OMAR CORRADO

DEL COMPOSITOR AL OYENTE: APUNTES SOBRE
PERMANENCIAS Y RELATIVIDADES

EN la evolucién de la musica de Occidente, como ha sido repeti-
damente seiialado, se pone de manifiesto ¢l permanente afin por
controlar con precisién creciente cada elemento participante de la
estructura de la obra, con el fin de impedir que el desorden, lo
indeseable e imprevisible intervengan en ella, para modificar o reem-
plazar las decisiones del compositor. De ello da cuenta el incesante
perfeccionamiento de la notacién, instrumento apto para la domina-
cién del caético mundo del sonido y para la objetivacién y transmisién
del pensamiento musical. El advenimiento de la misica con medios
electrénicos significt la posibilidad de extender la precisién més alla
de los limites impuestos por el manejo empirico del material y de
acortar el trayecto que conduce hasta el oyente, evitando asi las
ambigitiedades de la escritura y la interpretacién. Compositor y obra
deviecnen de este modo categorias absolutas, suficientes: uno, como
centro de decisiones; la otra, como producto estable y definitivo. Si
ambas han sido objeto de renovadas elaboraciones teéricas no ha
ocurrido lo mismo en lo concerniente a la recepcién, tal vez por su
carbeter més disperso y marcadamente resistente a la generalizacién
y al control.

El propésito del presente articulo es el de reflexionar breve-
mente sobre algunas fisuras de esta utopfa determinista, las que
relativizan los sucesivos momentos del circuito, desde el creador hasta
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el oyente, a través de la notacién, la ejecucién y las formas y medios
de transmisién del discurso,
%4

Con la progresiva esp y el cc di

to entre creadores y receptores de los hechos artisticos, la concepcién
del itor como i 1 y de la
obra como resultado de su exclusiva inventiva y originalidad se
amplifica en proporcién directa con la paulatina complejizacién de
las técnicas compositivas y de los medios disponibles.

Sin embargo, desde las cienci: ciales e 4 nos
llegan formulaciones e interrogantes que incitan a sospechar de un
voluntarismo tan centrado y racional como el que describiéramos
—esqueméticamente, por cierto— en el parrafo anterior. En primer
lugar, el creador no elije en el vacio, sino en un contexto que propor-
ciona el contorno al momento creativo individual, condicionandolo (')
de diverso modo. Por una parte, existen matrices compositivas que
constituyen el estadio de evolucién interna del lenguaje, en relacién
con el cual debers operar el artista. Estas matrices estin a su vez
ligadas a la tecnologia de la época, desde los instrumentos a las po-
sibilidades de escritura y ision, ambas profund
das en lo social. Por otra parte, en la circulacién social del discurso
intervienen innumerables factores que ejercen sus solicitaciones y
marcan la produccién de una época, entre las cuales citaremos —sin
rretensién alguna de exhaustividad— el status del compositor, su
relacién con los poderes blecidos, la funcionalidad del producto,
los géneros, el gusto mayoritario, la difusién, la critica, la duracién
standard de las obras, el régimen legal de la propiedad intelectual,
las posibilidades de difusién, las exigencias del intérprete, el espacio
fisico de ejecuci6én.

de deter

(') Condici do, y no di inendo. Sobre el probl de la tradicién y la
originalidad véase, entre otros, BRELET, G., Esthétique et création musicale, Paris,
PUF, 1947; Durrenne, M., Notes sur la tmd;tu'm en Cahiers Int. de sociologie,
1947, vol. III; Svncxc,l Musique et societé, Zag:eb Inst. de Musicologie, 1971;
Samavezza, A., (Rec.), La sociologia della musica, Torino, EDT, 1980. Los

dos dltimos voli citados fia sobre la
sociologia de la misica. Los articulos de la Intematwnal Remew of the Aesthetics
and of Music i un medio de informacién sobre
el tema.
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En este horizonte se efecttia la decisién del compositor. Si nos
situamos en una perspectiva psicoanalitica es preciso admitir que en
el origen de las elecciones aparentemente mis racionales se halla el
accionar del inconciente, y que el yo —vértice de la mou.hdad— no
serfa sino una sucesién bi de indentificaci ginarias (?).
Frente a esta istencia de i i cabe pr
entonces quién o qué elige en realidad. Las causas profundas de la
scleccién que el creador efectta de lo recibido perma.uecen aun tan

misteriosas como las demés opci )

las razones de los gestos que desvian o quiebran la légica de los siste-
mas, de cuyas grietas emergen las nuevas configuraciones formales y
expresivas que impulsan el avance lingiiistico.

Cualesquiera hayan sido sus vicisitudes arqueolégicas, las deci-
siones del compositor son fijadas con diverso grado de exactitud me-
diwnte la escritura en la préctica ical idental. La i6n for-
maliza un momento del proceso artistico; a partir de ella es posible
decodificar importantes aspectos del pensamiento estructural y esti-
Yistico del autor. No obstante, la escritura produce un doble movi-

: de lacién, pero bién de ocultami en tanto el com-
positor se cuida a menudo de borrar todo rastro de elementos que
intervinieron en el acto creador. Algunos de éstos formaran definiti-
vamente parte de la criptologia de la obra; otros podran ser descifrados
recurriendo a otras fuentes. De ellos nos interesan los que se relac:o-
nan con el azar previo, vol iamente ptado en la
de la obra. Un ejemplo representativo es la consulta habltual del
1 Ching, o libro de las mutaciones chino, que realiza John Cage con
el fin de obtener de manera aleatoria materiales, superposiciones, tem-
pi, duraciones, utilizados luego en la construcc'én de la obra(°). En

(2) Escapa al propésito del presente articulo el desarrollo de un aspecto tan
vasto y oomple]o como el esbozado aqui. Ademas de las fuentes bibliograficas

del iti sugerir las sif obras: Anzieu, D. y
otros, Psychamzlyse du genie créateur, Paris, Dunod, 1974; Mn.mn, ] A., Reco»
mido de Lacan, Bs. As, Ed. Hacia el tercer del c: f
1984; Rmomm, P, De l’1marprétatian, Essai sur Freud. Pans. Se\nl 1965 y
Hermenéutica y psicoandlisis, Bs. As., La Aurora, 1984

(3) Cace ha explicitado en diversas idades los procesos ds
Véase en particular CAGE, J., Silence, Middl C i Wesleyan Univ,

Press, 1961, pp. 57-61
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otros casos, los compositores recurren a datos extramusicales —series
numéricas(*), graficos de la linea edilicia de una ciudad(®), mapas astra-
les (°)— a los que otorgan una correspondencia arbitraria con fenémenos
sonoros para generar los materiales o la forma de la obra. Con fre-
cuencia, una vez efectuadas las operaciones, esta es anotada normal-
mente, utilizando los signos convencionales (7). Aunque una vez de-
limitadas y aceptadas, estas cir ias se convierten en el resul-
tado de una eleccién del compositor, el hecho de emplear principios
de organizacién derivados de una realidad externa a su inspiracién
privada marca una apertura hacia otros lineamientos conceptuales.

Si la notacién hace posible la concrecién y la transmisién de un
pensamiento musical, no es menos cierto que estd lejos de erradicar
fa inter ibn de acc i azarosos en la comunicacién del
mismo. Dado que es imposible anotar todo, se deduce que toda nota-
cién es selectiva, lo cual implica que en toda escritura hay ganancias
y pérdidas. Cada época resolvera esta ecuacién segtn la jerarquia que
otorgue a los pardmetros musicales, delimitando un centro que serd
cuidadosamente definido y una periferia en la que la aparicién de
factores aleatorios sera tolerada, ignorada o considerada no pertinente
para la integridad del discurso. Asi, en la historia de la mitsica, la
altura y las duraciones son controladas por la escritura mucho antes
que el timbre y las intensidades.

El bajo cifrado permite, durante el barroco, precisar con claridad
la estructura y funcién de los acordes, mis la realizacién efectiva del
mismo queda librada a la habilidad y criterio del ejecutante. Algo
similar ocurre en el mismo periodo con la ornamentacién. En otros
casos, la incertidumbre se presenta en la sucesién de las partes de
las obras, como en la Musica acuitica de Handel o El arte de la

(#) Desde la numerologia casi cabalistica de Berg nasta las progresiones ma-
temdticas como la serie de Fibonacci.

(5) Cf. Jornson, T., Facts Become Sounds, en The Village Voice, noviembre
27, 1978, reimpreso en Barrcock, G. (Ed.) Bresking the Sound Barrier. N.
York, Dutton, 1981, pp. 34-37. Jounson no especifica el nombre del compositor
que “utiliza este recurso, si bien menciona otros procedimientos similares em-
pleados por Petr Kotik o Annea Lockwood.

(¢) Cf. Estudios australes de Cack.

(7) CE Cheap Imitation, de Cace.
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fuga de Bach(®). Los ejemplos histéricos de notaciones incompletas
podrian multiplicarse.

En el otro extremo, suele ser azaroso el resultado final de las no-
taciones super abund cuyas densidades no puede el compositor
representarse sin la experiencia concreta del sonido. Schoenberg, po-
seedor de una inusual capacidad auditiva de representacién, corregia
a veces sus instr ciones luego de har la primera ej i
Pero sobre todo en polimusicas como las de Charles Ives es evidente
que el resultado se torna inabarcable sin la referencia sonora, y se
admiten en ia los fené s derivados de esta situacion,
més atn en los casos en que el compositor no tiene acceso a una
verificacién y certificacién de sus cdlculos previos. En otros casos, la
hipernotacién especula con los limites y la histeria del ejecutante, para
provocar una tensién suplementaria que irrumpe en el campo expre-
sivo. Este instrumentalismo utépico, como ha dado en lamarse a las
concepciones de Bryan Ferneyhough o Pascal Dusapin (°), obliga a
menudo al intérprete a elegir lo que es tocable, por lo cual se da la
paradoja del azar por exceso de determinacién.

En el caso de las Hamadas notaciones graficas que destruyen de-
liberadamente toda convencién de escritura para permitir el libre
juego del intérprete, asistimos generalmente a una recomposicién de
la obra por parte de este Gltimo, quien no puede escapar a sus meca-
nismos incorporados, su saber y su tradicién en relacién con el instru-
mento, por lo cual frente a una partitura que se le presenta como
estimulo a su imaginacién, recurre con frecuencia a automatismos ad-
quiridos o a clichés extraidos del repertorio contemporineo, fabricando
una versi6n més o menos definitiva de la obra y recuperando de este
modo un centro que el compositor pretendfa neutralizar.

En términos generales, podria decirse que los mérgenes de im-
precisién de la notacién constituyen el espacio en que el ejecutante des-

(8) En esta dltima obra tampoco estd especificado para cual o cuales
instramentos fue escrita. Los especialistas coinciden en que es una obra para
teclado, sin afirmar si se trata de clave u érgano.

9) Segin comentarios de DusAPIN en una conferencia pronunciada en el
IRCAM el 5-2-85 en la que declaré, por otra parte, no compartir esa
denominacién.
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pliega sus propias elecciones interpretativas. Las variables por €l intro-
ducidas no atentan normalmente contra la identidad de la obra tradi-
cionalmente anotada, mds ain si la misma estd ya internalizada en
la memoria de los piblicos melémanos, pero introduce diferencias
que corroen su imagen unica e inalterable.

Uno de los mérgenes apuntados es el relativo al tempo. El
mismo Stravinsky decfa que “todo esta previsto (...) por el composi-
tor, pero el tempo es misteriosamente intuitivo: las indicaciones de
metrénomo son (...) siempre oscilantes, indicativas de un tempo
ideal” ("°). El mismo fen6meno era ya experimentado por Beethoven.

La notacién sélo aproximada de la velocidad permite fluctuaciones
de consideracién en la duracién de una obra en sus diferentes ver-
siones. Un ejemplo de ello es el propuesto por Mistler a propésito
del Parsifal de Wagner, para el cual releva las siguientes duraciones
de ejecuci6n:

H. Levi (1882) 4 hs. 04

K. Muck (1901) 4 hs. 26

A. Toscanini (1931) 4 hs. 48

R. Strauss (1933) 4 hs. 08
O. Krauss (1953) 3 hs. 44(")

La diferencia de mas de una hora entre dos ejecuciones— Toscani-
Krauss—, si bien no impide el reconocimiento de la obra, genera in-
dudablemente una redistribucién de sentido, una intencionalidad in-
terpretativa particular. Al comparar dos versiones del Preludio de la
misma O6pera, Imberty concluye que las diferencias de velocidad
—extremadamente lenta la de Knappertsbuch, muy ripida la de
Boulez— contribuyen de modo decisivo a materializar la oposicién
entre dos Weltanschauungen: cargada de la religiosidad y de la me-

(1) En RocNoni, L., Fenomenologia della musica radicale. Milano, Garzanti,
1974, p. 21.

(1) MisTLER, J., A Bayreuth avec R. Wagner. Paris, Hachette, 1960, citado
en NATriez, ]. J., Fondements d’une sémiologic de la musique. Paris, UGE,
1975, p. 79.
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tafisica del siglo XIX la primera; marcada por las actitudes forma-
listas y ateas del nuestro la segunda ('2).

Asimismo, tanto el rubato —alteraciones expresivas del tempo—
como las velocidades extremas que ponen en juego los limites psico-
fisicos del instrumentista, introducen variaciones relativas en las di-
ferentes interpretaciones de un material tnico. Una mayor aproxima-
cién a la duracién ideal concebida por el autor se consigue con
indicaciones de unidades de tiempo fijas —minutos, segundos—

general esta i6n, que idera central la men-
su.rablhdad exacta del tiempo suele ser imprecisa en lo referente a
otras dimensiones del discurso, ya sean éstas las simultaneidades, las
alturas o el orden de las sucesiones.

La graduacién de las intensidades constituye igualmente un
fené6 relativo y p 1 que comp las idades inte-
lectuales y neuromusculares del ejecutante, ya se trate de “lo més
piano posible” habitual en las obras de Feldman o del “tutta la forza”
del pianismo trascendental roméantico. Aun en las composiciones en
que la intensidad estd elaborada y escrita segun un m6dulo serial ('3),
en la préictica instr 1 esta dife i i tiende a
nivelarse, ya que por una parte la presién necesaria para lograr una
intensidad varia con los registros, las articulaciones y las particulari-
dades timbricas y mecénicas del instrumento, y por otra el ejecutante
no puede “memorizar” muscularmente una intensidad para reprodu-
cirla en forma exacta cuando esta reaparece en el transcurso de la
obra.

La notacién, en otro orden, proporciona al intérprete un modelo
grifico, congelado de las estructuras sonoras que éste deberd poner
en movimiento sin agregar nada relativo al gesto, al aspecto visual,
espacial y corporal de la ej ién. Nuestra experiencia de la musica,
sin embargo, estd inti iada a los f que rodean
al hecho sonoro, 2 un punto tal que Cage puede afirmar: “la musica
(separacién imaginaria del sentido del ofdo de los demés sentidos),

('?) ImeErrY, M., Les écritures du temps. Sémantique psychologique de la
musique, tome IL Pans, Dunod, 1981, pp. 31 Y sg.

(13) Como el Mode de valeurs et d’i de i por no
sino un modelo histéricamente significativo.
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no existe” (**). El gesto del instrumentista o del director anticipa o
subraya factores estructurales o expresivos, informa sobre los modos
de apropiacién del espacio, revela una imaginacién cinética latente.
No es casual el desasosiego producido en las primeras audiciones
de la musica electroactstica, en las que los parlantes ocupaban el
espacio histéricamente reservado al intérprete: el publico se vi6 bru-
talmente privado de las referencias que completan la vivencia musical.

La informacién paralela que proporciona el gesto actfia en diversa
medida sobre la recepcién de la obra, o instaura un nuevo margen
de relatividad. Uno de los ejes fundamentales de la reflexiéon de Mau-
ricio Kagel consiste precisamente en el analisis de estos “parésitos”
del hecho musical “puro”, tales como la teatralidad del concierto y
las situaciones conexas.

El escaso interés otorgado, en lineas generales, a este aspecto
obedece seguramente a variadas razones. En algunos casos, la exclu-
sién del elemento teatral presupone la censura del cuerpo, sus pul-
siones, su impureza. En otros, se considera que la connotacién de
cualquier tipo, es absorbida por el fluir sonoro o por las discretas
puestas en escena imaginarias de las obras compuestas con o a partir
de un texto literario ('%). Pero también puede ser atribuido a la con-
cepcién de la obra como entidad abstracta que se resuelve en las
relaciones internas que tejen sus componentes estructurales, tecténi-
cos ('¢). Esta idea de la miisica pura, de prolongada trayectoria histérica,
desconoce o subestima al hecho musical como punto de interseccién
de diversos discursos, atravesado por sistemas semidticos distintos,
ninguno de los cuales lo abarca, lo agota ni lo explica en su totalidad.

Para finalizar con las modificaciones, enriquecimientos e incerti-
dumbres que aporta el intérprete, sefialamos la emergencia del error.
Este se produce en las versiones de los mis renombrados instrumentis-
tas, de manera tan imprevisible como inevitable. Algunos compositores

(14) Cack, J., Silence, op. cit, p. 14.

{7%) Lo que es frecuente, por ejemplo, en BouLrz, Cf. en particular Visage
nuptial y Le marteau sans maitre.

('¢) El mal humor de Stravinsky con respecto a los intérpretes, segfin consta
en los varios volimenes publicados con Robert Craft, son consecuentes con el
formalismo declarado en su Poética musical.
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actuales incorporan el accidente a la concepcién misma de la obra
—tal el caso de Les moutons de Panurge de Rzewsky— o lo engloban
en una ideologia de la indeterminacién: “Un error estd fuera de
cuestion, ya que si algo ocurre, ésto, auténticamente, es” (7).

El oyente entrenado percibe con facilidad las diferentes calida-
des sonoras de las voces de los cantantes, de instrumentos fabricados
por luthiers diversos y aun de tradiciones locales o histéricas de
construccién. Asf, en una audicién comparada de la misma obra eje-
cutada con instrumentos de la época en que fue compuesta y por
los actuales, sorprenden los diversos resultados actisticos y musicales
obtenidos ('®). Menos espectaculares aunque igualmente notorios son
las variadas sonoridades logradas por orquestas que utilizan sin em-
bargo un instrumental similar desde el punto de vista de las carac-
leristicas y calidades de ejecucién. A las singularidades del instru-
mento el ejecutante sobreimprime ademés su personal concepcién del
sunido, en lo que proyecta su pertenencia a una escuela técnica o
estilistica, su > del it su imagen ideal de la
obra.

Las diferencias entre las versiones de la misma obra se acentan
cuando intervienen instrumentos que se adaptan mas dificilmente a
una jerarqufa central normalizada, como la altura, lo que ocurre en
modo particular con los provenientes de culturas no europeas o con
la percusion. Las ejecuciones por diversas agrupaciones de una obra
como Ionisation, de Edgard Varese ('°), escrita para un conjunto de
percusién p ) casi enter te por instr de altura in-
determinada, varfan de manera notoria, puesto que el instrumental
empleado, si bien se ajusta a lo requerido por el compositor, produce
sonoridades diferentes, segin las di iones de los instr tos, la
tensién de los parches, las particularidades fisicas de los metales y

{7) Cacg, J., op. cit., p. 59. El subrayado es nuestro.

(“‘3) Un agudo andlisis de las ventajas y conttadlcclones de ]as mterpreta-
ciones “histéricas” puede leerse en
Massachusetts, Harvard Univ. Press, 1985, capntulo VI, The Hm‘zmcal Per-
formance Mooe'ment pp. 182-217.

('°) Es la experiencia realizada en el Centro Pompidou, dirigida por Peter
Eotvés, el 21-6-82.
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los arménicos que se consigan en su excitacién, etc. Pero atn en la
orquesta clésica, por deficiencias organolégicas o por habitos de
audicién, los timbales se afinaban en vistas a obtener una relacién
dominante-ténica, sin cuidar d iado las fr ias exactas, con
lo cual se introducian factores cambiantes y no controlados (*°).

Las variaciones que en la recepcién de una obra imponen las
condiciones fisicas del espacio de ejecucién son considerables. Este
ha determinado histéricamente de modo no desdefiable la eleccién
de los medios y las estructuras sonoras puestas en juego, ya sea en
el aprovechamiento intensivo de sus posibilidades estereofénicas —en
el que se inscriben desde las Canzone de Giovanni Gabrieli hasta
Répons de Boulez, sin olvidar naturalmente el Requiem de Berlioz—
o en la adecuacién a sus dimensiones intimas, apropiadas para el
refinamiento clavecinistico barroco o la prictica burguesa del lied
roméantico. El espacio —lugar de la d

i6n, como lo ¢
Stoianova (*'), impone sus propias variables, tanto en el plano especi-
ficamente arquitecténico, anulando o amplificando determinadas con-
figuraciones sonoras, exigiendo voliimenes precisos, como en el de
los hechos fortuitos que acontecen durante la ejecucién, provocados
por los oyentes o por el entorno.

Estos accidentes pueden percibirse como interferencias molestas,
integrarse discretamente al transcurrir sonoro, o constituir el {mico
material de la obra, segtin las caracteristicas del hecho y el grado
de flexibilidad que el discurso autorice entre su adentro y su
afuera (2?). El interés por la ejecucién al aire libre, como aspiracién
tebrico-poética en Debussy (**) o como realizacién concreta -—por
ejemplo en los Polytopes de Xenakis— revelan una sensibilidad par-
ticular hacia este aspecto del fendémeno musical, al igual que las

(29) Segtn Bourez, P., Curso en el College de France, 20-3-81.

(2') Sroianova, I, Geste, texte, musique, Paris, UGE, 1978, p. 666.

(22) Ejemplos de ello serian, respectivamente, si ocurren durante la eje-
cucién de una sonata de Beethoven, de las Variations III de CaceE o de la
Composition N¢ 6 de La Monte Younc. Una sproximacién energética de esta
cuestién puede consultarse en Avrox, D., L'appareil musical. Par's, UGE, 1978.

(23) Cf. Desussy, C., Monsieur Croche et autres écrits, Paris, NRF, Gallimard,
1971, p. 45.

/18



variables actsticas del espacio como factor constructivo, segin ocurre
en I Am Sitting in a Room de Alvin Lucier.

En nuestra “era de la reproductibilidad técnica” (**), la experiencia
de la musica se realiza, en proporcién creciente, mediante la graba-
cién —discos, cassettes, filmes— y la difusién radial, televisiva, cine-
matografica o en salas de video. Numerosas vicisitudes se agregan en
este tramo del circuito. En primer término, la toma de sonido es
selectiva, implica una lectura del texto ejecutado que vigoriza o de-
bilita ciertas sonoridades, realza a aplana los contrastes, funde o in-
dividualiza los timbres, redistribuye el material en los canales este-
reofénicos. En los procesos ulteriores, se trata con diverso éxito de
conservar la fidelidad conseguida en la manipulacién anterior. En la
reproduccién y difusién, dificilmente podrén impedirse los ruidos pa-
résitos —significativos en cuanto ocupan, por ejemplo, el lugar del
silencio—, las variaciones de altura ocasionada por las imperfecciones
de velocidad, o asegurarse la aparicién de las franjas extremas del
registro —no sélo en los sonidos escritos, sino también en sus armé-
nicos—, sobre todo en aparatos de escasa fidelidad.

Cuando las reglas del lenguaje estdn incorporadas al hébito y la
memoria musicales del oyente, éste completa lo que no escucha, co-
rrige o hace abstraccién de los accidentes, filtrindolos y reconstituyen-
do de esta manera un objeto ideal, mientras que el oyente que desconoce
el cédigo no podra discernir con exactitud la presencia de blancos o
de lo que es exterior a la obra; su imagen de la misma se aproximar4
2ntonces a la de la realidad actstica en bruto —por decirlo de algtn
modo— que le proporciona el aparato. Ligeti explicaba (*°) que du-
rante la guerra las emisiones de radios extranjeras eran re-
ceptadas con constantes interferencias en Hungria. Los ruidos perma-
nentes disolvian las estructuras musicales en un continuum confuso,
indiferenciado, lo que estimulé su imaginacién musical para la ulterior
concepcién de una micropolifonia que anula la percepcién puntual
de las Gestalten para integrarlas en grandes masas estéticas.

(24) Benjammn, W., Louvre dart & Uére de sa reproductibilité technique,
en Poésie et révolution. Paris, Dendel, 1971, pp. 171-210.
(25) En una conferencia en el IRCAM, en 1985.
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Adin en 6ptimas condiciones, la grabacién no es sino una repre-
sentacién, un simulacro de la obra tocada y escuchada en vivo, la
que se ve asi recortada de su relacién con el espacio, con lo visual,
con la gestualidad. Las sofisticadas y a menudo magnificas graba-
ciones en discos compactos parecerfan destinadas a suplir con un
Liperrealismo espectacular el espesor que se pierde en las otras
dimensiones del hecho musical. No se trata aqui de contradecir el
optimismo benjaminiano con respecto a las ventajas y alcances de
las técnicas de reproduccién, sino de recordar brevemente las inci-
dencias de esta ctapa en el periplo que la obra cumple hasta su
recepcion.

Si a las modificaciones sucesivas que tienen lugar en los pro-
eesos de creacién y puesta en evidencia sonora de las obras musicales
afiadimos el inmenso margen de relatividad que se produce en su
audicién y apreciacién hemos de concluir que la identidad de la
cbra como objeto cerrado, estable, puede llegar a encontrarse sino
comprometido, al menos debilitado. “sDénde estd la obra del msico?
—se preguntaba Gabriel Marcel— No tiene sentido decir que esta
obra es la hoja marcada con signos; éste no es sino un boceto desti-
nado a fijar en forma ica el i del misico. Pero
la obra consiste menos atin en las vibraciones sonoras mismas: éstas
se desvanecen una vez cumplido su oficio de transmisién. Si pasamos
a las sensaciones, la situacién esta lejos de aclararse. Las del compositor
desaparecieron con él. ¢Es necesario decir entonces que la obra esti
constituida por las sensaciones que nosotros experimentamos? Pero
la realidad misma de este nosotros es singularmente precaria” (2¢).

Es preciso incorporar a este panorama, ademds, el dificil y de-
cesivo problema de la significacién, en un arte tan radicalmente poli-

(2¢) MarceL, G., Musique comprise et musique vécue, en La vie intelectuelle,
25-5-37, reimpreso en Présence de Gabriel Marcel, cahier 2.3, Paris, Aubier,
1980. Como es obvio, se trata aqui de los modos de existencia de la obra
musical, lo que da lugar a muy diversos desarrollos conceptuales y formas de
posicién tebrica. Por ejemplo, Roman Ingarden, a partir de Husserl, distingue
la obra escrita como “objeto puramente intencional”, cuya identidad esti fuera
de duda, de la ejecucién como “objeto real”. Cf. INGARDEN, R., Untersuchungen
zur Ontologie der Kunst (1962), citado en Damrmaus, C., Esthetics of music,
Cambridge, Cambridge Univ. Press, 1982, pp. 75 y sg.
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sémico como la misica, y el del analisis musical. Espacio privilegiado
de la escritura fenomenolégica o estética en el primer caso, y de un
tecnicismo que reduce con frecuencia la complejidad del fenémeno
a su if¢ ion més aprehensible y aséptica, la partitura, en el
segundo, ambos discursos se constituyen en metalenguajes que se
superponen a la obra, la que, cargada nuevamente con ellos, se
recicla sin cesar en el intercambio social.

Frente a todo lo anterior, se revelan las limitaciones del esquema
bisico de la comunicacién trasplantado a 4reas como la musical en
las que en cada fase del circuito hay produccién, realimentacién y
pérdidas. Forzando —apenas— la situacién, cabria preguntarse quién
comunica qué a quién, puesto que la “commotacién discontinua” (*’)
cbservada en el proceso parece verificar la afirmacién lacaniana segin
la cual “el malentendido es la esencia de la comunicacién...” (*%).

De la ya polifénica voz del compositor hasta la no menos plural
presencia del oyente, atravesando las aventuras de la escritura, la
ejecucion y la reproduccién, la obra se empefia en preservar su iden-
tidad, en apuntalar las fronteras entre su interior y su exterior. A las
discontinuidades que supone la disimetria entre estrategias de crea-
cién y recepcién de los hechos artisticos, que la muisica comparte en
las demds producciones simbolicas, se suma aqui la inestabilidad de
un dispositivo que sélo cobra cuerpo en el discurrir del tiempo y
que debe someterse a complejas y miltiples mediaciones. Tal vez
por esta singular evanescencia de la musica tendamos a ignorar la
contingencia y la irrepetibilidad de cada acontecimiento sonoro para
retener de él la dimensién abstracta, platénica, como modo de con-
tener y neutralizar la erosién del tiempo. Sin duda esta tendencia
coincide con otra més general, que consiste en categorizar como
defensa frente al vertiginoso desborde de lo real, para no caer, como
Funes en el relato borgiano, victima de la diferencia (*°).

(27) Expresién tomada de Stoianova, L, op. cit., p. 11
(28) MmLer, J. A, op. cit, p. 36.
(2°) BorcEs, J. L., Funes el memorioso, en Ficciones, Buenos Aires, Emecé.
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Si, como comprobara Adorno (*°), los compositores que se pro-
pusieron un control exhaustivo de todos los elementos constitutivos
del discurso, més all4 del mito determinista o del fetichismo del
némero, tuvieron el mérito de poner a descubierto el aspecto alta-
mente especulativo y relacional del quehacer compositivo, no es
menos cierto por otra parte que sélo a partir de la tabula rasa de
Cage, mas alld de la didictica o las contradicciones, fue posible cri-
ticar el excesivo antropocentrismo de la practica musical occidental
y su progresivo refinamiento en la extirpacién de lo contingente, lo
azaroso, la pérdida, el olvido (*'), en beneficio de la permanencia, el
orden, la conservacién, la memoria.

La concepcién del azar en la ciencia contemporinea, por otra
parte, ha operado un cambio sustancial. Si en el modelo determinista
de Laplace la imposibil'dad de predecir con exactitud los fenémenos
se debe a la imperfeccién circunstancial, provisoria, de los métodos
de observacién y analisis del cientifico, ya desde Poincaré a fines
del siglo pasado, la fisica entiende al azar como constitutivo de los
sistemas, cuya presencia no se esfuma con la mayor informacién que
se obtenga sobre ellos (**). Una analogia con los fenémenos musicales
no nos parece impertinente.

Azar y determinacién constituyen entonces aspectos complemen-
tarios de un eje conceptual interdisciplinario que renueva, amplia y
trasciende la virulenta teorizacién a que di6 lugar en la misica de
fines de la década del 50 y comienzos de la siguiente, para abrirse
hacia una comprensién més abarcadora de los centros y periferias de
nuestras categorias musicales.

(3°) Avorno, Th., Vers une musique informelle, en Quasi una fantasia,
Paris, Gallimard, 1981.

(31) Estos valores, agudamente teorizados por Georges Bataille, son ineptos
para la dominacién de la realidad, y marginados por ende en las sociedades
basadas en la acumulacién y la performance, para los cuales son vitales los que
se mencionan luego en el texto.

Cf. CrurcHFIELD, J. y otros, Caos, en Investigacién y ciencia, n® 125,
febrero 1987, pp. 16-29. Véase ademas Opiniones de un renacentista contem-
pordneo, entxevxsta 2 lLYA Pmcocmx: en Clarm, 10] -5-88. Sobre ]a mc:denc-a

del azar en los a
es Mownop, J., Le hasard et la necemte Paris, Seuil, 1970.
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