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Tiempo lineal — Tiempo no-lineal

Tiempo y estructura se relacionan en la musica de la forma mas intima y
unitaria. Toda estructura sonora es necesariamente una estructura temporal;
tiempo y estructura se co-pertenecen. Nuestro sentido del tiempo viene
determinado fundamentalmente por factores estructurales. Entre las
caracteristicas mas relevantes de determinadas estructuras sonoras se
encuentra la tendencia, mas o menos clara, a “cerrarse” perceptivamente en
virtud de su propia coherencia interna. Tal tendencia otorga a la musica una
direccion, un sentido teleolégico. Determinados momentos sonoros son vividos
como consecuencia de un proceso ya acontecido. La temporalidad propia de
los procesos lineales se orienta hacia el futuro: las estructuras sonoras
presentan de este modo un caracter energético, dinamico, en funcion de la
estructura temporal subyacente. Dicho de otro modo: la musica genera a partir
de una multiplicidad de factores (macro- y microestructuras, memoria, habitos y
esquemas perceptivos) una ex-pectativa. En la masica donde la linealidad es
dominante, nuestra percepcion temporal se proyecta en una red continua de
expectativas que durante el proceso sonoro se van confirmando o frustrando en
mayor o menor medida. A su vez, estas proyecciones en su grado de
cumplimiento peculiar se incorporan -a medida que el tiempo transcurre- a la
experiencia total, generando a su vez nuevas disposiciones en el oyente.

El tiempo lineal es un rasgo caracteristico de la musica tonal en el sentido
mas amplio posible, es decir: de todo sistema definido segin una ldgica
funcional. Dada la importancia del concepto de tonalidad, es necesario
introducir aqui una breve caracterizacion de la misma. En su libro Structural
Functions in Music, W. Berry define “tonalidad” del siguiente modo:

El concepto de ordenacion jerarquica de las alturas ha servido de un modo u
otro como base de la estructura musical desde los estadios mas antiguos de
tradicion occidental. [...]

La practica de sistemas jerarquicos ordenados tonalmente, por la cual se ha
generado el concepto de tonalidad, posee una significacion monumental. [...];
en realidad, puede argumentarse de forma convincente, que practicamente
toda la musica de la tradicion occidental esta condicionada por algun tipo de
expresion de la tonalidad. [...]
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La tonalidad puede ser por lo tanto concebida en general como un sistema
formal en el que el contenido de alturas es percibido funcionalmente en
referencia a una clase especifica de altura (pitch-class) o complejo de alturas
de resolucion (pitch-class-complex of resolution), a menudo preestablecido y
precondicionado, el cual constituye el fundamento estructural subyacente en
un determinado nivel de percepcion (1).

Aunque nuestra reflexion se orienta preferentemente hacia la mausica
contemporanea no-tonal, es fundamental y necesario tener presente la
tonalidad, por la sencilla razon de que en cierta medida sigue siendo —como
sefala Berry- el modelo predominante que condiciona nuestra percepcion
musical. Las tendencias progresivas y de reposo, de tension y resolucion, son
fundamentales en una determinada experiencia temporal de la muasica. Para J.
D. Kramer, autor de una extensa monografia sobre el tema que nos ocupa
intitulada The Time of Music (2), “linealidad y no-linealidad” son las categorias
fundamentales del tiempo musical. El extenso capitulo 2 de esta obra trata el
tema con gran detalle. Veamos como Kramer define las categorias de
linealidad y no-linealidad:

Virtualmente toda la musica utiliza una mezcla de linealidad y no-linealidad.
Linealidad y no-linealidad son los dos medios fundamentales por los que la
musica estructura el tiempo y el tiempo estructura a su vez la musica. La no-
linealidad no es meramente la ausencia de linealidad, sino que es en si misma
una fuerza estructural. Ya que estas dos fuerzas pueden darse en grados
diferentes y en diversas combinaciones en cada nivel de la estructura
jerarquica, su interaccion determinard tanto el estilo como la forma de la
composicion. [...]

Definamos lo primero los términos: definimos linealidad como la determinacion
de alguna(s) caracteristica(s) de la musica de acuerdo a las implicaciones que
surgen de eventos previos en la obra. Por lo tanto, la linealidad es progresiva.
Por el contrario, la no-linealidad es no-procesual: Es la determinacion de
alguna(s) caracteristica(s) que se generan a partir de principios o tendencias
gue gobiernan en una obra entera o0 en una seccion. Definiremos segun esto el
tiempo lineal como el continuo temporal creado por una sucesion de
acontecimientos en los que los acontecimientos previos implican los posteriores
y éstos son a su vez son consecuencia de aquéllos. El tiempo no-lineal es el
continuo temporal, que resulta de principios que gobiernan permanentemente
una seccion o pieza. Muchas variedades de tiempo [...] (tiempo lineal dirigido,
tiempo lineal no-dirigido, tiempo lineal multidirigido, tiempo-momento y tiempo
vertical) proceden de grados y formas diferentes de interaccion entre tiempo
lineal y tiempo no-lineal (3).
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No solo la estructura tonal, la organizacion jerarquica del espacio-tiempo de
alturas, es responsable de que vivamos una temporalidad determinada.
Cualquier dimensién sonora puede generar una experiencia del tiempo de
acuerdo a su caracter lineal o estatico. Una condicidbn necesaria para que
tengamos una experiencia lineal del tiempo musical es que el sujeto de la
percepcion experimente en el devenir sonoro un proceso de acuerdo a una
regla o conjunto de reglas, esto es: que viva una logica inmanente. Ritmo,
intensidad, timbre, textura, forma, pueden poseer también un caracter
procesual (tendencia hacia un climax, disolucion, debilitamiento, retroceso,
relajacion, etc.). En realidad la experiencia global del tiempo -el tiempo propio-
es la resultante de la confluencia de una multiplicidad de factores que operan
de forma conjunta. No obstante, es importante dejar claro que la logica lineal o
no-lineal de un proceso ha de ser percibida como tal en la escucha a fin de ser
efectiva. En especial en la masica moderna, si bien ello es extensible a todas
las épocas, se dan multiples ejemplos de obras que poseen sobre el papel una
l6gica, que en modo alguno es percibida como tal. El que ello sea asi no se
debe meramente a una carencia del oyente en cuestién, sino que, mas bien,
forma parte —o deberia formar parte al menos- de las intenciones del
compositor.

Hemos hecho referencia a la funcionalidad de los sistemas tonales. En el
sistema tonal las alturas poseen un determinado significado estructural de
acuerdo al contexto tonal en que se presentan: dependiendo de la tonalidad,
del acorde definido funcionalmente, de su lugar en un determinado punto del
proceso melddico o contrapuntistico, una altura determinada “x” puede
significar muchas cosas distintas (punto de reposo, climax, transicién, impulso,
inestabilidad, tension, sorpresa, etc.) (4). En la musica en general y de forma
modélica en la tonal, el principio gestaltico de la buena continuacion o ley de
continuacion apropiada posee un valor explicativo de primer orden.
Especialmente en la musica tonal se confirma a cada instante. Es justamente
dicho principio el que posibilita una escucha orientada hacia fines. De acuerdo
a la estructura temporal, esperamos unos u otros acontecimientos -en un grado
de probabilidad que va desde la incertidumbre cuasi-total hasta la cuasi-
certeza. Transcurrido un momento, nuestra expectativa puede confirmarse en
mayor o menor grado, puede diferirse o puede verse frustrada (momento de
sorpresa); la “informacion procesada” pasara a partir de entonces a formar
parte (en la memoria) del continuo estructural-temporal, incidiendo por tanto en
nuestra experiencia actual, etc.

¢,Como es ello posible? Una posible respuesta la encontramos en la
interpretacion fenomenolégica del tiempo como continuo estructural (5). No
obstante, la tonalidad tal como ha sido definida, en su sentido mas general,
plantea la siguiente cuestion. Sin entrar de momento a considerar el caracter
de “lenguaje”, que normalmente suele asignarse a la tonalidad, podemos dar
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por sentado que a diferencia de mucha musica actual, en la que no se parte de
sistemas predeterminados, la tonalidad constituye un sistema de reglas
convencionales con las que el sujeto en mayor o menor grado de interiorizacion
parte a priori. Es en este sentido que se emplea el término de “practica comun”.
Con todas las grandes diferencias existentes entre unos compositores y otros
(tonales), es innegable que hay una serie de convenciones a las cuales se
atienen, y que conforman el sistema tonal. El que ello sea asi es lo que
justamente nos permite hablar de evolucion del sistema tonal. Por lo tanto, la
experiencia del tiempo a nivel estructural vendra determinada por dos factores:
1) la propia légica estructural individual del proceso de una obra determinada
(estructura) y 2) las estructuras  tonales subyacentes como sistema
omniabarcante de pautas contraidas en la experiencia y mediatizadas
culturalmente. Con la crisis de la practica comun, el segundo factor tras un
largo y complejo proceso queda “suspendido”. ¢ Significa esto una anulacion
de la temporalidad teleologica determinante de la tonalidad?

El final de la tonalidad ha supuesto indudablemente la apertura a nuevos
planteamientos de la escucha y de la forma de concebir el tiempo: una
emancipacion del tiempo lineal. No obstante, el principio estructural sigue
operando. En realidad dicho principio, a diferencia de la tonalidad, tiene un
caracter universal y necesario (a priori): todo proceso sonoro tiene por
definicion una forma, un “sentido”, una temporalidad caracteristica. En
cualquier caso, la ruptura con el sistema tonal supone un reto a un oido
educado tonalmente, al no disponer de un conjunto de reglas preestablecidas,
gue doten de significatividad al texto musical, ni de unas formas a priori, que
sirvan como referente espacio-temporal. El ocaso de la tonalidad implicé no
sé6lo el final del paradigma funcional, sino un debilitamiento considerable de las
formas tradicionales tonales como la fuga o la sonata (condicionadas por la
tonalidad) y, en dltima instancia, su plena desaparicion y sustitucion por formas
libres o estructuras. Todo ello ligado a otras transformaciones profundas en el
concepto de composicion ha creado una situacion tan novedosa como
fascinante. La pregunta que ahora hemos de hacernos es la siguiente: ¢en qué
medida la ausencia de una subestructura tonal (o superestructura) determina
nuestra percepcion musical, nuestra vivencia del tiempo?; ¢es posible una
renovacion del tiempo lineal desde una légica no tonal? Es un hecho, que
desde sus inicios la musica contemporanea ha producido una multitud de obras
en las que el tiempo lineal juega un papel importante a nivel perceptivo e
incluso, al igual que en las obras del periodo clasico-romantico, es dominante.
La tonalidad con su légica cadencial no es empero el tnico medio existente de
dotar al flujo musical de una tendencia claramente teleolégica (6).
Procedimientos con un sentido procesual los encontramos, por ejemplo, en
algunas obras de G. Ligeti. A partir de unas condiciones iniciales determinadas,
Ligeti somete el material a una serie de procesos, de reglas, en distintos
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niveles (dmbito tonal, espacio intervalico, division de las duraciones, intensidad,
textura) (7), de los cuales resulta una impresion global lineal mas o menos
perceptible debido a la extrema complejidad en la imbricacion de momentos
estructurales.

La comprension de la no-linealidad presenta mayores dificultades, debido a
que -como sefiala Kramer- nos es menos familiar. A diferencia de las culturas
orientales, la idea de progreso ha desempefiado un papel decisivo en la
cultura occidental. Si el tiempo lineal interpreta simbdlicamente el sentido
teleoldgico occidental, el “tiempo prometeico”, en la musica de Oriente —con
su estatismo, su ritualidad- es el circulo simbolo predominante: Tiempo
prometeico-Tiempo ciclico. La musica no-lineal es, en definitiva, un reflejo de
actitudes culturales y estilos de vida no lineales (8). ¢ Qué entendemos, pues,
por “no-linealidad™?

Para lograr un minimo de claridad debemos distinguir con precision entre
consecuencia y cambio como dos cosas muy distintas a nivel estructural. Un
principio lineal supone el que experimentemos un momento como
consecuencia de un proceso previo, como por ejemplo la resolucion de un
proceso cadencial -en un contexto tonal-, o la resoluciéon en un acorde —en un
contexto atonal- con un cierto grado de estabilidad (reposo) tras un proceso
armonico mas o menos lineal (tension- relajacion.). Tal proceso, como ya
hemos mostrado, se caracteriza por su proyeccién temporal (expectativa). En
un proceso no-lineal, por el contrario, los diferentes momentos (9) que se
suceden de forma ma&s o menos continua (pueden darse interrupciones), no
son consecuencia unos de otros, sino que simplemente son sucesivos
temporalmente, cambian. Ejemplos: el cambio repentino de textura en una
determinada fase (a no ser que venga preparada de algun modo), no es
consecuencia de nada; la instrumentacion de una pieza de gamelan (su
colorido dominante) tampoco es consecuencia de nada, sino mas bien un factor
estable.

Mientras que los principios lineales existen en continuo devenir, las
determinaciones no-lineales no crecen o varian. Los principios no-lineales
pueden revelarse gradualmente, pero no se desarrollan a partir de sucesos o
tendencias previas. La no-linealidad de una obra o de un fragmento esta
presente desde su inicio. La dinamica de comprension de la no-linealidad de
una obra consiste en el aprendizaje de sus relaciones inmutables (10).

La lista siguiente enumera de forma sintética las propiedades esenciales
asociadas a las categorias de linealidad y no-linealidad:

Linealidad < » No-linealidad
Pagina | 5
Espacio Sonoro n°® 9. Abril 2006
ISSN 1887-2093. D. L.: SE-2436-04



Ektasis — Stasis

Francisco Javier Gonzalez-Velandia Gomez

Escucha teleolégica Escucha acumulativa
Extasis/Estasis Estasis/Extasis
Tiempo direccional Tiempo no-direccional
Centrifugo Centripeto
Dinamismo Estaticidad

Horizontal Vertical

Rectilineo Circular

Movimiento Quietud

Cambio Persistencia
Progresion Consistencia
Determinacion Neutralidad

Devenir Estar

Temporal Atemporal

Hemisferio cerebral izquierdo Hemisferio cerebral derecho

Horizonte temporal y continuo estructural.

Si bien estas distinciones resultan utiles e importantes, distan bastante de ser -
como el propio Kramer reconoce- lo suficientemente claras. En mi opinion, ello
se debe en parte a la ausencia de una teoria de la percepcién que de razén de
ambas modalidades de temporalidad. No es este el asunto central del libro de
Kramer, aunque en él encontramos valiosas sugerencias e indicaciones, que
hemos tenidos en cuenta al abordar nuestro propio analisis. Conviene no
obstante, no dejar pasar esta ocasion para intentar profundizar en algunas
cuestiones ya planteadas en torno a la ambigiedad que envuelve a estas
nociones. Concretamente: ¢qué significa “consecuencia™, ¢en qué sentido
hablamos de “causalidad” en un proceso musical? En primer lugar, como ya
hemos dicho, han de ser distinguidas con claridad las categorias “linealidad y
no-linealidad” de la expectativa como momento fundamental de la estructura
temporal. Un proceso no-lineal, entendiendo por tal un proceso en que los
momentos estructurales que lo componen no se derivan unos de otros, también
manifiesta un modo peculiar de expectativa. Todo proceso temporal sonoro
constituye de suyo una estructura. Incluso en el caso mas extremo de
indeterminacion absoluta, es decir una “musica de cambios” (music of
changes), que a nivel perceptivo tiende a una impredecibilidad total (cualquier
acontecimiento puede suceder en cualquier instante), subsiste siempre -pese a
su tendencia estéatica- una expectativa por difusa que sea. Tal vez haya sido
John Cage, el musico que con mayor radicalidad ha planteado una concepcién
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no-lineal de la musica. En su basqueda por reencontrar una experiencia pura
del sonido absolutamente “libre” de toda subijetividad, la muasica de Cage

implica un concepto y una vivencia del tiempo, que a los oidos de un occidental
resulta tan novedosa como extrafia.

Es, pues, posible hacer una composicion musical cuya continuidad esté libre de
memoria y gustos personales (psicologia) y también de literatura y de las
“tradiciones” del arte. Los sonidos penetran en el espacio-tiempo centrados en
si mismos, sin la traba de tener que rendir servicios a una abstraccion: sus 360
grados de circunferencia libres para un juego de interpenetracion (11).

No vamos a entrar ahora a debatir la mixtificacion implicita en la concepcion
sonora a-dialéctica de Cage, criticada desde diferentes puntos de vista por
Boulez y Nono. En cualquier caso, si es importante destacar la enorme
influencia que ha ejercido en muchos compositores de vanguardia. Por otra
parte y con independencia de Cage, el compositor italiano G. Scelsi, ha iniciado
un camino de introspeccion meditativa de caracter trascendental, que busca en
la microestructura del sonido la clave de la experiencia musical. Como en Cage
la inspiracion del pensamiento mistico oriental es también reveladora. Si la
flecha rectilinea simboliza el tiempo lineal, el circulo o la esfera simbolizan el
tiempo no-lineal. La omnipresencia temporal como momento estéatico, en tanto
que expresion de un orden eterno e infinito, encuentra en la imagen del circulo
un simbolo adecuado. Tiempo circular, por lo tanto, en contraste al tiempo
lineal.

El sonido es esférico, es redondo. [...] Todo lo que es esférico posee un centro.
Ello puede ser probado cientificamente. Sé6lo aguel que penetra en el nucleo
del sonido es un musico. Quien no es capaz es un artesano. Un artesano
musical merece respeto, mas no es un verdadero mauasico, ni tampoco un
verdadero artista (12).

Energia creadora artistica. ¢ Qué es eso?

Es la capacidad de detener el movimiento, de cristalizar la duracién en un
instante, de extraerla — y traducir este momento a un material verbal, sonoro o
plastico, por medio de un esfuerzo de todo nuestro ser (13).

Busqueda de una nueva escucha que penetra en la vida interior del sonido.
Una experiencia como la que describe Scelsi, ¢no se relaciona con ese énfasis
e interés cada vez mas acusados tan sintomaticos de la creacion actual por
todos aquellos aspectos relacionados con las dimensiones atémicas del sonido,
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con sus microdimensiones: microtonalidad, andlisis y sintesis espectral,
multifénicos,..., y en general, con una escritura radicalizada que incide en las
gradaciones del timbre y de la temporalidad mas sutiles? Hemos de precisar,
no obstante, que el descubrimiento de la microtemporalidad, tal como es
aludido por Scelsi, no se refiere propiamente a la estructura fisica del sonido, a
los “atomos-sinusoides” (Stockhausen) que lo constituyen, sino mas bien a una
propiedad fenoménica perceptible en una escucha atenta, esforzada, tensa. De
lo que se trata es de la escucha. Las sutiles gradaciones del timbre a pequefia
0 a gran escala se escuchan realmente: los intrincados “contrapuntos”, sus
variaciones continuas, que una sola nota prolongada en el tiempo manifiesta,
todo ello apunta a una vision del tiempo estatica, replegada en una especie de
eternidad virtual, un tiempo centripeto: detener el movimiento para penetrar en
el interior del sonido.

En lo que sigue, intentaremos ofrecer una breve descripcion que arroje algo
de luz sobre las cuestiones apuntadas. La percepcion de los objetos sonoros
que constituyen como momentos estructurales la experiencia total, no se agota
en un puro devenir sensible. Cada momento anuncia, en funcién de su
estructura y de las relaciones que se van generando en el decurso temporal
(continuo estructural), mas de lo que comparece como impresion vivida, como
“ahora” (14); cada momento estructural “a, b, c,...” tiene un “horizonte” interno
que remite anticipadamente a otras fases del continuo estructural como las
“que vienen” (“anticipaciones de la percepcion”, “ideas implicitas”). El presente
vivo se va enriqueciendo mas y mas a medida que la experiencia avanza: el
pasado se conserva en la memoria modificandose continuamente. El pasado, a
Su vez, repercute en nuestra percepcion actual, de tal modo que determina
nuestra conciencia del porvenir, la cual se proyecta ex-taticamente. Por ultimo,
los momentos estructurales vividos afectan retroactivamente a lo ya
acontecido, esto es: perfilan su sentido, su significado estructural.
Destaguemos que todo este complejo proceso de constitucion de la
temporalidad tiene lugar de forma pasiva (15), esto es: no precisa de
menciones especificas 0 actos mentales sobrevenidos. Cuanto mas nos
“olvidamos” del tiempo, con mayor intensidad experimentamos la masica....

El complejo tejido que va constituyéndose en la conciencia del tiempo
depende de las estructuras sonoras, esto es: de los objetos-momentos que en
un nivel superior de constitucion son igualmente un rendimiento (Leistung) de
la conciencia. De acuerdo a las estructuras vividas nuestro campo sonoro
experimenta continuas mutaciones: tiende a dilatarse proyectivamente hacia al
futuro o se comprime retrotrayéndose al presente. Cuando la musica presenta
una direccion clara que, anticipandose al presente, tiende a rebasar lo dado en
pos de un objetivo hablamos de “lineas de deseo”. La musica es
experimentada como poseyendo una “causalidad” implicita; avanza hacia una
meta anhelada y el oyente siente su avance, su continuidad, como una cuasi-
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necesidad interior. Por el contrario, cuando en un proceso temporal los
acontecimientos sonoros no responden a una légica claramente determinada la
percepcion deviene “pasiva’: la muasica se torna contemplativa, estatica, el
tiempo se verticaliza. A diferencia de la musica funcional en la que los habitos
genéticamente interiorizados (lenguaje tonal en su sentido amplio) y las formas
fuertes dominan el discurso, en la muasica no-tonal las lineas de deseo
muestran una mayor ambigliedad y discontinuidad; su direccionalidad es mas
abierta, las formas (Gestalten) son més débiles. Esta ruptura de la linealidad
puede llegar a ser extrema, como sucede de forma ejemplar en la musica de
Cage y de Feldman. Son precisamente estos compositores los que mas
conscientemente han buscado un camino radicalmente nuevo de la
composiciéon y, por lo tanto, de la escucha, al tratar de liberar la escucha de la
memoria y los gustos personales (psicologia), asi como de las “tradiciones”
del arte. La neutralizacion de la memoria (pasado) conlleva una neutralizacion
de la anticipacion (futuro); la escucha no se dirige hacia nada, no busca
soluciones aprendidas, toda “redundancia” es evitada, y por lo tanto el presente
absorbe sobre si todo el peso, acumula toda la energia gravitacional. Los
sonidos simplemente son lo que son, la escucha se torna un dejarse escuchar,
un dejar ser al sonido; pura receptividad, sonido que penetra en nuestro interior
para asi ser penetrado, redondo, profundo, centrado en si mismo; estancia, no
lucha; tiempo replegado, estatico, centripeto: éxtasis de eternidad.

A la luz de estas descripciones fenomenoldgicas sobre la temporalidad de la
musica podemos contemplar con una mayor claridad las relaciones entre
musica y subjetividad de acuerdo a las categorias de tiempo lineal y no-lineal.
A diferencia de los principios lineales en los que las determinaciones varian de
forma progresiva proyectandose en el tiempo, los principios no lineales se
revelan de forma gradual y acumulativa. La “causalidad” implicita del tiempo
lineal es vivida participativamente por el oyente. La estructura periddica, el
caracter motorico del ritmo y la légica cadencial dan a la musica un sentido
teleoldégico mas o menos acusado dependiendo del estilo. Ello incide incluso
corporalmente: la musica contagia ritmica y afectivamente. Entre musica y
oyente se establece una relacion de simpatia, de vibracién simultanea. Por el
contrario, en la experiencia del tiempo no-lineal la dificultad de anticipar en
cada momento el acontecer sonora hace que la escucha devenga pasiva. Ello
no significa ausencia de tension en la escucha. Al contrario: la musica no-lineal
precisa con frecuencia de una gran concentraciéon y una memoria sofisticada a
fin de reconstruir significativamente en nuestro interior su estructura inmanente.
El que ello sea asi es, en mi opinién, justamente una de las causas principales
del rechazo, del extrafiamiento (Entfremdung), que frecuentemente encuentra
la musica de vanguardia en una gran parte de la sociedad. El reproche de a-
significatividad —frecuente ya no solo entre el gran publico, sino también entre
los estudiosos de la musica- se basa en un equivoco similar: el debilitamiento
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de los principios lineales no significa en modo alguno ausencia de sentido o
arbitrariedad. Las estructuras de la muasica de Cage también poseen un
sentido, incluso aunque se pretenda que carezcan de él —tarea imposible e
infructuosa; sencillamente poseen otro sentido (16). Por otra parte, las
relaciones que se van constituyendo en la percepcion lejos de ser “inmutables”
generan una compleja dialéctica que repercute en la expectativa. Lo que
distingue, pues, la expectativa de una musica basada en principios no lineales
de la que caracteriza musica tonal es su grado de indefinicién, su apertura mas
incierta, su caracter “estadistico” — lo cual nos permite hablar de categorias
diferenciadas o modalidades de tiempo en la experiencia total de la musica.

Estasis-Extasis.

Hemos estado manejando los términos “estasis” y “éxtasis” de forma
intencionadamente ambigua. La elucidaciéon de los campos semanticos de
ambas palabras podria aportarnos algunos datos interesantes en la
comprension de las categorias del tiempo musical. De ahi que merezca la pena
hacer un pequefio inciso y detenernos a meditar sobre ellas.

De “stasis” (oTdoIg, -ewg) procede el término médico “estasis”, que el
diccionario de la Real Academia define como “estancamiento de sangre o de
otro liquido en alguna parte del cuerpo”. En griego “stasis” presenta un amplio
espectro de significados: accion de poner, colocacion, estabilidad, fijeza, sitio,
posicion, puesto, postura, sublevacion, sedicion, revuelta, lucha de partidos,
disension, querella, disputa, partido, faccion.

Por otra parte, al campo de “estatica” (del griego otatkn) - la “parte de la
mecanica que estudia las leyes del equilibrio™, pertenece el adjetivo “estatico, -
ca” (oTatkdg): “que permanece en un mismo estado sin mudanza en él”; y
figuradamente: “dicese del que se queda parado de asombro o emocién.”

“Ekstasis” ('ékoTaolg, -ewg), por ultimo, significa en griego “suspension,
estupor, transporte, arrobo, éxtasis, extravio, locura”. Sobre la evolucién del
término griego citaremos por su claridad un extenso pasaje extraido del
Diccionario de Filosofia de Ferrater Mora:

Segun E. Gilson (La théologie mystique de Saint Bernard, 1934, pag. 27, nota),
el término ‘éxtasis’... parece haber sido introducido en el vocabulario cristiano
por Tertuliano (Adversus Marcionem, IV, 22). Tertuliano manifiesta deberlo a
los griegos. ‘Extasis’ significa “fuera de la propia razén por gracia divina”,
amentia. Plotino y los neoplatonicos hicieron uso del concepto de éxtasis acaso
con mayor frecuencia que cualesquiera otros filosofos griegos. De los
neoplaténicos deriva la significacion de ‘éxtasis’, ’ék-oTa0Ig (=
“desplazamiento”, “perdida”), como salida de si mismo, abandono de los lazos
que unen el “si mismo —la conciencia, el yo, el espiritu- a lo material, y el
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traslado del alma a una regién en que se pone en presencia directa de Dios, 0
segun la filosofia sustentada, de lo inteligible. El éxtasis es por ello el estado
gue mediante el entrenamiento ascético y la purificacién, permite, como decia
Plotino, un “contacto” con lo divino. Esta salida de si no significaba, empero,
para Plotino [...], la supresion de todo lo racional para sumergirse en la
irracionalidad; lo que el éxtasis alcanzaba era mas bien cierto elemento supra-
racional para llegar al cual el pensar racional constituia una de las principales
vias de acceso. Pero el éxtasis, a la vez, colocaba al alma en una situacion en
la cual todo decir y enunciar resultaban insuficientes. El éxtasis podia llegar
hasta la supra —racionalidad, pero tenia que prescindir de toda envoltura verbal,
todavia inmersa en lo sensible. El éxtasis era, en suma, la perfecta
contemplatio. En los misticos medievales, el éxtasis divino era definido
habitualmente como un raptus mentis. La “mente” quedaba “arrebatada” en el
extasis al alcanzar el ultimo grado de contemplacion, el grado en que cesaba
toda operacion de las potencias inferiores. Ahora bien, mientras la mistica
helenistica pagana suponia, por lo menos implicitamente, que el estado de
éxtasis es alcanzado por un esfuerzo total del alma, la mistica cristiana [...],
admitia que después de la “lucha con Dios” era necesaria alguna gracia divina
para que éxtasis fuera posible: el “alma” no se bastaba, pues, totalmente a si
misma (17).

Estatico y extatico poseen, pues, en comun los sentidos de “quietud”,
“estancia”, “equilibrio”, “suspension”, “contemplacion”; no obstante, ambas
palabras connotan también un campo de sentido contrario: “lucha”, “transporte”,
“salida de si”, “movimiento (hacia lo otro, la trascendencia)”. Tal ambigtedad
gueda reflejada en el modo como entendemos el tiempo de la masica. La
movilidad caracteristica del tiempo lineal tiene un caracter proyectivo y, por lo
tanto, ex —tatico (18); por el contrario, cuando vivimos el paso del tiempo como
presencia, como detencion, como cuasi- eternidad, “estaticamente”, esto es:
no-linealmente (u horizontalmente), ello significa también un movimiento tras-
cendente: el movimiento por el cual salimos de nuestra mismidad temporal para
contemplar arrobados el ahora eterno. Naturalmente, cuando hablamos de
“tiempo suspendido”, se trata de una metéafora que alude a una modalidad
fundamental de experiencia del tiempo en determinadas obras. Por otra parte,
como ya hemos mencionado, una musica absolutamente anclada en un
presente inmovil, constituye un caso limite, esto es: una pura abstraccion. Un
minimo de expectativa, de tiempo en definitiva, es necesario para poder
percibir (= ser) un objeto sonoro. Ademas, todo proceso musical, como ya
hemos repetido en varias ocasiones, posee una forma, por débil que ésta sea
y, por lo tanto, entrafia ciertas implicaciones a nivel estructural.

En las obras donde el sentimiento de linealidad es dominante, es decir en
aguellas obras que obedecen a una logica tonal, el éxtasis en el sentido de
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suspension puede llegar a ser significativo. En algunas obras de Schubert, por
ejemplo en la sonata en si bemol (ler. y 2° movimientos), escuchamos y
sentimos esa suspension del instante, que se demora continuamente como no
queriendo en su inmortal belleza despedirse nunca (el goethiano “... detente,
eres tan hermoso...”). Pero incluso en los movimientos rapidos (el 4°), Schubert
tiende a la circularidad, a la repeticion, a la detencion- a diferencia de la fuerte
determinacion de los finales beethovenianos-, mostrando asi una tendencia a lo
estatico que anticipa, salvando las enormes e innegables distancias, una
comprension de la temporalidad que serd decisiva en compositores como
Debussy, Cage o Feldman.

Entre categorias

En tanto que limites ideales (categorias) tiempo lineal y tiempo no-lineal nunca
existen en toda su pureza. En la escucha real lo que se da, es, mas bien, una
combinacion (y una coexistencia) en mayor o menor grado de ambas
modalidades de tiempo. La preeminencia de una u otra es lo que nos hace
tener un sentimiento global del tiempo en una u otra direccion, lo que marca la
diferencia. Expresado de otro modo: entre el tiempo lineal y el tiempo no-lineal
media un continuo en el que son posibles todas las gradaciones, todas las
fusiones. El tiempo propio de una obra es siempre una sintesis compleja de
acuerdo a las estructuras percibidas, en la que ademas de las categorias
basicas estudiadas existen otras importantes, y con las cuales se relacionan,
como son: tiempo liso y tiempo estriado; continuidad-discontinuidad;
microtiempo-macrotiempo; tiempo multidirigido; orden temporal.

La temporalidad lineal perdi6é su caracter universal a comienzos del siglo 20.
Con la disolucién de la tonalidad, los compositores tuvieron que idear nuevos
recursos para dotar a su musica de un cierto sentido de finalidad. El tratamiento
del ritmo y la textura, por una parte, y el énfasis y la reiteracion sobre un sonido
(o una formacion sonora) por otra, fueron dos de los principales medios que
usaron los compositores para crear procesos “cadenciales” o polares.

Asi pues, aunque una gran parte de la musica del siglo veinte exhibe un alto
grado de linealidad, sélo en cierta medida esta linealidad esta dirigida hacia un
fin. En otras palabras, la linealidad atonal opera basicamente en los niveles
jerarquicos mas superficiales, pero no en las capas medias o profundas. La
estructura profunda (sea lo que sea —no estoy, desde luego, aludiendo a las
Urlinien schenkerianas para las composiciones atonales) de tal musica se
revela de acuerdo a cadenas de Markov de orden inferior que determinan
estructuralmente acontecimientos significativos. La mdsica que es no-
direccional de este modo en sus niveles profundos sugiere un tipo de linealidad
diferente a la de la musica tonal. La muasica que manifiesta este sentido
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especial del tiempo, al cual vengo llamando “linealidad no-dirigida”, esta —al
igual que la musica tonal- en constante movimiento, pero los objetivos de dicho
movimiento no son inequivocos. Una linealidad no-dirigida habria sido
probablemente impensable en la musica occidental de épocas anteriores. Pero
es muy apropiada en este siglo, si tenemos en cuenta la ruptura con la
orientacion hacia fines en la mayoria de la musica reciente. La musica lineal
no-dirigida evita la implicacion que conlleva el que ciertas alturas llegasen a ser
totalmente estables. Una musica asi nos transporta y nos guia a través de su
continuo fluir, pero realmente no sabremos muy bien a donde llegaremos en
cada frase o seccion, y solo lo sabremos una vez que hayamos llegado (19).

La interesante distincion de Kramer entre tiempo lineal dirigido y tiempo lineal
no-dirigido plantea, por lo tanto, una categoria en cierto sentido intermedia
entre el tiempo teleoldgico y el tiempo suspendido. Todas estas modalidades
de temporalidad tienen sus correspondientes tipos de continuo: continuo lineal
dirigido, continuo lineal no-dirigido, continuo no-lineal.

Tiempo lineal dirigido

i > ? Tiempo lineal no-dirigido

Q Tiempo no-lineal

A pesar de la relacion inmediata y evidente entre el tiempo lineal dirigido y
la musica tonal, ésta no debe ser entendida de un modo categérico. Como ya
hemos dicho, un tiempo lineal absolutamente dirigido es un limite ideal, que no
puede darse en la experiencia. Una musica absolutamente dirigida equivaldria
a vivir su transcurso con un indice de certeza total; o dicho de otra manera:
como un a priori, pura redundancia. Lo cual es, ciertamente, absurdo. La
musica tonal no es ni puede ser totalmente previsible, siendo imposible trazar
un limite exacto entre la direccionalidad y la no-direccionalidad. Mas bien, es el
juego entre lo que adviene presencia sonora y lo que el oyente anticipa
(normalmente con un grado de incertidumbre significativo) lo que caracteriza la
escucha tonal -y en buena medida también la no-tonal. Por otra parte, en los
casos en que el tiempo dominante es el tiempo no-lineal, también existen
grados. Incluso en una musica acusadamente estatica se crean de continuo
expectativas - si bien vagas e inciertas en cuanto a su determinacion-, que
resultan de factores estructurales (impulso ritmico, modelos intervalicos
recurrentes, evolucion textural,....). A este respecto, me parece interesante la
comparacion que hace R. S. Brindel —a proposito de Intersection | de Feldman
y Mixtur de Stockhausen (20)- entre las concepciones europea y americana.
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Aunque Mixtur e Intersection | fueron escritas a mas de una década de
distancia, y aunque ambos compositores estaban interesados sélo en la altura
relativa (aguda, media y grave), estas obras delatan las mentalidades
diferentes de ambos continentes. Para el compositor europeo, la musica ha de
tener una direccion, ha de moverse como en olas hacia una conclusion
emocional. Para el americano (tal como queda ejemplificado en Feldman y sus
seguidores), la musica puede existir sin necesidad de tal oleaje emocional;
idealmente ella acuna al oyente en un estado de abandono y de relajacién
mental. Los acontecimientos decisivos deben, por tanto, evitarse. Como
contraste, podemos observar la precision ritmica y el impetu de los primeros
tres compases de Stockhausen, y como los compases restantes, rellenos de
una dispersion de sonidos puntillistas, crecen en densidad y luego decrecen
(21).
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Tiempo-momento. Tiempo suspendido.

Una mdasica que ni comienza ni finaliza propiamente, que fluye de forma
paraddjica extaticamente como una presencia dilatada sin limites definidos:
tiempo hecho de eternidad, tiempo “suspendido”. ¢Como detener empero el
tiempo? ¢De qué forma se articula una musica para constituir un tiempo
virtualmente “detenido™? Antes de pasar a responder estas cuestiones
debemos hacer referencia a otra modalidad de tiempo, que en cierta forma
apunta a lo que hemos denominado tiempo “suspendido”. Se trata del “tiempo-
momento”. La expresion acuifiada por Cramer de “tiempo-momento”(22)
(moment-time) deriva del concepto de “forma-momento” (Momentform) de
Stockhausen. Una forma-momento consiste de una serie de “islas” sonoras o
“momentos” desconectados. La discontinuidad extrema entre momentos no
significa empero, que no existan relaciones estructurales profundas entre los
mismos. En todo caso, la impresion global del oyente, si debe responder a esa
apariencia de arbitrariedad, de marcada discontinuidad caracteristica de las
formas-momento y extrafia a toda ldgica lineal. Y también cabe la posibilidad
extrema de que el orden de sucesidon no sélo parezca arbitrario, sino que
realmente lo sea -como ocurre en las formas “moviles”. En una forma moévil el
compositor deja al intérprete la posibilidad mas o menos abierta - de acuerdo a
las restricciones prefijadas- de decidir libremente el orden de las distintas
secciones, modulos o momentos. Cramer menciona como ejemplos
significativos Available forms | (1961) de Earle Brown, Mixtur (1964) y
Momente (1961-1972) de Stockhausen. Afiadiremos por nuestra parte que
ademas es obligado mencionar aqui la figura de Roman Haubenstock-Ramati,
del cual procede por cierto el término “movil” y que desarrollé una estética muy
personal basada en sus teorias sobre los moviles. El ejemplo (23) que figura a
continuacion reproduce un fragmento (parte superior derecha) de su Mobile for
Shakespeare (sonnets 53 and 54) para voz (soprano) y seis instrumentistas
(percusion, piano, celesta y vibrafono o marimba).
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romam
hanb toek

mobile for
shakespeare
H ‘I,J.I.h & sonnets 53 and 54

Por lo tanto, una composicion en tiempo-momento no comienza, Sino que se
pone en marcha; no termina propiamente, sino que sencillamente cesa, se
detiene. Sus secciones estan minimamente conectadas: entre ellas pueden
existir relaciones motivicas, de textura, de timbre,... de las cuales depende la
unidad, pero no podemos decir que estén conectadas por transicion. “ Los
momentos, en definitiva —escribe Cramer-, son secciones cerradas sobre si
mismas, que se suceden de forma discontinua, y que son oidas mas por si
mismas que por su participacion en la progresion de la masica.” La amplitud y
variedad de obras que participan de algin modo del tiempo-momento (24)
muestran como esta nocidn no depende de ningun estilo. “Se trata en definitiva
-continua diciendo Cramer- de un concepto profundamente integrado la cultura
contemporanea” El texto con el cual concluye Cramer la seccién 2.10 (no-
linealidad y discontinuidad), introduce algunas ideas importantes respecto a las
modalidades de tiempo que estamos estudiando.

Si el orden de los momentos es aparentemente arbitrario, si la pieza no tiene
comienzo ni final, ¢es que carece entones de forma? Yo sostengo que incluso
una mauasica que existe puramente en tiempo-momento tiene una forma
discernible y que la forma procede de las proporciones y/o la coherencia entre
momentos: ambos principios no-lineales. La clausura (self-containment) de los
momentos permite al oyente comprenderlos como entidades. EI modo como
estas entidades se adhieren en un todo coherente se explica mediante la
escucha acumulativa, un modo de percepcion que puede darse con toda
probabilidad en ausencia de procesos lineales a gran escala. Cuando
escuchamos una pieza, almacenamos mas y mas informacion respecto a la
forma. A medida que escuchamos mas, vamos comprendiendo méas la no-
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linealidad plasmada en la consistencia y el balance (o ausencia de ellos) que
genera la forma no-lineal. Por lo tanto, en una forma-momento las

proporciones entre secciones, a fin de crear un sentido global de balance, son
tan importantes, o incluso mas, que en la musica tonal (25).

Resulta evidente que solo es posible organizar perceptivamente con sentido
una musica si el receptor del mensaje dispone de memoria. La funcién de la
memoria en la musica no-tonal es aln mas decisiva que en la tonal debido a
gue en la primera, por regla general, el oyente no dispone de un “lenguaje”, ni
de unas estructuras “a priori” en las que encajar con sentido el decurso sonoro.
Por decirlo de algun modo: la “forma” se va revelando a medida que el tiempo
avanza. Y la organizacion de esa forma se debe a una sintesis continuada solo
posible en y por la memoria. Los modos en que el oyente dota de sentido la
obra en cuestion dependen, por otra parte, de factores subjetivos decisivos
tales como los habitos contraidos (“esquemas perceptivos”), el grado de
concentracion, la familiaridad con un estilo determinado o la capacidad
memoristica entre otros. Suponemos que es a esto a lo que Cramer en la
anterior cita denominaba “escucha acumulativa”. Realmente en toda musica,
ya sea tonal o0 no-tonal, la escucha acumulativa (al igual que en un nivel
temporal de mayor amplitud los “habitos” que se van sedimentando en la
conciencia) desempefia una funcién esencial. No obstante, ¢es posible una
musica que por su propia forma atenle la memoria y por lo tanto modifique
nuestra experiencia del tiempo? Ya vimos anteriormente como Cage hablaba
de una continuidad “libre de memoria”. En muchas obras modernas la
continuidad extrema, la ausencia de articulacion y la laxitud de las estructuras,
hacen dificil que el oyente pueda “organizar” su experiencia entre otras cosas
porque eso es justamente lo que el compositor desea. Tampoco se trata de un
puro nonsense, lo cual es imposible, como ya tuvimos ocasion de argumentar.
Se trata de una nueva forma de escucha.

En las obras que exploran la fusion total (consistency), la memoria funciona
igualmente, al menos en la medida que nos introduce en una “atmosfera”, nos
proporciona una cierta familiaridad con la musica. Y ello también genera su
peculiar expectativa. Toda sucesién de acontecimientos sonoros genera cuanto
menos una anticipacion en la que cabe una gama continua de grados de
probabilidad (desde la mayor resolucién hasta una, por decirlo de algiin modo,
escucha “a tientas”.) En todo caso la tendencia general en este tipo de obras es
la de la disolucion de la memoria, lo cual repercute en la escucha: en vez de
vivir desarrollos, procesos, la percepcion se torna extatica, como si tuviese ante
si un dnico y gran “momento”, un infinito “ahora”.

Una caracteristica importante de este tipo de obras es la ausencia de frases.
Las frases —como observa Cramer- son el ultimo reducto del tiempo lineal en la
musica occidental.
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En la mdasica sin frases, sin articulaciones temporales, con plena
“consistencia”, toda estructura, sea del tipo que sea, existe entre capas
simultaneas de sonido, no entre gestos sucesivos. Asi pues, yo llamo al sentido
del tiempo evocado por tal masica “vertical” (26).

Cuando la musica presenta frases, pero éstas carecen de toda articulacion y
por tanto aparecen como arbitrarias, como por ejemplo en A rainbow in Curved
Air (1969) de Terry Riley, la escucha deviene también vertical. Pero, ¢qué
debemos entender exactamente por “tiempo vertical’?

Una pieza concebida verticalmente no presenta, pues, conclusiones a gran
escala. No comienza, sino que simplemente se pone en marcha. No crea un
climax, no funda decididamente expectativas internas, ni pretende satisfacer
ciertas expectativas que puedan surgir accidentalmente, no genera o libera
tension, y no finaliza sino que simplemente cesa. Se aproxima a una musica de
indice de Markov cero. Ningln acontecimiento depende de ningun otro. O,
dicho de otra manera, la composicion en su totalidad es justamente un gran
acontecimiento. Una pieza concebida verticalmente define en su ejecucion su
mundo acotado de sonidos, permaneciendo en los limites por ella elegidos.
Tales limites son esenciales debido a que todo movimiento mas alla de los
mismos podria ser percibido como una articulacion de importancia estructural
considerable y por tanto destruir la verticalidad del tiempo (27).

La aproximacién al orden “0” de Markov (28) es una propiedad que
comparten a mi entender estructuras muy diversas e incluso contrarias.
Continuidad y discontinuidad no son categorias equiparables a verticalidad y
horizontalidad. Tanto las estructuras marcadamente “lisas” como las
“estriadas”, es decir: constituidas por momentos discretos mas o0 menos
diferenciados en la percepcion, pueden ser vividas ex-taticamente. Y asi, en
una obra en tiempo liso y vertical experimentamos el tiempo como un ahora
gue se dilata y se diluye casi de forma imperceptible, y en el cual nos sentimos
como mecidos, liberados de la existencia, como si casi no pasase. Por otra
parte, una musica en tiempo estriado y vertical corresponde descriptivamente a
una percepcioén anclada en un presente, en un ahora, infinitamente variable,
pero inmovil precisamente por su extrema variedad y ausencia de toda
articulacion: por lo tanto, también tiempo extatico (29). Cramer lo describe del
siguiente modo:

¢,Como define una pieza sus limites? La mayoria de nosotros tiende a oir
teleologicamente —horizontalmente- dado el predominio que la masica tonal y
los valores lineales tienen en nuestra cultura. Escuchamos de acuerdo a
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implicaciones y progresiones, e incluso hacemos proyecciones en la masica. Y
asi, pese a tener la casi certidumbre de que la pieza permanecera
indiferenciada, nos resistimos a abandonar nuestra respuesta inicial de
escucha teleoldgica. La pieza se activa (no comienza) y al principio intentamos
imponer una comprension lineal, almacenando implicaciones con un minimo de
consecuencias, debido a que la composicion no contiene cambios de
importancia estructural. Llegamos asi a estar sobrecargados de expectativas
frustradas y el tiempo vertical se va aduefiando de la obra —en la que la
expectativa lineal, las implicaciones, las causas y efectos, los antecedentes y
consecuentes dejan de existir- o bien, empezamos a aburrirnos (30).

La falta de familiaridad con el tiempo vertical en oyentes sdlo acostumbrados
a oir musica tonal, es la causa de que la musica no-lineal sea considerada en
principio como aburrida. Pero una vez que nos hemos liberado del prejuicio de
la universalidad del tiempo lineal, podemos descubrir un nuevo modo de
escuchar y sentir la musica. En la muasica no-lineal la escucha se dirige al
sonido como tal dentro de los limites que ha definido el compositor. Ya no se
trata de seguir un discurso o ni tan siquiera de reconstruir una forma, sino de
gue nuestra mente se deje literalmente impresionar por la pura belleza de los
sonidos y que los observe, los habite. O escuchar en un estado de somnolencia
placentera si asi lo prefiere uno. Los sonidos ya no nos llevan a nada, no
intentan manipularnos de ningdn modo. Simplemente son, habitan nuestra
subjetividad y a ellos no plegamos.

kkkkkkkk

La musica, en palabras de Michel Imberty (31), escribe el tiempo. Escribir
musica, escribir el tiempo, ¢no exigird entonces de una meditacién sobre
aguello que constituye su ser mas propio? La insondabilidad misteriosa del
tiempo plantea una variedad inagotable de interrogantes, de caminos. Y la
tarea del compositor es justamente abrir nuevos caminos que inviten a la
meditacion, que cuestionen la escucha y creen nuevas formas de percepcion,
nuevas formas de experiencia. La reflexion sobre los conceptos es, sin duda,
importante aqui para poder pensar con claridad. Y no sélo la “reflexion sobre”
conceptos, jsino también la invencion de los mismos!

Con nuestra interpretacion, inspirada en la fenomenologia, hemos pretendido
justamente penetrar en algunos aspectos importantes de la percepcion
musical. Se trata de una posibilidad entre otras muchas y que tan solo alude a
una parte de una constelacién de cuestiones mucho mas compleja y amplia de
como aqui ha sido presentada. Mencionemos de pasada algunas de estas
posibles lineas de reflexion: 1) la microtemporalidad, 2) la interpretacion de la
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sensaciones sonoras y su funcion en la experiencia musical, 3) el orden del
tiempo y sus posibilidades de acuerdo a la articulacion del ahora, antes y
después, 4) tiempo y proporciones, 5) continuidad-discontinuidad de las
estructuras sonoras,...
El tiempo nos conduce al laberinto, al misterio. La musica escribe, por lo tanto,

el misterio, se adentra y se pierde en el enigma infinito. Todo es abierto,
multiple, todo apunta a lo otro, siempre —como tanto le gusta a Deleuze- “n — 1".

Fo. Javier Gonzéalez-Velandia Gémez. Madrid 2006.

L' W. Berry: Structural Functions in Musi@. 27. (New york: Dover, 1987.) La definicion derBees
intencionadamente muy amplia y se enmarca en ebpdo mas amplio de sistema funcional, en el cual
se incluye la tonalidad, la modalidad, o cualqgti de organizacion que suponga una jerarqugaalid
la razon de nuestra eleccion.
2J. D. KramerThe Time of MusidNew York: Schirmer Books, 1988).
3 Ibid. p. 20.
4 Frente a ciertas concepciones de la psicologiajgieeen ver en las tendencias tonales una
caracteristica natural de la materia sonora, méaggena el siguiente pasaje dé&\ftaoniade Diether de
la Motte:
“Por medio de las clausulas conclusivas...., undadi@dcentenaria....hizo que las conclusiones con
descenso de quinta en la voz del bajo se conwrties algo sobrentendido, llegandose por Ultimeerc
que lo que habia sido de uso corriente tantastgdaeces era lo realmente natural, hasta llegarso a
interpretar ese aspecto como una voluntad inheeela® notas. Debemos alejar de nosotros esa idea.
¢Querrian algo diferente las notas e8aderuntle Perotin, en dPelleasde Debussy, en la musica sin
salto descendente de quinta? En cualquier cagogdb quiere es el compositor, y si no él, laitiad
en la que se encuentra; cualquier gran arte eg cipeonferirle a su artificio la apariencia de&ural y
todo lo hermoso nos da la impresion de estar “alliondesde la eternidad” (Schiller).
Diether de la MotteArmonia p. 21. (Barcelona: Labor, 1989).
5 En un trabajo no publicado autin que lleva pordiRstructura y tiempo en la percepcion musicel
llevado a cabo un andlisis detallado de estasionest
5 Por otra parte, incluso dentro de la tonalidaprtayresion lineal es susceptible de multiples griades
(continuo lineal), que dependen de las estructaescteristicas de un estilo determinado (tendenkzsia
estaticidad en Schubert).
" Véase al respecto los andlisis llevados a cabtiponan Sabbe de la tercera deTless piezas para
dos pianoy la primera de laBiez piezas para quinteto de cuerdléusik-Konzepte, 53, pp.37-57.
8 Un caso evidente es la musica balinesa. En lareulte Bali el tiempo es comprendido y vivido de
modo no-lineal. De ahi, la forma tan diferente cemparacion con la occidental- de computar elgi@m
Un tiempo basado en ciclos concéntricos (ciclomarios), que se repiten eternamente cada 5,38, 7,
(5X 6),35(56X7),42 (6 X7),y 210 (5 X 6 Xdjas. La circularidad de los ciclos y supercigrkibe
de este modo una temporalidad sin climax, inconarab$, sin un orden acumulativo, fijo, sin
caducidad. La estructura colotomica de la misitiadsa, la ausencia de climax, el modo de empezar y
finalizar sin gestos iniciales y cadencias find@smo un fragmento de una musica ya preexistente e
infinita),... todo ello se traduce sensible- y sifit@&Mente en una musica tan extraordinaria como
sorprendente.
% Empleamos el término “momento” en el sentido deéepastructural definida funcionalmente, parte de
una totalidad (temporal) o “significado funcionat| como son empleados en la Teoria de la Forma.
10 3. D. Kramer: op. cit. p. 21.
113, Cage: COMPOSICION: Descripcion del procesazatilo erMusic of Changes e Imaginary
Landscape No. £n J. CageSilencio,p. 59.
12 Musik Texte 81/82, Cologne, 1999, p. 64.
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13 EnGiacinto Scelsiprogramme de concert pour la Philarmonie de Hanth@dtité par Susanne Litzel
et Corinna Hesse, Hamburg, 1992, p. 64. Informaca@hienida en las notas al CD: Giacinto Scelsi.
Streichquartett Nr. 4, Elohim (1965/67),... . Kair@801.

14 Esta idea esta vinculada estrechamente con léamabcisserliana de “potencialidad”:

“Toda vivencia tiene un “horizonte” cambiante ercenexion con la conciencia y en las fases de su
propia corriente, uhorizonte de remisiéimtencional a potencialidades de la concienciarigttes a la
vivencia misma. Por ejemplo, a toda percepcioaréxtes inherente la remision anticipada desde los
lados “efectivamente percibidos” del objeto dedacppcion hacia los lados “coasumidos”, todavia no
percibidos, sino sélo anticipados por via de exgiget, e inicialmente en un vacio no intuitivo, @m
“los que vienen” ahora en la percepcion; esto ésda percepcion exterior es inherente una corestant
“protencién”, que tiene un sentido nuevo en cada tfe la percepcién por otro rumbo.” (E. Husserl:
Meditaciones Cartesiana§.19, pp. 92-95).

Si bien Husserl aplica las nociones de potencidlilarizonte interno y retencién-(presencia-
protencion) a la percepcién externa, dichas nosigoa a nuestro juicio igualmente validas para la
percepcién de procesos temporales (o0 espacio-taegpcomo es el caso de la masica. Sin embargo,
seria objeto de andlisis el investigar las difei@notables entre el modo de constitucién interadide
objetos “fisicos” materiales y los objetos tempesaonoros. Tanto en el modo de temporalizacidnpco
en la manera en que las estructuras son interpietidreferencias anticipatorias, los modos de
cumplimiento, la peculiar forma de “escorzarse”ftasnas sonoras), existen diferencias entre ambas
categorias de objeto. Diferencias notorias exigf@almente en los aspectos relativos al analisis
puramente sensorial o estético —por ejemplo: la lesserliana deesonanciavivida como un eco que
densifica la impresién actual, que la prolongambas direcciones del tiempo: pasado y futuro.

Una buena introduccion a todos estos aspectosasbtetitaciones Cartesianadel propio Husserl:
Meditaciones Cartesiana@Madrid: Fondo de Cultura, 1985).

15 En nuestra interpretacién fenomenoldgica dertateralidad nos hemos inspirado en la teoria
husserliana del tiempo. Existe en castellano ui@dedy traduccidén excelentes de Agustin Serrano de
Haro: Edmund HusseilLecciones de fenomenologia de la conciencia intdeidiempo(Madrid: Trotta,
2002.)

16 E| que el continuo temporal sea no-estructuradionplica de ningiin modo que no existan estructuras
0, en general, un pensamiento de elevado gradagarosidad y de complejidad.

17 Ferrater Mora, JDiccionario de Filosofiapp. 1194-95.

18 Heidegger y Sartre, reinterpretando la teoriadmliana de la retencion (-protencién), se refiaken
pasado, presente y futuro como los “éx-tasis dengoralidad”, que surgen cuando la temporalidad
originaria del ser-ahi se “temporaliza”.

197. D. KramerThe Time of Musjgp. 39-40.

20| os ejemplos musicales han sido tomados del tilet@ual procede la cita y cuya referencia
bibliografica figura en la nota siguiente.

2l R. S. BrindleThe New Musicp. 68. (Oxford: Oxford University Press, 1984).

22]. D. Cramer: op. cit. pp. 50-52.

2 El ejemplo procede igualmente de R. S. Brindle ciip

24 Algunos ejemplos mencionados por Cramer son tpsesites: laSymphonies of Winde Stravinsky,
el segundo movimiento de I&ymphoni€1928) de Webern, Oiseaux exotiques (1955) de istess
Quick Are the Mouths of Earth (1968¢ Roger Reynold€uarteto de cuerdél964) de Lutoslawsky,
Lumpy Gravyde ZappaSymphonie of Modulg4967) de Istvan Anhalt y el tercer movimiento del
cuarteto de cuerd§l985) de Michael Gielen.

5 |bid. p. 52.

26 |bid. p. 55.

27 Ornstein,The Psychologie of Consciousngss94. Cit. en J.D. Cramer, ibid.

28 Cramer menciona como ejemplo que se aproximaeal ikl tiempo vertical puro lagariations V
(1965) de John Cage.

29 Como puede observarse, estas descripciones mgldieoinciden bastante con las de Bergson y su idea
del tiempo comaluracion pura como un crecimiento-fusion interior de naturalpgeamente cualitativa
-y por tanto no cuantificable- captable en la citn.

%0 |bid. p. 55-56.
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31 Michel Imberty:Les écritures du temps. Sémantique psychologiqle mesiqueTomo 2. Paris.
Dunod, colecciéiiPsychismg1981), p. x. Citado en Muriel Joubéddna nueva respiracion musical.
Multiplicidad Temporal en la Masica de Debus@yodlibet 19.
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