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			Lo que a usted le interesa en algunas de sus últimas obras no es determinar los sonidos, sino el sitio donde se producirán.


			¿Por qué esa insistencia en el espacio?


			La música (no la composición). 


			john cage, Para los pájaros (1976)


		


	
		
			Resumen

			La música contemporánea se enfrenta constantemente a juicios negativos acerca de sus obras. Como consecuencia, estos juicios han dado lugar a la consideración de esta música como un lenguaje encriptado y, por ende, se ha generado cierto hermetismo frente a la experiencia estética, lo que ha alejado al público general. El presente trabajo tiene como objetivo otorgar un cuerpo teórico-filosófico que abra la escucha de ciertas obras contemporáneas; obras cuyos principios creativos parten de la rehabilitación del sonido como agente transformador de la experiencia espacial desde la percepción. 

			Dicha apertura no se presenta como una historia de la emergencia de nuevos materiales y parámetros compositivos en la música, sino que, de acuerdo con Georges Didi-Huberman, se enfoca en una lectura anacrónica, a partir de la cual se reflexiona en torno a la hipótesis: en tanto la música contemporánea recurre a lo sonoro para poner en juego las relaciones de la percepción con el espacio y con el tiempo, hace operar un anacronismo que viene de la música medieval, lo que implica una disposición de escucha de un orden diferente al de la escucha naturalizada por la práctica común. 

			A tenor de esta hipótesis, esta reflexión retoma las ideas de Aaron Copland y Theodor Adorno frente a la idea la escucha experta, ideas que son puestas en discusión a partir de las nuevas nociones de una fenomenología de la audición de Peter Sloterdijk y Jean-Luc Nancy. Estos conceptos son rastreados en las ideas estéticas de la música medieval y en la obra de Iannis Xenakis, Gérard Grisey y Ryoji Ikeda, en los cuales se busca hacer evidente el anacronismo operante.
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			Prólogo


			La música, a la conquista del espacio


			Las dimensiones básicas de todo grupo humano son el espacio y el tiempo. En ellas habitamos y, por cualquier medio, queremos controlarlas. Toda civilización, desde que se reconoce como tal, construye, delimita y organiza su territorio por medio de marcas espaciales personalizadas que cobran la forma de fronteras, puertas, estatuas, monumentos y templos.


			Del mismo modo, la conciencia de la brevedad de nuestro efímero tránsito vital por el mundo genera una ansiedad perenne que anima uno y mil intentos por domesticar el tiempo, la sustancia más escurridiza a la que se ha enfrentado nuestra especie. Entonces inventamos mitos, leyendas y rituales recurrentes que organizan la temporalidad y construyen la memoria que muestra incansable al mundo y a nosotros mismos quiénes somos y por qué estamos aquí. La música no es otra cosa que uno de los artefactos más sofisticados que nuestra especie ha inventado para apropiarse y dominar el espacio-tiempo.


			Es posible observar cómo, a lo largo del siglo xx y xxi, la música de arte occidental ha intentado expandir nuestra experiencia espacio-temporal. Teorías, estéticas y poéticas destinadas a este fin se han sucedido unas tras otras hasta constituir no solo un corpus musical fascinante, sino un cúmulo de ideas, imaginaciones y ensoñaciones que han colaborado para que nuestra conciencia habite un universo expandido. Hay, por lo menos, tres modalidades diferentes de tratamiento del espacio dentro de la música occidental: la espacialidad precompositiva, la espacialidad interna y la espacialidad externa (López Cano, 1997).


			Espacio musical previo: el espacio como herramienta


			Esta modalidad de exploración espacial por medio de la música consiste en la generación de ideas o la representación de estructuras o eventos sonoros que formarán parte de una composición o experiencia musical por medio de gráficos, dibujos, estructuras arquitectónicas o plásticas, planos, mapas o diagramas provenientes de la más diversas áreas como la electrónica, la medicina, la meteorología, etc. Iannis Xenakis (1922-2001) se refiere a este trabajo precompositivo como procesos musicales fuera de tiempo. Algunos casos son los siguientes.


			Al final de la década de los treinta, el compositor brasileño Heitor Villa-Lobos (1887-1959) graficó sobre un papel pautado el contorno de los rascacielos de una zona de Nueva York. De la selección de algunos puntos de este trazo, extrajo el material para la composición de una obra.


			John Cage (1912-1992) —dentro de su poética de liberación de la música de las intenciones comunicativo-expresivas del compositor y en su intento de hacer de este un facilitador para que la música emerja por sí misma— introdujo una serie de técnicas de composición aleatoria que incluían la detección de notas musicales en las protuberancias e imperfección del papel pautado, así como en los lugares marcados por tinta derramada. En sus Atlas Eclipticalis (1961-1962) y Music of Carollon n.° 4  (1961), Cage transcribe al papel pautado puntos provenientes de constelaciones y cartas astronómicas. Estos se transformarán en notas musicales. En ambos ejemplos, la poética del azar de Cage determina la disposición de las notas musicales por medio de fenómenos silentes que ocurren en el espacio.


			También forman parte de este fenómeno las famosas y complejas gráficas elaboradas por el propio Iannis Xenakis para confeccionar varias de sus composiciones estocásticas y que publicó a lo largo de su vida como parte integral de su poética y proyecto compositivo.


			Recientemente descubrimos que György Ligeti (1923-2006) también realizaba con frecuencia estas gráficas para planificar sus densidades y construcción de texturas. En este último caso, el compositor no las integró a sus discursos y a su poética explícita y se limitó a hacer un uso privado de ellas. Actualmente, se encuentran en la fundación Paul Sacher de Basilea (Lefresne, 2005).


			Espacio musical interno: escalas, texturas, masas, densificación y cinetismo 


			El espacio musical interno tiene una consistencia un tanto más abstracta. Se refiere al modo como se distribuyen los sonidos en el espacio acústico. Son las organizaciones de escalas, las gramáticas armónicas o las concepciones texturales que estructuran el espacio sonoro y, con ello, articulan también la dimensión temporal al prescribir comportamientos regulares que contribuyen a la construcción de expectativas que guían la escucha en tiempo real.


			Dentro de estos fenómenos podemos contar los sistemas de escalas tetratónicas, pentatónicas, hexatónicas, heptatónicas o con otro tipo de distribución; escalas no octavantes (cuya unida no es la octava, sino otro intervalo); escalas modales; escalas microtonales, etc. También puede haber un espacio sonoro no discreto, sin escalas, en donde las alturas se distribuyen en un continuo unitario: un glissando infinito.


			Dentro del espacio interno también se suelen comprender los diversos fenómenos texturales. La textura es uno de los conceptos más flexibles y algo resbaladizos de la música. Habitualmente funciona por analogía a fenómenos táctiles.


			 Por un lado, la metáfora textural se refiere a la distribución de los hilos de un tejido, al modo como se entrelazan, se anudan, pasan unos sobre otros en una tela o prenda. Alrededor de esta metáfora orbitan algunas nociones clásicas de textura, como aquella que se refiere a la disposición de las voces en el entramado contrapuntístico-armónico: la monodia, polifonía, homofonía, heterofonía y la melodía acompañada.


			Dentro de esta dimensión espacial, encontraríamos también la jerarquización del espacio musical a un nivel cognitivo. Leonard Meyer (2001), basado en los principios de la psicología Gestalt, nos habla de una espacialidad musical en perspectiva, una suerte de escenario sonoro cognitivo que distingue entre eventos que ocurren en un primer plano, que focalizan la atención, de otros eventos que ocurren en segundo plano, en un espacio más alejado.


			Al primer espacio lo llama figura. Al segundo, fondo. De este modo, identifica cinco formas diferentes de espacialidad cognitiva: 1) forma única sin fondo (monofonía); 2) varias figuras sin fondo (polifonía); 3) una o más figuras acompañadas por un fondo (homofonía de los siglos xviii-xix); 4) un fondo solo (introducción o interludio de acompañamiento que sigue o precede a la aparición de un instrumento melódico que se desarrolla como figura); 5) superposición de pequeños motivos que son similares, pero no exactamente iguales, y que tienen poca independencia real de movimiento (heterofonía).


			En la música de la segunda mitad de siglo xx, la noción de textura se basa también en la metáfora textil y el espacio cognitivo de Meyer. Pero se le agrega otra dimensión también analógica, la que se refiere a la música como un objeto manipulable, accesible desde los procesos hápticos, con cualidades táctiles como densidad, consistencia, temperatura, resistencia, humedad, etc. Esta noción de textura se refiere a fenómenos musicales que ocurren a nivel de superficie, no en el de estructuras profundas como las armónicas, interválicas, pitch classes, etc. 


			Por eso, se dice que la textura es un parámetro emergente, que surge de la interacción de otros. Es una conceptualización de percepciones globales basada en la integración perceptual de varios niveles atómicos. Emerge de la interacción de alturas, ritmo, timbre, duración, intensidad, etc., pero va más allá de ellos y no se puede reducir a ninguno. Presupone unos niveles altos de cognición. Es una variable dependiente, pues surge de las ocurrencias y cambios que ocurren a niveles atómicos. Como recurso descriptivo-evaluativo funciona, o bien como categoría analítica, o bien como categoría perceptual.


			Entre los elementos que componen estas sensaciones texturales podemos distinguir algunos como la periodicidad, la continuidad, la densidad, la sensación de superficie, la profundidad y la trama. 


			La periodicidad es la tasa de ocurrencia de ataques o eventos sonoros por unidad de tiempo. La continuidad comprende las relaciones de coherencia y determinación lógica entre diversos eventos, que pueden ir desde la percepción de un solo sonido como evento aislado hasta una gran variedad de eventos integrados auralmente en un gesto unitario. La densidad se refiere al grado de saturación o filtración de información sonora en determinado momento. Los niveles de saturación oscilan entre dos extremos, que se pueden conceptualizar como opacidad vs. transparencia; pesado vs. ligero; sólido vs. etéreo, etc. Entre los elementos que intervienen en el grado de saturación se encuentran el número de fuentes sonoras, la tasa de periodicidad, la dinámica y el timbre.


			Un factor importante es la sensación de superficie o la sensación háptica (Gillespie, 1999a; Gillespie, 1999b). Se trata de percepciones sinestésicas referidas a las cualidades de la superficie sonora que permiten distinguir entre niveles de rugosidad o granulación que oscilan entre las oposiciones terso vs. áspero o seco vs. resbaladizo. Por último, existe la posibilidad de reconocer patrones más o menos estables en las texturas. Se trata de tramas o diseños reconocibles y dominantes en alguno de los niveles de profundidad (figura o fondo), como trémolos, loops, trinos, vibratos, articulaciones, ataques, timbres, etc.


			Entre las texturas más importantes que nos encontramos en la música reciente, tenemos la polifonía disjunta, el puntillismo, las nubes, la polifonía densa, las franjas de alturas y las multicapas (Strizich, 1991).


			La polifonía disjunta es un tejido polifónico caracterizado por líneas melódicas con notas muy separadas, saltos extremos y poca continuidad lineal. Con frecuencia aparecen figuras rítmicas amorfas y existe un continuo cruce de voces que hace muy difícil seguir cada línea. Ocurre en obras como los Drei Lieder, Op. 18 (1925), de Anton von Webern (1883-1945); en la Sonata para piano 1 (1951) y Le Marteau Sans Maître (1953-1955), de Pierre Boulez (1925-2016); y en Kontra-Punkte (1953) y Zeitmasse (1957), de Karlheinz Stockhausen (1928-2007).


			El puntillismo es un paso más allá de la polifonía disjunta. Se trata de voces muy desarticuladas y discontinuas de tal suerte que no logran constituir unidades entre ellas. Por el contrario, cada una se percibe como un evento aislado del resto, pese a que el conjunto esté concebido polifónica y contrapuntísticamente. Son puntos individuales con entidad propia autosuficiente. Se puede escuchar en la Sinfonía, Op. 21 (1928), de Anton von Webern, o en el segundo movimiento de la Primera sonata para piano, de Boulez, o en sus Structures (1955).


			La textura por nubes es la textura puntillista con un incremento significativo en su periodicidad y densidad, de tal suerte que los sonidos-eventos pierden su identidad individual para integrarse en una percepción global de nubes formadas por eventos-puntos. Existen dos tipos de texturas por nubes: las homogéneas y las heterogéneas.


			Las texturas nube homogéneas están formadas por elementos similares. Por ejemplo, los pasajes de pizzicatos en el principio del Cuarteto 1 (1960), de Krzysztof Penderecki (1933), o a lo largo de Pithoprakta para orquesta de cuerdas (1955-1956), de Xenakis. Las texturas nube heterogéneas combinan materiales diferentes, como en las secciones de Threnody, de Penderecki, en las que se combinan staccato, pizzicatos, golpes, sonidos sostenidos, etc. O en otro pasaje de Pithoprakta, de Xenakis, en el que se combinan dos tipos de nubes: de pizzicatos y de glissandos.


			La polifonía densa consiste en un tejido polifónico que sigue reglas contrapuntísticas específicas; pero son tantas las voces y es tan estrecho el ámbito en el que se desenvuelven que el resultado es el de una amalgama sonora densa, sólida, como el principio del Cuarteto de cuerda 4 (1928), de Bartók. Un caso paradigmático es el de la micropolifonía de György Ligeti. En ella emplea cánones y fórmulas imitativas reales con un número de voces muy elevado y una velocidad extremadamente lenta, dentro de un ámbito sonoro reducido y moviéndose por microtonos. El resultado es el de grandes masas sonoras esculpidas y modeladas como si se tratara de inmensos bloques de mármol tratados por un escultor y en constante transformación en su color y densidad. Se puede apreciar en Atmosphères (1963) y Lontano (1967).


			Las franjas de alturas se producen por la saturación de una banda determinada de espacio sonoro. Forma un firme y sólido “estado estable”, estático y sostenido. La mayoría de las veces cobra la forma de un clúster prolongado que puede estar saturado por medio tono y por un cuarto de tono. Las franjas pueden ser estáticas cuando no se mueven, como en el inicio del tercer movimiento del Cuarteto de cuerda 4, de Bartók, o en el final del Threnody, de Penderecki (1933). Pueden ser dinámicas cuando se mueven y dibujan contornos y formas, como en Volumina para órgano (1960) y Atmosphères, de Ligeti, o Nuit para coro (1967-1968), de Xenakis.


			También puede haber texturas multicapas que se dan cuando varios estratos texturales coinciden en un mismo lugar. Cada capa puede comprender una sola línea o un grupo de voces y puede tener un carácter individual reflejado en su estilo, timbre, armonía, actividad, estructura rítmica o métrica, distribución espacial, etc. Puede haber multicapas de estratos contrastantes cuando auditivamente es posible distinguirlas con claridad, como la Unanswered Question (1908), de Charles Ives (1874-1954), en donde las dos capas se distinguen por tonalidad/atonalidad, métrica, etc. Al final de la primera sección de Lontano (1967), Ligeti contrasta dos tipos de sonidos, rugoso vs. terso. Y, en la tercera parte de Ramifications (1969) (compases 54-71), articula un loop que se va densificando poco a poco y aumentando progresivamente su presencia y cercanía (su recorrido va de la perspectiva de fondo hacia el de figura) sobre un sonido continuo grave que va desvaneciéndose progresivamente (desde la perspectiva de figura hacia el fondo) en un proceso llamado solapamiento de texturas (véase más adelante).


			Por el contrario, en las multicapas o estratos condensados cada estrato es muy denso. Son muy difíciles de distinguir y tienden a fusionarse en una masa única, como en Central Park in the dark (1906), de Charles Ives; al principio de Ramifications (1969), donde los diversos loops se confunden unos con otros, y en Continuum para clavecín (1968), ambas obras de Ligeti, donde las tramas se van articulando no por una lógica musical, sino por los caprichos de la psicoacústica.


			Existen tres procesos texturales recurrentes: la yuxtaposición es el cambio súbito de textura; el solapamiento es el cambio gradual de textura (donde una textura 1 lentamente se aleja en un fade out al tiempo que una textura 2 va entrando también poco a poco en fade in); y la transformación textural, en la que una textura poco a poco cambia en otra.


			Espacio musical externo


			El espacio musical externo se manifiesta en la distribución de las fuentes sonoras en el espacio físico; en otras palabras: en la localización instrumental. Instrumentos individuales, en conjunto u orquestas enteras ocupan áreas específicas determinadas con antelación. Esta ubicación puede tener un valor estructural, simbólico o comunicativo. Diferentes culturas musicales han desarrollado la localización instrumental como un aspecto fundamental de su actividad sónica.


			Un ejemplo es el desplazamiento y la dispersión de las unidades musicales, como el hoquetus o melodías divididas espacialmente. Las tropas de sikuris del altiplano sudamericano de Bolivia o Perú dividen las flautas de pan afinadas modalmente en dos partes. Cada músico se encarga de una de ellas, por lo que cada melodía se enuncia por la coordinación de dos músicos. En el gamelán de Indonesia, particularmente en Bali, la división de la melodía y sus variantes entre dos metalófonos les permite alcanzar velocidades vertiginosas. En la música de balafón de África Central “es audible la rápida pulsación debida a la simultaneidad desfasada de dos secuencias melódicas [donde] el acoplamiento (interlocking) de ambos desarrollos en diferencia de fase produce en nuestros oídos una sola secuencia de elevadísima velocidad que llega a alcanzar una cifra de metrónomo de 600” (Ligeti, 1996). En todos estos casos, la generación de melodías y otras unidades musicales requiere la coordinación de varios músicos, por lo que son vistas como estrategias de integración comunitaria para estrechar los vínculos y el compromiso intersubjetivo en el seno de un grupo.


			Los hoquetus fueron practicados en Occidente como técnica contrapuntística en los siglos xiii y xiv, por ejemplo, entre los compositores vinculados a la escuela de Notre Dame. Más adelante, la localización instrumental la encontramos durante los siglos xvi y xvii en los músicos de la Catedral de San Marcos (y, más tarde, en Roma). A través de la disposición arquitectónica del coro u ocupando diversos espacios dentro de las iglesias, compusieron piezas plurifocales realizando imitaciones espacializadas en música religiosa: los cori spezzati.


			Mozart, en su Notturno K. 286 para cuatro grupos (cada uno con dos violines, viola, cello contrabajo y dos cornos), hace de los efectos de eco elementos estructurales (sobre todo en el minuet). Otros ejemplos célebres de localización instrumental son la trompeta fuera de conjunto de la Obertura 3 de Leonora, de Beethoven; la Séptima Sinfonía, Lo celestial y divino en la vida del hombre (1842), para dos orquestas, de Louis Spohr; los cánones espacializados de la Overture 1812, de Tchaikovsky; las distribuciones espaciales de los cinco grupos orquestales y ocho pares de timbales del “Tuba Mirum”, del Requiem (1837) de Berlioz; y la escena del Grial, del Parsifal (1882), de Wagner, etc.


			Estas aproximaciones contribuyeron a desarrollar varios efectos espaciales en la música. Entre estos se destacan los siguientes: 1) Relieve sonoro: sensaciones de perspectiva espacial sonora (otorga profundidad y lateralidad a la música al incorporar el contrapunto espacial a los parámetros compositivos). 2) Ubicuidad sonora: la misma información aparece simultáneamente en focos distintos y dispersos. 3) Movilidad sonora: la misma información se desplaza por diversos focos (Bayer, 1981, pp. 13-14).


			La exploración de tales efectos fue el hilo conductor del uso del espacio en la música de arte durante el siglo xx y xxi. Tenemos los casos de Unanswered Question, A Cosmic Landscape (1908) y el segundo movimiento de su cuarta sinfonía (1909-1916) de Charles Ives (1874- 1954); así como el interludio de su inconcluso Jacobsleiter (alrededor de 1917) para cuatro grupos orquestales, de Arnold Shönberg (1874-1951). De hecho, en su estreno (en Viena, en 1961), se empleó un sistema cuadrafónico de amplificación, como en su momento, en 1944, el propio compositor propuso.


			Karlheinz Stockhausen fue uno de los compositores que, a mediados del siglo xx, propuso más soluciones espaciales a la estética de la música contemporánea. Gesang der Jünglinge (1955-1956)1, pieza acusmática para cinco altavoces dispersos, introduce el espacio físico como parámetro compositivo en la ansiedad hiperestructuralista del serialismo integral. Gruppen (1955-1957) para tres orquestas pone el sonido en rotación triangular. Carré2 (1959-1960) para cuatro orquestas y cuatro coros toma como punto de partida la reverberación y las fluctuaciones sonoras de una sala. Kontakte (1959-1960) explora velocidades sónicas y el efecto doppler. Ensemble (1967) propone al público deambular libremente durante la ejecución. Fresco (1969) explora las resonancias de los espacios de ejecución. Tunnel-Spiral (1969) es literalmente un túnel acústico con delay que retarda los sonidos. Sternklang (1971) para espacios abiertos explora las grandes distancias solo superada por su Helikopter-Streichquartett para cuarteto de cuerda a bordo de cuatro helicópteros (1995). En Ylem (1972) los instrumentistas se desplazan en el espacio.


			El espacio como forma de escucha


			Natalia Castellanos va más allá de este mapeo por el papel del espacio dentro de la música de nuestros días. Su intento es ubicar la escucha como otro modo de hacer espacio en la música. Como diría Umberto Eco, cada propuesta compositiva busca un lector modelo (en este caso, un oyente modelo) que acepte los retos planteados por el compositor y se mueva de manera simétrica al planteamiento estético de cada obra.


			En el caso de la música espacializada de las poéticas contemporáneas, diferentes modos de escucha son requeridos en cada poética. De este modo, se trata de que la escucha se abandone a la transformación de la experiencia espacial dentro de la música. Muy de acuerdo con las poéticas derivadas del espectralismo, la autora nos recuerda que el espacio musical es indiscernible del tiempo musical (Grisey, 1987), que son dos perspectivas del mismo proceso, dos fases del mismo fenómeno.


			Defiende que la escucha es una forma relevante de existencia de las obras musicales, con la misma importancia de las técnicas compositivas o los principios estéticos. Así, propone una apertura que implica “reconocer otros aspectos de la experiencia que exceden lo meramente auditivo y, con ello, la apertura de nuevas formas de configurar lo sonoro, desde su materia expresiva (sonidos, ruidos y silencios) hasta su forma de acontecer (en el espacio-tiempo)”. De ese modo nos devuelve al espacio-tiempo como experiencia primigenia del ser humano sobre el cual intentamos construir sentido en nuestras vidas. Bienvenido este libro que nos invita a escuchar y a vivir la música desde otro lugar.


			Rubén López Cano


			PhD en Musicología


			Docente de L’Escola Superior de Música de Catalunya
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					1 Esta obra fue pensada para ser estrenada en la Catedral de Colonia.


				


				

					2 En realidad, esta obra fue terminada por quien en ese entonces era todavía su colaborador: Cornelius Cardew.
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