A propoésito de una inversion:
el espacio musical
y el tiempo pictorico

Herman Parret

La miisica ¥ la pintura

Los puntos de comparacion, anecdolicos pero igualmente sustan-
ciales, entre lamasica y la pintura son miltiples e instructivos, A lolargo
del siglo xx, de Debussy y de Mahler a Cage, Stockhausen y Nam June
Paik, existe inspiracidn reciproca entre la misica y la pintura, y reflexion
de "representacién” de una por otra. Existe por supuesto, ante todo, el
hecho de gue los pintores y los midsicos estin sometidos a las mismas
ideologias —politicas, socio-psicoldgicas, artisticas—, de que parlicipan
en los mismos proyectos culturales, de que desarrollan imaginaciones,
fantasmagorias y mitologlas que son escncialmente comunes, pero ¢sta
"solidaridad" permanece, de hecho, extema a las obras producidas. Se
constala, a un nivel de interaccién méds profundo, en algunos pintores
una fascinacién por la misica que lega a transformar el contenido y la
forma misma de sus creaciones y lo mismo sucede con los masicos en
relacidn a la pintura. E1 interés por 1a misica acompafia, en piniura, 1a
transformacidn del arte figurativo en arie abstracto y la puesta entre
paréntesis dela realidad y de 1o natwral como ohjeto "a simular”. Por este
motive Whistler intitula alguncs de sus cuadros Sinfonia o Nocturaos,
Kandinsky pinta las Improvisaciones, una de las cuales es una "Fuga®;
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Klee llega a evocar un Adagio de Bach por las curvas de todo tipo que
5 entreCruzan ¢n contrapunto'. Asimismo, los misicos se inspiran en
el impresionismo (Debussy compone los Arabesques, las Imdgenes, las
Estampas) o en ¢l arte geométrico a lo Mondrian (las fneegrales y el
Hiperprism de Varése). No obstante, Debussy mismo no negard jamds
la autonomia de la misica, e inclusive su superioridad en relacidn
2 la pintura y la escultura: los pintores captan s6lo un aspecto mo-
mentineo, una sela interpretacion del universo, mientras que los miisi-
cos llegan a evocar el inmenso ritmo y la atmdsfera de la realidad dentro
de su globalidad. Otros ejemplos bien conocidos de afinidad entre
musicos y pintores son: Mahler y Klimt en la Viena de 1900 (los dos
hombres han colaborado con las manifestaciones de los secesionistas:
Mahler dirige en 1902 su versidn sobre el final de la Novena de
Beethoven através de una exposicidn donde Klimt expone ¢l monumen-
to policromo en honor de Beethoven); Schiinberg v Kandinsky y otros
pintores del Die Briicke; Stravinsky y Picasso; Erik Satic y Dada. No
debe olvidarse tampoco que Schinberg fue pintor é1 mismo ¥ que Kan-
dinsky lo sostuvo siempre, organizando exposiciones de sus ohras {en
1910 en Viena y el afio siguiente en Munich), Webern v Mondrian no
s¢ han encontrado en efecto jamds, pero la concepeidn de la misica
elaborada por Mondrian, en paralelo con su mélodo pictérico, comes-
ponden perfectaments al estilo webemiano. El sistema musical segin
Mondrian, no cs una prictica vivida, ¥ 1a voz humana como los instru-
mentos tradicionales deben ser marginalizados por causa de su sonori-
dad demasiado impregnada de expresividad individual, Los somidos
musicales deben ser producidos por aparatos que nos permitan controlar
perfectamente los timbres y los voldmenes. La melodfa ¥ la simetrfa
deben ser climinadas y sdlo debe ser permitida una armonfa concemien-
te a 1a organizacidn del conjunto. EI pensamiento serial que Mondrian
expresa de este moedo es ejemplarments manifestado en sug cuadros,
liberados de todo subjetivismo pero testificando una utopia platonizante
quese encuentra en efecto ficilmente en Webem. Serfa casi demagdgico

1. Tpm-:wh-fnrman—inm de In Introduceidn al catilogo die la exposicitn Capric-
i, Musigie et art auxesidcle (Bruxelles, febrero/abeil 1986 por B. Wangermie,
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multiplicar estos acercamientos y pienso de este modo en John Cage, en
su colaboracién con las manifestaciones anli-arte de Flexus, y en la
afinidad de sus composiciones con los experimentos de Nam June Paik.
51 desconfio de cste género de confrontaciones es por causa del cardcter
ms bien extemo de estas puestas en paralelo y del peso de las ideologias
artisticas que hacen a pintores y miisicos solidarios entre si. Existe sin
embargo un nivel de confrontacidon mds sustancial, ya entrevisto por
Kandinsky en Ueber das Geistige in der Kunst, Es verdad que Schin-
berg y Kandinsky conocieron muy bicn sus escritos respectivos Harmo-
nielehre y Ueber das Geistige in der Kunst. Pero Kandinsky insiste
sobre el hecho de que ninguna Gsmosis de ane deberia ser prevista. Y
en lo que concieme a las relaciones entre la musica y la pintura, €l
escribe; “El funcionamiento de las formas musicales da a la midsica
posibilidades que no existen en la pintura. Por otro lado, la misica cs
aventajada en punios por la pintura. La mudsica dispone, entre otras
cosas, de la duracidn. Pero 1a pintura da al espectador un privilegio que
la miisica no tiene: 1a imagen total e instantdnea del contenido de una
obra. Ya que la misica se ha liberado completamente de la naturaleza
nio tiene ya necesidad de ninguna de sus formas. La pintura, al contrario,
estd siempre forzada a contentarse con las formas copiadas de la
naturaleza”, Kandinsky emprende asf un debate de fondo: la misica es
especifica en relaci6n a la pintura en lo que ella presupone ¥ da forma
ala duracidn y en lo que la forma musical es autdnoma en relacion a las
formas “naturales”. Se va precisamente a cuestionar una identificacitn
activa entre la misica v la duracidn, acentuando los aspecios espacia-
lizantes de la experiencia y de la estructura musical. Pero me permito
decir antes una palabra de 1a otra oposicién introducida por Kandinsky:
la musica versus la naturaleza.

Roland Barthes rehusarfa cientamente proclamar la duracidn como
la propiedad esencial de la misica, y disociar radicalmente miisica y
naturaleza. Pienso en los ensayos consagrados a Twombly y a Arcim-
bold, por un lado, y a Schumann y Webem por otro®. No es tanto la

2. Estos ensayos han sido reunidos en L' obvie ef I'obrus (Basais critiques [11), Paris,
Ed. Seuil, 1982,
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duracidn sino la ireratividad 1a que marca la midsica, v es por causa de
la preponderancia de Ia iteratividad que la miisica ge acerca a la pintura,
La reproduccidn de magnitudes comparables sobre un mismo nivel de
andlisis, creando asf una aspectualidad iterativa omnipresente, es un
procedimiento tanto musical como pictdrico’. El espacio “ralo”™ de
Twombly es aproximado por Barthes al intermezzo de Schumann que
es iterativo por excelencia: “La secuencia de los intermezzi no tiene por
funcién hacerhablar a los contrastes sino mds bien cumpliruna escritura
radiante que sc encucntra por 1o tanio més cerca del espacio pintado que
de la cadena hablada. La misica, en suma, @ este nivel, es una imagen,
no un lenguaje... El texto musical no sigue (por contrasie o por ampli-
ficacidn), explosiona: ¢s un bing-bang continuo™, Y esta proliferacidn
de los intermezzi 52 asocia a la multiplicacion de los “golpes™ schuman-
nianos. En e50 Schumann no ¢s sino un prototipo perfecto del midsico,
ya que la misica espacializa la duracidn por ¢l acento o por los “golpes”,
transformando asf el wxto musical en imagen. “La wonalidad puede tener
una funcidn acenuable... Cuando el sistema tonal desaparece (hoy) esta
funcidn pasa a otro sistema, el de los timbres. La “timbralidad™ (1a red
de colores de imbre) asegura al cuerpo toda la riqueza de sus golpes
(Gintineos, deslizamicntos, soportes, nutlancias, silencios, dispersiones,
elc.). Son pues los “golpes™ —Onicos elementos cstructurados del texto
musical- los que producen la continuidad transhistdrica de 1a muisica™.
Serd necesario regresar sobre la iteratividad, ¢l acento v ¢l ritmo, que
son, en efecto, marcas espaciales dentro de Ia duracién, pero s suficien-
1e notar por ¢l momento que Barthes no podria aceptar la caracterizacidn
bipolarizanie que Kandinsky ha sugerido dentro de sy descripcidn del
“lenguaje” musical y del “lenguaje” pictdrico, Pero asi como la duracidn
no define la esencia musical, 1a “naturalidad” tampoco define la esencia
pictbrica, Al sciialar la relacidn entre pintura v naturalesa, Kandinsky
ne pensaba evidentemente que el arte pictdrico simula o representa la

3. Verel excelente capitlo sobre Barthes en 1. M. Floch, Perites mytholoples de
Coell er de Pesprit (Coll. Actes Sémiotiques) Amsterdam/Paris, Benjarmins/
Hads, 1985, especiaiments 99115,

4. E. Banthes, L obvie et I'obius (ver nota 7), 266-267,

5. g cit, 274,
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naturaleza, sino mis bien que la pintura es fuertemente dependiente de
los materiales naturales que determinan y obligan la forma pictdrica
misma, La forma pictdrica es mis tangible y su materialidad parece mds
sensible. Es de gran utilidad a este respecto recordar una distincidn
hecha en semidtica pldstica: existe una doble espacialidad en pintura, gl
espacio simulado y la topologla planaria® Esta articulacién topoldgica
del texto picténco es evidentemente muy dependiente de los materiales
“naterales” uiilizados por la pintura; la calidad del lienzo, log colores y
los tintes, la dimensidn del cuadro, elc. Es pues dentro de este sentido
que Ta “naturaleza™ constituye una constriccidn de Ia forma pictdrica.
Pero aguf una vez més Roland Barthes diluye las dicotomias: la misica
también es material y tangible. Lo ha mostrado maravillosamente en
relacion con la voz que canta; *,., este ggpacio tan preciso donde una
lengua encuentra una voz y permite oir 4 quien la escucha, lo que se
puede lamar su “grano™; la voz no es el aliento sino esta materialidad
del cuerpo que surge de la garganta, lugar donde el metal [Gnico se
endurece y sc cona’™.

Y, fiera de la voz, dentro de la masica instrumental, el “grano™
persiste. Porsupuesto, el "grano” es el cuerpo dentro de Ia voz que canta,
dentro de la mano que escribe, dentro de los miembros que cjecutan® y
la materialidad vocal (pero, por extensidn, también instrumental) es
implantada dentro de la corporeidad, elemenio natural tanto del misico
como del pintor.

Las artes del ticmpo y las artes del espacio

He sugerido e¢n lo que precede que muchas comparaciones y
homologaciones del lenguaje musical y del lenguaje pictdrico degene-
ran a fin de cuentas en acercamientos ficiles vy extemos, eén dliimo
témino socio-anceddticos. Los mismos pintores y musicos —y he pre-

&  Ver un articulo de F. Thirlemann, “La doble espacialidad en pintura” en Actes
Sefmiotiques - Bulletin (EHESS), 1981, 20, 34-36.

L olwvie o1 I obtus, 116,

8. Op cit, M3

=
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sentado a Kandinsky como ¢jemplo—han avanzado a veces criterios mds
sustanciales como, por ejemplo, la vinculacidn de Ia miisica con la
duracion, y de 1a pintura con la naturaleza. Sin embargo esplritus atentos
como Barthes llegan a diluir las dicotomizaciones con facilidad. Me
esforzaré por mi parte en hacer lo mismo. Pero, detengimonos por un
instante en una dicotomia bastante persistente a través de la historia de
1a filosoiia estética —1a dicotomia mds constitutiva, se puede decir—; las
artes del tiempo opuestas a las ares del espacio, Pongamos en efecto
provisionalmente entre paréntesis la idea de que toda obra no es jamas
puramente espacial o temporal, sino siempre espacio-temporal, Asf un
cuadro estd recorrido de ritmos, mantiene un movimiento que une entre
&l los clementos espaciales y les da una unidad. De 1a misma forma una
s0nata, un concierto o una sinfonfa en cuanto estructuras que organizan
el volumen sonoro, son necesariamente espacializantes. Por este motivo
es que aprecio tanto la mentalidad *“anti-dicotomizante™ de Roland
Barthes y que desearfa explotar 1a idea de una inversién: el espacio
musical y ¢l tiempo pictdrico. Pero antes de presentar esta inversion: me
permito detenerme por un instante cn la doctrina estética cldsica, Ia de
Kant y la de Hegel por ejemplo®,

Se entiende fécilmente, entre olras cosas a traves de las conside-
raciones de Kandinsky citadas ms arriba, que la caracterfstica principal
del espacio es la de anteponer la materialidad del objeto. En arquitectura
¥ en esculura, 1as masas materiales permanecen extremadamente
constitutivas de la belleza de la obra, inclusive si esta obra testifica
abstraccidn esculiural o constructivismo arquitecténico, Asimismoen la
pintura donde 1a corporeidad del cuadro, su coseidad, estd simplemente
determinada por las materias bdsicas de su produccidn. Existe mis
reticencia paraunir las propledades estéticas de la misica (ydelapoesfa,
palabra musicalizada) e inclusive de la danza a las materias primas, a
las sustancias resistentes. En términos kantianos el espacio es 1a forma
del sentido externo y el tiempo la forma del sentido intermno. Paralela-
mente a esta primera contra-distincidn y entrelazada con ella, hay otra;

8. Ver un excelente eshozo de eatas posiciones en H. Van Lier, Les arts et ['ezpace,
Towmai, Casterman, 1980, 357 sa. ;
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en pintura, ¢n arquitcciura, en escultura, 1a *realidad” de la obra de arte
estd desde siempre afli, mientras que en masica la “realidad™ de la obra
estd necesariamente inconclusa, en equilibrio inestable, en flujo infinito.
Por supuesto s necesario “el tempo™ para englobar el sentido de un
edificio dentro de su integridad, para sintetizar las perspectivas sobre
una estatua e inclusive para recorrer 1a superficie de un cuadro, asf como
es necesario el “espacio” y la espesura para reconstruir la armonda y el
contrapunto dentro del sonido musical, pero estas modificaciones no
llegan 2 poner en duda una constatacidn fenomenoldgica primordial:
dentro de las antes del espacio, el objeto estd ya ahi, mientras que dentro
de las artes del empo, el objeto no existe sino como interseccidn de
retensiones y de protensiones. Una consecuencia de estas especificacio-
nes consiste en el hecho de gue la relacidn de 1a obra de arte con el
espectador es muy difercnie que la que exisie con el auditor: como el
objeto estético es més fdcilmente referenciable dentro del caso de la
pintura, de la arquitectura 0 de la escultura, ¢l espectador mismo,
también receptor de este objeto estético, serd un referente mis estable,
una sicologfa que funciona dentro del presenie ¢ instantineamente,
Escuchar la muisica, por el contranio, desestabiliza la psicologfa del
auditor; ya que debe constantemente remilirse a su memoria y a su
facultad de proyeccidn y expectacion.

Estas propiedades fenomenoldgicas del objeto musical y del
ohjeto pictérico (y por extensidn, arquiteclonico y escultural) remiten
evidentemente a las experiencias especificas del espectador y del audi-
tor. Como el objeto pictdrico, dentro de su materialidad, porta sefiales
mis detectables del acto creador que estd en el origen de su factura, las
artes del espacio invitardn al espectador a asociarse (a posteriori ~dirfa
¥} & este gesto creador. El auditor, en su confrontacién con el objeto
musical, por el contrario, estd obligado a desarrollar una duracidn
creativa intema: que la recepcidn musical sea vivida como estética o no
depende radicalmente de la explotacidn que el auditor haga de su propia
creatividad y libertad; ademds [a expeniencia vivida del auditor frente
al objeto musical me parcce mds compleja y més “dramdtica” que la
experiencia del espectador frente al objeto pictdrico, no solamente
porque debe desplegar y explotar su psicologia de manera mds activa y
mds comprometedora, sino igualmente porque su experiencia cs irre-
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versibie. La estatua y el cuadro pueden ser examinados y contemplados
varias veces y su “andlisis” puede ser elaborado exhaustivamente con
amplitud ¥ con claridad hasta su finalizacidn. Nada de eso se puede
hacer con la misica que es més inasible ya que el trayecto de la
experiencia musical es imeversible. Y sin-embargo la midsica nos es mds
fnilima, nos cauliva y su expenencia implica una comunidn mis estre-
cha. Es cierto gue el objeto pictdrico es tenido necesariamente a distan-
cia, como una presencia inmdvil. Si las artes del tiempo son fntimas e
inclusive inasibles, las ares del espacio, dentro de su distancia, son
ohjetivas, transparenies ¥ exteriores. Dentro de una terminologia filo-
sélica ¢lasica (connotacidn bergsoniana) se dirfa que l1a temporalidad
favorece el conocimiento intimo ¢ inmediato y la espacialidad 1a cap-
tacitn ohjetiva y cosificante. El objeto pictdrico es mds independiente,
mis distanie que ¢l objeto musical, La fascinacién de un objeto distante
como la estatua, por ejemplo, lo convierte ficilmente en fdolo, &sf como
el cuadro es siempre un icono cn potencia y se convierte naturalmente
en objeto de cultp. Y para dramatizar un poco esta evocacidn de
propiedades de lag anes del espacio y del tiempo, dirfa que la obra
plistica, dentro de su reificacidn estd “mueria” v asf lo atestiguan su
materialidad y su exterioridad. La obra musical, 4l contrario, como la
danza, profesa la vida, exige ¢l dinamismo de la cjecucidn y una
duracidén deniro de 1a energla.

El cuestionamiento: lo pictérico y lo musical, la inversién del
tiempo y del espacio

Asl como Roland Barthes, yo desconlio de las dicotomizaciones
y de una Hineininterpretierung de fendmenos extremadamente com ple-
jos ¥ pluriformes a partir de clasificaciones bipolares o incluso binarias:
pictdrico opuesto @ musical, tiempo opuesto a espacio, El andlisis que
he efectuado en ¢l pdmafo precedente no tiene sino valor inwitivo: estd
cerca del semtido comdn que, sin embargo, debe ser sometido a la
deconstruccidn, Procedené en dos etapas, siendo consciente de que este
anticulo no puede indicar sino algunas estrategias cuyos contomos no
son técnicamenie explotados, Quisiera sugerir primero que la dimensisn
cspacial es inherente a la misica, que la espacializacidn musical fun-
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ciona por lo menos en tres niveles de andlisis (que llamaré acistico,
fenomenoldgico y estructural) y luego, que la oposicidn entre la espa-
cializacidn y 1a temporalizacidn misma no ¢s peninente, sino mds bien
clisica ¢ inclusive fueriemente arcaica. Es la estroctura especiiica del
objeto musical la que nos fucrza a revisar las jerarquias tradicionales
entre el tiempo y el espacio e inclusive a proponer una fusién entre estas
dos categorfas ontoldgicas omnipresentes. No es el menor mérito de la
misica, y de su posicidn “subversiva" dentro del panorama de los
objetos culturales y artisticos, el de mostrar cémo la “musicalizacitn’
de una ontologfa la sustrac al dominio de la temporalizacion y de la
espacializacidn separadas, Ia somete a un fempo-espacio fusionado del
que quisiera evocar algunas lineas de fuerza.

Mi primer punto e5 de lejos ¢l mds admisible: la espacializacidn,
en misica, es un fendémeno que se manifiesta a nivel de la recepcidn
musical ¥ de la estructura de la obra musical. Quisiera 1gualmente
introducir una nueva distincién entre 1a recepcidn aciistica y 1a recep-
citin fenomenoldgica, lo que nos da a fin de cuentas tres niveles de
andlisis: aciistico, fenomenoldgico y estructural.

Seré breve sobre ¢l aspecto acidstico de la espacializacidn en la
miisica, remitiéndome a algunas observaciones de Célestin Delitge
quien menciona que la espacializacicn o 1a estructuracicdn espacial de la
miisica es uno de los aspectos mds importanies de la invencidn musical
de hoy. Sefiala que “1as artes temporales encuentran asf una complemen-
tariedad dentro de 1a proyeccidn espacial; por lo anio, las artes espacia-
les toleran satisfactoriamente los movimientos que se realizan dentro del
tempo™®, Haciendo alusion a Siockhausen (Gesang der Jinglige,
Grippen, ¥ sobre todo Hymnen) Deliége piensa sobre todo en la mul-
uplicacién de los puntos de emisidn de las secuencias musicales. Stock-
hausen, en efecto, va muy Iejos dentro de esta bdsqueda ya que dentro
de un mimero imporiante de sus composiciones Ia misica se estruciura
en funcidn del espacio disponible (me acuerdo de una ejecucion de
Hymnen ¥ de una seccidn de una jomada de Lick: dentro de una gran
iglesia de La Haya con las configuraciones acisticas espacializadas ab-

10, C.Delitpe, fnverdionmusicals el idedlogies, Paris, Christiin Bourgods, 1986, 307,
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solutamente fenomenales). Otro ejemplo dado por Deligge es el de la
miisica donde el soporte de la banda magnética y del sintetizador estin
juntos; donde las diversas fuentes sonoras estin estructuradas en fun-
cién de la configuracidn espacial. Apruebo evidentemente la adverten-
cia de Delitge, cuando escribe “...el escollo de una confianza excesiva
consagrada a los medios espaciales arriesga dar una impresion al efecto
sobre las categorias profundas de organizacidn de la forma, si no se
vigila... Es aquf donde a la perspicacia del compositor le toca frustrar
la trampa, concibiendo la obra como una arguitectura espacial..., con-
cibiéndola como el pintor piensa el cuadro™®. Haciendo alusién al
objeto pictdrico, Deliége se aleja ya de la espacializacién “externa” (la
multiplicacién de los puntos de emisidn provocando log efectos acis-
teos espaciales) evocando una espacializacidn "interna” o estructural
que quisiera tratar en una seccidn ulterior de este anticulo. Ademids log
efeclos acisticos espacializantes modulan “exteriormente™ Ia percep-
cidn y este tipo de percepcién deber(a ser distinguido de otro tipo: la
percepeidn fenomenoldgica de la espacialidad musical. Esta percepeitn
es “vivida", intema, ¢s mds experizncia psicolégica que acistica. La
espacialidad fenomenolégicamente percibida implica un tratamiento
subjetivo del que quisiera decir alpunas palabras,

La fenomenologia del oido espacializante

No existe teorfa o descripeidn sistemética de la percepeitn musi-
cal en Husserl, el fundador de la fenomenologia; ni en Mereau-Ponty:
el caplulo "Espace” de su Fenomenologia de la percepcidn no contiene
ningin andlisis de la percepeidn espacializante de 1a obra musical, ni
inclusive del ofdo espacializante en peneral; la gran tradicidn de la
fenomenologfa de Ia percepeidn privilegia la visién. Sin embargo, dos
ideas generales de Merleau-Ponty pueden ser conservadas, incluso si
parecen discutibles™. Coincidiendo con Roland Barthes (pero con una
Justificacidn y una connotacién evidentemente muy diferentes), plantea

11,  Thidem, 308,

12 Ver M. Merleau-Ponty, Phéuomenclogie dela perception, Paris. Gallimard, 1945,
solre lado la segunda parte, Cap. II: El espacio,
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que la experiencia percepliva (de una obra de arte, entre otras) se arraiga
en la corporeidad del espectador, del auditor. Es la espacialidad del
cherpo propio la que organiza el espacio, ¢l mundo natural ¢ inclusive
la relacidn intersubjetiva, Enseguida, el sentir es ante todo sintético y
sinestésico y la especificidad del objeto percibido provoca a lo més una
pucsta en relieve de los sentidos sinestésicamente combinados: asf es
evidente que, si el objeto percibido es musical, el ofdo serd privilegiado
entre los sentidos sin que por tanto los otros sentidos sean totalmente
neutralizados. Se “entiende” la miisica porque nuestra experiencia no es
tinicamente auditiva: si se utilizan calificaciones espaciales para descri-
bir una experiencia musical como clarg, sombra, redonds, puntiagideo,
bajo, alto, esta experiencia es sinestésica e implica la visidn y eventual-
mente otros sentidos como ¢l tacto e inclusive el gusto. Merleau-Ponty
insisie en efecto sobre el hecho de que Ia percepeidn sinestésica tiene
un estatuto no-metdforico ¥ no-analdgico ya que toda percepeidn, sea
estética o no, es implantada dentro de una corporeidad donde los
sentidos funcionan sinestésicaments. La filosoffa subyacente a esta
toma de posicidn fenomenoldgica puede ser trascendental, como cn
Husser] (la sinestesia presupone un Yo trascendente, unificante e indi-
visible) o simplemente existencial (como es esencialmente el caso de
Sartre y Merieau-Ponty), pero esto no afecta en nada la descripcidn
fenomenoldgica misma. Algunas formas de arte, como la 6pera, el teatro
y en menor medida la danza, explotan explicitamente la cooperacidn
sinesiésica, pero serfa injusto privar a la experiencia de la obra musical
o pictdrica de toda sinestesia, En lo que concieme a la perecpeidn de la
calidad del sonido (en el caso por ejemplo, en que se percibe ¢l registro
medio del oboe como nasal, claro, hueco y crudo) parece que esta
percepcién fuera modulada por nuestra “actitud™ predicativa e incons-
ciente por supuesto, fundada en nuestra corporeidad que “percibe” el
sonido sinestésicamente. Decir que se “percibe” el espacio escuchando
una obra musical, es decir que escuchamos los registros, las duraciones,
las calidades del sonido, las intensidades, que percibimos un “objeto en
movimiento”, un objeto que se presenta como un “hojaldre™ o una
superposicidn de capas. La duracién musical es percibida prolotfpica-
mente como una freq, figura espacial de nuevo, Esta linca tiene su
solidez propia: es continua pero puede tener "huecos”. Es una linea que
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sube, baja, salta y cae, se desarrolla de manera fluida o tosca, se bifurca
0 s estabiliza, pasa a traves de otras lineas, Se separa o se une con oiras
lineas, superficies y volimenes.

La fenomenologia del espacio musical deberda indicar con eviden-
cia que el espacio musical no es geomélrico 0 no s equivalente a un
conjunto de distancias entre objetos fisicos, el espacio musical no es una
seccitn de un espacio mis englobanta: ¢l espacio musical surge conla
obra musical misma ¥ no la trasciende. Esto es por lo que el espacio
musical es mds hien un espacio vivido, un “dominio de interés”, un
movimiento vital. Thomas Clifton no duda en citar a Heidegger a este
respecto ¥ en recordar toda una baterfa de conceptos de El ser y ¢l
tiempo: ser-dentro del espacio musical, “vivir” en la misica, “estar
cerca”, “reacercamiento™ (Ent-fernung), “direccionalidad™ {Ausrich-
rung). Ser dirigido hacia un tono de registro elevade, por gjemplo,
implica un compromiso personal del auditor, una Erlebnis®. De hecho
dentro de la perspectiva heideggeriana, habria que considerar el espacio
musical como ¢l epifendmeno de 1a espacializacidn a partir de un cuerpo
que “percibe” sinestésicamente,

Clifion distingue en su libro {que puede considerarse por olra parie
como representativo de la fenomenologfa de la experiencia musical) tres
figuras del espacio musical: la linea, la superficie y la profundidad. La
{inea, ya mencionada mds arriba, es percibida primero como delgada o
espesd (el canto gregoriano ¢s un ejemplo de una linea delgada, la de
la melodia). Sin embargo inclusive dentro de un caso aparentemenie
simple, existen de buenas 4 primeras factores que complican el andlisis
de la percepcidn de la linea musical: el contomo, la amplitd, la
distancia, el timbre, ¢l ritmo. Ademds una linea s2 transforma gradual-
menie ¥ sin mptura calegdnica, en superficie, Una superficie musical
puede ser indiferenciada, puede lener un relieve no sefialado o allamente
sefialado, La experiencia de una superficie musical requicre normal-
menie la ausencia o suspension del movimiento, la ausencia de contras-
tes dindmicos y 1a ausencia de una complejidad de timbres, Fenomeno-
ldgicamente, la superficie ¢spacializa todavia mds 1a linea va que toda

13.  Th.Clifon, Musicas [feard. A study in Applied Phenomenolopy, New Haven and
London, Yale University Press, 1983, especialments 140 ss.
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temporalidad es ilimitada. La experiencia de una superficic musical s,
pues, ademds, la experiencia de lo infinito, de lo ctemo. Es un efecto
ptm:pli\rn de buen mimero de composiciones contemporincas y Clifton
da como ejemplos: Ammosphéres y Lux aeterna de Ligeti, los pasajes de
Cinco piezas para orquesta de Schinberg v de la Suire lirica de Berg.
Comprendo igualmente que 1a percepcidn de una superficie es simultd-
nea con la experiencia de una cierta anonimidad y con la auséncia de
tensiones, Pero en ¢l caso donde la superficie adquiere un relieve mis
marcado (Bach, Beethoven, Chopin, Debussy son dados como ejem-
plos), la superficie se transforma, sin ruptura categdrica, en volumen
tridimensional (El Preludio al Libro [ de £I clave bien remperada),
abriendo asf la posibilidad de una experiencia de la profundidad. Se
perciben estrucluras sonoras “detrds” de otros sonidos, la superficic
llega transparente y permite il auditor percibir bajo las capas superfi-
ciales otros fendmenos méds “escondidos”. Es natural citar aguf el m-
manticismo, Brahms, Schubernt y Becthoven (sobre todo los Cuartetos
del periodo intermedio), y constatar que si los romdnticos producen
obras musicales que resucnan dentro de la experiencia del auditor como
“profundas”, la mayor parte de las producciones importantes de la
miisica contempordnea se presentan mis hien como superficies “opa-
cas". Por supuesto, existen propiedades bastante técnicas de los objetos
musicales que son responsables de estos tipos de percepcién (la percep-
cidn de una superficic o de una profundidad), v el andlisie musical no
deberfa contradecir o anular estas consideraciones fenomenoldgicas
intuitivas e inclusive ahiertamente introspectivas. No doy, dentro del
marco de este artfculo, ningin detalle analitico para confimmar o justi-
ficar la fenomenologfa de la cspacializacién cn ¢l momento de la
percepeidn musical. Aflado solamente que todo acercamicnto fenome-
nolégico deber{a aceptar ¢l hecho de que la expeniencia —espacializaniz,
entre otras— es determinada por, y relativamente a, la cultura, al estado
de 1a sociedad dentro del que percibimos los objetos musicales. La cor-
poreidad de la que nos hablan Medeau-Ponty y Barthes, origen de toda
experiencia sinesiésica (la que nos hace percibir el espacio dentro de la
duracidn musical) no es una dddiva de la naturaleza un a priori biolo-
gico, sino un punto fijo, un micleo, alrededor y a partir del que s¢
construye el mundo socio-cultural y anfstico.
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La temporalidad y la espacialidad del “texto" musical

Después de haber presentado la espacializacidn acistica y la
espacializacidn fenomenolfgica, conviene ahora evocar incoativamen-
te la espacializacion estructural. Se (rata, en ¢fecto, en este campo de un
nivel de andlisis que funciona independientemente del posicionamien-
to psico-acistico de la produccidn musical, y de Ia percepeidn determi-
nada por el coerpo del auditor. Siendo neutral con respecto a la produc-
cidn y a la recepeidn, el tipo de espacializacidn aqui presentadoe no es
dependiente de los procedimientos y de las regularidades de codifica-
cidn y de decodificacitn: la espacializacidn estructural “existe” —pero
“existir”’ es evideniemente una metdfora sin compromiso ontolégico— a
un nivel de andlisis lamade, a falta de mejor témino, texto musical. E1
estructuralismo, en lingiifstica, en semidtica y en las ciencias humanas,
nos ha acostumbrado a la distincién entre texto y contexto, v a la
autonomia de 1o textual con respecto a las condiciones contextuales de
produccidn y de recepcidn. Asf el texto musical no es la secuencia de
sonidos producidos por los masicos (por las voces y los instrumentos),
ni la sccuencia de las experiencias subjetivas del auditor determinadas
por un cuerpo que percibe sinestésicamente. Lo textual tiene pues su
autonomia frente a la performance dentro de 1a produccidn y dentro de
1a recepcidn del objeto musical. (Qué hay pues, del “texto de la musi-
ca"? Ha parecido nateral a muchos tedricos identificar ¢l texto de la
miisica con la partitura que, sin duda, Mega a ser excesivamente com-
pleja en la composicion contempordnesa y que ademds adquiere ung ver-
dadera autonomia estética. Las panituras de los compositores contem-
pordneos, es108 “1exios musicales”, jno son verdaderas obras pldsticas,
y el creador no estd en cierta maneradentro de la posicién del pintor ante
su cuadro? ;La misica no es pimordialmente escritura? Por otro lado
los tedricos de la musica coniempordnea no negardn que el hecho
musical se espacializa dentro de una partitura: las estructuras arménicas
son visualizadas, asf como la linea o el perfil melddico y las cadencias,
En tanto que cariografia de un objeto musical, Ia partitura es un “texto™
que, dentro de su autonomia y su plenitud, no ticne ninguna relacidn
analftica con sus condiciones de produccion y de recepcidn, Sin embar-
go, no discutiré dentro de esta acepcidn la espacializacién en cuanto
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fendmeno “textual™ del hecho musical. Utilizo “texto” mds bien en el
sentido de resultado de un esfuerzo (cientifico) de reconstruccidn a
partir de rasgos formales significantes, o simplemente a partir de una
cstructura de superficie. Sin comprometerme con una evaluacidn sus-
tancial de sus proposiciones, menciono aqul el modelo analitico de
Schenker, bien conocido por los musicdlogos®™, El Ursatz, segin Schen-
ker, es una estructura elemental que 5610 se manifiesta por complejifi-
cacidn y por transformacidn, La composicidn ¢s fundamentalmente una
expansidn del Ursarz, represeniada en niveles sucesivos de un recorri-
do generativo que leva Hintergrund a través de Mirelgrand al Vorder-
grund, el nivel de superficie. Eero Tarasti, en efecto, ha comparado el
sistema de Schenker con el recomido generativo elaborado por Al
Greimas en la semidtica Namada “standard™, indicando sin embargo
las reservas sobre la asimilacién sustancial de las dos perspectivas, Para
evitar esta discusién, mencionaré la taxonomia de las “grandes situacio-
nes del andlisis musical” segin Nattiez's, donde distingue un tipo de
andlisis de la obra inmanenic, oponiéndola a otros tipos incluyendo la
“poética” (la produccién) y la “estética” (la recepcidn) de la obra
musical, Es evidente que la “obra inmanente” no existe en si, pero que
el descubrimiento de su estructura y de sus propiedades es el resultado
de un esfuerzo tedrico, analitico, que lleva al musictlogo y al semidtico
a través del significante de superficie hacia un sentido “escondido™ ¥
construido. En este nivel sitio el texto musical y la espacializacitn
estructural del hecho musical.

Algunos lectores podrian encontrar sorprendente el hecho de que
recurra ¢n este lugar a la semdntica estructural para desarrollar los
conceptos toricos de remporalizacidn y espacializacidn, Es verdad que
el estructuralismo en general (como metodologia de las ciencias socia-
les), dentro de su reaccidn contra el historicismo, ha puesio entre

14, Ve, eatre otros, ¢l excelente ensayo de Célestin Delibge, “L'analyse past.
schenkéricnne: quand et pourquei? en Aralyse Musicale, 1986, 1, 12-21.

15. E. Tarasti, "Sobre las estructores elementales del discurso musical™ en Acfes
Sdmiofiquers-Bullerin, 1983, 23.E,

16, IJ. Natiez, "La semiologia musical diez afios después”, en Analyse Musicale,
1986, 2, 32.34, eqpecialmente 30.31.
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paréntesis la dimensidn temporal del hecho humano ¥y culiural. La
temporalidad, dentro del Curso de lingiistica general de Saussure, no
2§ un aspecto de la lengua (el sistema sincrdnico y acrdnico) sino un
fendmeno de habla o de discurso, En sintaxis, ¢l tiempo es ordinaria-
mente asociado al verbo mientras que las otras catcgorfas morfo-
sintdcticas no son afectadas por ninguna temporalidad. El lingiista
Hielmspev, fundador de la semidtica estructural, corrige felizmente esta
concepcion minimalista de la temporalidad afirmando que ésta es indi-
cada por 1a frase y no por el solo verbo. Siguiendo esta ensefianza AJ.
Greimas y la semidtica llamada “standard™” amplfan el alcance de la
semidtica para que recubra todos los sistemas de significacion (entre
otros, las “artes del tiempo™ como la misica y las “ares del espacio™)
y no solamente 1a significacién verbal o discursiva, introduciendo la
temporalizacion como un componente de lallamada “discursivizacian™:
la estructura semio-narrativa, ella misma acrénica, se “temporaliza”
dentro del discurso (se llama discurso a toda estructura de superficie de
cualquier sistema semidtico, la misica por ejemplo), con ayuda de los
mecanismos de desembrague v de embrague. “Enunciar” una estructura
semio-narrativa cs poner én funcionamisnio log embragues del tiempo
y del espacio. La temporalidad es pues un efecto, al nivel de la superficie
de los discursos, del embrague lemporalizante, a pantir de una estructura
semio-narrativa. Igualmente, la organizacidn espacial de un discurso o
de otro sistema de significacisn no es interpretable sino como el resulta-
do de las operaciones de desembrague v de embrague efectuadas porun
enunciador que proyecta dentro de su enunciado un tiempo y un espacio.
El embrague designa el efecto de regreso a la enunciscidn mientras que
el desembrague consiste en separar un no-yo, no-ghora y ho-aqgi,
proyectados dentro del enunciado, del yo-ahora-aqui de la enuncia-
cidn, De este modo, la temporalizacion como conjunto de procedi-
mientos de desembrague y de embrague temporales se organiza alrede-
dor del tiempo de ahord, el de la enunciacidn, y la eposicidn original
e5 lade la concomitancia opucsta a la no-concomitancia (al interior de
la cual se distingue 1a anterioridad opuesta a la posterioridad).

I7.  Versobrewdo AJ Greimasy J. Courtés, Sémiotique. Dictionmaire raisonnd de la

thdorie du langage, Paris, Hachette, 1979, articulos "Temporalizacisn™ “Espa-
cializacidn™, g

120



No hay duda de que esta concepeidn de 1a temporalidad v de la
espacialidad es grandemente insuficiente si se desca comprender el
tliempoyespacio musical y ¢l espacioftiempo pictérico, La complejidad
de la temporalidad musical y 1a especificidad de la espacializacidn en
misica (hagamos abstraccidn por ¢l momento de las “artes del espa-
cio"), desaffan este modelo standard por lo menos en dos puntos:
primero, s es plausible que el discurso se orpanice alrededor de una
instancia de enunciacidn espacio-temporalmente localizada, no es
concebible asociar el tiempo/espacio del texto musical a una instancia
de enunciacidn embragante/desembragante: el yo-aqui-ahora del miisi-
€0 ejecutando 1a obra. El tiempo/espacio del texto musical es inmanents
a la obra y no puede ser un fendmeno puramente enunciative, El otro
punio estd directamente ligado al precedente: serfa inconcebible antici-
par gue el hecho musical, al nivel de su inmanencia o de su estructura
profunda, sea acrdnice y que el tiempofespacio sea “afiadido™ por los
procedimientos de embrague y desembrague enundiativos al nivel de la
superficie o del significante de ejecucién de la obra. Serfa contraintui-
ivo ¥y perverso sugerir dentro de un modele de reconstruccidn del texto
musical que el tiempa/espacio no es 1a esencia de la musica. Hace falta
por lo menos disociar 1a temporalizacidn/espacializacion de la instancia
de enunciacidn e instaurar una oposicién conceptual entre la musica y
¢l discurso —que la misica sea “lenguaje” es una metifora arcaica pero
peligrosa y sin poder verdadero. Los semidticos interesados en la misica
son conscientes del perfil “anti-musical” de la teorfa semidlica standard,
y diversas proposicioncs han sido ya avanzadas para superar esta
impotencia. E. Tarasti, dentro del anticulo ya mencionado'®, propone
que el embrague/desembrague temporal/espacial sca definido a partir de
una isotopla inmanente a la obra misma, 5i, porejemplo, laisowpfa fun-
damental de cierto espacio onal es do mayor, toda desviacidn de esta
isotopia dentro del texto musical deberfa ser interpretada como un
desembrague; lo mismo que los cambios de tiempo pueden ser interpre-
tados como los desembragues de la dimensidn isotfpica dimico-agdgi-
ca. Es evidentemente un buen paso adelante, pero la trascendencia de

1. WYernowm 15
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esta mejora queda demasiado limitada, La presuposicidn constituliva
consisie en que el texto musical es un relato, una estruclura semio-
narrativa, ¥ que el embrague y desembrague del tiempofespacio modi-
fica (se podria decir accidentalmente o en todo caso, a posteriorl) un
tiempo/espacio isotdpico de este relato. (Pero cdmo juzgar esta mejora
si el texto musical no se presenta ni como discurso (o lenguaje) ni
tampoco como relato?

El tiempo-espacio musical, o hacia la musicalizacidn
de la semiitica

La estructura semio-narrativa misma, dentro de un texto muosical
tanto literario como pléstico, organiza ya las proto-estructuras més
elementales. Estas proto-estructuras son tensivas v es dentro de la
tensividad —que marca de manera absolutamente privilegiada ¢l texto
musical- que ¢l tiempo ¥ ¢l espacio se unen. Para volver aceptable esia
afirnacidn, es necesario que explicite mis tesis de manera precisa y
evocativa, evitando toda jerga semitica. La temporalizacidn y 1a espa-
cializacidn musicales no son ni counciativas ni narrativas: el tiempo-
espacio del texto musical no es organizado ni a partir de una instancia
de enunciacidn (la performance o 1a ejecucion) ni como el programa de
un recital que pone en movimiento las funciones pre-existentes a este
programa. El tiempo-espacio musical no es pues el efecto de los proce-
dimientos de embrague y desembrague: la existencia de estos procedi-
micntos presupondria un a priori acrdnice que adquirirfa enseguida y
por complejificacidn un tiempo-espacio. Pero lo que caracteriza preci-
samente al texto-musical —y hace de la midsica este centro inmdvil dentro
del panorama de los objetos artisticos (y humanos)— es que es ante todo
tiempo-espacio tensivo antes de adquinr propiedades narrativas Y., &
fortiori, discursivas. (Qué hay ahora de 1a tensividad, categoria central
dentro de la determinacidn de las esencias de la misica? Todo un campo
conceplual queda por desplegar, si se desea captar 1a semdntica de este
término. Existen esperas y descansos que marcan el valor y la calidad
de las figuras musicales, existen las tensiones, retensiones y protensio-
nes que caractenzan la memoria del texto musical, Que tiempo y espa-
cio, duracién y movimiento, s¢ confundan en midsica, es a causa de una
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tensividad encamada idealmente por el texto musical. Toda temporali-
dad es ante todo espacializada: ¢l iempo detenido 0 inmdvil y el tiempo
gue transcurre 0 pasa de la secucncia musical €s al mismo tiempo un
espacio de “golpes"” —para retomar una palabra de Barthes a propdsito
de los intermezzi de Schumann—, de lineas, de superficies, de volime-
nes. Toda espacialidad estd siempre temporalizada: si se consideran los
“regfmenes figurativos™* de la segmentacion (por igualdad o desigual-
dad) y de la composicidn (por intercalacidén o por inclusidn), de la
cohesidn (por condensacién o por expansidn) y de la contracc¢ion (por
centralizacidn o por periferizacidn) uno se da cuenta de que la misica
fuerza a estos regimenes a textualizarse, a sintagmatizarse temporal-
mente. El rol primordial de la tensividad no estd contradicho por las
ciencias humanas contempordneas ni por ¢l psicoandlisis. La tensividad
ilumina el funcionamiento del inconsciente y de sistemas axioldgicos no
objetivables; demuestra que toda generacidn de significacidn es pasio-
nal, euférica o disfdrica. Tampoco justificaré esta prioridad tanto des-
criptiva como explicativa de latensividad porun regreso a la "naturaleza
humana” ~lldmesele “cuerpo™ como Merleau-Ponty, 0 “espiritu huma-
no” como Lévi-Strauss, o sdlo simplemente “inconsciente™, Laidea que
desearfa introducir programdticamenite es que la miisica, entre todos los
sistemas de significacién, encama de manera privilegiada este lugar de
la tensividad dptima, al que ¢l complejo de tiempo-espacio {antes de su
separacidn en dos principios formales) sirve de asiento,

Para volver esta idea mds tangible, serd sin duda fructuoso evocar,
4 manera de conelusion, una nocidn cuya fuerza explicativa consiste en
cfectoenel hecho de mediatizar la temporalizacion y 1a espacializacidn:
la aspectualizacidn. Es falso pretender, como lo hacfan los gramdticos
tradicionales, que 1a aspectualizacidn es una sobredeterminacion de la
temporalidad, Se podria pensar igualmente, en un primer movimiento,
en una aspectualizacién espacial (la divisidn del espacio en lugarcs
distintos por el funcionamiento del eje incoatividad-duratividad-temi-
natividad). Sin embargo, se revelarfa mds fructuoso proponer la aspec-

19. Vercl segundo volumen del Diccionario razonado de Oreimas v Courtés (noda
17), especialmente “Espacializacidn™ y "Temporalizaciin™
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tualidad como la forma del complejo tiempo-espacio. Claude Zilberberg
reflexiona con vigor en las aspectualizaciones como las operaciones
universales que preceden, con toda evidencia, a la narrativizacidn y ala
discursivisacidn™: la aspectualizacidn, para él, es protoestructural y se
sitila asi cn ¢l ongen de todo recomido- generativo de la significacién.
La demarcacidn y Ia scgmentacidn, los limites y los grados que marcan
la temporalizacion y la espacializacidn —y, una vezr mds, de manera
privilegiada en el texto musical- son universalmente especificables por
la salida (tomando en cuenta la incoatividad y la terminatividad clési-
cas) y el pasaje (lomando en cuenta la duratividad). El tiempo musical,
me atrevo a decirlo, es asf un espacio de “salidas” v "pasajes” como el
espacio musical.

Si terming por esta nota misteriosa, es para evocar que el texto
musical se constituye estrecturalmente como un tiempo-cspacio. Esta
terminologia no es nada metafdrica, es conceptual. He intentado, en un
sentido, tal como Banhes, bomrar las dicotomias: musical opuesto a
pictdrico, ticmpo opucsto a espacio. No puedo negar que mi itinerario
deconstruye el sentido comin, y eventualmente la intuicién. La inver-
sidn espacio musical y Hempo pictdrico estaba heurfsticamente motiva-
da: deberfa cucstionar [a sugestidn de Kandinsky segtin la cual la misica
es esencialmente duracidn, ¥ la pintura esencialmente naturaleza. Evi-
tando todo andlisis profundo del tiempo pictdrico, he indicado tres tipos
de espacializacidn en misica (correspondicndo a tres niveles de andli-
sis). Comentando la espacializacion estructural he demostrado que el
texto musical exhibe estructuralmente una tensividad fundada en el
complejo de rempo-espacio: una tensividad aspectualizada, Que el
texto musical sea caracterizado por tales virtmalidades estructurales,
marca su lugar especifico y dnico en el panorama de las artes, y Tuerza

a la semidlica, como a toda teorfa del sentido musical, a musicalizarse
todavia mds.

(Traduccidn de Mercedes Aylitn)

20.  Yer un mamscriio no publicado de Claude Lilberberp, Figures du temps, injle-
xons de egrace, Groupe de Recherches Sémiolinguistiques, EH‘E‘;E_FF.:‘.;_
1983, Yer del misme autor Exsal sur les modzalités tensives, Ameterdam,Philadelp-
hin, J. Benjamins, 1982, y Raison et podtique du sens, Paris, P.UF.. 1983,
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