


















QUODLIBET 

Schónberg pensó claramente que el sistema dodecafónico (en sus propias palabras, 
"un nuevo procedimiento de construcción musical, el cual me pareció apropiado para reem­

plazar las diferenciaciones estructurales que anteriormente estaban determinadas por las 
armonías tonales")8 había de ser el heredero legítimo del sistema anterior, una nueva gramáti­

ca musical que, considerada históricamente, se había desarrollado a partir de la tonalidad y 
que habría de ocupar su lugar. Su convicción es comprensible; porque, desde un punto de 
vista puramente formal, los paralelismos con la tonalidad, y en especial con la tonalidad tal 

como la concebía Schenker, son extraordinarios. El sistema dodecafónico exige partir de una 
disposición particular de los doce tonos de la escala cromática (la llamada serie dodecafóni­
ca), que queda determinada así para cada composición y entonces se convierte en "normal" 
-en "la norma"-para esa obra. La serie constituye un trasfondo fijo y atemporal a partir de la 

cual los eventos particulares de la composición toman su validez estructural y quedan justifi­
cados. Por lo tanto, la serie no funciona de manera distinta a un Ursatz. También ha de con­

vertirse en música efectiva por medio de cierta clase de operaciones de transformación y de 
elaboración rítmica. (Estas últimas incluyen técnicas como la transposición de la serie, el uso 
de sus formas en espejo -es decir, inversión, retrogradación e inversión retrógrada-y la divi­

sión de la serie en subgrupos cuasi-independientes que pueden combinarse de diversas mane­

ras para completar los agregados dodecafónicos requeridos). 
Por lo tanto, el sistema dodecafónico, como el tonal, constituye una estructura unifica­

da, consistente y autosuficiente, que es intemporal y que existe con independencia de sus 

transformaciones específicas en una composición. En su primer artículo acerca del sistema, 
Schónberg lo introduce en referencia a lo que llama, significativamente, "el espacio de dos o 
más dimensiones en que se representan las ideas musicales" ,9 un espacio que "exige una per­
cepción absoluta y unitaria". \O Es más, este espacio es inconfundiblemente de carácter "simul­

táneo": "todo lo que acontece en cualquier lugar de este espacio musical tiene más que un 
efecto local. Actúa no sólo en su propio plano, sino también en otros planos y direcciones, y 
su influencia alcanza hasta los lugares más distantes". 11 

No obstante, hay un sentido fundamental en el que el sistema dodecafónico parece 

diferenciarse del sistema tonal: ha fracasado, al menos hasta la fecha, a la hora de convertirse 

.(N. del T .) Esta cita está tomada, como el autor del artículo señala más abajo, del artículo titulado "Composi­
dón COI! doce sonidos", induido en El estilo y la idea, de Arnold Schonberg. Tomaremos las citas de la traducción 
castellana de Ramón Barce (Madrid, Taurus 1963) y proporcionaremos además los números de las páginas que en 
esta traducción corresponden a las citas. Esta primera está en la pág. 148. 

"(N. del T .) Ibid. pág. 15l. 
'.(N. del T .) Ibid. pág. 155. 
11 Schonberg, "Composition wilb Twelve Tones", Style and Idea, ed. por Dika Newlin (Nueva York, 1950), 

pág. 109 [Trad. casteUana, pág. 151). 
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en una "convención" aceptada por una mayoría de compositores; no se ha convertido en un 

"lenguaje musical" hablado y comprendido por una comunidad musical amplia y variada. Y 

esto restringe significativamente el sentido en que se puede decir que ofrece una dimensión 

espacial análoga a la de la tonalidad. Desde el punto de vista del oyente, esto supone que 

resulta muy dificil captar la relación de la superficie con el plano de fondo tácito que podría 

prestarle profundidad espacial. Nos vemos obligados a apoyarnos en las conexiones presentes 

en el plano superficial como guías de la comprensión musical. 

Si, como he argumentado, toda la música exige como requisito imprescindible alguna 

clase de dimensión espacial, entonces no resulta sorprendente que los compositores del siglo 

XX hayan recurrido en general a efectos espaciales superficiales para reemplazar los asocia­

dos a la tonalidad. Para terminar, me gustaría mencionar dos aspectos espaciales que han sido 

intensamente explotados en la música reciente. El primero es el referente al espacio físico 

real en el que se interpreta la música. El sonido, como es natural, brota de ciertas fuentes fisi­

cas cuya localización puede ser percibida por el oyente (al menos en parte). A pesar de ello, 

tradicionalmente la música occidental ha hecho poco uso de la dirección espacial como 

recurso compositivo. Hay algunas excepciones, como la música policoral de la escuela vene­

ciana durante el Renacimiento tardío, con sus coros separados colocados en emplazamientos 

opuestos de la catedral de San Marcos y que se hacían escuchar en alternancia, creando así 

una analogía espacial de la estmctura responsoríal de la música. Pero sólo durante el siglo XIX 

el emplazamiento de los intérpretes comenzó a adquirir una cierta importancia. Berlioz quedó 

fascinado por las posibilidades de las fuentes multidireccionales de los sonidos: el Requiem, 

por ejemplo, distribuye cuatro gmpos orquestales subsidiarios en las cuatro esquinas del 

espacio donde se interpreta la obra. Y se pueden encontrar efectos similares en otros compo­

sitores, como Beethoven, Wagner y Mahler. No creo que sea casual que este interés por el 

espacio de la interpretación coincidiera con la disolución gradual de las convenciones tonales 

durante el siglo XIX. El debilitamiento de una cierta clase de espacio musical se ve compensa­

do por el refuerzo de otra de carácter más literal. Ciertamente, cuanto más alejada se encuen­

tra una obra de las viejas convenciones, más verosímil resulta que se incorpore el espacio de 

la interpretación a su concepción total. Así, la división de los conjuntos de intérpretes en gm­

pos separados de acuerdo con ciertas indicaciones referentes a su emplazamiento relativo se 

ha hecho cada vez más frecuente en la música del siglo XX. Adquiere una importancia funda­

mental en Charles Ives, que es quizás el menos convencional de los grandes compositores de 

la primera mitad del siglo; y desde los años 50 se ha convertido en un lugar común. 

Finalmente, hay que tener en cuenta lo que podríamos llamar "espacio notacional " de 

la música. Éste no es el lugar apropiado para examinar en profundidad la cuestión de si la 
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composición musical existe sólo en las interpretaciones individuales o si disfruta de una 

forma de existencia más substancial en la forma de su notación. Pero es evidente que la parti­

tura, la encarnación física de una obra, trasciende la naturaleza esencialmente efímera de sus 

eventos sonoros. En la partitura la obra se convierte en un objeto intemporal, que puede ser 

considerado al margen de su secuencia temporal. 12 

La forma física efectiva de una partitura y la relación que guarda con esta forma con la 

música que encierra son asuntos de interés considerable por lo que respecta a la cuestión del 

espacio musical. La notación tradicional de occidente es bidimensional: contiene una dimen­

sión "temporal" que se puede leer de izquierda a derecha y que representa la secuencia del 

despliegue de la composición; y una dimensión "espacial" que se lee verticalmente (es decir, 

simultáneamente) y que revela la coincidencia temporal de los diferentes componentes te~­

rales. Así, muchos de 10 aspectos superficiales de la música resultan inmediatamente eviden­

tes en el formato visual de la partitura. 

La notación tradicional, puesto que está orientada a la interpretación, no presenta el 

marco estructural subyacente de la música. Schenker, no obstante, desarrolló un método grá­

fico para presentar los aspectos sincrónico-estructurales de una composición, empleando los 

símbolos tradicionales que se mo~ifican para servir a una función analítica. Estos símbolos 

son despojados literalmente de su significado temporal; su sentido se vuelve puramente for­

mal. Como ejemplo sencillo, recordemos que en la notación de Schenker, lo que parece una 

blanca no es más larga que lo que parece una negra; sino que es de mayor importancia estruc­

tural. Además, Schenker expande la dimensión vertical o sincrónica por medio de una serie 

de estratos (Schichten) escritos unos sobre otros y que representan diferentes niveles de 

importancia estructural, desde el plano de fondo de la composición hasta el plano superficial 

(según nos aproximamos al nivel superior -el de la composición misma-los simbolos tienden 

a recuperar sus significados normales relacionados con la duración). Puesto que los estratos 

existen simultáneamente, sus interconexiones son puramente lógicas y formales antes que 

diacrónicas y de desarrollo. 

No obstante, ha habido que esperar a las obras atonales y más recientes para que los 

compositores explotaran a fondo los aspectos espaciales de la notación como elementos del 

proceso compositivo. Ciertamente, en muchas obras recientes, la partitura ha de concebirse 

como una especie de "cuadro" cuyas cualidades gráficas son tan importantes como sus resuJ-

12 Después de haber estudiado partjturas durante la mayor parte de mi vida y de haber observado cómo otros 
lo hacían en innumerables ocasiones, puedo dar testimonio de que la manera con mucho más frecuente de leer una 
partitura es saltando adelante y atrás a través de la obra y comparando segmentos de música que medjdos de acuerdo 
con el tiempo de la interpretación están muy separados entre sí. Una lectura lineal de arriba abajo -aunque para cier­
tos propósitos resulte esencial- es muy excepcional. 
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tados sonoros. Muchas partituras gráficas, como los "móviles gráficos" de compositores como 

Roman Haubenstock-Ramati, están diseñadas para ser leídas en más de una dirección. En tales 

casos, la música resulta indeterminada por lo que respecta a la sucesión de sus partes, que 

pueden tocarse en órdenes diversos. Aquí se aplica a la música una nueva clase de marco 

espacial; la composición individual está constituida por una colección simultánea de unidades 

separadas que adquieren un orden temporal sólo en el momento de la interpretación gracias a 

las decisiones del intérprete. 

Pero no todas las disposiciones espaciales inusuales de las partituras modernas están 

necesariamente relacionadas con la indeterminación de la composición. En las partituras de 

George Crumb, por ejemplo, que suelen tener un elevado interés visual, las notaciones más o 

menos tradicionales eventualmente se colocan en la página formando símbolos gráficos, 

como un círculo o una cruz. Aquí el aspecto visual refleja la estructura de la música -o vice­

versa, pues resulta difícil decir en estos casos qué es lo que viene primero, si el sonido o el 

símbolo. Así, por ejemplo, en la tercera canción del ciclo Ancient Voices oJ Children, Crumb 

utiliza un círculo para anotar un ciclo recurrente de eventos musicales, de modo que, tras 

cada revolución, se retorna al punto de partida. De nuevo, la explícita imagen plástica parece 

haber sido escogida para dotar a la obra de una especie de marco espacial en sentido literal. 

Estas consideraciones sugieren que la música resulta, al menos en apariencia, impensa­

ble sin la presencia de alguna clase de dimensión espacial y extra temporal, aunque la forma 

particular que pueda asumir dicha dimensión espacial puede variar enormemente de una obra 

a otra o de un periodo histórico a otro. En los raros casos en que un compositor ha intentado 

trascender completamente ese marco espacial pennitiendo que la música se desplegara en el 

tiempo sin restricción alguna, como John Cage en sus momentos más radicales, los resultados 

parecen ser especialmente "antimusicales". Ciertamente, en los experimentos más conse­

cuentes que ha realizado John Cage en este sentido, se le proporciona al intérprete sólo una 

cierta unidad temporal en la que se puede hacer cualquier cosa -o no hacer nada-: en tal 

caso, el tiempo musical no se puede distinguir del tiempo ordinario. Pero si eso es así, ¿en 

qué sentido puede decirse que ese tiempo es musical? _ 

Traducción: Juan Carlos Lores 

69 loJlibet 


