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INTRODUCCION

La gran mayoria de los trabajos sobre teorfa de la musica que se han realizado a lo largo de la
historia, tienen que ver casi siempre con elementos concretos de la construccion musical como pueden
ser la armonia, el contrapunto, la forma, la melodia, ¢l ritmo o la instrumentacién. Tanto compositores
como tedricos han atendido estas areas fundamentales del fendmeno musical y han vertido sus ideas y
conocimientos en diversos voliumenes, algunos de los cuales se han consagrado como verdaderos
ciasicos de la teorla de la musica. El hecho de que no exista escasez de trabajos sobre estas materias
as testimonio del interés de los musicos de todas las épocas por profundizar en el conocimiento de su

ante y tratar de desentranar sus misterios.

Sin embargo hay un aspecto esencial de la musica cuyo estudio sigue siendo incompleto o
fragmentario, ya que tradicionalmente ha atendido sélo alguna de las multiples manifestaciones que lo
componen, sin reconocer que se trata de un fendmeno complejo que tiene diversas facetas. Nos

refenmos al fenémeno del tiempo musical.

La relacion entre el tiempo y la musica es un hecho natural. La mitsica méas que cualquier otro
arte es un arte temporal, ya que existe Unicamente en el tiempo que es su medio y su materia. ;En queé
consiste un estudio del tiempo musical? Implica en primer lugar un analisis sobre la manera en que
tedos los parametros de la musica se relacionan en el tiempo con el objeto de estructurar un discurso

musical,

Pero esto no es todo. La relacion entre tiempo y musica se complica mas cuando tomamos en
cuenta la participacion de una tercera entidad: El hombre. El tiempo musical no es sélo la suma de los

parametros temporales expresados en |a partitura, también es la forma en que el discurso entra en
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contacto con el tiempo personal del intérprete y del escucha, y los significados temporales que se

desprenden de este proceso.

Hemos dicho que el estudio de! tiempo musical fue mas bien fragmentario hasta recientes
fechas. Tradicionalmente los estudios de tiempo musical se limitaron a tratar aspectos muy elementales
de la organizacion temporal en la musica, como el ritmo. No es sino hasta el siglo XX que los
compositores y tedricos comienzan a reconocer la complejidad de! fendmeno y empiezan a interesarse
en la exploracion consciente del tiempo, plasmando este interés en una serie de obras musicales y en

algunos trabajes tedricos de importancia.

Casi todos los trabajos sobre tiempo musical aparecen a partir de la década de los 80.
Fundamental para la elaboracion del presente trabajo ha sido el libro de Johnathan D. Kramer, The
Time of Music, cuya lectura motivd la eleccion del tema de esta tesis y sirvié como un pilar para la

organizacion de las ideas y las distintas referencias que la componen.

El presente trabajo pretende ser una introduccion o acercamiento al fendmeno del tiempo
musical, partiendo de una compilacion y analisis de diversas fuentes y haciendo particular referencia a
las teorfas propuestas por Kramer. Me interesa introducir al lector de manera accesible y gradual, por lo
que he tratado de hacer una sintesis de los aspectos fundamentales que componen el fenémeno,

partiendo de las opiniones de diversos autores y de los enfoques de distintas disciplinas.

Tanto el estudio de la teoria musical como el estudio del tiempo son temas complicados en los
gue resulta problemético llegar a reglas absolutas. Estudiar el tiempo musical requiere de multiples
enfogues gue en conjunto nos permitan alcanzar una mejor comprension. Es por esto que igualmente
me apoyo en autores que han escrito especificamente sobre el tiempo musical (en sus diferentes

manifestaciones o como un fenémeno integral), como en aguellos que han escrito sobre filosofia,
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psicologia, y estetica de la musica. Los escritos sobre el tiempo son iguaimente importantes, y se hace

referencia a autores que lo han abordado desde diversas perspectivas.

Las dificultades que entrania la naturaleza del tema exigieron que la investigacion se acotara de
alguna forma que redujera el 4rea de estudio. Por ello, esta tesis se limita a estudiar los aspectos
fundamentales del tiempo musical en la musica instrumental de occidente, principalmente bajo el
enfogque de las teorfas de Kramer, y restringiendo los ejemplos al periodo que abarca desde la musica

del barroco tardio (finales det siglo XVII y principios del XVill), hasta las Gltimas décadas del siglo XX

Estas limitaciones obedecen a razones préacticas. Con respecto ail primer punto, el estudio del
tiempo musical requiere de una familiaridad con la cultura musical que lo origina. Podemos entender
las diferentes manifestaciones del tiempo musical en la musica occidental porque estamos
familiarizados de alguna manera con la cultura musical de occidente, al menos con el repertorio y

tradicion de los Gltimos doscientos cincuenta o trescientos afios.

Por otra parte, si tomamos en cuenta que el fenomeno del tiempo en la masica instrumentai es
de por si complejo, no tenia objeto complicar aun més el estudio introduciendo factores extramusicales
como los que aparecen al considerar formas teatrales como la dpera o el baliet, 0 como los elementos

poéticos y literarios de la mosica vocal.

En cuanto al segundo punto, partimos de la musica del barroco tardio porque este periodo
representa el momento en que el lenguaje comun del sistema tonal se encuentra ya firmemente
establecido. La familiaridad que existe con las convenciones del sistema tonal, asi como con el
repertorio de los siglos XVIII-XIX, permite trabajar sobre bases firmes para obtener conclusiones que
podemos extrapolar a la musica del sigic XX. Por supuesto, puede decirse mucho acerca del tiempo en
la musica anterior al establecimiento del sistemna tonal, pero semejante analisis queda fuera de los

limites de este trabajo.
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En interés de un recomido claro, he propuesto una organizacidon del material que introduzca al
lector gradualmente al tema. Me parece que la estructura del trabajo cumple con este propésito y que
las dificuitades tetricas son abordadas de manera progresiva. A continuacion haré una breve sinopsis

del contenido:

La tesis esta dividida en una parte tedrica que abarca los primeros seis capitulos, y en una

parte de andlisis en el capftulo séptimo que aplica las teorias expuestas en los capltulos anteriores.

Capitulo 1. Tiempo y misica. Estudia la relacién que existe entre el tiempo y la musica y
cémo ambos fendmenos se relacionan con (a percepcion del ser humano. También comenta la
concepcion moderna del tiempo que apoya la teorfa de un tiempo musical, y concluye con una breve

introduccién al concepto del tiempo musicat.

Capitulo 2. Ritmo y metro. Este capitulo, junto con el siguiente, trata los dos aspectos més

elementales de fa organizacion temporal en la masica: El ritmo y el metro.

Capitulo 3. El concepto genérico del ritmo. Este capitulo aborda la construccion de una
teoria moderna del ritmo conformada a partir de estudios importantes realizados en Oltimas décadas.
Se analizan también las tecrias modernas sobre el metro y el estudio jerarquico del ritmo y el metro.
Por Ultimo, se hace una ilustracidén de los conceplos estudiades en los capitulos dos y tres mediante

una seccion de anélisis.

Capitulo 4. Conceptos basicos de tiempo musical. Introduce las nociones basicas que se
manejan en la teoria del tiempo musical, se definen algunos términos importantes y se estudian los

mecanismos que uliliza nuestra percepcion para entrar en contacto con el tiempo de la musica.
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Capitulo §. Las especies de tiempo musical. E! capitulo quinto aborda de lleno el estudio de
los modos temporales o especies de tiempo musical, segin las teorias de Kramer. Estas especies
operan como temporalidades concretas en la musica, por lo que se analizan sus propiedades y

diferencias ifustrandolas con ejemplos representativos.

Capitulo 6. Relatividad de los conceptos temporales. Es una especie de conclusién de toda
la parte tedrica planteada en los cinco capitulos anteriores. Se sefialan algunas cualidades importantes

de |a naturaleza dei tiempo musical y de fa relacion entre ei hombre, el tiempo y la musica.

Capitulo 7. Andlisis de aspectos temporales. Este Uitimo capitulo presenta un analisis de los
aspectos temporales de cuatro piezas representativas de diferentes pericdos. Los anaiisis tienen como
proposito aplicar los conccimientos tedricos que se han adquirido en los primeros seis capitulos del
trabajo, estudiando obras que plantean temporaiidades musicales concretas y particularmente

interesantes.

Es mi deseo que este trabajo despierte interés por el tema del tiempo musical, y suscite el
desarrollo de posteriores investigaciones que ayuden a enriquecer la comprension de un fendmeno tan

importante para el desarrolic de la tecrfa de la musica.



Capitulo 1

Tiempo y musica

La musica es el arte de los sonidos en el movimiento del tiempo.

Andnimo
Citado en Ferruccio Busoni, La esencia de la musica, Junio 1923



1. Tiempo y musica.

1.1. Relacién tiempo-miusica.

La masica existe en el tiempo y el tiempo encuentra existencia en la muisica. La masica, el arte
mas abstracto, adquiere esta cualidad precisamente a partir de su dimensién temporal. Todas las
representaciones y convenciones simbdlicas de las artes visuales son ajenas a la audicion del
fenémeno musical, ya que la milsica no ccupa espacio alguno. Aunque la partitura trata de ser una
representacion espacial, ésta sdlo contiene un codigo que ha de ser descifrado para hacer musica,

pero no contiene los sonidos en si.

En un plano puramente fisico, podriamos decir que la misica no es mas que el resultado de las
vibraciones de las moléculas de aire puestas en movimiento por la accién de un agente sonoro. Estas
moléculas en movimiento no constituyen un cuerpo, ni siguiera un plano, dentro del espacio. Es
imposible ver o palpar la misica. A pesar de que nuestros cuerpos puedan sentir a accién de las
vibraciones del aire, esto no quiere decir que podamos “sentir” la musica desde una perspectiva
espacial que nos permita asignarle masa o posicién como harfamos con un sélido cualquiera. Al sentir
estas vibraciones no sentimos mas que aire chocando con nuestros cuerpos, lo que se mueve por el

espacio es el aire, mas no la musica.

Ahora bien, se necesita de un espacio para tocar o escuchar musica, el recinto en el que la
musica se hace sonar ciertamente afecta el resultado debido a las consideraciones acuUsticas.
Cualquier persona que haya escuchade una interpretacion de canto gregoriano dentro de una catedral
habra percibido un resultado sonoro muy distinto al que se producirfa al interpretar esta musica en un
salon pequefio. Sin embargo es un hecho que la misica misma no tiene existencia alguna dentro de
nuestras dimensiones espaciales. La musica no "esta” en ningun lugar cuando la escuchamos, ni "va" a
ningiin lugar cuando se hace sonar, precisamente porque el sonido no ocupa espacio. El sonido

simplemente transcurre.
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Asl pues, la dnica dimensién de la musica, y su Onico elemento, es el tiempo. Tomemos una

cita de la Poética Musical de lgor Stravinsky:

Las artes plasticas se nos ofrecen en el espacio: Nos proporcionan una vision de conjunto [...] La musica, en
cambio, se establece en la sucesion del tiempo y requiere, por consiguiente, el concurso de una memoria
vigilante. Por tanto, la misica es un arte chronigue, como la pintura es un arle espacial. Supone, ante todo,
cierta organizacion del liempo, una crononornia, si se me permite el uso de este neo|ogismo.‘_

Esta relacion entre el tiempo y la mlsica es de importancia esencial para una comprensién
correcta del fenémeno musical. La musica existe en el tiempo y dnicamente en el tiempo. Cuando
hablamos de que cierto pasaje musical "se mueve” o es "estatico”, o cuando calificamos cierto trozo
como "impetuoso” y otro como “apacible” o “contempiativo”, no nos referimos por supuesto a
cualidades de movimiento espacial, sino al "movimiento” aparente de la musica en el tiempo. Y al
hablar de las proporciones de una cbra musical, no hablamos de aspectos espaciales como serian las
proporciones de una pintura, una escultura o una construccion. La exposicidén de un movimiento en
forma de sonata puede ocupar ciento veinte compases en una partitura, mientras que la reexposicion
ocupe tal vez noventa, esto en si mismo no nos dice nada, pues es en la dimension temporal en donde

habremos de comprobar el funcionamiento (o ausencia) de estas proporciones.

Partiendo de que el tiempo es la dimensién y el medio de existencia de la musica, abordamos
ahora la idea que constituye uno de los puntos centrales de este trabajo: La misica no sélo existe en
el tiempo sino que ademéas crea y consiruye su propio tiempo, que es radicalmente distinto al de

nuestra vida cotidiana.

La relacidn entre musica y tiempo es de naturaleza bilateral. La muisica se desenvuelve en el
tiempo, pero mediante su existencia y su accion transforma al tiempo en algo esencialmente diferente.

Segun palabras de la filtésofo Susanne Langef:

La musica despliega el iempo para nuestra aprehensién completa y directa y deja que nuestro oido lo
monopolice, lo organice, io liene y le dé forma por si solo. Crea una imagen del tiempo medido por ei
movimiento de formas que parecen darle sustancia, aungue es una sustancia que consiste por entero de

10
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sonido, de tal modo que es la transiloriedad misma. La misica hace audible el tiempo y sensibles su forma y
continuidad.?

Cuando escuchamos musica con atencidn, abandonamos de hecho la temporalidad cotidiana
para entrar en el tiempo de la musica. Este es un tiempo unico y particular a cada composicion, y
puede tener varios significados, a veces contrapuestos unos con otros. Este punto se tratard mas a
fondo en la seccion 1.4, baste por ahora asentar como idea central la relacion indisolubie que existe

entre tiempo y musica.

1.2. Complejidad del fenémeno temporal.

El tiempo es un objeto de estudio particularmente inescrutable. Desde que existe el hombre
existe una infinidad de interrogantes acerca de la naturaleza del tiempo. La filosofia ha reflexionado
sobre el tiempo desde los antiguos griegos hasta nuestros dias, y la cuestion de su naturaleza ha sido
tema importante para muchos filésofos y pensadores, entre ellos Aristoteles, Platon, San Agustin,
Spinoza, Descartes, Hegel, Kant, Brentano, Husserl, Kierkegaard, Heidegger, Sartre, Jaspers, Russell,

Bachelard, Whitehead, Reichenbach y Bergson.

Es claro que el tema no ha padecido de una falta de atencion a lo largo de la historia. Siglos de
especulacion, sin embargoe, nos han acercado muy poco a un entendimiento total del fendmeno. ¢Qué
es el tiempo? Esto sigue siendo una incdgnita casi absoluta. Formular una definicion es de por si
practicamente imposible, ya que carecemos de nociones simples que nos sirvan de base para
desarrollarla. Esto es porque somos incapaces de encontrar categorfas externas que contengan

nociones similares a la idea de tiempo.

No existe nada en el mundo que se asemeje, siquiera remotamente, al tiempo. Si acudimos a
algon diccionario, nos encontramos con que generalmente se intenta definir al tiempo mediante

sinonimos como “duracidn”, cuando duracidén es una idea completamente derivada de la idea de
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tiempo. Hablar de conceptos como “"duracién”, "sucesién”, "paso” o "transcurso" para intentar una
definicion del tiempo resulta tan inadecuado como ridiculo. (Cémo podemos definic un objeto
tnicamente en términos de si mismo? Thomas Mann, en su novela La MontaAa Magica, dice al

respecto:

Percibimos el espacio con nuestros sentidos, con la vista y el tacto. Pero jcudl es el drgano que se ocupa de
nuestro sentido del tiempo? [...] ,Cémo es que vamos a medir algo sobre lo que, hablando precisamente, no
sabemos nada -y somos incapaces de mencionar una sola de sus propiedades?

El filbsofo Eugenio Pucciarelli enumera muitiples problemas dei estudio del tiempo: La
existencia del tiempo (si es real o ifusorio); la estructura del tiempo (concurrencia de la sucesion, Ia
simultaneidad y la duracién; conexion entre pasado, presente y futuro); las propiedades del tiempo
{unicidad, inestabilidad, uniformidad, continuidad o discontinuidad, infinitud, reversibilidad, divisibilidad,

plasticidad o rigidez, etc.); y las relaciones del tiempo con los entes afectados por él.*

Estos problemas se originan principalmente por el hecho de que el tiempo es una idea
mielectual mas que un objeto de percepcion. No podemos formular ideas para explicar el tiempo
porque el tiempo mismo es una idea. Esto resulta aparente si reflexionamos un poco acerca de ia
naturaleza de nuestra relacién con el tiempo. Cuando decimos que "experimentamos el tiempo" nos
referimos a que experimentamos eventos que nos hacen sentir el paso del tiempo; pero no somos
capaces de percibir el tiempo en sl, el tiempo no esta ahi afuera fluyendo como una corriente ajena a
nosotros. Por el contrario, ios seres humanos pasamos nuestra existencia entera inmersos dentro de la

corriente del tiempo.

Para Pucciarelli, el analisis del tiempo debe hacerse en contextos diferentes, como el
metafisico, el religioso, el matematico y el poético, pues cada uno proporciona matices cualitativos para
entender el fenémeno. Dado que el liempo no es ni sustancia ni entidad, debe estudiarse a través de

sus manifestaciones.®
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Existen ideas como la del "reloj biolbgico”, que suponen que los seres humanos contamos con
un medio interno para medir el tiempo a partir de los procesos corporales. Las sensaciones de hambre
o fatiga serlan pues una especie de "coordenadas biolégico-temporales” que nos permitirian estimar o
"sentir” el paso del tiempo. Resulta facil descartar estas ideas como insostentbles pues, aunque es
claro que nuestros cuerpos realizan sus funciones en el tiempo, todos somos capaces de adaptarnos a
cambios en los tiempos de estos procesos con relativa facilidad. Podemos alterar los horarios de
nuestras comidas o nuestros periodos de suefio de manera que en nada correspondan a los tiempos
"normales”. Ademas, esto no nos dice nada acerca de la forma en que percibimos el tiempo, ya que |a

percepcidn es un fendémeno mental. A propésito de esto dice Robert Omstein:

Si el tiempo fuera un proceso sensorial como la visién, entonces existiria un tiempo "real” independiente de
nosotros, y tendriamos un érganc de experiencia temporal asi como tenemos el ojo [...] La vieja nocién de un
"contador” interno de tiempo basado en un proceso bioldgico periddico no es un concepto util para un analisis

de la experiencia de la duracién.®
Otro obstaculo importante en el estudio es e! hecho de que el tiempo no obedece a la llamada
"ley de la contradiccién”. Esta ley es un principio légico que afirma que un enunciado y su negacién no
pueden ser simultdneamente verdaderos, es decir que si afirmamos como verdadera una propiedad
cualquiera del tiempo, no negamos automaticamente su propiedad contraria. En paiabras de Jonathan
Kramer: “si {afirmamos] que el tiempo es continuo, es errdneo concluir que el tiempo no puede ser

i

discontinuo™’ La resistencia del tiempo a ajustarse a la ley de !a contradiccion tiene una consecuencia

logica de vital importancia: Ef tiempo puede ser varias cosas a la vez.

Esta paradoja puede dificultar enormemente el estudio ya que es contraria a todos los
preceptos de la logica, y sin embargo nos conduce a una idea que permite acercarnos a una mejor
comprensién del fendmeno. Hablamos de la relacidon que existe entre el tiempo y la experiencia
humana. Citando a J. T. Fraser: "Si la idea del tiempo no se ajusta a la ley de la contradiccién,

entonces debemos concluir que el tiempo no es independiente de la experiencia."®
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Esto tiene enormes implicaciones. No podemos separar el liempo de nuesltra experiencia. En
otras palabras, el tiempo sélo adquiere un significado a través de las vivencias del ser humano. En
estos términos lo define Thomas Clifton. "El tiempo es una relacidén entre las personas y los eventos

que perciben.”

1.2.1. La importancia de la percepcién.

Hemos visto que el tiempo es un fendomeno de naturaleza multifacética, no sujeto a las
convenciones tradicionales que demanda la logica de un objeto de estudio, y que ademas se trata de
un fenémene intimamente relacionado con la percepcidén humana. Esta ultima cualidad es quiza la mas
problematica, debido a que involucra apreciaciones subjetivas. Aunque se ha llegado a algunas
generalidades, la percepcién de la experiencia temporal es un fendmeno individual. El tiempo que
percibo es mi tiempo individual. Aun y si me encuentro dentro de algun tipo de experiencia colectiva
(como puede ser un rito religiose o un concierto), mi percepcién temporal sera particular. Este no
excluye la existencia de acontecimientos sociales revestidos de una intensidad tal que se convierten de
hecho en punto de referencia para la experiencia de varias personas, o que incluso puedan definir a un
grupo seccial o a una generacion. No cbstante, siempre habra una percepcidn temporal de los eventos

que serd particular a cada individuo, a pesar de la influencia de los entornos sociales.

Podriamos decir que la relacion tiempo-percepcion es indisoluble si no fuese por las dudas que
surgen al plantearnos problemas de orden filosofico como: ;Existiria el tiempo si no existiera el
hombre? Hemos afirmado que el tiempo no puede ser independiente de nuestra experiencia, pero
entonces, jcomo explicar el tiempo transcurido en ef mundo antes de la aparicién del hombre? El
planeta Tierra tiene billones de afios de antigledad, de los cuales el hombre ha participado de
aproximadamente los ultimos seis mil aflos de historia. Es claro que periodos inimaginables han

transcurrido sin mas testigos de su paso que plantas y animales ya desaparecidos en nuestros dias.
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¢ Como explicar este tiempo sin una conciencia humana que io interprete? ;Codmo podemos pensar

que el hombre es el inventor del tiempo si éste antecede a Ia existencia humana?

Nuevamente debemos recordar que el tiempo no esta sujeto a la ley de la contradiccidn y que
puede ser varias cosas a la vez. Para efectos practicos, el hombre ha designado un tiempo de
caracteristicas externas y hasta cierto punto objetivas, que podriamos lamar "ttempo absoiuto”,
tomando el término utilizado por Kramer.'® Este tiempo abarca las categorias de tiempo cotidiano por el
cual se rigen los procesos histéricos y sociales, y da origen a los métodos y rmecanismos que ha ideado
el hombre a través de la historia con el propésito de medir su paso: Desde la utilizacion de los procesos
naturales como la secuencia de dfa y noche, las mareas o las fases de ia luna, hasta invenciones como

el reloj, el calendario y los horarios.

El concepto de tiempo absoluto nos permite entender un suceso come la Revolucion Francesa,
ocurrido hace mas de doscientos afos, o programar el dia de hoy una cita para la semana entrante. Es
el concepto que nos da la clave para comprender eventos que ya sucedieron o estan por suceder. El
tiempo absoluto entrafia entonces una naturaleza sucesiva y continua. En otras palabras, implica la
idea de una sucesion pasado-presente-futuro como un flujo ininterrumpido, independiente de nuestra

percepcion.

La mayoria de los seres humanos vivimos nuestras vidas inmersos en este flujo de tiempo
absoluto, simplemente porque es una de las bases intelectuales gue nos permiten convivir en sociedad.
Sin embargo, el tiempo absoluto no es la tinica especie de tiempo que podemos experimentar. Existe,
como hemos venido insistiendo, un tiempo ligado estrechamente a nuestra percepcion, de naturaleza

muy distinta a la del tiempo absoluto. El psicélogo David Butier habla de él:

Uno de los aspectos mas interesantes y misteriosos del tiempo en general es gue el tiempo de reloj y el tiempo
mental pueden ser muy independientes el uno del otro. Cualquier nifio (o al menos cualquier padre que ha
viajado con un nific) sabe que parece tomar mucho mas tiempo llegar a un evento emocionante del que parece
tomar regresar a casa. Los suefios tambien ofrecen una experienciza [...] de esta independencia. La mayoria de
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nosotros ha experimentado alguna vez un suefio que, estabamos seguros, tardd horas en desarrollarse: sin
embargo, al despertar nos damos cuenta que "de hecho" sélo han transcurrido unos minutos."’

Este "hempo mental” del que habla Butler es nuestra concepcitn interna y subjetiva del tiempo,
nuestro tiempo "interno”. Es importante aclarar que, cuando hablamos de una concepcién subjetiva,
nos referimos a una experiencia no menos real que la proporcionada por el tiempo absolulo. No
podrfamos entender una experiencia sin la otra. Cuando sofiamos profundamente, por ejemplo,
estamos inmersos en el tiempo del suefio; mas aun, estamos a merced del tiempo del suefio, pues
somos incapaces de entrar o salir de un estado de suefio profundo voluntariamente. Sin embargo, el
tiempo absoluto sigue transcurriendo mientras nosotros sofiamos. Nos vamos a dormir a las once de la
noche y despertamos a las siete de la mafiana del dia siguiente, esto es lo que nos dice el tiempo
absoluto, pero el tiempo de nuestro suefio pudo parecernos mucho mas corto, o mas largo. Lo

importante es que experimentamos los dos tiempos simultaneamente.

El suefio no es el unico estado en el que podemos experimentar una "dislocacion temporal”;
este fendmeno también ocurre en el caso de personas que padecen trastornos mentales, como la
psicosis o la esquizofrenia, o puede ser un estado inducido voluntariamente mediante el uso de ciertas
drogas o estimulantes del sistema nervioso, 0 mediante acciones como la meditacion o la audicién
musical atenta. Los seres humanos somos quiza los Unicos seres vivos capaces de experimentar
diferentes especies de tiempo a la vez, y sin embargo, la calidad e intensidad de nuestras experiencias
pueden determinar que una de las especies de tiempo se imponga sobre la otra. Una experiencia
intensa puede hacer que el tiempo mental se imponga, a pesar de que difiera considerablemente del

tiempo absoluto. Tomemos como ejemplo otro pasaje de Thomas Mann:

No poseemos un érgano temporal interno, [..] abandonados a nuestros propios recursos, sin ayuda externa,
somos totalmente incapaces de una confiabilidad siquiera aproximada al estimar el tiempo transcurrido. Un
grupo de mineros sepultados por un derrumbe, e imposibilitados para observar la secuencia de dia y noche,
son finalmente rescatados, y estiman que el periodo de tiempo que pasaron en la oscuridad, entre la esperanza
¥ la desesperacién, fue de tres dias. Y habian sido diez. Uno pensaria que en una situacion tan desesperada el
tiempo les habria parecido mas largo. Y de hecho se habla encogido a menos de Ia tercera parte de sus
proporciones objetivas.
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Este pasaje nos nafra el ejemplo deé una experiencia temporal subjetiva que dominé por
completo a la experiencia de tiempo abscluto. Constituye ademas un comentario sobre la dificultad que
tenemos para estimar o medir el tempo absoluto sin la ayuda de los procesos de la naturaleza ni de los
mecanismos que el hombre ha ideado para ese efecto. Ante Ia imposibilidad de comprobar el paso del
tiempo absoluto, el tiempo mental se convierte en la tnica realidad temporal. Por otro iado, tenemos

esta opinién de Butler:

Por lo general, parece ser que s6lo somos conscientes del pasc del tiempe cuando no tenemos nada mejor que
hacer con €l: Cuando estamos atrapados en la sala de espera de un médicoe, cuando tenemos que soportar un
prolongado retraso en un aeropuerio, o cuando debemos escuchar una larga pieza de musica que no
comprendemos. Estas no son situaciones placenteras: Afortunadamente, la mayoria de nosotres no nos
enfrentamos a ellas muy a menudo. Esto da origen a una pregunia sobre las tecrias psicologicas de la
percepcion temporal: ¢ Vale la pena estudiar ia percepcion del tiempo en si misma, o seria mas util estudiar la
percepcion del tiempo solo en la medida en que acompafia la percepcion de otros objetos y eventos?™
Los experimentos psicologicos realizados con el fin de determinar el grade de exactitud con
que una persona promedio puede estimar el tiempo absoluto, han arrcjado un importante resultado:
Dependemos particularmente de los eventos que ocurren en el tiempo para poder estimar su duracién.
No podemos experimentar un “tiempo vacio” ya que nuestra experiencia siempre esta llena de eventos;
pero nuestras estimaciones son casi siempre distintas a la duracion de tiempo absoluto medida por un
retoj, el grado de error (o el grado en que subestimamos o sobrestimamos la duracidn) depende en

gran parte de la calidad e intensidad de los eventos que experimentamos. Es por esto que una hora de

juego nos parece corta, mientras que una hora de espera nos parece larga.

Stravinsky habla de ambas especies de tiempo y de a relacion especial que existe entre ellas:

Todos sabemos que el tiempo se desliza variablemente, segin las disposiciones intimas del sujeto y los
acontecimientos que vengan a afectar su conciencia. La espera, el fastidio, la angustia, el piacer y el doior, |a
contemplacion, aparecen asi en forma de categorias diferentes -en medio de las cuales transcurre nuestra
vida-, que suponen, cada uno, un proceso psicologico especial, un tempo particular. Estas variaciones del
liempo psicolégico no son perceptibies mas que con refacién a la sensacidn primaria, consciente o no, del
tiempo real, del tiempo ontoidgico.

Para Stravinsky, el tiempo absoluto {que él denomina "tiempo ontologico”) es el punto de
referencia que nos permite entender nuestras experiencias de tiempo psicolégico come desviaciones
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de la norma cotidiana, y es precisamente esta cualidad de desviacion la que les confiere su significado
especial.

Vemos asi, que el hombre vive su vida en por lo menos dos niveles temporales: El nivel del
tiempo absoluto y el nivel del tiempo mental o psicologico. La interaccion de estos dos niveles es un
hecho continuo dentro de la vida humana. Dependiendo del caracter de los eventos, uno de los niveles
puede adquirir mayor importancia que et otro, pero sin anular la relacién entre ambos que da

significado a nuestras experiencias.

1.3. Conceptos temporales en el siglo XX.

Nuestra sociedad contemporanea es ejemplo de una sociedad obsesionada con el tiempo,
basta mirar a nuestro alrededor para comprobar este hecho tan caracteristico de nuestros dias.
Nuestras actividades estan regidas por el reloj, y nuestras vidas organizadas con una planeacion a muy
largo plazo. Cotidianamente debemos ajustarnos a horarios, hacemos citas con semanas o meses de
anticipacion, e incluse unas vacaciones deben planearse con antelacién para asegurarnos de poder
llevarlas a cabo como deseamos. Cominmente empleamos frases como "pasar el rato” o "matar el
tiempo“, Por todas partes tenemos evidencias de la influencia que ejerce el tiempo absoluto sobre
nuestra sociedad. Por otro lado, nunca como en esta época han convivido tan cercanamente el pasado,
el presente y el futuro. En palabras de Kramer: "No sélo nos preocupa [clasificar] y manipular el "ahora”
que nos rodea, también estamos mas orientados hacia el futuro y el pasado que las generaciones
pnw'ras."‘5 Actualmente, cualquier persona puede tener acceso a la historia universal con sélo acudir a
una biblioteca o a un museo. Como escribe Leonard Meyer: "), Qué quiere decir que Beethoven es el
pasado, cuando la historia universal de la musica puede comprarse en cualquier tienda de discos?""®
Mas que en cualquier época, el hombre moderno vive involucrado con el tiempo, v se ve continuamente

obligado a manipularlo. Pasado, presente y futuro no son ahora las categorias absolutas que solfan

ser.
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La psicologia, ciencia que nace a principios del siglo XX, es quiza una de las herramientas mas
utiles para entender el concepto de niveles temporales multiples. En algunos de sus escritos, Freud
argumenta que los procesos del inconsciente y los suefios son fenomenos ajenos al paso del tiempo
absoluto. Estos hallazgos en el campo de la percepcién resultaron clave fundamental para conformar

aigo parecido a una nueva teoria del tiempo.

Esta nueva teorfa se desarrollb poco a poco, a partir no sélo de los descubrimientos de la
psicolagia, sino también de los descubrimientos similares en la filosofia y en el arte (particutarmente la

literatura) de principios de siglo.

Padriamos mencionar incontabies ejemplos, extraidos de la literatura de los primeros afics del
siglo XX, que apuntan hacia un concepto del tiempo diferente al de épocas anteriores. Las obras de
Proust, Joyce, Kafka, Faulkner, Mann, o Huxley son sélo algunos ejemplos de la tendencia de esta
nueva concepcion temporal, basada en la importancia de la percepcion subjetiva en contraste con Ia
realidad cotidiana. En su libro frrational Man el fildsofo William Barrett hace una interesante reflexion a

proposito del concepto del tiempo en nuestro siglo:

El tiempo real, el tiempo que constituye 1a sustancia dramatica de nuestra vida, es algo mas profundo y mas
primordial que los relojes, cronémetros o calendarios. El tiempo es el medio espeso por el que se mueven los
personajes de Faulkner como si arrastraran sus pies por el agua: Es su sustancia, o su Ser, como diria
Heidegger. La abolicion del tiempo de reloj no significa un regreso al mundo de la atemporalidad; por ei
contrario: El mundo atemporal, lo eterno, ha desaparecido del horizonte del escritor moderno asi como dei
horizonte de los existencialistas modernos como Sarire y Heidegger, y del horizonte de nuestra vida diaria; y el
tiempo se vuelve asi una realidad ain mas inexorable y absoluta. Lo temporal es el horizonte del hombre
moderno, asi como lo elemo era el horizonte del hombre de la Edad Media,”

Para el escritor del siglo XX, el tiempo absoluto es solo una de las maltiples manifestaciones
del tiempo en nuestras vidas. Mas importante se vuelve el tiempo psicologico, el tiempo subjetivo, que
puede hacer que se comprima en un minuto una carga vital encrme, como en el Ulises de Joyce, o que
el paso de siete afios sea sentido apenas como un suspiro, como en La Montafa Magica de Thomas

Mann.
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De igual forma, muchos escritores del siglo XX exploran la posibilidad de un tiempo cuya
naturaleza no es exclusivamente sucesiva. Los recursos de la retrospeccion, de la anticipacion y de los
planos temporales simultaness, son algunas de fas técnicas empleadas en la novela del siglo XX para
sugerir la existencia de un tiempo plastico, maleable, capaz de regresiones, proyecciones, o ciclos de
repeticion infinitos que debilitan la concepcién tradicional de una linea inflexible de pasado-presente-

futuro. A este respecto dice Kramer:

Los artistas y pensadores modernos continuamente nos recuerdan que hay especies de tiempo que no
avanzan hacia una meta, como lo haria un tren. Hay tiempos que pueden ramificarse, regresar a estados
antericres y retroalimentarse. La lotalidad de una experiencia temporal, ahora como siempre, sblo puede
conocerse a su término.”

Todo esto apunta al desarrollo de una nueva concepcién temporal, que tiene su origen en una
actitud diferente del hombre del siglo XX hacia el tiempo. A partir de estas manifestaciones artisticas
podemos adivinar la preocupacion del hombre moderno por el tiempo; su afan de manipularlo, de
moldearlo, de crearlo, a la vez que percibimos |a prision que lo temporal erige en torno ai hombre, Por
un lado experimenta el tiempo subjetivo que constituye una experiencia trascendente, una especie de
sublimacién espiritual, y por otro lado es incapaz de escapar a la realidad del tiempo absoluto que Io

envuelve como un fluido amnidtico durante toda su existencia.

1.3.1. Lainfluencia de la tecnologia.

Dentro de los factores que integran la concepcitn temporal del sigle XX, ne podemos omitir la
importancia que tienen los avances tecnoldgicos en el desarrolio de este concepto. Muchas
invenciones tecnoldgicas de este siglo han provocado fuertes modificaciones en nuestra manera de
entender el tiempo con respecto a los conceplos de ofras épocas. Los avances principalmente en las
comunicaciones han sido agentes de este cambio. Pensemos por ejemplo en el aeroplano: Un viaje en
avién no constituye una forma de viajar que ponga de manifiesto el transcurso o la sucesién que
implica un viaje por tierra. Una persona puede abordar un avién a las doce del dia en la Ciudad de

México, y encontrarse en Nueva York cuatro horas después, pero a las dos de la tarde de! tiempo local.
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Esta persona no tiene la misma sensacion de movimiento, de transcurso, que la persona que realiza e!
viaje en automovil en tres o cuatro dias. La persona que realiza el vuelo tiene la experiencia de abordar
ei avion y permanecer algunas horas encerrado en el aparato, para después descender en otra ciudad,
ubicada a miles de kildmetros de su punto de partida, y con un horario diferente. Se trata de una
experiencia esencialmente estatica, como viajar en elevador. En cambio, la persona que viaja en
automadvil o en tren, experimenta una sucesién en un sentido mas exacto. Los cambios graduales en el
paisaje y en la geografia del lugar. y el tiempo de que dispone ei viajero para adaptarse a estos
cambios (mucho mayor que el de la persona que viaja en avidn) le proporcionan una sensacion
temporal muy diferente a la del viaje aéreo. §Qué decir del teléfono, la radio, la televisidn, el fax o ias
computadoras? Se afirma a menudo que estas invenciones han hecho del mundo un lugar mas
pequefo, que han reducido el espacio. Esto es indudable, pero igualmente cierto es que todos estos
avances tecnofdgicos han reducido también el tiempo que se asignaba a las actividades de la
comunicacion antes de ia invencién de estas herramientas, obligandonos a modificar nuestra

percepcion del tiempo.

Otro artefacto que repercute enormemente en nuestro concepto moderno del tiempo es el cine.
Por primera vez en la historia, el hombre puede observar imagenes de sucesos que ocurrieron, no slo
en otro lugar, sino en ofro tiempo. En nuestra sociedad actual altamente tecnolégica es facit dar por
hecho la existencia de todos estos adelantos, pero si nos detenemos a pensar en lo que esta idea
representd para la sociedad de principios de siglo, las conclusiones deben apuntar hacia un chogue
cultural muy violento que implicé una transformacion profunda de los conceptos mas importantes de la

realidad.

Un ejemplo que incidi6 directamente en la musica fue la invencién del fonégrafo, y todos los
desarrollos posteriores de la tecnologia de grabacion. Este aparato no sélo sacé a la masica de las
salas de concierto, alterando el rito social que constitufa ia audicion, sino que ademas permitié una

manipulacién del tiempo sin precedentes. La misma pieza podia ser escuchada una y otra vez, la
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audicibn podia interrumpirse antes de que la muisica concluyera, 0 empezar en cualquier punto de la
pieza, no necesariamente por el principio. El fonbgrafo ofrecia efectivamente "tiempo congelado”, gue
podia ser manipulado e interpretado de muchas maneras distintas a las tradicionalmente asociadas con
la actividad musical. Las consecuencias de fa forma en que esta tecnologia alterd permanentemente
nuestra manera de escuchar, e incluso de componer y de interpretar musica, habrian de sentirse y de

adquirir toda su importancia durante el resto del siglo XX.

Una consecuencia directa de esto son las posibilidades ofrecidas por el desarrollo de la musica
electrénica, que permite un control casi total sobre los parametros temporales de la musica. Este
desarrollo nos ha llevado desde los primeros intentos por utilizar tecnicas de edicion y manipulacién en
musica "concreta”, hasta los Ultimos avances en materia de musica electroacustica y "musica mixta",
que permiten combinar la ejecucion humana con la informacién previamente almacenada en algun
medic digital, por lo general una computadora, para lograr un alto grado de interaccion entre interprete

y maquina.

1.4. El tiempo musical. Comentarios preliminares.

A lo largo de este capitulo, hemos comprobado que el tiempo puede ser muchas cosas
distintas, ademas de muchas cosas a la vez. Estas propiedades no dejan de ser vélidas cuando
consideramos el tiempo musical. La relacién que existe entre tiempo y musica confiere a este arte el

poder sobre los parametros temporales de nuestra percepcién, para generar especies de tiempo

Unicas.
En este punto conviene hacer una aclaracion: Todas las referencias e ideas que a continuacion

se presentan son pertinentes y validas para ia masica occidental. El diferente concepto del tiempo en la

filosofia y musica de otras culturas {particularmente orientales), y la influencia que estos conceptos
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tienen en la musica occidentai del siglo XX, se exploraran mas a fondo en el capitulo 4, especialmente

en |a seccion 4.5,

El tiempo musical es un fenémeno iguaimente complejo que el tiempo en nuestras vidas, ya
gue la masica tiene la virtud de crear su propio tiempo. Susanne Langer, derivando sus ideas de Basil
de Selincourt, identifica a la misica como "una de las formas de la duracién"'®, cuyo propédsito es

intercambiar el tiempo absoluto por un tiempo ideal y virtual

La duracién musical es una imagen que pudiera ser denominada liempo "vivido" o "experimentado” -el pasaje
de la vida que sentimos cuando la espera se vuelve "ahora" y el "ahora” se convierte en un hecho inalterable.
Tal pasaje solo es mensurable en téminos de sensibilidades, tensiones y emociones; y tiene no meramente
una medida diferente, sino una estructura del todo diferente dei tiempo practico o cientifico.?®

Para Langer la esencia de toda musica es "la creacion de tiempo virtual y su completa

n21

determinacién por el movimiento de formas audibles. Otra filosofo, Giséle Brelet, expresa

similarmente la independencia que existe entre tiempo musical y tiempo absoluto:

Lejos de vivir en la inestabilidad de |a duracién pura, de depender del tiempo, la obra musical crea una duracion
estable, un tiempo que depende de |a obra porque es adecuado a su forma. Como la inteligencia, 1a obra crea
su propia duracion que contiene y domina.

Brelet va mas alla, al identificar a la misica como el elemento que carga de significado al
tiempo: "La musjca es el conocimiento, o mas bien la conciencia, del tiempo, scientia bene movendi,
como la definid San Agustin, quien parece haber sentido que el sonido es tan sélo el cuerpo del que el

tiempo es el alma."?

Efectivamente, la musica es un vehiculo ideal para manipular el tiempo, ya que se mueve
dentro de este elemento como las artes plasticas se mueven dentro del espacio, transformandolo y
madificandolo hasta el punto de crear una forma virtual. Luego entences, un compositor crea y organiza
tiempo, mientras que los intérpretes y oyentes recrean la experiencia temporal y la dotan de sentido

mediante |a asimilacion y comparacion de la misica con sus propias percepciones temporales.

23



1. Tiempo y musica.

Hay que recordar que ei tiempo musical es un fendémeno que opera paralelamente al paso del
tiempo absoluto. Hemos dicho que !a muisica construye su propio tiempo, y sabemos que hay
experiencias de tiempo subjetivo (el tiempo musical seria una de ellas) que llegan a imponerse sobre la
realidad del tiempo absoluto. Sin embargo, todos los eventos de nuestra vida, incluida la musica,
existen en el tiempo absoluto. Por méas atentamente que escuchemos, ne podemos suspender el paso
del tiempo absoluto mas que en un sentido figurado. Esto de ninguna manera es algo que lamentar, ya
que si no fuésemos conscientes de este tiempo, setia imposible percatarnos de hechos tales como las
proporciones de una cbra, cuya percepcion exige una conciencia, al menos aproximada, del transcurso

del tiempo absoluto.

Lo que la midsica nos ofrece es una instancia de tiempo virtual dentro del tiempo real o
absoluto. La interaccidén entre ambos tiempos es precisamente una de las razones que hacen de la

musica un arte tan fascinante. Gordon Epperson explica adecuadamente este fendmeno:

La ejecucién musical se lleva a cabo en tiempo empirico: Puede decirse que se da un impacto de lo virtual
sobre lo real. Una ejecucion de cualguier tipo de masica tiene una cualidad de presentacién inmediata, y en ese
aspecto es concreta, no abstracta; la escuchamos en el aqui y ahora. Pero la idea musical depende de su
fuerza en el poder conceptual: En su virtualidad [...] La idea musical méas fuerte es aquella que yo describiria
como mas fuerte en virtualidad: Es la mas abstraida de las circunstancias o demandas efimeras del mundo
empirico, y por o tanto la mas independiente, en esencia, def tiempo fisico.?

Al comparar estas ideas con las de Langer y Brelet, sacamos una conclusién interesante: Los
tres autores consideran a la misica un medio ideal para llegar a una interpretacion del tiempo a través
de su manipulacién, y si consideramos que el tiempo es una dimensién de nuestras vidas, empezamos
a distinguir un aspecto muy atractive de este arte; Que la musica puede constituir {cierta mdsica, al

menes) un medio hacia una comprensién mas profunda de la vida.

Estas reflexiones nos sugieren revisar los métodos de andlisis que utilizaremos para
acercarnos al tiempo musical. Asi como debemos servirnos de los hallazgos de muchas areas distintas
del saber para abordar ei estudio de algo tan complejo como el tiempo, no podemos pretender lograr

avances en el analisis del tiempo musical utilizando un sdio enfoque. Si la musica existe en el tiempo,
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¢que sera el tiempo musical? No puede ser mas que la suma de todos los parametros gue conforman
el discurse, es decir, la masica misma. Pero no una *idea" de la musica, no una miusica "abstracta”,
sino musica viva, escuchada por el ser humano y que debe pasar por el filtro de su percepcidn y

enfrentarse al tempo personal del hombre.

Esto demanda un estudio desde distintos puntos de vista, no basta un acercamiento
exclusivamente analltico y objetivo, ni tampoco un enfoque exclusivamente subjetivo o emocional. La
musica incide en ambas paries de nuestro ser, por l0 que debemos necesariamente combinar las dos
experiencias para tratar de acercarnos al fenémeno. Kramer comenta sobre las generaciones de
estudiosos, criticos y teodricos, que han debatido sobre los significados de la musica. A menudo el
debate se ha polarizado en dos campos: Por un lado, estan ios que liama "formalistas”, quienes
consideran que los significados de fa musica son esencialmente internos; para ellos, ia musica no
quiere decir nada fuera de la misica misma {pensemos como ejemplo en la postura de Stravinsky®).
Por otro lado, tendriamos a los "humanistas”, quienes consideran que los significados de la musica son
esencialmente externos, y que por lo tanto representan o simbolizan valores extramusicales. Kramer
considera que el debate para imponer una u ofra postura es estéril, "ya que el tiempo musical no sélo
comunica significados sintacticos, sino que también presenta significados simbélicos, debe ser
estudiado tanto teérica como estéticamente™®. Con este fin, es necesario echar mano no séio del

analisis y de la teorfa musical, sino también de disciplinas como la filosofia, la psicologia y la estética.

¢ Como proceder entonces al analisis del tiempo musical? Lewis Rowell, en su introduccion a la
Filosoffa de fa Musica,? distingue una serie de "valores temporales”, que son partes integrantes del
fenomeno del tiempo musical. Estos son: (1) Ef ritmo; (2) La proporci6n, que identifica con varios
niveles de movimiento ritmico, que van desde el mas superficial hasta los niveles que abarcan
unidades temporales mayores en orden creciente; (3) E/ tempo, que identifica como la proporcion
rapidofiento; (4} La jerarquia, que se refiere nuevamente a los muitiples niveles dentro de la estructura

temporal musical. y a su ordenamiento de acuerdo a su importancia relativa; (5) La relacion
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logogénico/melogénico, que se refiere a la relacion entre el tiempo del lenguaje hablado y el tiempo
musical, que se observa en fendmenocs como el recitativo y el canto sacro; (6) La relacion libre/estricto,
que se refiere a la proporcién de exactitud o libertad en el grado de control temporal, como se observa
por ejemplo en la libertad del tempo rubato, y la exactitud de una marcha; (7) La refacion
movimiento/estancamiento, que se refiere a la proporcidn en que una pieza musical se mueve o
permanece estatica, asociado por supuesto a conceptos e impresiones subjetivas sobre la continuidad,
el ritmo, la proporcién, la direccién, la recurrencia, y los cambios de estado def auditor al escucharla; y
por Ultimo, (B} La relacién conflicto/desviacion, que se refiere a la abstraccion de puntes temporales en

la mente del auditor que sirven como referencias y ordenadores en el discurso musical.

Podemos llegar a una sintesis muy general de estos puntos a partir de algunos criterios
basicos. En primer lugar, podemos distinguir aquellos elementos que tienen gue ver con el
comportamiento del tiempo musical a partir de los materiales mismos que organizan el discurso, y que
podemos encontrar expresados en la partitura. Estos pueden agruparse como elementos de naturaleza
intrinseca, es decir que provienen de la construccién musical misma, y que al estar anotados en |a
partitura, son susceptibles de un enfoque hasta cierto punto objetivo y analitico. En segundo lugar,
tenemos los elementos que influyen sobre el tiempo musical desde el punto de vista de la percepcion,
estos serfan elementos de naturaleza exirinseca, ya que provienen de la forma en que percibimos e

interpretamos el flujo del tiempo musica! con respecto al iempo absoluto,

Ahora bien, hay elementos que pueden compartir ambas naturalezas. Es decir, ser tanto
intrinsecos como extrinsecos. ¢CoOmo es posible? Pensemos nuevamente en aspectos como las
proporciones (Ver seccion 4.3.). El compositor puede organizar su obra utilizando algin esquema de
proporciones predeterminado y altamente organizado, por gjemplo puede elegir estructurar la pieza a
partir de alguna serie numérica, como la serie de Fibonacci. De esta forma, la pieza propondria
informacion intrinseca determinada segun este esquema {pensemos en una obra como Klavierstick X

de Stockhausen, analizada en la seccién 7.4.), las indicaciones de compas, las duraciones de los
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eventos, o los tempos pueden ajustarse a los nimeros de la serie. Pero estas proporciones, a pesar de
estar establecidas en la partitura, se convierten en elemento extrinseco cuando consideramos el factor
de la percepcién. Sin duda, estdn expresadas claramente en el papel, pero icon qué claridad son

percibidas? En este caso serlan un factor intrinseco para el compositor y extrinseco para el oyente.

Como veremos mas adelante, los aspectos intrinsecos mas claros tienden a ser los que operan
en los niveles mas superficiales de la musica, ios ejempios mas patentes son el ritmo y el metro. Una
corchea dura la mitad de una negra y el doble de una semicorchea, no hay lugar para consideraciones
de tipo subjetivo. Pero a medida que consideramos niveles mas profundos, como la forma o las

proporciones, se abre espacio para varias interpretaciones que pueden ser igualmente véalidas.

De acuerdo con este criterio, comenzaremos nuestro andlisis dei tiempo musical con los
aspectos que constituyen la primera organizacién temporal en la musica, el ritmo y el metro. Después,
comentaremos fos conceptos esenciales del tiempo musical que operan paralelamente a la percepcién
del oyente, y que por lo tanto funcionan a niveles mas profundos y se prestan a interpretaciones de

caracter menos objetivo.

El tiempo musical de una pieza es un fenémeno estrictamente individual. Cada pieza crea su
propio tiempo Onico. Dos sonatas, aun compuestas por el mismo autor, desarrollaran parametros
temporales muy distintos a pesar de las semejanzas en cuanto a la forma o al estilo. Sin embargo,
hemos visto que el concepto de tiempo es una teoria que se ha modificado a lo largo de la historia. De
igual forma, proponemos que paralelamente a los cambios en el conceplo del tiempo, los compositores
han modificado también su concepto del tiempo musical, de tal manera que es posible liegar a algunas
generalidades. A partir del capitulo 4, comenzaremos a analizar los elementos principales de la
temporalidad musical, y los diferentes conceptos de tiempo musical que se han desarrollado a través

de la historia.
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Capitulo 2

Ritmo y metro

Ritmo, el elemento primitive y predominante en todo el arte.

Vincent d'Indy
Cours de Composition Musicale, {, 1903



2. Ritmo y metro.

2.1. Introduccion.

El ritmo y el metro son los aspectos del tiempo musical que mas atencidn han recibido por
parte de teoricos e investigadores de todas las épocas. Esto se debe en parte a la objetividad y
enfoque analitico con que pueden tratarse. Existen numerosos tratados que abordan la cuestion det
ritmo musical de manera especializada; también existen muchos textos mas generales que dedican
aiguna de sus secciones a este problema. Entre los tratados tradicionales mas frecuentemente citados
podemos mencionar: Cours complet d'harmonie et de composition (1806) de J. J. Momigny; The Nature
of Harmony and Meter (1888)" de Moritz Hauptmann; Aflgemeine Theorie der musikalischen Rhythmik
seit J. S. Bach (1880) de Rudolph Westphal, Le rythme musical (1883) de M. Lussy; System der
musikalischen Metrik und Rhythmik (1903) de Hugo Riemann; y L'initiation au rhythme (1907) de Emile

Jaques-Dalcroze.

De estos trabajos sélo conocemos traduccion al espafol disponible de algunas obras de
Riemann. A ia breve lista de obras sobre el ritmo en lengua espafiola podemos afiadir: Los Ritmos y el
Hombre {1942) de Mercedes P. Torres; y Elementos de Ritmica Musical (1955} de Julio Bernaldo de
Quiros. Sin embargo, a partir de la segunda mitad del siglo XX, se han escrito varios importantes
tratados sobre el ritmo, la mayoria en inglés, cuyos hallazgos han permanecido practicamente
inaccesibles para los lectores de lengua espafola pese a su importancia e influencia dentro del
panorama tedrico actual. Entre estos trabajos podemos mencionar. Sound and Symbol: Music and the
External World (1956) de Victor Zuckerkandi; The Rhythmic Structure of Music (1960) de Grosvenor
Cooper y Leonard Meyer, Musical Form and Musical Performance (1968) de Edward T. Cone: Theory
of Suspensions (1971) de Arthur Komar; An introduction to Tonal Theory (1975) de Peter Westergaard,
Structural Functions of Music (1976} de Wallace Berry, The Stratification of Musical Rhythm (1976) de
Maury Yeston; Beyond Orpheus (1979) de David Epstein; A Generative Theory of Tonal Music (1983)

de Fred Lerdahl y Ray Jackendoff, y The Rhythms of Tonal Music (1986) de Joel Lester.
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No es del conocimiento del autor del presente, la existencia de traduccion espafiola de ninguno
de estos trabajos, ni siquiera de los tan generalmente reconocidos por los expertos, como son ios de
Cooper y Meyer, Berry, y Yeston. Estos trabajos ofrecen aportaciones muy importantes a la teoria del
ritmo y del metro, es por e€llo que nos proponemos en este capitulo un andlisis de los conceptos méas

importantes y recientes de estos aspectos, a partir de las teorias de los autores antes citados.

2.2, Ritmo. Comentarios preliminares.

No obstante la atencion que el ritmo ha recibido, su estudio sigue siendo problematico. Esto se
debe a veces a la falta de claridad para tratar el fenémeno. El ritmo es una realidad compleja dentro de
la musica. Es un fendmeno genérico, que abarca muchas manifestaciones y categorias distintas,
ninguna de las cuales, por si sola, puede entenderse como la totalidad del fenémeno ritmico. Algunos
tedricos han cometido precisamente el error de creer que el ritmo es solamente una cosa, otorgandole
importancia a esta manifestacidn e ignorando convenientemente las demas implicaciones. Citemos a

Paul Fraisse, de su escrito Rhythm and Tempo:

La tarea de los que estudian el ritmo es dificl, porque no existe una definicién precisa ni generalmente
aceptada de ritmo. La dificultad se deriva del hecho de que ritmo se refiere a una realidad compleja, en la que
diferentes variables se fusionan [...] el problema se ha complicado por los tedricos que, en base a sus
preferencias estéticas personales, eligen reconocer uno sélo de los multiples aspectos del ritmo 2

¢Coémo podemos llegar a una claridad en el concepto de ritmo? Podriamos quizd remontarnos

brevemente a los origenes del término para tratar de esclarecer la cuestion. Citemos nuevamente a

Fraisse:

Ritmo viene de las palabras griegas puBpo {ritmo) y pew (fluir). Sin embargo, como ha demostrado Beneviste
{1851), 1a conexidn seméantica entre ritmo y flujo no ocurre a través de la intervencion del movimiento regular de
las olas, como a menudo se creia. En griego, uno nunca utiiza 'rheo’ y ‘rhythmo’ al referirse al mar. ‘Rhythmos’
aparece como una de las palabras clave de |a filosofia jonica, su significado general es “forma”, pero una forma
improvisada, momentanea y medificable. 'Rhythmos’ literalmente significa "un modo particular de fluir". Platén
{..1en Las Leyes llega a la definicién fundamental del ritmo como "el orden en el movimiento".?
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Esto nos dice esencialmente que las teorias que colocan los origenes del ritmo en la
observacién de fendmenos naturales, tales como las mareas, la sucesién de noche y dia o las fases
lunares, muestran una vision incompleta. Al hablar de estos fendémenos hablamos de una sucesion mas
o menos regular, pero no de un orden. Realmente no existe ritmo en el vaivén de las olas, existe
sucesion y una cierta regularidad; éstos son solo dos de los aspectos que puede contener el ritmo, pero
distan mucheo de expresar el total de la experiencia ritmica. El verdadero ritmo es una manifestacion

humana por excelencia, A las palabras de Fraisse conviene adadir la opinién de Curt Sachs:

Aristogenes llamaba al ritmo el Yaxis chronon', o el “orden de tos tiempos™, [..] una generacién antes de
Arislogenes, Platon explicaba que el ritmo era un kinéseos taxis’, u "orden de movimiento”, Seria mas Seguro,
sin embargo, afadir io que Andreas Heusler afiadi6 a la definicion aristogénica: ‘Gliederung der Zeit in sinnlich
fassbare Teife’, u "organizacion del tiempo en partes accesibles a los sentidos.” Porque el arte no puede vivir
sino en el &mbito de la percepcién.®

Esta idea es muy importante, porque subordina ¢l concepto de ritmo a la percepcién del ser
humano. Fraisse, mas adelante, apoya esta nocion en su escrito, y vale la pena citar el pasaje

completo;

Elritmo es la caracteristica ordenada de una sucesion. Este orden puede ser concebido o percibido. Hablamos
de! ritmo de los dias y las noches, de las estaciones del afioc, o de fenémenos fisicos tanto rapidos como muy
lentos (como el de las frecuencias luminosas y el movimiento de los pianetas, respectivamente). Si bien
mediante una observacién directa o indirecta podemos comprobar las fases sucesivas de estos fenémenos, en
ninguno de estos casos percibimos directamente el orden -es decir, Ia sucesién misma de las fases. El ritmo
por fo tanto, lo inferimos en eslos casos como una construccién mental.

Sin embargo, existen casos en los que se da proplamente la percepcién del ritmo, como en la danza, el canto,
la miisica y la poesia. En esos casos encontramos precisamente la conexién que Platon hace entre el orden y

el movimiento humano: Todos los ritmos que percibimos son ritmos que originalmente resultan de ia actividad
humana.

En este punto es pertinente una aclaracion: Cuando hablamos de la percepcién nos referimos a
un proceso de la mente. Han sido muchos los partidarios de las teorfas motoras o “corporales” del
ritmo, estos tedricos consideran que el ritmo tiene sus origenes en los procesos corporales regulares,
tales como el pulso o la respiracidn. Aunque la experiencia motora, caracterizada por movimientos
musculares voluntarios, es un auxiliar valioso en la ensefianza del ritmo, la idea de que el concepto de

ritmo se origina en procesos corporaies {y sobre todo en procesos mvoluntarios como el pulso y, en
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menor medida, la respiracion} es una nocion erronea, Robert Jourdain argumenta que si las teorias que
identifican al ritmo como una consecuencia de procesos bioldgicos simples fueran correctas, hasta los
nifios podrian mostrar destreza ritmica. El hecho de que esto no es asi, lo lleva a concluir {en consenso
con otros autores) que el ritme es un fenémence principalmente mental, y que no proviene de instintos o

conductas primitivas. Dice Jourdain;

Platon se dio cuenta de que, aunque huestros cuerpos son muy parecidos a los de los animales, nosotros
mostramos una actividad mucho méas ritmica y ejercemos mucho mas control sobre el ritme en todo lo que
hacemos. E! observd que "el ritmo viene de la mente y no del cuerpo.” [Y dice mas adelante:] Cuando la gente
insiste en que el ritmo viene del cuerpo, realmente estan hablando del placer que derivan de representar al
ritrgm en sus sistemas motores. El como surge este placer es una cuestion diferente de como surge el rilmo en

si.
De esta forma, hemos establecido dos propiedades esenciales del ritmo: Se trata de una
organizacion del tiempo-movimiento, de una manera accesible para la percepcion humana, que es

fundamentaimente un proceso mental.

Hemos hablado antes de gue el ritmo implica un orden, esto es importante desde el punto de
vista de la percepcion por una razén: Cuando percibimos una sucesion mas o menos regular que esta
sujeta a un orden, somos capaces hasta cierto punto de ejercer el acto de la anticipacion, es decir,
podemos de alguna forma predecir el flujo de los eventos. Dice Fraisse: "Por lo general, decimos que
existe ritme cuando podemos hasta cierto punto predecir, en base a fo que hemos percibido, cual sera

*7 Ahora bien, no resulta

el siguiente evento. Cuando de cierta forma podemos anticipar lo que vendra.
tan importante el hecho de que nuestras predicciones se cumplan ¢ no; el elemento de la sorpresa,
caracterizadc como la creacion de expectativas que llegan a una resolucion diferente a la esperada, es
un ingrediente importante en toda la musica, sobre tode en la musica occidental tradicional. Lo

importante es que el ritmo nos permite sentir una expectativa de lo que habra de llegar.

E! ritmo existe en muchas actividades humanas, hemos sefialado los ejemplos de la danzay la
peoesia, la narracion tiene también un ritmo, y se habla incluso del "ritmo” de una pintura o escultura.

Todas estas manifestaciones pueden ser de interés, pero la que nos concierne en este trabajo es
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exclusivamente la del ritmo musical. Después de haber examinado un pace las nociones y origenes del
concepte Ritmo, podemaos pasar directamente a examinar en qué consiste el ritmo en la musica. En su
Introduction to Contemporary Music, Joseph Machlis propone una definicién interesante del ritmo

musical:

Por ritmo, queremos decir el principio de organizacién que regula el flujo de la misica en el tiempo. Como la
musica es un arte que existe solamente en el tiempo, el ritmo controia todos ios aspectos de una composicion,
desde el delaile mas pequefio hasla toda ia unidad de su arquitectura. De ahi la afirmacion que hace Roger
Sessions de que "una adecuada definicién del ritmo se acerca a una definicion de la musica misma™

Cooper y Meyer en The Rhythmic Structure of Music, llegan a una definicién similar: "Estudiar
el ritmo es estudiar la musica toda. El ritmo organiza, y es organizado por, todos los elementos que

crean y dan forma al proceso musical."®

Como dijimos af principio de esta seccion, muchos tedricos han cometido el error de manejar
un concepto demasiado estrecho del ritmo, concentrandose en alguna de sus propiedades (2 menudo
de ias mas superficiales) en detrimento de las demas. Uno de los enfoques mas compartidos ha sido el
de hacer una asociacion demasiado estrecha entre ritmo y regularidad. Esto ha llegado a extremos
como el de ensefiar a las personas que se inician en la musica que el ritmo es solamente marcar el
compas, o la correcta relacion entre los valcres de duracién. Todos recordamos, o podemos evocar, la
imagen del maestro de solfeo que cuenta inflexiblemente jUNOQ, dos, Tres, cuatrol, sancionando la
menor desviacion en gue incurra el alumno. De esta manera se atormenta a muchos pobres
estudiantes que se desarrollan con un concepto esenciaimente mecanico del ritmo, y que llegan a
considerar la ejecucion rigida y metronémica como la unica posibilidad ritmicamente “"correcta”. En

opinién de Susanne Langer:

Ha habido incontables estudios de! ritmo, basados en la nocién de periodicidad o recurrencia regular de
evenlos. Es cierto que las funciones ritmicas elementales de la vida tienen fases regularmente recurrentes: Los
latidos del corazén, la respiracion y los metabolismos mas sencillos. Pero o obvio de estas repeticiones ha sido
la causa de que la genle las considere como la esencia del ritmo, lo que no son. El "lic-tac™ de un reloj es
repetido y regular. pero no es ritmico en si; el oido que escucha oye ritmos en la sucesion de "lic-tacs” iguales,
la mente humana los organiza en formas temporales.
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La esencia del rftmo‘gs la preparacion de un nuevo evenlo mediante la finalizacién de uno anterior. [el
subrayado es nuestro]

Esta es una idea fundamental, dentro de ella encontramos por supuesto el concepto de
sucesion y regularidad, pero también el concepto de orden. Langer habla de que los eventos tienen una
preparacion, una existencia y una finalizacién, y que esta Gltima etapa da lugar a la preparacion del
evento siguiente. Esto lleva implicito el concepto de arsis-tésis, tan importante en la musica {Ver
seccién 2.4.3.). Dice Langer: "Todo aguello gue prepara un futuro crea un ritmo; todo lo que produce o

intensifica la expectativa, incluso la expectativa de la continuidad pura, prepara el futuro.”"

Esto tiene gran importancia, pues implica que los eventos del flujo musical que crean
expectativa (y que por lo tanto sugieren un futuro), tienen inevitables consecuencias ritmicas. De
acuerdo a esto, las progresiones arménicas, 1a disonancia o las tendencias de notas melédicas como la
sensible (en masica tonal), funcionan como agentes ritmicos. Estos eventos muestran un perfil que
incluye la preparacion al evento, el evento mismo, y la finalizacién de éste para preparar el evento
siguiente; o dicho de otro modo, es un perfil de "preparacién-acento-caida".'> En donde es facil
imaginar una curva que nos prepara para asimilar el evento acentuado, sequido de la calda que llevara

a una nueva preparacion.

A partir de las observaciones hechas a lo largo de esta seccién, podemos extraer algunas

conclusiones preliminares:

® Firitmo musical es fa organizacion temporal de todos los aspectos de una composicion; presentada

de manera accesible a la percepcién humana a través de un proceso mental.

* FElritmo musical es un fenémeno genérico, que abarca varias manifestaciones. Una de éstas es la
sucesion regular, dentro de un orden que nos permite la anticipacion mediante la formacién de

expectativas.
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® La funci6n esencial del ritmo es ef ordenamiento de los eventos en una jerarqula que los agrupa en
funcién de un evento acentuado. Esta jerarquia incluye la preparacion del evento acentuado, el

evento acentuado en si, y una calda que permite la preparacion del evento siguiente.
Este ¢ltimo punto abre el camino para el analisis de dos aspectos importantes del fenémeno
ritmico: El acento y el agrupamiento. Estos aspectos seran tratados mas adelante, lo que nos permitira
regresar al tema del ritmo cuando estudiemos su concepto genérico, y Ia estructura jerarquica del ritmo

y el metro en el capitulo 3.

2.3. Metro. Comentarios preliminares.

2.3.1. Reqularidad e irrequiaridad.

Hemos comentado que uno de los aspectos def ritmo es la sucesién regular. Este aspecto se
identifica cominmente con el metro. El metro es una de las manifestaciones dei fenémeno genérico del
ritmo, y se le asocia tradicionalmente con la reqularidad y la periodicidad. Examinemos una definicién

del metro, dada por Leonard Meyer en Emotion and Meaning in Music:

E! metro es el producto de fa division de un lapso de tiempo dado, en partes de igual duracion pero diferente
acentuacion. El grupo métrico se mide y se numera en términos de los pulsos iguales que separan un acento
del siguiente. Por lo tanto. si el pulso est4 simbolizade por el compositor como una negra y, contando el acento
que comienza el grupo, encontramos cuatro pulsos antes del siguiente acento, se dice que el metro es de 4/4,
lo que quiere decir que hay cuatro negras por unidad métrica *

Esta es una definicidn que refleja el concepto tradicional y cominmente aceptado del metro. En
este orden de ideas el metro es una especie de marco de referencia, o por asi llamarlo, un substrato de
la actividad ritmica, una especie de meta-ritmo cuya funcion es ordenar el ritmo mediante pulsos que
podrfamos comparar con las marcas de una regla. Estas marcas nos dicen si una nota cae "a tiempo",

es decir en alguno de los pulsos principales, ¢ "a contratiempo”.
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Esto da origen a la idea, muy extendida, de que el metro es regular y periddico, mientras que el
ritmo esta representado por la irregularidad y la libertad. Como hemos dicho, no se trata de una nocién
nueva, los tedricos del siglo XIX expresaron igualmente esta opinién, y el concepto del metro como un
contador esta ya firmemente enraizado a principios del siglo XVIII, con la consolidacion de la tonalidad

y el nacimiento de la musica sinfénica.

Serla interesante remontarnos un poco en el tiempo para analizar el origen de este concepto.

La musica en la Edad Media o en el Renacimiento no contaba propiamente con un metro. E!
ritmo de la musica estaba determinado por el texto, ya sea en el canto llano o en las canciones
profanas. La palabra dictaba un "metro” muy flexible, que se traducia en una libertad ritmica peculiar a
los estilos de estas épocas, y que pasaba del estilo vocal al instrumental. Esta libertad ltegd a puntos
algidos en cuanto a riqueza y fantasia ritmica, por ejemplo en el periodo del Ars Suptilior. La plasticidad
ritmica que se observa en la musica renacentista y de! medicevo, seria poco a poce suplantada por los
efectos de un proceso paulatino, tendiente a la adopcion de un ritmo mucho mas regular, podriamos
decir que la masica tendia hacia un "ritmo meétrico”. Ef proceso inicia aproximadamente a principios del
siglo XVI, y continta desarrollandose hasta entrado el siglo XX. Los factores que contribuyen a afirmar
ta supremacia del metro son: (1) La influencia de la danza y el canto populares que estaban muy
relacionados con la métrica poética y con el desarrcilo de las literaturas europeas, donde las formas de
versificacion métrica cobran cada vez mas imporiancia; {2) La influencia ejercida por los corales
luteranos, que deblan poseer una métrica lo suficientemente clara para que todos en la congregacion
pudieran cantar juntos; (3} E!l interés por parte de los compositores hacia las posibilidades de los
grandes ensambles instrumentales, que igualmente requerian de una métrica clara que permitiera a los
musicos mantenerse juntos; (4) El desarrollo de la tonalidad, que exigia claridad en la proyeccion
armonica, y paralelamente, el desarrolio de las grandes formas estructurales como la sonata, que

encontraban en el metro un vehiculo ideal para conformar sus estructuras.
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Este desarrolio del ritmo métrico aicanza su cuspide en el periodo clasico y roméntico, y no es
sino hasta fines del siglo XIX y principios del XX que el ritmo comienza a sacudirse de las ataduras de!

metro, en una nueva basqueda hacia una libertad parecida a la de la antigiledad.

Este breve panorama puede ayudarnos a entender ias razones por las que se tiende a asociar

el concepto de metro con la regularidad, y el concepto de ritmo con la irregularidad.

El psicoicgo James Mursell reflexiona sobre la regularidad métrica en su obra The Psychology
of Music.”* Para |, el compas y la barra de compas no son otra cosa que una referencia de golpes
regulares, que corre a lo largo de la textura musical. Estos golpes son para Mursell el metro, o Taki,
como prefiere lamarlo. El Takt es simplemente un ritmo regular, y esta regularidad obedece a razones
de conveniencia para la organizacion del flujo musical. Advierte empero, que existen dos errores
fundamentales, y sin embargo muy extendidos, en cuanto al concepto del Takt. Estos errores consisten
en minimizar o maximizar su importancia, creando en el primer caso un sentido de! ritmo que se vuelve
impreciso o ambiguo en aras de una libertad ritmica, y en el segundo caso un ritmo estéril y mecanico,

producido por el error de reducir fa expresién ritmica Gnicamente al Takt.

Mursell considera que paralelamente al Takt existen los ritmos de frase {0 lo que se llama
comunmente ritme), que conforman los patrones ritmicos y que derivan su organizacion y cohesién del
Takt. Sefiala que para comprender el ritmo, es necesario entender la importancia precisa del Takt y la
naturaleza de su relacion con el ritmo. Mursell advierte que: "el Takt nunca debe ser tratado como una
convencion matematica, sino como una pulsacion ritmica viva."*® Es perfectamente posible que exista
musica sin Takt, un ejemplo seria el canto gregoriano, pero seria un terrible error suponer que esta
musica carece de ritmo. De igual forma, la misica del siglo XX escrita sin barras de compas, o incluso
el canto de los pajaros, son manifestaciones musicales que no ostentan un metro reconocible y que sin

embargo poseen cualidades ritmicas innegables.
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Recordemos gue la evolucion del metro esta intimamente ligada a la evolucién de Ia polifonia y
de los grandes ensambles instrumentales y vocaies. La necesidad de coordinar las partes y de lograr
impresiones armonicas claramente dirigidas, hicieron imprescindible la presencia de un metro. Un
eslabén transitorio en este proceso evolutive serfa el madrigal del siglo XVI, en donde no hay un metro
definido para las partes individuales (el ritmo es producto del textc), pero existe una textura polifanica

coordinada por la parte princtpal. El bajo continuo, sobre todo en sus inicios, desempefiaba una funcion

similar.

Maury Yeston, en su libro The Stratification of Musical Rhythm, nos dice:

[...] sera ctil explorar primero la nocién cominmente aceptada de que el movimiento periddico y regular es
méfrico, mientras que las configuraciones irregutares de valores temporales diferentes son ritmicas. Esta

definicion es mantenida por Cooper, Meyer, Hauptmann, y Riemann, pero no ofrece bases suficientes para
distinguir el metro del ritmo.

Para Yeston, una pulsacién regularmente recurrente no indica movimiento alguno, sino sélo

una secuencia infinita, no-interpretada al analizarta por si sola:
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Fig. 2-1: Sucesidn infinita, no-interpretada,

Yeston considera que para crear un metro, hace falta otro evento que recurra a intervalos

regulares dentro de la sucesion, lo que implica una interpretacién del primer evento;
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Fig. 2-2: interpretacidn de la sucesion mediante un segundo nivel.
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2. Ritmo y metro.

Recordemos el ejempio de Langer del tic-tac de un reloj: La sucesién del mecanismo en si
misma no produce ritmo alguno, pues el reioj no emite mas que una sucesién de pulsaciones no-
interpretadas. El reloj no hace realmente "tic-tac”, el tic-tac es una organizacién de nuestra mente, que
encuentra un metro dentro de la sucesion no diferenciada del reloj. Nuestra mente se encarga de
interpretar la sucesion mediante la imposicién de una jerarqula en la que no todos ios eventos son

iguales, sino que hay unos mas acentuados que otros.

Asli pues, Yeston nos dice: "El requerimiento légico fundamental para el metro es [...] que exista
una proporcion constante dentro de una proporcién constante, al menos dos proporciones de eventos,

una de las cuales es mas rapida y otra mas lenta.""’

A partir de esta relacion entre dos niveles de movimiento, Yeston saca la siguiente conclusion:

No hay aparentemente entcnces, tal cosa como un nivel del metro o un nivel en el que el metro pueda
aparecer; sino mas bien, el metro es un producte de la interaccion de dos niveles& dos estratos de diferente
proporcion, en donde el mas rapido provee los elementos y el mas lento los agrupa.1

Mas adelante, Yeston sefiala que Cooper y Meyer, al hacer su definicion del metro, caen en un
error: "No logran ver que el metro no es ni los pulsos ni el nivel de recurrencia de los acentos, sino, mas

bien, la interaccién de los dos.""®

Esta afirmacion implica que el metro surge necesariamente a partir del discurso musical mismo.
No es una entidad "independiente” a la musica, mas bien es la musica misma, con sus grupos de

acentos y a través de la interaccién con la pulsacion, lo que da lugar al metro.

Yeston concluye diciendo que: "La indicacion de compas [entiéndase por esto la indicacién 2/4,
3/4, 4i4, etc.] representa tan s6lo una tecnologia grafica que ayuda a indicar qué estructura media

particular debe modular al primer plano.*?
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Vemos asl que Yeston considera que el metro surge de la interaccion de dos niveles de la
estructura (esto en si es importante, y prepara el camino para el estudio de la estructura jerarquica del
metro y el ritmo), uno de los cuales debe ser siempre un nivel medio. Esto es muy cierto, aungue yo
considero que si existe un nivel que podemos llamar el "nivel métrico” para efectos practicos. Este nivel
seria el que organiza el flujo metrico de la musica, el primer nivel interpretado. En una pieza en 2/4
seria el nivel del. UN, dos, UN, dos... El nivel inferior, que serian las pulsaciones no-interpretadas
sefialadas por Yeston, podrian ser vistas como un sub-nivel, o incluso un verdadero meta-nivei. Es
decir que en la pieza en 2/4 podemos hablar del nivel métrico, que seria el nivel en el que sentimos la
estructura metrica basica, el UN, dos, UN, dos, UN, dos... Y el nivel de la pulsacién, o del: un, dos,
tres, cuatro, cinco, seis, siete... Llamo a este ultimo un sub-nivel, puesto que constituye una sucesién
no-interpretada, una simple pulsacion. Esta pulsacion por sl sola podria determinar el tempo de la

pieza, mas nunca el metro. Escuchemos a Leonard Meyer:

La percepcion de pulso implica una division del tiempo, objetiva o subjetiva, en goipes de igual acentuacién y
regular recurrencia. Los golpes de un metronomo o un reloj son pulsos. Estos pulsos iguales no daran origen a
una impresion de ritmo ni metro, a menos que, por supuesto, la mente del auditor imponga algon tipo de
diferenciacion sobre los golpes aislados. Aunque es necesaric un sentide de pulso para que surja una
impresion de metro (y este seniido del pulso esta generalmente presente en la percepcitn del ritmo), el pulso
puede existir, y de hecho existe, solo, sin crear metro o ritmo.?'

El metro surge entonces de la interpretacion del pulso subyacente de una composicién musical.
Esta interpretacion se lleva a cabo de acuerdo a dos criterios relacionados entre si: El agrupamiento y
el acento. Si aunamos estos fendémenos al de la sucesién y la periodicidad regular, nos encontramos
con que hemos delimitado los principales determinantes, no s6lo del metro, sino de casi todas las

manifestaciones del complejo ritmico.

2.4. Los determinantes ritmicos.

En las secciones 22. y 23, hemos insistido que el ritmo es un fenémeno genérico que
comprende varias manifestaciones, una de las cuales es el metro. Mursell, sefiala que 'a experiencia

del ritmo requiere de ia presencia de ciertas condiciones: "[1] Requiere que ciertos estimulos en una
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serie dada se entiendan como acentuados." Un resuitado de la percepcion del acento es la capacidad

de agrupar los estimulos en unidades que constan de elementos acentuados y no-acentuados.

Continia Mursell: "[2] El ritmo requiere de cierta regularidad recurrente en los elementos

*# varios psicologos han apoyado, en mayor o menor medida,

acentuados y en sus grupos resultantes.
el aspecto de ia regularidad como un factor importante en la experiencia del ritmo. Se ha llegado a una
especie de consenso en cuanto a que sf debe existir cierta regularidad de acentuacién, aunque puede

ser muy flexible.

Similarmente, Wallace Berry en su libro Structural Functions in Music®® considera que las
manifestaciones del ritmo pueden ordenarse en dos grandes categorias: Como fendmenos de paso o
como fendmenos de agrupamiento (Ver Figura 3-1). El agrupamiento es una cuestidn relacionada con
el fenomeno de acentuacidn, por esto identificamos estos tres factores: Paso, acentuacion y
agrupamiento como los determinantes ritmicos. No puede existir el ritmo sin la presencia de estos

factores. A continuacion pasaremos revista a cada uno.

2.4.1. El concepto de paso.

El concepto de paso es relativo a la sucesién de los eventos, y a la frecuencia con que se
suceden. Es decir, el tiempo que transcurre entre un evento y el siguiente. Pero, ¢a qué tipo de tiempo
nos referimos? ¢al tiempo absoiuto que transcurre sin detenerse cuando escuchamos musica? 40 al
tiempo psicologico que fa audicién musical induce? Al hablar del paso hacemos referencia
necesariamente al tiempo absoluto, aunque sea de manera aproximada. No nos referimos a una
apreciacion exacta del tiempo absoiuto, ya que al escuchar musica muchas veces no podemos saber
exactamente cuantos minutos o segundos han transcurrido, pero no necesitamos saberlo, porque el
tiempo absoluto no es el Unico reloj por el que podemos medir el paso del discurso musical. La musica

cuenta en muchos casos con un reloj interno, y este reloj es el metro. Kramer, tomando los términos
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propuestos por David Epstein, Hlama tiempo cronomeétrico al tiempo regularmente articulado que se
encuentra dentro de un compas musical (y unidades mayores). Las medidas de este tipo de tiempo son
peribdicas por razones practicas para la organizacion temporal del discurso. El tiempo cronométrico es

el expresado por el metro de una pieza.

Por otra parte, Epstein llama tiempo infegral a: "La organizacién Unica del tiempo intrinseco a
una pieza particular: Es el tiempo enriquecido y calificado por la experiencia particular que lo
enmarca."?® Y comenta Kramer: "E! tiempo integral, como el ritmo, es pecuiar a cada pieza. El tiempo
cronométrico es mas general, ya que la jerarquia métrica de una obra puede ser similar a la de otra
(aunque cada pieza introducira sus propias irregularidades)."”® El tiempo integral es entonces un tipo de

tiempo psicolégico, determinado por el contenido musical.

Como mencionamos antes (Ver final de 1a seccidn 1.4.), los niveles mas superficizles tienden a
coincidir con las apreciaciones mas objetivas, y a medida que nos adentramos a ios niveles mas
profundos, las apreciaciones tenderan mas a la relatividad. El tiempo cronométrico, expresado en la
pulsacion de una pieza, constituye un ejempio de paso en el que podemos lograr cierta exactitud en
nuestra percepcion. Un director de orquesta experimentado es capaz de lograr bastante precisién en
cuanto a la velocidad metrondmica que desea expresar. Por otra parte, nuestra estimacién del paso en
las proporciones de una obra de media hora de duracion estara coloreada por el tiempo integral. Es
decir, e] contenido musical de las secciones influird at determinar cuén largas (o cortas) nos parezcan,
por lo que nuestra estimacién dependera mucho mas de juicios retativos. Podremos percibir que una
seccién es mas larga que otra, o que una seccion dura aproximadamente el doble que la anterior,

aungue no seamos capaces de expresar las diferencias exactas en minutos y segundos.

Asl pues, las variables que afectan el proceso de percepcion del paso son la capacidad de

almacenamiento, determinada por nuestra memoria, y la sensibilidad, aunque sea aproximada, del
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transcurso del tiempo absoluto, ya sea mediante 1a percepcion del tiempo cronométrico (en los niveles

superficiales), o del tiempo integral (en los niveles mas profundos).

2.4.2. El concepto de acento.

La organizacion del ritmo se hace sensible gracias a acentos que privilegian un momento en e

encadenamiento de valores.

El acento es el agente jerarquico y de contraste que permite la interpretacion de las
estructuras. Hemos visto que el paso de una sucesién no-interpretada no forma ritmo alguno, ni
siquiera se dan las condiciones para que exista un metro, es necesaria la presencia del acento para

establecer una jerarquia, un orden donde el ritmo pueda nacer.

Citemos a Leonard Meyer, de su Emotion and Meaning in Music:

La diferencia basica entre pulse, por un lado, y metro y ritmo, por el otro, reside en el hecho de que los dos
Ulttimos modos de organizacién mental implican la diferenciacion de los pulsos en acentuados y no-acentuados,
mientras que e! primer modo no. Esto hace deseable algun tipo de definicion del acento.

Basicamente cualquier cosa esta acentuada cuando se marca para la conciencia de algun modo. Tal marca
mental puede ser el resultado de diferencias en la intensidad, duracion, estructura melddica, progresion

armoénica, instrumentacion, o cualquier otro tipo de articulacién que pueda diferenciar un estimulo, o grupo de
estimulos, de otros.?

El acento se encarga de proveer la informacion al cerebro sobre qué eventos son mas
importantes dentro del discurso, estableciendo asi una jerarquia. Esto es importante, ya que la
organizacion jerarquica es un aspecto basico de la musica occidental y dei arte occidental en general.
La jerarquia de los pulsos en la musica constituye "una renovacidn de la percepcion, un

n28

restablecimiento de la atencién.™ como dice Jourdain.

Otra funcion del acento es diferenciar un evento, 0 grupo de eventos, de otro. Mediante el

acento se puede consolidar un grupo ritmice, que podemos definir como una entidad musical que
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cuenta con un elemento acentuado y uno o mas elementos no-acentuados. El elemento acentuado es
el punto concéntrico del grupo ritmico, los elementos no-acentuados se acumulan en torno a él como
electrones en torno al ndacleo. El elemento acentuado es por lo tanto el de mayor peso, de mayor
jerarquia, mientras que los elementos no-acentuados estan en funcion de este elemento que los

agrupa y determina.

Es conveniente insistir que, cuando hablamos de acento, no nos referimos necesariamente al
énfasis en la interpretacion que los ejecutantes identifican comunmente como acento. Este es sélo uno
de los diferentes tipos de acento posibles. Recordemos que, en palabras de Meyer, un acento es
cualquier cosa que estd marcada para la conciencia de algun modo. De hecho, el acento puede ser un
evento claramente especificado dentro de {a partitura, o puede ser un evento implicito. Un ejemplo de
acento implicito se da en el metro. De igual forma que el acento puede definir un grupo ritmico, es
también indispensable para delimitar las unidades métricas, que son los compases y grupos de
compases. Los acentos métricos, sin embargo, son acentos que se sienten pero que no
necesariamente se escuchan. El hacer un énfasis exagerado en los primeros pulsos del compds, sin
importar el contenido de la musica, es uno de los vicios mas desagradables de los malos intérpretes.

Citernos nuevamente a Meyer:

Las partes acentuadas o no-acentuadas de un grupo ritmico pueden estar implicitas, imaginadas por ¢l oyente,
en vez de explicitas, pere no ambas condiciones a la vez. Sin embargo, aungue la relacidn sea explicita o
implicita, debe existir para que haya algiun sentido de ritmo. Una serie de pulsos no-acentuados parecera
incompleta y dara lugar a expectativas de que se complete, expectativas de un acento. De igual forma, una
serie de acentos parecerd incompleta y dara lugar a expeciativas de un regieso a una relacion comprensible
entre acento y distension. Puede decirse que no hay diferencia entre una serie de acentos y una serie de
putsos no-aggentuados. ya que solo podemos conocer unc en términos del otro. Ambos son, en cierto sentido,
solo pulsos,

Llegados a este punto, seria conveniente hacer un andlisis de los criterios que determinan la

acentuacion.

Varios estudiosos de la psicologia de la musica, entre ellos Mursell y Woodrow, afirman que los

dos criterios mas importantes de acentuacion surgen de la intensidad y de la duracion.
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Todos sabemos que un nota con mayor intensigad que las notas que la rodean, sonara
acentuada. lgualmente es claro que una nota larga sonard mas acentuada que una nota corta. Estos
dos cnterios de acentuacidén son basicos y podemos apreciarlos en practicamente cuaiguier pieza.
Dentro de un grupo ritmico cualquiera, el elemento acentuado recibird cominmente una intensidad y/o

duracién mayores a las de los elementos no-acentuados.

Muchos tedricos han escrito sobre el hecho de que estos acentos operan casi siempre en

combinacién, y se han extralde conclusiones importantes a partir de esto.

Mursell ha realizado experimentos para demostrar la relacion entre estos factores, y ha liegado
a la conclusion de que los elementos que poseen un acento de intensidad dentro de una estructura

ritmica tienden a prolongarse;

St ponemos a nuestros sujetos a marcar un ritmo utitizando una tecla de telégrafo, haciendo un acento de
intensidad a cada segundo, tercer, o cuarto golpe, ese golpe durara siempre mas que los ofros. Esto sucedera
aun y si le indicamos a los sujetos que deben hacer todos los golpes de igual duracién.®

Mas adelante, Mursell encuentra también que los elementos de mayor duracién tienden a

percibirse con una intensidad mayor:

Si organizamos nuestro ritmo, no mediante la introduccién de diferencias penddicas en la intensidad, sino
haciendo cada segundo‘ tercer o cuarto golpe mas largo que los demas, los sujetos reportaran que estos
golpes son mas fuertes.”

Esta importante relacién es un aspecto fundamental del fenémeno ritmico, y es conocida y
explotada desde hace siglos. Evidencia de ello es la manera de frasear de los ejecutantes del érgano o
el clavecin, instrumentos incapaces de producir acentos dinamicos, por lo que los ejecutantes recurren

al acento agogico para crear |z ilusién de una mayor intensidad.

La opinidn de musicos como Kramer, Berry o Yeston, nos dice que cualquier elemento que

constituya una desviacion, 0 algo inesperado dentro del contexto, constituye un acento. Para analizar
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estos criterics generales de acentuacién nos referiremos a la lista que propone Berry en Structural

Functions in Music:*

De acuerdo con esta lista, son criterios de acentuacion los siguientes:

) Los cambios de elementos hacia valores acentuales "superiores"”. Estos constituyen una

categorla esencial de criterios de acentuacion, y entre ellos tenemos:

1) Cambio a un tempo mas rapido. Menos frecuente es un cambio a un tempo mas lento que logre
efecto acentual.

2) Cambio brusco de altura. Los sonidos agudos tienen especial efecto acentual, pero el "aislamiento”

de un efecto (un sonido, o grupo de sonidos, agudo o grave dentro de un contexto mas lineal) es

potencialmente generador de acento.

3) Movimiento melédico por salto. Este punto se relaciona con el anterior; los saltos, especialmente
ascendentes, tienden a acentuar el sonido al que se llega.

4} Duracién mavyor (acento agdgicol.

5) Acento de articulacidn. La meta de un crescendo, o cualquier ataque relativamente fuerte.
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6) Cambio a un timbre mas intenso. Cambio en la instrumentacién de un timbre relativamente neutro a

otro mas intenso o penetrante (p.ej. cambio de clarinete a oboe).
7) Cambio a una textura mas densa o mas intensa.

8) Cambio tonal o arménico, en grado o distancia inusual. Por ejemplo, una progresién cromatica o

hacia un grado alejado de la tonalidad.
9) Disonancia. En un evento armdnico dado, contribuye a crear acento en virtud de su intensidad e

inestabilidad. Por ejemplo, las apoyaturas en la musica tonal.
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IT) Ciertas asociaciones de las funciones de los impulsos. Recordemos el perfil preparacién-acento-

caida (Ver el final de la seccién 2.2).

1) El impuiso de preparacion (anacrusa). Este refuerza significativamente las propiedades acentuales

de un impulso que inicia un grupo ritmico.

2} Eventos temporalmente muy proximos que siguen al impulso acentuado, y que lo elaboran. Como

clertos tipos de ornamentacion.

oo s SO
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lll) Factores acentuales de conjetura particular. Estos incluyen:

) Si otros factores no cambian, la primacia en el valor acentual le pertenece al primer elemento de una

serie de eventos contiguos. (Los subsecuentes elementos van decreciendo en fuerza acentua!).

2) La relativa proximidad de lag unidades. |a fuerza acentual puede mitigarse por la sola cercanfa de

una unidad precedente que "absorbe” al impulso, como en el ejemplo de la izquierda.

fre

3) Cuzlauier cualidad sorpresiva en un evento dentro de un contexto particular. Cualquier evento que

et

rompa con el flujo "normal” o establecido.

4) La relacion de un evento con el pulso precondicionado o con la unidad métrica. El iugar que ocupa el

evento dentro del esquema métrico.

5} La posicion de un evento como la meta de una progresion de aceleracion. La posicidn de un evento

como meta de una progresion que desacelera mitiga la fuerza acentuat.

Es importante entender que los factores aqul enumerados no son criterios absclutos, mas bien

son relativos al contexto. Si pensamoes en un contexto que mantiene siempre una dinamica muy alta
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{forte o fortissimo), la aparicién de un evento en piano marcara un acento: igualmente si pensamos en

un contexto que mantiene una gran densidad en la textura, una textura ligera sonard acentuada.

Incluso el silencio puede formar un acento. Esta no es de ninguna manera una idea nueva, ya

Riemann fa enuncié de esta forma:

Los silencios aparecen como equivalentes negalivos de los sonidos cuyo sitic ocupan. El silencio no es un
valor de nulidad sino un vator de minus. [...] Hay, por consiguiente, silencios débi|e353 y silencios fuertes, cuyo
valor ritmico negativo corresponde absolutamente al de los sonidos que reemplazan.

Un ejemplo claro de este fenémeno seria la Gran Pausa, el silencio subito de todo un conjunto
instrumental, casi siempre después de un {ulli, que puede provocar un gran efecto dramatico. Hay
casos de obras que utilizan este recurso que representa precisamente un silencio muy acentuado.
También Debussy hablaba del uso expresivo y dramatico del silencio en obras como Pelfféas y

Melisande. Es claro que no todos los silencios poseen la misma fuerza acentualt.

Por altimo, hay que recordar que los criterios de acentuacion que hemos revisado operan casi

siempre en combinacion unos con otros dentro de una obra musical.

Hemos visto que la acentuacion es un elemento indispensable para diferenciar los eventos, y

una herramienta para agruparlos jerarquicamente. Pasemos ahora a analizar el agrupamiento.

2.4.3. El concepto de agrupamiento.

El concepto de agrupamiento es uno de los mecanismos mas importantes en la percepcion de
la experiencia ritmica. Permite a nuestras mentes entender y dar forma al discurso musical. Sin la
capacidad de agrupar no podriamos entender conceptos como motivo, frase, periodo, seccidn,

movimiento, o incluso obra. El agrupamiento es una actividad tan basica de la percepcion musical que
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a menudo pasamos por alto su importancia. Robert Jourdain reflexiona sobre esto en Music, the Brain

and Ecstasy.

La musica presenta a nuestros cerebros los objetos sonoros mas grandes con que habran de lidiar. El cerebro
requiere alguna manera de fragmentar estos objetos en trozos para que pueda analizarlos parte por parte. No
puede esperar hasta el final de una composicion de diez minutos para tratar de entender qué ocurrid. Por lo
lanto el cerebro siempre esta atento a las pistas que indican dénde empieza y dénde termina un objeto musical.

Lo que lamamos “ritme” existe en la masica para ayudar al cerebro en esta tarea. E! ritmo traza lineas
alrededor de las figuras musicales. Una secuencia de sefales ritmicas le dice al cerebro: "Esto es el principio, o
el final, de un objelo musical.” Asi el cerebro sabe que ha adquirido toda la inforracion que necesila para
entender una figura musical particular. que ha tomado un bocado y que es tiempo de pasarlo [...] Los
psicoiogos llaman a esta actividad agrupamiento.

Bastara citar un ejemplo propuesto por David Butler en The Musicians Guide to Perception and

Cognition para comprobar todas estas propiedades del agrupamiento™;

Si observamos rapidamente (no mas que por unos segundos) las figuras siguientes,

encontraremos que s mucho mas facil decir cuantos puntos hay en la figura B.

o ° ® o0 e
™
® o

o o

® °

® o
o ot o0 o0

Fig. A Fig. B

Fig. 2-3: Experimento de agrupamiento

Una de las propiedades del agrupamiento es que constituye un fenémeno estructural. Es decir,
que los trozos agrupados pueden a su vez agruparse para formar trozos mayores que podemos
entender gracias a nuestra comprensién anterior de sus componentes. la manera en que
comprendemos los grandes trozos es sin embargo diferente a la comprensién de los trozos pequerios.

Dice Jourdain:
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2. Ritmo y melro.

Podemos comprender los trozos pequefios de manera mas o menos instantanea, Pero los trozos mayores no
se unen hasta que se completa una 3gecuenc:ia larga de eventos. La comprension sigue siendo tentativa hasta
que todo sdbitamente cobra sentido.

Los parametros de los que se sirve el cerebro para agrupar informacién han sido
cuidadosamente estudiados por los tedricos de la Gesfalt. Aunque la mayoria de estas investigaciones
se han servido de ejemplos aplicables a las dimensiones espaciales {como el anterior), sus hallazgos

son utiles para estudiar fa percepcidn del ritmo.

No hay un consenso entre los psicélogos sobre cudl es la maxima duracién que podemos
percibir como un grupo, o cudl es el numero maximo de elementos que pueden conformar una unidad o
grupo perceptor. De hecho, en la musica no es tan importante saber cuantos elementos integran un
grupo ritmico como saber de qué manera estan dispuestos, y como los elementos no-acentuados

operan en funcion de los elementos acentuadoes.

Mursell considera que otro factor esencial (ademas del acento) para delimitar fos grupos

*¥ §j escuchamos un

ritmicos es la pausa. "La funcién de la pausa en el ritmo es definir los grupos.
ritmo en el que los grupes estan marcados peor un acento de intensidad, y gue existe la misma duracién
entre todos los elementos, |a duracién que separa a dos grupos parecera mas larga gue las deméas. Por

ejemplo, si tenemos el siguiente ritmo:

JIib )i

)

JJ

En este caso tenderemos (si estamos conscientes de estas sutilezas ritmicas), a hacer el
cuario goipe de cada grupo ligeramente mas corto, de manera gue la duracion que separa los grupos

parecera mayor.

Si por otro lado, tenemos este ritmo:
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No sera posible abreviar el cuarto golpe de cada grupo, ya que de hecho.este golpe se
proiongara en cumplimiento de la relacion intensidad-duracién que hemos estudiado. Esto resultard en

un pequefio retraso en la entrada del primer elemento de cada grupo.

Detras de eslte fendmeno opera el principio de la anacrusa. A continuacién haremos una

ilustracion de este importante principio ritmico.

Podriamos representar una anacrusa en forma motriz mediante la accion muscular de levantar
un brazo. En el momento en que el brazo alcanza su punto mas alto hay una gran cantidad de energia
potencial acumulada, que se convierte en energia cinética con la accion de dejar caer et brazo para
marcar el pulso fuerte, que es el elemento acentuado. Es claro que la preparacidn para este pulso
fuerte requiere de un impulso mayor, representa un desplazamiento hacia arriba {contra la accién de la
gravedad) de una masa que acumula una gran cantidad de energla potencial; por lo tanto, esta

preparacion del eiemento acentuado requiere de mas tiempo.

El ejemplo resulta adecuado para explicar el perfil preparacién-acento-caida, que es muy
pertinente al agrupamiento. Pensemos en la forma en que un director marca el compas de 3/4. El
movimiento de la anacrusa representa la preparacién, o lo que Berry llama el "impulso anticipativo™.* EI
pulso fuerte, el UNO, representa el acento; Berry fo llama "impuiso iniciativo” porque marca el inicio del
grupo (en este caso una unidad métrica). Notemos nuevamente que el brazo acumula una gran
cantidad de energia potencial al levantarse durante la anacrusa, y que esta energia se libera y se
convierte en energla cinética para marcar el UNO, que es el puiso mas importante de la unidad. El

pulso dos continda con la energia del UNO, transmite esta energia pero ya no puede superaria, debido
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a la importancia del UNO como acento y eje del grupo. Berry llama a este fendmeno "impulse reactivo”,
porque son eventos que reaccionan a la energia del acento o impuiso iniciativo. El pulso dos es el
principio de la caida. Por altimo, el pulso tres tiene la funcién de concluir la unidad métrica, y el director
prepara, mediante una nueva anacrusa, la siguiente unidad. Por esto Berry lo lama “impulso

conclusivo”, ya que marca el final del grupo.

Aunque este ejemplo describe la organizacién de una unidad métrica (un compas de 3/4), es

igualmente valido para describir la organizacion de cualquier grupo ritmico.

Tanto el acento como Ia pausa son elementes esenciales del agrupamiento. La pausa nos
ayuda a delimitar el grupo, un poco como el borde o contorno de una figura que nos permite separarla
de otras figuras en un dibujo, y el acento nos ayuda a localizar el punto focal, que dicta la organizacién

interna del grupo.

Asl como hicimos una lista de los criterios de acentuacién, podemos ahora concluir esta
seccion listando los factores que pueden agrupar los eventos en la musica, para ser percibidos como
unidades estructurales. Nuevamente partimos de la lista propuesta por Berry en Structural Functions in

Music™-

1) El_agrupamiento de eventos afiliados por clase. Este incluye a los eventos inmersos dentro de un
particular sistema o referencia tonal; los eventos dentro de un tipo particular de textura {como la
imitacion); los eventos dentro de una unidad timbrica particular; los eventos dentro de una inclinacion

melédica generalizada; o los eventos dentro de un complejo arménico de factores asociados.

2) El agrupamiento de eventos afiliados por tendencia. Por ejemplo, una concentracion de eventos que

funciona como un agente de intensificacién dentro de algun proceso determinado. De la misma forma,

puede agruparse una concentracién de eventos que tengan tendencia a disipar algun proceso.
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3) El agrupamiento de estructuras de alturas, aun a varios niveles, asociadas a funciones lineales. Este

agrupamiento se expresa en la subordinacion de las notas a eventos méas esenciales. Por ejemplo, las
notas de adorno que se subordinan a la resolucién en una nota del acorde. O. llevando esto a gran
escala, el analisis de las funciones tonales en base a su funcionamiento estructural, como lo exploran

Heinrich Schenker y sus seguidores.

4) El agrupamiento mediante {a accién de factores extramusicales, El ejemplo mas ctaro es el uso del

texto, que se vuelve un determinante de estructura en ta musica vocal.

5} El agrupamiento mediante Ja_accion de la fraseclogia formal, La demarcacion de unidades formales,

como la frase o el motive, mediante fa puntuacion o la recurrencia cadencial,

6) El agrupamiento determinado por el_metro. Este delimita las unidades métricas {los compases y

grupos de compases).

Habiendo concluido nuestro analisis de los determinantes ritmicos, estamos ahora en
condiciones de entrar de lieno al analisis del concepto genérico del ritmo, y de la estructura jerarquica

de! ritmo y el metro.

! La traduccion inglesa, realizada por W. E. Heathcote (Londres 1888), tuvo mucha difusién. La edicion alemana
original aparecid en 1864,

% paul Fraisse, "Rhythm and Tempo®, en Diana Deutsch (Ed.) The Psychology of Music, Academic Press, Orlando,
FLA, 1982, pag. 149

* Ibid.. pag. 150

* Curt Sachs, Rhythm and Tempo. A Study in Music History, Norton, New York, Vail-Ballou Press, 1953. Sachs cila
aPlaton, Las Leyes, i, 665. Y a Andreas Heusler, Deutsche Vergeschichte. Vol. I, Berlin, 1925

® Fraisse, op. cit., pag. 150

® Robert Jourdain, Music, the Brain and Ecslasy. How Music Captures Our Imagination, William Morrow and Co.,
New York, 1997, pag.147-149

7 Fraisse, op. cit., pag. 150
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® Joseph Machlis, Introduction to Contemporary Music, Norton, New York, 1961, pag. 40

® Grosvenor W. Cooper y Leonard B. Meyer, The Rhythmic Structure of Music, University of Chicago Press, USA,
1960, pag. 1 (Citado por Wallace Berry en Struciural Functions in Music, Dover Publications, New York, 1987, pag.
301).

'% susanne Langer, Feeling and Form, pag. 123

" 1bid.

'2 Debo esta terminologia al Mtro. Gonzalo Macias.

'3 {.eonard B. Meyer, Emotion and Meaning in Music, University of Chicago Press, 1956, pag. 115

" James Mursell, The Psychology of Music, Greenwood Press, Westport, CT, 1971 (Publ. orig. 1937),

pag. 191-192

" Ibid., pag. 198

'S Maury Yeston, The Stratification of Musical Rhythm, New Haven and London, Yale University Press, 1976, pag.
65

7 \bid., pag. 66

"® Ibid.

' Ibid., pag. 69-70 n9

X |bid., pag. 70

' Meyer, op. cit., pag. 102

= Mursell, op. cit., pag. 150

* Ipid.

# Wallace Berry, Structural Functions in Music, Dover Publications, New York, 1987 (Publ. orig. 1976). Ver el
capitulo "Rhythm and meter”

 David Epstein, Beyond Orpheus, Cambridge, MA, MIT press, 1979, pag. 58

% Kramer, The Time of Music, pag. 97

7 Meyer, op. cit., pag. 103

* Jourdain, op. cit., pag.127

= Meyer, op. cit., pag. 143-144

* Mursel, op. cit., pag. 172

M Ibid.

*¥ Berry, op. cit., pag. 339-344

5 Hugo Riemann, Elementos de Estética Musical. Biblioteca cientifico-filoséfica, Daniel Jorro (Ed.), Madrid, 1914,
(Trad. Eduardo Ovejero y Maury), pag. 183-184

* Jourdain, op. cit., pag.124

% David Butler, The Musicians Guide to Perception and Cognition, Schirmer Books, Macmillan, New York, 1952,
pag. 148

% Jourdain, op. cit., pag.125

¥ Mursell, op. cit., pag. 173

* Berry, op. cit., pag. 327

* bid., pag. 320-322

56



Capitulo 3

El concepto genérico
del ritmo

Tengo ritmo,
tengo musica.

Ira Gerhwin
Canci6n de Girf Crazy, 1930



3. El concepto genérico del ritmo.

3.1. Introduccién.

A manera de introduccion al estudio de! concepto genérico del ritmo, hagamos un breve repaso

de los puntos mas importantes del capltulo 2:

* [aexperiencia ritmica es un fenémeno complejo de la percepcién humana, que implica un orden en
of tiempo/movirmiento, y la creacién de una jerarquia que nos permite de cierta forma la anticipacién
de los eventos. En la percepcion del fenémeno ritmico intervienen tres efementos principales, que
hemos llamado “determinantes ritmicos"™ El paso, la acentuacion y el agrupamiento. El ritmo es un

fenémeno genérico que comprende varias manifestaciones, una de las cuales es el metro.

®*  Metro y ritmo son manifestaciones relacionadas pero independientes, aunque existe mucha musica
que funciona con un ritmo métrico, la ausencia de metro o de pulso no significa la ausencia de
ritmo. Por otra parte, el metro no es una estructura "independiente” de la musica, méas bien el

discurso musical establece el metro mediante sus patrones ds acento.

Podemos ahora mencionar los componentes del fenémeno ritmico para completar nuestra
vision. Nos referiremos otra vez a la clasificacién que hace Berry en Structural Functions in Music, y
sera interesante citar el cuadro sinéptico que propone'. {Reproducimos este cuadro en la siguiente

pagina.)
Podemos ver que los factores del rimo estan ordenados como fenémenos de paso (el tempo

y la sucesion de elementos} o fendmenos de agrupamiento (los tipos de agrupamiento que

mencicnamos en la seccidn 2.4.3. y el patrén o motivo). Nos referiremos a cada uno:
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Fenomenos de paso

RITMO

Sucesién de
elementos

Fenémenos de agrupamiento

Agrupamiento

Patrén o motive

Actividad Frecuencia de
pulsacién
Factores Eventos afiliados Eventos afiliados Funciones lineales de Fraseologfa Metro

extramusicales

por clase

por tendencia

estrucuras de alturas

formai

Fig. 3-1: El concepto genérico del ritmo y sus manifestaciones.
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3. El concepto genérico del fifmo.

1) Tempo. Esta manifestacion del ritmo incluye dos aspectos: La actividad, que es el grado en gue el
flujo temporal esta lleno de impulsos o silencios, y la frecuencia de pulsacion. Es interesante que por
mas mecanismos con que contemos los musicos para controlar el flujo temporal de la musica, nunca se
puede llegar a un controi absoluto. A pesar de que nos auxiliemos de! metro, de artefactos como el
metrénomo, o especificaciones de la duracién absoluta de la pieza {como hace Bartdk), el tempo de
una pieza sigue siendo relativo, pues depende de muchos otros factores externos a los parametros de
la partitura. como por ejemplo las condiciones acusticas del recinto, ios registros o instrumentos en que

suena la musica, e incluso el "ambiente” determinado por la condicion animica de intérpretes y publico.

2) Sucesion de elementos. Esta manifestacion inciuye la sucesion del ritme melédico, el ritmo

arménico, el ritma de las texturas y otras sucesiones en los diferentes niveles jerarquicos.

3) Agrupamiento. Esta manifestacion se refiere al fraccionamiento del flujo temporal mediante la
percepcion de unidades de eventos, articuladas por la accion del acento y la pausa. Una forma de
agrupamiento es el metro. Dentro del metro se dan dos tipos de relaciones, las relaciones verticales,
que se refieren a eventos concurrentes en algun punto metrico (p.ej. las notas de un acorde); y las
relaciones horizontales, que se refieren a eventos contiguos en el flujo métrico (p.ej. una sucesion de

notas)

4) Patron o motivo. Se refiere a las combinaciones de elementos de duracion y elementos acentuados
Y no-acentuados, cuyos perfiles generan una identidad motivica dentro de un contexto determinado.
Estos patrones permiten identificar un estilo, o una obra particular. La formacién de patrones o motivos
es una forma de agrupamiento mas sofisticada, que esta estrechamente relacionada con el aspecto

melédico y formal de ia obra
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3.2. Teorias modernas sobre el metro.

El concepto del metro ha sufrido importantes cambios en la dltima mitad del siglo XX, estos
cambios representan una manera diferente de entender el metro, sus propiedades y su funcionamiento.

Sera conveniente pasar revista a |las aportaciones mas interesantes.

Kramer, junto con otros tedricos (entre ellos Lerdahl y Jackendoff), considera que el metro es

"una sucesién de puntos temporales {y no lapsos), de intensidad o grados de acentuacion variable."?

Expliquernos esta definicién. Un punto temporal es un concepto similar al del punto en
geometria. El punto geométrico es algo gue tiene posicién pero no masa, puede representarse con un
punto sobre la pagina, como el que aparece al final de esta oracién, pero no es realmente un punto
porque tedricamente no ocupa ningun espacioc. De igual forma, el punto temporal tiene una posicién
dentro def flujo temporal, pero no posee duracidon alguna. Es por esto que Kramer insiste en que el
metro es una sucesion de puntos temporales y no de lapsos. La musica nos dice qué puntos
temporales son significativos en base a la acentuacion. Este grado de acentuacion es algo que

sentimos, en vez de escucharlo realmente.

Asi como en el espacio existe un nameroe infinito de puntos entre dos puntos dados, en el flujo
temporai hay un nimero infinito de puntos temporales entre dos puntos temporales sucesivos. No
todos estos puntos son importantes sin embargo, el metro se encarga de sefialar algunos como
significativos. Dice Kramer: “"Esta serie infinita de puntos temporales es lo que Zuckerkand! llama la

“cormiente métrica”. La sucesion de patrones de puntos temporales acentuados es entonces el metro."

Hemos mencionado en la seccién 2.3.1. que la nocion de! metro como "independiente” de la
miusica es una vision limitada. E! metro surge del discurso. Una razdn por la que se tiene este concepto

del metro como una especie de "cuadricula” independiente a la musica, es por su tendencia a continuar
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reguiarmente, pero al inicio de Lna composicién séio el discurso puede darnos la informacién sobre qué

puntos temporales tienen acentos métricos. En opinion de Joel Lester:

Cuando un metro se establece en un principio, o est4 siendo reforzado, se necesila que haya eventos que lo
disparen o que impliquen los puntos métricamente fuertes. Una vez establecido, sin embargo, el metro tiene
una vida propia *

Esta tendencia del metro a continuar es un factor que nos permite mantener conciencia

(aunque sea aproximada) del paso del tiempo absoluto al escuchar muasica. Hemos visto que gran

parte de la misica occidental cuenta con su prapio "reloj internc”, que es e! metro. Citemos a Jourdain:

El tiempo [musical] no presenta ninguna unidad natural de medida semejante a la octava, no hay un férreo tic-
tac de un reioj neurologico que pueda ser subdividido en unidades mas pequeftas. en un tipo de escala
temporal. Resulta muy facil clasificar una redonda como dos blancas, una blanca como dos negras, una negra
como dos corcheas. Pero esta jerarquia no nos dice nada sobre cuanto dura exactamente cada una de estas
notas. Una corchea puede durar medio segundo en una composicion pero sélo un décimo de segundo en otra.
El cerebro no puede enfrentarse a una composicion con naciones fijas de las duraciones temporales, de la
manera en que lo hace para llos intervalos] entre las notas. Debe estirar o centraer sus categorias temporales
de acuerdo a la composicién individual. Esto lo logra principalmente mediante el metro.

A pesar de que el metro puede servir como un reloj interno, debido a su tendencia a continuar
regularmente, practicamente todos los tedricos modernos consideran que es un error hacer una
correspondencia demasiado estrecha entre metro y regularidad. Wallace Berry dice: "El metro no debe
equipararse con la regularidad, de manera que la fluctuacion métrica, por extrema que sea, no

constituye ausencia de metro."

Este dltimo punto de vista es diametralmente opuesto al de los tedricos
del siglo XIX (Riemann y Hauptmann), que equiparaban al metro con la regularidad. Para Berry, el

metro esta sujeto a fluctuaciones.

Esta es una caracteristica importante de las teorlas modernas sobre el metro, y procederemos
a explicarla. Si observamos los cambios métricos que ocurren en muchas obras del repertorio del
presente siglo, podriamos pensar que el tratamiento libre y fluctuante del metro es caracteristica
exclusiva de los estiios del siglo XX, pero esto no es asi. En la literatura de los Gitimos doscientos afios

abundan las instancias de fluctuaciones métricas, aungue consisten por lo general en patrones de
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acento iniciativo cambiante, dentro de una indicacién métrica que no varia. Como ejemplo podriamos

citar el cambio del siguiente ritmo:

I

A este;

3 1 ¢ 3 1 r —3/
'PPPRPPRERR
Esto es algo muy comuin, y que en |a literatura tradicionai se efectia sin alterar el metro, o sea
que no se cambia Ja indicacién de compas del segundo caso a 9/8. Otros casos como el de la hemiola
supenen también una fluctuacion métrica "disfrazada” dentro de una indicacion de compas constante.
Quiza la escritura contemporanea ha convertido un poco en una convencién la practica de reflejar mas

fielmente la estructura métrica real mediante los cambics de indicacion de compas.

Hemos dicho que la masica del periodo clasico y roméntico aspiraba a grandes construcciones
estructurales, debido en parte a la consolidacion de la tonalidad, que es un medio dinamico y
estructural por excelencia. El metro regular es un medio ideal para cimentar estas estructuras, pero
nuevamente debemos desentrafiar las fluctuaciones métricas que se encuentran ocultas en esta
misica. Si el metro fuera siempre regular, toda esta misica consistiria de estructuras organizadas por
pares de compases. Tendriamos Unicamente frases de ocho compases que formarian periodos de
dieciséis compases, y éstos a su vez, secciones de treinta y dos, ¢como explicar las asimetrias en la

musica de Mozart, por ejemplo? Esto es el tema de la Gitima seccion de este capitulo.
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3.3. La estructura jerarquica del ritmo y el metro.

En The Rhythmic Structure of Music. Cooper y Meyer se refieren a la masica tonal del periodo

clasico-romantico diciendo:

La mayor parte de fa musica que nos ocupa es arquilectonica en su organizacién. Esto es, asi como ias lefras
se combinan para formar paiabras, las palabras oraciones, las oraciones parrafos, y asi sucesivamenle, los
tonos individuales en la musica se agrupan en motivos, los motivos en frases, las frases en periodos, etc. Este
es un concepto familiar en los andlisis de la estructura arménica y melodica. Es igualmente importante en el
analisis del ritmo y el metro.

A medida que una pieza musical se desenvuelve, su estructura ritmica es percibida no como una serie de
unidades discretas independientes, hilvanadas de un modo mecanico y aditivo, como cuentas de un collar, sino
como un proceso organico en ef que fos motivos ritmicos més pequefios, mientras que poseen una forma y
estructura propias. funcionan también como partes integrales de una organizacion ritmica mayor’

A lo largo de este capitule y del anterior, hemos afirmado que tanto ia organizacion del metro
como del ritmo son jerarquicas. Hemos hablado de que el ritmo y el metro funcionan en varios niveles
estructurales, y que estos niveles tienen una interaccién que forma el tejido mismo del discurso
musical. El estudio jerarquico del metro es de hecho parte importante de las teorias recientes, por lo

que nos proponemos hacer un analisis de este fendmeno.,

Kramer considera, junto con Lerdahl y Jackendoff, que los diferentes tipos de acento pueden
reducirse a tres: Acento de tension, acento ritmico y acento métrico. Estos no se refieren a factores que
pueden ser causa de acento (como los que enumeramos en la seccion 2.42), sino a diferentes

fendmenos que surgen a partir de estos acentos.

El acento de tensién es el llamado comunmente "acento” por los ejecutantes, y se refiere a: “el
énfasis sobre una nota, creado por un ataque decidido, un nivel dinamico alto, un pequefic silencio

precedente, etc.™

El acento de tensién es incapaz de afectar al metro, salvo en las situaciones mas
ambiguas. Los acentos de tensidén operan en el primer plano, mientras que los acentos ritmicos y

metricos son jerarquicos.
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Un acento ritmico "puede ser un punto de inicio o de llegada, o ninguno de los dos; es un punto
de estabilidad. Es el punto focal, o los puntos focales, de un grupo ritmico, como puede ser un motivo,
frase, grupo de frases, penodo, seccion o movimiento. Un grupo ritmico tiene a menudo un acento

ritmico cerca del final {...] Por lo tanto una cadencia es un tipico punto {...] de acento ritmico."®

Por otra parte, un acento métrico debe ser un punto de inicio, pero no necesariamente de un
grupc ritmico, pues los acentos ritmicos y meétricos pueden o no coincidir. El acento métrico es
necesariamente un pulso meétricamente fuerte {(primer pulso de un compas o hipercompas), que puede

ocurrir en cualquier nivel estructural.

Como hemos insistido, el ritmo afecta a todos los paragmetros del discurso. En una pieza
determinada podemos considerar el ritmo melddico (o ritmos de frase), el ritmo arménico y la relacién
entre los diferentes ritmos y el metro. No solo la cadencia, sino también la armonia en general, tienen
vastas implicaciones ritmicas. El ritmo armonico de una pieza puede tener mucha influencia sobre el
grado y calidad del movimiento que presenta. Por ejemplo, un rapido cambio de fundameniales (en
madsica tonal) tiende a retener el tempo, y una armonia estatica contribuye a un sentido de inmovilidad.
Si los ritmos melddico y armdnico coinciden en acentos, pero no concuerdan en pulso métrico, la
divisibn metrica puede ser indefinida. Cuando no existe ninguna coincidencia entre ritmo melédico,
ritmo arménico y metro, se pierde la sensacién de pulso. No podemos separar el ritmo de
consideraciones melddicas y armdnicas, puesto que estas consideracicnes tienen influencia directa

sobre la experiencia ritmica.

3.3.1. Analisis: Allemande Op. 4 No. 2. de Carl Maria von Weber; y primer movimiento

(compases 1-22) de la Sonata para Piano en Sol Mayor, KV 283, de W. A. Mozart.

Estos conceptos se clarificaran mediante un andlisis que los ejemplifique. Empezaremos por el
analisis métrico de una pieza cuyo metro sea regular en todos los niveles jerarquicos. Utilizaremos la

Alfemande, Op. 4 No. 2 de Carl Maria von Weber, que reproducimos en la siguiente pagina.
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Allemande
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Allemande, Op. 4 No. 2 de Carl Maria von Weber (completa)
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3. El concepto genérico del ritmo.

Podemos ver que la pieza consta de dieciséis compases en su primera seccidn, y otros
dieciséis compases en el Trio; si excluimos las repeticiones (incluso el D.C. al Fine por el momento),
nos queda una estructura de treinta y dos compases que podemos representar graficamente de la

siguiente manera.

PEErE e e e e e

1 32

Fig. 3-2: Anélisis métrico de la Allemande

Esta grafica representa la estructura métrica compieta de la pieza, o los treinta y dos compases
individuales. En este nivel, los acentos métricos corresponden a los primeros pulsos de cada compas, y
estan representados por las rayas. El siguiente nivel métrico agruparia fos compases de dos en dos
para formar unidades mayores, estas unidades mayores se llaman “"hipercompases”, tomando el
término que utilizan Cone y Kramer." Un hipercompas cuenta con un pulso fuerte, y uno 0 mas pulsos
débiles al igual que un compas. Los hipercompases no expresan unicamente unidades de dos
compases, el término se utiliza para denominar cualquier unidad de dos o mas compases delimitada

por un acento meétrico.

Los primeros dos compases de! ejempio forman una unidad métrica. Esto es, un hipercompas
de dos unidades, En este hipercompas, el compas 1 es fuerte y el compas 2 débil, el hipercompas
funciona como un gran compas de 2/4. Es muy importante aclarar que esto no quiere decir que
escuchemos el primer compdas (primer hiperpulso del hipercompas) como acentuado en toda su
extension, no escuchamos un acento en cada uno de los puntos temporales que comprenden el primer
compas, ni tampoco escuchamos todos los puntos temporales del segundc compas como no-
acentuados. Mas bien, escuchamos un pulso fuerte en ef primer pulso del primer compas, seguido por
un puiso mas débil (a este nivel) en el primer pulso del segundo compas. Si regresaramos al nivel de

los compases individuales, los primeros pulsos de ambos tendrian la misma fuerza acentual; pero al
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ascender en la jerarquia, pasando al nivei de parejas de compases, encontramos esta nueva

disposicion.

Los compases 3 y 4 forman otro hipercompas que se corresponde exactamente al primero. Si
seguimos observando, encontramos que [a estructura meétrica admite una organizacién perfectamente

reqular en pares de compases, por lo que nuestra grafica quedarla asi:

Fig. 3-3: Analisis hipermétrico de |a Allemande, nivel (a).

Esta grafica muestra acentos métricos regulares cada dos compases, en el nivel que
marcamos como (a). Ahora bien. en ei compas 1 de la pieza tenemos una figura de dos corcheas y una
blanca. Esta nota blanca. en virtud de su duracion, constituye un acento ritmico. Es igualmente un
acento ritmico la nota sof al principio del compas 5, en la parte de la mano derecha, en virtud de que es
la nota mas aguda hasta ese momento, y de que se llega a eila por salto. La cadencia al V en el
compas 8, y la cadencia al { en ef compas 16 son igualmente acentos ritmicos. Si analizamos estos
acentos, nos daremos cuenta de que la nota blanca del compas 1 ocurre en un punto métricamente
debil, y que las cadencias de los compases 8 y 16 acurren también en puntos metricamente débiles a
nivel de los hipercompases de dos unidades. Kramer sefiala que la cadencia es casi siempre
ritmicamente fuerte, pero métricamente débil. Por otra parte, la nota sof del compas 5 coincide con un
punta de acento métrico. Vemos asi que acentos ritmicos y métricos pueden o no coincidir. El que los
acentos ritmicos sean jerarquicos es facil de comprobar si consideramos un nivel estructural que divida
los primeros dieciséis compases en dos unidades. En la primera unidad, fa misica va de la tonica a fa

dominante (compases 1-8). y en la segunda unidad regresa a la ténica (compases 9-16).
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El forzato en el bajo de los compases 9 y 10, representa en cambio un acentc de tensién que
no tiene propiedades estructurales sino que opera superficialmente. Por muy pronunciado que sea este

acento no llega a contradecir al metro que la musica ya ha establecido firmemente con antelacion.

Prosigamos con el andlisis hipermétrico. Si pasamos al siguiente nivel (b}, buscariamos ahora
hipercompases de cuatro compases. La pieza sigue mostrandose perfectamente regular, y
encontramos acentos métricos al inicio de los compases 1, 5, 9, 13, 17, 21, 25 y 29. Un nivel mas
arriba {c), con hipercompases de ocho unidades, la pieza sigue mostrando un metro regular, y
encontraremos los acentos meétricos al inicio de los compases 1, 9, 17 y 25 En el nivel de
hipercompases de dieciséis unidades {d), encontraremos los acentos en los compases 1y 17. Y en el

ditimo nivel (e}, tenemos un gran hipercompas de treinta y dos unidades que abarca toda la pieza.

Vemos que la pieza exhibe un metro regular en todos sus niveles jerarquicos. La grafica del

analisis hipermétrico comprende ahora cinco niveles (a-e), y queda como sigue:

Fig. 3-4: Anélisis hipermétrico da la Allemande, niveles {a-8).

La grafica nos muestra que el inicio del compas 17 es el acento métrico mas fuerte de la pieza

después del compas 1. Esto resulta muy claro, porque el compas 17 marca el inicio de una nueva

70



3. £l concepto genérico def ntmo.

secci6n, el Trio. El hipercompas del nivel (e), una unidad de treinta y dos compases, representaria
aparentemente el acento métrico mas fuerte de toda la pieza, ya que inicia el fijo métrico en todos los

niveles.

Son relativamente pocas las piezas que mantienen una regularidad métrica tan constante en
todos los niveles como la Alflemande, no es de sorprender que se trate de una danza de caracter
popular, que de hecho pone en relieve este aspecto "cuadrado” de su metro. La mayoria de la misica
tonal contiene sin embargo irregularidades, y éstas son por lo general objeto de interés y variedad en el
manejo métrico de la musica. Las unidades métricas pueden contraerse, extenderse o traslaparse, de
manera que resulten estructuras que no corresponden a las que se generan a partir de constantes

multiplos de dos.

En la masica de los maestros del periodo clasico encontramos muchos ejemplos de este tipo
de manejo meétrico, con frases de cinco o de nueve compases, que forman periodos y secciones
igualmente asimétricas. Aungue hemos mencionado que ia musica de este periodo se caracteriza por
la adopcion total de un ritmo métrico que permitia la creacidon de estructuras arguitectonicas, es
también una caracteristica del estiio la inventiva que manifiestan los compositores para variar el
esquema metnco mediante la introduccion de irregularidades. Con el fin de ilustrar esto, analizaremaos

un fragmento de la Sonata para Piano en Sol mayor, KV 283, de Mozart.
El primer movimiento de esta sonata contiene varios ejemplos de estructuras métricas
imegulares, y es posibie encontrar hipercompases de tres unidades funcionando en los primeros

niveles.

En la siguiente pagina, reproducimos la primera seccién (compases 1 a 22) del primer

movimiento de esta sonata.
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-
Allegro,
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Sonata para Piano en Sol mayor, KV 283 de Wolfgang A. Mozart (compases 1-22).
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L.a grafica del analisis hipermétrico de la primera seccién de esta pieza, queda como sigue:

Lgl e

=2

Fig. 3-5: Anélisis hipermétrico de la Sonata, nivetes {a-g).

Inmediatamente son aparentes varias diferencias con la grafica de la Allemande de Weber: El
fragmento contiene veintidos compases, en vez de los treinta y dos de la Allemande. o veinticuatro que
serian "normales” para una pieza en 3/4. En el nivel (a) podemos encontrar hipercompases de dos
unidades solo hasta el compas 4. A partir del compas 5, tenemos hipercompases de tres unidades, con
los acentos métricos en los compases 5, 8, 11, y 14. En el compas 17 encontramos ahora un
hipercompas de dos unidades, pero en el compas 19 tenemos otra vez un hipercompas de tres, para

terminar con el compas 22, que constituye una unidad por si sélo.

Al subir al nivel {b), encontramos que al hipercompas 1-4 le responde el hipercompas 5-10. Es
decir que a un primer hipercompas de cuatro unidades, le corresponde uno de seis. Finalmente,

encontramos otros dos hipercompases de seis unidades, 11-16 y 17-22.

En el nivel (c), tenemos un primer hipercompas de diez unidades {1-10), sequido por dos
hipercompases de seis: 11-16 y 17-22. Un nivel mas arriba (d), muestra un primer hipercompas de
dieciséis compases (1-16), seguido por uno de seis (17-22). Por ultimo, en el nivel (e}, tenremos un gran

hipercompas 1-22. El compas 23 no estd reproducido en la partitura pero si en la grafica, pues
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constituye el inicio de una nueva seccion en todos los niveles, y recibe el acento métrico mas fuerte

después del compas 1

Tanto el andlisis hipermétrico de la Allemande como el de [a sonala nos revelan un principio
importante en la crganizacién del metro. Los acentos métricos siempre aparecen a distancia de uno,
dos, o tres pulsos (o hiperpuisos). El metro funciona siempre en multiplos de dos y de tres. Jourdain
dice: "Nuestra percepcion del metro esta basada en numeros primos."'! El considera que por una razén
de extension (relacionada con el fendmeno del agrupamiento), el cerebro puede entender facilmente
una organizacion que vaya UN, dos, UN, dos; o UN, dos, tres, UN, dos, tres. El metro en cuatro se
subdivide: UN, dos, Tres, cuatro. Y los metros en cinco o en siete, por su exlension, son mas dificiles
de asimilar y se subdividen también. Este principio opera por supuesto en todos los niveles jerarquicos.
Por ejemplo, en la sonata de Mozart encontramos hipercompases de tres hiperpuisos en 5-8, 8-11, 11-
14, 14-17, y 19-22. El hipercompas 1-10 tiene dos hiperpuisos (1-4 y 5-10). El hipercompas mayor 1-16
tiene también dos hiperpulsos; (1-10 y 11-16). incluso el gran hipercompas 1-22 tiene dos hiperpulsos

(1-16 y 17-22).

Al comparar los dos analisis hipermétricos realizados en este capitulo, es evidente que la
sonata de Mozart muestra una irregularidad métrica que no esta presente en la Allemands, las
asimetrias crean un juego mas variado que resulta en una estructura mas interesante e inesperada que
la cuadratura regular de la pieza de Weber. Pero es importante sefalar que existe también mas
oposicidn entre la estructura métrica y ritmica de la sonata que la vitual concordancia que
encontramos entre ambas estructuras en la Allemande. En la pieza de Weber ios grupos ritmicos
corresponden totalmente a los hipercompases, mientras que en la sonata de Mozart encontramos
discrepancias entre grupos ritmicos e hipercompases desde la anacrusa al compas 1. Es verdad que la
anacrusa en si es un recurso que necesariamente implica una oposicion entre la estructura métrica y
ritmica, pero igualmente encontramos que las frases ritmicas pasan sobre las barras de compas en

lugares como fos compases 8-10 y 14-16, También son interesantes las frases anacrusicas de los
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compases 16-17 y 17-18. En el primer pulso del compas 17 operan simultaneamente acento métrico y
ritmico, esto es una razon de la contundencia de este punto, que ademas prepara la gran frase que
abarca del compas 18 hasta ef 22. La cadencia al V del compas 22 aparece reforzada por un acento
ritmico en el segundo pulso del compés, to que es refrescante en si después de escuchar cadencias

unicamente en los primeros pulsos de los compases 10y 16.

Los corchetes que aparecen sobre los sistemas indican los grupos ritmicos de la pieza a

diferentes niveles jerarquicos.

El caso de los compases 8-10 y 14-16 presenta una organizacion ritmica interesante. Los
grupes ritmicos en el primer nivel jerarquico sugieren un momentaneo cambio en el metro en los
compases 8-9 y 14-15. Podemos ver que estos grupos (delimitados por los cambios de armonia en la
mano izquierda) implican un metro binario en estos compases, pero en el segundo pulso del compas 9
(y del compas 14), la situacion vuelve a clarificarse en favor de una organizacion ternaria. Este es un
ejemplo de contraposicion entre organizacion ritmica y métrica. Cuando este tipo de oposiciones es
llevado a un extremo, el ritmo puede llegar incluso a cambiar el metro, aunque con dificultad.

Observemos que en el siguiente nivel jerarquico desaparecen estas irregularidades.

Estos grupos ritmicos, que funcionan en oposicion a la estructura métrica, constituyen
realmente el "movimiento” de la masica en el tiempo. Podemos decir que jos grupos ritmicos son la
fuerza motriz, y que la estructura métrica es la resistencia a esa fuerza, y que actia como un agente
organizador. La musica se "mueve” hacia los acentos ritmicos, no hacia los acentos métricos. Esto es
claro si consideramos dos diferencias importantes entre un grupo ritmico y un compas (o hipercompas);
{1} Un compas es ciclico, después de que la musica ha pasado por los pulsos UNO, dos, tres,
regresara a otro UNO. Los grupos ritmicos no son ciclicos por lo general, porque estan formados por

musica, no séio por pulsos. (2) Un compés {0 hipercompas) necesariamente comienza con su acento
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mas fuerte, mientras que el acento mas fuerte de un grupo ritmico puede ocurrir en cualquier lugar

dentro del grupo.

Para Kramer (quien comparte esta opinidn con terdahl y Jackendoff, y Yeston), los pulsos son
solo puntos temporales que no estan imbuidos con movimiento, sino sélo con grados relatives de
acento. "Es la musica misma, no sus pulsos y por o tanto no su metro, lo que se mueve en el tiempo ™2
La combinacion del movimiento de los grupos ritmicos, en oposicién a la organizacién de |a estructura
métrica, crea una tension vital de la que se deriva gran parte de la fuerza de expresion del ritmo

musical.

Es claro que la diversidad en el manejo de la estructura métrica, y el juego entre ésta y la
estructura de los grupos ritmicos, constituyen una fuente importante del atractivo de la sonata de
Mozart, que la convierten en una pieza mas sofisticada que la pequefa danza de Weber. No tratamos
de restarle valor estético a la Alfemande, precisamente la escogimos como ejemplo de una perfecta
regularidad métrica con una correspondencia total en la estructura de los grupos ritmicos. La
organizacion temporal del fragmento de Mozart revela una mayor riqueza y variedad, que se traducen
en un mayor interés. Esto es congruente con el hecho de que una pieza es una pequefia danza

mientras que la otra es una sonata, forma dramatica por excelencia.

Una razén por la que se hace mas énfasis en el estudio de la estructura jerarquica del metro,
en vez de la del ritmo, es que el andlisis jerarquico def ritmo se complica mucho cuando la lextura
musical es a varias voces. Los corchetes que hemos colocado sobre la partitura de la sonata de Mozart
aparecen solamente sobre la parte de la melodia, en este caso no hay problema porque !a textura de la
misica es homofénica, pero hay mucha musica que es polifénica o que tiene al menos un cierto
caracter contrapuntistico. El estudio de una jerarquia de grupos ritmicos dentro de estas piezas
conlieva literalmente un estudio de varios tiempos simultaneos y un analisis de la forma en que se

relacioran entre si. No se ha ideado aun un método para abordar con éxito estos problemas.

76



3. £l concepto genérico del ritmo.
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Capitulo 4

Conceptos basicos de
tiempo musical

La musica es el mejor medio que tenemos para digerir el tiempo.

W.H. Auden,
Citado en Robert Craft, Stravinsky: Cronica de una amistad, 1972
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4. Conceptos bésicos de tiempo musical,

4.1. Temporalidad lineal y temporalidad no-lineal.

Existen dos principios temporales que operan en toda la musica. Uno de ellos consiste en la
creacion de una dialéctica causal. Esta temporalidad crece a partir de las implicaciones de los eventos
primeros, que generan expectativas y desencadenan un proceso de desarrollo, mediante el cual se
llega logicamente a eventos subsecuentes conectados de alguna manera con los eventos originales.
Esta tempaoralidad funciona por lo tanto a través de relaciones causa-efecto, dentro de una progresién
légica que pone de manifiesto la unidad y las relaciones entre Ias partes. No todos los eventos tienen la
misma importancia, sino que se establece una jerarquia gue los organiza dentro de la estructura

temporal.

El otro principio consiste en la creacién de una percepcion ajena a los fenémenos causales. En
esta temporalidad, las relaciones causa-efecto se debilitan. No se establece un desarrollo progresivo
que nos conduzca a eventos nuevos a partir de eventos anteriores: mas bien, un evento puede estar
seguido de otro sin que exista ninguna conexidn lbgica entre ambos, ningln crecimiento paulatino o
proceso de cambio dirigido. Cada evento se valora por si mismo, y no por su posicidon o jerarquia

dentro de una estructura temporal mayor.

Para efectos practicos, podemos agrupar las propiedades de! primer modo temporal bajo el
concepto de temporalidad lineal, mientras que las del segundo modo quedarian bajo el concepto de

temporalidad no-lineal,

Aunque hemos dicho que ambas temporalidades estan presentes en toda la muUsica, esto no
quiere decir que se manifiesten en igual proporcién en cuaiquier pieza. Existen varios factores que
determinan la preponderancia de una temporalidad sobre otra, por ejemplo, los valores socio-culturales
en torno a la musica, la estética particular de la obra, el estilo y 1a época a la que pertenece, e incluso

el modo en que la musica es interpretada y escuchada.
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Casi toda la musica occidental, y sobre todo la musica occidental tradicional, se ubica dentro
de un marco causal, dentro de la temporalidad lineal. Esto no es ninguna coincidencia, mas bien es
resultado de siglos de desarrollo de una forma de pensamiento que se remonta a los origenes de
nuestra cultura. Los antiguos pensadores griegos sentaron hace milenios las bases de lo que
constituye nuestra vision del hombre y del universo. Esta forma de pensamiento determina, como
hombres occidentales, nuestro concepto de la vida y del tiempo. Es inevitable por lo tanto, que
encuentre expresion en todas las actividades de nuestras vidas, entre ellas 1a musica. Escuchemos la

opinion de Lewis Rowell:

La idea del tiempo en la musica occidental tradicional se enraiza en muchos supuestos relacionados: Que la
musica es un arte de movimiento dirigido; que es teleologica (apunta a un objetivo futurc} y por ello irreversible;
que presenta continuidad acumulativa; que se ubica a lo large de una escala jerdrquica de compases y
periodicidades; que comienza de una forma clara y decisiva, procede a través de partes relacionadas y lermina
con un sentido de finalidad y cumplimiento, que sigue una linea temporal simple que pasa gradualmente de
nuestro futuro, a través de nuestro presente, a nuestro pasado; gque su estructura ideal sugiere una
interpretacion narrativa de la dinamica de la vida humana; que le permite al oyente experimentar expectativa y
percibir por medio de prediccién y retrodiccion; que sus propiedades incluyen la causalidad, las relaciones
sintacticas y connotaciones que piden y premian las referencias cruzadas entre hechos musicales que estan
separados en el tiempo. E! tiempo de la miisica en esta interpretacién, es singular, légico, predecible, continuo
y (sobre todo} lineal. Semejante descripcién se aplica por igual a una fuga de Bach, un cuartelo de Mozart o
una dpera de Verdi.'

Al final del fragmento, Rowell dice que la miisica tradicional de cccidente es sobre todo fineal,
este término es utilizado por Kramer para definir los aspectos temporaies mas fundamentales de esta
musica. La historia de la musica occidental es, en cierto sentido, 1a historia de la busqueda y desarrollo
de las propiedades lineales, llevados hasta un grado muy alto de sofisticacién. Podemos representar
una fase en la evolucién de fa masica de occidente como una linea que va desde los origenes del
canto llano hasta el descubrimiento y afirmacién de la tonalidad. Este descubrimiento representa la
cispide de la linealidad musical. La tonalidad es un vehiculo dialéctico muy sofisticado, que representa
la herencia del pensamiento lineal occidental en la musica. Dice Kramer: "En musica, la expresidn [mas
alta] de linealidad es el sistema tonal. La edad de oro de la tonalidad coincide con la cuspide del

pensamiento lineal en la cultura occidental "
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Esto no impiica, por supuesto, que la musica tonal represente el punto mas alto del desarrollo
de la musica occidental. Simplemente quiere decir que la tonalidad es e! sistema que representa mas
exactamente una temporalidad lineal en la musica, vy que ia temporalidad lineal es inherente al
pensamiento occidental. Esta temporalidad lineal encuentra su maxima representacion musical en el
periodo cidsico-romantico. Por supuesto, la evolucién de la musica occidental no se detiene con la
tonalidad, y en la musica de finaies del siglo XIX y principios de! XX encontramos una paulatina
aparicion de elementos de una temporalidad no-lineal, que enfiquecieron y renovaron el arte musical
despues de doscientos afios de hegemonia del sistema tonal, y que actualmente juegan un papel

central en fa musica de este siglo ® Dice Kramer:

Con sus raices en los siglos XV y XVI, la tonalidad habia alcanzado su desarrollo para 1680; el sistema
comenz6 a desmoronarse a finales del siglo XIX, y hoy en dia sélo funcionan remanentes (ademas de algunos
intentos activos por revivirlo). La tonalidad es uno de los grandes logros de la civifizacion occidental, y su
desarrollo no fue accidental. Pero no nos [confundarmos] por el auge [que disfrutd] la tonalidad, y pensemos
que es [un modelo] universal. Muchas culturas no-europeas han producido musica predominantemente no-
lineal, que refleja actitudes culturales y estilos de vida no-lineales.”

Las cualidades lineales, o no-lineales, de una manifestacion musical estan estrechamente
relacionadas con su entorno cuftural. La musica de occidente exhibe aspectos lineales {hasta cuando
experimenta con la temporalidad no-lineal} porque la "linealidad”" es el fundamento del pensamiento
occidental desde la antigliedad. las culturas orientales, por otro lado, han creado musicas no-fineales

que reftejan sus filosofias y estilos de vida particulares.

La tonalidad expresa un movimiento dirigido hacia metas definidas, y gran parte dei gozo de
escuchar musica tonal reside en la manera en que estas metas se alcanzan o se difieren, por lo que la
expectativa juega un papel importante. Incluso la sorpresa, lo inesperado dentro de la temporalidad
lineal, es producto de las expectativas formadas anteriormente. El principio de tension-relajacién es
central en la musica tonal, la hace eminentemente dindmica y corresponde a canales de pensamiento y
comportamiento muy enraizados en la conducta occidental. Podemos considerar los movimientos de

tension-relajacion ilustrandolos de la manera siguiente
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—_— e

Tension Relajacidén

Estos movimientos son esenciales en la mosica tonal. Heinrich Schenker y sus seguidores han

basado su método de andlisis en este principio, transportandolo a los diferentes niveles estructurales.®

Esta caracteristica estructural de la tonalidad permite que la musica tonal sea altamente
jerarguica, lo que la convierte en un vehiculo adecuado para las grandes construcciones musicales que

interesaban a los compositores del periodo clasico-romantico.

Por supuesto, la tonalidad (o la temporalidad lineal) no es el unico medio para lograr grandes
construcciones musicales. Existen muchos ejemplos de obras del sigio XX que alcanzan una gran
estructura sin hacer uso de procesos tonales tradicionales. Sin embargo, la musica sinfénica de los
compositores del periodo clasico no tenia precedentes en cuanto a estructura arquitectonica y
extension. Es cierto que existen obras de grandes dimensiones anteriores al periodo tonal, pero se
trata de obras vocales (misas, motetes, madrigales, Operas, etc.), en las que el texto es una
herramienta importante para lograr estas estructuras. Las obras sinfonicas del siglo XVIIl son los
primeros ejemplos de mosica instrumental de gran envergadura, estructurada a través de medios

puramente musicales.

Cuando hablamos de la musica de otras culturas, como las orientales, o cuando nos referimos
a cierta musica occidental que surge en el siglo XX (o incluso a misica antigua, anterior al periodo
tonal), estamos refiriéndonos a estéticas que implican por lo general el funcionamiento de una
temporalidad no-lineal. Kramer utiliza los términos fineal y no-lineal al referirse a una distincion filosofica

aproximada entre el devenir y el ser.® Sefala que la idea del devenir (el curso dirigido de los
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acontecimientos hacia un objetivo particular) es una caracteristica esencial de la filosofia de occidente,
mientras que la idea def ser (aunque ha sido explorada en el pensamiento occidental) es caracter(stica

de las filosoflas orientales, como el budismo Zen.

Un instrumento Util para iustrar la diferencia entre la organizacion lineal y la no-lineal es el
concepto estadistico conccido como la cadena de Markov. Segun la definicion proporcionada por
Kramer, una cadena de Markov es: "una serie de antecedentes que contribuyen a la probabilidad de un
evento consecuente.”” En una cadena de Markov de primer orden, se entiende que un evento es
"escogido” en base a las posibilidades sugeridas por el evento anterior. En una cadena de Markov de
segundo orden, I2 probabilidad de cada evento depende de los dos eventos anteriores; cuanto mas alto
es el orden de la cadena, existe mas “inealidad” Una "no-linealidad” total corresponderfa a una cadena
de Markov de orden cero, en donde un evento no influye en absoluto en las probabilidades de aparicion

de eventos subsecuentes.

De esta forma, el desarrollo de un discurso musical como el de una pieza tonal tradicional, es
ejemplo de una cadena de Markov que alcanza ordenes muy altos. Al principio de la pieza estan
abiertas muchas posibilidades distintas, la musica puede tomar muchos caminos diferentes (la cadena
es de orden bajo}, pero @ medida que avanzamos en el discurso, el desarrollo de la musica limita las
posibilidades en base a los eventos presentados inicialmente. Conforme avanza la pieza y vamos
adguiriendo mas informacion sobre ei discurso. Ia cadena de Markov va ascendiendo a ordenes

mayores,

Kramer distingue entre temporalidad lineal y no-lineal en estos térrminos:

[La) inealidad es /a determinacién de alguna(s) caracleristica(s) de la misica de acuerdo con impficaciones
que suigen de eventos anteriores de la pieza. Por lo tanto la [temporalidad lineal] obedece a un proceso [que
depende, como hemos visto, de relaciones causa-efecto]. La [temporalidad no-lineal] no obedece a procesos.
Es /a defermiriacion de alguna(s) caracteristica(s) de la musica de acuerdo con implicaciones que surgen de
principios o tendencias que gobieman a toda una pieza o seccién.
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La temporalidad lineal implica un modo de pensamiento de orden légico, racional y causal. La
sede de estas actividades mentales se encuentra en el hemisferio izquierdo del cerebro. En cambio, la
temporalidad no-lineal implica un pensamients intuitivo, de asociaciones libres y exento de relaciones
causales. Estas actividades se iocalizan en el hemisferio derecho. La audicidn rmusical involucra ambos
hemisferios cerebrales, ya que toda la mUsica {sea oriental u occidental, contemporanea o antigua)

contiene elementos de ambas temporalidades en mayor o menor proporcion.

Sin embargo, se ha mencionado que la temporalidad no-lineal es una de las caracteristicas de
buena parte de la musica occidental del siglo XX. ;,Como surge este proceso tendiente hacia una
estetica no-lineal, después de doscientos afios de pensamiento esencialmente lineal caracterizado por

la tonalidad?

En palabras de Kramer: "La desintegracion de la linealidad comenzé con su intensificacion™? A,
finales del siglo XIX, la mUsica occidental comenzd a mostrar una caracteristica progresiva. A medida
que se hizo uso del total cromatico en la armonla, las progresiones comenzaron a estar dirigidas mas
por la conduccion de las voces que por movimientos arménicos de las fundamentales de los acordes.
Asi, el paso de un acorde a otro podia encontrar su razén togica en una conduccion de las voces, mas
que en una relacion funcional. La musica romantica tardia (Wolf, Mahler, Wagner, Strauss) despiazo el
movimiento armonico por fundamentales hacia atras, colocando en primer lugar una trama armoénica
dirigida por la conduccion de las voces. Este principio gobierna la creacién de las armonias en ia

musica de los primeros compositores atonales como Schoenberg. Dice Kramer:

En la ausencia de la definicion de metas a prion del sistema tonal, los primeros compositores atonales
enfrentaban el reto de crear cadencias apoyadas en el contexto. Sus frases terminan ritmicamente,
posiblemente frenando varios movimientos a medida que la cadencia se aproxima, y/o continuando la
sonoridad cadencial con silencio. También los cambios de textura, timbre, figuracién o registro ayudan a definir
frases contrastantes. Mi punto es que los parémetros diferentes a las alturas, tradicionalmente tratados como
un apoyo secundario del movimiento arménico, lineat y ritmico de la musica tonal, fueron tratados de marnera
mas estructural, mas independiente, més prominente, mas como medios de articulacién, para compensar la
pérdida de la definicion de melas inequivocas de la tonalidad. Las metas se definen [para los primeros
compositores atonales] por la manera en que suceden por factores ritmicos y de textura, o en contexio por
reiteracién y énfasis previos.’
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El arte del siglo XX se ha caracterizado por la busqueda de nuevas scluciones y alternativas
que a menudo difieren diametralmente de las posturas tradicionales. Kramer sefala dos factores que
fueron decisivos para el estabiecimiento de una estética no-lineal en la musica de este siglo. E| primero

es la influencia de musicas no-occidentales, y el segundo es el impacto de Ia tecnologia de grabacion.

La influencia de musicas no-occidentales es apreciable en compositores como Debussy, donde
encontramos por vez primera un verdadero estatismo arménico La influencia que la muisica del
gamelan javanés, presentado en la exhibicion mundial de 1889 en Paris, tuvo sobre Debussy es un
hecho bien conocido En la mosica de este compositor experimentamos eventos que piden ser
apreciados por sf mismos, mas gue por su papel dentro de una progresion, inaugurando asi una nueva
estética, una temporalidad esenciaimente no-linea! Aunque sus contribuciones son muy importantes,
Debussy no es el unico caso en la busqueda de esta nueva estética, Kramer sefiala también el ejemplo
de Mahler, particularmente en la tlttma cancién de Das Lied von der Erde, en la que "un sentido del
tiempo decididamente oriental es contrapuesto (de forma dramatica) a una linealidad occidental."!! Ya
se ha hablado del proceso de intensificacion y posterior desintegracion de la “linealidad" en la musica
de Schoenberg y de los demas compositores de la escuela vienesa, y en compositores ajenos a la
tradrcion eurcpea, como Charles Ives en Estados Unidos, quienes igualmente desarroliaron un sentido

temporai no-lineal.

La tecnologia de grabacién tuvo un impacto que influyd de manera importante: Sacé a la
musica de la sala de conciertos, ofreciendo una alternativa al "rito” formal de asistencia a una audicion
musical, permitiendo ademas la posibilidad de entrar o salir de una pieza a voluntad, de manipular
literaimente el tiempo musica! de una forma sin precedentes Esto alteré inevitablemente los conceptos

temporales sobre la musica.

Una de las maneras en las que el arte de principios de sigla buscod afirmar una temporalidad

no-fineal fue mediante la introduccién de la discontinuidad. Una caracteristica de la lemporalidad lineat
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es la progresién, el movimiento claramente definido hacia metas, lo que implica cierta continuidad en el
discurso. La discontinuidad es una forma de "romper con el flujo” y debilitar los aspectos lineales de la

obra. Escuchemos nuevamente a Rowell:

La discontinuidad es una conducta caracteristica en las artes contemporaneas, gue se manifiesta en formas tan
diversas como el contraste en staccato de registros extremos en la musica de Anton Webermn, los recuerdos en
flashback de Proust, la cadtica yuxtaposicion de citas en The Waste Land de T.S5. Eliot, la narrativa del fluir de
la conciencia en Relrato del Artista Adolescente y Ulises de Joyce, los rapidos "cortes” posibilitados por
empalmes en la cinta magnética de grabacién, el montaje de imagenes filmadas superpuestas en la
cinematografia, los no sequilurs del “teatro del absurdo”, asi como las d:contmurdades visuales agudas del
cubismo analitico y sintético. [...) el orden se afirma por medios no-lineales.’

Sin embargo, Kramer advierte que un discurso discontinuc no provoca por sl solo una

temporalidad no-lineal:

El tiempo no linea! no debe equipararse con [la] discontinuidad. [...] la temporalidad lineal no depende
{exclusivamente] ni de la continuidad ni de la contigliidad, ya que un evento puede estar sugerido por eventos
que 1o precedan por mucho. Por lo tanto, ni la temporahdad lineal ni la no-fineal estan necesanamente
relacionados con 1a continuidad, discontinuidad o contigiiidad.™

Aunque la temporalidad no-lineat no implica necesariamente discontinuidad, la discontinuidad
extrema si puede contribuir a una "no-linealidad” musical. Piezas compuestas en "tiempo
mormentaneo”, como las composiciones aleatorias de autores de la década de los 50, iogran una
temporalidad no-lineal utilizando una discontinuidad extrema entre las diferentes secciones, o
"momentos”, de la pieza. En estos casos la discontinuidad es un ingrediente importante, aunque no el

dnico,

Ademas de la importancia de las musicas no-occidentales y las tecnologias de grabacion, hay
que mencionar la influencia que ejercid la aparicidon de la psicologia. El estudio de los procesos del
inconsciente dejo huella en el arte de principios de siglo, mismo que refleja una preocupacion por la
vida interna del hombre con todes sus aspectos irracionales. Dice Kramer: "El sentido del tiempo en
mucha misica del siglo XX (y realmente en todas las arles contempordneas), como la temporalidad de

nld

los procesos internos de pensamiento, es a menudo no-lineal.”” Aunque los procesos de pensamiento
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han sido no-lineales en todas las épocas, el arte contemporaneo expresa un interés por reflejar el
aspecto caotico y desordenado de nuestra vida interior, en contraste con fos procesos lineales dirigidos

de la vida externa.

La musica que persigue una estética no-lineal tiene a menudo cualidades que la identifican con
la atemporalidad La audicién lineal es teleologica, es decir que entendemos el momento presente en
relacion con el pasado y come preparacién para el futuro. Nos formames expectativas sobre la pieza a
medida que la escuchamos. La audicion lineal esta inmersa dentro del flujo temporal, y hace claras
referencias a una relacion pasado-presente-futuro. La musica no-lineal, por e! contrario, ofrece una
especre de presente extendido, es decir, una temporalidad exenta de esta relacion, en la que los

eventos tienen validez por si mismos y no por su posicidn dentro de la jerarquia temporal.

Las relaciones no-lineales no se hacen por lo general aparentes 2 medida que escuchamos,
mas bien se revelan al final de la audicion, de manera cas) intuitiva, y se van aclarando a través de
audiciones subsecuentes mediante un proceso que Kramer llama audicion acumulativa.'® La audicién
acumulativa nos permite percibir un fendmeno no-lineal como serian las proporciones de una obra, que

son entendidas en retrospectiva, después de haber escuchado toda la pieza.

Algunos atributos de ta musica no-lineal, por ejemplo e! hecho de que sea estatica en vez de
dinamica, que expresa permanencia en vez de cambio. y principalmente que no es teleoldgica, hacen

que pueda entenderse como una masica atemporal A este respecto dice Rowell:

Es claro que la musica que evita la estructura tematica y/o las propiedades implicativas de tonalidad es mas
facil de percibir como estatica; la musica tonal y tematica es mévil por definician. Los siguientes tipos de musica
implican tal tipo de atemporalidad: la musica con repeticion extensiva, la musica hipnética y la que emplea
continuas ondas de sonido, las piezas de sonida masivo, 1a musica que no es jerdrquica. la que se ordena de
manera azarosa, las piezas minimalistas, la musica ambigua en extremo, los climax extendidos y la musica del
fluir de la conciencia con un amplio uso de Ia cita y 1a alusién a otras obras. Otra paradoja es que la excesiva
movilidad de la misica puede hacer que nos desorientemos y percibamos esta masica como si fuera estatica'®
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Podemos concluir esta discusidn nombrando algunos atributos de la temporalidad lineal, o
“finealidad”, y comparandolos con atributos de la "no-linealidad”. En la pagina siguiente presentamos un
cuadro comparativo que ilustra algunas diferencias importantes entre las distintas cualidades de ambas

temporalidades.

Linealidad No-linealidad
Audicién teleoldgica Audicién acumulativa
Horizontal Vertical
Maovimiento Estatismo
Cambio Permanencia
Progresion Consistencia
Devenir Ser
Hemisferio izquierdo Hemisferio derecho
Temporal Atemporal

Fig. 4-4: Cuadro comparativo de propledades temporales.

Es importante hacer hincapié¢ nuevamente sobre el hecho de que estas temporalidades no
representan categorias absolutas que dividen todas las piezas en lineales o no-lineales. Toda ia musica
contiene aspectos de ambas temporalidades. Es posible encontrar aspectos no-lineales en la musica
tonal, asi como es posible encontrar elementos lineales dentro de una muasica esenciaimente no-lineal.
De heche, Kramer habla de que es imposible eliminar totalmente la “linealidad” de una pieza musical,

ya que la musica existe en el tiempo absoluto, gue es basicamente una progresion lineal:

Hasta la musica con caracteristicas no-lineales mas extremas, existe en el tiempo, [...] y por lo tanto es
inicialmente escuchada como una sucesién temporalmgnle ordenada. Por lo tanto, la linealidad no puede ser
nunca desterrada totalmente de la expenencia musical.
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4.2, L.as expectativas.

El establecimiento de expectativas y fa forma en que se cumplen o se difieren, son aspectos
importantes del tiempo musical, principalmente en la temporalidad lineal. En la misica occidental, y
especialmente en la musica tonal, las expectativas juegan un papel crucial, y el ingenio del compositor
se manfiesta muchas veces en la forma en que juega con elias en su musica. Jamsed Bharucha ha

reflexionado sobre esto en su escrito "Tonality and Expectation™:

Las expectativas tonales son un aspecto dominante de nuestra experiencia estética de la musica. La sorpresa
de una cadencia rota, la irresolucion de una semi-cadencia y la finalidad de una cadencia [perfecta] san sélo los
ejemplos méas obvios de expectativas tonales funcionando dentro de la musica tonal occidental. La resolucién
retrasada de las expectativas tonales es @ menudo una caraclerislica central distintiva de compositores del
romantico tardio, como Wagner por ejemplo. Las expectativas tonales pueden encontrarse en otras culturas
también. Uno de Jos momentos mas dramaticos de una ejecuciéon de musica clésica hindl involucra fa ulterior
resolucion al centro tonat tras una espera prolongada.’

Aunque las expectativas tonales aparecen también en ciertas musicas no-occidentales como la
hindu, en estos contextos juegan un papei mucho mas limitado, a diferencia de la importancia medular

que tienen en la musica occidental.

Dentro de la musica occidental la sorpresa es un elemente muy importante. Cuando
escuchamos una pieza que contiene elementos de sorpresa, expectativas que se difieren o se
resuelven de un modo diferente al que esperabamos, nuestra atencion se refresca, el interés se
renueva y se estimula nuestra curiosidad. La sorpresa permite al compositor establecer un contraste;
terminar abruptamente una idea o prolongarla; establecer nexos entre diferentes momentos de la pieza;
puede abrir o cerrar puertas a lo largo del discurso para hacer referencias a momentos pasados, o
proyectamnos decididamente a un futuro nuevo. La sorpresa creard a su vez nuevas expectativas, cuya
resolucion esperaremos mas adelante, estableciendo asi un tejido complejo de patrones perceptores

que son fuente de gran parte de la riqueza y atractivo de la mUsica de occidente.
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Pero, ;qué sucede con los elementos de sorpresa a medida que nos vamos familiarizando con
una composicién? Cuando escuchamos fa pieza por segunda o por tercera ocasion, acaso la sorpresa

va perdiendo su efecto hasta desaparecer por completo? Bharucha dice al respecto:

Existe un enigma que frata sobre el papel de las expectativas en la musica, que Dowling y Harwood (1986)

llaman “la paradoja de Wittgenstein": Ef enigma es que cuando nos hemos familiarizado con una pieza musical,

no puede haber mas sorpresas. Por lo tanto, si la violacion de las expeclativa1s es [un fendmeno] estéticamente
importante, una pieza perderia esta cualidad a medida que se vuelve famitiar.'®

La respuesta a esta paradoja consiste en que Bharucha identifica dos tipos de expectativas,

que llama esquematicas y verldicas. Las expectativas esquematicas obedecen al bagaje cultural

genérico que nos hace formarnos una expectativa en base a las transiciones que identificamos como

ias mas comunes dentro de nuestra cultura musical. Por ejemplo, al escuchar el acorde de la

dominante, esperamos la resolucion a la ténica. Las expectativas veridicas, por otro lado, son las que

surgen para el siguiente evento de una pieza que ya conocemos, sin importar que este evento sea

esquematicamente sorpresivo. Estas expectativas son generadas por un sistema que ya esta

familiarizado con la pieza.

Las expectativas esquematicas y veridicas son generadas por dos sistemas diferentes, que
Bharucha llama esquema y memoria. E! esquema es una representacion de relacicnes genéricas
usuvales dentro de nuestra cultura musical. La memoria es una representacion de las relaciones

particulares de una pieza determinada.

Un esquema nos permite reconocer el estilo de una nueva pieza;, una memoria nos permile reconocer una

pieza en particular. Un esquema genera expeclativas para eventos (tales como acordes) que tipicamente

seguirian. [...} Una memoria, por el contrario, genera expectativas para eventos que de hecho siguen en una
pieza familiar particutar 2°

Entender e} funcionamiento de las expectativas es fundamental para un mejor entendimiento

de la temporalidad lineal. L.as expectativas esquematicas, entendidas como la "base de datos” que

heredamos de nuestra cultura musical, son importantes en la percepcion de varias de las especies de

tiempo musical que examinaremos mas adelante.
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Es importante sefialar que cuando hablamos de estas expectativas esquemdticas, nos
referimos a procesos perceptivos que surgen después de siglos de desarrollo de la tradicion musical
occidental, al grado que se han vuelto convenciones naturales. Cuando hacemos referencia en este
trabajo a la musica de otras culturas, es con el fin de ilustrar algun punto mediante la comparacién, o
para sefalar influencias temporales concretas que la muisica del siglo XX ha recibido por parte de
musicas no-occidentales y que ha asimilado de alguna forma. Sin embargo, hay que recordar que la
musica es una manifestacion totalmente diferente en oriente que en occidente. El concepto de lo que la
musica es, y de coémo opera sobre el hombre, es radicalmente distinto en las dos culturas.
Practicamente todas las ideas manejadas en este trabajo son relevantes en primer lugar para la misica
occidental, y son comprensibles a través de una familiaridad con la tradicion musical de occidente.

Como dice Umberto Eco en su libro Obra Abierta.

La musica no es un lenguaje universal, sino gue la tendencia a ciertas solucicnes mas que a oftras es fruto de
una educacion y una civilizacion musical histéricamente determinada. Acontecimientos sonoros que para una
cultura musical son elementos de crisis, para otra pueden ser ejemplo de legalidad que rozan la monotonia.?’

Los conceptos y fendémenos temporales que se han discutido, asi como las especies de tiempo
musical que discutiremos mas adelante, no son nociones abstractas, san reflexiones concretas que se
desprenden de las propiedades temporales que ia tradicion musical occidenta! ha desarrollado, y de las

que ha asimilado de otras culturas a través de su historia.

4.3. Proporcicnes.

La percepcion de las proporciones de una obra es un fenémeno no-lineal. Percibimos las
proporciones en retrospectiva, una vez que poseemos toda la informacion musical de la pieza en
cuestion. El analisis de proporciones en una obra cualguiera, mediante el estudio de las relaciones
expresadas en la partitura, puede ser bastante objetivo. Sin embargo, la manera en que estas
proporciones son percibidas, y hasta qué punto su percepcion es completa (o precisa), representa una

cuestion muy distinta.
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Tratandose de un fenémeno no-lineal, resulta dificil que la percepcién de las proporciones sea
totalmente objetiva o exacta. Su percepcidn implica una conciencia, al menos aproximada, del paso del
tiempo absolute que, como hemos visto, puede estar representada en forma mas o menos exacta por
el tiempo cronométrico de la pieza, o en forma mas o menos relativa por el tiempo integral {(Ver seccién

2.4.1).

A pesar de que las apreciaciones que logramos al escuchar no son exactas, muchos tedricos
defienden los estudios proporcionaies en obras de diversos compositores, quienes, de acuerdo con
estos analisis, utifizaron (consciente o inconscientemente) algin tipo de esguema proporcional en la
elaboracion de la estructura de sus obras, a veces empleandolo consistentemente hasta en los mas

minimos detalles de la pieza. Escuchemos la opinién de David Butler:

Los estudios sobre las proporciones toman una visién mas panoramica de cdémo percibimos el paso del tiempo

en la misica. Algunos de estos estudios flevan consigo rastros del olor del culto Pitagérico al nimero, en el

sentido de que tienden a asumir que algunos conjuntos "bien formados” o “intrinsecamente interesantes”, de

numeros han guiado a los compositores al estructurar sus composiciones musicales en el liempo. Algunas de

eslas relaciones puméricas favorecidas se encuentran en los pequefios [nUmeros] enteros, en la serie de
Fibonacci, y en la proporcion aurea.

La proporcion durea y la serie de Fibonacci son quiza los esquemas proporcionales mas

extensamente estudiados por tedricos y mds utilizados por ciertos compositores. A proposito de esto,

Kramer comenta:

Tedricos y analistas han estado estudiando el uso de Ia proporcion 1.62:1 en compositores tan diversos como
Barber, Hindemith, Schoenberg, Barldk, Webern, Berg, Prokofiev, Debussy, Ravel, Delius, Rachmaninoff,
Faur¢, Scriabin, Saint-Sasns, Mac Dowell, Dvordk, WolM, Brahms, Wagner, Tchaikovsky, Schumann,
Mendelssohn, Chopin, Schuben, Beethoven, Mozart, Haydn, Bach, Haendel, Semisy, Jannequin, Gibbons,
Binchois, Dunstable, Ockeghem, Qbrecht. Dufay y Machaut, 1.62 representa la seccion aurea ™

Si subdividimos un segmente cualquiera, de manera que la proporcion del segmento completo
con su componente mas largo corresponda exactamente a la proporcion del segmento mas largo con el
mas corto, entonces esa proporcion es la seccion aurea, y expresa el 62% (61.18 exactamente) de la

longitud total del segmento:
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- | —

x +y = extension total (X+y)Ix =xly=1862
% = subdivisién mayor

y = subdivisidn menor

Fig. 4-2: Demostracion y representacién de la seccién aurea.

Cuando se traslada esta teoria a la musica, se considera por supuesto un periodo de tiempo en
vez de un segmento espacial. Los problemas particulares que esto entrafia seran tratados mas

adelante.

La sene de Fibonacci es una serie sumatoria, muy relacionada con ia proporcién durea. Los
primeros numeros de la sene son 0, 1. 1, 2, 3, 5. 8, 13, 21, 34, 55, 89, 144... lo que representa una

aproximacion muy cercana a una serie similar de properciones aureas:

Sene de Fibonacci: 1 1 2 3 5 8 i3

Serie de prop 4ureas. 072 117 189 307 497 8.02 12.98

Kramer nos dice que esta estrecha relacién entre la proporcion &urea y fa serie de Fibonacci,
es uno de los atract:vos de esta dltima como un medio para generar un sistema de proporciones dentro

de una pieza:

[L]a serie de Fibonacci ofrece a los compositores un medio para aproximar proporciones aureas, y al mismo
tiempo utilizar valores integrales mas convenientes para la expresién de metros tradicionales y duraciones de
notas. [..] La serie de Fibonacei ofrece proporciones de duracidn, de pequedia a gran escala, que utilizan
consistentemente una misma razén 2

Aunque hemos visto que existen estudios que analizan el vso de estas proporciones en ia

musica de compositores de todas las épocas la musica del periodo pre-tonal y posttonal es
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particularmente susceptible a esle tipo de analisis. Kramer considera que eslo se debe en parte a que
la masica estatica es mas propensa a ser estructurada en base a proporciones numeéricas precisas,
mientras que la misica cinética no se adapta tan faciimente a estas estructuras debido a la influencia
del tiempo integral. El estatismo es una caracteristica de la musica del periodo pre-tonal o post-tonal,

mientras que la muisica del periodo tonal es cinética. Dice Kramer:

[L}Ja musica pre-lonal y post-tonal muestra un grado mayor de incidencia, o al menos de uso menos equivoco,
de proporciones simples, particularmente aquellas de 1a seccién aurea. Un apoyo parcial a este argumento
viene del gran numero de composiciones recientes que utilizan la serte de Fibonacci para determinar las
duraciones.

La seccién durea y la serie de Fibonacci son elementos que se encuentran en muchas formas
y construcciones de la naturaleza, quiza por esto son percibidas como "conjuntos bien formados" o
"intrinsecamente interesantes”. Es muy conocido (y extendido) su uso en las artes plasticas, y se
encuentran igualmente representadas en las proporciones de un templo griege o en las de una pintura

renacentista.

En el primer capitulo de este trabajo, se ha hablado de la gran diferencia que existe entre la
percepcion de las dimensiones espaciales y temporales, y esta es una razon por la que no podemos
suponer que las conclusiones de estudios proporcionales en el espacio sean igualmente validas al
tratarse del tiempo; ni tampoco podemos suponer que un principio que funciona de cierta manera en
las artes plasticas se comportara igual al trasladarlo a la mdsica. Recordemos que la impresion
espacial nos llega de un sélo goipe, mientras que la informacion temporal nos llega en un orden

establecido y a una velocidad determinada. lo que la hace dependiente de nuestra memoria.

Las relaciones temporales en la masica poseen un grado de objetividad muy variable. En el
caso de las proporciones, podemos imaginar una obra que conste de dos secciones. Si la proporcion
entre las secciones es de 1.1 (idéntica duracidn), o de 2:1 (el doble) es muy posible que podamos
percibir esto con un grado razonable de exaclitud, pero relaciones mas complejas como 1.6:1 0 1.2:1

seran mas dificiles de percibir con precision. Ademas, hay que preguntar; (A qué tipo de tiempo nos
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referimos al hablar de estas proporciones? Lo mas objetivo seria referirnos a trempo absoluto (en
minutos y segundos), o incluso a tiempo cronométrnico (en compases o pulsos), pero si tomamos en
cuenta el tiempo integral podemos encontrarnos con que incluso una relacion 11 puede no ser clara: si
la pnmera seccion tiene un contenido musical muy rapido y dindmico, mientras que la segunda es lenta
y estatica, entonces la primera seccion nos parecera mas corta. Es por esto que Kramer considera que
la musica esencialmente cinética, como la de! periodo tonal, no es tan susceptible al analisis de

proporciones

Ademas, la misica no se presta faciimente al grado de precision posible en las dimensiones
espaciales. Las proporciones aureas de un objeto pueden definirse clara y precisamente en metros o
centimetros; se puede sefalar exactamente en qué punto de la superficie debe aparecer el punto
aureo. En la musica por el contrario se tiende mas a aproximar estos puntos. Escuchemos nuevamente

a David Butler:

Podemos cuestionar el significado perceptor de cualguier relacidn proporcional que exista en la musica. Para
empezar, los esludios analilicos de relaciones proporcionales en la musica tienden a tomar como meta el
hallazgo de eventos musicalmente significativos en puntos que coinciden con la estructura de alguna serie
numérica. Muy a menudo, los aulores de tales estudios estan dispuestos a pasar por alto el hecho de que el
evento significativo buscado ocurre, no en los puntos temporales especificados por la serie numérica, sino solo
en sus proximidades *®

Este argumento es importante, para ejemplificar Kramer menciona los analisis realizados por

Erno Lendvai sobre composiciones de Bartok,” y considera que muestran hallazgos muy interesantes

cuando analiza los niveles superficiales, pero que

Los analisis que hace Lendvai sobre las proporciones a gran escaia son mas problematicos y controvertidos.
Una razén es que a veces cuenta pulsos y a veces compases, aun cuando éstos vartan considerablemente en
cuanto & la duracidn. [...] Otro problema. frecuentemente citado, con los andlisis de Lendvai es la notoria
inexactitud de algunos de sus calcules [Refiriéndose al pimer movimiento de la Misica para Cuerdas,
Percusiones y Celesta, dice Kramer:) El uso de proporciones aureas [a varios niveles] para estructurar todo el
movimiento no es lan impresionante como parece a primera vista, ya que algunos de los calculos de Lendvai
estan equivocados por un compas 8

Estos comentarios de Kramer estan de acuerdo con un principio que hemos sefialado a lo largo

de este trabajo Que los niveles mas superficiales pueden analizarse con bastante objetividad, mientras
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que, a medida que nos adentremos en niveles mas profundos, tenderemos a juicios mas relativos. Esto
se debe a que el tiempo integral es capaz de "colorear” nuestra estimacién de la duracién de una

seccion en virtud del contenido musical de ésta. Dice Butler;

[..] un analisis de proporciones basado en conteos simples de compases o en tiempo transcumido en un
cronémetro, ignora los cambios en densidad de informacion que ocurren dentro de una g;eza musical, cambios
que pueden hacer parecer que una frase o seccion dure mas o menos tiempo [absoluto),

Kramer no habla solamente de los andlisis que hace Lendvai de misica de Bartdk, menciona
también os analisis realizados por Roy Howat de musica de Debussy“; y Kramer misma realiza un
extenso andlisis proporcionai de algunas obras de Stravinsky. En base a estos estudios, Kramer
advierte sobre el peligro de considerar la seccién aurea o la serie de Fibonacci, como los Onicos
factores capaces de crear una sensacién de proporciones formales balanceadas. Esta afirmacién la
hace a pesar de las opiniones de tedricos que son partidarios decididos del uso de proporciones, como
Hugo Norden, quien ha escrito que: "cuanto mas profundo el compositor, mas estricta es su aplicacion

de [estas] proporciones en sus estructuras musicales [1*'"

& Por qué considerar la proporcion durea como una panacea en la estructura musical? Existen
infinidad de proporciones ademas de la proporcién durea, que asimismo pueden funcionar para
estructurar una pieza. En su andlisis del ballet Agon, Kramer demuestra que Stravinsky emplea una
misma razén (1.19:1) para deterrninar todas las duraciones imporiantes de la obra.* También hay
infildad de series numéricas ademas de la de Fibonacci. Messiaen por ejempio, utilizaba
consistentemente numeros primos en ciertas obras. Roy Howat encuentra evidencia de que el
esquema de las indicaciones dinamicas en Reflets dans l'eau, de Debussy, se aproxima a la serie de
Lucas (3, 4, 7, 1t, 18, 29, 47...). Cualquier serie sumatoria puede ofrecer consistencia, y de hecho
“todas las series sumatorias, no sélo la de Fibonacci, se aproximan a la proporcion aurea."> como

sefiala Kramer.
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Howat hace otra observacidon importante que serfa interesante comentar Se refiere a que el
hecho de colocar un climax en el punto aurec de una pieza, no favorece por si solo la sensaciéon de
llegada inminente del climax; sélo tendrd sentido en términos de las proporciones cen respecto a 1a
duracion total de la pieza La llegada del climax en el punto dureg no tendria repercusiones sintacticas
en el flujo musical. Si el momento en gue escuchamos el climax corresponde al punto dureo, esto no lo
sentiremos sino hasta el final de la pieza, pues |a refacion climax-punto dureo no es un hecho que se
procese lingaimente sino solo en forma no-lineal, tras haber asimilado la duracion completa y la

proporcion que guardan sus partes.

Cuando encontramos proporciones numéricas en las obras de algin autor, cabe preguntar si
se establecieron de manera consciente o intuitiva. ¢El compositor partié de algin esquema de
proporciones anterior a la compasicion de ia musica? ¢O se guid mas bien por su intuicidn, que en
algunos casos se aproxima a la consistencia de una proporcion aplicada? A propésito de esta cuestion
comparte la opinién de Kramer, quien dice: "lo que cuentan son los resultados. no la intencion."* Lo
importante es que la musica exhiba proporciones equilibradas, no la forma particular en que el

compositor Hegé a eilas.

Hay un gran numero de piezas que nos parecen bien balanceadas, aunque no utiticen ningtin
esquema de proporciones. Aplicar proporciones conscientemente no garantiza un resultado
equilibrado. Todos fos factores musicales contribuyen al equilibrio, la manera en que se relacionan y se
complementan determinara el balance de una pieza SegUn Kramer: "Es el confexfo. no las razones

matematicas abstractas, lo que hace que las proporciones funcionen o no n38

Si una obra musical puede prescindir de las proporciones numéricas. y no obstante estar
perfectamente balanceada, y si en muchos casos no sabemos si su uso es producto de una accién
consciente o intutiva, ;cual es entonces el alractivo que ejercen las proporciones sobre ios

compositores? ¢Por qué se han escrito (y se siguen escribiendo) tantas obras que parten de un uso
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intencionado de ellas? Parece ser gue una razén es que al hombre le agradan las proporciones simples
y consistentes. El analista o el cientifico se congratula cuando puede explicar un fenomeno mediante
relaciones senciflas. El numero es un medio facil para construir estructuras complejas a partir de
relaciones sencillas, y el uso consciente de proporciones es un modo de "facilitar” en cierta forma el
proceso de composicion, ya que ofrece un sistema estructural prefabricado. No obstante, este sistema,
como cualquier otro, no ofrece garantias automaticas de una buena factura musical, a pesar de que
haya ciertos compositores que asli lo crean, y que llegan a confundir "el mapa con el territorio” como
dice Gérard Grisey.3Ei El oficio y la imaginacion del compositor siguen siendo los factores decisivos, sin

importar el sistema u otros medios que utilice.

De cualguier modo, es un hecho gue las proporciones existen dentro de la musica.
Conscientes o intuitivas, simples o complejas, se ajusten o no a la proporcidn aurea, son una expresion
no-lineat del equilibrio y del balance formal en una composicion, lo que consfituye un aspecto

fundamental de la organizacién temporal a gran escala.

4.4, El presente perceptible. Memoria y anticipacion.

Cuando escuchamos musica nos enfrentamos a un flujo temporal. Hemos visto que toda la
musica contiene tanto aspectos lineales como no-lineales, perc hasta la musica que crea un tiempo
virtual muy intenso, y hasta las formas de temporalidad no-lineal mas radicales, estan sujetas al paso

det tiempo abscluto ya que la musica no puede existir fuera del tiempo.

En el flujo del tiempo absoluto, identificamos los eventos como pertenecientes al pasado, al
presente o al futuro, pero jqué significan realmente estas categorias? Cuando hablamos del presente
£a qué nos referimos? Si decimos que un evento esta en el presente, para cuando hayamos enunciado

esto el evento ya se encontrara en el pasado.
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San Agustin argumentaba la no-existencia del tiempo en base a una elaboracion de esta idea:
El pasado es algo que ya dejo de existr, el futuro es algo que no existe todavia. por lo tanto, pasado y
futuro no pueden existir. Sélo queda el presente, pero apenas existe, se convierte en pasado, por lo
tanto el tiempo no existe. San Agustin considera que solo existen nuestras impresiones, sélo memorias

o anticipacianes, y que cuando hablamos del tiempo. hablamos en efecto de nuestras impresiones.

¢ Qué queremos decir al usar fos términos "pasada”, "presente” y "futura™? Robert Jourdain

hace un comentario interesante al respecto:

Todos tenemos en la punta de la lengua una nocion famitiar del tiempo: Una dimensién unica gue se prolonga
hatia adelante y hacia atras hasta la etemidad, todos sus instantes sen puntos de duracion infinitamente corta.
Formando un "sandwich” entre el pasado y el futuro hay algo llamado "el presente’, donde la experiencia
ocurre. incluyendo la experiencia de escuchar musica. Aunque pasamos nuestras vidas enteras en el presente
{ya gue hasia las memonas y las expectativas son experimentadas ahi), no podemos realmente sefalar con
precision ei momento que llamamos "ahora”. ¥/

A través de varias investigaciones, los psicologos han concluido que e! presente no puede
definirse come un instante o punto temporal de duracién infintamente corta. mas bien consideran al
presente como un lapso, corto, pero lo suficientemente largo para dejar pasar la informacion e

impresiones sensoriales del mundo que inciden continuamente en nuestras mentes.

El cerebro no puede asimilar o dejar pasar la realidad toda, porque es demasiado extensa,
compleja y cadtica para que pueda manejarla e interpretarta, por lo tanto utiliza mecanismos que
actiuan como una especie de filtro, dejando pasar aguellos eiementos de la realidad que son necesarios
para obtener la informacién que necesitamos para vivir y funcionar El concepto psicoldgico de la
duracion que llamamos “el presente” es uno de estos filtros de fa percepcién Escuchemos nuevamente

a Robert Jourdain

Esta duracion es llamada el presente percepfible. Su definicién clasica fue dada por el filosofo americano
William James hace un siglo: "El presente practicamente reconocible no es como el filo de una navaja, sino
como una meseta, con una extensién propia sobre la cual pos ubicamos, y desde donde vemos en dos
direcciones en el tempo. ™
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El presente existe entonces como un umbral, como un lapso, mas que como un punto en el
tiempo, y tiene una duracién corta pero definida. , Cual seria la duracién del presente de acuerdo con

estas ideas? Jourdain nos dice:

£Cuan ancha es esa mesela? ;Cuanto tarda en desvanecerse la experiencia inmediata? Los estimados varian
considerablemente. desde medio segundo hasta diez, la mayoria de los psictlogos estan de acuerdo en que el
presente perceptible varia constantemente en extension, pero abarca aproximadamente dos segundos en
promedio. Un rango tan amplio de estimados sugiere que el término significa varias cosas y gque no tenemos
una nocidn comun de lo que gueremos decir con la palabra "ahora”. *

Existe una especie de consenso entre algunos psicologos, que han determinado que e}
presente perceptible tiene un limite de 8 a 10 segundos dependiendo del estimulo, y que el tope
maximo parece ser de 20 segundos. Estas duraciones corresponden a la frase musical mas larga que
podemos percibir sin fragmentarla. Es por esto que Kramer considera que la frase es la unidad basica
de la estructura musical, y que "el nivel de la frase contiene las unidades de percepcion fundamentales

de ta musica."*®

Una vez que entendemos este concepto resulta evidente la importancia que tienen la memoria
y la anticipacion dentro de la audicidn musical. Si el presente perceptible es variable dependiendo de
los estimuios, pero en definitiva no abarca mas que unos cuantos segundos, es indispensable que
podamos ejercer el mecanismo de la anticipacién y del recuerdo para dar coherencia a una audicion
musical. Una vez que hemos escuchado un evento sencro, y que lo hemos asimilade como un evento
porque el umbral del presente perceptible asi lo admite, ya sélo vivird en nuestras memorias. "La

nét

memoria es el lienzo de la musica."™’ dice Jourdain. En apoyo a esta idea, podemos citar también a

David Butler;

Nuestros sentidos nos dan acceso a la musica a través de un “ahora” audible muy estrecho. Si eventos
acisticos imporiantes ocurren, por ejemplo, cada 10 milisegundos aproximadamente, 0 aun y si nuestro sentido
perceptor del presenie abarca hasta 5 segundos, tenemos acceso perceptor directo a menos del 3% de una
cancién popular de 3 minutos, 0 menos de un 1% de un movimiento sinfanico de 10 minutos. El resto de la
musica existe en nuestras memorias y en nuestras expectativas *
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En la seccion 2.4 3 . hemos hablado del fenémeno del agrupamiento. y hemos dicho que es un
fendmeno jerarguico, ya que los grupos perceptores pueden agruparse a su vez para formar grupos
mayores. Nuestra percepcion trabaja con grupos, no con elementos atomizados Cuando escuchamos
misica percibimos grupos de notas, no una cadena de notas separadas "Percibimos grupos ritmicos,

"3 dice Kramer.

no solo sucesiones de notas aisladas

La percepcion de los grupos mayores es distinta a la de los grupos mas pequefios. El cerebro
puede astmilar facimente un objeto sonoro como un grupe, si cabe dentro del horizonte del presente
perceptibie. Pero es claro que solo los eventos relativamente cortos pueden encajar dentro de este
umbral. Para entender eventos mas largos, el cerebro realiza un agrupamiento que parte de la
comprension primera de Jos elementos que los componen. pero este agrupamiento seria imposible sin
ayuda de fa memoria El cerebro tampoco podria saber que la presentacion de un grupo no ha
terminado, y que continia desarroltandose, si no fuera por la accién de la anticipacion ejercida en las

expectativas. A este respecto dice Jourdain.

Cuando escuchamos con atencion, senliimos como siI los pasajes largos se presentaran integros a nuestros
oidos Pero [esto ] es una ilusion, perpetrada por las hermanas gemelas mermoria y expectativa. La memoria
evoca !o que ha pasado, y Ia anticipacion presagia 1o que esia por venir, especialmente nolas que estan sélo a
un pulso o dos de aparecer Trabajando juntas, la memeria y la anticipacion mantienen una especie de mapa,
parcial e imperfecto. de la composicion que transcurre ante nosotros.

Es por esto que el tempo (la velocidad de pulsacion) de una obra es un factor critico para su
correcta comprension. ya que todos los aspectos de la musica, el flujo de las notas. las texturas, las
refaciones armonicas, etc. dependen para su comprension de [a velocidad a la que son presentadas.
Si la musica se toca demasiado rapido podemas perder los detalles, pero si se toca demasiado lento, el
presente perceptivo alcanzara a abarcar menos elementos dei discurso, haciendo que algunos
agrupameentos importantes se diluyan o dejen de percibirse. Esta es una razon por la que la mUsica
lenta tiene una mayor densidad emocional. o de informacién, que la musica rapida. Cuando el discurso
es rapido, la misica tiende a volverse mas esencial, mas concreta, mientras que cuando el discurso es

lento, el contenido puede ser mas sustancioso y complejo. Escuchemos a Jourdain:
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Muchos oyentes se quejan de que las elaboradas fugas de Bach transcurren demasiado rapido para poderlas
seguir. Escuchames todas Jas notas, intervalos y acordes. Pero los patrones de relaciones entre ellos vienen
muy rapido, al menos para el oido falto de practica, para seguirlas todas. [...} hay un paralelo con la percepcitn
de! habla. No tenemos problemas para seguir 1a lectura de una nevela policiaca, pero no podriamos seguir, al
mismo paso, una leclura de la Critica de fa Razon Pura de Kant.®®

El proceso de percepcidn del presente, y la accion de la memoria y la anticipacion, son
mecanismos inherentes a nuesira percepcion e interpretacion del tiempo. En la ultima seccién de este
capitulo discutiremos coémo la distorsion de estos mecanismos puede producir sensaciones de

dislocacién temporal y de atemporalidad.

4.5. Atemporalidad.

Algunas especies radicales de temporalidad no-lineal, como el fiempo vertical que se analizara
en el siguiente capitulo, pueden inducir sensaciones de atemporalidad. Esto opera mediante la
presentacidon de un estado de presente extendido. Si imagindramos una condicion semejante,
habriamos de pensar en una supresion de la memoria y de la anticipacion; no existirlan referencias que
nos remitieran al pasado, ni tampoco expectativas que nos hicieran anticipar el futuro. Unicamente

tendriamos un estado continuo, inmutable, consistente, un tiempo en apariencia eterno.

Estas sensaciones de dislocacién temporal pueden producirse en la mente del ser humano por
varios medios. Dice Kramer: "La experiencia de! presente extendido, o atemporalidad, esta disponible a

la mente humana en un nimerc de fuentes: Drogas, enfermedades mentales y musica vertical, entre

otras.™®

Una persona bajo la accién de cierto tipo de drogas, puede experimentar una disolucion de las
categorfas "pasado” y “futuro”, y al debilitarse las relaciones causa-efecto, el sujeto se abandona a la
inmovilidad de un momento presente que desalienta una actitud activa, e invita en cambio a la

contemplacion. Los enfermos mentales experimentan un estado similar: Los pacientes que sufren de
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esquizofrenia por ejemplo. reportan un estado en el que no existe pasado ni futuro, en el que el tiempo

parece haberse detenida */

Como se ha mencionado, estas sensaciones pueden evocarse también al escuchar
atentamente un tipo especial de musica no-lineal, como la masica en ttempo vertical (Ver seccion 586.).
Pareciera que la especie de estado hipnotico, o de trance. que esta audicion induce, es similar en cierta
forma a los estados alterados producidos por drogas o desérdenes mentales La experiencia puede
ademas provocar un relajamiento propicio a la introspeccién. que puede llevar a asociaciones con
experiencias misticas parecidas a las que se encuentran en algunas manifestaciones filoséfico-

religiosas de culturas orientales Con respecto a esto, Kramer comenta

Otra caracteristica relevante de algunas mntoxicaciones por drogas y cierlas enfermedades mentales, es la

fusidn dei ser con el entorno. La persona siente una unidad con el medio que le rodea, una unidn mistica con et

universo Esta experiencia es comun en ciertas religiones orientalesd pero en la cultura occidental viene mas a
menudo de quimicos. problemas mentales. y del arte no-teleologico *°

La musica occidental ha buscado explorar estos aspectos de 'a percepcion temporal, sobre

todo en las cbras experimentales de la década de los 60 que a menudoc buscaban alternativas

radicalmente diferentes a las posturas tradicionales que rodeaban a la musica de concierto. Dice

Kramer

Durante la década de los 60 muchos musicos experimentales buscaron. por varios medios disminuir la
distincion entre compositores, intérpretes y escuchas. y entre la pieza y su entorno. [..] Por lo tanto,
encontramos musica que entremezcla los espacios de ejecucidn y audicion |..] Musica que utiliza sonidos
ambientales en lugar de sonondades musicales tradicionales. [..] Composiciones que parodian el ritual del
concierto en un intento por borrar la distincién entre pieza y entorno [.] Musica que nubla la distincion entre
publico y ejecutantes | ] Otras obras intentan ofrecer experiencias sonoras personales que no pueden ser
escuchadas por nadie mas. [ ] Semejantes piezas construyen situacicnes musico-teatrales y las expioran en
formas no-lineales. Las situaciones sor las piezas *°

Por supuesto, para disfrutar este tipo de misica es necesaria una postura diferente por parte
del publico. y un tipo de audicidn distinta de la que requiere la musica tradicional Al enfrentarse a obras

no-teleclégicas. el oyente debe volverse a veces un participante activo del proceso musical,

105



4. Conceptos basicos de tiempo musical.

completando en su percepcién un trabajo de composicién-organizacion que el compositor ha elegido

dejar incompleto. Como dice Kramer:

Si una pieza no-teleolbgica ha de ser apreciada y disfrutada, el escucha debe volverse un participante creativo
en la realizacién de la masica. El o ella debe agruparla, de acuerdo a criterios individuales [...] E o ella debe
crear sus jerarquias, [...] El o ella debe proveer contraste, enfocando su atencién en aspectos diferentes. Et
escucha puede entonces volverse mas importante para la musica que el compositor {mismo].s"

Este proceso de "emancipacién del escucha”, o de "cesion de responsabilidad” por parte del
compositor, es una caracteristica interesante de los planteamientos que propone la masica no-
teleclégica. La ausencia de conceptos como "compositor”, "composicién” o "concierto”, es tipica en la
musica de culturas orientales, lo paraddjico es intentar trasladar esta actitud a un entorno occidental, en
donde “escuchar musica” tiene un significado totaimente distinto al que se la da a esta actividad en el
oriente. En algunas sociedades orientales, la misica se considera a menudo un accesorio o
acompafiamiento para artes mas "nobles”. La misica altamente sofislicada y elaborada del gamelan
javanés, por ejemplo, esta concebida como acompafiamiento a 1a danza, la poesia, o el Wayang kulit o

"teatro de sombras”. En la tradicién cultural de Indonesia no existe el concepto de misica pura, o de

"concierto”, y la nocién de sentarse a escuchar musica es, de hecho, una idea un tanto insolita.

Las propuestas de la masica no-teleclégica no deben entenderse entonces como un intento por
transformar el fenémeno musical de nuestra cultura en algo parecido al modeio oriental. Esto es
imposible, ya que se parte de dos filosofias distintas y de dos conceptos sobre la musica radicalmente
opuestos. Mas bien, la musica occidental busca nutrirse de estas influencias como parte de su

constante desarrollo.

Kramer propcone que el arle contemporaneo busca alternativas a las relaciones causa-efecto
como salida a un difema existencial del hombre moderno. La idea de evolucion, y especiaimente la idea
de progreso, estan detras de gran parte de las actitudes tradicionales hacia la vida y el mundo del
hombre occidentai. La musica teleolégica es un reflejo artistico de este pensamiento causal. Peto en la

actualidad se puede observar en el hombre una insatisfaccién con la idea del progreso, sobre tode en
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los campos tecnologices o econdémicos, en donde aparecen como consecuencias de este "progreso”
fenomenos como el desempleo, la sobrepoblacion y la creciente alienacidn del individuo. E! hombre
contemporaneo tiende entonces a buscar estilos de vida alternativos que puedan restablecer de
alguna forma su sentido de importancia vy el significado de su existencta Kramer opina que: "Como la

g5

sociedad no valora al individuo, 1a gente (y su arte) se han vuelto hacia adentro ™

Sin embargo. la forma que toman estos estios de vida alternativos no es la misma para toda la
humanidad Elindividus busca distinguirse de una sociedad masificada a traves de sus propios medios,
lo que promueve un eclecticismo filoséfico y existencial, una cultura de 1a subetividad. En este sentido,
el tiempo en el arte contemporanec se ha convertido en "una celebracion de la subjetividad del

tiempo "33

Las propiedades de los fenomenos estudiados en este capltulo, dan crigen a tipos diferentes
de temporalidad musical que, aunque no constituyen categorias absolutas, si representan un modo
particutar de audicion o decurso musical. En el sigwente capitulo examinaremos las diferentes especies
de tiempo musical propuestas por Kramer, procurando explicar y ejemplificar el funcionamiento y

cualidades de cada una

' Lewis Rowell, Introduccion a fa Filosofla de la Musica. pag. 231

? Kramer, The Time of Music. pag. 23

® La temporalidad no-lineal también esta presente de algin modo en la masica occdental pre-tonal, pero el estudio
del tiempo en musica anterior al periodo tonal esta fuera de los alcances de este trabajo

4 Kramer, op. cit., pag. 23-24

5 Ver Felix Salzer. Structural Hearing, Dover Publications, New York, 1982 (Publ. ong 1952
& Kramer. op. cit.. pag. 16-19

" Ibid.. pag. 22-23

¥ Ibid., pag. 20

* Ibid , pag. 32

° Ibid., pag. 33

" ibid., pag. 44

2 Rowell, op cit., pag. 232
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2 Kramer, op. cit., pag. 21

“Ibid., pag. 45

"% Ibid., pag. 43

'® Rowell, op. cit., pag. 168

7 Kramer, op. cit., pag. 62

'8 Jamsed J. Bharucha, Tonality and Expectation, en Rita Aiello, {ed.) Musical Perceptions, Oxford University
Press, New York, 1994, pag. 215

" Ibid., pag. 215-216

“ Ibid., pag. 216

2 Umberto Eco, Obra Abierta, Origen Planeta, México, 1985 (Tit. arig. Opera Aperta, Trad. Rosedr Berdagué)
2 Butler, The Musicians Guide to Perception and Cagnition, pag. 160

2 Kramer, op. cit., pag. 303

* Ibid., pag. 305

 Ibid., pag. 310-311

% Butler, op. cit., pag. 160

2 Erné Lendvai, Bela Bartok: An Analysis of his Style, Kahn & Averill, London, 1871

28 Kramer, op. cit., pag. 306-308

2 Butler, op. cit., pag. 161

* Roy Howat, Debussy in Proportion: A Musical Analysis, Cambridge University Press, 1983

3 Hugo Norden, "Proportions in Music", Fibonacci Quarterly, 2 {1964}, pag. 219 (Citado por Kramer en The Time of
Music, pag. 317)

* Kramer, ap. cit., pag. 289-290

* Ibid., pag. 308

* ibid., pag. 318

* Ibid., pag. 320

* Gerard Grisey, "Tempus Ex Machina”, Entre Temps. Musique Contemporaine. No. 8 Septembre 89, Paris,
Distique, pag. 84

* Jourdain, op. cit., pag. 136

* 1bid.

* Ibid.

** Kramer, op. cit., pag. 371

' Jourdain, op. cit., pag. 132

“ Butler, op. cit., pag. 166

** Kramer, op. cit., pag. 370
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" Ibid., pag. 375
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Capitulo 5

Las especies de tiempo
musical

'S¢ gue tengo que golpear el tiempo cuando aprendo musica,’
‘Ahl es0 lo explica,” dijo el Sombrerero. 'No soporta que io gotpeen.'

Lewis Carrol!
Alicia en ef pais de las maravillas, 1865



5. Las especies de tiempo musical

5.1. Introduccion.

Como se ha insistido a lo largo de este trabajo, las especies de tiempo musical no constituyen
categorias absolutas la mlsica casi siempre esta conformada por una mezcla heterogénea de
propiedades temporates. Dice Kramer "Es muy raro encontrar los modos temporales en estado puro.
La mayor parte de la musica exhibe algun tipo de mezcla de temporalidades. a veces nebulosa. a

veces contradictoria, a veces cambiante, a veces esquiva ™

Sera quizd conveniente, con proposito de clanficar nuestra vision, hacer un repaso de los
conceptos temporales mas importantes que hemos mencionado hasta ahora, y definirlos de manera
concreta. Recordemos sin embargo que éstos no constituyen especies de tiempo musical, son mas
bien conceptos que nos ayudan a comprender diferentes manifestaciones del tiempo en nuestras vidas,
por lo que es conveniente entenderios totalmente antes de entrar de ileno al estudio de las especies de

tiernpoe musical

Tiempo absoluto. Es la idea intelectual de un flujo temporal que corre de manera continua e
ininterrumpida en una sucesion pasado-presente-futuro, independiente de la experiencia humana.
Todos los seres y todas las cosas, incluso la misica, tienen su existencia en el tiempo absclute Este
es el llamado "tiempo ontolégico” de Stravinsky 2 Kramer lo define como: "una sucesion lineal de
momentos presentes, a veces llamada ‘tiempo real, 'tiempo ordinaric' o ‘tiempo vivido' y 'tiempo

global' *

Tiempo social. Es la idea intelectual, derivada de! concepto de tiempo absoluto, que construye
el hombre con fines practicos para regular los procesos de su vida en sociedad. Mientras que el tiempo
absoluto es el medio en el que transcurre la existencia de todos los seres y todas las cosas, el tiempo
social es inherente al hombre. Del concepto de tiempo social se desprende la invencién del reloj y del

calendario. Kramer lo define como el tiempo ordinario que nos imponen los horarios y los plazos."“
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Tiempo de reloj. El tiempo de reloj es una medicidon del tiempo absoluto, efectuada mediante
el uso de instrumentos cronométriceos disefados por el hombre para este fin. Kramer lo define como "un
tipo especifico de tiempo absoluto: Aquel que es tolalmente objetivo, hasta cientifico, y no esta sujeto a

la interpretacion a través de la percepcién humana,™

Tiempo psicologico. Es un tipo de tempo especial, esencialmente diferente al tiempo
absoluto ya que mientras este afecta a todas las cosas y todos los seres, el tiempo psicolégico es aquel
que el hombre experimenta individualmente como resultado de sus vivencias y de su percepcién. E
tiempo absoluto es (hasta cierto punto) objetivo, mientras que el tiempo psicolégico es subjetivo. El
tiempo absoluto es general, y el tiempo psicelogice es individual. Es importante observar la relacién
que existe entre el tiempo psicologico y el tiempo abscluto: Entendemos el tiempo psicologico de
nuestras experiencias o nuestra vida interna como una desviacién a la norma "objetiva” impuesta por el

tiempo absoluto.

Tiempo virtual. Es un tipo especial de tiempo psicologico "evocado” por la accion de algun
estimulo sobre nuestra conciencia. Una pieza musical, una pieza teatral, una pelicula o un rito religioso,
son fendmenos que crean tiempo virtual. Hay que distinguir que, cuando hablamos de tiempo virtual,
hablamos del tiempo de la pelicula o del tiempo de la musica; nuestra percepcion entra en contacto con
este tiempo y genera un tiempo psicolégico individual, que serd de alguna forma diferente para cada
espectador o participante en el evento. Dice Kramer del tiempo virtual: “"es subjetivo y no-cuantificable.
Es el tipo especial de tiempo que experimentamos cuando una audicion musical [..] nos hace
abstraernos del mundo cotidiano."”® Todas las especies de tiempo musical que analizaremos son

manifestaciones de tiempo virtual. Pasemos ahora al estudio de estas especies.
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8.2. Tiempo lineal.

5.2.1. Linealidad dirigida y linealidad no dirigida.

En el capftulo 4 hablamos de la diferencia que existe entre la temporalidad linea! y la no-fineal.
A partir de esto se dieron ejemplos de lo que constituye una temporalidad lineal en la musica, y
mencionamos que la musica tonal es el ejermplo mas claro de temporalidad lineal La sucesion
armonica en la musica tonal, y el apoyo de esta sucesion por el ritmo, los giros melddicos, la dinamica,
el timbre, y otros factores, hacen de la musica tona! una musica esencialmente lineal. Pero el factor
mas importante, e inherente a la musica tonal, que hay que considerar como elemento de Ia linealidad

es la direccion hacia metas bien definidas. Dice Kramer:

La tonalidad estd compuegsta de un conjunto de complejas relaciones jerarquicas entre las notas, reforzadas
por duraciones, dindmicas, timbres, etc. Como la ténica estd dotada de la estabilidad ultima, las relaciones
tonales operan hacia una meta: El regreso de la tonica, finalmente victoriosa y ya no desafiada por otros
centros tonales. Por lo tanto, €l movimiento tonal siempre es dingido hacia metas La llegada de la tonica no se
pone nunca en duda [...] Méas bien, el suspenso, y por tanto el movimiento. son determinados por la ruta
particular que la musica toma, y la velocidad a la que viaja.”

Cuando consideramos una pieza tonal, por ejemplo una pieza en Re mayor, sabemos de
antemano que la misica llegara finalmente a ese centro tonal, no importa cuantas modulaciones realice
durante su transcurso. puede pasar por tonalidades muy distantes de la principal, pero finaimente Ia
tensidon armonica acumulada habrd de resolverse en un regreso decidido a Ia tonaiidad de Re mayor, y

la cadencia final establecerd, sin lugar a dudas, esta tonalidad como la definitiva en toda la pieza.

Al hablar de musica posterior al periodo tonal nos encontramos ante una situacién diferente. En
el capitulo anterior mencionamos que los primeros compositores atonales se enfrentaron al reto de
crear cadencias mediante mecanismos diferentes a los de las funciones arménicas tradicionales. ;¢ Qué
impiica esto? Cuando hablamos de piezas posteriores al periodo tonai, ¢acaso estas piezas dejan de

ser lineales? j Acaso la linealidad es una caracteristica exciusiva de la musica tonal?
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Hemos dicho que toda la musica contiene elementos de temporalidad linea! y no-lineal. La
temporalidad lineal, ¢ al menos elementos de ella, estan presentes en toda la musica. De hecho gran
parte de la musica del siglo XX es lineal, pues contiene las caracteristicas de un proceso teleoldgico
que podemos reconocer faciimente. Lo que hace que la iinealidad de esta musica sea diferente a la de

la musica del pericdo tonal, es que a veces no exhibe un movimiento dirigido hacia metas predecibles.

En base a esto, Kramer hace una subdivisién de la temporalidad lineal distinguiendo dos tipos
principales de tiempo lineal: La linealidad dirigida, y la linealidad no dirigida. De acuerdo con su
definicion, el tiempo lineal dirigido (o tiempo lineal con direccion a metas) es "el continuo temporal en el

nl

que los eventos progresan hacia metas predecibles.™, mientras que el tiempo fineal no-dirigido es "el

continuo temporal determinado por la progresion hacia metas impredecibles."®

Notemos que en la definicion de ambas temporalidades esta presente el elemento de proceso,
es decir que podemos encontrar una dialéctica causal en donde los eventos primeros dan origen, en
forma logica, a eventos subsecuentes. En una pieza en tiempo lineal dirigido nos sentimos
"conducidos” por el movimiento de la musica, el discurso nos lleva de manera légica y progresiva hacia
adelante, pero sabemos de antemano, o somos capaces de anticipar, las metas a las que habremos de
Hegar en las diferentes frases, secciones o periodos, y también conocemos, o podemos anticipar, la
meta dltima que habremos de alcanzar al final de la pieza. Las relaciones tonales son el factor mas
importante en la capacidad para anticipar estas metas. Por otra parte, en una pieza en tiempo lineal no-
dirigido sentimos igualmente e! "movimiento" de la pieza, la musica nos conduce en forma progresiva y

iégica, pero no sabemos cuél es la meta final hacia donde vamos. Dice Kramer:

La musica que exhibe la temporalidad especial, que llamo "linealidad no-dirigida”, esta, como la musica tonal,
en constante movimiento, pero las metas de este movimiento no son inequivocas. La linealidad no-dirigida
hubiera sido impensable, y hasta auto-contradicloria en [ei contexio dej la masica occidental anterior. Pero es
muy apropiada en este siglo, dado el colapso de la orientacion a metas en mucha masica reciente L a musica
lineal no-dingida evita la implicacién de que ciertas notas pueden volverse totaimente estables. Esta musica
nos lleva a lo largo de su conltinuo, pero no sabemos realmente hacia dénde vamos en cada frase 0 secci6n
hasta que llegamos ahi.’
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Obras como Hyperprisme, de Varése, o la primera pieza de Three Places in New England, de

lves, son claros ejemplos de obras lineales que llegan a metas que no pueden conocerse de antemano.

¢Por qué se abandona la direccién inequivoca que ofrecia la tonalidad en favor de una
linealidad no-dingida? Este es un proceso gradual que empezd, como comentamos, con una
intensificacién de la linealidad. Se ha mencionado que la musica de compositores del periodo
romantico tardio, en su busqueda por integrar el total cromatico, tendia a dar mas importancia a la
conduccion de las voces que al movimiento de fundamentales de los acordes. Al debilitar de esta forma
!as funciones tonales, los compositores hacian que las metas de su masica se tornaran mas ambiguas.
Las constantes modulaciones, y la posibilidad de enlazar acordes muy alejados funcionaimente
mediante la conduccién de las voces. permitieron a Wagner, por ejemplo, el desarrollo de "melodias
infinitas”, en las que el escucha se siente inexorablemente arrastrado, pero hacia metas que no puede

anticipar

Este proceso, como todos los cambios radicales en la musica de occidente, obedece también a
cambios en la mentalidad y la filosofia de la sociedad occidental, cambios que han venido operando
desde principios del siglo XX hasta nuestros dias. En primer lugar, hay que mencionar la pérdida de
valores o metas comunes, compartidas por todas las sociedades occidentales. Desde finales del siglo
XIX se percibe en Europa un desencanto con los valores tradicionales de la clase media. La desiiusion
con las instituciones, la moral y los valores sociales tradicionaies, son sintomas de una sociedad
europea de principios de siglo que empieza a cuestionar las metas hacia las que anteriormente habia

estado orientada la vida. En opiniébn de Kramer:

En épocas pasadas, la vida estaba dirigida hacia fines filoséficos, religiosos, o materiales, y la musica tonal
refiejaba esta orientacion hacia metas. Las metas tonales eran también metas globales, porque el movimiento
en todos los parametros de la musica [...] tendia a apoyar la progresion tonal. Hoy en dia, aunque podemos
tener un sentido de direccion en nuestras vidas cotidianas, es dificil mantener una creencia en grandes metas
compartidas por toda la humanidad [ ] Por lo tanto es apropiado que la musica |...} modema no tenga metas
!nsqg(;von;,as,”a pesar de los innumerables procesos a pequeiia escala y progresiones en los parametros
individuales.
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A partir de estas reflexiones no debemos sin embargoe concluir que toda la musica del periodo
post-tonal implica una linealidad no-dirigida. Existen piezas post-tonales que intentan crear metas
predecibles en base a distintos procedirientos. Se ha dicho que los primeros compositores atonales se
velan obligados a crear cadencias sin utilizar funciones tonales, y que los puntos cadenciales en
algunas de sus obras se definen en el momento en que suceden mediante factores ritmicos o de
textura. Sin embargo, en otras piezas atonales podemos encontrar que un sonido o grupo de sonidos,
puede constituirse como mas estable dentro de las relacicnes arménicas de la pieza, esto se logra a
menudo mediante la repeticién o el énfasis. Se han hecho analisis de piezas de Schoenberg en base a
conjuntos de notas, en los que puede cbservarse que el énfasis sobre algln sonido o acorde tiene
como resultado que las relaciones de las notas se polaricen hacia este sonido o acorde en cuestion,
confiriéndole la funcién de una especie de “centro” o "polo” tonal. Por otro lade tenemos la misica
"neo-tonal”, pensemos en el caso de algunas obras de Stravinsky, Hindemith, Poulenc, Honegger o
Mithaud, entre otros compositores. Esta musica mantiene la predeterminacion de las metas que
encontramos en el sistema tonal, aunque sus procesos sintacticos particulares pueden diferir de los de

la musica tonal tradicional. Citemos nuevamente a Kramer:

Para que una composicién post-tonal sea temporalmente lineal con metas, debe haber un claro sentido de
confinuidad, [generado] por la conduccién de las voces, © tal vez por otros procesos de direccion en algunos
parametros. Ademas las metas deben ser definidas contextualmente (por reiteracion o énfasis {..]) o
eslablecidas & prior (por referencia a procedimientos {neojtonales [...]). En cualquier caso, Ia llegada de las
metas se refuerza usualmente por medios ritmicos o de textura.’

Podemos concluir esta seccién sintetizando los puntos mas importantes discutidos en ella:

® Latemporalidad lineal consiste en la creacion de una dialéctica causal. E! discurso musical lineal es
teleologico, es decir que los primeros eventos progresan de manera logica hacia eventos

subsecuentes, mediante un proceso que pene de manifiesto fa unidad y las relaciones entre las

partes.
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La temporalidad lineal comprende dos manifestaciones: El tiempo lineal dirigido, y el tiempo lineal

no-dirigido.

La musica exhibe tiempo iineal dirigido cuando sabemos de antemano, o podemos predecir, cuales
seran ias metas a ias que nos conduce el movimiento de la musica. La masica tonal es el gjemplo

mas claro de linealidad dirigida

La musica exhibe tiempo lineal no-dirigido cuando no conocemos, ni podemos anticipar, las metas
a las que nos llevara la progresion de la musica. Entendemos que se ha alcanzado la meta una vez

que hemos llegado ahl, y tomando en cuenta el contexto.

La musica post-tonal puede exhibir tanto linealidad dirigida como linealidad no-dirigida.

La hnealidad dirigida en muisica post-tonal se expresa por lo general de dos maneras: (a) Mediante
-Ia repeticion o el énfasis de un sonido o grupo de sonidos en un discurso atonal, con et propésito
de conferirles la calidad de "centro” tonal, de manera que podemos anticipar de alguna forma las
metas del movimiento, (b) Mediante la definicion a priori de las metas, come en el caso de los

estilos neo-tonales.

La linealidad no-dirigida en musica post-tonal se caracteriza porque las metas se conocen una vez
que las hemos alcanzado (o cuando ya estan muy préximas), y porque ta sensacion cadencial

depende de procesos ritmicos o de textura.

De los dos ultimos puntos se desprende que la linealidad dirigida define las metas principalmente
en base a la informacién proporcionada por las notas mismas y sus relaciones, es decir que

depende de procesos tonales expresados como relaciones armonicas de alturas. Por otro tado, la
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linealidad no-dirigida define las metas en base a procesos ritmicos o de textura y con una mayor

dependencia del contexto.

5.3. Tiempo multi-direccional.

En el capitulo 4 hablamos, entre otras cosas, de continuidad y discontinuidad. Se mencioné
que la discontinuidad es una caracteristica importante del arte del siglo XX, y que en el caso de la
musica, su introduccion representé un intento por romper la linealidad del discurse. Asi mismo,
sefialamos que no debe equipararse la discontinuidad con la no-linealidad, ya que un discurso puede

ser discontinuo y seguir siendo lineal. En esta seccion explicaremos esto mas a fondo.

La resolucion de un eventc o la meta de un movimiento lineal, no tiene que enconfrarse
necesariamente en posicién contigua al evento que la implica. La resoluciéon puede ocurrir en un punto
mas alejado del discurso; pueden existir eventos que impliquen metas que no se realizan sino mas
adelante, mientras que otros eventos no relacionados pueden aparecer entre el momento de la
implicacién y el momento de la resclucion. Los eventos del discurso pueden sugerir una consecuencia,
pero en vez de llevarnos a ella, se nos presenta una discontinuidad. Al enfrentarnos a este nuevo
material, no relacionado con las implicaciones anteriores, experimentamos una especie de bifurcacién
del flujo temporal, el tiempo parece ir en dos direcciones a la vez, ya que no olvidamos la expectativa
de resolucion de los eventos primeros, pero la discontinuidad introduce una nueva direccion. Ahora
bien, este fenémeno no destruye del tade la linealidad de la masica, mas bien la reordena y constituye

la especie de tiempo musical identificada como tiempe multi-direccional. Escuchemos a Kramer:

[En estas piezas] la direccién del movimiento es tan frecuentemente interrumpida por discontinuidades. [..] la
musica va tan a menudo a lugares inesperados, que la linealidad, aunque es todavia una fuerza estructural
poderosa, parece reordenarse, Al sentido temporal de esta musica lo llamo de “direccién multiple”. S/ hay un
senlido de movimiento, pero la direccion de ese movimiento no es inequivoca. El tiempo de direccion muitiple
no es lo mismo que el tiempo lineal no-dirigide. En el primero, el sentide de direccion hacia metas es agudo,
aunque se implique mas de una meta y/o se sugiera mas de una ruta a la(s) meta(s). En el tiempo lineal no-
dirigido no hay una meta claramente implicita, a pesar de la continuidad del movimiento.
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Y mas adelante dice Kramer; "Cuando algunos procesos en una pieza se mueven hacia una (o
mas) meta(s), pero la(s) meta(s) estd (estan} colocada(s) en un lugar diferente al del final de los

procesos, el continuo temporal es multiple "'

Las tres especies de tiempo musical que hemos estudiado hasta ahora -tiempo lineal dirigido,
tempo lineal no-dirigido, y tiempo multi-direccional- son todas manifestaciones lineales de tiempo
musical Ei tiempo multi-direccional depende de que puedan percibirse las implicaciones lineales,
aungue su presentacion no esté ordenada de manera secuencial A pesar de compartir las propiedades
de Ia linealidad, las tres témporalidades tienen, sin embargo, diferencias significativas; ya Kramer nos
advierte sobre la importancia de no confundir el tiempo muiti-direccional con el tiempo lineal no-dirigido.
Para clarificar la distincién entre estas tres especies, convendria quiza hacer una anaiogta gréfica: El
tiempo lineal dirigido puede representarse como una linea recta decidida; el tiempo lineal no-dirigido
serfa una linea sinugsa mas indecisa; y el tiempe multi-direccional podria representarse con vectores
que se proyectan en direcciones diferentes:

Tiempo multi-direccional: Tiempo lineal dirigido:

X »

Tiempo lineal no-dirigido;
Y w
y

Fig. 5-1: Representacién grafica de las especies lineales.

El tiempo multi-direccional puede encontrarse tanto en la musica del periodo tonal como en fa
musica del siglo XX, aunque este Oltimo caso es mas raro. La musica tonal cuenta con un poderoso

marco de referencia, creado por las asociaciones lineales que nos ofrece la tonalidad. En la musica
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tonal tradicional existen convenciones, giros caracteristicos y rasgos decididos que cumplen funciones
especificas, y gue generan expectativas concretas. Hemos dicho que los compositores del periodo
clasico-romantico a menudo jugaban con estas convencicnes, y las expectativas que generan, en un
despliegue de imaginacién e inventiva, a veces con el fin de crear sorpresa o demostrar un humor
peculiar. Por ejemplo, hay ciertos giros ritmico-metodicos que en la musica tonal funcionan
convencionalmente como férmulas cadenciales, como férmulas de inicio o como férmulas de cierre. No
obstante, estos giros, o "gestos” como los llama Kramer, pueden aparecer en lugares diferentes a los
sugeridos por la férmula, creando asi una dislocacién y un reordenamiento temporal. Podemos
encontrar cadencias que tienen toda la apariencia de finalidad, pero que aparecen en la mitad de la
pieza, seguidas de un material nuevo. O podemos encontrar piezas que comienzan con un giro que
estd muy lejos de ser una formula de inicio, y que seria mas apropiado encontrarlo en el medio de la
pieza. Este es el caso del principio de la Primera Sinfonia de Beethoven, una obra en Do mayor que

comienza con el acorde de dominante del IV, hecho insélito en su momento.

Es posible que en su época estos juegos no fueran vistos mas que como una demostracién del
ingenio o Ja habilidad del compositor, como agudezas que sorprendian y deleitaban a los escuchas.
Pero en 1a actualidad, con nuestros conceptos temporales modernos, es posible escuchar una pieza
tonal que juega con estas convenciones como una musica temporalmente reordenada. Sus rasgos

lineales han sido dispuestos de forma que generan una especie de tiempo musical unica.

Esta especie de tiempo musical es una derivacion del tiempo-multidireccional, y Kramer la
llama "tiempo gestual". El tiempo gestual es particular a la musica tonal tradicional, ya que depende,
como hemos dicho, de las convenciones y expectativas lineales generadas por ciertos giros o "gestos”

comunes dentro de esta masica. En la siguiente seccidn analizaremos a fondo esta temporalidad.

Kramer comenta que seria natural pensar que la estética del siglo XX, inmersa en una voragine

a vecas cadtica de influencias y significados, seria campao fertil para la composicién de obras en tiempo
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multi-direccional, pero que de hecho existen relativamente pocos ejemplos. Esto se debe en parte a
que resulta muy dificil entender un reordenamiento como tal cuando se ha renunciado a la fuerza lineal
del sistema tonal. Adermas, en la musica atonal no existe un convencionalismg tan arraigado de
férmulas o "gestos” con funciones caracteristicas. Con respecto a la musica neo-tonal, Kramer sefiala
que no encuentra ejemplos, debido quiza a que ia estética esencialmente conservadora de esta misica

a menudo no comulga con la busqueda de experimentos temporales tan radicales

Como ejemplos de tiempo multi-direccional en muisica del siglo XX, Kramer menciona obras
como el Trio para Cuerdas. de Schoenberg; el ciclo de canto Time Cycle, de Lukas Foss: la opera The
Mask of Orpheus, de Harrison Birtwistle, y de manera muy importante, Jeux, de Debussy. En relacion a

esta ultima obra, Kramer comenta:

Las secciones discretas en Jeux son a veces estaticas, pero cast siempre estan en movimiento hacia metas (o
desde fuentes) que no aparecen en secciones adyacentes, y que pueden no aparecer de hecho en la pieza.
Por lo tanto, Jeux existe en un complejo y fascinante mundo temporal de tiempe multi-direccional, gue anticipa
el ain mas radical "tiempo momentaneo” [.. ] de Stravinsky, Messiaen, Stockhausen, y otros.'

Kramer comenta también sobre la influencia que Jeux ejercid sobre la generacidon de los
compositores de Darmstadt, particularmente Stockhausen y Boulez, que intentaban trabajar de manera

consciente con formas de tiempo discontinuo en ia década de los 50 y los 60

El tiempo lineal dirigido implica continuidad; en el tiempo lineal no-dirigide estd también
presente la continuidad, aunque sea menos aparente y mas intrincada que la del tiempo lineal dirigido.
El tiempo multi-direccional, por el contrario, es discontinuo, ya que son las discontinuidades las que

permiten ia separacién y la reordenacion del fiujo temporai.

Sera conveniente hacer una sintesis de los puntos mas :mportantes estudiados en esta seccion

antes de seguir adelante:
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Al igual que el tiempoe lineal dirigido y el tiempo lineal no-dirigido, el tiempo multi-direccional es una
especie de tiempo fineal, que depende para su interpretacidon de una percepcion de las

propiedades lineales.

Una pieza exhibe tiempo multi-direccional cuando las consecuencias implicadas por un evento o
seccion no se realizan en el evento o seccién adyacente; pueden realizarse en otro momento de la
pieza, o incluse no aparecer en todo el transcurso. Ef tiempo muiti-direccional funciona con
discontinuidades que interrumpen el flujo del discurso, y que hacen una reordenacion de la

linealidad de la musica.

Gracias a nuestros conceptos temporales modernos, podemos experimentar tiempo multi-
direccional en piezas del periodo tonal. Esto se logra en base al significado particular de ciertos
giros y formulas convencionales dentro de la musica tonal tradicional. La aparicion de estas
formulas en lugares distintos a los "normales” genera una reordenacion temporal, que crea un tipo

especial de tiempo multi-direccional llamado "tiempo gestual"”.

Es posible encontrar ejermpios de tiempo multi-direccional en obras del periodo post-tonal. aungue
son raros, debido a que esta musica casi siempre renuncia a las fuerzas lineales de la tonalidad,
provocando una ausencia de referencias y expectativas concretas que nos permitan entender una

reordenacién como tal.

5.4. Tiempo "gestual"”.

En la seccidn anterior hicimos una breve introduccion a las propiedades del tiempo gestual,

sefialando que se trata de un tipo especial de tiempo multi-direccicnal. Se ha hablado de gque en la

musica tonal tradicional existen ciertas férmulas o "gestos” de caracter mas o menos convencional, que
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a menudo cumplen funciones especificas dentro del discurso. Convendria ahora definir qué es lo que

se entiende por "gesto”.

Un gesto es una construccibn musical sofisticada, que tiene un cierto significado en nuestra
tradicion musical. Cuenta con un perfil ritmico-melodico y casi siempre con un perfil arménico. Sin
embargo. un gesto es independiente de las notas o las duraciones especificas que lo conforman. Por

ejemplo. podemos considerar el siguiente gesto

f P S S |

Fig. 5-2: Gesto tipico de cierre en el periodo clasico.

Este giro tal vez no signifique nada para un oriental, pero en nuestra cultura musical occidental
tiene un significado claro. Se trata de una formula cadencial tipica de la musica del periodo clasico, y
podemos encontrarlo, con sus incontables variaciones, en numerosas obras de Mozart, Haydn y
algunas obras de Beethoven Ahora bien, el significado particular que este giro representa en un
contexto musical es independiente de las notas y de las duraciones que io conforman. El perfil
meitdico puede estar variado, el giro puede aparecer en cualquier tonalidad, con distintos valores
ritmicos o incluso en un metro diferente, puede sonar en otros registros o puede estar instrumentado de
maneras diversas. De cualquier forma, el significado del gesto sigue siendo el mismo. es una formula

cadencial que implica una idea de cierre o conclusion. Escuchemos la opinién de Kramer:

El tiempo gestual [ .] depende de que reconozcamos las formas vy, por lo tanto, de gque entendamos los
significados implicitos en los gestos. El tiempo gestual depende de cualidades inherentes a gestos compietos,
pero no de las notas individuales y las duraciones que eonforman ese gesto. Por lo tanto, e tiempo gestual es
mas holistico que sintactico, y es [..] procesado en el hemisferio derecho. {..] Como los dos hemisferios se
comunican, es totalmente razonable sugerir que muchas de las tensiones de ciertas composiciones tonales
surgen de las aparentes contradicciones entre sus dos clases de tiempo !
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Ahora bien, ;qué sucederia si encontraramos el gesto anterior en algun lugar que no
correspondiera a un final o a un cierre de una idea o seccion? ;Que pasaria si ese gesto iniciara una
obra? Es claro que el efecto seria muy disiinto, sorpresivo, o incluso desconcertante. De hecho, este
gesto no parece apropiado para cualquier tipo de cierre. Puede cerrar muy bien una seccitn, o incluso
una frase o grupo de frases, pero no resulta lo suficientemente conclusive para cerrar todo un

movimiento o una obra completa. ; Qué sucederia si lo encontraramos al final de una obra?

Asi empezamos a apreciar el reordenamiento temporal que puede ejercer el tiempo gestual. El
gesto en si implica una idea de cierre, pero su aparicion en el continuo del tiempo absoluto puede ser
en un lugar que no corresponda a un cierre, como en el principio de una obra por ejemplo. Esto crearia
una dislocacién temperal, el tiempo fluye ahora en dos direcciones, pues hemos experimentado un final

en el principio.

Judy Lochhead ilustra estas ideas en forma muy clara al hacer una analogia con procesos de
la vida cotidiana.'” Habla de que en un dia cualquiera por la mafiana, unc generalmente se levanta y
desayuna. En el desayuno se come por lo general un tipo de comida que cofresponda a este momento
del dia: Fruta, huevos, jugo, pan tostado, café, etc., aungue en realidad es posible "desayunar’ a
cualquier hora del dia, en el sentido de que uno puede comer estos alimentos a medianoche por
ejemplo. Agui tenemos una dislocacion entre el tiempo expresado por [a hora a la que normalmente se
come el desayunn, Ja mafana, o lo que seria el "desayunc” en tiempo absoluto, y el tiempo expresado
por los alimentos que generalmente representan el desayuno, o lo que seria el "gestc” de desayunar. A

este respecto dice Kramer:

Toda la musica tiene al menos dos continuos temporales, determinados por orden de sucesién y por
significados convencionales de los gestos. Esla dualidad hace muy especial al tiempo musical: Las cualidades
pasado-presente-futuro de los eventos estan determinadas por las formas de sus gestos, asi como por su
posicion dentro de la sucesion de la ejecucidn en tiempo absoluto. Mientras escuchamos una pieza, su pasado
estd representado por su(s) perfilles) de principio(s), y su futuro por su(s) perfilies) de ﬁnal(ess). Estas
convenciones temporales retienen su identidad sin importar en qué lugar de la pieza las encontremos.’
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En base a esto, Kramer distingue entre la sucesion del tiempo absoluto y la "sucesion”
expresada por los gestos. Identifica la sucesién del tiempo absoluto con la idea de un flujo en el que los
eventos se ubican en algun momento del continuo anferior-simultaneo-posterior, mientras que los
gestos determinan una "sucesidn” en la que los eventos pueden ubicarse en un continuo de pasado-

presente-futuro

[La sucesion] antenor-simultaneo-posterior depende de procesos mentales de tiempo absoluto: La memoria, la
percepcidn y fa anticipacion. [La sucesion] pasado-presente-futuro, por otro lado, puede determinarse mediante
fuerles exposiciones de perfiles convencionales de principio, transcurso y final. [...] La estructura temporai de Ia
musica, al menos de la mdsica tonal, puede entonces ser profundamente multiple, paradéjica y contradictoria.®

Los gestos pueden expresar un principic o un final, o una idea mas apropiada para el

transcurso medio de la pieza. Sera interesante analizar mas a fondo la manera en gque los gestos

pueden evocar estas ideas en un discurso musical.

2.4.1. Principio, transcurso y final.

La musica existe en el tiempo, y por lo tanto su existencia {al mencs su existencia expresada
por la ejecucion musical) debe comenzar y detenerse en algin momento. Sin embargo, ni el comienzo
ni la terminacién de la ejecucion constituyen necesariamente un principio y un final de Ia pieza. Existen
ejemplos en ta muasica del siglo XX de piezas que comienzan pero que no tienen propiamente un
principio. © piezas que se detienen pero que no liegan a un final. Estas caracteristicas pertenecen a
especies de tiempo musical concretas, que seran estudiadas mas adelante. Las composiciones del
periodo tonal, en cambio, si exhiben por lo general un principio y un final definidos. Al inicio la musica
muestra un sentido de comienzo de un proceso, mismo que es desarroliado v llevado hasta un cierto
punto, y al final se tiene la sensacion de que el proceso se ha completado, que se ha llevado a buen

termino y de que la pieza ha terminado. Dice Kramer:

Ninguna musica es tan ricamente {o inequivocamente) jerarquica como 1a misica tonal. [.. ] las piezas tonales,
mas que olras, requieren principios y finales bien definidos. La satisfaccion de este requerimiento ha llevado
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[.]a convencionesQeostilisticas de principios y finales {(aunque ciertamente hay férmulas de principio y final en la
literatura pre-tonal).

El transcurso de una pieza tonal puede mostrar también un cierto grado de convencionalismo,
pero estas secciones son mas significativas estructuralmente, y por lo tanto son menos convencionales

y estan elaboradas mas a la medida de la obra en particular.

El cierre musical, la sensacién de final, es un fenémeno que puede asociarse mucho con la
tonalidad. Existe musica anterior al periodo tonal que exhibe un cierre definitivo, pero sélo mediante la
organizacion jerarquica que ofrece |a tonalidad es posible experimentar un grado de cierre a niveles
estructurales profundos, y no solo en la superficie. La mayor parte de la musica est4 organizada en
frases (sOlo la masica mas radical del siglo XX las evita). Una frase tiene por lo general un principio, un
transcurso y un final de tipe cadencial, y varias frases pueden organizarse para formar estructuras
mayores relacionadas. Es por esto que Kramer dice que "una cadencia fuerte tiende a cerrar no sé6lo su
frase, sino varias frases precedentes también, creando asi un grupo de frases. La cadencia final [...] de

la pieza es generalmente la mas fuerte, ya que debe terminar ia obra entera."*'

Kramer postula que existen también grados de inicio. Hay ciertos gestos que pueden comenzar
una frase, un grupo de frases, una seccion, un movimiento o una obra completa. Sin embargo, los
finales convencionales en la musica tonal son mucho mas comunes que los principios convencionales,
ya que "mientras todo es posible al principio, para el final, la naturaieza de la pieza dicta la naturaleza
de sus procesos de final."”? Esto quiere decir que la musica representa al principio una cadena de
Markov de orden muy bajo, pues se abren muchas posibilidades distintas para el flujo del discurso. Al
liegar al final, la cadena de Markov ha ascendido a ordenes muy allos y es necesario un proceso de

cierre claro, que no deje lugar a dudas sobre la conclusion de las ideas.

Las férmulas cadenciales no son ios unicos elementos que determinan la sensacién de cierre.
Kramer enumera cuatro factores de los que depende la sensacién de cierre en un discurso tonal, ya

sea el cierre de una frase, seccién, periodo, movimiente u obra completa:
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(1) grado de finalidad implicado por la férmula cadencial; (2) estabilidad loca! del acorde cadencial,
determinada por su proximidad tonal con la ténica; (3) relacion de fa tonalidad de la cadencia con la tonalidad
de la pieza o movimiento; (4) fuerza ritmica de la cadencia.”?

Para expresar el cierre de una pieza no es suficiente que la armonia llegue at acorde de tonica,
sino que esta armonia debe prolongarse durante el tiempo suficiente para que pueda sentirse
completamente su cualidad de final Durante esta proiongacién ia musica no debe introducir nuevos
giros que puedan sugerir otro camino que no sea el cierre, es por esto que las cadencias finales de
muchas piezas del periodo clasico tenen gestos de final un tanto genéricos. A proposito de esto,

Kramer comenta

Algunos teéricos llaman “liquidacion™ a la transicién de final estratégico a formula de cierre: Los detalles
motivicos, meladicos, arménicos, ritmicos y contrapuntisticos son gradualmente simplificados a medida que la
masica se mueve de los particulares de una pieza a las generalidades del final. Al juste final, {quiza] sélo
permanezca una relacion melodica tenue con la misica precedente. pero no se siente una disparidad porque el
proceso de hquidacton ha sido graduat**

Pensemos en una obra como la Quinta Sinfonia de Beethoven Al final de |a obra aparece un

proceso de liquidacion tan contundente que roza o excesivo

Como hemos sugerido. un final en una pieza tonal puede existir como el dltimo evento de la
pieza (lo que seria e/ final en tiempo absoluto) o puede existir como un gesto de final, y en este caso

puede ocurrir en cualquier momento del discurso. A este respecto dice Kramer:

Un final puede definirse como el lugar donde todas las tensiones de la pieza han sido resueltas, donde todos
sus jmperativos descansan, donde cuaiquier amenaza a la estabilidad de la tonica ha sido vencida, donde se
ha alcanzado fa tonica en todos los niveles estructurales [Kramer llama a esto up proceso de final]. Un final
también puede ser el lugar donde escuchamos un gesto que sabemos. por convencion, que es un perfil o
(formula] de final [Kramer llama a esto un producto de final] En la mayor parte de la musica tonal, se necesita
un proceso de cierre y una férmuia de final para alcanzar la conclusion.

Sea cual sea su definicién, en 1a mayoria de las piezas el final viene al Ultimo. Pero es posible que las dos
definiciones no coincidan. Una férmulg de cierre convencional puede encontrarse {.. | en algon lugar diferente al
fugar en donde la misica se detiene ?

A propésito de esto, Kramer menciona el ejemplo del dltimo movimiento de la Sinfonia No. 5 de

Tchaikovsky En el transcurso del movimienio (compases 463-471) aparece un perfil de final tan fuerte,
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que a veces se da el caso de que ciertas perschas del publico que escucha la obra en concierto lo
confunden con el final de la obra y comienzan a aplaudir. Por supuesto, estas personas no constituyen
un publico conocedor de las convenciones de |la musica tonal. El perfil de final puede ser muy fuerte,
pero la cadencia ocurre sobre el acorde de la dominante, este hecho, ademas de otros factores del
contexto musical, impiden que ef fragmento posea las cualidades de un final verdadero. Sin embargo,
si sacamos de contexto este fragmento, y lo escuchamos por si s6lo, seria facil convencernos de que

se trata de los Qltimos compases de una obra en Si mayor.

Este aspecto del tiempo gestual, la dislocacion entre el tiempo abscluto y el tiempo sugerido
por el gesto, es uno de los factores mas interesantes de la temporalidad de la mdsica tonal. Nos
permite experimentar un tiempo literalmente multiple en el que podemos encontrar un final en el
principio, 0 en el transcurso de la obra, un principio cerca def final, o0 una serie de finales distintos. El
tiempo gestual permite realizar una reordenacién del tiempo musical en un continuo multi-dimensional,
de una manera acorde a nuestra sensibilidad temporal moderna. Para un estudio posterior, sugerimos
al lector consultar el fascinante analisis realizado por Kramer®® del primer movimiento del Cuarteto de
Cuerdas en Fa mayor, Op. 135, de Beethoven, para profundizar mas en este interesante aspecto del

tiempo musical.

A manera de conclusion, hagamos un resumen de los puntos mas importantes de esta seccién:

® Nuestros conceptos temporales contemporaneos nos permilen experimentar una especie de
tiempo musical particular cuando escuchamos musica tonal tradicional. Esta especie temporal
constituye el tiempo gestual. Es un tipo especial de tiempo multi-direccional (por lo tanto, es
también una especie lineal) que depende principalmente de la percepcidn del significado de ciertas
férmulas o "gestos”, de caracteristicas mas 0 menos convencionales, que tienen funciones

concretas dentro de un discurso tonal tradicional.
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® El tiempo gestual impiica que estos gestos pueden aparecer en lugares distintos a los sugeridos
por su funcidn, creando una dislocacion {y una multiplicidad) temporal entre el flujo del tiempo

absoluto y el tiempo sugerido por ef gesto.

® Eslos gestos pueden conformar formulas cadenciales o de final, formulas de inicio o formulas de
transicion o transcurso Las férmulas de iricio son menos convencionaies, pues representan un
momento en el discurso en el que hay muchas posibilidgades abiertas. Las formulas de cierre son
mas convencionales y genéricas. pues representan un proceso de ‘liquidacion” del discurso en el
que la idea de cierre debe expresarse decididamente. Las formulas de transcurso, aunque existen,
son las menos convencionales, pues estas secciones suelen tener un mayor peso estructural que

el principio o el final de ia pieza, lo que hace que sean mas particutares a cada composicion.

5.5. Tiempo momentaneo.

En las secciones 5.2. a 5.4. hemos analizado cuatro especies de tiempo musical: E| tiempo
lineal dirigido, el tiempo lineal no-dirigido, el tiempo multi-direccional y el tiempo gestual. Estas cuatro
especies son ejemplos de tiempo /ineal, ya que todas dependen, de alguna forma, de la percepcion de

las propiedades lineales.

Las ulimas dos especies de tiempo musical, el tiempo momentédneo y ei tiempo vertical,
constituyen especies no-lineales, por lo que pueden considerarse una calegoria aparte de las otras

cuatro. Pasaremos ghora al estudio del tiempo momentaneo.

La primera diferencia entre una composicion en tiempo momentaneo y una composicion en
alguna de las especies lineales, es que la pieza en tiempo momentaneo no exhibe un principto y un
final verdaderoes, ta musica simplemente empieza a sonar y, después de transcurrir. sencillamente se

detiene. Otra diferencia aparente es la extrema discontinuidad. La masica en tiempo momentanao
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consta de una serie de secciones o "momentos” discretos que no guardan relacién lineal entre si, lo
gue destruye efectivamente la linealidad del discurso. Es importante no confundir esta cualidad con la
discontinurdad del tiempo multi-direccional El tiempo multi-direccional no destruye fa linealidad del flujo
musical, mas bien hace una reordenacién de efla, pues las implicaciones lineales pueden cumplirse en
lugares que no sean adyacentes con los eventos que crean estas implicaciones. Ei tiempo
momentaneo, por el contrario, si destruye 1a lineahdad del discurso, pues cada momento es auténomo

y autosuficiente. Escuchemos una definicion propuesta por Kramer:

Una composicion no-lineal en tiempo momentaneo no comienza realmente. Mas bien, simplemente empieza
como si ya hubiese estado sonando antes, y [sofo] la hubiéramos sintonizado. [Asimismo] una forma
momentanea se detiene, en vez de terminar. Al final tenemos la impresién de haber escuchado una serie de
secciones minimamente conectadas -llamadas momentos- que forman un segmento de un eterno continuo. Los
momentos pueden estar refacionados (motivicamente, por ejemple) pero no conectados mediante transiciones.
Los momentos entonces, son secciones autdénomas, separadas por discontinuidades, [...] escuchadas mas por
ellas mismas que por su paricipacién en la progresidn de fa musica. Si un momento esta definido por un
proceso, ese proceso debe alcanzar su meta y completarse dentro de los confines del momento. Si, por otro
lado, una seccion lleva a ofra, sean adyacentes o no, entonces no es autonoma ni estd en tiempo
momentaneo Esta unida por medios lineales con por o menos otra seccion.”’

El tiempo lineal dirigido es la temporalidad en la que se encuentra la gran mayoria de las obras
dei periodo tonal. El tiempo multi-direccional, sobre todo en su variante de tiempo gestual, es una forma
de escuchar la temporalidad de ciertas obras tonales en base a nuestros conceptos temporales
modernos. Sefialamos que existen obras post-tonales en tiempo multi-direccional, pero que no hay
muchos ejemplos. La mayor parte de la musica del siglo XX tiende por lo tanto a la temperalidad lineal

no-dirigida, o a las formas mas radicales del tiempo momentaneo o del tiempo vertical.

Hemos comentado el proceso que desde finales del siglo XIX y principios del XX, llevd a la
musica de una estética basada en la temporatidad lineal dirigida, hacia una postura basada en una
linealidad no-dirigida. E! tiempo momentaneo y el tiempo vertical, sin embargo, son productos
exclusivos de la musica del siglo XX, y surgieron a partir de un periodo que abarcé varias décadas y
que comprende los trabajos de diferentes compositores. Resultara conveniente hacer un breve andlisis

del proceso gue origind esta nueva estética.
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5.5.1. Antecedentes y caracteristicas del tiempo momentaneo.

Atendamos la opinion de Efliott Carter. unc de los compositores del siglo XX mas interesados
en los aspectos del manejo temporal de la musica En su articulo "A Further Step”, aparecido en 1958,
Carter comenta sobre la tendencia en la masica de principios de siglo por buscar vias alternativas de

manejo temporal que pudieran conducir a una expresion musical nueva:

La pnimera [exposicion] de esta direccion reciente fue hecha por Debussy en sus cartas y articulos, en donde
hizo claro el hecho de gue estaba buscando una psicologia musical nueva y mas fresca. que no utilizara
procesos tradicionales tales como el desarrollo y la secuencia. [...] La infiuencia de este punto de vista fue muy
extensa, afectando a Stravinsky, particularmente en Ia obra dedicada a la memoria de Debussy, las Sinfonias
para Instrumentos de Aliento, y la notable Sinfonia en Tres Movimientos. [..] En Viena, la influencia de las
ideas de Debussy cayé en tierra fértil, como puede verse particularmente en Jas obras escritas antes de la
adopcion del sistema dodecafonico.”®

Estas ideas de Debussy en cuanto a una nueva estética musical tuvieron grandes alcances (ya
hemos mencionado la importancia de una obra como Jeux). Su influencia fue recibida por compositores
como Stravinsky, Webern, Varése, Messiaen, Stockhausen y Boulez, quienes, en mayor o menor
medida, fueron refinando las variables temporales de su musica hasta llegar al concepto de la forma
momentanea pura. Kramer considera gue Stravinsky y Messiaen juegan un papel central en el
desarrollo de la temporalidad momentanea, partiendo de las ideas planteadas por Debussy y abriendo

€l camino para la generacion de Stockhausen

En esta trayectoria, hay varios aspectos que podemos considerar esenciales para ef desarrollo
de esta temporalidad. En primer lugar nos referiremos a las cualidades estaticas de la musica. Dice
Kramer "Los momentos a menudo se definen por estatismo mas que por proceso. Un momento, por

ejemplo, puede consistir en una sola armonia extendida "%
Debussy fue el primero en manejar un discurso musical que jugaba con el estatismo armonico,
aspecto posteriormente desarrollado por Stravinsky. Kramer comparte la opinién de Elliott Carter al

mencionar también el caso de las Sinfonias para Instrumentos de Aliento como un antecedente de la
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forma momentanea. Esta obra incorpora el uso de secciones autdnomas, completas, y hasta cierto
punto estaticas, separadas por discontinuidades. Stravinsky siguié desarrollando estas ideas hasta

llegar al refinamiento expresado en obras como su ballet Agon.

En el caso de Messiaen, es interesante sefialar la influencia de las ideas de la escuela de
Viena sobre su musica. Sus primeras obras para drgano reflejan un interés por tratar el estatismo
armonico un poco en la linea de Debussy, es el caso de obras como Le Banguef Céleste y la Apparition
de I'Eglise Eternelle. En obras posteriores, cuando adopta el sistema serial y lo desarrolla hasta abarcar
no solo el ambito de la altura, sino también el de 1as duraciones y las dinamicas, Messiaen introduce
elementos que en apariencia pueden volver el discurso cada vez mas dinamico. Curiosamente, el
resultado tendié cada vez mas a un estatismo. Obras como el Livre d'orgue, Chronochromie y Couleurs
de la cité céleste, son ejemplos de esta concepcion estatica. Kramer sefiala las dos ultimas obras como
ejemplos casi puros de forma momentanea. Esto llevd al descubrimiento de que el estatismo podia
inducirse tanto por una disminuci.on de todos los movimientos lineales de la musica, como por una
intensificacion llevada hasta un punto en el que el cerebro percibe el exceso de movimiento como
estatismo. Una analogia Util es la del experimento que se realiza con un circulo que contiene los siete
colores del arco iris. Al hacer girar el circulo rapidamente, empezamos a percibir que los contornos
entre los colores comienzan a fundirse, y al llegar a cierta velocidad dejamos de percibir colores

individuales y stlo vemos un blanco uniforme.

Esta cualidad continuaria presente en las obras de Stockhausen y Boulez, quienes mediante el
manejo del serialismo integral, llevado hasta sus dltimas consecuencias en obras como Le Marfeu sans
maitre, acercaban el estatismo al punto de fa indeterminacién. La musica estaba cuidadosamente
controlada y planeada en todos sus aspectos, y sin embargo la destruccion de la linealidad, y el
estatismo resultante, parecian convertir el discurso en un flujo casi indeterminado Recurramos

nuevamente a Kramer: "Como no hay légica lineal gue conecte los momentos, su orden de sucesion
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parece arbitrario. De hecho. el orden puede o no ser arbitrario, pero debe parecerio en ia superficie sila

pieza ha de escucharse en tiempo momentaneo."*

Otra consecuencia de la adopcion de esta nueva estética fue el abandono paulatino de la curva
dramatica. Al irse desintegrando las propiedades lineales el discurso musica! tendia a achatarse
Tradicionaimente, la musica y el are occidental en general, basaban sus formas en el concepto de la

curva dramatica propuesta por los procedimientos fiterarios planteados en ia Poética de Aristételes

Estas ideas nos dicen que un drama debe tener un principio, un transcurso y un final La accién
generalmente comienza de manera clara y se desarrolla hasta liegar a un punto climatico, seguido de
una posterior resolucion. Todos los eventos de [a trama siguen un orden logico y progresivo que tlendg
a reforzar el impacto del climax. La llegada del punto climatico debe tener un sentido inevitable y un
pape! central dentro de la trama; los eventos postericres reaccionan a este climax y tienden a resolver
todas las implicaciones del drama, a atar todos los cabos sueltos para llegar a un final satisfactorio de

la pieza.

La curva dramadtica es un concepto muy enraizado en ia dialéctica occidental, forma parte de
nuestro entendimiento del hombre y de la vida, y por eso no debe sorprendernos que las artes

occidentales hayan adoptado este esquema y lo hayan explotado con éxito durante siglos.

Cuando liega el sigio XX, los cambios en la mentalidad de las sociedades occidentales,
provocados por los acontecimientos sociales, politicos y tecnoldgicos de ta primera mitad del siglo,
traen consigo un cambio en la filosofia y estética del arte. El hombre de la segunda mitad del siglo XX
vive una crisis de valores, se siente inmerso en la incertidumbre e inseguro de su papel en un mundo
que parece cadtico e irracional. Las artes inevitablemente reflejan esta condicion Wiliiam Barrett

reflexiona sobre esto:
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Cuando Ja humanidad ya no vive vuelia espontdneamente hacia Dios ¢ el mundo supersensible -cuando,
recordando las palabras de Yeats, la escalera por la que podemos ascender a una realidad superior ya no ests
ahi- el artista también debe verse frente a frente con un mundo piano e inexplicable. Esto es evidente hasta en
las estructuras formales del arte moderno. Cuando el movimiento del espiritu ya no es vertical sino horizontal,
los elementas climaticos en el arte se aplanan en general. Ei aplanamiento del espacio pictorico que se logra
en el cubismo no es un hecho aislado, cierto sdlo para la pintura, también tiene paralelos en cambios similares
en las técnicas literarias. Hay un proceso general de aplanamiento, en el que pueden distinguirse 3 aspectos
principaies: (1) El aplanamiento de todos los planos [lo lejano y lo cercano se juntan, asi como lo pasado y to
presente] (2) Mas importante tal vez es ef aplanamiento del climax que ocurre en [la] pintura y [1a] literatura. {..]
(3) El ultimo y mas importante aspecto [...] es el aplanamiento de los valores. Para entender esto puede
empezarse en el nivel mas simple en pintura, en donde quiere decir que los objetos grandes y pequefios son
tratados como de igual valor*'

Kramer sefala que el abandono de la curva dramatica fue un proceso muy paulatino para los
primeros compositores del siglo XX, y que hubo que esperar hasta la generacion de Stockhausen y de

los compasitores de Darmstadt para encontrar formas momentaneas puras.

5.5.2. La forma momentanea.

En su articulo "Momentform”, Stockhausen explica los procesos que utilizéd en 1a composicion
de su obra Kontakfe, su primera composicién en forma momentanea realizada de manera consciente.

El articulo ofrece la primera descripcion del concepto de forma momentanea:

Se han compuesto formas musicales en afios recientes que estan lejos de los esquemas de las formas
dramaticas "finalistas”. Estas formas no llegan a un climax, no preparan al oyente a esperar un climax, y sus
estructuras no contienen las etapas usuales encontradas en Ja curva de desarrollo de ta duracién completa de
una composicion normal. [...] Son formas en un estade de siempre haber ya comenzado, y que podrian seguir
como estan por una eternidad. [...] Esta concentracidn en el momento presente -en cada momento presente-
puede hacer un corte vertical [..] a lo large de fa percepcidn temporal horizontal, extendiéndose hacia una
atemporalidad que yo llaino etemidad.

La idea de cancelar ei climax es un tema recurrente en gran parte del arte occidental
contemporaneo. Al hacer vertical la experiencia temporal, las formas momentaneas carecen de un
esquema de principio-transcurso-final. En este sentido es que una de estas piezas puede ser vista

como un "segmento de eternidad”.
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Llos aspectos de autonomia, estatismo y discontinuidad de los momentos, aunados a la
busqueda de una sucesién arbitraria en el orden de los mismos, producen ia forma momentanea

"movil", que es el caso extremo de esta temporalidad Dice Kramer

E! extremo de la forma momentanea, donde el orden de los momentos no sélo parece sino de hecho es
arbitrario, es la forma "mévil”: E} compositor indica que [as secciones de la pieza pueden ensambta[se en un
nimero cualquiera de ordenamientos posibles de una ejecucion a ofra, tal vez con algunas fimitantes. ™

Algunas composiciones de Stockhausen como Momente, o Mixtur, son ejemplos de piezas
moviles Detras del concepto de la forma movil encontramos la idea de la "obra abierta®, manifestacion
estetica peculiar al siglo XX. que ha encontrado expresion en casi todas las artes de nuestro tiempo.

Umberto Eco hace una descripcion interesante de esta idea:

Estas nuevas obras musicales consisten [ ] no en un mensaje concluso y definido, no en una forma
organizada univocamente, sino en una posibifidad de varias organizaciones confiadas a la iniciativa del
intérprete, y se presentan, por consiguiente, no como cbras terminadas que piden ser revisadas y
comprendidas en una direccion estructural dada, sino como obras "abiertas” que son llevadas a su término por
el intérprete en el mismo momento en que ias goza estélicamente

La obra movil ofreceria tedricamente una version diferente de si misma con cada nueva
interpretacion. El intérprete debe elegir cual serd ta estructura particular de la pieza, decidiendo un
orden de sucesion para los momentos que la integran. De esa forma, el ejecutante llega a convertirse

en un participante del proceso de composicion. Mas adelante Eco agrega:

La Sequenza de Berio, ejecutada por dos flautistas distintos, el Klavierstiick X1 de Stockhausen o los Mobiles
de Pousseur, ejecutados por diferentes pianistas (o dos veces por los mismos ejecutantes), no resultaran
nunca iguales, pero nunca seran algo absolutamente gratuito. Se entenderan como realizaciones de hecho de
una forgiatr'vidad fuertemente individualizada cuyos supuestos estaban en los datos originales ofrecidos por el
artista.”

¢ Cudles son los procedimientos que utiliza el compositor para dotar de unidad a estas piezas?
£ Como impide que la composicion se desbarate en una serie de eventos desconectados sin ningun
orden aparente, y que por el contrario, se entienda como una pieza sélida y equilibrada? ¢ Acaso una
composicion de estas caracteristicas exhibird una ausencia de forma? Veremos que los elementos no-

lineales juegan un papel critico para estructurar este tipo de musica

137



5. Las especies de tiempo musical.

En la practica de composicion de la forma momentanea, las proporciones son a menudo el
aspecto mas importante para lograr un balance formal. Dado que los momentos no son jerarquicos, los
Unicos aspectos que pueden generar {a forma son las relaciones de proporcion entre la duracion de los
momentos {la proporcion entre la duracion de un momento y otro, y de un momento con la pieza
entera), y el orden en que aparecen. Este ultimo aspecto se torna abierto en la forma momentanea
pura {formas moviles, o de estructura aleatoria), por lo que las proporciones constituyen practicamente
el unico agente generador de forma. Dice Kramer: "La manera en que estas entidades forman un todo
coherente se entiende a través de la audicion acumulativa [...] Por lo tanto, las proporciones de las

secciones [son ain mas importantes para €l equilibrio que en la musica tonal],"*®

Eslo explica el porqué de la popularidad de los esquemas proporcionales en muchas obras de
los compositores de Darmstadt. Es comin que el proceso de composicion de estas obras comience
con una disposicién de la estructura en base al esquema proporcional, antes de componer los sonidos
que habran de articutar estas proporciones. Encontramos asi obras planeadas en base a la serie de

Fibonacci, o a 1a seccién durea, que analizamos en la seccion 4.3.

Aungue el tiempo momentaneo es un producto especial de fa estética del siglo XX, no todos los
compositores de las décadas de fos 50 y 60 se afiliaron unanimemente a este estilo. Elfiott Carter es,
de hecho, un oponente a la viabilidad del concepto del tiempe momentaneo. Aunque su musica se ha
caracterizado por buscar nuevas formas de manejar el tiempo musical, Carter ha mantenido una
estética esencialmente fineal. Sin embargo le interesa una linealidad nueva, con propuestas y
parametros diferentes a los de la linealidad tradicional. El argumento de Carter en contra del tiempo
momentaneo es que la musica, al ser un arte temporal, no puede escapar a la sucesién lineal impuesta
por el tiempo abscluto. También considera que el orden de la sucesién es parte esencial del significado
musical, y que no puede dejarse al azar sin despojar a ia musica de buena parte de su sentido. Kramer

confronta estas opiniones de Carter, e insiste en la importancia de la audicidn acumulativa (fenémeno
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que Carter no toma en cuenta) sefalando que es una condicién indispensable para llegar al

entendimiento pleno de la forma momentanea

Cuando hay discontinuidades que buscan destruir la "correccion” de momentos sucesivos, debemos buscar en
nuesiras memorias otras conexiones viables, que podemos o no encontrar. Nuestra memoria de una pieza
discontinua puede volverse una reconstitucién desordenada de Ja totalidad de sus momentos y de sus posibles
interrelaciones (o falta de relacion) a lo largo del tiempo absoluto. La audicion acumulativa nos permite apreciar
los momentos por su contribucion al todo *

A pesar de que pueden esgrimirse muchos argumentos en favor del tiempo momentaneo o de
la estética de la obra abierta, es un hecho que esta temporalidad provoca una serie de contradicciones
0 "paradojas” como las llama Kramer, que la convierten en un tiempo musical de significados

complejos. Mencionemos las tres "paradojas criticas” que Kramer encuentra en esta temporalidad:

1. Es imposible separar totalmente la linealidad y la no-linealidad. Esto es porque estos términos se refieren
tanto a estructuras musicales como a modos de audicion. [..] Esta es la paradoja fundamental dei tiempo
momentaneo: Su continuo musical es no-lineal, pero es inevitable que su primera audicién sea en forma de una
sucesion en tiempo absoluto. [..] Ef liempo momentaneo usa la linealidad de la audicion para destriir la
linealidad del tiempo

2 El tiempo momentaneo también trata de derrotar a la memoria.™

Este punto se refiere a que el tiempo momenténec busca centrar nuestra atencién en el
presente. La musica en tiempo momentaneo invita a un disfrute del momento presente, valorandolo por

si mismo y no en base a su funcién dentro de una jerarquia estructural. Continua Kramer:

3. Pero, si el tiempo momentaneo frustra la memoria, ;,como puede una composicién de este tipo depender de
que se recuerden las duraciones de las secciones para poder transmitr un sentido de proporciones
equilibradas? La respuesta es que, debido a la_hermeticidad de las secciones (usualmente estaticas), el tiempo
momentaneo separa la duracién del contenido *®

Aqui opera bajo el supuesto de que una sensacién de la duracién de los momentos si es
percibida, aun y cuando los materiales especificos que los integran no se recuerden. Es decir que
podemos tener una idea de la duracidn aproximada de un momento, independienternente de su

contenido musical particular. Sigue Kramer:
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El tiempo momentaneo puede volcar nuestra atencion hacia el presente, pero no puede destruir el pasade
literalmente, lo que hace que los eventos en tiempo momentaneo perrnadrtl)ezcan en nuestras memorias es su
naluraleza inherente, no los desarrollos subsecuentes que surjan de ellos.

Este punto me parece particularmente problematico, pues nos dice que lo que nos hace
recordar ios eventos es su naturaleza misma, lo que no puede ser otra cosa que su contenido musical.
Pero si la percepcion del tiempo musical de un momento depende en gran medida de su contexto,
entonces una seccion muy estatica parecera mas larga que una seccion de la misma duracion absoluta

pero llena de movimiento.

¢ Como es que la percepcion registra las proporciones? ;,Cémo podemos separar la percepcién
del tiempo absolutc de la del tiempo integral? Una manera de hacerlo, como hemos visto, es
auxtliandonos del reloj interno de la missica, del tiempo cronometrico representado por el metro. Pero
muchas piezas en tiempo momentaneo son muy inestables métricamente. o estén escritas sin un metro
reconocible, ;qué sucede en estos casos? ;sdlo percibimos las duraciones con respecto al contexto?
Si esto fuera asl, la musica que Hena las secciones lendria que hacernos conscientes, de alguna
manera, de la duracion absoluta de la seccion. En ese caso, la musica en forma momentanea se
derrotaria a si misma en su propoésito: {Para hacernos olvidar el tiempo absoluto, tendria que hacernos

conscientes de su transcurso!

Parece ser que la Unica respuesta satisfactoria a estas interrogantes esta en el fenomeno de la
audicion acumulativa, al que Krainer otorga tanta importancia. Sélo a través de repetidas audiciones de
toda la pieza, podemos ser capaces de "sentir” sus proporciones y entender mejor las relaciones que
guardan entre si. Ademas, esto explica también por qué las secciones que integran estas piezas
tienden casi siempre a ser estaticas. Si las propiedades lineales estan minimizadas, si la musica no "se

mueve”, el faclor del tiempo integral disminuye en importancia, y podemos sentir mas exactamente las

duraciones en tiempo absoluto.
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A partir de estas consideraciones, me parece que se desprende una nueva paradoja. Una
grabacion de una pieza en forma movil puede constiturr una violacién del espiritu de esta musica, al
“congelar” s6lo una de las posibles versiones que ofrece la pieza Entonces, cuando hablamos de
audicion acumulativa, ¢nos referimos a la audicién de una de las versiones posibles? ;o habria que
escuchar la pieza en concierto, en repetidas ocasiones {y en repetidas versiones) para asimilar sus

aspectos no-lineafes?

No podemos contestar del todo estas interrogantes, pero es claro que la temporalidad
momentanea requiere de un compromiso diferente por parte del intérprete y del oyente, de un esfuerzo
adicional que nos invita a romper los esquemas de audicion tradicionales y que propone una nueva

definicidn del concepto mismo de la obra musical.

5.6. Tiempo vertical.

Las propuestas y consecuencias del tiempo momentaneo dan origen a la especie mas radical
de temporalidad no-lineal: El tiempo vertical. La musica en tiempo vertical constituye esencialmente un
desarrolio extremo de los elementos no-lineales presentes en el tiempo momentaneo, pero en el tiempo
vertical desaparece todo rastro de linealidad, de estructura y de jerarquia. La misica cancela tanto la
memoria como la expectativa, y el momento presente se extiende hasta dar la semsacion de un
discurso verdaderamente atemporal En la forma momentanea la pieza esta integrada por varios
momentos estaticos separados por discontinuidades. En el tiempo vertical, el momento es la pieza

Escuchemos la definicion de Kramer,

Algunas piezas recientes parecen haber adoptado los requerimientos para los momentos {autonomia mediante
estatismo o proceso} como su esencia entera. Cuando el momento se vuelve la pieza, la discontinuidad
desaparece en favor de una consistencia total, y posiblemente uniforme. Se han escrito composiciones que son
termporalmente inmutables en su tolalidad. Evitan las frases [.. ] porque los finales de frase rompen el continuo
temporal: Las frases han, hasta hace poco, caracterizado a toda la musica occidental, ain en las formas de
direccion multiple y momento. Pero algunas obras [recientes] muestran que la estructura pot frases no es un
componente necesario de Ja musica. El resullado es un [..] presente estirado hasta una duracion enoime, un
"ahora” potenciaimente infinito que sin embargo se siente como un instante. En una muosica sin frases, sin
articulacion temporal, con una total consislencia. cualquier estructura en la musica existe entre capas
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simultaneas de sonido, 4r1|0 entre gestos sucesivos. Por o tanto, lamo al sentide temporal invocado por esta
musica [tiempo] vertical.
Cabe aclarar que Kramer escribe estas ideas en 1988, por lo que las piezas "recientes” a las

que se refiere pertenecen a la década de los 80.

La musica en tiempo vertical tiene varias semejanzas con el tiempo momentaneo en cuanto al
estatismo {provocado por disminucion o intensificacion del movimiento), la ausencia de principio y final,

y la ausencia de curva dramatica. Mas adelante dice Kramer:

Una pieza verticalmente concebida [...] no muestra un cierre a gran escala. No comienza sino que simplemente
empieza. No flega a un climax, no crea expectativas internas intencionalmente, no trata de llenar expectativas
que puedan surgir accidentafmente, no crea ni disipa tension, y no termina, sing que simplemente se detiene.
Se aproxima a [una] musica de cadena de Markov de orden cero. Ningun evento depende de ningun otro
evento. O, dicho de otro modo, una composicion entera es un solo gran evento *?

Como ejemplos tempranos de piezas en tiempo vertical, Kramer menciona: Bohor /, de lannis

Xenakis; Caritas, de Larry Austin; y A Rainbow in Curved Air, de Terry Riley.

La audicién de una pieza en tiempo vertical entrafia varios aspectos interesantes. El modo
habitual de escuchar dentro de nuestras sociedades occidentales es la audicion teleolégica, al
enfrentarnos a una pieza en tiempo vertical comenzamos acumulando expectativas no resueltas, hasta
llegar a un punto en el que se nos presentan dos opciones: O abandonamos las expectativas y
entramos al tiempo vertical de la pieza, o nos aburrimos y perdemos interés en la audicién Escuchar
este tipe de musica requiere por lo tanto de un cambio en nuestra estrategia de audicion, si es que
deseamnos disfrutar estéticamente de ella. Este cambio en nuestra audicidn implica también un cambio
en nuestra manera de concebir y entender la musica. Una pieza en tiempo vertical se asemeja més a la
musica de culturas orientales cuya esencia no es jerarquica, sino que otorga el mismo valor a todos los
momentos. El goce estélico de este tipo de piezas se convierte en un goce puramente sensorial, un
deleite en [a belleza de la sonoridad misma, sin ninguna referencia externa, sin ninguna asociacion, sin

ninguna progresion. Dice Kramer: "El tiempo vertical presenta musica de concrecion total, libre de
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simbolismo o significado referencial. Es musica de pura belleza o pura fealdad, emancipada de las

progresiones del tiempo."*

Esta "emancipacion de las progresiones del tiempo™ es una forma de "congelar” el discurso, de
manera que escuchamos un gran presente extendido, la musica se vuelve como un blogue, como un
objeto inmovil en el tiempo. "Escuchar una composicidn en tiempo vertical puede ser como mirar una

escultura"™

. sugiere Kramer.

En la seccion anterior, se menciond que la intensificacion del movimiento puede llegar a
provocar estatismo. La musica vertical puede definirse por estatismo o por proceso, pero, en este
uttimo caso, serla un proceso que tiende a permanecer invariable y que a la larga puede llegar a inducir
un estado similar a un trance. Dice Kramer: "Hay un tipo especial de misica vertical que a veces se

Nama 'musica de proceso’, ‘musica de trance’ 0, a menudo, 'musica minimatista’ "

Esta masica empieza a aparecer a finales de la década de los 60 y principios de los 70,
especialmente en iocs Estados Unidos, y estd representada por compositores como LaMonte Young,
Steve Reich y Terry Riley. Hay que mencionar también la importancia de John Cage, que explora las
posibilidades de este estilo en obras como Variations V., y que enuncia la idea de lograr un proceso de
composicién ajeno a cualquier referencia externa, sea del mundo o del compositor mismo, separando
fos sonidos de su funcion jerarquica y asignandoles igual importancia. Cage hace la siguiente reflexion

en su escrito Silence:

Lo que nosotros fos musicos estamos esperando descubrir no es como dejar de contar {ya hemos hecho eso)
sino como renunciar a nuestros relojes. [...] Debe ser que algun dia tengamos una musica en la que la relacién
con lo que estd antes y después sea exacta {(una no-muisica), de manera que uno tendr4 la exsperiencia de no
haber tenido experiencia alguna, una desmaterializacion (no de los hechos) de las intenciones *

Como ejemplos de obras minimalistas que exhiben un claro tiempo vertical, Kramer menciona

Come Out, de Steve Reich, y Les Moutons de Panurge, de Frederic Rzewski {de esta Utima obra hace

un analisis a fondo), y comenta:
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Como en piezas semejantes el movimiento es incesante y su proporcion gradual y constante, y dado que no
hay una jerarquia de estructura de frases, la temporalidad es mas vertical que lineal. El movimiento es tan
consistente que perdemos cualquier punto de referencia, cualguier contacto con un movimiento mas rapido o
mas lento que nos haga percalarnos de ta "direccionalidad” de la musica. La experiencia es estatica a pesar del
constante movimiento de la masica.*
Las ideas de Cage sobre una estética de tiempo vertical tienen claras referencias a filosofias
orientales, especialmente al budismo Zen, ya que hablan de una "emancipacion de la sonoridad”.
Todos los sonidos tienen igual peso, y cualquier sonido estd relacionado con cualquier otro. Se

pretende "dejar que los somidos sean eflos mismos", como dice La Monte Young. El compositor Wim

Mertens describe adecuadamente esto al reflexionar sobre las tecrias de Cage:

Cualquier sonido puede ser el principio, la continuacién o el fin, y ningun sonido es mas importante que el
siguiente_ [ ] {John Cage hablaba de un fenémenc que llamaba “inferpenetracion”] con esto quiere decir que
todo elemento musical en el tiempo y en el espacio esta relacionade con todos los otros elementos musicales,
tiene un valor igual, y opera en todas direcciones al mismo tiempo, sin 1a existencia de relaciones causa-efecto.

El hecho de que cada sonido tenga el mismo valor implica igualmente que cada sonido carece de valor.*®
No toda la musica vertical es mUsica minimalista, aungque los compositores de esta corriente
ocupan un lugar importante en el desarrollo de esta especie temporal, existen también otros

compositores que desarrollaron una temporalidad vertical utilizando medios distintos a los procesos

constantes del minimalismo

La misica vertical alcanzé una cispide en el tercer cuario de este siglo, [con piezas como:] Stimmung, de
Stockhausen; [.. ] las obras conceptuales de La Monte Young y Philip Comer, la musica minimalista temprana
como Violin Phase, de Steve Reich; Music in Fifths, de Philip Glass; y Les Moutons de Panurge, de Frederic

Rzewski; y numerosas obras de Cage[...] El compositor cuya musica tal vez caracleriza mejor el tiempo vertical
[es] Morton Feldman.®®

La década de los 60 fue escenario de un periodo de gran experimentacién y basqueda en la
musica. En la seccion 4.5. se mencionaron algunas de las formas en gue los compositores de este
periado intentaban crear experiencias musicales que reflejaran las nuevas actitudes estéticas. Hemos
dicho que aigunas obras en tiempo momentanec desafiaban las fronteras tradicionales entre
compositor e interprete, al permitir a este ultimo decidir sobre aspectos estructurales de la pieza que

anteriormente estaban siempre bajo control del compositor. Las obras experimentales de los 60
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buscaban integrar al oyente a este juego. Obras como 4' 33" de John Cage son, en cierta forma, una

mnvitacion al oyente a descubrir su propia creatividad musicai

En una misica no diferenciada, sin jerarquia, sin estructura en su continuo temporai, y muchas
veces estatica, como es la musica en tiempo vertical, el oyente debe encontrar estos elementos en su
percepcion particular de la obra El oyente decide cudles son los contrastes. las jerarquias, las frases y

el movimiento.

El deseo de "educar” al piblico sobre su propia creatividad musical, y de desafiar las
concepciones tradicionales de la muasica de concierto con fines de encontrar nuevas expresiones,
caracterizaron el espintu de muchas obras de esta época Las primeras piezas en tiempo vertical
participaron de este proceso, y las reacciones del publico a esta musica fueron del entusiasmo de
algunos sectores al rechazo de la mayoria que la consideraba una negaciéon de los valores musicales
heredados por la tradicion La efervescencia de estos afos finalmente paso para dar lugar a una actitud
mas objetiva. La estética del hempo vertical ya no es un proceso de vanguardia, ha pasado a ser
incorporada al repertorio de procedimientos de los que puede disponer el compositor contemporaneo.

Dice Kramer:

Mas recientemente, la estética del tiempo vertical se ha vuelto mas una herramienta composicional que una
postura. [Fendmeno que ocurre con casi todas ias posturas radicales de vanguardia]. El tempo vertical ya no
implica necesariamente una postura estética unilateral: Se ha convertido en una posibilidad composicional. Ya
no es necesario usarlo para educar a ios escuchas sobre su propia creatividad *

De hecho, la estética del tiempo vertical aparece en varios géneros artisticos de nuestro siglo.
La creacitn de un estado de presente extendido, estatico y con una dialéctica no-lineal, puede
observarse en las obras de teatro de Samuel Beckett; en peliculas como 8%, de Fellini o E/ Angel
Exterminador, de Luis Buiuel, en el happening o el performance; asi como en incontables ejemplos de

la literatura del siglo XX.
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Sin embargo, las posturas intelectuales de nuestra cultura musical tradicional no son siempre
adecuadas para abordar el fenédmeno del tiempo vertical. Un ejempio es la incapacidad del analisis

musical tradicional para estudiar una pieza con estas caracteristicas.

La musica construida en tiempo vertical apenas si es susceptible de analisis, en el sentido usual del término, ya

que nuestros métodos analiticos normales son producto del pensamiento del hemisferio izquierdo {[..] Es

esencialmente insubstancial explicar una experiencia holistica, atemporal, en términos de una logica

secuencial. Por esto, la mayor parte de las discusiones sobre musica no-teleologica son mas descriptivas [...}

que analiticas. [...] Muchas de las cosas mas valoradas por el analisis son [precisamente] las que el tiempo

vertical enfaticamente evita: Las jerarquias {onales, ritmicas y métricas; el contraste; ef cierre; el desarrollo. La

mayoria de fos métodos analiticos son jerarquicos, implicita (si no explicitamente)} pero la musica vertical es
anti-jerarquica. o

El analisis musical tradicional esta disefiado para encontrar y explicar estructuras lineales, de

hecho nace a partir de un pensamiento lineal. Por esta razén, las relaciones no-lineales no se ajustan

facilmente a estos procesos de analisis.

A pesar de esto, debemos valorar el tiempo vertical como un producto de nuestra época. La
mdsica en tiempo vertical es un testimonio artistico de nuestra sensibilidad temporal particular. Por esto
es importante familiarizarnos con sus caracteristicas e incorporar sus hallazgos al acervo artistico de
compositores, intérpretes y oyentes, con el fin de ensanchar nuesitras experiencias estéticas y

enriguecer nuestros recursos musicales a través de su comprension.

' Kramer, The Time of Music, pag. 58
z Stravinsky, Poetica Musical, pag. 34
* Kramer, op. cit., pag. 169

* Ibid.

* Ibid.

® Ibid.
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Capitulo 6

Relatividad de los
conceptos temporales

Toda nuestra vida es una musica. si uno toca
las notas correctamente, y a tiempo.

John Ruskin



6. Relatividad de los conceplos temporales

6.1. Audicién y ejecucion.

Hemos visto que la mayoria de la musica no presenta una sola temporalidad en estado puro,
sino por lo general una mezcla heterogénea de temporalidades distintas. También hemos afirmado que
los procesos lineales y no-ineales pueden ser temporalidades concretas en la masica, y ademas

pueden ser modos de audicion.

Es posible hacer un esfuerzo por escuchar en forma lineal un discurso esencialmente no-lineal,
y viceversa. La finalidad de este ejercicio de audicion puede implicar objetivos muy distintos en cada
caso. Puede ser una manera de encontrar nuevas experiencias auditivas en piezas ya conocidas, que
nos hagan romper con ciertos esquemas preestablecidos para lograr apreciaciones nuevas de la obra.
Por otro lado, puede ser un fenémeno no previsto por el compositor, gue puede convertirse en una
reordenacion de fas propiedades temporales de fa pieza o incluso en una contradiccion, o violacién, de

5us rasgos termnporales originales.

Kramer advierte que el hecho de que una pieza pueda escucharse mediante diferentes modos
temporales puede producir resultados curiosos. Menciona el caso de piezas aleatorias que, al ser
grabadas (y por tanto "congeladas” en una de sus multiples versiones), y tras varias audiciones de Ia
grabacion, el escucha es capaz de memorizar la secuencia de los eventos y comenzar a escuchar
linealmente una musica que propone precisamente una temporalidad no-lineal. Tras repetidas
audiciones, el escucha puede incluso generar expectativas concretas, es decir, puede “encontrar”
elementos que parezcan implicar la continuacion inevitable de los eventos posteriores, tergiversando la
ibgica no-lineal de la composicion y "organizando” en su percepcién un discurso lineat, con referencias

mas o menos claras a procesos causa-efecto.

Esta es otra razdn por la cual las grabaciones de piezas "abiertas” violentan en cierta forma el

espiritu de esta musica. Las rcpetidas audiciones de la grabacion pueden llevarnos a convertir la

151




6. Relatividad de los conceptos temporales.

temporalidad no-lineal de la pieza en un discurso lineal, aunque esto esté muy iejos de las intenciones
del compositor. Hablando de un caso parecido, ocurrido a través de un proceso de repelidas
audiciones de la obra de John Cage, fFontana Mix, Kramer comenta que. "Una linealidad impuesta es
violenta al concepto de Cage, pero también lo es el fijar la pieza mediante |a grabacién de una de sus

versiones."'

iEn este caso, el proceso de audicion acumulativa puede llegar a ser en detrimento de la

esencia temporal misma de la piezal

Kramer también discute acerca de la posibilidad de escuchar misica tonal (esenciaimente
lineal} mediante un modo temporal distinto al planteado originalmente por el compositor. Menciona el
caso de piezas tonales que contienen fuertes elementos no-lineales, y cuya audicién puede favorecer
estos elementos por encima de los procesos lineales. Un ejemplo de no-linealidad en piezas tonales
puede ser un contexto que permanece constante. Piezas como el Stiickchen del Album de la Juventud,
de Schumann; el Preludic en Do Mayor, Opus 28 No. 1 de Chaopin; o ei Preludio en Do Mayor del
primer libro del Clave Bien Temperado, de Bach, constituyen ejemplos de este tipo de piezas Las
figuraciones de la textura permanecen constantes a lo largo de la pieza, independientemente del
movimiento arménico o melédico. Esta textura es un factor no-lineal dentro de composiciones

esencialmente lineales.

Kramer considera que es posible escuchar (e incluso ejecutar) una pieza como el Stilckchen de
Schumann en forma no-lineal. Para lograr esto, el escucha o intérprete tendria que concentrarse en los
aspectos no-lineaies de la pieza, de manera gue tomen primacia sobre los aspectos lineales. Esto
implicaria escuchar o ejecutar el Stilckchen como una pieza estatica, minimizando la importancia del
movimiento lineal de ta armonia o la melodia, y exagerando en cambio sus elementos no-lineales, que
serian sus elementos invariables, no determinados por procesos y que gobiernan a la pieza entera.

Entre estos elementos, Kramer menciona:
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ILa pteza (Stiickchen)] nunca abandona la tonalidad de Do mayor, nunca abandona el compas de 4/4, nunca
cambia de fempo, el acompaiamiento casi nunca abandona su movimiento de corcheas, la melodia esta
formada casi exclusivamente por negras, solo hay dos aiteraciones cromaticas incidentales, y hay un pedal
sobre sof en una de las voces interiores a lo largo de casi toda la pieza.2

Poner estos factores en primer plano, por encima de los elementos lineales de la pieza, implica
un esfuerzo consciente, un esfuerzo que incluso puede resultar un tanto perverso ya que contradice
todo ei sistema temporal de !a pieza. De hacerlo, estariamos escuchando o interpretando la musica de

una manera que Schumann nunca previé o imagind

Aunque un ejercicio de este tipo puede tener como justificacion la busqueda de nuevas
interpretaciones y significados dentro del repertorio tradicional, llevarlo a cabo no resulta facil. Las
implicaciones lineales, como hemos comentado, son procesos muy fuertes y arraigados en nuestra
cultura musical. Kramer advierte que: "Cuanto mas fuerte es la linealidad [de la obra] se requiere un
mayor esfuerzo del escucha o det ejecutante para negarla, y permitir que los aspectos no-lineales de Ia

pieza salgar ™

6.2. Dificultades para diferenciar los modos temporales.

¢Por qué es dificil hablar de categerias temporales absolutas en la musica? La razén principal
es la dificultad para diferenciar claramente entre los modos o especies temporaies. El concepto de
estos modos es relativo, ya que pueden referirse a diferentes procesos, como la composicion, audicion
o ejecucion. Una pieza puede exhibir una mezcla compleja de temporalidades, ademas de que existen
cualidades o semejanzas compartidas por dos o mas especies temporales que Gnicamente se
distinguen por sutiles diferencias. En torno a esto, Kramer hace una serie de reflexiones que
convendria citar en su totalidad. Hablando de la dificultad de hacer claras distinciones y comparaciones

absolutas entre los modos temporales, comenta:

1) Las categorias [de los modos temporales] se aplican variadamente a composiciones, a modos de escuchar,
a modos de ejecutar, a filosofias de composicion. y al tiempo mismo Por lo tanlo, las categorias no son
necesariamente comparables.
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2) La mayoria de las piezas del siglo XX exhiben [...] caracteristicas de varias temporalidades diferentes.

3) Las distinciones entre |las variedades de tiempo no son siempre faciles de hacer. Por ejemplo, tanto el
tiempo de direccion multiple como el tiempo momentaneo presentan secciones discontinuas. El tiempo vertical
puede surgir de la gran prolongacion de un solo momento. El tiempo lineal con direccién a metas es a veces
dificil de definir en ausencia de la tonalidad. E| tiempo vertical por proceso, como ef tiempo lineat, muestra un
movimiento constante, posiblemente hacia una meta. La linealidad con direccion a metas y la linealidad no
dirigida son extremos de un continuo, no categorias separadas. En el tiempo de direccion multiple, las
implicaciones de nivel medio para la sucesion inmediata pueden estar presentes, pero son ignoradas en favor
de implicaciones mayores que operan en musica precedente (o hasta subsecuente), pero no inmediatamente
adyacente. Las formas momentaneas pueden ser lineales en niveles jerarquicos que lleguen hasta el nivel del
momento, pero no mas ala. La musica vertical puede ser, paraddjicamente, totalmente no-lineal o tan
completamente lineal que se vuelve totalmente predecible (como en la musica rnir\irnalista).‘1
Las especies temporates que hemos estudiado son conceptos validos para nuestra concepcién
moderna del tiempo y de la musica. Es seguro que en épocas pasadas no existia una conciencia
temporal como la que poseemos hoy en dia. Se ha analizado someramente la manera en que nuestros
conceptos temporales se conformaron a partir de varios procesos que incidieron en |a filosoffa y el arte
del siglo XX. Entre éstos, destacan los acontecimientos socio-politicos y los avances tecnolégicos.
Kramer considera ia tecnologia como el aspecto quiza mas importante para integrar los conceptos de

tiernpo musical modernos:

Las caracteristicas de tiempo que propongo -entendidas ya sea como modos de composicion, de audicion o de
ejecucion- estan sujetas a toda una serie de influencias culturales, actualmente la mas fuerte es tecnologica [}
La tecnologia se ha convertido en, y sin duda permanecera como, una parte integral de la musica, del tiempo
musical, y del significado musical.”

Las posibilidades que ofrece la tecnologia de grabacion nos permiten entender mejor algunas
especies de tempo musical. La idea de |a no-linealidad, por ejemplo, se ha concretado mas claramente
mediante 10s recursos que brinda esta tecnologia al compositor, al ejecutante y al escucha. En la época
moderna, la tecnologia de las comunicaciones en general abre las puertas hacia una cultura de la no-
linealidad de manera muy decisiva dentro de nuestras sociedades occidentales. El tiempo y la misica

se han visto influidos inevitablemente por fas repercusiones de estos inventos en nuestras vidas.
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6.3. El tiempo, la muasica y el hombre.

A lo largo de este trabajo hemos analizado ias relaciones que existen entre tres entidades
sumamente complejas: El ttempo, la musica y el hombre. Se ha estudiado la complejidad del fenomeno
temporal, las diferentes manifestaciones y mutitiples significados del tiempo, su especial relacién con la
musica, la manera en que la musica crea tiempo, el concepto del tiempo musical y las principales
especies de tiempo musical Asimismo, se ha estudiado la forma en que los procesos temporales
inciden sobre ia percepcion humana, la relacion entre el tiempo musical y la percepcién, y los
principales mecanismos perceplores que permiten la aprehensién dei tiempo musical en sus muitiples
manifestaciones. Aunque contamos con toda una serie de referencias de diversas ramas del
conocimiento para emprender el estudio de estos fenémenos, formular normas absolutas resulta muy
problematico debido a la compleja naturaleza de las entidades. Es imposible enunciar reglas absolutas
sobre la musica o el tiempo, y resulta igualmente imposible enunciarlas para el hombre. A este

respecto, Kramer apunta:

La musica. la gente y el tiempo son todas entidades complejas que conforman el contexto en el que el tiempo
musical es percibido. Como escribe Thomas Clifton en su critica de las ideas de [el psicologo Raebert] Ornstein:
"No es posible formutar una regia general sobre la plenitud del tiempo y la duracién experimentada, debido a la
compleja relacién [que existe] entre sensaciones, cognicion y volicién. y la forma del tiempo. "

Sin embargo la relacién existe, y es un fenémeno que todos experimentamos al momento de
escuchar musica. El tiempo es el medio, el elemento Unico de la musica, y una de las dimensiones de
nuestra vida. Ei devenir del sonido musical en el tiempo puede representarse como una alegoria de la
vida humana, ya que esta definido por la transitoriedad y el movimiento. A propésito de esto, conviene

escuchar al compositor Gérard Grisey, en su escrito "Tempus Ex Machina™

El sonido inmovil. fijo, no existe. [...] Por definicién diremos que el sonido es transitorio. Un instante aislado no
se define mas que una secuencia de instantes aislados minuciosamente descritos y colocados de lado a lado.
[ ] Objete y proceso son andlogos. El objeto sonoro no es mas que un proceso, y el proceso no es sino un
objeto sonoro dilatado. El tiempo es como la atmaésfera que respiran estos dos organismos vivos a alturas
diferentes Es la escala lo que crea el fendmeno, v la diferencia reside en nuestras facultades de percepcion. £l
preceso hace perceptible lo que la rapidez de! objeto nos disimula: Su dinamismo interno.”
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Para Grisey, la estructura musical es producto de las ramificacicnes del contenido actstico del
evento sonoro individual. El sonido nunca es estatico, esta en continuo mavimiento en ef tiempo y sus

diferentes parémetros, frecuencia, amplitud y espectro armoénico, son un complejo de fuerzas cinéticas.

La conciencia de [a relacién compleja entre el tiempo, la misica y el hombre, es uno de los
ingredientes que fomentan el desarrollo del tiempo musical en la cultura occidental contemporanea.
Hoy en dia, en nuestra sociedad obsesionada con el tiempo, existe una conciencia mayor del pasado,
del presente y del futuro, y el hombre busca constantemente formas de manejar y manipular el tiempo
en su vida. Este afan por controlar el tiempo se traslada logicamente al ambito musical. Existe en la
actualidad un manejo mas consciente de las propiedades temporales de la musica, los compositores
buscan constantemente nuevas formas de expresibn que habran de llevarnos a nuevas

interpretaciones de nuestra relacion con la musica y el tiempo. Atendamos a Kramer:

Mientras que los compositores anteriores casi seguramente ftrataban al tiempo de manera intuitiva, los
compositores de hoy estan conscientes de su potencial. Las discontinuidades en la musica moderna son a
veces tan extremas que las conexiones mas aparenies y significativas no son entre evenlos inmediatamente
adyacentes en tiempo absoluto. El hilo del discurso en muchas composiciones contemg)oréneas se rompe,
mientras que se suceden eventos no relacionados, solo para ser retomados mas adelante.

Gerard Grisey habla de que pueden diferenciarse dos enfoques generales en la manera de

componer y de percibir el tiempo musical:

Uno que privilegia el instante y la memoria inmediata del evento sonoro, y otro que confia en la memoria
cognosciliva del escucha, quien seria capaz deJuntar, comparar y jerarquizar los elementos de un discurso
musical extendido en un largo periodo de tiempo.

Esto nos lleva de regresc a la idea de una temporalidad no-lineal (que celebra la importancia
del momento presente y que opera mediante la permanencia y la continuidad, haciendo mayor
referencia al tiempo absoluto), y una temporalidad lineal (que otorga importancia al devenir, al discurso
teleolégico, y que opera mediante el cambio y la progresion, haciendo referencia al tiempo psicologico).

La idea es compartida por Stravinsky en su Poética Musical, al hablar de dos especies de musica:
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Una evoluciona paralelamente al proceso del tiempo ontol6gico, lo penetra y se identifica con él, haciendo
nacer en el espiritu del auditorio un sentimiento de euferia, de "calma dinamica”, por decirlo asi La otra excede
o contraria este proceso. No se ajusta al instante sonoro. Se aparta de los centros de atraccion y de gravedad y
se esiablece en !o inestable, lo cual la hace propicia para traducir los impulsos emocionales de su autor. Toda
musica en la que domine 1a voluntad de una expresion pertenece a este segundo tipo.

La musica ligada al tiempo ontologico esta generalmente dominada por ei principio de simiiitud. La que se
vincula al tiempo psicolégico procede espontaneamente por contraste. A estos dos principios que dominan el
proceso creador corresponden las nociones esenciales de variedad y de uniformidad. | ] El contraste produce
un efecto inmediato. La similitud, en cambio, no nos satisface sino a ia larga. El contraste es un elemento de
variedad. pero dispersa la atencion. La similitud nace de una tendencia a la unidad La necesidad de variacion
es perfectamente legitima, pero no hay que olvidar que o uno procede a lo miliple "

Las diferentes especies de tiempo musical tienen una relacién especifica con nuestra
percepcion. Cuando escuchames musica, el tempo musical entra en contacto con nuestra propia
temporalidad, con el tiempo de nuestra conciencia. Edward Lippman dice: “Todos los tpos de
temporalidad progresiva en la musica deben necesariamente estar basados en |a temporalidad de la
conciencia misma, que haran mas evidente y habran de desarroilar, o bien entraradn en conflicto con

ella de algun modo "'

Esta idea nos recuerda que la muisica genera su propia temporalidad, y que ésta puede
desarrollarse paralelamente a la temporalidad de nuestra conciencia u oponerse a ella, invitandonos a

abandonar nuestro tiempo y a entrar al tiermpo de la misica

t.a temporaiidad de la conciencia es resultado de variables muy completas: Nuestro estado
animico y fisiologico particular a ese momento, las formas en que inciden sobre nosotros las influencias
del medio externo y el bagaje de informacion que hemos heredado de nuestra cultura musical, por
mencionar algunas. La forma en que el tiempo musical se relaciona con nuestra temporalidad

determinara en gran parte el significado y el contenido temporal de fa experiencia musical.

Cuando ha terminado el trabajo del compositor y del intérprete, cuando la musica encuentra su
existencia y entra en contacto con el escucha (y su tiempo personal), comienza un proceso nuevo
sobre el cual no existe ya control por parte de los musicos. El escucha debe ahora descifrar el

significado de la audicion, debe encontrar ias coincidencias (o discrepancias) que el tiempo musical
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despierta con su propic tiempo individual, e interpretar estos resultados para otorgarle un sentido

propio a la audicion. Dice Grisey:

Es el escucha quien selecciona, quien crea el angulo movil de percepcion, mismo que permaneniemente
remodela, acaba o incluso destruye la forma musical tal y como l1a concibid el compositor. [...] Finalmente,
llegaremos al limite de los poderes del pequefio demiurgo que consciente o inconscientemente se cree el
compositor: El Otro. Inaccesible, imprevisible, el otro: El escucha ideal no existe sinc como una utopia gue nos
permite crear hacia y contra todo.

Aqui acaba nuestra funcidon: No conoceremos jamas directamente las capacidades de percepcion, la cultura, la
receptividad y el estado psico-fisiclogico de este escucha ideal."”
Grisey elabora sobre el momento en que el iempo musical entra en contacto con el tiempo del

escucha, y mas adelante escribe:

Cuando la musica ha lugar, y con ella el tiempo artificial que la fecunda, nos envuelve como una especie de
liquide amnidtico. Desprovistos de parpados en las orejas estamos abiertos y sin defensa. Una vez mas,
violentamente provoca el éxtasis o el rechazo, o en el pecr de los casos la indiferencia. Lo que quedara inscrito
en nuestra memoria seran precisamente esos vinculos, esas transmisiones, esas coincidencias que se
eslablecen algunas veces entre nuestro tiempo y el de a obra musical.

Esos instantes de iempo transfigurado nos colman hasta el éxtasis porgue son, en un momento dado, el "lleno”
exacto que nuestro "vacio” esperaba, o el vacio vertiginoso al que aspiraba nuestro cuerpo saturado de ritmos
fisiolégicos.

Esta idea es muy atractiva, la musica puede proporcionarnos el tiempo que "nos hace falta” o
puede ofrecernos un escape, una salida del tiempo que nos satura. De hecho, esta confluencia de
tiempos distintos, el choque {0 la sincronia) entre el tiempo absoluto, el tiempo psicologico del
compositor, del intérprete y del escucha; el tiempo social del concierto; los diferentes significados del
tiempo de la pieza y todas las demas manifestaciones temporales que tienen lugar al escuchar misica,
constituyen realmente el fenémeno del tiempo musical. Concluye Grisey diciendo: "El verdadero tiempo
musical no es sino un punto de intercambio y de coincidencia entre un nimero infinito de tiempos

diferentes."™

! Kramer, The Time of Music, pag. 59
“ Ibid.
* Ibid., pag. 60
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* Ibid., pag. 61
* Ibid., pag. 80

® Ibid., pag. 343. (Cita Kramer a Thomas Clifton, Music as Heard A Study in Applied Phenomenology. New Haven,
Yale University Press, 1983, pag. 53).

" Grisey, "Tempus Ex Machina", pag. 103

® Kramer, op. cit., pag. 167

® Grisey. op. cit.. pag. 114-115

' Stravinsky, Poética Musical, pag. 35-36

" Edward A Lippman, “Progressive Temporality in Music”, en Edward A Lippman (Ed.), Musical Aesthetics No. 4
A Historical Reader Vol Il 20th Century. Pendragon Press, Stuyvesant, NY, 1990, pag. 412

2 Grisey, op. cit., pag 118

"2 ibid

*ibid , pag. 119
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Analisis de aspectos
temporales

Geometria en el tiempo.
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7_Andlisis de aspectos temporales.

El presente capitulo aplica los conceptos estudiados a lo largo de este trabajo en el analisis de
cuatro obras representativas de diferentes periodos. El Preludio en do menor del primer libro del Clave
Bien Temperado (1722) de Bach, el primer movimiento de [a sonata en Mi mayor Op. 109 (1820), de
Beethoven, .. Voiles, del Primer libro de preludios (1907-1910), de Debussy; y Klavierstick IX (1954},

de Stockhausen .

Se notara que las cuatro obras son piezas para piano (u originaimente clave en el caso del
prefudio de Bach) Esto obedece unicamente a razones de conveniencia, pues se buscaba que las
prezas fueran accesibles para interpretarse o escucharse y que las conclusiones derivadas de los

analisis pudieran ser facil y rapidamente cotejadas con las obras

Se pretende analizar los aspectos temporales que operan en estas piezas, estudiando
elementos tales como su organizacién metrica y ritmica, sus aspectos lineales y no-lineales, ios
factores que influyen en la percepcion de su decurso temporal {expectativas, memoria y anticipacion),

sus proporciones y las especies de tiempo musical gue funcionan en la obra.

Las piezas se escogieron no séio por pertenecer a diferentes periodos histéricos, sino porque
cada una contiene algun eilemento en su organizacion temporal que resulta de interés o que ejemplifica
claramente algun fenémeno tempaoral particular. Asi pues, el Preludio en do menor del primer libro del
Clave Bien Temperado es un ejemplo de dos diferentes organizaciones temporaies dentro de una pieza
tonal corta; el primer movimiento de la sonata Op. 109 representa un ejemplo de tiempo multi-
direccional en musica tonal; en Voiles se analiza la organizacién temporal de una obra arménicamente
estatica, y en Klavierstick IX se hace un analisis de las proporciones temporales derivadas a partir de

la serie de Fibonacci.

Los diferentes fendmenos temporales de ias obras requieren enfoques distintos en cuanto al

analisis. Un analisis hipermétrico puede resultar importante en la obra de Bach, pero superflua en la
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pieza de Stockhausen. La comparacién entre tiempo absoluto y tiempo integral aporta datos refevantes
en el Preludio en do menor, mientras que un andlisis de las discontinuidades resulta mas interesante
en la sonata de Beethoven. El esclarecimiento de la jerarquia tonal que se hace en Voiles no es
importante en las obras de Bach o Beethoven, que pertenecen al pericdo tonal y cuentan con una
jerarquia inequivoca. En conclusion, no se emplea un "método” de andlisis rigido y general porque

cada obra exige un punto de vista particular.

7.1. Bach: Preludio en do menor del primer libro del Clave Bien Temperado.

Los preludios y fugas del libro primero del Clave Bien Temperado son muestra de una gran
variedad y riqueza en cuanto a la concepcion musical. Cada una de estas piezas exhibe caracteristicas
individuales en su construccion gue las hacen destacar como ejemplos de aigun proceso de
composicion particular. Evidentemente existe una amplia gama de experiencias temporales diversas
dentro de estas obras. El Pretudio en do menor (BWV 847) muesira un manejo temporal especialmente
interesante. La organizacion temporal de la pieza es dnica entre las piezas del primer libro del Clave
Bien Temperado, ya que representa un flujo temporal dividido en dos secciones: Un bloque de textura
estatica, que parte de la regularidad en la organizacion del tiempo, y una segunda seccién gue
introduce irregularidades que meodifican ia percepcion temporal del discurso. Este cambio de
percepcion es aparente sobre todo en la relacion entre aspectos lineales y no-fineales y entre tiempo
absoluto y tiempo integral de las dos secciones. El siguiente andlisis busca desentrafiar estas
relaciones con el fin de esclarecer los procesos que operan en la organizacion temporal del preludio.

(La partitura esta reproducida en el Apéndice 1).
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7.1.1. Panorama general de la pieza.

La pieza comienza con un flujo constante de semicorcheas en ambas manos. Esta textura se
mantiene invanabie dei compas 1 al 24, lo que da a esla seccién un caracter de continuo. Esta textura
constante es un aspecto no-lineal, los procesos fineales de este flujo ininterrumpido estan

determinados Unicamente por la sucesion arménica y por la conduccién de las voces

En el compas 25 la textura cambia, la musica presenta una sola linea (aunque el movimiento
en semicorcheas se mantiene) que hace giros de arpegios durante tres compases (25-27) En el
compas 28 el tempo cambia a presto y se inicia una textura imitativa entre las dos manos, manteniendo
el movimiento en semicorcheas Este proceso sigue durante seis compases (28-33) En el compas 34
encontramos un nuevo cambio de tempo (la indicacion es ahora adagio), se interrumpe por primera vez
el movimiento de semicorcheas y cambia la textura a acordes arpegiados. sequidos de giros de escala

en la mano derecha. Esta textura se mantiene sélo durante este compas

Finalmente, en el compas 35, tenemos otro cambio de tempo, la indicacion cambia a aflegro y
la textura retoma los giros constantes de semicorcheas sélo en la mano derecha, sobre un pedal
formado por un intervaio de séptima en la manc izquierda Este pasaje abarca cuatro compases (35-
38). Los giros de semicorcheas siguen una direccion descendente hasta la mitad del compas 37, en

donde cambian de direccién y llegan a! final en e! tltimo pulso del compas 38

7.1.2. Analisis hipermétrico.

Para analizar los aspectos temporales del preludio, comenzaremgs con su organizacion

métrica a varios niveles.
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La estructura meétrica de la primera seccion (1-24) admite una jerarqula regular a cinco niveles.
En el nivel (a) podemos encontrar hipercompases de dos unidades, con los acentos métricos en los
compases 1,3, 5,7, 9, 11, 13, 15, 17, 19, 21 y 23. Un nivel mas arriba (b} encontramos hipercompases
de cuatro unidades, con acentos meétricos en 1, 5, 9, 13, 17 y 21. En el siguiente nivel (¢) tenemos
hipercompases de ocho unidades, con los acentos en 1, @y 17. En el nivel (d) encontramos un primer
hipercompés de dieciséis unidades (1-16), seguido de un hipercompas de ocho {17-24). En este nivel
aparece la primera irregularidad, el hipercompas 1-16 contiene dos hiperpulsos (1-8 y 9-16), mientras
que el hipercompas 17-24 solo tiene un hiperpulso. En el nivel {e) tenemos por altimo un gran

hipercompas 1-24.

El resto de la pieza {compases 25-38) presenta varias irregularidades métricas que lo
convierten en un bloque con caracteristicas distintas a las del primero. Procedamos con el primer nivel:
En (a) encontramos en el compas 25 un hipercompas de tres unidades (25-27); en el compas 28
tenemos un segmento con hipercompases de dos unidades y acentos métricos en los compases 28, 30
y 32. El compas 34 forma una unidad por si solo y no es posible integrarlo a un hipercompas mayor.
Por ultimo, tenemos los compases 35-38 que no admiten ser subidivididos meétricamente y que deben

ser vistos como un hipercompas de cuatro unidades.

En el siguiente nivel (b), tenemos nuevamente el hipercompas de tres unidades 25-27; en el
tompds 28 encontramos ahora un hipercompas de seis unidades (28-33); el compas 34 sigue

formando una unidad por si mismo y mantenemos el hipercompas final de cuatro unidades 35-38.

Al ascender al siguiente nivel (c) encontramos problemas. La divisibn mas logica parece ser un
primer hipercompés de nueve unidades (25-33). Las razones a favor de este hipercompas son la
prolongacion de la armonia de la dominante gue se da en este pasaje, junto con la textura de
semicorcheas que se mantiene. Perc una razon en contra es el cambio de tempo que encontramos en

el compds 28. Por otro lado tenemos e! problema de los compases 34 a 38, ¢ podrian estos compases
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formar un hipercompas de cinco unidades? Una razén a favor seria la armonia: Después de abandonar
la dominante prolongada de los compases 21-33, el compas 34 pasa a la region de ia subdominante
para después dar entrada a la tonica. Sin embargo, la armonia de ténica no llega ciaramente sino hasta
la mitad del compas 37, practicamente al final de la pieza Otra razon en contra serian los cambios de

tempo que aparecen al principio de los compases 34 y 35.

Estos problemas no deben preocuparnos en exceso, pues son apoyo a un hecho que hemos
apuntado desde el inicio. El preludio tiene una primera seccion (compases 1-24) métricamente regular
a varios niveles. A partir del compas 25 comienza una segunda seccion (compases 25-38), que es mas
iregular meétricamente y que plantea una organizacion temporal distinta, o mas precisamente varias

organizaciones temporales diferentes al continuo del pnmer bloque.

La grafica siguiente es una representacién del analisis hipermétrico, en el entendido de que los
hipercompases 25-33 y 34-38 en el nive! (c), son las posibilidades que hemos elegido con las reservas

mencionadas.

Fig. 7-1: Andlisis hipermétrico del preludio en do menor del Clave Bien Temperado.
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Existen muchas obras de Bach que experimentan con la irregularidad, particularmente aquellas
piezas que tienen un caracter de improvisacion o de foccata. Entre una extensa lista podemos sefalar
¢l Preludio en Si bemol Mayor del primer libro del Clave Bien Temperado (BWV 866), la Toccata y fuga
en re menor (BWV 565), la Toccata, Adagio y fuga en Do Mayor (BWV 564), y la Toccata en fa
sostenido menor (BWV 910}). Sin embargo, [as regularidades de estas piezas son de un orden distinto
a las del preludic gue estamos analizando. Las irregularidades en una loccala estan expresadas
generalmente por el diferente caracter de las secciones que la componen. La trama de estas obras es
casi siempre un tejido que propone una secuencia de diferentes texturas, poniendo en relieve la
fantasia del compositor y los pasajes de lucimiento para el intérprete. El preludio que ahora analizamos
es peculiar porque representa un flujo temporal partido en dos, a traves del uso de una reguiaridad

estricta que da paso a una seccidn irregular con organizaciones temporales cambiantes.

7.1.3. Aspectos lineales y no-lineales.

Mencionamos que la primera seccién del preludio (compases 1-24) tiene las caracteristicas de
un continuo. Este hecho estd determinado por el aspecto no-lineal de su textura constante. ;Qué
procesos lineales operan dentro de este continuo? Los mas importantes son la sucesién arménica y la

conduccion de las voces. Hagamos en primer iugar algunos comentarios con respecto a la armonia.

Los compases 1-4 forman un enlace | - iv - vii - i. En estos acordes esta presente un pedal de
ténica, que contribuye a afirmar muy claramente la tonaildad de do menor. Después de esta
presentacion es notable el hecho de que ia pieza se aleja consistentemente de la region de la ténica,
acumilando una tension progresiva. No volvemos a encontrar el acorde de ténica sino hasta el compas
18, y Bach fo convierte inmediatamente en la dominante del iv en el tercer pulso de este compas. Es
interesante notar que este compas 18 es el Unico en la seccion 1-24 que contiene dos armonias (Bach
quiere minimizar la importancia de este acorde de ténica, por lo que inmediatamente lo pone en funcién

del acorde siguiente convirtiéndolo en su dominante). Los compases 21-24 representan ta cumbre de la
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tension armoénica acumulada en esta primera seccion. Estos cuatro compases expresan una dominante

prolongada mediante el pedal de sof en el bajo.

Los arpegios de los compases 25-27 representan un cambio en la textura, aunque mantienen
el movimiento en sericorcheas Arménicamente, estos compases siguen prolongando la dominante
por medio de la nota pedal. El compas 28 hace sonar esta nota en forma tenida, y comienza una
textura de imitaciones con la mano izquierda respondiende a la derecha a un compas de distancia, y
restableciendo un movimiento de semicorcheas parecido al de! principio del preludio. Los compases

28-33 parten de ia region de la dominante y preparan gradualmente el regreso a la ténica.

E! compas 34 presenta un cambio dramdtico de textura. El tempo cambia, se interrumpe por
primera vez el movimiento de semicorcheas y la armonia pasa a ia regién de la subdominante. En el
compas 35 el tempo cambia nuevamente, la textura retoma el movimiento de semicorcheas (sélo en la
mano derecha), y aparece un intervalo de séptima mayor que forma un pedai en el segundo
dieciseisavo del primer pulso. Los giros de la mano derecha nos acercan a la armonia de ténica, que se
resuelve por fin con la aparicion de la nota pedal en un punto relativamente fuerte (tercer pulso del
compas 37). Estos giros tienen su resolucion en el mi del ultimo pulso del compas 38, expresando

claramente el acorde de tonica como el tltimo evento de} preludio.

En sintesis, [a pieza representa arménicamente una sucesion que comienza con una escueta
afirmacién de la tonalidad, seguida de un recorrido por distintas regiones que evitan muy habiimente el
acorde de ténica, y que acumulan tension hasta Hegar al punto de la dominante extendida que
escuchamos en los compases 21 a 33. La seccién 1-24 acumula mucha tensién en virtud no solo de la
armonija, sino también del movimiento continuo. Este movimiento es como el paso de una maquinaria
que arranca y va adquiriendo inercia a cada vuelta de su mecanismo, hasta alcanzar un fuerza

irresistible. La entrada del compas 34 resulta muy dramatica porque estabiece un contraste y prepara,
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a la vez que retrasa, la entrada de la tonica. Prepara ia tonica mediante el do del bajo. y la retrasa at

mantenerse en la region de la subdominante.

Aqui es importante sefalar que partimos de una relacion que podria tratar los valores de tempo
del preludio como sigue: La negra de los compases 1-27 se convierte en la blanca del presto, que se
convierle a su vez en fa corchea del adagio; el allegro del compas 35 retoma el Tempo primo del
preludio.' Et compas 35 representa entonces un restablecimiento del ternpo original, y dispara un
proceso que vuelve a generar tension en virtud del pedal de séptima del bajo. Esta tension se resuelve
definitivamente en el pasaje que abarca de la aparicion del pedal de tonica (en el tercer pulso del

compas 37), hasta el ultimo pulso del compas 38.

Bach logra retrasar 1a entrada de la tonica hasta el dltimo momento de la pieza mediante el
proceso lineal de la sucesion arménica, creando un discurso dinamico dentro del contexto no-lineal de
la primera seccion. En los compases 1-24 la musica es estatica en cuanto a su textura, pero dinamica

en cuanto a su armonia.

Es necesario comentar ahora el factor de la conduccion de las voces. Si observamos el
movimiento de la nota "melddica” que aparece en fa mano derecha al principio del primer y tercer pulso
de cada compas, encontraremos que la tendencia general de esta "linea melddica” es descendente. La
direccién de los primeros cuatro compases es do. fa bemol, si becuadro, do. El compas cinco comienza
con un mi bemol, y a partir de este momento la linea sigue una tendencia descendente hasta el
compas 18. En los compases 198-24 la linea vuelve a ascender {otro factor de la tensién creciente de
estos compases). Es importante sefalar que la textura de los compases 1-24 implica varias lineas
melddicas: La sugerida por la primera nota del primer y tercer pulsos es la mas importante, pero
también podemos considerar la primera nota del segundo y cuarto pulsos como otra linea

"independiente”.
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En el compas 25, la textura cambia a una sola linea que desciende hasta el sof de la mano
izquierda para luego luchar por ascender de nuevo en los compases 25-27, intentando vencer la inercia

acumulada en su largo proceso descendente

Los compases 28-33 presentan otra vez una direccion melédica descendente en ambas
manos. Es interesante la forma en que la linea de la mano derecha llega hasta el Ja bemo/ del sequndo
pulso del compas 30 {la nota mas aguda de ia pieza), sélo para caer nuevamente en los giros que nos

llevan al compas 34

El compas 34 resalta porque representa en cierto sentido una discontinuidad. E! cambio de
textura y de tempo rompen decididamente con el flujo continuo de semicorcheas. Sin embargo, este
compas esla incorporado a los procesos lineales que han venido operando, mediante la relacidn
armonica que guarda con el pasaje precedente y mediante la conduccién melédica de las voces. Este
compas representa continuidad en la armonia y la conduccién melddica, y discontinuidad en la textura

y el caracter

El pasaje 35-37 presenta nuevamente una tendencia general descendente, y al llegar a fa
mitad del compas 37 encontramos una curva que determina la sorpresiva “inestabilidad” del final. La

pieza se resiste a tocar tierra y acaba como suspendida de un hilo.

La razon por la que percibimos el final del preludio como un final “fiotante”, que cierra la pieza
de forma tan peculiar, es uno de los puntos mas interesantes y notables de esta composicién.
Hablamos de! hecho de que Bach evita Ia ténica durante casi todo el transcurso del preiudio, y cuando
la introduce jusfo al final, se las arregla para que nunca aparezca sobre un puiso fuerte. La pieza
acumula progresivamente una enorme tension gue se resuelve en un fragmento muy corto y de forma
anti-climatica, casi incidental. Por supuesto, una razon para esto es la inminencia de la fuga que sigue

al preludio, pero este no es un proceso constante en todas las piezas del Clave Bien Temperado, ya
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que no todos los preludios se encadenan con sus fugas, por lo que me parece valido considerar el final

de este preludio como el final {peculiar) de una pieza autbnoma.

7.1.4. Tiempo absoluto contra tiempo integral.

Es interesante hacer algunas comparaciones entre la experiencia del preludio en tiempo
absoluto y en tiempo integral. Consideremos las dos secciones de la pieza, la primera del compés 1 al
24, y la segunda del compas 25 hasta el final. La primera seccitn se caracteriza, como hemos visto,
por un flujo continuo. Aunque la sucesién arménica y la conduccion de las veces tienen una funcion
dinamica dentro de esta seccibén, la consistencia en su textura sugiere estatismo. La segunda seccion
es mas heterogénea. Aunque mantiene en general los giros en semicorcheas presenta distintos

cambios de elementos (textura, tempo, caracter) que la hacen mas dinamica y cambiante.

Resalta el hecho de que en una interpretacion, las dos secciones tienden a corresponderse en
cuanto a su duracién absoluta. Una comparacién de diferentes versiones grabadas de la pieza, revela
que ambas secciones muestran una duracién aproximadamente igual en tiempo absoluto. Los primeros
24 compases estan equilibrados, en forma mas o menos exacta, por los 14 compases restantes. Sin
embargo, la duracion en tiempo inlegral que experimentamos en la audicidn parece aportar datos
diferentes: Por una parte, la seccién 1-24 parece ser mas larga que la seccion 25-38. Esto sucede
porque ia seccién 1-24 mantiene un movimiento constante, es mas estatica y esto nos hace mas
conscientes del paso del tiempo absoiuto. La seccion 25-38, por otro lado, muestra una secuencia de

eventos mas diferenciada, mas dinamica y por lo tanto mas independiente de esta percepcion.
Tenemos entonces dos secciones con cualidades temporales diferentes. Una primera seccion

relacionada de forma mas o menos estrecha con el tiempo absoluto, y una segunda seccién en la que

el tiempo integral juega un papel! mas evidente. Sin embargo, afirmamos anteriormente que fa primera
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seccion contiene elementos Ineales poderosos, sobre todo en la sucesion arménica. ¢Acaso estos

elementos no deberian contribuir a su dinamismo?

La sucesion armonica es ciertamente un aspecto fineal muy fuerte, pero me parece que e
aspecto no-iineal de la textura constante se impone sobre nuestra percepcion temporal. De manera
similar, la segunda seccién nos parece mas dindmica, mas corta en duracién absoluta (o menos ligada
al tiempo absoluto), y sin embargo los primeros 9 compases de esta seccion (25-33) consisten
armonicamente en una dominante prolongada, seguida de la subdominante dei compas 34 y de la
ulterior resolucion a la tonica del pasaje 35-38. Eslos 14 compases contienen esencialmente tres

acordes, contra todo el recorrido arménico expresado en los primercs 24 compases.

Sin embargo, hay que sefialar que las notas pedal que encontramos en los compases 25-28,
35, y 37-38, no representan precisamente estatismo armoénico. En el sistema tonal un pedal es un
punto que acumuia tension para posteriormente liberarta, por lo que no podemos afirmar que ia seccién
25-38 sea armonicamente estatica. En todo caso, es seguro afirmar que contiene menos informacion

armoénica que la seccion precedente.

7.1.5. Conclusiones.

El preludio propone un flujo temporal dividido en dos secciones con procesos diferentes.
Tenemos una primera seccion que presenta una sola organizacion temporal, que nos parece en cierta
forma estatica aunque cuenta con un elemento lineal poderoso caracterizado por la sucesion arménica
{y en menor medida por !a conduccién de las voces), ¥ una segunda seccién que presenta varias
organizaciones temporales y que nos parece mas dindmica, aunque el elemento lineal de Ia armonia se

encuentre minimizado.
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A pesar de sus caracteristicas no-tineales, el preludio no es una pieza estatica. Bach mantiene
una gran tensién a traves de las expectativas tonales que se generan por el retraso de la ténica. La
tensién expresada en estas expectativas se libera en los ultimos dos compases de la pieza, mediante
una resolucion sutil que evita un cierre contundente. Es como si al principio de la pieza arrancara un
motor que desplaza mucha energia ¥ que llega a acumular una inercia tremenda. Bach logra disipar y
resolver esta fuerza con la mayor facilidad, como si detuviera el paso de una locomotora con un dedo.
Este proceso se hace real a través del juego entre las dos secciones del preludio, que es muestra de

una organizacién admirable del flujo temporal.

7.2. Beethoven: Primer movimiento de la sonata para piano en Mi mayor, Op.
109.

La sonata es una forma musical que de inicio plantea el uso de la discontinuidad, expresada
por el contraste entre un primer y segundo material que constituye la esencia de la forma y uno de los
elementos dramaticos que la componen. En las sonatas de Haydn y Mozart encontramos que la
discontinuidad implicita entre los dos materiales principales esta por lo general "suavizada" mediante el
uso de varios recursos dirigidos a mantener la linealidad del discurso. La presentacion de! primer
material estd conectada de alglin modo con la del segundo, de manera que no escuchamos un "corte”
en el flujo temporal de la pieza, mas bien sentimos una Iinea que conecta toda la obra y que unifica sus
aspectos de contraste. Esto no quiere decir que no sea posible encontrar aspectos discontinuos en
algunas obras de estos autores, pero por lo general ne llegan a ser discontinuidades extremas o, si lo
son, estan utiizadas como recursos expresivos del humor o ingenio particular a cierta musica del

periodo clasico.

Beethoven es uno de los primeros compositores que experimenta con el tiempo discontinuo,
persiguiendo fines expresivos de gran dramatismo. Ei uso de un discurso discontinuo en obras como

los Ultimos cuartetos de cuerda; las sonatas para piano Op. 13 (Patética); Op. 31, No. 2; Op. 90; y
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sobre todo fas tres Gltimas sonatas (Op. 109, Op. 110, y Op. 111) se acerca a una concepcion diferente

del tiempo musical

El primer movimiento de la socnata Op. 109 es un ejemplo particularmente interesante de
tiempo multi-direccional (Ver seccién 5.3.). El movimiento presenta un discurso claramente discontinuo,
en el que podemos apreciar un juego entre los dos materiales pnincipales. El manejo de estos
materiales genera una temporalidad muitiple de gran riqueza. Sin embargo este aspecto no pone en
peligro la integridad estructural del movimiento, que muestra un equilibrio admirable entre variedad y
unidad. La Op. 109 es ademas un caso especial dentro del catalogo de sonatas para piano de
Beethoven, ya que nos permite identificar claramente los procesos lineales que conectan las secciones

separadas por discontinuidades.
E! siguiente analisis estudiara las propiedades individuales de cada material y la forma en que
operan las discontinuidades del discurso, para después sefialar los procesos lineales que dan cohesion

a las diferentes secciones del movimiento. (La partitura esta reproducida en el Apéndice 2).

7.2.1. Naturaleza de los materiales.

En primer |lugar es necesario distinguir entre las propiedades particulares de los dos materiales
principales que componen el movimiento. En los compases 1-8 encontramos un primer tema,
construido a partir de un motivo ritmico-melodico simple, que mantiene una misma textura durante toda
su presentacién. En los compases 89-15 encontramos en cambio un grupo de ideas mas que un
"segundo tema”, ya que este segundo material es de naturaleza mas compleja que el primero. Esto es
aparente en la variedad de texturas y recursos armonicos y melodicos que emplea. Ya que considero al
primer material un tema, y al segundo un grupo de ideas, propongo utiiizar los términos “primer

material” y "segundo material" para todas las referencias subsecuentes.
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7.2.2. Panorama general del movimiento.

El movimiento comienza con la presentacidn de un primer material caracterizado por un metro
binaric (compas de 2/4), una indicacion de tempo (Vivace, ma non troppo) y un caracter ritmico-
melodico en semicorcheas constantes que lo convierten en una especie de continuo. Este primer

material es anacrisico, y abarca del compas 1 al 8.

Abruptamente, de manera discontinua y sin ninguna preparacion, Beethoven introduce un
segundo materiat en el compas 9. Esle material esta caracterizado por un metro ternaric (compas de
3/4), una indicacion de tempo diferente (Adagio espressivo) y un caracter melddico con gran libertad

ritmica y amplio uso de cromatismos. Este material es tético, y abarca siete compases (3-15).

En el compas 16 encontramos una reaparicion del primer material con todas sus
caracteristicas, pero esla vez sujeto a un desarrollo extenso durante cuarenta y dos compases (16-57),

mediante procesos ritmicos que logran variedad dentro de la textura constante.

El segundo material reaparece en el compas 58 con una propuesta casi idéntica a la de su
primera aparicién, pero introduciendo algunas variaciones que lo distinguen. Esta reaparicién abarca

ocho compases {58-65).

En el compas 66 tenemos la Gltima aparicion del primer material (nuevamente en forma
anacrusica), que es desarraliado durante nueve compases (66-74) y posteriormente interrumpido por
una nueva discontinuidad. Nos referimos a los diez compases de acordes (75-85), material que,
aunque liene clertos rasgos que pueden recordar de algun modo los temas anteriores, es
esencialmente nuevo. En el compas 86 se restablece el flujo del primer tema, ahora en forma tética, y

continua ininterrumpidamente durante catorce compases hasta el final de la pieza en el compas 99.
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7.2.3. Exposicion,

La exposicion abarca del compés 1 al 15, y consiste solamente en la presentacion de los dos

materiales principales.

® Estructura del primer material.

El primer material mantiene, como hemos dicho, una textura constante que le confiere un
caracter de continuo. Sin embargo, dentro de esta textura invariable hay una serie de manejos métricos

y ritmicos que le imprimen interés. Comentemos primero los aspectos métricos.

La estructura métrica es regular y admite un analisis hipermétrico a tres niveles. En el nivel {a)
encontramos hipercompases de dos unidades, con los acentos métricos en los compases 1, 3, 5 y 7.
En el siguiente nivel (b}, encentramos un hipercompas de cuatro unidades (1-4) al que le corresponde
el hipercompds (5-8). Notese como el hipercompas (1-4) esta claramente delimitado por la cadencia V-i
{segundo pulso del compas 3 y primer pulso del compas 4). Debido a la entrada anacrusica del tema, la
cadencia al | ocurre en un punto métricamente fuerte (a nivel de los compases individuales). En el

ultimo nivel (¢) tenemos un hipercompas de ocho unidades (1-8).

Comentemos ahora los aspectos ritmicos mas relevantes de este primer material. En la
anacrusa ali compas 1 se presenta el motivo generador sobre la armonia de tonica. Esta armenia
ocurre en un puiso débil, lo que provoca que el primer acento métrico se sienta sobre el acorde de la
dominante en ei compas 1. Esto establece desde el principic una contraposicién de la estructura ritmica
y métrica, que parecen obrar en direcciones opuestas a o largo de la presentacion de este material. El
segundo pulso del compas 4 y primer pulso del compas 5 repiten la entrada anacrisica del compas 1,

pero una modutacion arménica nos lleva ahora hacia el acorde dei V del V en el compas 8.
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En los compases 4-8 comienza un proceso importante. No sélo la armonia acumula tension
{llevandonos del | al V del V). sino que ademas aparece un crescendo en el segundo pulso del compas
4 que continua hasta el compas 8. En estos compases, los intervalos del giro de la mano derecha van
haciéndose mas grandes, pues en vez de las terceras y cuartas de los compases 1-4, tenemos ahora
sextas ascendentes en el segundo pulso de los compases 7 y 8. El compas 8 contiene ademas la nota

mas aguda del pasaje y el ambito mas extenso entre la soprano y el bajo.

Todos estos elementos sefialan un proceso de intensificactén que comienza con la anacrusa al
compas 5, y que acumula tension hasta llegar al final del compas 8. Esta tension acumulada pide
fuertemente una resolucién. La meta a la que deberiamos llegar es inequivoca, ia musica deberia ira la
dominante. La 0litima nota de la manc derecha del compas 8 es la sensible del V, lo que hace aun mas
imperativa esta resolucién de la tension. La resolucién se ve frustrada, sin embargo, por la entrada del

segundo material que llega de manera sorpresiva.

® Estructura del segundo material.

El segundo material comienza en forma tética, el tempo lento nos hace sentir que el pulso
basico son las corcheas en vez de las negras. La pulsacion es mucho mas libre, y de hecho el metro
parece disminuir en importancia a lo large de este pasaje. Podemos encontrar una organizacidn
metnca que admite un hipercompas de dos unidades en 9-10, pero el compas 11 parece formar una
uridad por si solo. Los compases 12 y 13 presentan rasgos similares que podrian sugerir un
hipercompas de dos unidades, pero ambos compases parecen disparar acentos métricos igualmente
fuertes. La lentitud del pulso, aunada a la cantidad de informacién contenida en los compases,
contribuyen a hacer problematica una estructura métrica a varios niveles. Ei compas 14 constituye otra
unidad independiente que contiene también gran cantidad de informacion. Finalmente, en el compas
15, el metro es definitivamente cancelado para dar lugar a una libertad ritmica que lo convierie en una

especie de cadenza.
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Intentar un analisis hipermetrico a niveles mayores resultaria ain mas problematico Es claro
que ei metro no juega un papel tan importante en este segundo material como o tiene en el primero. La
tenue jerarquia métrica que puede establecerse al principio se desvanece rapidamente, ya que la

libertad de ios grupos ritmicos deshorda al metro

No creo que en este caso resulte muy interesante intentar un analisis hipermétrico de todo el
movimiento. Era necesario asentar la diferencia entre la organizacion métrica jerarquica del primer
material y la organizacion irregular del segundo, pero una vez hecho esto, podemos concentrarnos en
otros aspectos de la organizacion temporal de la pieza que considero mas importantes. Por o tanto,

haremos postericres referencias a la estructura métrica solo cuando sea necesario.

Ritmicamente, existen eventos interesantes en el segundo material. La mUsica comienza sobre
una dominante, pero no es el V de 1a tonalidad de Mi mayor que esperabamos, se trata del acorde del
il del vi. Este es el punto en que las expectativas acumuiadas durante los primeros ocho compases del
movimiento se ven diferidas, por la introduccion de una mdsica en otro metro, otro tempo y otro
caracter, y que no satisface la expectativa armoénica generada. Esto no quiere decir que no exista
ningurra conexion ertre el compas 8 y el 9, pues existen elementos que contribuyen a eniazarios, como
la relacion melddica entre el /a sostenido del compas 8 y el la becuadro del compas 9, y ia primera nota
del bajo del compas 9 que repite ei bajo del compas 8. No obstante estos factores, la novedad de la
musica de! segundo material hace que su introduccién represente una discontinuidad muy clara en el

flujo de los eventos

Los primeros dos compases del segundo material exhiben una textura imitativa, mediante el
acorde del vii del V {(segundo pulso del compas 10} liegamos por fin a la dominante de Mi mayor en gl
compas 11. Sin embargo, este acorde de dominante estd en primera inversion y es rapidamente
abandonado en favor de los giros cromaticos que nos lievan a los arpegios del compas 12. Estos giros

cromaticos son grupos ritmicos irregulares que anuncian la libertad ritmica que caracterizars a los
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compases 12-15. Es muy interesante la manera en que Beethoven anticipa el siguiente acorde en la
Gitima semicorchea del compas 12, y otra vez en el compds 13. En el compas 14 encontramos
nuevamente el acorde del V en primera inversion y, después de los giros en tresillos, aparece por vez
primera en posicion fundamental al principio del compas 15. Beethoven espera hasta el ultimo compés
de su segundo material para exponer de forma mas o menos clara el acorde de la dominante. Este
compas 15, como hemos dicho, abandona el rigor métrico en favor de la libertad de los giros de escala
que lo componen, y recuerda una cadenza con un rifardando escrito en el cambio de seisillos a

semicorcheas.

En el segundo puiso del compas 14 comienza un crescendo que continua hasta la mitad del
compas 15. En este compas, después del sforzato en el bajo, encontramos un diminuendo unido al
ritardando que ya mencionamos. Este parece ser un proceso contrario al que antecedid a la aparicion
del sequndo material. Ahora, para regresar al primer material, Beethoven utiliza un proceso de

disipacion.

Una caracteristica fundamental de la exposicién es la ausencia de puentes, entendidos como
los pasajes de transicion encargados precisamente de conectar el primer material con el segundo, de
manera que el paso de un material a otro sea suave y fluido, poniendo de manifiesto los procesos
lineales que operan en el discurso. Beethoven evita estos pasajes con el fin de acrecentar el contraste

y 1a discontinuidad entre sus matenales, lo que provoca un hecho no-lineal de gran efecto dramatico.

7.2.4. Desarrolio,

La seccion de desarrollo abarca del compas 16 al 48 (al final del compas 15 el metro cambia a
2{4 para preparar la anacrusa), y utiliza unicamente el primer material. La seccién presenta
nuevamente un continuo de semicorcheas que vuelve a ser métricamente jerarquico. ; Qué determina

la jerarquia métrica dentro de la textura de continuo? Como vimos en el andlisis de Bach, factores
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como la armonia cobran importancia. Sefalemos como puntos importantes de acento métrico
estructural el compas 22, que inicia un desarrolio sobre Sol sostenido menor, el compas 33 que modula
a Fa sostenido mayor y que prepara (como V del V) la llegada de la dominante en el compas 36; y por

supuesto el compas 49 que representa el regreso a la ténica y 1a recapitulacion del primer material.

El desarrolio es interesante desde e! punto de vista ritmico. Al principio, Beethoven invierte los
giros de la exposicion, pasando el movimiento melodico a la mano izquierda, o que da un diferente
sigrificado ritmico a los compases 16-21 En la anacrusa af compas 22. los giros vuelven a invertirse
(regresa ei movimiento melddico a la mano derecha), manteniéndose esta disposicion hasta el compas
52. En la anacrusa al compas 22 volvemos a encontrar un proceso de intensificacién semejante al de la
EXpOSICIOn. un crescendo que continda hasta el compas 24 para ser interrumpido en el compas 25 por
un piano stbito. El proceso se retoma en el compas 27 donde aparece un crescendo que nos lleva a
los acentos de tension (sforzato-piano) de los compases 33-41, y que ademas es un punto en el que la
linea melddica comienza a ascender. Por (!timo, tenemos otro proceso de intensificacion en el compas
42, que suma el registro extendido al aumento en la intensidad y que nos lleva al forte del compas 48,

donde encontramos la reexposicién.

7.2.5. Reexposicion,

La reexposicion abarca de la anacrusa al compas 49 hasta el compas 65. Después de la
dominante prolongada de los compases 36-48, el primer material reaparece en la anacrusa al compas
49. Ahora es escuchado en forte y con un registro muy extendido, factores que le confieren un caracter
climatico. El trazo descendente de los compases 49-52 prepara fa entrada en piano de la anacrusa al
compas 53. Nuevamente se han invertido los giros, pasando la linea melédica a la mano izquierda.
Podemos ver que el pasaje que abarca de la anacrusa al compas 53 hasta el primer pulso de! compas
54, se corresponde exactamente a los compases 5 y 6 de la exposicion, pero con la linea melodica en

la mano izquierda. En el compas 54 comienza un pasaje similar al de los compases 49-52, pero que
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ahora nos lleva hacia la dominante. Nuevamente tenemos un procese de intensificacion, iniciado por el
crescendo en la anacrusa al compas 55 y por una nueva extension del registro. Este proceso se ve
interrumpido nuevamente por la reexposicion del segundo material, que es introducido otra vez en

forma discontinua.

El segundo material comienza ahora en el acorde del vii del ii. La reexposicién es casi exacta
con excepcién de algunas variaciones, como la figura melddica de la mano izquierda en el compas 59.
La anticipacion de los acordes observada en los compases 12 y 13 de la exposicion aparece también
variada: En la oltima corchea del compas 60, la ultima semicorchea del compas 61 (haciendo una
cadencia V-1 sobre Do mayor), y el final del segundo pulso del compas 62. En el tercer pulso de este
compas encontramos el acorde de tonica en primera inversion, y no es sino hasta después de un
pasaje descendente por sextas { mas largo que el del compas 14) que encontramos la tonica en estado
fundamenta! al principio del compas 65. Este compas vuelve a mostrar una suspension del metro y
giros que recuerdan una cadenza con un rubato escrito. El diminuendo del dltimo pulso del compas 64
aunado al ritardando del compas 65, constituyen nuevamente un proceso de disipacion que prepara la

aparicidn de la seccién conclusiva, construida a partir del primer material

7.2 6. Seccién conclusiva.

La seccidn conclusiva abarca de |la anacrusa al compas 66 hasta el final del movimiento en el
compas 99. Esta seccién inicia con una serie de imitaciones. La linea melddica aparece primero en la
mano derecha y la armonia va del IV {anacrusa al compas 66) al | {primer pulso del 67). En el compas
67 la linea melédica pasa a la mano izquierda, repitiendo las notas (do#, mi, la, si) presentadas por la
derecha. El proceso se repite: Las notas de la mano derecha (fa#, sol, la, si) que van de la anacrusa
al compas 70 hasta el primer pulsc del 71, son repetidas por la izquierda (de la anacrusa al 72 hasta el

primer pulso del 73); y nuevamente por la derecha comenzando en la anacrusa al compas 74, aunque
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aqui 1a secuencia aparece incompleta (fa#, sol#, la), con su retrégade (la, sok#, fa#) en la mano

izquierda.

Esta seccion exhibe procesos de intensificacién simitares a los que han aparecide antes. En la
mitad del compas 69, y hasta el final del compas 70, tenemos un crescendo expresado por un
regulador, que es interrumpido en el compas 71 por un regulador decreciente. De forma similar
comienza en la mitad del compas 73 otro crescendo, que llega a un piano subito para introducir una

nueva discontinuidad

El compas 75 da comienzo a esta discontinuidad. Tenemos tres compases con silencios en los
primeros pulsos segurdos de acordes: En el compas 75 tenemos el acorde de la dominante, en el 76 el
! en segunda inversion, y en el 77 el vi del vi. Este acorde resuelve al vi en el compas 78 y, después de
un pedal sobre la que va det segundo pulso del compas 78 hasta el primer pulso del 81, encontramos
una secuencia que va del V del V {segundo pulso del compas 81) al V (compas 85). Aungue hay ciertas
asociaciones armaonicas y melddicas que pueden recordar vagamente material anterior, estos
compases resaltan por presentar material esencialmente nuevo. A la mitad de! compéas 84 aparece un
diminuendo con un regulader, que nos lleva a la entrada de fa coda en el compas 86 con una dinamica

piano.

Esta transicion es la menos discontinua, pues tenemos por primera vez una cadencia V-1 con la
tdnica en el primer pulso {compas 86). En este compas aparece el motivo generador del primer material
en forma tética, y comienza una coda cuya funcion es prolongar la armonia de ténica hasta el final de la
pieza. La seccion comienza piano, pero tenemos un crescendo del segundo pulso del compas 86 hasta
el compas 88. Después tenemos un diminuendo que empieza en el compéas 89 y que llega hasta el
pianigsimo del compas 91. En el compas 92 tenemos nuevamente un proceso de intensificacion, un
crescendo que llega hasta el sforzato del compas 97 y que nos recuerda los anteriores procesos de

intensificacion que hemos observado. E| piano del segundo pulso del compas 97 frustra nuevamente el
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proceso, para terminar (tras una ultima discontinuidad expresada por el silencio del primer pulso del
compas 98) con un breve acorde de tonica que concluye la pieza, pero que al mismo tiempo la deja

abierta para enlazarse con el segundo movimiento

7.2.7. Continuidades del primer material.

Los procesos de intensificacién que hemes analizado en el primer material estan determinados
principalmente por la sucesion armoénica, apoyada por recursos dinamicos y de registro. Estos factores
contribuyen poderosamente a generar las expectativas de continuidad que se sienten en los compases
8 y 57, y en menor medida en el compds 74. Cuando llegamos al compas 8 esperamos la resolucion
del pasaje mediante el arribo de la dominante, perc esta expectativa se ve diferida por la discontinuidad
que presenta el segundo material. El segundo material contiene de hecho el acorde de la dominante,
que se aclara de alguna forma al final del pasaje, pero esta dominante no es la que esperabamos

escuchar al final del compas 8. La dominante que esperabamos es fa que encontramos en el compas

- 16,

Si extraemos la exposicion del segundo material (compases 9-15}, y ensamblamos el compas 8
con el 16, encontramos la continuidad que se habia interrumpido. Armonicamente, el V del compas 16
resuelve el V del V del compas 8, y metddicamente el si en la mano derecha de la anacrusa al 16 es la

resolucion del fa# del compas 8.

Al final del compas 57 tenemos una situacion semejante. Si extraemos la reexposicion del
segundo malerial y ensamblamos el compas 57 con la anacrusa del 66, encontramos que la armonia
del V al final del compés 57 se prolonga en la primera nota (sf) de la anacrusa al 66, el si# representa
una sensible melédica que resuelve a do#. La conduccion melddica no es quiza tan clara como en el

caso anterior, pero la continuidad resulta convincente.
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Por Glttmo, en el compas 74 tenemos un acorde de dominante (interrumpido por la
discontinuidad de los compases 75-85) que podriamos ensamblar con la resolucion a la tonica del
compas 86. En este caso sdio encontramos una correspondencia armonica, ya que los perfites

melbddicos no se ajustan debido al cambio de registros

7.2.8. Andlisis de las discontinuidades.

La discontinuidad que experimentarmos al pasar del compés 8 al compas 9, o del compas 57 al
58, no es la misma que experimentamos al pasar del compas 15 al 16, o del 65 al 66. E! final del
segundo material prepara una transicion mas suave a la seccién siguiente. Esto ocurre en el principio

del desarrollo {compas 16) y en el principio de la seccién conclusiva (compas 66).

Esta transicion mas suave se debe en gran parte a que el final del segundo material incorpora
un prc;ceso de disipactén. El compas 15 hace giros de escala sobre el acorde de la dominante, que
ascienden en diminuendo y ntardando, hasta el sf de la anacrusa al 16. Mientras que el compas 65
hace un arpegio ascendente (también en diminuendo y ritardando) sobre el acorde de ténica, este

pasaje concluye para después dar entrada a la seccién conclusiva.

Por ofro lado, los pasos del compas 8 al compas 9, y del 57 al 58, se sienten mas violentos
debido a que inferrumpen procesos de intensificacion que generan expectativas muy fuertes, y que la
masica del sequndo material no logra satisfacer. Estas expectativas no se anulan, solamente se

difieren para ser satisfechas posteriormente

La discontinuidad del compas 74 al 75 no es tan violenta porque repite el acorde del V que
escuchamos en el compas 74, y porque no es un cambic de entidades musicales diferentes y
auténomas como las anteriores. La discontinuidad esta expresada solo en ei silencio del primer pulso

det compas 75, en el cambio de registro, y en el piano subito después de un crescendo. Es un caso
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semejante al del finai de la pieza, donde el compas 98 repite el acorde de tonica que hemos escuchado
prolongado desde el compéas 86, después de un silencio en el primer pulso del compéas y con un

pronunciade cambio de registro.

7.2.9. Conclusiones.

Este movimiento es un ejemplo muy interesante de tiempo discontinuo en musica tonal, y de Ia
direcciébn multiple que el tiempo asume al enfrentarse con discontinuidades, que en este caso estan
representadas sobre todo por la interrupcion de procesos de intensificacion. E! primer material es de
una textura esencialmente ritmico-melodica, que exhibe una estructura métrica jerdrquica y que
mediante sus procesos lineales genera fuertes expectativas que Beethoven aprovecha para introducir
el sequndo material justo en los momentos criticos. El primer material tiene una naturaleza temporal
doble: Sus implicaciones lineales estdn claramente representadas en la sucesion armoénica, en la
conduccion de las voces y en los procesos de intensificacion, pero cuenta ademas con el aspecto no-

lineal de su textura constante.

El segundo material no posee la proyeccion de un metro jerarquico, pero mediante un manejo
melddico muy habil y una conduccion de las voces que favorece los intervalos cromaticos, logra
modular casi imperceptiblemente a las regiones necesarias. Al final de la exposicion del segundo
material nos encontramos con el acorde de la dominante, casi sin saber como llegamos ahi. Lo mismo
sucede con el acorde de tonica en la reexposicién. Esto quiere decir que, aunque la débil estructura
métrica y fantasia ritmica de este material le hacen asumir el caracter de una divagacion, los elementos
lineales (en este caso la conduccién de las voces) aseguran un camino confiable hacia las metas que

el compositor quiere llevarnos.

La unidad y coherencia de la pieza estdn aseguradas en el manejo cuidadoso de los procesos

de intensificacion y de disipacion. Estos procescs activan fa generacion de expectativas que Beethoven
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interrumpe o dirige habilmente con el fin de lograr un tejido temporal mualtiple muy complejo dentro de

una unidad estructural cerrada como es una forma de sonata tradicional,

7.3. Debussy: (...Voiles)} del Primer libro de preludios.

En la seccton 551 hemos sefialado la importancia de Debussy como un precursor de la
estética no-lineal caracteristica de gran parte de la musica del siglo XX. Entre los elementos de la
misica de este autor significativos para el desarrollo de esta corriente estética, mencionamos en primer

lugar e! uso del estatismo armonico.

Efectivamente, la tendencia de Debussy a abandonar las funciones armoénicas tradicionales del
sistema tonal, io llevan hacia una busqueda de nuevas jerarquias que puedan expresar una psicologia
musical distinta, y por lo tanto una termporalidad musical nueva. Dejandose influir por musicas lejanas
en el tiempo (como los antiguos modos eclesiasticos) y lejanas en el espacio (como las musicas no-
occidentales), Debussy plasma estas exploraciones en una serie de obras entre las que ocupa un lugar
muy importante la produccién para piano. Las metas que el compositor persigue estan magistraimente

realizadas en sus dos libros de Preludios, que aparecen respectivamente en 1910y 1913,

El prefudio Voies, del Primer libro de preludios, es una pieza muy interesante desde el punto
de vista de su organizacion temporal, ya que representa un ejemplo muy claro de la concepcion
armoénica estatica peculiar al pensamientc de Debussy. El abandono de la tonalidad a través de la
utilizacion de la escala por tonos enteros, la sutileza en el manejo métrico y ritmico del material y la
combinacién de varios niveles de sonoridad independientes, se conjugan para crear una trama
temporal fascinante. que deja de lado los procesos cinéticos tradicionales y plantea una concepcion

temporal caracteristica de la masica del siglo XX.
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El siguiente analisis busca establecer cudles son los aspectos métricos y ritmicos importantes,
cuales son los procesos lineales y no-lineales que operan en la pieza, y como logra el compositor
establecer jerarquias en su material para articulario temporalmente. {(La partitura esta reproducida en el

Apéndice 3 )

7.3.1. Panorama general de la pieza,

El preludic muestra un manejo muy logrado de la escala por tonos enteros, utilizada en su
forma: do, re, mi, fa#, sof# (la bemol), si bemol. El uso de esta escala implica la renuncia al intervalo de
semitono, o que trae como consecuencia la estabilidad {o inestabilidad) implicita de cada una de las
notas que la conforman. Cualquier nota de esta escala puede ser tratada como estable 0 como
inestable. RefirAmonos a la opinién de E. Robert Schmitz al hablar de Voiles en su libro The Piano

Works of Claude Debussy.

El uso de ta escala por tonos enteros [..] ofrece una paleta de colores mas esquiva que la del sistema
diaténico, ya que la ausencia del semitono y la igualdad de los tonos enteros en sucesion no forman una
atraccion gravitacional entre las notas de la serie. La disonancia no puede lograrse por segundas menores o
séptimas mayores, sino sblo a través de la segunda mayor. {...] €l ritmo tiene que interferir para sefalar qué
tonos de esta serie monocroma son los que elige el compositor para considerarlos centros de reposo, © centros

de tension y actividad
Como vemos, este preludio es ejemplo de una pieza que renuncia a la direccién a metas
inequivocas del sistema tonal. Al utdlizar una escala carente de jerarquias tonales, las metas del
movimiento deberan sefalarse por procesos ritmicos o de textura. Si el compositor desea manejar un
sonido, o grupo de sonidos, como estable dentro de la escala, debera infundirle esta cualidad a traves

de la repeticion o el énfasis, generalmente con el apoyo de los procesos ritmicos y de textura descritos.

La pieza estd construida en base a tres planos sonoros independientes: El giro descendente
que expresa un color hexafono y que aparece en los primeros cuatro compases; la nota pedal del bajo
que aparece en el compas 5 y que unifica toda la pieza y la melodia que empieza a sonar en el compés

7. Algunos otros materiales se superponen posteriormente a estos tres planos basicos.
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Toda Ia pieza emplea la escala de tonos enteros, con excepcion del compas 31 que introduce
giros cromaticos, y del pasaje que va del compas 42 al 47 que utiliza la escala pentafona. Hay una
primera seccion de la pieza que abarca del compas 1 ai 22, y que presenta los tres planos y comienza
a combinarios y elaborarios. Una segunda seccion abarca de la anacrusa al compas 23 hasta el
compas 32, en donde la melodla maneja otro impulso y se introducen algunos materiales. Tenemos
ofra seccién que va del compas 33 al 47, que estad subdivida en tres partes: (a) La reaparicién de la
melodia onginal (33-37), {b} un pasaje de transicion de cuatro compases (38-41), y (c} el pasaje
pentafono de los compases 42-47 de cardcter chmatico. La Ultima seccién de la pieza abarca del
compas 48 hasla ei final de la pieza en el compas 64, y hace una ultima presentacion de la melodia

original y del material de los pnmeros cuatro compases del preludio.

7.3.2. Andlisis hipermétrico.

Como muchas otras obras de Debussy, Voiles requiere de un metro flexible y plastico. El autar
da la indicacion "dans un rythme sans rigueur et caressant”, este "ritmo sin rigor y acariciante” anula la
posibiiidad de un metro rigido o mecanico Sin embargo, seria un grave error suponer que esto implica
que el metro carece de importancia, y que ei intérprete tiene licencia para distorsionar la organizacion
métrica con el fin de proyectar una mayor "expresion” en el ritmo. De hecho, el preiudio tiene una
organizacion meétrica muy clara, que es jerarquica a varios niveles. Para ilustrar esto, haremos un

analisis hipermétrico de la pieza.

En el nivel (a) encontramos que los compases 1 y 2 forman claramente un hipercompas de dos
unidades, al que le corresponde el hipercompas formade por ios compases 3 y 4. La organizacion
métrica en este nivel se mantiene regular del compas 1 al 34, y encontramos los acentos métricos en
los compases 1, 3,5, 7,9, 11,13, 15, 17. 19, 21, 23, 25,27, 29, 31y 33. En el compas 35 tenemos un

hipercompas de tres unidades {35-37) debido a la contraccion de la figura melddica, que omite la
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repeticion del ultimo acorde de ia mano izquierda como ocurre en el compds 14 en su primera

presentacion.

En el compas 38 regresamos a una disposicion regular, con hipercompases de dos unidades y
acentos metricos en 1os compases 38 y 40. En el compas 42, el inicio de la seccion pentafona, tenemos

ahora dos hipercompases de tres unidades (42-44 y 45-47).

En el compas 48 volvemos a encontrar una disposicion regular, con hipercompases de dos
unidades del compas 48 al 60. Los acentos métricos estan en los compases 48, 50, 52, 54, 58, 58 y 60.
Los uitimos tres compases (62-64) forman un hipercompas de tres unidades, y constituyen la dnica
instancia de "libertad" o "vaguedad" métrica en todo el preludio. De hecho, las pausas sefialadas por
comas con calderon parecen sugerir un metro distinto que operaria dentro de los compases

individuales, creando "micro-compases” por asi Hamarlos.

En el siguiente nivel (b) encontramos hipercompases de cualro unidades del compas 1 al 18,
con los acentos metricos en los compases 1, 5, 9y 13. En el compas 17 tenemos un hipercompas de
seis unidades (17-22), debido a la extension que forman los compases 21 y 22. En el compas 23
tenemos otro hipercompas de seis unidades {23-28). En el compas 29 reaparece un hipercompas de
cuatro unidades {29-32). La siguiente seccion (reaparicion de la melodia original) comienza en el

compas 33, donde encontramos un hipercompas de cinco unidades (33-37).

A esto le sigue el hipercompas de cuatro unidades 38-41 que prepara la entrada a la seccion
climatica de coior pentafono, Esta seccién pentafona forma un hipercompas de seis unidades 42-47. En
el compas 48, en la ultima seccion del preludio, regresamos a una reqularidad métrica con
hipercompases de cuatro unidades, los acentos métricos estan en los compases 48, 52 y 56. En el
compas 60 encontramos un Gitimo hipercompas de cinco unidades {60-84), ya que estos compases no

admiten separarse.
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En el nivel (¢) tenemos primero dos hipercompases de ocho unidades (1-8 y 9-16). En el
compas 17 encontramos nuevamente un hipercompas de seis unidades {17-22). y en el compas 23
tenemos un hipercompas de diez unidades (23-32) que abarca toda la segunda seccion de la pieza
Los compases 33 a 41 forman un hipercompas de nueve unidades, y en el compas 42 tenemos otra
vez un hipercompas de seis unidades {42-47) que abarca toda la seccion pentafona. En la ultima

seccion tenemos, en el compas 48, un hipercompas de ocho unidades (48-55) y un hipercompas de

nueve unidades (56-64)

En el siguiente nivel (d) empezamos con una organizacién regular, con hipercompases de
dieciseis unidades en los compases 1, 17 y 33. En el compas 48 tenemos un hipercompas de diecisiete

unidades (48-64).

Por ultimo, en el nivel (e) tenemos una organizacion completamente regular, con dos

hipercompases de treinta y dos unidades (1-32 y 33-64). La grafica queda como sigue:

Fig. 7-2: Andlisis hipermétrico de Voiles.

Esta grafica nos revela una organizacion meétrica compieja a varios niveles jerarquicos. Esta
evidencia anula totalmente la posibilidad de concebir la pieza como una fantasia ritmica que permite

interpretarse tomandose fas mayores libertades con el metro. La organizacion métrica del preludio tiene
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una estructura sirnilar a ia de alguna pieza del periodo clasico, en su equilibrio entre regularidad y

asimetrias.

La relacion entre esta estructura, y los grupos ritmicos de los diversos planos sonoros, crea

una friccion dinamica sobre la que reside gran parte de la riqueza ritmica del preludio.

7.3.3. Jerarquia tonal.

En los giros descendentes de los primeros cuatro compases de la pieza Debussy establece la
jerarquia tonal que opera a lo largo dei prefudio. El primer giro parte de un intervalo de tercera mayor
{mi-sol#), y desciende manteniendo este intervalo y siguiendo las notas de la escala hexafona. Al Hlegar
al compas 2 encontramos la tercera mayor fa bemol-do, que representa el final de la direccibn
descendente de{ giro; a esta tercera le sigue un salto ascendente que nos lleva a un intervalo de cuarta
disminuida (sofi#-do), que desciende por tonos enteros a otra cuarta disminuida (fa#-si bemol). Si
examinamos los valores ritmicos del giro encontraremos la siguiente relacién: Larga, tres cortas, larga,

corta, larga.

Examinemos ahora la repeticidén variada de este giro, que empieza en el compas 3. Todo se
mantiene igual hasta llegar a la tercera mayor fa bemol-do, después de esto el giro continua

descendiendo por tonos enteros y en semicorcheas, hasta llegar a ia tercera mayor do-mi que aparece

en el compas 5.

¢Que conclusiones podemos extraer? La meta del primer giro (la cuarta disminuida fa#-si
bemol) representa un punto de tension, mientras que la meta del segundo giro (la tercera mayor do-rm)
representa un punto de relajacion. ¢ Cémo llegamos a esta conclusion? Decimos que la meta del primer
giro es un punto de tensidn porque después de seguir una direccion descendente tenemos un salto

largo ascendente, que prepara la legada al intervalo meta. El intervalo soH-do funciona como una
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apoyatura al fa#-si bemol. Esta relacion estd apoyada también por la dindmica, que crece en este

punto.

La meta del segundo giro es un puntc de relajacion porque se llega a elta por direccion
descendente, por grados conjuntos, con una disminucién de la dinamica y frenando el movimiento

ritmico mediante el uso de valores de semicorchea

La posicion métrica y fa duracién de ambas sonoridades son también importantes: El fa#-si
bemol aparece en el segundo pufso del compas 2 y dura una negra, mientras que el do-mi aparece en

el primer pulso del compas 5 y dura una blanca y una negra.

Notemos como las metas son definidas mediante procesos ritmicos y de textura. En este caso
el registro y la dindamica se unen al ritmo para crear una jerarquia tonal dentro de una escala de tonos
enteros. En su analisis de Voiles, Schmitz afirma incluso que [as notas de la escala estan divididas en
dos grupos: Uno que representa la dominante y que contiene las notas re, fa#, si bemol, y otro que
representa la tonica con las notas do, mi, soi (la bemol)® Prefiere no utilizar términos como
“dominante” o "ténica", pero coincido en que hay una clara diferencia jerarquica entre ambas
soncridades en [a pieza, y que una de ellas recibe el tratamiento de centro de tensién mientras que la

otra recibe el de centro de estabilidad.

Podemos comprobar esto si examinamos los puntos cadenciales que aparecen en el compas
14; en los compases 26 y 27 (aqui tenemos la sonoridad de fa#-si bemol sirviendo de apoyatura a mi-
la bemol); en el compas 32; y en los vitimos compases de! preludio (62-64) en donde aparece la
sonoridad re-fa# funcionando como apoyatura del do-mi, sonoridad que se impone como la resolucién
definitiva de la pieza. Todos estos puntos cadenciales que expresan relajacion o estabilidad estan

construidos con las notas do, miy la berno! (sof#).
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En este sentido, la seccidn que va de la anacrusa al compas 23 hasta el compas 32, comienza
con giros que estan en la region de la sonoridad de tension, y posteriormente nos llevan a una
resolucién en el compas 32. Observemos la forma en que los procesos ritmicos y de textura vuelven a
combinarse para lograr un efecto cadencial en lugares como la anacrusa al compas 27. La cualidad de
apoyatura de la sonoridad fa#-si bemol estd reforzada por la dindmica y por el proceso agégico
implicito en la indicaciéon "cédez - - - a tempo”. También hay que rmencionar la introduccion de otra
figura de ostinato (re, do, fa#, do) en los compases 23-28, que junto con el pedal de si bemol parece

reforzar la region de la sonoridad de tension.

Es interesante el pasaje croméatico que encontramos en el compas 31. Los giros de la mano
derecha no representan tanto un cambio de color coma un uso de notas de adorno. El sof natural y el
re bemol no son "notas armonicas”, sino que se trata de una especie de "notas de paso” que forman un
giro ornamental. Este breve pasaje es de gran efecto en el contexto hexafono de la peza, ya que

resalta la tensién y prepara la resclucidn del compas 32

Los compases 33 a 37 hacen una nueva presentacion del tema melddico, con una textura muy
delicada y afadiéndole la figura de ostinato (re, mi, re. mi) que aparece desde el compas 32 en la parte
superior. Schmitz llama a esta figura un "tnno medido {...} partido por el salto de séptima." En el
compas 38 encontramos un pasaje con gires que nos recuerdan a los de la seccidn 23-32, estos cuatro
compases (38-41) inciden también en la regibn de la sonoridad de tension (notemos las indicaciones
dinamicas y agdgicas del compas 41 que preparan un punto cadencial), pero en vez de llevarnos de
regreso a la sonoridad de estabilidad, Debussy introduce con exquisita sutileza el pasaje pentafono de

los compases 42-47.
Estos seis compases ofrecen un contraste muy efectivo con el resto del preludio, y constituyen
la seccidn climatica. La disminucién de tension del compas 41, que parecia anunciar la llegada al punto

de estabilidad, es frustrada por un cambio de caracter implicito en la indicacién "en animant” y por un
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cambio en la mtensidad que nos lleva hasta el forte del compas 44. Observemos como todos los
elementos de los compases 42-44 se conjugan para lograr el climax: El caracter, el tempo, la textura,

el registro, la dinamica y la agdgica.

Los eventos de los compases 45-47 representan una recesién al climax, y los procesos se
combinan para disipar tenston. Curiosamente, los compases 45-47 contienen las cricas cadencias
“tonales” dei preludio, que sugieren un acorde de mi bemol menor. En realidad la cadencia es mas bien
modal, o caracteristica de la escala pentafona, que en este caso hace énfasis sobre el mi bemol como
nota estable. Recordemos sin embargo que la nota pedat del bajo (si bemol) continta presente en este
pasaje, como en toda la pieza, lo que provoca una relacion peculiar. Este si bernof hace las veces de
un bajo falso en los compases 45-47, dandole un significado diferente a la cadencia sobre el acorde de
“mi bemol menor”. La aparicién a contratiempo de esta nota pedal hace ademas que la cadencia
conserve una inestabilidad que le da coherencia dentro del discurso completo de la obra. jQué efecto
tan diferente se produciria si Debussy no empafara el significado armanico de estos compases
mediante esta nota pedal. y permitiera que el mi bemof asumiera la funcion del bajo! Esto romperia
definitvamente con la sutileza que hasta este momento ha logrado en el manejo de las jerarguias
tonales Sin este si bernol el pasaje perderia relacidn con el resto de la pieza, y uno de los aspectos no-

lineales mas interesantes de la obra sufriria una interrupcién injustificada

Notemos que en esta seccion Debussy utiliza una escala pentafona con Ja siguiente
dispesicion: mi bemol, sol bemol, fa bemol, si bemol, re bemol. Esta escala no contiene semitonas, al
igual que la escala hexafona. De hecho Debussy encadena esta seccion pentafona con el pasaje
precedente, mediante recursos como la nota tenida que une los compases 41 y 42, y la frase ritmica
que va del primer pulso del compéas 41 hasta el primer pulso del 42. Notemos también que los cambios
de dinamica y de registro son graduales. A Debussy no le interesa hacer un corte discontinuo en la

musica, quiere un cambio paulatino que proceda por simititud mas que por contraste.
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Este es también el caso de la seccion 48-64, que hace la oltima presentacion de la melodia
original para llevarnos al final. Debussy introduce giros de escala hexafonos que anuncian el regreso al
color original del preludio, pero cbservemos que estos giros no contienen todas las notas de la escala,

solo utilizan cinco, lo que constituye una relacion con el pasaje pentafono precedente.

En el compas 54 aparecen uncs acordes que combinan las notas de las regiones de tension y
de estabilidad. Es interesante que Debussy guarde estos acordes "hibridos" hasta el final de la pieza,
cuando ya hemos comprendido los significados individuales de las dos sonoridades principales, y
podemos entender el hecho de reunirlas como un proceso de sintesis que prepara el cierre de la obra
mediante una Oltima acumulacion de lension, La reaparicion de la melodia, y de los giros de los
compases 1-4 en el compas 58, hacen pensar en una reexposicién abreviada (los veintidos compases
de la primera seccion se convierten ahora en diecisiete), y el pasaje 62-64 reafirma el color hexafono
de la pieza, introduciendo ahora los giros con las seis notas de la escala hexafona, y reforzando la

senoridad do-mi como el punto de estabilidad definitivo de la obra.

7.3.4. Aspectos ritmicos.

Hemes apuntado que existe un juego entre la estructura métrica y ritmica del preludio.

Hagamos ahora algunos comentarios sobre 1a estructura de los grupos ritmicos.

Lo que llama la atencién en primer lugar es la autonomia ritmica de los tres planos sonoros. Ei
giro que aparece en los compases 1-4, y la nota pedal, son planes que constituyen en cierta forma
elementos invariables u ostinali. Sin embargo, su tratamiento ritmico no es precisamente el de un
ostinato. La nota pedal maneja ritmos cambiantes a lo largo de toda la pieza. su posicion dentro del
esquema metrico y su duracidon son factores que Debussy controla muy cuidadosamente Los giros
hexafonos iniciales también muestran gran capacidad de adaptarse a las condiciones ritmicas

cambiantes de la obra. La melodia es quiza el elemento mas constante en su manejo ritmico, aungue
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Debussy se permite jugar con la cabeza de esta melodia para dar unidad a la presentacién de los
materiales en lugares como los compases 7-8, 15, 17 y 19. En el compas 54 aparece solo el perfil
ritmico de esta cabeza, que sin embargo unifica [a tltima seccién con la primera y prepara el final de ia

chra con sus intervenciones en los compases 54, 56, y 58-61

La libertad en los grupos ritmicos, dentro del marco de un metro jerarquico a varios niveles,
hacen pensar en una concepcidon elegante y sobria, pero dotada de gran imaginacion y fantasia,
combinando la mayor libertad ritmica dentro de una estructura métrica arquitectonica que le sirve de

basamento.

7.3.5, Aspectoes lineales y no lineales.

Voiles es una pieza que contiene fuertes aspectos no-lineales. Entre estos podemos mencionar
por supuesto el uso de la escala por tonos enteros, el uso de figuras que unifican la pieza (como los
giros por terceras dei principio y ia nota pedal del bajo), y las figuras que son verdaderos ostinati, como
las que aparecen en la parte intermedia en los compases 23-28, y en la parte superior en los compases
32-37 Inciuso la meledia que empieza en el compas 7 puede ser vista como un elemento no-lineal, en
el sentido de que siempre aparece en su forma onginal, solamente varia en cuanto ai registro o ia

textura.

De estos elementos, me parece que el mas peculiar y el mas claramente no-lineal es la nota
pedal del bajo. Desde su aparicion en el compas 5 hasta la Cltima vez que suena, en el compas 61,
actia como un agente constante y unificador que da a la obra un sentido de permanencia. Esta
cualidad es un antecedente de los conceptos de forma momentanea que serian desarroliados

posteriormente por compositores como Stravinsky y Messiaen.
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Es notable el hecho de que Debussy trate este elemento no-lineal mediante procesos de
variacion. La funcion de la nota pedal dentro de fa obra es un aspecto no-lineal qgue expresa constancia
y permanencia, pero el elemento en si no es tratado de forma invariable, no es un ostinato ya que
Debussy varla su colocacién métrica y su duracién, poniendo estos factores en funcion de los procesos

cambiantes det discurso.

A pesar de la utilizacién de todos estos aspectos que sugieren una estética no-lineal en el
preludio, la cbra no esta exenta de procesos lineales. Hay una conduccidn de las voces muy clara y
logica, y el material melédico esta articulado per frases mediante el manejo melédico y ritmico de los
giros. La obra emplea una curva dramatica, cuenta con un climax bien definidc en el compas 44
apoyado por procesos melodicos, ritmicos, dinamices, agogicos y de textura. Es interesante que
Debussy elige un cambic de material tonal para expresar el climax, abandonando momentaneamente
la escala hexafona en favor de la armonia “mas funcional” del color pentafono. Ademas podemos
apreciar un proceso gque dirige los materiales de los primeros compases hacia el punto climatico,
mientras gue la Oltima seccidbn muestra un proceso de recesién al climax, una "caida" en la que
encontramos una “reexposicion” de los materiales originales, que se disuelven para expresar la

resolucion de la obra

7.3.6, Conclusiones.

A pesar de que Voiles emplea toda una serie de elementos no-lineales que van de acuerdo con
una estética del siglo XX, Debussy mantiene igualmente toda una serie de procesos lineales que
representan nexos con la tradicion. Las propuestas temporales del preludic son claramente
innovadoras (con respecto a la tradicion musical anterior), pero el discurso mantiene una forma
facilmente reconocible por un escucha familiarizado con los procesos dialécticos de la musica de

occidente. La audicién que Voiles requiere sigue siendo esencialmente teleologica, aungue empiezan a
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surgir aspectos que anticipan los modos de audicion acumulativa que se encuentran en obras de

autores posteriores.

La temporalidad especial sugerida por elementos como el estatismo armonico. la falta de
direccion a metas inequivocas, el uso de ostinali, la superposicion de planos autonomos y los demas
efementos no-lineales. estd equilibrada por la temporalidad que sugiere la utilizacién de un metro
jerarquico, la creacién de una jerarquia tonal, !a clara conduccion melddica, las frases ritmicas y la

curva dramatica.

Esta combinacion de propiedades temporales hace que Voiles exista en un universo muy

peculiar, que conjuga la linealidad y la no-linealidad en un delicado y fascinante equilibrio.

7.4, Stockhausen: Klavierstiick IX.

Compuesta en 1954, Klavierstiick IX no es propiamente una forma momentanea, aunque
contiene ya los gérmenes de las teorias que habrian de conformar este concepto enunciado
posteriormente por Stockhausen a proposito de obras como Kontakte de 1964, Klavierstiick IX es una
pieza esencialmente no-lineal, que exhibe caracteristicas como estatismo; falta de jerarquia tonal;
discontinuidad en el flujo de la textura, la dinamica, el timbre (en el uso de ios pedales y los ataques) y
el registro; ausencia de movimiento a metas definidas y, de forma muy importante, el uso de un

esquema de proporciones para articular temporalmente el discurso.

Las duraciones de la obra estan conscientemente estructuradas a partir de los nimeros de la
serie de Fibonacci {Ver seccién 4 3)) Stockhausen utiliza estos numeros para expresar metros,
duraciones de notas, numeros de ataques contenidos en un compas determinado y otras proporciones

temporales de la pieza. El siguiente analisis se concentra por io tanto en explorar las proporciones de la
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pieza y descubrir |a forma en que el compositor maneja la serie numérica (con mayor o menor rigidez)

para conformar su discurso a partir de este esquema proporcional.
La partitura esta reproducida en el Apéndice 4. Es conveniente aciarar que Ia partitura original
de Universal Edition no tiene numeros de compases, por lo que hemos numerado los primeros

compases de cada sistema para facilitar las referencias.

7.4.1. Pancrama general de |a pieza.

Podemos dividir la obra de manera general en cinco secciones: La primera seccién, compases
1 a 16, se caracteriza por la introduccion det acorde estatico (muy importante durante la pieza), de los
dos tempi principales y del material cromatico del compés 3. La segunda seccién, compases 17 a 45,
se caracteriza por la presentacion de un material discontinuo, casi "puntillista”, que exhibe abruptos
cambios de registro, textura y dinamica. La tercera seccién es la mas larga, abarca los compases 46 a
89, y representa una especie de desarrolio de los materiales presentados en las dos primeras
secciones. Tenemos una cuarta seccion, compases 90 a 116, gue constituye una especie de
"reexposicion” (aungue muy libre) de los materiales originales. Por Ultimo tenemos 1a seccidn que va
del compas 117 al final, en el compés 153. Esta seccion forma un blogue aparte, con un tempo nuevo y

giros caracteristicos en el registro sobre-agudo.

A continuacibn haremos una descripcién detallada de cada una de las secciones,
concentrandonos en los aspectos mas relevantes de su organizaciéon temporal de acuerdo al esquema

de proporciones utilizado por el compesitor.

Antes de empezar este recorrido conviene recordar los primeros nomeros de fa setie de
Fibonacch, ya que haremos constante referencia a ellos a lo largo de este analisis. Los primeras

numeros de la serie son: 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89, 144. _ elc. Stockhausen utiliza numeros de
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esta serie (0 nimeros obtenidos a partr de manipulaciones de ella) para articular la mayor parte de las
duraciones a nivel del metro y las duraciones de notas, € incluso a nivetes mas profundos en algunas

secciones de la pieza.

7.4.2 Estructura de la primera seccién.

Hemos dicho que la primera seccion abarca del compas 1 al 16. Ahora bien, sera conveniente
dividir esta seccion en dos partes, una que comprende los compases 1-3 ¥ otra que va del compas 4 al

16, y sera dtil referirnos primero a la segunda parte por razones que se esclareceran mas adelante.

Los compases 4-16 contienen indicaciones de compas con nimeros de Fibonacei, los
denominadores son siempre octavos y los numeradores son respectivamente: 13, 2, 21, 8, 1, 3. 8, 1, 5,
13. 2. 5y 3. Notemos que solo al final hay una duracion rodeada por duraciones que la componen. Es
decir que el 5/8 del compas 15 esta rodeado por el 2/8 del compas 14 y el 3/8 del 16. Stockhausen
reserva esta propiedad "aditiva” de la serie de Fibonacci {el hecho de que un numero de la serie sea
resultado de la suma de los dos anteriores) para fines cadenciales. En este case no encontramos una

secuencia 2+3=5, sino al 5 rodeado por sus sumandos

En esta seccion, Stockhausen evita colocar cifras que sean factores comunes en posiciones
adyacentes. Nunca encontramos que 2 sea adyacente a 8, 0 3 adyacente a 21. Observemos también
que hay dos compases de cada una de estas indicaciones: 1/8, 2/8, 3/8, 5/8 y 13/8, mientras que hay
un dnico compas de 21/8. De cada pareja de compases con la misma indicacion encontramos que un
compas contene ataques y el otro contiene sonidos prolongados mediante el pedal. Podemos
comprobar esto observando parejas como el compas 4y el 13, el5yel 14, el 7y el 10, el 8 y el 11, etc.
El compas de 21/8 (la duracién mas larga de los compases 4-16) es el Unico que contiene atagques y no

tiene una correspondencia similar.
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Pasemos ahora a analizar los primeros tres compases de la pieza. Estos llevan
respectivamente las indicaciones de compas 142/8, 87/8 y 42/8 De principio vemos que estos numeros
no pertenecen a la serie de Fibonacci, sin embargo son obtenidos a partir de maniputaciones de
nameros de la serie. La primera indicacion (142/8) se obtiene sumando los primeros nueve nimeros de
la serie: 1+2+3+5+8+13+21+34+455=142. La segunda indicacion (87/8) se obtiene sumando los
primeros ocho: 1+2+3+5+8+13+21+434=87; y la tercera indicacién es la suma de los términos quinto,

sexto y séptimo: 8+13+21=42.

Estos tres compases introducen varios elementos imporiantes de la pieza: El estatismo, al
repetir el primer acorde doscientas veintisiete veces (!); los dos tempi principales de la pieza (160 y 60
octavos por minuto respectivamente), y los grados conjuntos cromaticos y duraciones de nota
derivadas de nameros de Fibonacci que aparecen en el compas 3. En este ultimo compas encontramos
las siguientes duraciones: El primer ataque dura 3 octavos, y después tenemos (excluyendo las notas

de adorng) 8, 5, 13, 5y 8 octavos.

Apreciamos que este compas pone la propiedad aditiva en relieve, pues hay duraciones que
son claramente componentes de otra. Asi pues, excluyendo !a primera duracién de tres octavos,

tenemos el 13 antecedido por 8 y 5, y seguido por 5y 8.

Un comentario acerca de los dos tempi introducidos en esta seccion. El paso de 160 a 60
corcheas por minuto constituye una modiulacion métrica. Un dieciseisavo de tresillo a 160 corcheas por
minuto corresponde a un treintaidosave a 60 corcheas por minuto. Esto implica que la relacién 60:160

es idéntica a la refacién 3.8, cifras de la serie de Fibonacci.
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7.4.3. Estructura de la sequnda seccion.

La segunda seccion de la pieza abarca del compas 17 al 45 y presenta un material que
Contrasta con el de los primeros dieciséis compases por los subitos cambios de registro, textura y
dinamica, formando un fiujo claramente no-lineal. Los denominadores de las indicaciones de compas
siguer siendo octavos, y los numeradores son 21, 3, 1, 13,2.8,5,13,3,2,8,5,1,8,3,5,1,2.4,2, 3,
1,2,3.2,1, 2, 1y 1. Notemos que todos estos numeradores son nimeros de Fibonacci con excepcion
de !a indicacién del compas 35 que es 4/8. Sin embargo, este compas esta subdividido 3+1, y anuncia

los eventos similares que ocurren en los compases 67, 73, 79, 83 y 86.

Las duraciones de los ataques en esta seccidn son también nimeros de Fibonacc. En el
compas 17 tenemos el 21/8 dividido en 13+8, y ya mencionamos el 3+1 del compas 35. Incluso los
atagues y silencios de ios compases 31, 37 y 45, y la figura de tresiflo del compas 44, corresponden a

numeros de Fibonacci

En esta seccion encontramos que Stockhausen hace un extenso uso de la propiedad aditiva,
pues existen varios grupos de tres compases que contienen los sumandos de una de las cifras. Por
ejemplo, los compases 22 a 24 contienen respectivamente los numeradores 8, 5y 13 Podemos

apreciar estos grupos de compases en el siguiente cuadro:

Compases Numeradores
22-24 8,5 13
30-32 835
36-38. 2.3.1
37-39 3,1.2
38-40 1,2,3
40-42 3, 2.1
42-44 1, 2.1
43-45 2.1, 1

203




7. Analisis de aspectos lemporales.

También encontramos que en esta seccién si se forman parejas de numeradores con factores

comunes, y tenemos las siguientes parejas de compases:

Compases Numeradores

17-18
21-22
26-27
34-35
35-36

anppnpnl
N,

Es importante notar que el compositer utiliza la serie de Fibonacci de manera muy estricta
durante las dos primeras secciones de |a pieza, ya que todos fos metros son nameros de Fibonacci (o
numeros obtenidos a partir de manipulaciones de la serie), ademas hace uso consciente de la
propiedad aditiva y del hecho de no colocar factores comunes en posicicnes adyacentes. Este uso
estricto de la serie y sus propiedades estd reservado para la presentacion de los materiales en la

primera y segunda seccidn, y para la "reexposicion” de estos materiales en la cuarta seccion.

7.4 4. Estructura de la tercera seccion.

La tercera seccidn, compases 46 al 89, es la mas extensa y constituye una especie de
desarrollo de los materiales presentados en las primeras dos secciones. La tercera seccion muestra el
manejo mas libre de los nimeros y propiedades de la serie. Encontramos por primera vez indicaciones
de compas con denuminadores en dicciseisavos: Tenemos 3/16 en los compases 64, 74, 76 y 85; 5/16
en los compases 59, 72 y 81, 7/16 en el compas 66; 8/16 en el compas 83 y 13/16 en el compas 78. De

estas indicaciones es interesante notar que el numerador 7 no pertenece a la serie de Fibonacci.

Este es tambien el caso de algunos numeradores de las indicaciones con denominador de

octavos de esta seccion, ya que tenemos: 10/8 en los compases 58 y 62; 4/8 en los compases 67 y 69;

7/8 en el 70; y nuevamente 4/8 en los compases 71, 73, 75, 77 y 86-88.
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Otra caracteristica importante de la tercera seccion es la manera en que Stockhausen intercala
los dos tempi principales: La seccién comienza con el tempo de corchea=160 que se mantiene durante
dieciocho compases (46-63). En el compas 64 el ternpo cambia a corchea=60 y se mantiene durante
tres compases (64-66). Volvemos a encontrar la velocidad de 160 en el compas 67, para después
regresar inmediatamente a 60 y mantener esta velocidad durante cinco compases (68-72). En el
compas 73 regresamos a 160, y volvemos a cambiar a 60 en el compas 74, manteniendo esa velocidad
durante cinco compases (74-78) Después tenemos un compas a 160 (79), tres compases a 60 (80-82),
un compas a 160 (83), y dos compases a 60 {84 y 85) A partir del compas 86 y hasta el 89,

Stockhausen alterna entre un compas a 160 y un compas a 60.

Podemos observar que los cambios entre los dos tempi van haciéndose mas répidos conforme
avanza la seccion, lo que puede representar un proceso de intensificacion o en cierla forma un proceso
“climatico”. Es mteresante que éste no sea un climax en el sentido tradicional, pues no lo percibimos
como la consecuencia de procesos lineales a varios niveles del discurso, sino que surge a partir de un

juego discontinuo entre los pardmetros de velocidad

7.4.5. Estructura de la cuarta seccion.

La cuarta seccion abarca del compas 90 al 116, y en ella apreciamos una especie de
“reexposicion” de ios primeros materiales de la pieza. Los compases 90-93 presentan el acorde
estatico del principio de la pieza, afiadiéndole otro elemento superpuesto, mientras que los compases

94-107 recuerdan de algun modo la textura "puntillista” de la sequnda seccion.

En estos compases volvemos a encontrar indicaciones de compas con denominadores en
octavos y numeradores con numeros de Fibonacci. La "reexposicion” del material de la segunda
seccion (compases 94 a 107) contiene los siguientes numeradores en sus indicaciones de compas: 8,

1.532523,1,3.1,22y1
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Este pasaje vuelve a maximizar la propiedad aditiva de la serie, ya que encontramos los

siguientes grupos de tres compases:

Compases Numeradores

95-98
97-99
89-101
100-102
103-105

N — W N

SLNN®

wNowo

También encontramos reforzado el hecho de no colocar factores comunes en posiciones

adyacentes, ya que 2 nunca es adyacente a 8.

Notemos gue en esta "reexposicion” de los materiales de la primera y segunda seccién,

encontramos un uso similarmente estricto de la serie y sus propiedades.

Los compases 108 a 116 forman otra subdivisién dentro de la cuarta seccién, ya que en estos
compases encontramos denominadores en dieciseisavos (1/16 en el compéas 108), y numeradeores que
no pertenecen a la serie de Fibonacci (como el 6/8 del compas 113, el 11/8 det compéas 115 y el 10/8
del compas 116). Ademas en el pasaje 108-116 encontramos una combinacion de los materiales de las
primeras dos secciones: Tenemos el acorde estatico intercalado con los giros discontinups. Esto
sugiere gue el pasaje es una especie de sintesis de los dos materiales principales de la pieza, y

funciona como una especie de "seccion de cierre”.

7.4.6. Estructura de la quinta seccién.

La dltima seccion va del compas 117 al final {compas 153). Esta seccion se distingue por la
introduccion de un nuevo tempo (corchea=120), que se mantiene hasta el final, y de giros quebrados

en el registro sobre-agudo, por lo que forma un bloque distinto del resto de la pieza, una especie de
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“coda”. Esta seccién de "coda” muestra el manejo mas sofisticado de la serie de Fibonacci en toda la

obra y procederemos a describiria en detalle:

La seccion esta articulada en grupos de 7. 5, 3. 1. 2, 4, 6 y 8 compases respectivamente,
indicades por las barras de compas gruesas. El Gtimo compas de la pieza no participa de este proceso
y fooma una entidad aparte. Todos los grupos contienen indicaciones con numeradores que son

numeros de Fibonacci, como se muestra en el cuadro de la siguiente pagina:

El primer grupo contiene 7 compases, con los numeradores: 3, 5,21, 13, 8, 2y 1
El segundo grupo contiene 5 compases, con los numeradores: 2, 3, 1,5y 8

El tercer grupo contiene 3 compases, con los numeradores’ 3, 2 y1

El cuarto grupo contiene 1 compas, con el numerador; 1.

El quinto grupo contiene 2 compases, con los numeradores 2y 1.

El sexto grupo contiene 4 compases, con los numeradores 1,3.2y 5

El séptimo grupo contiene 6 compases, con los numeradores. 1,2, 5, 3, 8y 13.

El octave grupo contiene 8 compases, con l0s numeradores: 5, 1, 2, 21, 3, 13, 8y 34.

Ademas, hay una correspondencia interesante en el niumero de octavos contenido en cada uno

de estos grupos. Consultemos el siguiente cuadro

El cuarto grupo (con un compés) contiene 1 octavo.

El quinto grupo (con dos compases) contiene 3 octavaos.

El tercer grupo (con tres compases) contiene 6 octavos

El sexto grupo (con cuatro compases) contiene 11 octavos.
El segundo grupo (con cinco compases) contiene 19 octavos.
El séptimo grupo (con seis compases) contiene 32 octavos.
El primer grupo (con siete compases) contiene 53 octavos.

El octavo grupo (con ocho compases) contiene 87 octavos.

Estos numeras forman fa siguiente serie. 1, 3, 6, 11, 19, 32, 53 y 87. en la que cada término es
2 menos que un numero de Fibonacci. Ademas cada término de esta serie es la suma de numeros de

Fibonacci consecutivos desde 1. Asi pues: 1+2=3; 1+2+3=8; 142+3+5=11. 1+2+3+5+8=19 efc.
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También las diferencias entre términos sucesivos de esta serie son los nimeros de Fibonacci: 2, 3, 5,

8,13, 21y 34,
La cantidad de ataques (sonido, o sonidos, articulado(s) en un solo punto temporal) dentro de
cada uno de los compases de la seccion 117-153 son numeros de Fibonacci {(con un par de

excepciones), como podemos apreciar en & cuadro siguiente:

PUNTOS DE ATAQUE EN LOS COMPASES DE LA SECCION 117-153

Compas Puntos de ataque Compas Puntos de ataque
117 3 136 13
118 5 137 5
119 21 138 21
120 13 139 1
121 21 140 2
122 2 141 13
123 1 142 5
124 3 143 8
125 8 144 21
126 2 145 3
127 8 146 1
128 13 147 1
129 8 148 12
130 3 149 2
131 2 150 8
132 2 151 6
133 5 152 21
134 3 153 2
135 1

Todos los ataques son numeros de Fibonacci, con excepcién de los compases 148 y 151, que
tienen doce y seis ataques respectivamente. Esta diferencia no parece obedecer a ningin motivo
evidente. En algunas otras piezas de Stockhausen existen casos de asimetria parecida, compases o
eventos que parecen romper con el orden temporal estricto que se habia establecido mediante el
esquema de proporciones. He escuchado comentarios por parte de algunos profesores en el sentido de

que estas discrepancias son producto de impulsos o “caprichos™ del compositor, que decide romper el
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esquema en algunos lugares sin ofrecer una razon aparente. De cualquier forma, estos dos compases

son la excepcién a la norma establecida en la seccion de coda.

Por otra parte tenemos el caso de la indicacion del penditimo compas, que es de 34/8. Aungque
este numerador pertenece a la serie de Fibonacci, nunca antes habla aparecido en el transcurso de ia
pieza Representa la suma de las dos anteriores duraciones mds largas 21/8 y 13/8, por lo que puede

entenderse como parte de un proceso aditivo con funcién cadencial.

Por ultimo, hay que considerar el cambic de tempo marcado al inicio de esta seccion. Al final
de la cuarta seccion la musica avanza a 60 corcheas por minuto, mientras que la indicacién para la
quinta seccion es 120 corcheas por minuto. Estos tempi estan en una relacién 12 que. al igua! que la

relacion 3.8 de los tempi del principio de la pieza, esta formada por nimeros de Fibonacci.

7.4 7. Duraciones en tiempo absoluto.

Durante este analisis hemos afirmado que el esquema de proporciones utilizado por el
compositor sirve para estructurar el flujo temporal de la pieza. Tratandose de un discurso
esencialmente estatico, las proporciones de la serie de Fibonacci inciden para estructurar el flujo de ia
musica en tiempo absoluto de manera muy directa. No podemos hablar de un factor de tiempo integral
que distorsione nuestra percepcion de las duraciones. En esta pieza el compositor trabaja directamente
con el tiempo. ¢(Coéme determinan las proporciones utilizadas por Stockhausen la estructura del flujo

temporal?

El esquema de proporciones que estructura la pieza da como resultado una serie de
duraciones en tiempo cronométrico, facilmente convertibies a tiempo absoluto si atendemos las
indicaciones metrondmicas de los diferentes pasajes. El cuadro de la pagina siguiente nos muestra el

numero de octavos contenidos en un pasaje delmitado por una indicacién metrondmica determinada, y
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la conversion de estos octavos a valores de tiempo absoluto {en segundos). Esto nos permite obtener
la duracion en tiempo absoluto para cada una de las secciones de la pieza de acuerdo con las

duraciones en tiempo cronométrico planteadas por el compasitor.

DURACIONES EN TIEMPO ABSOLUTO SEGUN LAS INDICACIONES METRONOMICAS

Compas(es) Tiempo cronométrico Tempo Tiempo absoluto
{en octavos) {octavos por minuto) (en segundos)

1-2 229 160 85.87
3 42 60 42
4-16 85 160 31.87
17-34 104 60 104
35 4 160 15
36-45 18 60 18
46-63 135 160 50.43
64-66 8 60 8
67 4 160 15
68-72 19 60 18.5
73 4 160 15
74-78 18 60 17.5
79 8 160 3
80-82 7 60 8.5
83 4 160 15
84-85 3 60 25
86 4 160 15
87 4 60 4
88 4 160 15
89 5 60 5
90-93 29 160 10.87
94-108 40 60 395
109-111 16 160 5
112-116 31 60 K}
117-1563 245 120 122.5

La informacion contenida en este cuadro nos permite obtener las duraciones de cada una de

las cinco secciones de la pieza, como podemos ver a continuacion:
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Primera seccion (compases 1-16) 159.74 segundos, o 2 minutos 39.7 segundos.
Segunda seccién (compases 17-45} 123.5 segundos, 0 2 minutos 3.5 segundos.
Tercera seccién (compases 46-89) 122 98 segundos, o 2 minutos 2.9 segundos
Cuarta seccidn (compases 90-116) 87.37 segundos, 0 1 minuto 27 3 segundos

Quinta seccién (compases 117-153) 122.5 segundos, 0 2 minutos 2.5 segundos.

Estos datos nos dan una duracién total de la pieza de 616 09 segundos, o 10 minutos 16
segundos. Por supuesto en una interpretacion encontraremos necesarnamente afgunas desviaciones,
pero la duracion (y proporciones) de las diferentes secciones deberan aproximar razonablemente estos

resultados.

Estas duraciones nos aportan datos interesantes: Aunque la primera seccion es mas larga en
tiempo absoluto que la segunda, los niveles de informacién contenidos en ambas secciones juegan un
poco con esta percepcion. En efecto, la primera seccion contiene muy poca informacién, practicamente
un acorde y la escala cromatica del compas 3, o que la hace ser muy estatica. La segunda seccién
contiene mucha mas informacién, y si bien no podemos afirmar que esta seccion sea particularmente
dinamica, el discurso discontinuc da como resultado un estatismo, aunque diferente al de la primera
seccion. La tercera seccién y la segunda se corresponden casi exactamente en cuanto a su duracion
absoluta, aunque la tercera seccidn abarca cuarenta y cuatro compases y la segunda sélo veintinueve.
No hay problema para entender la cuarta seccién come la mas corta, hemos afirmado incluso que
funciona como una especie de “sintesis” de los materiales para preparar el cierre. La quinta seccidn es
casi exactarmente equivalente a la segunda y a la tercera, contiene también mucha informacion en

cuanto a las notas, pero la textura y la disposicién de los giros sugieren un contexto estatico.

7.4.8. Manejo del esquema proporcional.

El analisis detallado de las diferentes secciones de la pieza nos revela el hecho notable de que
el compositor elabora su esquema de proporciones a partir de un manejo variable de la serie de

Fibonacci y de sus propiedades. Stockhausen aplica las propiedades de la serie con mayor o menor
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rigor segun las caracteristicas particulares de cada seccion. Vemos que el uso mas estricto esta
reservado para la presentacion de las dos primeras secciones, para la "reexposicion” de estos
materiales que ocurre en la primera parte de la cuarta seccién y para la seccién de “coda”, que muestra
el uso mas intrincado de la serie. La tercera seccion, por otra parte, se caracteriza por el uso mas libre,
ya que introduce un ndmero de desviaciones a las reglas y propiedades que se observan en el principio
de la pieza. Estos usos diferentes de la serie estan de acuerdo con el esquema formal gue

analizaremos mas adelante.

La siguiente grafica ilustra las proporciones expresadas en la duracién en tiempo absoluto de
cada seccion. Podemos ver la correspondencia casi exacta que existe entre las secciones dos, tres y
cinco, y podemos apreciar ademas que la pieza exhibe una organizacion temporal bastante regular, a

pesar de que |a extensién en compases de las diferentes secciones es muy variable.

| g1 (1-16 |
; L ‘ ‘ Io1¢ ) i
Duracion | 15974 1235 | 12208 | 8737 | 1225 102 (17-45) i
. L i . 03 (46-89)
, | ‘ i 4 (90-116)
a 100 200 300 400 500 600 700 (g5{117-153)

Fig. 7-3: Grafica comparativa de las duraciones en tiempo absoluto (en segundos)
de las cinco secciones de Klavierstick IX,

Al escuchar la pieza no estamos conscientes de una organizacion temporal regular semejante
a la que encontramos en las otras tres obras analizadas en este capitulo. Esto se debe en parte a la
ausencia de un metro jerarquico que actde como un reioj interno de la musica y que nos permita
"sentir” el paso del tiempo en la pieza. A este factor debemos sumar por supuesto el estatismo peculiar
que presenta el discurso de Kiavierstick IX. Dificilmente pedriamos escuchar una “regularidad”
aparente en el transcurso de la cbra. Sin embarge, la estructura de la pieza a nivel de las cinco

grandes secciones muestra una organizacién bastante regular. A diferencia de los andlisis
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hipermetricos que hemos realizado para las piezas de Bach, Beethoven y Debussy, la regularidad en
Klavierstuck IX no esta expresada en un tiempo cronométrico que se origine a partir de un metro

jerarquico. sino que se expresa directamente en el flujo del tiempo absoluto.

7.4.9. Aspectos lineales.

Aunque Klavierstiick IX es una pieza basicamente no-lineal, podemos encontrar aigunos
procesos lineales que operan en ella. Uno de estos procesos es el usc que Stockhausen hace de la
propiedad aditiva de la serie de Fibonacci en pasajes como el de los compases 14-16. Estos compases
tienen una funcion cadencial que concluye la primera seccidn y dan paso a la segunda. Stockhausen
destaca la relacidn aditiva de estos tres compases en el punto cadencial Este proceso queda claro
también en el pasaje que forma el final de la segunda seccion (compases 36-45), y el final de la
primera parte de la cuarta seccion (la “reexposicion” del material de fa segunda seccion) que va de!

compas 94 al 107.

También podemos mencionar el proceso de alternar entre los dos tempi principales hacia el
final de Ia tercera seccion, reduciendo cada vez mas el intervalo entre la aparicién de uno y otro tempo,

con efectos de intensificacién.

Oftro aspecto interesante es la estructura formal de la pieza, que parece asemejarse a
estructuras comunmente asociadas con musica lineal. La estructura formal de Kfavierstick IX recuerda
la de una forma sonata, aunque en su acepcién mas general. Tenemos la presentacion de un primer
material con caracteristicas definidas, seguida por un segundo material que forma un contraste con el
primero. A estas presentaciones les sigue una seccion de “desarrollo” que trabaja con los dos
materfales presentados, combinandolos y elabordndolos para llevarlos a una especie de "climax®
{definido en este casc por la alternacion de los tempi). Después encontramos una seccién que

“reexpone” los matenales en forma abreviada para luego hacer una Ultima sintesis de ellos, farmando
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una especie de "seccién conclusiva®. Per altimo tenemos una seccion de "coda”, cuyas caracteristicas

propias la convierten en un bloque aparte, gue se encarga de finalizar la pieza.

Como ya mencionamos, la presentacién de las dos primeras secciones se caracteriza por un
uso estrictc de las propiedades de la serie. La "reexposicion” que ocurre en la primera parte de la
cuarta seccién hace un manejo similarmente estricto. La seccidén de "desarrolio” contiene el usc mas

libre de la serie y la seccion de "coda" muestra el manejo mas elaborado.

Por supuesto, los aspectos no-lineales de la pieza se imponen definitivamente sobre la
percepcion temporal, y resulta dificil hablar de un discurso parecido al de una sonata cuando
escuchamos Kavierstiick [X. Podemos ejercer el mecanismo de la memoria, por ejemplo, cuando
escuchamos los acordes de los compases 46 y 47 recordamos haberlos escuchado antes en la primera
seccion de la pieza. Resulta mas dificil identificar el material de la segunda seccién cuando lo
encentramos en la "reexposicion” de los compases 94-107. Ejercer el mecanismo de la anticipacion es
mucho mas problematico. ¢ Qué expectativas tenemos al principio de la pieza? Al escuchar el primer
compas, que repite un acorde ciento cuarenta veces, s6lo tenemos la expectativa de que continde el
diminuendo que escuchamos desde el principio. La nueva articulacion del segundo compas, que inicia
en fortissimo y repite el acorde ochenta y siete veces, no nos ofrece ninguna nueva expectativa, nos
damos cuenta de que esta articulacién fue mas corta que la primera, pero esto lo sentimos en
retrospectiva, y no sabemos qué esperar para el tercer compas. Stockhausen repite el primer acorde
de la pieza doscientas veintisiete veces para tratar con esto de frustrar nuestras expectativas y
prepararnos para escuchar un discurso representado por el estatismo Toda la pieza es esencialmente

estatica y el proceso que da coherencia al discurso es el uso del esquema proporcionat.
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7.4 10. Conclusiones,

Kiavierstilck {X es una pieza que maneja una temporaiidad no-lineal Es un discurso
estructurado a partir de elementos no-lineales y de materiales que buscan frustrar el intento de una
audicién teleologica. El estatismo; la discontinuidad; los sibitos cambios de textura, dinamica, registro y
timbre y la ausencia de una curva dramatica son elementos que exigen definittvamente ur modo de
audicibn acumulativa, completarmente diferente al de las otras tres piezas que hemos analizado en este

capitulo Kiavigrstuck IX es una obra totalmente inmersa en una temporalidad del siglo XX.

Sin embargo, el rompimiento con conceptos temporales tradicionales no es total Vemos que la
pieza guarda una cierta correspondencia con procesos formales tradicionales que representan un
esiabon (aunque relativamente débil} con elementos lineales. En esta pieza Stockhausen logra plasmar
una temporalidad no-lineal, pero no logra despojarse todavia del apoyo que le ofrecen algunos
recursos lineales de la tradicién. En obras posteriores, como Klavierstiick X!, busca abandonar
definitivamente estos recursos para acercarse al concepto de la forma momentanea y la obra abierta,

realizados con éxito en obras como Kontakte, Momente, o Mixiur.

También es interesante el hecho de que el andlisis de las duraciones en tiempo absoluto revele
una organizacion temporal regular (en cierta forma) a nivel de las cinco grandes secciones de la pieza.
Las caracteristicas no-lineaies del discurso parecen sugerir todo menos una regularidad, y sin embargo
encontramos una organizacidén temporal mas o menos reqular elaborada directamente sobre el flujo dei
tiempo absoluto. Aunque fa pieza busca “derrotar’ el paso del tiempo a través de mecanismos taies
como frustrar las expectativas o la memoria, la articulacién del tiempo absoluto muestra una disposicion

que divide el flujo temporal en cinco partes, tres de las cuales se corresponden casi exactamente.

Klavierstick X es una obra francamente concebida de acuerdo a conceptos temporales

propios del siglo XX, pero a la vez representa un paso en el proceso paulatino hacia las formas

)
by
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temporales mas radicales que se encuentran en la musica de la segunda mitad del sigio como son el

tiempo momentaneo y el tiempo vertical.

' Debo esta observacion al Mtro. Aurelio Leon P.

? E. Robert Shmitz, The Pianc Works of Claude Debussy, Dover Publications, New York, 1966, pag. 133. (Publ
orig., 1950}).

* Ibid.

* lbid., pag. 135
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¢Por que es importante estudiar e tiempo musicai? Podriamos responder simplemente
"Porgue el tiempo es |a sustancia de la musica.” La musica no puede existir en un sonido aistada, se
necesita de una secuencia, del transcurrir de las relaciones que se generan entre los eventos La
musica existe y adquiere su significado en el tiempo, no en el instante. Estudiar el tiempo musical es

entonces estudiar la forma en que fa musica opera, y la relacion que establece con nuestra percepcion

El estudio del tiempo musical puede reportar una serie de beneficios diferentes: Interesa a los
compositores porque permite una comprensidn de los mecanismos mediante los cuales puede
organizarse un discurso musical, clarifica las implicaciones sintacticas y los distintos significados
temporales de las entidades musicales y representa un acercamierto a la "manera de proceder” de la

midsica y a fas diferentes formas de desarrollar un discurso.

Interesa a los interpretes porque permite una comprension integral de la obra musical al poner
de manifiesto su estructura, esto permite el establecimiento de jerarquias y de lineas que pueden
auxiltar al intérprete a proyectar una interpretacion méas exacta. Ademas abre Ia posibilidad de hacer
interpretaciones a partir de diferentes modos temporales, lo que puede ofrecer nuevas posibilidades

interpretativas para el repertorio tradicional.

Finalmente, interesa a los oyentes porque exhibe la riqueza de la experiencia musical, hace
consciente al escucha de participar de un proceso temporal Unico, de ser &l receptor de un tiempo
creado con un sentido que le corresponde a éi (o ella) valorar. Brinda también al oyente la posibiiidad
de diferentes modos de audicion de acuerdo a la temporalidad planteada por la pieza. A través de una
familiaridad con el tiempo musical, el oyente percibe que las distintas manifestaciones estéticas en la

musica requieren de tipos de audicién diferentes. Se hace consciente de que una pieza de Mozart o
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Beethoven necesita una audicion diferente a la que requiere una pieza de Boulez o de Cage. De esta
forma el escucha abandona una actitud de aceptacionfrechazo pasiva (basada en preferencias o

asociaciones subjetivas), para convertirse en un participante activo de la experiencia musical.

El tiempo musical representa el encuentro de una multiplicidad de procesos y tiempos distintos,

que podemes dividir en dos categorias generales:

(1) La organizacion temporal que el compositor plantea en una pieza determinada. Esta organizacion
estd expresada en todos los procesos de articulacion temporal utilizados por el compositor, como
pueden ser las diferentes manifestaciones del ritmo, la presencia o ausencia de jerarquias, las
proporciones, o la estética temporal que |a pieza representa. En este sentido, la pieza es un tiempo

rmusical que el compositor "proyecta”.

(2y EI proceso mediante el cual el tlempo “proyectado” en la pieza es realizado por el (o los)
intérpretes(s), y recibido por el (o los) escucha(s). En este proceso coinciden varios tiempos distintos,
como el propic tiempo de la pieza, la sensibilidad temporal del intérprete, el tiempo psicoldgico det
escucha, el tiempo social o tiempo ritual del concierto que afecta a las personas que estan

congregadas para escuchar, y el tiempo absoluto que envuelve a todos los participantes del evento y al

evento mismo.

Esto quiere decir que hay aspectos diferentes del tiempo musical, relacionados con los
procesos de composicion, de interpretacion y de audicidn, que implican un encuentro de
temporalidades distintas. Podemos ilustrar el proceso haciendc una analogia con la arquitectura: En
este sentido los compositores son “arquitectos” de tiempo, mientras que los intérpretes son los
_ realizadores o "constructores” que deben recrear la experiencia temporal y hacerla accesible a los
escuchas. Los escuchas a su vez son quienes viven el tiempo musical y lo confrontan con sus

experiencias, quienes "habitan la vivienda" por asi decirlo.



Conciusiones

Una vez que el tiempo ha sido organizado por el compositor y recreado por el ejecutante, sélo
testa al escucha encontrar el sentido del mensaje, hacer su interpretacién de este tiempo,
enfrentandolo a su experiencia temporal propia Todos los participantes del proceso musical estédn en

efecto, generando y procesando un tiempo Unico, una experiencia temporal que no puede repetirse

No podemos identificar una Unica nocién que abarque el "tiempo musical” de una pieza. El
aspecto de la organizacion temporal en una pieza dada esta determinado por la suma de distintos
proceses complejos, a veces claros, a veces ambiguos y a veces contradictorios. La musica da origen
a una mezcla compleja de temporalidades coexistentes, y sin embargo, puede encerrar una especie de
mensaje eterno, un tiempo que a pesar de sus distintas encarnaciones puede hablar de una realidad

que hace resonancia en el tiempo de nuestras vidas.

Los modos temporales mas concretos que podemos identificar como componentes basicos del
tiempo musical (y como modos o estilos de pensamiento) son la lineafidad y la no-linealidad, A través
de las épocas, los diferentes estilos musicales muestran etapas en las que uno de estos modos toma
primacia con respecto al otro. La misica del renacimiento o del medicevo exhibia fuertes
caracteristicas no-lineales que dieron paso paulatinamente a la estética lineal de la tonalidad, mientras
que una de las caracteristicas mas importantes de la musica del siglo XX ha sido incorporar la
temporalidad no-lineal en la estética musical contemporanea de manera definitiva. El arte de este siglo
ha dado cada vez mayor cabida a elementos de una estética no-lineai, que continuamente cobran

nuevos significados e importancia no s6lo en la musica y las artes sino también en nuestras vidas.

Una caracteristica fundamental de la musica de occidente es su constante evolucion, su
bisqueda de nuevas alternativas, de propiedades que se adapten a los cambios expresados en las
circunstancias historicas. Es por esto que la musica occidental ha adoptado una estética lineal o no-
lineal de acuerdo con fas circunstancias del mundo y con las preocupaciones del hombre. La musica

del siglo XX representa un caso unico hasta el momento, ya que ha incorporado, o mas bien
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"retomado”, elementos de una temporalidad no-lineal perc sin renunciar a los elementes lineales gue
caracterizaron gran parte de su desarrollo anterior. Este siglo es escenario de un "eclecticismo
temporal”, en donde todas las variedades de tiempo musical que nuestra civilizacion ha conocido
conviven en la cultura actual. La finealidad y la no-linealidad estan igualmente representadas en el
repertorio del siglo XX, y basta hacer un recorrido por la produccidn de los compositores de este siglo
para encontrar ejemplos de todas las especies de tiempo musical que hemos analizado. Este hecho
confiere al siglo XX una posicién especial, representa una etapa en la gue nos hemos hecho a tal grado
conscientes del tiempo, y de sus miltiples formas y manifestaciones, que somos capaces de

manipularlo y organizarto con una libertad sin precedente

;Hacia donde conducira este estado de las cosas? El tiempo musical es una expresion del
hombre que refleja su mundoe (tanto el interior como el exterior), no podemos saber si et desarrollo
subsecuente del tiempo musical nos llevara de vuelta a una estética lineal, si los elementos no-lineales
se afirmaran definitivamente o si seguiran conviviendo ambas posturas en una especie de equilibrio.

Solo el paso del tiempo puede determinar el futuro del tiempo musical.

Deseo que este trabajo cumpla el objetivo de despertar interés sobre el tema, e introducir al
lector a los procesos fundamentales que cperan en este fenémeno. He sefialado que el estudio del
tiempo musical es un area nueva en la teorfa de la musica y, a pesar de que la investigacion se
encuentran en sus primeras etapas, espero que el lector coincida en que el tema es muy prometedor
en cuanto a los conocimientos que pueden extraerse de su estudio, y que tanto compositores como
interpretes y escuchas pueden beneficiarse de posteriores investigaciones que ofrezcan un

conocimiento mas completo de las formas en que opera el tiempo musical.



EPILOGO

Cuando gqueremos hacer entender a otros algin concepto, y sobre todo cuando el medio a
utiizar es el lenguaje escrito, nos enfrentamos al probiema de ordenar las ideas de manera
conveniente para su presentacién. Tras haber concluido este trabajo me doy cuenta que hacer una

tesis significa no solo aprender ideas nuevas sino tarmbign aprender a comunicarlas.

Escribir esta tesis me significd muchas dificultades y muchos beneficios. Las dificultades
surgieron en todas las etapas del trabajo: Al principio tuve que enfrentarme a la tarea de recopilar
informacion en distintas bibiiotecas y a emprender |a busqueda de libros importantes gue no estaban a
la mano. y que a veces tardé meses en localizar, para compilar una primera bibliografia que abarco

poce mas de ochenta titulos.

Posteriormente emprendi el proceso de revisar y seleccionar la informacion mediante la lectura
de paginas y paginas de libros y fotocopias, en busca de datos relevantes para después verterlos en
mas de cuatrocientas fichas de trabajo manuscritas. Por supuesto, muchas veces terminaba de leer un
articulo s6lo para decidir que no era relevante al tema, o que se salia de los limites de Ia tesis por lo

que habia que desechario.

Aunque fatigosas, la recopilacion y Ia lectura de la informacion resultaron ser la punta del
iceberg. Faltaba la parte mas importante: Lidiar con las ideas contenidas en los textos para desentrafar
su significado e integrarlas al trabajo que querla realizar. Esto implicé una tarea de estudio y andlisis
bastante laboriosa, tuve que releer y regresar una y otra vez sobre los conceptos hasta lograr

dominarios por compieto.

[
]
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Finalmente, no puedo dejar de hablar de la redaccion de la tesis. Esto parecia ser lo menos
problematico, o al menos la parte mas "mecanica” del proceso, pero en realidad tampoco estuvo
exenta de problemas. Me he convencido de gue escribir no es tarea facil, y que las constantes
revisiones y correcciones gque un texto asi necesita son suficientes para poner a prueba la paciencia de

cualquiera.

En estos momentos, el reglamento de la Escuela Nacional de Musica contermpla varias
opciones de titulacién. En el caso de la Licenciatura en Composicion el aspirante puede escribir una
tesis, una tesina, componer una veintena de piezas didacticas o redactar "notas al programa” para
acompanar el recital obligatorio integrado por obras originales. Ante la posibilidad de tomar cualquiera
de estas opciones, que evidentemente implican grados de dificultad y cargas de trabajo totalmente
distintas, podriamos plantearnos la pregunta ;porqué escribir una tesis? Si el camino esta lleno de
dificultades y si se cuenta con ofras alternativas mucho mas faciles ; porqué invertir varios meses de

arduo trabajo en elaborar 1o que equivale practicamente a un libro?

Tendria que responder que las dificultades de hacer una tesis estdn mas que compensadas
por los beneficios que reporta, y me atreveria a recomendar la elaboracién de la tesis sobre todo a

cualguier aspirante a recibirse en la carrera de composicién.

Estoy consciente de que expresarse mediante la redaccién en vez de lenguaje musical
representa un reto para cualquier musico, pero creo que el compositor puede obtener muchos
beneficios si emprende y termina una tesis bien hecha. En primer lugar, la tesis le brinda la oportunidad
de aclararse a si mismo cuestiones que pueden ser claves en la formacién de su estética, de su
técnica de composicidon o de su acercamiento a {a musica, pues le permite desarrollar una investigacion

escrita exhaustiva sobre un tema que le interese especiaimente.
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En mi caso, la tesis me llevd a descubrir el mundo inédito de conocimientos que encierra el
tiempo musical. La diferencia que existe entre la misica de distintos periodos {y distintos autores) en
virtud de sus jerarquias y ordenamientos temporales, la importancia de! ritmo y el metro, 'as diferentes
temporalidades que surgen de distintas concepciones estéticas, los elementos temporales que son

comunes a todas las musicas del mundo y aquellos que son favorecidos por esta o aquella cultura.

Pero quiza el beneficio mas importante sea la manera en que la tesis ha transformado mi
peicepcion y comprension del acto musical. La musica ya no suena igual después de tomar conciencia
de la importancia que tienen los factores del tiempo musical Mi respeto hacia el compositor, el
intérprete y el escucha ha crecido enormemente al observar la gran complejidad que involucra el

fenémeno de la misica en todas sus facetas.

Y esto no es todo, la tesis me ha ensefiado también a realizar una mvestigacién escrita
rigurosa. Esto requiere de disciplina, organizacion, método, capacidad de analisis, hurnildad para
reconocer {as fallas, perseverancia para sobrepasar los obstaculos y una buena dosis de paciencia y
de confianza en uno mismo y en su trabajo. Escribir esta tesis ha sido entonces una tarea

intensamente humana, al igual que la composicion musical.

Si en el balance final este trabajo ha servido para acercarme un poco mas al misterio de la
musica entonces he logrado mucho: y no puedo mds que recomendar a ofros emprender la marcha
sobre el mismo camino que, aunque arduo y lieno de dificultades, puede conducimos finalmente a

tantos beneficios y satisfacciones.
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APENDICES

Esta seccion contiene las reproducciones de las partituras analizadas en el capitulo 7. Los

datos de las ediciones utiizadas pueden encentrarse al final de |a seccién de bibliografia.

® Apéndice 1. Bach: Preludio en do menor del primer libro del Clave bien temperado
¢ Apéndice 2. Beethoven: Primer movimiento de |a sonata para pianc en Mi mayor, Op 109,
® Apéndice 3. Debussy: (. . Voiles) del Primer libro de preludios.

® Apéndice 4. Stockhausen Klavierstiick X
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General Foreword

Piano Pieces V=X moy be ployed singly, in any order desired, or mixed together with Piano Pieces IV,

Small notes

3’: J J j ore independent of the tempe fluctustions indicated and are ployed * o3 fast as possible™ They are just as imperl-

ont a3 large notfes; they should be arliculated ¢leorly and not quasi orpeggioted, Therefore Ihey mutt be executed more slowly in the lower registers
than in the upper. The vorious infervollic leaps within grovps of small noles should resull in o differentiation of the actual intervels of entry [do not
maoke them egquo!ll. Groups of smoll notes between vertical dotted lines [ c [ L r ] interrup!t the tempo indicoted.

An cecidentol { # l? } opplies anly lo the nole before which it stands, :

2.
P

= depress right pedal ell the way down.

= depress righl pedal jyst so for down that the durclion of the atlack and o soft continuvotion of the nole ars audible ofter releasing
the key. Depress pedal about halfwey for noles in the middle register, ane-third for the low register, two-thirds for the high register
and completely for 1he highest regisier,

= lelt pedal is indicoted o) only a few ploces; it may, however, be used at any other ploce desired,

= depress the key for the duration indicated. Lf__ = noles foillow each other closely.

= depress key completely and gradually releose, so that the nole still continues byt becomes more and more soft and brighl, LL, =

.portato”: a short coesura belween the portoio nale and foliowing note,

.staccolo”.
= _legulo”: the altack of a acte ond the release of the previous one sound together very briefly, Use righ! pedao! only ot lecps.
= key remoins complelely depressed, begin right pedal os _E ond greduelly ralease. For longer durations, towards the end of the nole

cs r without pedal.

= slaccalo attack with sovund continuing softly.
_ } = slaccoto attack immediately followed by deprossing right pedal, so that the note continues softly. The time belween altack and

pedol ralatively long in the lower registers, minimal in the vpper,
= srocculu oﬂock immediately followed by depressing the key silently, so thal the note continues softly ofler the short aliack
{ r ). The time between tha two actions is again dependent on the pitch.

= depress kay silenlly,
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GLOSARIO

acento de tensidn. Es el lamado cominmente “acento” por los ejecutantes. Representa el énfasis sobre un
sonido. creado por factores tales como un nivel dinamico alto. un ataque incisivo, un pequeno silencio precedente,
elc.

acento métrico, Es el punto de inicio de una unidad métrica (compéas o hipercompas). Debe necesariamente ser

un primer pulso dentro de un compas o hipercompas.

acento ritmico. Es el punto focal, que puede ser un punto de inicio, de llegada o de estabilidad dentro de un grupo
ritmico. Es el elemento de mayor jerarquia dentro de un motivo, frase, grupo de frases, periodo, seccibn o
movimiento.

analisis hipermétrico. Es un tipo de analisis que tiene como fin el establecer los puntos de acento métrico en los
diferentes niveles jerarquicos, desde los compases individuales hasta las divisiones mayores en grupos de

compases o hipercompases.

audicion acumulativa. Es un tipo de audicion no-lineal que prescinde de la logica causal, funciona mediante
pensamiento intuitivo cuya sede se encuentra en el hemisferio derecho del cerebro. La audicion acumulativa
permite entender estructuras musicales no-lineales. "sintiendo” sus propiedades en retrospectiva y mediante un
proceso gue se va aclarando a través de repetidas audiciones.

audicidn teleoldgica. Es el tipo de audicion comin dentro de ia musica occidental tradicional, esta estrechamente
relacionado con la forma de pensamiento occidental Sus procesos son racionaies y obedecen a una lbgica causal
en la que los eventos primeros conducen de manera logica y progresiva a eventos subsecuentes, poniendo de
manifiesfo la unidad y las relaciones entre las partes.

cadena de Markov. Concepto estadistico que se define como una serie de antecedentes que contribuyen a la
probabilidad de un evento consecuente. En una cadena de Markov de primer orden, se entiende que un evento es
seleccionado en base a las posibilidades sugeridas por el evento anterior. En una cadena de Markov de segundo
orden la probabilidad de cada evento depende de los dos eventos anferiores. Mienfras mas allo es el orden de la

cadena existe mas linealidad.

concepto genérico del ritmo. Es el concepto que entiende al ritmo como un fendémeno complejo que abarca
diferentes manifestaciones, entre las que se encuentran el metro, el fempo, la fraseologia, las implicacicnes
armoénicas, etc.
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Glosario.

curva dramatica. Recurso cominmente empleado en gran parte del arte occidental, estrechamente relacionado
con los esquemas de pensamiento occidentales. Se deriva de la Poética de Aristoteles, e implica que un drama
debe tener un principio, un transcurso y un final; la accién comienza de manera clara y se desarrolia hasta llegar a
un punto climatico, seguido de una posterior resolucion. El punto climatico debe tener un papel central dentro del

drama, de manera qgue los demas eventos estén ordenados en funcién de él.

determinantes ritmicos. Son los tres procesos, indispensables para nuestra percepcion, necesarios para captar la

manifestacion del ritmo. Comprenden el paso, ef acento y el agrupamiento.

gesto. Es una estructura musical sofisticada, dotada de un significado sintactico peculiar dentro de una cultura

musical. Una cadencia, por ejemplo, es un gesto con significade de cterre o final.

hipercompases. Unidades métricas constituidas por dos o mas compases, que inician siempre con un acento

métrico. Forman progresivamente niveles estructurales mayores dentro del esquema métrico de una pieza.

linealidad. Mcdo de pensamiento muy enraizado en la filosofia occidental, caracterizado por una légica causal y
relaciones causa-efecto, producto de la actividad del hemisferio izquierdo del cerebro. La linealidad funciona
mediante procesos que permiten entender un evento como consecuencia de otro. Se manifiesia en la musica en
los procesos que operan dentro de una obra, y puede también manifestarse en modos de composicion, de
interpretacion y de audicion

no-linealidad. Modo de pensamiento caracterizado por procesos intuitivos y holisticos, producto de la actividad del
hemisferio derecho del cerebro. Esta exento de los procesos causales y de las relaciones causa-efecto. Es comun
a las filosofias orientales, y puede manifestarse en la musica en los factores invariables (o independientes de

procesos) que encontramos en una pieza. También puede manifestarse en modos de composicién, interpretacion
y audicién.

puntc temporal. Es un concepte analogo al punto en geometria. El punto temporal tiene una posicion dentre del

flujc temporal, pero no posee duracién alguna. El melro es una sucesion de puntos temporales con diferentes
grados de acentuacion.

presente extendide. Estado psicologico que puede ser provocado por métodos como la meditacion, las drogas
alteradoras del sisterna nervioso, los destrdenes mentales o la misica no-teleclégica. Este estado implica una
supresion de la memoria y de la expectativa, sin referencias que nos remitan al pasado o que nos permitan
anticipar el futuro, creando asi un continuo atemporal.

presente perceptible. Es un umbral de nuestra percepcién, formade por un lapso corto que puede variar en
extension de acuerdo al estimufo con que se enfrenta. La duracidn reconocida por la mayoria de los psicélogos va

de medio segundo hasta diez. Este umbral nos permite asimilar eventos como pertenecientes al presente de
nuestra realidad temporal.
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tiempo absociuto. Es la idea intelectual de un flujo temporal que corre de manera continua e ininterrumpida en una

sucesion pasado-presente-futuro, independiente de la experiencia humana.

tiempo cronométrico. Es el tiempo regularmente articulado que se encuentra dentro de un compas musical y
unidades mayocres, expresado por el metro de la musica.

tiempo de reloj. Es un intento de medir objetivamente el tiempo absoluto, mediante el uso de instrumentos

disenados por e hombre para este fin.

tiempo gestual. Es un tipo especial de tiempo multi-direccional, que opera mediante el significado sintactico

concreto de ciertos gestos dotados de un sentido temporal peculiar dentro de una cultura musical,

tiempo integral. Es un lipo de tiempo psicolégico determinado por el contenido musical. El tiempo integral

determina que una pieza rapida o llena de actividad parezca corta, mientras que una pieza estatica parezca lenta.

tiempo lineal con direccién a metas. Especie lineal de tiempo musical, caracterizada por un continuo temporal

en el que los eventos progresan hacia metas predecibles. También se le llama tempo tineal dirigido.

tiempo lineal dirigido. Ver tiempo fineal con direccion a metas.

tiempo lineal no-dirigido. Especie lineal de tiempe musical, caracterizada por un continuo temporal determinado
por ta progresién hacia metas impredecibles.

tiempo momentineo. Especie no-lineal de tiempo musical, construida a partir de una serie de secciones o
“momentos” auténomos que no guardan relaciones lineales entre si. Se caracteriza ademas por la ausencia de
procesos de principio y final.

tiempo multi-direccional. Especie lineal de tiempo musical, caracterizada por el hecho de que algunos procesos
en una pieza se mueven hacia una o mas metas, pero estas metas estan colocadas en un lugar diferente al del
final de los procesos.

tiempo musical. Es un tipo de tiempo virtual que se origina durante el proceso de la audicién musical. Es un
fendomeno complejo integrado por varios tiempos distintos: E} tiempo proyectado por el compositor en la partitura, el

tiempo del intérprete, el tiempo del escucha, el tiempo social del concierto, etc.

tiempo psicolégico. Es un tipo de tiempo virual de caracteristicas subjetivas, dependiente de la experiencia y la
percepcion humana individual.
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Glosario.

tiempo social. Es la idea intelectual, derivada del concepto de tiempo absoluto, que construye el hombre con el fin
de regular os procesos de la vida en sociedad. De este concepto se desprende la invencion del retoj, el calendano

y los horarios.

tiempo vertical. Especie no-lineal de tiempo musical, que se caracteriza por la creacion de un estado de presente
extendido, ya sea mediante estatismo o proceso, cancelando la memoria y la anticipacion en un discurso que

carece de articulaciones temporales.
tiempo virtual. Es un tipo especial de tiempo psicologico, "evocado” por la accidn de algun estimulo sobre

nuestra conciencia. Una pieza musical, un rito religioso o un filme son ejemplos de fenémenos que generan tiempo
virtual.
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