos receptores. No basta con emitir unos sonidos, sino que es necesario que los interlocutores 
los entiendan para poder cumplirse el ciclo del Arte y así afectar fenomenológicamente a la física 
y a la metafísica del espectador.
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de la Música, pero no su materia y, dado que es reconocido que los cambios 
sobre la materia afectan de forma inevitable a la psique, podemos discernir 
claramente que, aunque del modo no ideal, la Música cambia la psique del 
oyente, aunque sea mínimamente, incluso en contra de su voluntad.

Bajo estas premisas, es fundamental para el compositor lograr un mo-
dus operandi que le permita no solo la libertad más demoledoramente abso-
luta a su Voluntad, sino también las mayores posibilidades de obtener los 
resultados fenomenológicos deseados.

��������ȱ������¤��������ȱ�ȱ��ȱ�����ę����à�ȱø�����ȱ��ȱ��ȱ���������ǯȱ
Aparte de la imposibilidad técnica y material, a lo largo de la Edad Media y 
el Renacimiento, de poder doblar tubos de metal sin obstruirlos, y de dise-
ñar y fabricar válvulas, pistones y demás tipos de artilugios mecánicos que 
�������������ȱ��ȱ����������à�ȱ��ȱ������������ȱ����¤�����ǰȱ��ȱ����ȱ�����ę���Ç�ȱ
por si solo el establecimiento de la tonalidad como sistema musical interna-
cional en la parte culta del planeta Tierra, en detrimento de la modalidad 
heredada de helenos, fenicios y lacios, la propria serie de armónicos nos 
lleva a una serie de tensiones, máximas cuando se ordenan gradualmente.

Así, podemos jerarquizar la tensión tonal como relajación (ausencia de 
�����à�Ǽȱ¢ȱ���������ȱ������ȱ��ȱ�����à�ȱǻ������ȱŗǼǯ

Teniendo en cuenta el punto de mayor relajación, que se produce en la 
tónica, será la tensión producida por todos y cada uno de los grados, res-
pecto a ella, lo que lleve a establecer las relaciones tonales de cada grado. 
Dicha jerarquía, traducida a términos de jerarquía social, sería equivalente 
a una monarquía absoluta. En el sistema tonal, las relaciones de tensión 
producidas entre sus grados obedecen también a la relación que mantiene 
cada uno de ellos con la tónica; es decir, que cada grado no depende de 
sí mismo ni de los demás, sino en realidad de uno solo al que, digamos, 

Fig. 1
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tiende, ya que en él, el sistema tonal 
encontrará la relajación.

Ahora bien, una vez llegados a la 
música postromántica, los composi-
�����ȱ ǻ������ǰȱ�����đǰȱ ���ǯǼȱ ������ȱ��ȱ
romper dichas relaciones, abarcando 
por un lado una mayor amplitud en 
los límites tonales y por otro evitando 
la distensión que supone la llegada a 
una tónica. Es por ello por lo que lle-
gan a las tónicas “sin reposo” en inversión, o introduciendo notas “extrañas” 
a dicho acorde –y por ende también extrañas a dicho reposo. La negación 
de la tónica llega al extremo en el Preludio de la ópera Tristan und Isolde de 
Richard Wagner, en que se desprende la tonalidad del estudio armónico, ya 
que el acorde de tónica, en función tonal de tónica, no aparece en todo él.

La evolución lógica del sistema tonal, una vez llegados a este punto, 
es la desintegración. Pero dicha desintegración produce un efecto de des-
orientación en los compositores: si antes se sabía contra qué luchar –contra 
la tonalidad, contra la tiranía de la relajación tonal y sus relaciones tensio-
nales–, los intentos de ampliar la misma resultan cuando menos vacuos6, 

Ŝȱ ���������ȱ�������ȱ��ȱ�������ȱ��ȱ���������ȱ��ȱ�����ȱǻ�����������ǰȱ������������Ǽȱ�������ȱ��ȱ����ǰȱ
ya que los centros tonales actúan como cadencias “schenkerianas”. Por ejemplo, supongamos 
una obra basada en dos centros tonales, uno en do y otro en mi, en la primera y en la segunda 
parte de la misma, respectivamente; del resumen schenkeriano del mismo análisis se desprenden 
dichos centros tonales; ahora bien, cada uno de ellos actuará como tercer o sexto grado del otro, 
dependiendo de cuál tenga más “peso” armónico y formal. Es decir, en lugar de cadenciar desde 
la dominante –o, mejor dicho, desde el centro tonal de la dominante–, como pasaba en la forma 
sonata, ahora tenemos una tonicalización por terceras, una mediantización. Y dado que la rela-
��à�ȱ���������Ȭ�à����ǰȱ���ȱ��ȱ�����ȱ��Ě������ȱ��ȱ��ȱ�����ȱ��ȱ���à�����ǰȱ��ȱ��ȱ���ȱ��¢��ȱ�����à�ȱ
armónica produce al oído humano, basar una estructura en una relación mediántica mejor que en 
una de dominante no hace sino hacernos perder fuerza, tensión.

 Supongamos ahora que, en lugar de usar dos centros tonales, usemos tres. En principio parecería 
���ȱ�������ȱ���������ȱ��ȱ����ę���ȱ�����ǰȱ����ȱ��ȱ��ȱ���ǰȱ¢�ȱ���ǰȱ��ȱ����ǰȱ������¤�ȱ����ȱ���ȱ
cadencia, primordialmente sobre el último de los centros tonales. Y como es de suponer que no se 
habrá realizado una cadencia perfecta mundo-de-subdominante, mundo-de-dominante, tónica, 
habremos perdido también tensión y no habremos podido evitar la relación tonal, tal es su natu-
raleza que tiende entrópicamente al equilibrio.

 Si se sigue por ese mismo camino, llegaremos con idénticos resultados al establecimiento de un 
“bajo esencial schenkeriano” de once sonidos, en el que la mera negación de uno de ellos, como 
hace Wagner en el Tristan, lejos de alejarnos de la tonalidad, nos empuja a ella a bocajarro.

 Por tanto, la única solución armónico-formal que nos permitirá huir de la tonalidad en la cons-
trucción de formas musicales medias y grandes será el uso de un Thema dodecafónico, en que la 

Fig. 2
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hasta la aparición del Dodecafonismo.

Es el uso de la serie dodecafónica como Thema lo que nos permitirá la 
��������ȱ�¤�ȱ��������ȱ¢ȱ��ȱ�������ȱǻ��¤������ȱ�������à�ǰȱ��ȱ��ȱ������Ǽȱ���-
pecto a la tonalidad.

El Thema no debe ser sólo usado como motivo, sino también como es-
tructura.  Aquí es donde el serialismo dodecafónico se quedó inconcluso en 
su desarrollo, ya que, si bien la serie era explotada de muchas y diferentes 
formas, en la mayor parte de los casos no afectó a la estructura, o no lo hizo 
en la forma tan íntima como debiera haberlo hecho.

Recordemos las distintas maneras en que el Thema puede aparecer en 
una obra:

- Estructura primaria: La base estructural de la obra no será ya 
��ȱ��������à�ȱǻ��ȱ��������ȱ���ȱ����ȱ������������Ǽȱ�ȱ��ȱ����-
nante y su posterior vuelta a la tónica, con la aparición entre 
tanto de un cierto número de motivos audibles y caracterís-
ticos, sino una estructura fundamentada en los doce sonidos 
ordenados racionalmente del Thema. De tal modo, un análisis 
schenkeriano del bajo de la obra debería dar dicho Thema7.

- Armonía: Las 
armonías usadas 
en la obra (varias 
�ȱ�����Ǽȱ������ȱ
–deben– derivar 
del Thema. Pue-
de obrarse en 
varios sentidos, 
bien agrupando 
los acordes ho-
rizontal, verti-

������à�ȱ��ȱ����ȱ���ȱ��ȱ���ȱ�������ȱ�������ȱǻ���ȱ���¤�ȱ���ȱ��������ȱ�����ȱ��ȱ��ȱ�����Ǽȱ�����ę���¤ȱ��ȱ
tensión respecto de todas y cada una de las demás notas de la misma serie.

7 Desde que desarrollé la Música de Thelema y sus premisas en 1992, la práctica totalidad de las 
obras que he escrito bajo este método contienen como base estructural al Thema de su respectiva 
composición.

Canciones sobre Poe,
Op.51 Variaciones del Thema dodecafónico

Fig.3
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cal u oblicuamente en las cuatro variaciones del Thema, to-
mando las notas que integrarán los acordes según criterios 
�������à�����ǰȱ��ȱ�®����ȱǻę����ȱřǼǯ 

- Motivos: Si bien no tiene por qué aparecer el Thema dodeca-
fónico como motivo característico8, puede ser utilizado como 
tal9ȱǻę�ǯȱŚǼ10.

- Células: El Thema dodecafónico puede ser reducido a mera 
célula, menos característica que el motivo, quedando en cier-
��ȱ����ȱȃ����Ě���Ȅȱǻę�����ȱśȱ¢ȱŜ11Ǽǯ

Este abanico de posibilidades, unido a la Ley de Thelema, que no sólo 
permite sino insta a utilizar todos los recursos, eso sí, conforme a la Volun-
tad del Creador, permiten la escritura de cualquier música, con cualquier 

8 Astarteǰȱ��ǯŘřȱǻ��������ȱ�Ȃ��������ȱ��������ǰȱŗşşşǼǰȱ���ȱ���ȱ�������ȱ���ȱ��������ȱ�������������ȱ��ȱ
Granada y estrenada en el mismo en 1999 por la entonces Orquesta Ciudad de Málaga y Jesús Ló-
pez Cobos, contenía en todo momento el Thema dodecafónico, aunque éste nunca aparecía como 
motivo característico, sino como células o sucesiones de acordes más o menos audibles –de hecho, 
comienza con dos variaciones del Thema como células in perpetuo en el clarinete, piano y cuerdas, 
sobre la primera nota del Thema como punto estructural, aunque lo llamativo audiblemente es un 
acorde, también destilado del Thema, pero que no lo hace ser reconocible, en las maderas.

9 Convendría recordar ahora que el convencionalismo “tema” no debería ser aplicado a partir de la 
música del Romanticismo, ya que es Beethoven en su 5ª Sinfonía el primero en utilizar un tema (el 
���������ȱ��ȱ������Ǽȱ���������ȱ��ȱ���������£���à�ȱ������ǰȱ¢ȱ���ǰȱ��ȱ����ȱ���ȱ�������ȱ��������Ç������ȱ
de las secciones A o B del 1er movimiento de dicha sinfonía –y, en general, todos los de la sinfo-
nía–, están construidos a partir de dicho tema, éste no es reconocible SHU�Vp sino tras un estudio 
concienzudo y detallado de la obra y sus implicaciones.

10 Preludio a la Ópera Medeaǰȱ��ǯŚŜǯȱǻ�ǭ�ȱ��������ȱ��������ǰȱŘŖŖŝǼǯȱ�������ȱ��ȱ����ȱ�������ȱ¢ȱ��ȱ
Orquesta Filarmónica de Málaga

11 Don Quijoteǰȱ��ǯŚŗǯȱǻ�ǭ�ȱ��������ȱ��������ǰȱŘŖŖŚǼǯȱ�������ȱ���ȱ��������ȱ��ȱ�ø����ȱ����Û���ȱ��ȱ�¤��£ǯ

Preludio a la Ópera Medea, Op.46  Uso del Thema dodecafónico 
����ȱ������ȱ��������Ç�����ȱǻ������ȱ���ȱ��¡�Ǽ

Fig.4
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recurso, lenguaje o medio12. Por supuesto, estos no son los únicos procedi-
mientos, sino una casi excesivamente escueta muestra de ellos. Pero para 
muestra sirva un botón.

12 No obstante, es preciso tener en cuenta que el moto del Creador-artista no es decir cosas, sino 
tener cosas que decir. Se puede expresar cualquier idea, pero para ello hay antes que tenerla. 
Si el Creador sabe bien qué decir, buscará los medios a su disposición para decirlo, alto y claro. 
Pero, por desgracia, hay demasiados “hacesonidos”, no Creadores, que enturbian la creación y su 
alto ideal, constituyendo una representación en la realidad del cuento de El Sastre del Emperador, 
en que dos “listos” conseguían, merced a la ignorancia, hipocresía y cobardía de los cortesanos, 
que no reconociese nadie que el emperador en cuestión iba en paños menores –pues las telas de 
sus carísimos trajes eran inexistentes, sólo visibles por aquellos inteligentes–, hasta que un niño, 
símbolo de pureza y falta de delicadezas sociales y convencionalismos, lo dice en alta voz, pro-
duciendo la hilaridad de los presentes, el bochorno del monarca y la huida de los truhanes. Aquí 
han gritado muchos niños ya, han reído muchas veces los asistentes, pero ni el emperador parece 
sonrojarse un ápice, ni huye truhán alguno, sino que más bien se empecinan en seguir tachando 
��ȱ�����ȱ��ȱ���������ȱǻ�������ǰȱ�ȱ�����ȱ�ø�ǰȱ�������������ȱ�ȱ��������ȱ�������ȱ��ȱ��ȱ���Ǽǰȱ¢ȱ��ȱ
continuar pretendiendo un excelso sitial en el trono de los Creadores. Por Dios, venga ya el tiem-
po y los borre, y ponga las cosas en su sitio.

Astarte, Op.23  Uso del Thema dodecafónico como célula
Fig. 5

���ȱ��ħ���, Op.41  Uso del Thema dodecafónico como célula
Fig. 6
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La era de la destrucción, que ha durado casi quinientos años, ha termi-
nado. La tonalidad ha muerto, el hombre la ha matado. Ahora comienza la 
era de la construcción, de la creatividad, de la evolución cognitiva. La era 
de regenerar el sonido, de la no exclusión, del desarrollo del Genio de la 
Creación.

Las bases están sentadas y la doctrina de la Música de Thelema es 
pública. Es la Voluntad del Creador que su Música cambie el mundo. Es la 
responsabilidad del Creador que el mundo cambie y es por su Voluntad y 
por su mano y por su mente que así sea.


