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1. Dimension simbdlico-reflexiva del tiempo.

¢Qué es e tiempo? En la Fisica de Aristoteles y en Las Confesiones de San Agustin existe un concepto
universal y necesario del tiempo gue se deriva de un sistema de pensamiento "cerrado”, con un concepto de
la Verdad constante que se proyecta sobre todas las facetas de la experiencia humana. Desde este aspecto
comun, la cosmologia de Aristételes y la teologia de San Agustin se aproximan de modo muy diferente a
enigma del tiempo, resaltando dimensiones simbdlico-reflexivas en concordancia con las exigencias |6gicas
consustancial a su epistemologia (Cosmos o Dios). Ambas posturas parecen proporcionar conjuntamente
una especie de cuadro sintético sobre € tiempo que permite estabilizar de cierto modo sus posibilidades
interpretativas.

El discurso sobre e tiempo de Aristételes esta dominado por una postura materialista y una peculiar
creencia en que este mundo es plenamente real, 0 sea "existe". EIl mundo es un orden natural (Cosmos) que
desemboca en una fisica empirica donde el espacio y €l tiempo son invariables, o sea referentes universales
que aseguran la comprobacion empirica. De ahi, e realismo aristotélico centrard su atencion sobre los
aspectos ordinales, topologicos y cronométricos del tiempo, es decir, sobre e sentido que pueda
desprenderse de relaciones como lo anterior, 1o posterior y o simultaneo, un tiempo abierto o cerrado, un
intervalo largo o corto (supuestos de la serie B sobre € tiempo en este trabaj o).

San Agustin se diferencia tajantemente de Aristoteles en el sentido que fundamenta las contradicciones del
complejo problema del tiempo en la teologia cristiana (Dios). Segun él, la razdn no posee una naturaleza
simple y Unica, sino doble y escindida. El poder de la razon humana es limitado por la razon divinay por
eso, larelacion simbdlica del tiempo supera cualquier contrastacion empirica de este concepto, aungue ello
pudiera contradecir la experiencia empirica. El tiempo es en si una condiciéon humana imperfecta,
discontinua, en lo cual la accién de la conciencia del tiempo debe buscar € sentido de la existencia
interpretando la sucesion de hechos "cualitativamente” diferenciados (devenir), lo que San Agustin
conceptualiza como un triple presente: el presente pasado, €l presentey, € presente futuro (supuestos de la
serie A sobre el tiempo en este trabg o).

A partir de Galileo, la ciencia moderna ha descrito temporamente el universo tomando esta dimension
como un hecho inscrito en € orden de las cosas mismas, lo cual otorgd el poder de descubrir la verdad
sistemética del tiempo sobre la materia mediante las investigaciones empiricas de la fisica. Desde entonces,
la perspectiva de los siglos ha puesto de manifiesto otra verdad: que las pretensiones hegemonicas del
"egpiritu de sistema’ de los Antiguos filésofos como del "espiritu sistematico” de la Ilustracion sobre €l
concepto del tiempo, expresan en si la propia variabilidad del concepto, en la medida que demuestra
depender de un medio social temporalizado, siendo conceptos temporales sociocéntricos, 0 sea historicos,
los que se proyectan sobre e universo material y espiritual.

Esto no quiere decir que apostamos aqui por un paradigma que conciba los cambios de la semantica
temporal en los campos particulares de la experiencia como un simple "reflgjo" unilateral y pasivo de
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transformaciones sociales, sino que o que proponemas es que son las transformaciones que ocurren en los
sistemas sociales -ellos mismos "temporalizados'-, las que crean las condiciones de posibilidad para la
renovacion de la semantica temporal. En este caso, estos cambios no son copias pasivas, sino hipétesis de
sentido que se proyectan sobre lamismarealidad y es sobre la sedimentacion de estos conceptos temporales
en simbolos en que se fundamentan las identidades colectivas e individuales puesto que € Ser humano es
esencialmente temporal y construye el sentido de su existencia a través del tiempo. Por consiguiente,
consideramos gue no es posible ningln mundo social carente de estructuracion temporal, pero alavez, ésta
no es Unica, universal y necesaria. La unica necesidad universal es la de temporalizar y sus modalidades
dependeran de la apropiacion socia de larealidad, asi como de las cualidades de esta realidad presente que
Nos aparece siempre como un presente "dado" que oculta su verdadero rostro bajo el velo de la cotidianidad.

Intentar superar esta opacidad enigmética de lainmediatez del presente es una labor que solo se puede hacer
mediante reiteradas hipotesis sobre la movediza materia del tiempo y del cambio social. Al concebir el
tiempo como una "relacion socia", asumimos aqui que toda realidad socio-histérica puede ser analizada
conforme con las coordenadas propuestas por la serie A (San Agustin) y de la serie B (Aristételes) de la
reflexion sobre el tiempo y que para comprender la multiplicidad de los simbolos histéricos del tiempo
debemos someterlos a andlisis desde estas aproximaciones del tiempo en cuanto relaciones ordinales,
topol 6gicas y métricas (serie B) en dmbitos particulares de la experiencia humana, para intentar resolver o
problematizar simultdneamente el tiempo como un "devenir" en la conciencia histérica (serie A).

No se puede hablar sobre €l tiempo fuera del tiempo. Sobre esta paradoja se instala toda la reflexion
sobre los simbolos del tiempo. Con ello, podemos anticipar una limitacion de primera importancia que
atraviesa toda su problematizacién y que alude a la precariedad de toda reflexion tedrica, siempre en
visperas de asistir a algiin cambio. Aunque € pensamiento moderno haya asumido que existen distintos
puntos de vista para hablar del tiempo -fisico, social, psicoldgico etc.-, no se halogrado, con toda evidencia,
conceptualizar con mayor certeza que antes el discurso sobre €l tiempo. De hecho, el complejo andamio de
temporalidades superpuestas de nuestra modernidad complica mas aun un discurso uniforme y |6gico sobre
el mismo. Sus multiples direcciones contribuyen a perfilar el presente como una experiencia profundamente
inestable, a menudo contradictoria, cuyo circulo se siente cada vez més estrecho y puntual, lo cua parece
reclamar constantemente otro orden superior de pensamiento para poder imponer una finalidad determinante
de su forma. Todo eso contribuye a subrayar de modo cas obsesivo las inevitables zonas oscuras en €l
orden de las sociedades histéricas, desgarradas por un ato nivel de diferenciacion estructural y por la
especializacion de los campos de conocimiento. Aunque siempre de modo provisional, los conceptos
metafisicos de Aristételes y San Agustin sirven asi para intentar cernir con cierta estabilidad el enigma del
Ser y € tiempo, cuya "modernidad” consiste fundamentalmente en haber reactualizado las contradicciones
inherentes a la dimension simbdlico-reflexiva del tiempo que los Antiguos comprimian dentro de un orden
constante, exentos de |os azares de | as situaciones.

2. La seméanticatemporal dela sociedad occidental moderna: crisisdel futuro (socio-temporalidad).

La acumulacién de complejidad e incertidumbre en el presente que se proyecta en un futuro abierto e
igualmente inseguro, cruza toda la problematizacion del tiempo en las sociedades modernas secularizadas.
Esta semantica temporal se presenta como un ge comun desde € cua se estructuran multiples discursos
particulares temporalizados bajo unas exigencias cada vez més técnicas de su organizacion. Para
comprender mejor esta nueva semantica temporal que rige global mente la sociedad moderna, conviene dejar
provisionalmente de lado las aproximaciones de la serie B -que centran su atencion sobre los aspectos
ordinales, topolégicos y cronométricos del tiempo-, para aclarar las referencias del "tiempo de la
conciencid' inspiradas en € orden del triple presente (presente/pasado/futuro) desde los supuestos de la
serie A de San Agustin.



Seguin las propuestas de Luhmann, Koselleck y Marramao, gque coinciden en ubicar el cambio de semantica
temporal occidental en e paso del siglo XVII a XVIII, se puede caracterizar este cambio social segun tres
aspectos cruciaes: la puntualizacion del presente, la historificacion del pasado y la apertura del futuro, cuyo
nucleo fundamental consiste en la capacidad de incrementar la complegjidad y la inseguridad de la
conciencia humana sobre el devenir.

Rambdn Ramos resume estos tres aspectos del cambio de la seméantica temporal moderna:

1. Lapuntualizacion del presente eslaimagen del instante sin duracion y escaso, simbolo dramatico que
desestabiliza la realidad presente. Simboliza en si lainseguridad, puesto que el presente se ve reducido a un
punto de nula extension cuya funcion consiste en servir de frontera o conmutador entre realidades
inestables. Este presente puntual reducido al instante se convierte, alo largo de la evolucion de la sociedad
burguesa, en la conciencia contemporanea de la escasez del tiempo y en la urgencia de latoma de decisiones
que culminaen laestética de lo efimero y de la desaparicion.

2. A un presente puntual corresponde un pasado historiado. Un pasado que no tiene € valor fundacional
seguro de lo mitico o de lo religioso que proporcionaban los arquetipos definitivos de 1o humano, y por lo
tanto, cierta seguridad y sentido en €l orden del mundo. Este pasado define sus relaciones con € presente no
por la semejanza, sino por la diferencia entre lo que ocurria en € pasado, 1o que ocurre en el presente o 1o
gue puede ocurrir en € futuro. El conocimiento del pasado pierde asi todo valor pragmatico, haciéndose
irrelevante para e presente, y enfatizando el desarrollo histérico como una constante transformacion de la
existencia humana.

3. Un presente puntualizado y un pasado historiado encuentran su extension légica en una radical
apertura del futuro. Asi, € futuro es més que una simple indeterminacion vista como horizonte del
presente (San Agustin). Lo caracteristico de la modernidad es concebir este futuro como horizonte de "mis
previsiones' y de "mi accién”, como multiples posibilidades de presentes situadas en el futuro. Desde ahi, se
supone que €l futuro puede presentarse de muchas maneras y que € presente no constrifie de manera
necesaria y radical ese mundo abierto de lo posible. Depende del imperativo de las decisiones que se
convierte en un criterio cada vez mas urgente de cada momento.

En sus aspectos estructurales, la seméantica temporal moderna hace irrelevante € pasado, inestable y
puntual el presente, y se refugia en la futurizacion de la realidad misma. Se trata de una nueva
organizacion de las relaciones entre pasado, presente y futuro que desvalora € presente y acaba por
concebirlo como un futuro pasado que no tiene en cuenta lo que ocurre ahora, sino lo que va a ocurrir y 1o
gue conseguiremos. Por otro lado, este futuro se perfila como perfecto en e sentido disefiado por la
planificacion y al cual tenemos que adaptarnos. Puesto que la realidad se futuriza de tal manera 'y 1o que
vivimos es simplemente la vispera de mafiana, e nicleo actua de la semantica tempora gira
inevitablemente en torno a la construccion del futuro cuya multiplicacion de sus "posibilidades’ nos vuelve
Inseguros de todas maneras.

Los instrumentos préctico-discursivos para reducir esta complegjidad e la incertidumbre del futuro segun
Luhmann son: la técnicay la utopia. Estos instrumentos son ala vez dos estrategias diferentes de reduccion
de la complgjidad e incertidumbre en el mundo para enfrentarse a presente puntual y al futuro abierto. La
utopia amplia € horizonte del futuro y exacerbar la tension entre lo inmediatamente dado y lo posible
contenido obscuramente en ello, mientras que la técnica pretende reducir la complegjidad y € alcance de este
horizonte futuro mostrando que este futuro estd ya indefectiblemente contenido en el presente. La utopia
procede a la futurizacion del futuro y la técnica a su desfuturizacion. En ambos casos, la finalidad parece
tedricamente clara: reducir la complejidad frente a futuro e incrementar la certidumbre. Esta distincién
tedrica no responde a una separacion clara en la realidad pero, en todo caso, en la préctica, parece que su
cumplimiento inequivoco sea un tanto dudoso.



En los hechos, la realidad futurizada de la sociedad contemporanea parece mas bien evidenciar una crisis
del futuro que ha disefiado la propia semantica temporal de nuestros tiempos, correlativa de unacrisis de la
confianza en la tecnologia y de la utopia, o sea de lo que se ha llamado la "colonizacion global del futuro™
mediante estas estrategias (Hagerstrand). Frente a este aparente fracaso para resolver las paradojas de un
futuro alavez abierto y confiable, y sin haber obtenido un consenso universal sobre la materia del tiempo,
la inseguridad no deja de agudizarse. Viviendo €l desengafio y la angustia de un "futuro que no puede
empezar" (Luhmann), la sociedad contemporanea parece haberse vuelto paraddjicamente hacia un presente
estrecho que, aunque atrapado en €, se sabe en qué consiste y se esta seguro de su realidad inmediata.
(posmodernidad)

El laberinto es infinito; es la busqueda de un imposible fundamento seguro, inamovible del destino que
reencuentra siempre su cobijo entre los enigmas del tiempo desde los antiguos fil6sofos. Con todo, o Gnico
consolador en medio de esta existencial paradoja del devenir abierto, es el dominio reflexivo de la materia
movediza del tiempo para enfrentarnos a méas profundo de los deseos siempre incumplido: dominar los
presupuestos del tiempo por la conciencia de ellos.

3. Socio-temporalidad y musico-temporalidad: crisisde futuro en la semantica musical del siglo XX.
3.1. MUsico-temporalidad.

¢En qué sentido los cambios que experimenta la forma musical pueden ser un simbolo que nos proporcione
informacion sobre estas tendencias de la socio-temporalidad que acabamos de describir? Si Kant tiene razén
y que no hay percepcion ni categorizacion que no se encuadren dentro de las intuiciones puras del espacio y
del tiempo, es razonable pensar que toda estética y toda obra de arte es un objeto de percepcion que
establ ece una determinada relacion con €l tiempo.

La musica es un lenguaje no verba artistico que plasma en el material sonoro simbolos reflexivos del
tiempo puesto que organiza su material segin una trama esencialmente temporal (ritmo). Siendo la musica
una forma de arte en la que e tiempo de su sintaxis corresponde al tiempo de su semantica, sus distintas
configuraciones tendréan una gran capacidad de sintesis para ilustrar las mutaciones en la dualidad
constitutiva del tiempo. Simultdneamente, las multiples relaciones ordinales, topolégicas y métricas (serie
B) que se dan en la organizacion del tiempo en la misica seran asimismo modos de resolver el problema del
devenir mediante la memoria auditiva (serie A), tan inseparables como la formay la materia de cualquier
objeto estético.

Independientemente de los principios formales que gobiernan una obra, o0 sea de los cambios formales que
pueda experimentar, la muasica permanece una construccion artistica que transfiere de modo méas o menos
intuitivo a un hipotético oyente, una organizacion del tiempo gue éste tiende a percibir inevitablemente
como una totalidad (relaciones topoldgicas). Es decir que en medio de los elementos que estructuran €l
tiempo en una obra musical, se establecen unas reglas formales que posibilitan el recuerdo del material
sonoro presentdndose simultdneamente como elementos para la construccion de la memoria individual y
colectiva. Por lo tanto, para analizar y comprender el trasfondo de la contribucion del tiempo de lamusicaa
la cultura general de nuestro tiempo, no basta con acudir a un andlisis de la forma musical, sino que
debemos estar igualmente atentos a su tipo de "recepcion” como simbolo del tiempo en la conciencia,
aludiendo asi a una clara funcion socia de la musica mediante la memoria individual y colectiva que
cultiva.

Para demostrar la relacién simbdlico-reflexiva entre la estructuracion del tiempo en la misica (musico-
temporalidad) y € tiempo en las estructuras sociales (socio-temporalidad) que la condicionan como
configuracion del devenir en la memoria (pasado/presente/futuro), debemos remitirnos esencialmente a la
relacion entre el cdmputo particular del tiempo en la musica con € trasfondo filosofico que le proporciona
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su sentido en la sociedad. Siguiendo €l hilo de los supuestos de la serie A de la reflexién filosofica sobre €
tiempo que centra la atencion sobre la " conciencia’ del tiempo, intentaremos ver cdmo se puede reflgjar este
orden de ideas 'y cuales son los limites posibles del cambio en la musica contemporanea sobre la base de las
"posibilidades" que le ofrece la semantica temporal moderna que hemos resumido en la seccion anterior.

Confiamos que esta hipétesis de trabajo nos pueda proporcionar una mejor comprension sociol6gica de las
tendencias globales de la misica contemporanea asi como algun elemento de explicacién sobre la
resistencia a esta organizacion del tiempo en la sociedad a través de un examen de las dificultades que
plantean sus relaciones topol dgicas (tiempo abierto/cerrado, discontinuidad, etc.) para la construccién de la
memoriaindividual y colectiva en lamusica. Nunca como en este siglo se ha escuchado e interpretado tanto,
la misica del pasado. En este sentido, no parece exagerado decir que € siglo XX ha sido testigo de una
revolucion musical que ha afectado a poca gente, pero aunque su nlcleo permanece en gran parte
enigmatico, esto no quiere decir que carezca de importancia. Al contrario, sus enfrentamientos claros con
los codigos estéticos del pasado son una clave interpretativa importante para tributar justicia a los principios
de continuidad y cambio en la historiade lamusica.

3.2. Crisis del futuro en la semantica musical del siglo XX: Schdenberg, Stravinsky y Cage (los
compositores).

Contra las apariencias, la musica contemporanea no es una. La impresiéon de unidad que transmite es més
bien negativa puesto que reflgja ante todo su tendencia global hacia la desarticulacion del tiempo
homogéneo y lineal de la armonia cléasico-romantica. A principio de siglo, la musica de la escuela de
Schéenberg vino arepresentar el fendmeno inicial ilustrativo de una nueva situacion de lamusicaen el siglo
XX. Con una concepcion de la subjetividad solitaria que se repliega sobre si misma y una tendencia
consciente hacia e "olvido" en la estructuracion del tiempo musical, sus planteamientos encarnaban la
expresiva viva de la crisis del racionalismo clésico en la organizacion del tiempo en la masica. Rotas las
cadenas de la forma clasico-roméantica que regulaba el sentido intimo de una obra como una especie de
objeto "cerrado" (memoria interna), la musica del siglo XX ha nacido de la disolucién de un universo
ordenado racionalmente, lleno de incertidumbre que marco profundamente el giro a nuestro siglo. Superado
el desafio lingistico racional formal de la armonia tonal, la musica se perfila predominantemente como un
giercicio infinito de memoria o una peripecia persona solitaria donde la ambigliedad prima a menudo en
detrimento de la comunicacién intersubjetiva.

Al hacer esta lectura indirecta del tiempo musica como sefia artistica participante de la crisis del
racionalismo occidental, 10 que interesa aqui, no es emitir un juicio de valor sobre el valor artistico de la
obra de Schoenberg, sino analizar desde esta premisa, las "posibilidades del tiempo" (Kant) que se han
abierto para la posteridad en la composicién musica de este siglo en términos de limites del tiempo y de
Sus consecuencias sobre la conciencia del mismo. Segun vemos, la propuesta filosofica del tiempo musical
en Schoenberg abre e paso a una dicotomia cuyas exigencias parecen muy préoximas a las estrategias
préctico-discursivos discutidas por Luhmann, cuando éste se plantea dominar la problemética del futuro
complejo y abierto de la sociedad contemporanea en términos de técnica y utopia. Desde la Optica de la
experiencia del compositor de la musica contemporanea, estas estrategias responden a lo que se podria
[lamar las " paradojas de la subjetividad libre" en el tiempo musical. Viene a expresar una especie de
tension constante, manifiesta o latente, entre control e indeterminacion del tiempo en la composicion
musical, cuando se trata de tomar posicion frente a la realidad existencia extrema gque planted Schéenberg,
a saber la inexistencia de un tiempo unidireccional y homogéneo, y la afirmacién de una subjetividad
solitaria que se repliega sobre si mismay que imposibilita, en dltima instancia, la concepcién de la misica
como un medio de comunicacion colectiva.

Stravinsky (técnica) y Cage (utopia) sintetizan, a nuestro juicio, estas estrategias de la libertad frente a la
organizacion del tiempo, acentuando o aniquilando la tendencia a la unidad entre pasado/presente/futuro, y
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el sentido que ésta pueda adquirir en la misica como producto de la cultura. Veamos los términos mas
concretos de sus propuestas.

1. El formalismo de Stravinsky participd en algunas de |as orientaciones més significativas de lamusica en
la primeramitad del siglo XX, en busqueda de una continuidad con el pasado através de unaredefinicion y
un control estricto delaformay del ritmo. Aungue se opone a menudo alabarra de compasy alaarmonia
clésica, la musica de Stravinsky esté organizada en torno a centros tonales y a una organizacion del ritmo
inseparables del cuerpo vivo de su musica . En su libro Poética musical, Stravinsky definié claramente esta
postura frente a la composicién como la aceptacion de limites como medio para lograr la libertad: "Por
lo que a mi respeta, experimento una especie de terror cuando, en e momento de ponerme a trabajar y
hallarme ante la infinidad de posibilidades que se me presentan, tengo la sensacion que todo me esta
permitido. ¢Tendré que perderme entonces en este abismo de libertad? ¢A qué debo agarrarme para
escapar del vértigo que se posesiona de mi ante la virtualidad de esta infinitud...? Totalmente convencido
de que las combinaciones que tienen a su disposicion los doce sonidos de cada octava y de que todas las
variedades de ritmo posibles me prometen riquezas que toda la actividad del genio humano jamas agotara

.. mi libertad consiste en saber moverme de un lado a otro dentro del estrecho marco que yo me he
asignado para cada una de mis empresas. Llegaré incluso mas lgjos: mi libertad sera mucho mas grande y
significativa cuanto mas limite yo mi propio campo de accién y cuanto mas rodeado me vea de obstaculos.
Todo lo que reduce los limites, reduce también la fuerza. Mientras mas restricciones uno se imponga, mas
libre se vera de las cadenas que sujetan e espiritu”.

Asi concebido, la labor del creador es un trabajo de eleccién en el cual la libertad absoluta no tiene lugar
mas que para perder el sentido de la unidad de la obra en la infinitud de sus posibilidades. Por eso, cuando
adoptd las técnicas de la escuela de Schoenberg y Webern en los afios 50 y 60, Stravinsky 1o hizo de manera
muy gradual y juiciosa, pero sumamente eficaz y para sus propios fines.

Stravinsky representa un intento altamente representativo de conectar con la idea de "tradicion” y de
"continuidad" entre pasado, presente y futuro, con lafiel sensacion de contribuir a una "historia’ de la
musica, que fue muy criticado en su momento y le otorgd e titulo de "conservador® en la célebre
interpretacién que Adorno proporciona de su obra frente a la de Schdenberg en su Filosofia de la musica
nueva (1958). Segun Adorno, Stravinsky y sus seguidores han cedido a la tentacion de reinyectar en la
musica del siglo XX un carécter obligatorio mediante procedimientos estilisticos, en nombre de una
autoridad organizadora que no conquista ninguna clase de libertad para los Hombres. En Stravinsky, "la
subjetividad asume € papel de victima'. Si el arte debe participar del conocimiento, dice Adorno, debe
abandonar esta apariencia de unidad ficticia del arte tradicional y ponerse como objeto de reflexion sobre la
situacion contemporanea del Hombre en vez de caer en una musica conciliadora que propone que toda la
sociedad tiene derecho a la musica. Al contrario, debe asumir inexorablemente su papel de verdad socia
contrala sociedad.

La discusion sobre el fundamento definitivo de la unidad de una obra no termina en Stravinsky con su
admision de limites para lograr la libertad. Al final, su formalismo, tan racional, lUcido y consciente, tiene
un desenlace mistico: la unidad de la obra, resultado de una construccion en la que todas las partes
concurren para formar un todo, deviene € simbolo de otra unidad de orden superior, 0 sea una unidad que
gjerce una resonancia de orden netamente metafisica y que afirma el sentido profundo de su técnica de
composicion frente ala enigma del tiempo infinito.

2. John Cage es la cara opuesta de Stravinsky en la configuracién de dicha paradoja de la libertad frente a
la composicion del tiempo musical: supedita la subjetividad individual a unatedrica libertad absoluta. Cage
-que fue discipulo de Schdenberg- ha estado en la vanguardia de |la mayoria de los nuevos desarrollos
musi cales tanto en América como en Europa desde fines de la década de 1930. Su filosofia estética procura
desembocar en una apertura total en todos los aspectos de la composicion y de la gecucion,
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construyendo sus partituras segin métodos totalmente fortuitos. Utilizando las técnicas del azar de toda
indole, hace que e compositor tenga un grado de control tenue sobre la obra. Tanto é como €l intérprete
deben hacer uso de opcionesy € resultado consiguiente es una forma musical que pueda ser diferente cada
vez que se interpreta y escucha la misica. A todo eso, como oyente se escucha solamente sonidos tales
como llegan, sin esperar de ellos que comuniquen sentimientos o significados algunos puesto que, ademas,
los sonidos pueden no ser intencionales, haciendo parte de ello, |o mas accidental que pueda suceder durante
la gjecucion de la obra. "Por consiguiente, los juicios de valor no vienen al caso y € tiempo musical se
convierte en mera duracion, algo que puede medirse por medio de unreloj”.

Desarrollando estas ideas sobre la indeterminacion del tiempo en la masica, Cage escribe en 1961 "Ese
momento esta cambiando siempre”, articulo donde afirma que la composicion es un proceso continuo y
efimero que responde a un "estar" en el presente que no puede encerrarse en una forma artistica definitiva
ninguna. Dice: "...la masica contemporanea no es la misica del futuro ni misica del pasado sino
simplemente mUsica presente con nosotros. el momento ahora, este ahora momento, ese momento esta
cambiando siempre... Como la vida, €lla cambia (y) S no cambiara estaria muerta... La musica
contemporanea no es tanto arte como vida y tan pronto alguien termina una pieza empieza a hacer otra al
igual que la gente sigue fregando platos, cepilldndose |os dientes, teniendo suefios etc."

La musica aeatoria es reflgjo de una actitud temporal, o sea de como los actores orientan su accion en el
mundo en funcion del horizonte temporal que contemplan. Cage retrata con talento la " puntualizacién del
presente’ como discurso utdpico que radicaliza las diferencias entre el presente, € pasado y € futuro,
cuyo horizonte, por definicion, no puede acanzar nunca. Como estrategia de integracion entre la
multiplicidad del tiempo en la muasica, esta postura remite, en Ultima instancia, a la simple "duracion” del
tiempo del reloj -como conjunto continuo, unidimensional, abierto etc.- para devolver algun rasgo de
seguridad a esta acumulacion de incertidumbre del presente. A pesar de este cambio del instrumento de
medicion del tiempo que modifica su referencia (del metronomo a reloj), parece ser que la creciente
desconfianza cultural frente a esta utopia no ha hecho més que aumentar y se revela, en este sentido,
inoperante frente a una posible resolucion de la incertidumbre de los relativismos que contagia a todo
nuestro siglo.

Lafalta de continuidad y de integracion temporal entre pasado/presente/futuro que se agudizoé en la cultura
occidental de este siglo parece haber encontrado asi su fiel reflgjo en este material musical contemporaneo.
La desarticulacion de las referencias internas de la musica clasico-romantica que facilitaban el recuerdo
(pasado) y las expectativas (futuro) sobre la base de redundancia del material sonoro, se presenta ahora
como €l corolario de esta futurizacion de la realidad, con toda la acumulacion de inseguridad que esto
implica en €l presente. De ahi, se puede intuir fécilmente que una de las principales causas de la resistencia
ala semantica temporal de la misica contemporanea es que se Sitla en € "estar” (presente puntual) méas que
en el "devenir" (pasado/presente/futuro). La resistencia cultural ala musica de nuestro siglo reflgja, en gran
parte, la profunda inseguridad frente a la inestabilidad del espacio de la experiencia social puesto que la
complgidad y la apertura del futuro son rasgos topolégicos del tiempo que coinciden con la
problematizacién extrema del devenir en la continuidad del tiempo. (semantico temporal de la modernidad)

Esta dificil forma de vincular los simbolos del tiempo que encierra la masica contemporanea con la
incertidumbre que existe frente a las expectativas del devenir inmediato demuestra, como minimo, un hecho
fundamental: que lo contemporaneo no ha logrado erradicar € nucleo duro del cuestionamiento filosofico
sobre el tiempo, tanto en cuanto a su conectividad (fragmentacion) como en cuanto a problema de la
contraposicion entre tiempo y eternidad (ausencia de limites).



Partell: memoria, tiempoy musica.
1. Maurice Halbwachsy la memoria colectiva.

Ateniéndonos a més general de los resultados de las investigaciones sociol 6gicas que intentan delimitar el

tiempo como una de las determinaciones sociales fundamentales, vivir en sociedad no solo significa
compartir una experiencia simultanea con asociados o contemporaneos (Schiitz) sino también compartir o
enfrentar memorias del pasado y expectativas de futuro; la configuracion colectiva del devenir aparece asi
como uno de los datos fundamentales de la vida social. De ahi surgen otras determinaciones temporales
como las "duraciones socialmente esperadas’ de que hablaba Merton. Todo eso contribuye en mayor o
menor medida a explicar la variedad socio-cultura de la vida cotidiana, computar técnicamente y
conceptuar culturalmente el tiempo y hablar de "ritmo de lavida social”.

La hipotesis de que €l tiempo y € espacio son construcciones social es (representaciones colectivas) y por 1o
tanto, analizables en términos de categorias socioldgicas, ha sido una propuesta del padre de la sociologia
francesa, Emile Durkheim, a principios de siglo. Sobre esta hipétesis y la de otro intelectual francés, Henri
Bergson, Maurice Halbwachs construye una sintesis polémica respecto del tiempo social y de la memoria
colectiva cuyos esguemas proyectara luego hacia e campo de la experiencia musical que nos ocupa
particularmente.

Segin Ramoén Ramos, la teoria de la memoria colectiva en Halbwachs puede resumirse sobre |a base de tres
ideas fundamentales que forman una teoria unitaria: 1) Ser es perseverar; 2) perseverar en € Ser por medio
delamemoriay; 3) lamemoria se construye social mente.

1. Ser esperseverar.

Para evitar que la conciencia humana no sea condenada a una existencia fragmentada, precaria o sea una
monada que no se comunica con otra y cuya Unica perspectiva temporal es lo inmediato, la experiencia
humana debe encontrar un modo de perseverar en el tiempo. Perseverar significa dotar se de continuidad
e identidad. Por medio de la continuidad, la conciencia establece lazos temporales y de sentido entre las
impresiones y los acontecimientos, y por medio de la identidad con ello, podré protagonizar la continuidad
de la historia como sujeto pasivo o activo de lo ocurrido. De ahi que construir, perseverar e identificarse en
la experiencia es la tarea de toda conciencia que quiera acceder al Ser para huir de la aparente fragmentacién
y fugacidad de la experienciainmediata.

2. Perseverar en e Ser por medio dela memoria.

La continuidad y identidad en el Ser sdlo son posibles si el Hombre "recuerda’. El recuerdo enlaza la
experiencia en ideas de continuidad con un pasado con el cual e sujeto puede identificarse desde el
presente. Concibiendo este pasado temporalizado como pasado de un presente en e que cuando lo
reconstruyo con la memoria, consigo unir €l principio y el final y controlar asi la inestabilidad de un tiempo
infinito, o sea vencer € tiempo sin negarlo. "La ventaja de la memoria sobre el tiempo es que siempre sabe
como acabd lo que fue una vez'. Bajo laformadel relato por |la memoria, se puede reproducir € devenir ala
luz de acontecimientos que | e eran futuros, pero entonces no se podia saber |o que fuera a ser. De este modo,
se puede reconstruir la continuidad del tiempo, de la experiencia, y postular una identidad que se mantiene a
lo largo de todo |0 que acontece.

3. Lamemoria se construye socialmente.

Como discipulo de Durkheim, Halbwachs enfoca esta idea ancestral de la funcién de continuidad de la
memoria como funcién "socialmente construida’. Propone que € recuerdo es una forma de representacion
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gue reactualiza una construccién social. Sin embargo, Halbwachs pretende algjarse de una aproximacion
estrictamente durheimiana en e sentido de no caer en una substantivacion de la memoria colectiva como
"macro-conciencia' externa y constrictiva sobre las conciencias individuaes. Por ello, centra su atencion
sobre el caracter socio-comunicativo de la construccion del pasado por medio de la memoria. Segun la
idea de que no hay recuerdos estrictamente individuales, el contenido del recuerdo se refiere siempre a una
construccion tripartita: algo ocurrido, un sujeto que lo havivido y recuerda esta experiencia, y a otro u otros
sujetos que forman parte de ella. En sentido estricto es evidente que no hay recuerdo que no sea social ni
actores que no sean sociales (grupos).

¢Como recordamos? En cuanto objeto de la experiencia, igual que la experiencia de lo presente, la
experiencia del pasado se fija linglisticamente. Vista desde esta perspectiva, la experiencia del pasado
resulta necesariamente una experiencia comunicativa en la que e sujeto de la experiencia se pone en
contacto con otro sujeto real o virtual. Este uso del lenguaje presupone, por otra parte, que existe una
pluralidad de conciencias idealmente de acuerdo en lo ocurrido. A veces, esta apropiacion linglistica del
pasado lo transforma en un mundo objetivo que se desarrolla por medio de actos reales de comunicacion.
Pero estafijacion en la memoria no es nunca definitiva, puesto que seguin lo visto anteriormente, la memoria
informa sobre un pasado del presente donde los distintos grupos (formales o informales) van generando un
pasado significativo, siempre abierto a reinterpretaciones desde la mirada del presente. A pesar de su
precariedad frente a las acciones del tiempo, la practica comunicativa en la sociedad va generando, mediante
la experiencia del presente y del pasado, un supuesto "mundo objetivo” que la inmediatez de la vida
cotidiana hace aparecer como "dado". En €lla, lamemoriaindividual es una participacion entre las multiples
memorias colectivas gque inciden sobre ella a lo largo del tiempo puesto que la conciencia individual es
esencialmente un lugar de transito entre los tiempos colectivos (memorias de memorias relacionadas
comunicativamente).

¢Como opera la memoria? La memoria precisa de mar cos que encuadren y estabilicen lo acontecido. Una
memoria que carece de marcos, carece de fronteras ciertas con la fantasia. La fusion entre recuerdo y marco
radica en mostrar que, a fata de €elo, los recuerdos se volatilizarian y la memoria no podria operar;
proporcionan estabilidad y persistencia de los recuerdos. Estos marcos de la memoria son determinaciones
espacio-temporales mas 0 menos estrictas que aparecen como fusionadas, y se diferencian tgjantemente de
los supuestos del espacio y el tiempo de la ciencia clasica, puesto que estan segregados, no son Unicos, ni
homogéneos, son soportes esencialmente sociales y, por lo tanto, no homogéneos de la experiencia
humana. Sin estos marcos que proporcionan estabilidad en cuanto 6rdenes estructurados en |os que ubicar
los acontecimientos, la experiencia seria un flujo singular e irrebatible que dificultaria, para no decir
imposibilitaria los mecanismos de la memoriay la actualizacién de los grupos que la construyen. Todo esto
confluye en la idea fundamental de que la sensacion de vivir tiempos distintos, con ritmos propios, con
diferentes principios de integracion de pasado/presente/futuro, con calendarios también diferentes, es
resultado de nuestra integracion en distintos grupos sociales. Es la interaccion préctico-comunicativa de
cada uno de esos grupos la que define esa temporalidad relativa en la que integramos y nos permite alavez
otorgar un "sentido" alos relativismos del espacio-tiempo en que nos movemos.

Se cierre @ circulo: no hay recuerdo sin vida social, pero no hay tampoco vida socia sin recuerdo. Estos
recuer dos determinan profundamente las identidades colectivas puesto que |o que construye y define el
grupo social es el conjunto de sus representaciones colectivas en que se sedimenta su experiencia del
pasado. Este pasado en comun es precondicion de toda identidad colectiva que reconstruye la memoria, que
retiene tradiciones, y se erige en columna vertebral para la construccién del sentido de la vida colectiva. En
esta participacion ala vida colectiva de los grupos sociales tipificados (amigos, familiares, masicos etc.), la
memoria queda afirmada como soporte fundamental .



1.1. Lamemoria colectiva de los musicos.

En continuidad con esta idea de una estrecha relacién entre memoria e identidad en los grupos sociales que

deben compartir linguisticamente un campo de experiencia para comunicar y actualizar esta convivencia,
Halbwachs examina €l caso de |la memoria colectiva de los misicos. Lamusicatiene el especial interés para
él de ser un discurso basicamente temporal, y sélo estructurable temporalmente, y que debe construir su
propia estrategia interna (repeticiones, redundancias etc.) para la creacion de referencias y asi un posible
"marco” que fije los acontecimientos del material sonoro en la memoria. Enfrentandose a este campo
particular de andlisis, Halbwachs pretende reafirmar que la memoria colectiva es fundamentalmente una
memoria de "grupos tipificados' (sociedad de los musicos) cuyo nivel de memorabilidad e identidad
depende esencialmente del conocimiento del lenguaje de grupo (notacion musical).

Halbwachs postula que, independiente de la dotacion auditiva del oyente, hay dos formas de aprender a
recordar los sonidos, una popular, la otra culta, y entre ambas no hay ninguna relacion™. Prescindiendo de
los sentimientos conflictivos que ha despertado, por razones muy diversas, esta dicotomia entre lo "culto" y
lo "popular" en lamisica, 10 que interesa desde la perspectiva de una sociologia del tiempo, es destacar €l
papel fundamental que desempefia €l conocimiento del lenguaje musica como conjunto de simbolos
visuales, 0 sea imagenes externas como soporte para la memoria (Bergson). Por eso, Halbwachs insiste en
que el lenguaje musical no es un instrumento "a posteriori” parafijar y comunicar alos musicos lo que uno
de ellos ha imaginado espontdneamente, sino més bien al contrario. Es €l lenguaje que ha creado la musica.
Sin las "posibilidades’ de organizacién temporal que ofrecid su codificacion y su escritura, no habria
sociedad de musicos, como no habria ciudadania ni ciudadanos, sin leyes. Desde que la musica ha adquirido
independencia del texto y se desarrolla como una estructura auténoma de sonidos con mayor complejidad y
exactitud en los siglos XVI y XVII (principio de la armonia), la actividad entera de la sociedad de los
musi cos depende esenciamente del conocimiento de la notacidén musical y de las posibilidades que ofrece.

Tomando por supuesto la afirmacion de Bergson que para cualquier ser humano, los sonidos no se fijan en
la memoria en forma de recuerdos auditivos, sino remitiéndose a esquemas activos o visuales externos del
lenguaje musical, Halbwachs se pregunta ¢como recordamos una melodia cuando no somos musicos?
Pues, buscando otros tipos de apoyos externos.

En e caso més simple de un canto que lleva letra, parece ser como s 10s sonidos estuvieran atados a las
palabras, que son objetos discontinuos. Asi se diferencian tantas partes como palabras y miembros de una
frase. Lamelodiano evocalaletra, sino al contrario, es dificil repetir laletra de un canto que conocemos sin
cantar inferiormente su melodia. Las palabras resultan ser el medio que fija el sentido de estos sonidosy su
papel en la secuencia en que aparece. EI modelo de referencia es, en todo caso, "exterior" a los propios
sonidos. Nos acordamos también de melodias que no son cantos 0 cantos cuyas letras desconocemos. En
este caso, estas melodias o cantos se descomponen de acuerdo con las divisiones marcadas por €l ritmo, que
nos recuerda, no los sonidos en si, sino la forma en que hemos descompuesto su sucesion. Siguiendo la
l6gica de este hilo, siendo las palabras mismas impregnadas de ritmos y flexiones de la voz, Halbwachs
llega a la conclusién que quizés sea e ritmo mas que las palabras mismas quien desempefie el papel
fundamental en relacion con lamemoriamusical en su primer gjemplo.

Si finalmente el ritmo tiene tal protagonismo, conviene preguntarse ¢qué es el ritmo? Segun Halbwachs, un
producto de las relaciones sociales puesto que €l individuo aislado no sabria inventarlo. Aunque existan
fendmenos que sugieren ritmos en la naturaleza, 1os ruidos que nos llegan sélo se suceden de acuerdo con
una medida 0 una cadencia que es producto de una convencion exterior. Este ritmo o esta convencién
desempefia una funcion de coordinacion del movimiento de la materia perteneciente a tegjido de la vida
social, empezando por e propio lenguaje hablado. Por esta misma razén, e hombre aisado no puede
describir por si solo las divisiones ritmicas de un espacio sonoro puesto que debe ser una convencién
compartida. Esto hace que cuando una persona sin formacion musical asiste a la gjecucién de una obra
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compleja, recordara los aires que pueda volver a cantar, es decir o que mas se asemeja a los que conoce y
que captd inmediatamente por su ritmo. No solo porque es sencillo, sino porque €l oido puede unir ritmo
con movimiento, cadencia, balanceo, o sea con alguna referencia colectiva exterior ala misica misma, que
yaconocey gue le resultade familiar referencia.

Dentro de la sociedad de los musicos, la memoria debe ser mas extensa y mucho més segura gque en
cualquier otro grupo interesado en la misica, puesto que debe manipular combinaciones ritmicas més
abstractas y complejas en lo cual la partitura desempefia el papel fundamental de apoyo material del cerebro.
El ritmo de los musicos no tiene relacion con los demés ritmos que corresponden a actos, como el caminar,
bailar e incluso la palabra. Por el contrario, el musico debe poseer una concepcion mas abstracta del ritmo,
como s se tratara una "cinta invisible" que marca divisiones artificiales sin relacion directa con los ritmos
familiares de la naturaleza para computar € tiempo musical. Los compases son intervalos idénticos de
tiempo, son marcos vacios de tiempo que soportan Unicamente un espacio sonoro y una sociedad de
Hombres que solo se interesa por |0s sonidos.

Esto significa que la memoria de los misicos estd impregnada de datos humanos, pero siempre con relacion
a datos musicales puesto que los sonidos obedecen para é a un conjunto de leyes singularmente precisas de
las cuales depende su comprension y la sensibilidad que trasmite. Por eso, segiin Halbwachs, existe dos
formas de escuchar la musica segun si (a) la atencién se dirige hacia los sonidos y sus combinaciones, o sea
elementos estrictamente musicales, o bien (b) si e ritmo y la sucesion de notas solo es un acompafiamiento
para pensamientos gjenos haciael cua arrastran su movimiento.

2. Memoriaindividual y colectiva en lamusica del siglo XX (intérpretey publico).

En la perspectiva de analizar los problemas de la recepcion de la musica del siglo XX versus la
construccion de la memoria individual y colectiva, destaca particularmente la figura del intérprete en razon
de su situacion intermedia entre €l grupo de los compositoresy el publico oyente. El intérprete condensalos
imperativos musicales y sociales de la creacion musical y sus actitudes como sus decisiones en la difusion
de la musica contemporanea -prescindiendo de la musica electronica que elimina el instrumentista como
intermediario- son un elemento clave del cual depende a la postre la labor del compositor. El intérprete no
es en absoluto indiferente a vacio de una sala de concierto en oposicién a distanciamiento que toman
algunos compositores frente a este hecho conflictivo. El intérprete asume la Ultima responsabilidad en la
transmisiéon de lamusica; es €l que recrea’y promociona o ho, por una decision voluntaria, una obra con su
talento.

Sobre este aspecto particular, podemos facilmente constatar que la musica contemporanea ha incrementado
de modo sensible las dificultades de la interpretacion por los efectos que ha tenido la destruccion de un
tiempo homogéneo y lineal en la concepcidn de la musica, tanto por las dificultades técnicas que conllevala
métrica y ritmica de un tiempo no homogéneo y discontinuo como por la destruccién de expectativas en la
lectura de una partitura musical de este indole. Estas novedades obstaculizan con menor o mayor grado los
mecanismos de la memoria visual y auditiva para la interpretacion musical contemporanea, contando con €l
hecho que, por un lado, la formacién basica de los musicos intérpretes consiste fundamentalmente en el
aprendizaje del lengugje clasico-romantico y que, por otra parte, su labor comunicativa no puede llevarse a
cabo sino comprendiendo el significado de una obra como "totalidad" segin algun criterio. Asi, la
proclamacion de la incertidumbre - inherente al mensaje de la musica contemporanea- llama la atencién
sobre las consecuencias de la precariedad del esquema de integracion temporal de mucha musica
contemporaneay eso, desde la perspectiva misma de |los miembros de la "sociedad de los musicos'.

Si consideramos ahora al oyente, veremos que las dificultades que representa la misica contemporanea para
la construccion de la memoria individual y colectiva, se intensificaron por su coincidencia histérica con la
masificacion del publico. Este hecho enfatiza la aparente resistencia cultural a su recepcion y reafirma, en
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gran medida, la validez de la estrecha relacion que postulaba Halbwachs entre grupo, lenguaje y memoria,
muy presente en el problema de la recepcion de la musica en razon de las altas exigencias del oido para
producir una impresiéon de "conjunto” del material sonoro, y captar € alcance de sus innovaciones. Segun
esta postura, los grupos interesados en la musica (compositor, intérprete, puablico oyente) difieren
substancialmente en €l valor que atribuyen a la masica 'y en e grado en que son conscientes de sus
funciones, en lamedida en que la memoria depende fundamentalmente del conocimiento de su lengugje. De
ahi, los distintos tipos de memoriay niveles de identidad colectiva que pueden surgir en lamuasica. Por eso,
para muchos, debemos conformarnos con la idea que el publico para la musica de cierta complejidad no ha
sido, en ninguna época, mas que una minuscula fraccion de la poblacion y el error del presente seria aspirar
aotro estado de las cosas.

L os planteamientos de Halbwachs conllevan una gran dosis explicativa de cara a explicar el abismo que se
ha creado entre musica y sociedad en el siglo XX, poniendo €l énfasis sobre |os requisitos del conocimiento
del lenguaje técnico de que no dispone un publico masificado. Sin embargo, creemos que la resistencia
relativa del grupo de los intérpretes es, en cierta medida, un indicador de la mayor complgjidad del
problema en vista de una posible superacion de este abismo. Esto es |o que nos obliga ainsistir nuevamente
sobre los conceptos complementarios de la dualidad constitutiva del tiempo (serie A y serie B) en la
reconstruccion del pasado, o sea como memoria, para orientar finalmente nuestra comprension de los
posibles apoyos para la renovacién semantica del tiempo en lalabor compositiva de la musica del futuro.

Hemos de recordar las dos formas de escuchar la misica: @) segin si la atencion se centra en 1os sonidos y
sus combinaciones, 0 sea elementos estrictamente musicales (serie B), o bien, si se trata de una audicion en
que €l ritmo y la sucesion de las notas sdlo son un acompariamiento para pensamientos ajenos hacia el cual
arrastran su movimiento (Halbwachs). Enfocando principamente las posibilidades del tiempo en la
memoria individual y colectiva de la musica desde los elementos de la serie B, es decir actualizando en la
musica la idea fundamental de Aristételes que "€l tiempo es € nimero del movimiento", no podemos
comprender del todo las nuevas necesidades creadas por la crisis del futuro en la sociedad y en la misica
contemporanea. Para eso, hemos de ampliar las posibilidades interpretativas de la memoria musical
colectiva con ayuda de las relaciones simbdlicas que acomparian la formalizacion del pensamiento musical
en la idea del devenir (pasado/presente/futuro), aunque puedan llegar a contradecir, como decia San
Agustin, la légica empirica de la experiencia raciona del tiempo musical. Con €ello, volvemos a conectar
con los problemas planteados a la conciencia del tiempo contemporaneo frente a la complejidad y la
apertura del futuro, pero esta vez, mirando hacia el pasado o sea siendo atentos a las diversas posibilidades
de interpretacidn que nos proporciona el pasado desde |as necesidades del presente.

3. Ladualidad constitutiva del tiempo en la memoria musical.

El precedente desarrollo nos lleva hacia una nueva comprension de las relaciones que subyacen a tiempo,
lamemoriay lamisica, en términos més compleos que una simple nostalgia del pasado musical. Frente a
las sucesivas remodelaciones del tiempo musical sobre la base de sus "posibilidades internas’, la
construccion y reconstruccion de la musica, parece supeditada a mecanismos del conocimiento de nuestro
mundo y principalmente del "recuerdo” como parte vital de sus procesos. Si Somos lengugjes, y por tanto
memoria, €l pasado es fundamental para enriquecer el presentey proyectar el futuro con algun criterio.

Desde esta dptica de busgueda de continuidad en la estructura del tiempo en general, creemos de algun
modo sociol 6gi camente explicable la tendencia constante en este siglo a volver hacia el "tiempo audible” de
la musica clésico-roméntica, en la medida que ésta "estructura’ el tiempo musical -en un sentido tonal-, y
asienta con un nivel de probabilidad muy alto, la confianza en la continuidad y la posibilidad de
expectativas auditivas. En resumen, la muasica clésico-romantica proporciona continuidad en el tiempo y
seguridad en la memoria del tiempo musical, apoyando los sonidos en un "marco”, como exigencia de la
memoriaindividual y medio de comunicacién colectivo. Esto fue uno de los mayores logros de la evolucion
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del sistema tonal: € haber organizado racionamente el material sonoro en un especie de "objeto cerrado”
favoreciendo mediante las funciones tonales |os mecanismos de la memoriay fomentando la posibilidad de
"expectativas'. Asi, su configuracion formal representa una idea sintética del tiempo presente como unién
transitoria entre pasado y futuro dentro de la propia estructura de una obra musical. Seguiin esta hipotesis, la
resistencia frente a la musica nueva de este siglo se explicaria como una resistencia al desorden y a la
discontinuidad manifiesta en el lenguaje, un socavamiento de la confianza social frente a la dificultad de
concebir de forma mas o menos inmediata los sonidos que escapan a las leyes y expectativas de la armonia
tonal, que algunos habian y siguen postulando como "naturales' (teoria de |os afectos).

El poder de atraccion mutua entre conocimiento, razon formal y memoria parece altamente explicativo
hasta que uno se pregunta sobre los fundamentos del éxito masivo actual del canto gregoriano en Espafia,
cuya organizacion del tiempo de la musica es netamente anterior al planteamiento racional de la armonia
tonal en lossiglos XVI1 'y XVII. ¢Debemos por lo tanto renunciar a esta hipétesis de que la memoria humana
busca en e recuerdo musical el orden y la estructuracién racional que permite la secuencia y un "marco"”
mas 0 menos estable para una comunicacion intersubjetiva? Creemos gue no, sino que esta manifestacion
obliga a completar nuestro cuadro analitico hablando de los dos "estados' de la memoria como los hay en la
dualidad del tiempo en general, y que estdn siempre presentes en nuestros "recuerdos’. No se entiende €
éxito actual del canto gregoriano, sino acercando entre si estos dos estado energéticos e informativos del
tiempo histérico en la memoria. Se trata de otra manifestacion -aunque menos precisa quizads- que pone
claramente de relieve, en estos momentos, la estructura contradictoria de la experiencia humana historica, en
su simultanea 'y perpetua convivencia entre racionalidad e irracionalidad, que la historia de la estética ha
analizado bajo la duplicidad complementaria entre razon y sensibilidad.

Sin duda, & canto gregoriano dispone de alguna manera de una sintaxis musical dividida en frasesy de unos
"modos’ que podriamos llegar a considerar como equivalentes funcionales de las "escalas diatonicas' del
sistema tonal. No obstante, los contornos de la misica modal son bastante ambiguos para un oido actua y
desde luego, la memoria y la repeticion de los melismas -aunque menos complejos y elaborados que la
mayor parte de la masica contemporanea- son imprecisos -tanto melédica como ritmicamente- y, por lo
tanto, de dificil recuerdo como totalidad musical. No conviene extendernos sobre las similitudes y
diferencias entre la musica modal y la muasica tonal més que para sefidar que esta recuperacion actual del
canto gregoriano parece corresponder a otra forma de recreacion del tiempo en la memoria: € tiempo de la
conciencia o de la vida (serie A), que es, en este caso, €l tiempo eterno del culto religioso, y no é de un
reencuentro con las limitaciones sistematicas y racional-formal del mundo sonoro.

Asi, comprobamos que la memoria es un proceso de conocimiento selectivo que reinventa el pasado a partir
de las cambiantes necesidades del presente, haciendo elecciones conformes con sus propias resonancias.
L gjos de ser exclusivamente sistematicas, estas "afinidades electivas’ dependen también de los impulsos, del
humor, de las necesidades, es decir, de la coyuntura (Mead). En este sentido, Pierre Boulez, siempre muy
preocupado de los por y contra de la mentalidad archivista de nuestra época, nos dice: "Tanto como la
memoria, existen también las bibliotecas, pero sélo toman forma en funcion de las necesidades; cuando no
es asi, son un obstaculo”. Todo esto significa que, s bien la doble dimension del tiempo esta siempre
presente y corre en paralelo en la evolucion de los procesos de transformacion musicales hacia e futuro,
esta dualidad constitutiva del tiempo opera también en la construccion de la memoria, 0 sea para una posible
reinterpretacion de este material desde un presente que se proyecta hacia algun futuro. En otras palabras, los
enlaces entre serie A y la serie B de la interpretacion del tiempo corren constantemente en paralelo, tanto
hacia el pasado como hacia el futuro.

De este modo, observamos que se puede enfatizar, en un momento u otro, uno de los dos aspectos de la
dualidad constituyente del tiempo en la memoria (serie A y serie B), sin que se anule nunca e otro como
posibilidad; queda como una potencia latente disponible para las necesidades de la coyuntura. En este
sentido, la recuperacion del canto gregoriano seria un recuerdo colectivo construido principalmente en
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funcion de los e ementos cualitativos de la serie A y la afirmacion recurrente de elementos del sistema tonal
en nuestro siglo, seria un prototipo de la reconstruccion de lamemoria musical principalmente en funcion de
la serie B, aungue nunca estos elementos pueden reaparecer en una forma pura y aislada, puesto que se
implican mutuamente. Ambos discursos participan y son un reflgjo de lainseguridad fundacional de nuestro
siglo desestabilizado por la secularizacion y la crisis del racionalismo occidental; son "simbolos' de nuestro
tiempo en lamusica.

Conclusién provisional: El presente futuro de la misica contempor anea.

Victima de la disolucion de un universo ordenado, el éxito del discurso artistico del individualismo
moderno, que oscila de modo irregular e intermitente entre los usos paraddjicos de la libertad en el tiempo
musical, ha sido en gran medida una explotacion voluntaria y consciente de una ambigledad que
desestabiliza la significacién como mensaje; es una ambigtiedad negativa que se ha arriesgado a desembocar
en laindiferencia, incluso el silencio, como efecto de una coaccion interiorizada por la negacion del derecho
a entender . En este sentido, laresistencia cultural ala musica contemporanea ha sido portadora de un claro
mensaje para exigir lamoderacion de estas energias que debilitan launién entre lo privado y lo pablico en la
musica.

Renunciar a la certeza no significa necesariamente renunciar al sentido y rodearnos inevitablemente del
vacio, sino asumir de otro modo la imperfecta situacion temporal originaria de la existencia humana (San
Agustin). En la medida que la modernidad pueda alojar una labor emancipadora del "nosotros’, su
imperativo consiste hoy en superar la simple adaptacion a la dislocacién y la ambigledad de un mundo
desgarrado por |as multiples experiencias contradictorias de la libertad individual que coexisten en el mismo
presente ubicuo. Esto es mas que un simple capricho tedrico; es, sin duda, una necesidad reflexiva sobre las
artes como medios de comunicacion intersubjetiva puesto que la vanguardia del olvido va a la par con una
estética de |a desaparicion.

Aungue hablar sobre el futuro de la misica ho sea competencia estricta de la sociologia, sino de los propios
compositores y de los intérpretes que colaboran con ellos, el trabajo tedrico y de entrevistas realizado hasta
ahora nos permite comprender las tendencias del "nuevo lirismo" de los afios ochenta en Espafiay en €
resto del mundo -de modo manifiesto o latente-, como respuesta a las diversas aspiraciones para una
supuesta musica "méas humana'. Prescindiendo de los elementos técnicos que iluminan este sendero, 1o
importante para nosotros, es destacar que detrés de ello se estd gestando la devolucion de una funcion
claramente social inherente a la composicion musical, 0 sea una mayor comprension social. Esto no
significa, por supuesto, una vuelta alatransparencia formal del lengugje clésico-roméantico, sino mas bien el
intento de recobrar €l hilo dentro de latradicion musical en el sentido sugerido por Stravinsky: reelaborando
estructuras y utilizando centros tonales ya codificados para asociar la libertad con la percepcién de algunos
limites o referencias, e intentando asi conjugar las estrategias técnicas de la armonia con las aspiraciones
utOpicas que caracterizala creacion artistica mas auténtica.

Cuando existia la filosofia para aunar la diversidad en la unidad del pensamiento abstracto, las pautas
parecian mas clarasy seguras. Situdndose en la demarcacién confusay contradictoria del tiempo abstracto y
precario de nuestra "modernidad”, los imperativos de la "continuidad® dentro del cambio son un
compromiso ineludible.
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