Chico Melio

Precisién y anarquia en Feldman

ando se habla de andlisis musical, o de cualquier otro tipo de anilisis,

un todo cok que nos es dado y, como analistas,

emprendemos la tarea de descifrar esa coherencia. Para tener acceso a ese

funcionamiento, comenzamos un largo proceso de traduccién y clasificacién:

eventos sonoros en diferentes categorias analiticas, como estructura, forma,
jerarquia, sistema, para supuestamente comprender ese objeto.

Mientras tanto, en la lectura de textos sobre la obra de Morton Feldman

llama la atencién la dificultad de utilizacién de esos criterios tradicionales.

Hasta al propio Feldman le parecia ser su musica inaccesible por las vias

tradicionales de la icolog ideraba haber aprendido mis con artistas
plasticos que con p
Sin embargo, estén siemp en sus piezas el tradicio-

nales, pero de manera dlslocada de su funcién convencional: son como
iluminados bajo otro angulo.

El contacto en los afios 50 con miisicos como John Cage, Earle Brown,
Cristian Wolff y David Tudor, y con el expresionismo abstracto de artistas
plasticos como Jackson Pollock, Willem de Koonig, Phxhp Guston, fue para
€1 determinante en el desarrollo de un mis el 1 con la percepci6
del material sonoro.

Como en Cage, muestra la misica de Feldman una tendencia a moverse
en un cierto «lugar metafisico», en la formulacién de Franck O’Hara()). La
tr dencia se da en la i ificacién de la percepcion del aqui y ahora de
los fenémenos aciisticos. Para liberar a los sonidos del control autoritario del
compositor, tanto Feldman como Cage fueron llevados a cuestionar sus
métodos de trabajo: Cage a través de consultas al I Ching, y Feldman
inicialmente a través de la notacién grafica, donde el intérprete es incitado a
proyectar sonidos de forma no virtuosistica, teniendo al silencio como punto
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de partida. No se trata aqui de catarsis improvisatoria, sino de un cierto espacio
sugerido por la notacién, donde el intérprete pueda dejar que los sonidos
ocurran en toda su autonomia. Entre 1952 y 58, abandona la notacién gréfica,
volviendo a la utilizacién de notacién tradicional, que mantuviese sin embargo
1a abstraccion y la ausencia de control de la misica indeterminada. Le interesa
no un sistema, sino un método de trabajo. Algunas de las caracteristicas de su
método de trabajo son, por ejemplo, la escritura con tinta, como posibilidad
de observar su propia atencién al trabajar; escribir todas sus ideas en la partitura
—mezclar los sonidos directamente en la tela»— de forma de poder posterior-
mente dislocar el material en cualquier direccion; silencio como sustitucién
del contrapunto —me intereso por el contrapunto de la misma manera que
Mozart, o sea, como orquestacién»(2)—; utilizacién de patterns; disposicién
discontinua y modular del material.

Aqui cabe una observacién sobre el concepto de lesness, término que se
refiere a la traduccién del titulo del texto Sans de Samuel Beckett. Ese término,
en aleman Losigkeit, es utilizado por Martin Erdmann al referirse a la obra de
Feldman(®), como opuesto a Zusammenhang, nocién que es por €él definida
como «sistema jerarquico de materiales acisticos, los cuales deben ser
ordenados por las categorias de continuidad temporal y de homogeneidad
acustica». Esa idad de Z hang o coh ia, nexo, parte del
principio de que la misica es un lenguaje como cualquier otro. Debe, por lo
tanto, para ser comprendida, presentar relaciones de subordinacién interna

ibles de traduccién a un je verbal, o cientifico. Cage fue
el compositor que mds se dedicé a componer una misica que estuviera libre
de ese tipo de subordinaci iendo a Duchamp y a Satie como precursores.

Intentando liberar a los sonidos de las decisiones del ego del compositor, los
liberaria también de las presiones de cualquier sistema donde la sintaxis es
jerdrquicamente mas importante que el material sonoro. Finalmente, el ego
del compositor es una entidad generada también por una necesidad lingiiistica,
donde el sujeto, el yo, ocupa una posicién mas importante en relacion al objeto,
el sonido. Para trascender ese dualismo bésico, Cage echa mano al azar, en
tanto lineas centrifugas al discurso autoritario del ego. Lineas de fuga,
multiplicidad, camadas, segmentaciones, intensidades, encadenamiento ma-
quinal, términos que Deleuze y Guattari® desarrollan para esclarecer el
modelo de pensamiento que llaman rizomitico, anarquista o esquizoide, en
oposicién al pensamiento analitico occidental tradicional, de raiz o é4rbol,
donde la dicotomia de la regla binaria «uno generando dos» pretende reducir
todo a una unidad, a una organicidad, a una raiz principal, y que, en la
pretension de intentar imitar a la naturaleza, la niega, dado que parte de un
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dualismo bisico entre sujeto y objeto, libro y mundo, arte y naturaleza.Como
principios de ese modelo rizomdtico, establecen:

1y 2: Principio de conexién y heterogeneidad (cada punto del rizoma
puede ser ligado a cualquier otro; no existe lenguaje homogéneo universal).

3: Principio de multiplicidad («una multiplicidad no tiene sujeto (no
subjetivas) ni objeto (no significantes), es definida exclusivamente a través de
determinaciones, tamafios y dimensiones que no crecen sin transformarse
automaticamente»— son definidas a través de lineas abstractas, de lineas de
fuga y de deterritorializacion ).

4: Principio de interrupcién, corte, no significante: contra el supersigni-
ficante corte que separa las estructuras unas de otras o las atraviesa. Un rizoma
puede ser interrumpido o destruido en cualquier lugar.

5y 6: Principio de Cartografia o Decalcomania: un rizoma no tiene
compromiso con un modelo generado o estructurado. No es copia, reproduc-
cién jerarquica, como en la l6gica del érbol, sino mapa, que es acto, donde
todo tipo de montaje es posible(S).

Podemos, en la obra de Feld entre los
principios del pensamiento rizomatico propuesto por Deleuze y Guattari y la
oscilacién entre la presencia y ausencia de coherencia formal, o sea, el
cuestionamiento que hace Feldman del concepto tradicional de coherencia.
Tomemos como ejemplo algunas caracteristicas de su pieza For John Cage ,
para violin y piane, de 1982.

1) El aspecto dialogal permea toda la pieza: raramente los instrumentos
tocan en el sentido de «<acompafiar» al otro; el principio de alternancia es llevado
al extremo en que la alternancia se transforma en simultaneidad, y no en
contrapunto jerdrquico. La autonomia de cada instrumento es reforzada,
también, por la diferencia entre afinacién natural (violin) y temperada (piano)
—(Principio de conexién o heterogeneidad)—.

2) La diferenciacién entre repeticiones literales y repeticiones aparentes
estd oscurecida y es dificil de ser percibida en la audicién - repeticién dentro
de la no repeticién, donde el tiempo es percibido en su linearidad; mientras,
la sensacién de presente y pasado desaparece: las repeticiones irregulares
producen imprecisién y cuasi desactivacién de la memoria —(Principio de
multiplicidad, o principio de cartografia)-.

3) Gestos melddicos que, reducidos al minimo, son como metiforas de
melodias —(Principio de multiplicidad)—.

4) La pieza es mantenida en movimiento a través de la variacién. A pesar
de la utilizacién de procedimientos tradicionales como inversion, retrégrado,
aumentacién y disminucion, ella no se da en su funcion retérica tradicional:
es cuestionada en la medida en que no esta ligada a cualquier linearidad, sino

hi un 1ol
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vinculada a la creacién y mantenimiento de una «atmésfera» generada por la
tendencia de los sonidos (proporciones, escalas — Principio de multiplicidad).

5) Decisiva para esa no linearidad es la fragmentacién y el constante
reordenamiento del material, donde la permutacién y combinacién desempe-
fian un importante papel — la identidad de los elementos es difusa, la relacién
entre fondo y figura desaparece, como también la diferencia entre original y
copia — (Principio de interrupcion, corte, no significante)—.

6) Los intervalos son tratados como timbres: Feldman intenta darles
tiempo para ser oidos, para liberarse de cual sintaxis, principal a
través de inversiones y transposiciones —(deterritorializacion)—.

La precisién anirquica del trabajo de Feldman, sus reflexiones sobre la
cotidianeidad de la relacién sonido-escucha, objeto-sujeto, hace dificil la
diferenciacion entre material, productor, produccién y producto musical: es
la maxima dife iaci6n en lo indife jado. La preponderancia de la razén
binaria, dualista, es, como en Deleuze y Guattari, cuestionada tanto en su
trabajo como en su método de trabajar —aqui, composicién y anilisis, como
tentativa de reducir todo a un tronco sintictico y coherente, no sélo es
insuficiente sino que inhibe la atencion al material. Lo que debe ser observado
es el campo observador-objeto hasta el punto en que casi desaparezcan, sin
que esto genere la sensacién de no comprensién. Al decir de Feldman, «quiero
que ustedes se sientan burros®, tanto como yo quiero sentirme burro. Tuve un
amigo, un gran pintor. Decia que un cuadro que el entendia, lo aburria.Pero
nosotros, musicos, no tenemos esa sensacion. A nosotros nos aburre lo que
no entendemos. Deberiamos considerar una fiesta el hecho de encontrarnos
con una musica que no entendemos»(©).

VIII - 1992

(Traduccién del portugués: Omar Corrado)

Notas

(1) Frank O’ Hara, <New directions in music. About the early work», in Morton Feldman, Essays.

(2) Morton Feldman, Middelburg Lecture, 2.7.1985, Niederlande.

(3) Martin Erdmann, «Zusammenhang und Losigkeit, zu Morton Feldmans Kompositionen
zwischen 1950 und 1956», Musik-Konzepte 48/49.

(4) Gilles Deleuze, Felix Guattari, Rhizom, 1976.

(5) Idem.

(6) Morton Feldman, Middelburg Lecture, 2.7.1985, Niederlande.

*  Traducimos literalmente el €rmino en portugués burro, en el sentido de ignorante (NDT)
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