





























TIEMPO MUSICAL / ESPACIO MUSICAL

en una “convencion” aceptada por una mayoria 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 dimension
espacial aniloga a la de la tonalidad. Desde el punto de vista del oyente, esto supone que
resulta muy dificil captar la relacion de la superficie con el plano de fondo ticito que podria
prestarle profundidad espacial. Nos vemos obligados a apoyarnos en las conexiones presentes
en el plano superficial como guias de la comprensién musical.

§i, como he argumentado, toda la misica exige como requisito imprescindible alguna
clase de dimension 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 gustaria mencionar dos aspectos espaciales que han sido
intensamente explotados en la musica reciente. El primero es el referente al espacio fisico
real en el que se interpreta la musica. El sonido, como es natural, brota de ciertas fuentes fisi-
cas cuya localizacion puede ser percibida por el oyente (al menos en parte). A pesar de ello,
tradicionalmente la musica occidental ha hecho poco uso de la direccién espacial como
recurso compositivo. Hay algunas excepciones, como la musica policoral de la escuela vene-
ciana durante el Renacimiento tardio, con sus coros separados colocados en emplazamientos
opuestos de la catedral de San Marcos y que se hacian escuchar en alternancia, creando asi
una analogia espacial de la estructura responsorial de la musica. Pero solo durante el siglo XIX
el emplazamiento de los intérpretes comenzo a adquirir una cierta importancia. Berlioz quedé
fascinado por las posibilidades de las fuentes multidireccionales de los sonidos: el Requiem,
por ejemplo, distribuye cuatro grupos 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 interpretacion coincidiera con la disolucion 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 caracter mas literal. Ciertamente, cuanto mas alejada se encuen-
tra una obra de las viejas convenciones, mas verosimil resulta que se incorpore el espacio de
la interpretacion a su concepcion total. Asi, la division de los conjuntos de intérpretes en gru-
pos separados de acuerdo con ciertas indicaciones referentes a su emplazamiento relativo se
ha hecho cada vez mas frecuente en la musica del siglo XX. Adquiere una importancia funda-
mental en Charles Ives, que es quizas el menos convencional de los grandes compositores de
la primera mitad del siglo; y desde los afnos 50 se ha convertido en un lugar comun.

Finalmente, hay que tener en cuenta lo que podriamos llamar “espacio notacional” de
la musica. Este no es el lugar apropiado para examinar en profundidad la cuestion de si la
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composicion musical existe s6lo en las interpretaciones individuales o si disfruta de una
forma de existencia mas substancial en la forma de su notacion. Pero es evidente que la parti-
tura, la encarnacion fisica de una obra, trasciende la naturaleza esencialmente efimera 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.*

La forma fisica efectiva de una partitura y la relaciéon que guarda con esta forma con la
musica que encierra son asuntos de interés considerable por lo que respecta a la cuestion del
espacio musical. La notacion tradicional de occidente es bidimensional: contiene una dimen-
sion “temporal” que se puede leer de izquierda a derecha y que representa la secuencia del
despliegue de la composicion; y una dimension “espacial” que se lee verticalmente (es decir,
simultineamente) y que revela la coincidencia temporal de los diferentes componentes textu-
rales. Asi, muchos de lo aspectos superficiales de la musica resultan inmediatamente eviden-
tes en el formato visual de la partitura.

La notacion tradicional, puesto que esta orientada a la interpretacion, no presenta el
marco estructural subyacente de la musica. Schenker, no obstante, desarrollé un método gra-
fico para presentar los aspectos sincronico-estructurales de una composicion, empleando los
simbolos tradicionales que se modifican para servir a una funcion analitica. Estos simbolos
son despojados literalmente de su significado temporal; su sentido se vuelve puramente for-
mal. Como ejemplo sencillo, recordemos que en la notacion de Schenker, lo que parece una
blanca no es mas larga que lo que parece una negra; sino que es de mayor importancia estruc-
tural. Ademas, Schenker expande la dimension vertical o sincrénica 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 composicion hasta el plano superficial
(segun nos aproximamos al nivel superior -el de la composicion misma- los simbolos tienden
a recuperar sus significados normales relacionados con la duracion). Puesto que los estratos
existen simultineamente, sus interconexiones son puramente légicas y formales antes que
diacrénicas y de desarrollo.

No obstante, ha habido que esperar a las obras atonales y mas recientes para que los
compositores explotaran a fondo los aspectos espaciales de la notacion como elementos del
proceso compositivo. Ciertamente, en muchas obras recientes, la partitura ha de concebirse
como una especie de “cuadro” cuyas cualidades grificas son tan importantes como sus resul-

2Después de haber estudiado partituras durante la mayor parte de mi vida y de haber observado como otros
lo hacian en innumerables ocasiones, puedo dar testimonio de que la manera con mucho mas frecuente de leer una
partitura es saltando adelante y atras a través de la obra y comparando segmentos de musica que medidos de acuerdo
con el tiempo de la interpretacion estain muy separados entre si. Una lectura lineal de arriba abajo -aunque para cier-
tos propositos resulte esencial- es muy excepcional.

68 Quodlibet



T INE MU B OF I 51 IGUATLY TN ESSEPVATE IO ML S G AT

tados sonoros. Muchas partituras grificas, como los “méviles graficos” de compositores como
Roman Haubenstock-Ramati, estan disenadas para ser leidas en mis de una direccion. En tales
casos, la musica resulta indeterminada por lo que respecta a la sucesion de sus partes, que
pueden tocarse en ordenes diversos. Aqui se aplica a la misica una nueva clase de marco
espacial; la composicion individual esta constituida por una colecciéon simultanea de unidades
separadas que adquieren un orden temporal s6lo en el momento de la interpretacion gracias a
las decisiones del intérprete.

Pero no todas las disposiciones espaciales inusuales de las partituras modernas estin
necesariamente relacionadas con la indeterminacion de la composicion. En las partituras de
George Crumb, por ejemplo, que suelen tener un elevado interés visual, las notaciones mas o
menos tradicionales eventualmente se colocan en la pagina formando simbolos graficos,
como un circulo o una cruz. Aqui el aspecto visual refleja la estructura de la musica -o vice-
versa, pues resulta dificil decir en estos casos qué es lo que viene primero, si el sonido o el
simbolo. Asi, por ejemplo, en la tercera cancion del ciclo Ancient Voices of Children, Crumb
utiliza un circulo para anotar un ciclo recurrente de eventos musicales, de modo que, tras
cada revolucion, se retorna al punto de partida. De nuevo, la explicita imagen plastica parece
haber sido escogida para dotar a la obra de una especie de marco espacial en sentido literal.

Estas consideraciones sugieren que la musica resulta, al menos en apariencia, impensa-
ble sin la presencia de alguna clase de dimension espacial y extratemporal, aunque la forma
particular que pueda asumir dicha dimension espacial puede variar enormemente de una obra
a otra o de un periodo historico a otro. En los raros casos en que un compositor ha intentado
trascender completamente ese marco espacial permitiendo que la musica se desplegara en el
tiempo sin restriccion alguna, como John Cage en sus momentos mas radicales, los resultados
parecen ser especialmente “antimusicales”. Ciertamente, en los experimentos mas conse-
cuentes que ha realizado John Cage en este sentido, se le proporciona al intérprete s6lo una
cierta unidad temporal en la que se puede hacer cualquier cosa -0 no hacer nada-: en tal
caso, el tiempo musical no se puede distinguir del tiempo ordinario. Pero si eso es asi, jen
qué sentido puede decirse que ese tiempo es musical? m

Traduccion: Juan Carlos Lores
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