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Extracto

Proyecto Delta es una iniciativa escenografica de un programeodeierto especifico
constituido con obras de musica contemporaneardpupsta se lleva a cabo gracias a
un fundamento tedrico que incluye reflexiones enda las figuras comprometidas en
el acto musical escénico: intérprete, obra y pabln esta digresion sus funciones son
objeto de un desfiguramiento, fomentando la capacicteativa del intérprete como
director artistico. El concierto se convierte, deeanodo, en un producto acabado. En
particular, elProyecto Delta se construye sobre el didlogo entre lo sonorowsleal, lo

audible y lo visible: la musica y el espacio.

Extracte

Projecte Delta €s una iniciativa escenografica d'un programa alecert especific
constituit amb obres de musica contemporania. bpgsta es dur a terme gracies a un
fonament teoric que inclou reflexions al voltantlds figures compromeses en l'acte
musical escenic: intérpret, obra i public. En atmelgressio les seves funcions son
objecte d'una desfiguracid, fomentant la capacitativa de l'intérpret com a director
artistic. El concert es converteix, d'aquesta megrear un producte acabat. En particular,
el Projecte Delta es construeix sobre el dialeg entre el sonorviglal, allo audible i

allo visible: la muasica i I'espai.

Abstract

Delta Project is a scenographic initiative of a specific concerogramme of
contemporary music works. The proposal is carrimdugh a theoretical basis that
includes reflections on the figures involved in thesical stage act: performer, work
and audience. In this digression, their roles aenldisfigured, encouraging the creative
capacity of the performer as an artistic direcitwe concert becomes thus, in a finished
product. In particular, th®elta Project is built on the dialogue between the sonorous

and the visual, what can be heard and what cardre smusic and space.
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Introduccion

El intérprete ha sido frecuentemente consideradaesimediario entre el compositor de

la obra y el publico, encargandose por tanto destniir el mensaje ya preconcebido, a
fin de facilitar su compresion. Esta concepcidrgptéada en términos generales en la
comunidad musical, parece relegar al intérpreta gapel secundario, en el que su

funcion se reduce a la traduccion de la partitdeamusica impresa a muasica audible.

En el caso de la muasica contemporanea, este papmlastiene, en mayor o
menor medida, a pesar de que diversos paramettosmgtorio hayan cambiado de
manera sustancial con el paso del tiempo, sierelopp de ello el desarrollo de un
lenguaje propio y caracteristico. Bien es ciert@ gientro de la idea de “musica
contemporanea” existen corrientes muy diferenciapgesdivergen en aspectos gae,
priori, pueden considerarse homogéneos, ya sea el lengi@ppositivo, los
requerimientos técnicos del intérprete o la puestascena del concierto; sin mencionar
el uso de elementos como la improvisacion, la atesmtad o la indeterminacion
temporal, opuestos a la restriccibon de una ejenuestricta de la partitura. Sin
encontrar posturas radicalizadas, si es posibleraden la segunda mitad del siglo XX
dos vertientes relativamente definidas: una prinfaedeterminada y una segunda

experimental.

Es evidente que la musica experimental otorgatétprete una cierta libertad a
la hora de hacer un planteamiento personal dusanggecucion; no hay mas que pensar
en los happeningsinterdisciplinarios desarrollados a partir de &%0s cincuenta y
sesenta. Pero en el caso de la musica predeteamipaceceria que el intérprete solo
puede atenerse a las instrucciones dadas por gostior. No obstante, el silencio de
éste respecto a tantos otros aspectos suscepttbkesy interpretados, abren la puerta a

la posibilidad de intervencion creativa por paeidtérprete.

Asi pues, el concierto se constituye como event@kgues es al mismo tiempo
espacio de creacion del intérprete y contacto ¢qlgico. Independientemente de su
estilo, el concierto ha de ser abierto y flexibley el caso particular de la audicion de
musica contemporanea, atractivo a un publico p@ostambrado a un repertorio de
estas caracteristicas. La eleccion de la salajdatp en escena y la interaccion de las

artes son parte de los materiales de trabajo déipiete, siendo cierto que estos



pardmetros afectan de manera sustancial a la paboege la obra. EI compositor deja
de ser, por tanto, el que utiliza al intérprete coranal de transmision de su obra,
convirtiéndose éste, en el que utiliza el repeastaria hora de configurar su propia obra:

el concierto.

El Proyecto Deltareivindica la capacidad creadora del intérprett yhace
dentro de un ambito especifico. La interrelaciétreelo que se oye y lo que se ve en
escena permite crear puentes entre musica y espacm ello, se ha llevado a cabo una
seleccion consciente del repertorio, en funciérladeposibilidades de su proyeccion
espacial. Las tres obras para saxofon solo en reiolben diferentes tesiturasn
Freundschaft (Stockhausen),Episode Quatrieme(Jolas) y Nout (Grisey), estan
determinadas por la relacion espacial intramusaimitiendo una concentracion en
sus posibilidades acusticasour® (Cage), para cuarteto de saxofones, aprovecha la
introduccién de la danza para focalizar la atenaéhre el cuerpo, objeto fisico de
proyeccién sonora. Finalmentdlew York Counterpoin{Reich), para ensemble de
saxofones, amplia el espacio de emision debido anayor niamero de intérpretes
generando una densidad acustica proporcionaleralpth que facilita la percepcion del
desplazamiento melddico, invitando a la sensac&dmdvimiento. En definitiva, en el
Proyecto Deltahay una voluntad de creacién que trasciende losteE de la
interpretacion tradicional de mdusica, pues aboga Ipoconcepcion unitaria del

concierto.



1. Consideraciones en torno al concierto

En linglistica ha habido una preocupacion por é&steb la estructura de la
comunicacién. Forman parte del acervo comUn consepbmo emisor, receptor,
mensaje, codigo y canal. En primer lugar, emis@cgptor han de compartir un mismo
codigo (idioma), para que se produzca, en un segié@amino, una comunicacion

efectiva, gracias a un canal de transmision adecpach la difusion del mensaje.

Traduciendo estos términos al ambito musical esoénsurgen algunos
paralelismos que parecen tener una correspondieegaivoca. El compositor asumiria
claramente la funcién del emisor; su obra, la dehsaje; su lenguaje compositivo, la
del cadigo; el publico, la del receptor; y el camnt, la del canal. Sin embargo, la figura
del intérprete suscita mas de una duda, puesied définir si forma parte del canal o
es un desdoblamiento del emisor, ya que su lalberpiretativa repercute directamente
en la estructura comunicativa, porque es recepbrcampositor, emisor directo del

publico y responsable ultimo del canal.
1.1. Sobre el poder de convocatoria

El concierto de musica clasica occidental, taljnedo conocemos hoy en dia, proviene
de las representaciones publicas organizadas purdmesia a finales del siglo XVIII,
con el objetivo de motivar, pero también de formparte, de la creacion artistica del
momento: En la mayoria de estos conciertos, era el congragiien hacia las veces de
intérprete, pues a través de este evento presesiabbra. Hasta entonces, las Unicas
representaciones, ademas de las populares ddadradral, se limitaban a la audiciones

de las composiciones encargadas bajo el mecenabdino o eclesiastico.

Durante el Romanticismo, estas manifestaciones iqasbl fueron
transformandose en eventos sociales en los quetépiete gand progresivamente
protagonismo, dejando al repertorio en un segutampCon la aparicion del virtuoso,
el concierto tomd un cariz de exhibicién no sélolate capacidades técnicas de éste,
sino también de su capacidad artistica, yendo sl la ejecucion. El repertorio se
convertia asi en un estimulo para el lucimientdtodenuevos divos, comparables a las

prime donneoperisticas.Con todo, la funcién inicial del concierto, la diéusion de la

' Manuel Valls,La masica contemporania i el publBarcelona: Edicions 62, 1967, pg. 122.
? lbid, pg. 123.



musica de la época, se fue diluyendo para dejar glasvento social de glorificacién
del virtuoso.

Ya en el siglo XX, los espectaculos deportivos weniatograficos se
constituyeron como la nueva diversion de masasamdio el poder de reunion social

del concierto. En los afios sesenta, el critico Mbwalls afirmo:

“[...] darrera la pantalla musical entren en joc uneseforde tipus
extraartistic en les quals el factor econdmic actra a auténticaminencia

grisa de les motivacions artistiques.

No obstante, Valls, quien insiste en que sélo aasste hecho, sigue diciendo
gue, de no haber sido por la voluntad politica enigpresa privada, el concierto llevaria
una vida muy precaria o habria desaparecido popletat El fatalismé de este autor
llega aun mas lejos cuando insiste en que el sobsidlico o el patrocinio privado se
hallan detras de la configuracién del programdadeesentacion del intérprete o de la
eleccion del repertorio. El papel divulgativo deaincierto ha sido paulatinamente
sustituido por los medios de comunicacién, al igna su poder de reunion social ha
sido transferido a otros eventos de masas. Esibddebde las funciones divulgativa y
social del concierto se hace aun mas acuciantelacian a la musica del siglo XX. El
evento social se ha trasladado a festivales, ceogre bienales, donde los musicos
actualizan los problemas técnicos surgidos conuasas propuestas compositiVam
progresivo distanciamiento entre el muasico y el lipab considerados esnobs
intelectuales los unos, y masa ignorante los otamspoco ha ayudado a la pervivencia
del concierto como evento social de difusion actist

Tal vez no sea necesario un planteamiento tanimegatbre el panorama actual
del presente y futuro recital, pero no deja de @erto que existe una serie de
dificultades a las que se enfrentan compositortérprete a la hora de difundir y

presentar en publico su trabajo. La simple obsé@made la programacién de las

ibid, pg. 124.
ibid. pg. 124.
Vid. ibid pg. 128. Quiza debido al contexto so@adlistorico de los afios sesenta, pueda comprenderse
el pesimismo de este critico, quien opinaba que] ‘dvui el concert, el concert quotidia, siguaun
institucié periclitada, que ha perdut tota transiéecia social, vull dir -i aqui hi ha el mes greu
d’aquestes reflexions- que, si en la societat chspecialment en la nostra, el concert desapareix
sobtadament, escassissima gent n'acusaria I'alaséqae els succedanis de la radio, la televigso
discos esmorteirien el cop que per a la vida calltepresentaria aquesta pérdua.”
¢ bid. pp. 149.



principales salas de concierto y auditorios reafirgsta impresion en la que un
repertorio, ya ni siquiera de Ultima creacion, aevisto relegado a &mbitos privados y
subvencionados gracias a asociaciones y circulpsatieocion cultural contemporanea.
No es éste, espacio de debate sobre nuevas foengestion cultural, pero el apunte de

esta tendencia es uno de los alicientes del peepenyecto.
1.2. Sobre el compositor y su obra

En un estudio comparativo realizado por Michael Egnentre la musica experimental
y la muasica predeterminada (vanguardista) en los afincuenta y sesenta, se observan
claras diferencias entre éstata primera, construye su identidad en base a la
indeterminacion interpretativa, cuyo resultado ase¢a unicidad de cada ejecucion. La
segunda, muestra una preocupacion por la singathnd permanencia de la obra,
otorgandole a cada sonido un significado concretdrd del conjunto.

“Cabe subrayar las palabras de la vanguardia eardip¢egrar’, ‘armonia’,

‘equilibrio’, que indican que la responsabilidaccdzar las relaciones esta en

manos del compositor, mientras que Cage estd mutd® dispuesto a

permitir que las relaciones se desarrollen de naamatural.®

La determinacion o indeterminacion de la obra dwhmositor depende, por

tanto, de la voluntad de transmitir un caractegmsivo o sucesivo. El procedimiento
progresivo implica direccion u orden, mientras qele sucesivo concierne a la
acumulaciéon “no-direccional u omnidireccional” densdo? No obstante, ambas
tendencias comparten un mismo punto de partidasoglido, aislado de toda
subjetividad humana. Esto pone de manifiesto Istexcia de un “clima creativo” en el
gue el sonido no parte del deseo del compositoo, gue se trata de una herramienta
ajena a él de la cual se apropia, ya sea paraantdem acumularl® Algunos de los
conceptos utilizados por compositores a favor d&tai experimentacion sonora,
establecian vinculos con la naturaleza o la vida, la creencia de que eran fuerzas
sobrehumanas las que configuraban el cosmos debsas. Mientras tanto, quienes
estaban a favor de la musica predeterminada, baisdambién un orden natural de los

sonidos a través de la estructura, armonia y éqoili Tanto unos comos otros,

”  Michael NymanMdsica experimental. De John Cage en adela@iegna: Documenta Universitaria,
2006, pg. 31.

¢ Ibid. pg. 55.
° bid. pg. 56.
10 ibid. pg. 82.



esperaban causar cierta afectacion en el publie sentido mas neutro de la palabra;
es decir, que el publico fuera duefio de sus pramaxiones.

“Nada se basa en la 'obra maestra’, en el ciclad®ren la contemplacion

pasivo, en un placer puramente estético. La mEsoana forma de estar en

el mundo, se convierte en una parte integral dexistencia, esta conectada

con ella de forma inseparable; es una categoria,éta no es simplemente

una categoria estéticd.”

Las diferencias, insalvables desde un punto de \@simpositivo, quizas se

diluyen al analizar las obras como objetos acabddede una éptica diferente a la del

compositor, desde el prisma del publico.

1.3. Sobre la relacion entre el publico y la obra

“[...] el arte nuevo tiene a la masa en contra suya tendra siempre. Es
impopular por excelencia; mas auln, es antipopUulaa obra cualquier por él
engendrada produce en el publico automaticamentecwioso efecto
sociolégico. Lo divide en dos porciones: una, mainformada por un
reducido niamero de personas que le son favoralile, onayoritaria,
innumerable, que le es hostik”

No se equivocaba José Ortega y Gasset, ya endgsvainte, al sefialar que las
manifestaciones artisticas generaban ciertas inmgigs en el pablico. EI mismo
observa que se trata de un fenémeno historicougaegSobre el punto de vista en las
artes donde expone una evolucion del punto de vistapaebr, constata un devenir
“fluido” ** hacia una introspeccion artistica: “primero se tain cosas; luego,
sensaciones; por ultimo, ided$.Este devenir implica que el arte sélo se piensa a
mismo, es decir, incurre en un proceso de “deshimaeion” que lo categoriza como
“arte artistico.”® Segun Valls, este proceso artistico ha provocadadiferencia del
publico: “El public, que a la llarga té rao, haagiFesquena a un producte que sap que

no és per a ell’® La misica, como las demas artes, “no es dirigaapapublic, no es

1 Vid. ibid. pg. 24. Cita de Boulez.

12 José Ortega y Gasset, “La deshumanizacion del arteéa deshumanizacion del arte y otros ensayos
de estéticaMadrid: Espasa Calpe, 1987 (sexta edicion 1988)49.

13 José Ortega y Gasset, “Sobre el punto de vistasartes” ena deshumanizacion del arte y otros
ensayos de estéticiladrid: Espasa Calpe, 1987 (sexta edicion 1988)175.

¥ ibid. pg. 192.

5 Op. Cit. Ortega y Gasset, pp. 52-62.

6 Op. Cit. Vvalls, pg. 150.



dirigeix a ningy; és un art, una elucubracié, o anteléquia sense comunicact6En
efecto, la pérdida de funcionalidad del concietendla esta desvinculacion entre el
publico y la obra contemporanea:

“[...] com més disminueix el significat social d'amt, més divergeixen el

comportament critic i el de la mera fruicid6 per tpdel public. Allo

convencional és fruit sense cap mena de critida. vritablement nou, en

canvi, és criticat amb repugnancia.”

Con esto, Walter Benjamin no hace sino estar derdowon Ortega y Gasset en
gue, desde la sociologia del arte, el publico yalelee basar su juicio estético en el
gusto personal, sino en su capacidad de comprenSidrialta provoca “irritacion”,
humillacién, “inferioridad”, “indignacion? En definitiva, el “arte nuevo [...] divide al
publico en estas dos clases de hombres: los qgtiEnden y los que no lo entienden.”
20 El musicélogo Ott6 Karolyi puntualizé que la maion del arte nuevo no es la de
contemplacion estética, diversion o mero entret@mto, sino la de creacién de un
espacio de reflexion y critica. El rechazo del rep® musical porque no produzce
goce supone, asi pues, no entender su “naturateapl@ja.” Por otro lado, aquellos
gue lo comprenden se convierten en artistas, €o tgme “tienen la capacidad de
percibir valores puramente artisticd$.Esta idea de un publico que comparte la
cualidad de artista, anticipa lo que lpsrformanceso happeningsde las décadas
posteriores al ensayo de Ortega y Gasset consplalparticipacion activa del publico.

No obstante, la distancia aparente no sélo se éatta el repertorio moderno y
el publico, sino también entre el propio intérpregtela partitura, debido a su
incomprensién a la hora de afrontarla. Aqui resida paradoja: ¢como llegara el
publico a entender y aceptar la masica modernlassnismos intermediarios entre el
compositor y la audiencia no son capaces de juzgarrigor una obra y transmitirla
posteriormente? Deberia ser una labor intrinséganderpretacion que el intérprete sea
un responsable intelectual en el ejercicio de taprension del repertorio que ejecuta,

pues representa el eslab6n méas cercano al destinata

7 ibid. pg. 149.

8 Walter BenjaminL'obra d'art a I'¢poca de la seva reproductibilitg@tcnica,Barcelona: Edicions 62,
1983, pg. 58.

¥ Op. Cit. Ortega y Gasset, pg. 50.

2 pid. pg. 50.

2L Otté Karolyi, Introduccion a la musica del siglo XXladrid: Alianza, 2000, pg. 9.

2 Op. Cit. Ortega y Gasset, pg. 62.



1.4. Sobre la responsabilidad del intérprete

Theodor W. Adorno confiere al intérprete no sélmltdigacion de tocar las notas de la

partitura de manera correcta y precisa, sino tamhbi@ papel preponderante en la

aceptacion del nuevo repertorio musiédférreo defensor de la masica compuesta en

su tiempo y, especialmente, de la obra de SchognBAdorno aboga no sélo por una

ejecucion libre de errores, sino por una comprentiéal del mensaje, con el objetivo

de adecuar la técnica a las necesidades exprasiwsisales. Las limitaciones en la

comprension del mensaje por parte de los musicnscemparables a las carencias

semanticas:

“el efecto es comparable al impacto que se puedstat@r cuando uno lee en
una lengua extranjera con pronunciacion correcta) gin comprender lo
que las palabras significan: los oyentes lo en&ani@n poco como él a si

mismo.’®

La musica contemporanea establece, asi pues, uraomso del intérprete con

el compositor y su obra. Si bien Michael Nyman hacestudio exclusivo de la musica

experimental, su vision del papel del intérpretevé@éda para un pensamiento de la

musica contemporanea en términos generales:

“Implica su inteligencia, su iniciativa, sus opin@s Yy prejuicios, su
experiencia, su gusto y su sensibilidad como nealce ninguna otra forma
de mdasica, y su contribucién a la colaboraciéon palsgue inicia el

compositor es, obviamente, indispensabie.”

El intérprete adquiere de esta manera una labalghara la ejecucion e

interpretacion estrictamente musical, pues ha dergrarse en sintonia con las ideas

subyacentes de la composicion. Volviendo a laspatade Adorno:

“ha de dominar el aparato que traduce la partiguraonido, y descubrir el
sentido musical, la conexion entre los acontecitogn...] Es sin embargo
errébneo pensar, por tanto, que en la nueva musiddgpestablecerse por si
misma una cierta cantidad de sentido musical. Tngede funcionar segin
las notas, que no se consideran con demasiadaiprecy, no obstante, el
resultado ser absurdé’”

23

24
25
26

Theodor W. Adorno, “Figuras sonoras. Escritos nmalei& I” en Escritos musicales | — Ill. Obra
completa 16Madrid: Akal, 2006, pg. 42.
ibid. pg. 44.

Op. Cit. Nyman, pg. 37.
Op. Cit. Adorno, pg. 42.



El mensaje ultimo estar4 siempre condicionado, Bmep término, a la
comprension propia del intermediario y, en seguradeu forma de transmision. Es
posible, por ejemplo, que el esfuerzo técnico pgoarear el tempo indicado en la
partitura, ya sea muy rapido y muy lento, perjuditullegada del mensaje, la intencion

ultima del compositor y verdadero reto para elrprigte?’

Por otra parte, es habitual la concepcién de guellsica contemporanea ha de
sonar de manera desagradabléa falta de precision y sensibilidad interpretativ
fomenta el prejuicio y el rechazo a la introduccifel repertorio contemporaneo. A
diferencia de las interpretaciones de la musicdidi@nal, que cuenta con un acervo
técnico y expresivo comun y reconocido tanto perraisicos como por el publico, los
requerimientos modernos y contemporaneos son mgengss. Y si esas exigencias no
son asimiladas y superadas por el intérprete, sllteelo sera ahondar en la “brecha
abierta” entre el publico y la obfaPor otro lado, Adorno critica duramente a aquellos
intérpretes

“tradicionalistas que se adhieren a la gastada d#amusicante, que, en
estrecho contacto con el publico, se deja guiarepéenémeno sensible sin
afiadir nada mas que su temperamento. [...] El iraégpieberia representar
verdaderamente a la nueva musica ante el piblico guiere verse reducido
a la condicion de celador de muséb.”

Este sefiala a los intérpretes como uno de losréscttel rechazo por parte del
publico de la llamada Musica Nue¥aSi tenemos en cuenta que Adorno se referia a la
musica compuesta durante la primera mitad del silpsu afirmacion es asi mismo
extensible al repertorio mas reciente, de tal sugue esta responsabilidad se acentla
debido a la falta de referencias inmediatas. Eetpansabilidad del intérprete, no sélo
hacia la muasica contemporanea, sino también hdcpildico, permite llegar a la
conclusidn de que la funcién social y divulgativee (yimos desaparecer en el concierto

se presente ahora como objetivo de la practicgpirgiativa.

27 bid. pg. 45.

28 Vid. ibid. donde desmiente “la idea estereotipadaleoyente, segin la cual la Nueva Mdsica suena
espantosamente y, ademas, asi es como ha de ser”.

2 bid. pg. 49.

® bid. pg. 47.

 bid. pg. 46.



1.5. Sobre el mensaje

Si retomamos la analogia linglistica en la quant&rprete parecia ser mensajero del
compositor, podemos complementarla con las idegaestas en los apartados
anteriores. En ese caso, el intérprete-mensajede lcamprender, interpretar y asegurar
la efectiva transmision del mensaje, por medioreanal adecuado, al receptor. Ahora
bien, cabe reflexionar si en este proceso no sergaim nuevo mensaje que ya no
pertenece al compositor, sino al intérprete. Esrdaparece desdoblada la figura del
emisor, ya que en él convergen compositor e irdégpcomo creadores de mensajes
complementarios. Esto no significa que el mensajecdmpositor sea tergiversado,
pero si es cierto que guarda una relacion de simaa@idn en la estructura global del
concierto. Asi pues, es el intérprete quien seenilgt mensaje de los compositores a fin
de configurar su propio mensaje. Segun el esquemiaistico, se sucede una paradoja,
puesto que el canal que escoge el intérprete parada la obra de un compositor se
convierte en su propia obra y teniendo en cuengaetjuganal se corresponde claramente
con el concierto, por qué no concentrar la volurdachunicativa del intérprete en el
espacio escénico. Si ademas consideramos la eiadsmgrayada por John Cage, en
tanto que “tenia [...] poco sentido intentar seplajue se oye de lo que se Vé&&s
aun mas explicito el interés del intérprete erakpgectos escenograficos.

“[...] il faudrait, & mon sens, toujours garderesprit cette réflexion de Paul

Klee qui, dans son extréme concision, nous tratspmar-dela les dualismes

académiques qui ont trop longtemps pesé sur I'egtieétraditionnelle: «Un

rythme, cela se voit, cela s’entend, cela se samis des muscles.» Ce

troisieme terme nous éloigne définitivement dedotisée comparatiste, de

tout systéeme de correspondances plus ou moingaréjtson constat est

imparable: ce que souligne ici Klee, c'est la pdnysique du geste, qu'il soit

lié a une action de nature instrumentale, vocaleaphljque ou

chorégraphique; que I'outil dont on choisit de se/g soit un archet a frotter

sur une corde, un pinceau a déplacer sur une tilegue l'origine de I'acte

se confonde avec le souffle, la respiration, letegeapparemment sans

intermédiaire extérieur?®

% Op. Cit. pg. 109.
¥ Jean-Yves Bosseura musique du XXe siécle a la croisée des &#sis: Minerve, 2008, pg. 7.
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2. MUsica y espacio

“Mucho [...] se habia ganado en lo que respecta giiogipios basicos de

composicion, pues ahora era posible relacionae aitlas dos dimensiones,
vertical y horizontal, correspondientes al espgc# tiempo musicales. [...]

el compositor construye escalas de valores cositianes muy sutiles desde
los sonidos puramente fonéticos hasta la sonotigazh de la misica vocal,

desde el ruido hasta la plena armonia acordaledelsibno aislado hasta las
agrupaciones o grandes estructuras de masas. Aestbade un parametro
completamente nuevo: el espacib.”

Entre las décadas de los cincuenta y los seteatpragluce un fenbmeno de
exploracion compositiva en el que autores como Kbtnesen, Ligeti, Berio, Cage o
Xenakis se convierten en protagonistas de una bdsduacia la proyeccion espacial de
la musica. Este dialogo con el espacio ha sida,\&z, tratado de diferente manera por

cada uno de ellos. Actualmente continta siendomaade trabajo:

“[...] on constate aujourd'hui, de la part des cosifgurs et des artistes
tournés vers la pratique de la performance, dstéitation, etc., I'exigence
d'une malitrise de plus affinée de I'espace, quiongpa des impératifs
techniques et esthétiques les plus diversifiés. [es]projets impliquant une
interaction du visuel et du sonore sont généralénieseparables d’un

dispositif spatial spécifiquement congu en fonctienchacun®
A partir de aqui se observan diversos tratamiergagie los que es posible
distinguir modos de incidencia en el publico, apgmente contrastadas. Segun el
artista chileno Rainer Krause, se dieron durani é&soca cuatro formas de incidencia
distinguibles, que pueden ser agrupadas en dogesiweiperiores. Sin embargo, el
musicélogo Jean-Yves Bosseur, aboga por una misin@ci®n del auditeur-

spectateu¥ respecto a la obra.

Por otra parte, si lo que pretendemos es comprexdato escénico por si solo
como una unidad de tiempo, espacio y accién, edwgla necesario recurrir al trabajo
tedrico que se desarrolla en torno a discipling® aiso de la escena forma parte de su
esencia; caso paradigmatico de la danza y el te&noeste campo, es util la

resignificacionde los términos que Patrice Pavis utiliza en dlisis del espectaculo:

3 Ulrich Dibelius,La musica contemporanea a partir de 194&adrid: Akal, 2004, pg. 87.
* Op. Cit. Bosseur, pp. 202-203.
% Ibid. pg. 9.
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cronotopoy vectorizacion
2.1. Sobre los modos de incidencia en el publico

Aunque este proceso de apropiacion del espacio,ocooeva herramienta del
compositor, haya surgido de la idea de que enratiedo, en tanto que es audicion y
puesta escénica, no sélo se oye sino que tambiée; gEonto cristaliza en un sistema
mas complejo que pertenece al mundo de la peraepdaidetiva. Esto quiere decir, tal
como se habia percatado Bosseur al citar a Pasl Klee las cualidades sensibles del
oido y la vista trascienden la idea de un publicwaby an6nimo, concretandose en la
figura particular dehuditeur-spectateude quien depende desde dénde y como se oye y
desde donde y cdmo se ve. A partir de aqui es aggda presentacion de algunas
propuestas de simbiosis entre la musica y el esppara poder comprender,
seguidamente, la distincidn cuatripartita que rzeakn sus tesis de master el artista
Rainer Krause.

2.1.1. Instalacion y concierto arquitectonico:

inmovilidad del oyente espectador

En primer lugar, Krause distingue aquellas compases pensadas para un marco
espacial o arquitectonico concreto, previamentdagtas y reproducidas a través de
altavoces: la instalacion en la arquitectura mli§iceln ejemplo paradigmatico lo
constituye Poémes Electriquesde Edgar Varése, obra que fue compuesta para el
Pabellon Philips en la Exposicion Universal de Btas de 1958, disefiado de manera
conjunta entre Le Corbusier y Xenakis. La piezaioal®s ya una obra completa, pues
no requiere la intervencion de un intérprete; Umigate una correcta distribucion de
trescientos altavoces en el interior del pabelimcuanto a la situacion y/o condicion
del oyente-espectador, éste guarda un cierto toadiismo en la medida en que su
ubicacion esta predeterminada, es fija y estétibe hecho, Xenakis, quien gustaba de
establecer interrelaciones entre musica y arquitectdesarrollé ciertas puestas de

escena comparables a instalaciones sonoras:

“[...] impresionantes espectaculos de luz y somidoocidos comdPolytope

% Rainer Krause, “Forma, formato y espacio sonoroTesis electronicas de la Universidad de Chile
2008, pg. 80, [Consulta: 15 de marzo de 2013], <wesis.uchile.cl>

% Vid. ibid. pg. 81. “El pablico no obstante no seewe y percibe la direccionalidad de los sonidos
desde su butaca.”
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[...] en los que se unen una concepcién del sonidéoena de poligono

mévil dentro de un espacio determinado y una $cdidh instalacion de

luces. [...] para la inauguracién del centro PompidewParis, Xenakis pudo

disefiar incluso el espacio en el que sonaria sauibtope (1974-1978) -una

especie de carpa colocada en la plaza que haytel@lahmuseo- dando asi

una coherencia interna a todos los niveles de easimposicién

multidimensional y, por qué no, tot&f.”

En estas instalaciones que podriamos denorpinaisensorialesen las que el

compositor prescinde del intérprete, el oyente<@sper no centra su atencion en un
foco concreto de accion musical, donde un musicgrupo de mausicos puedan

interpretar una pieza, sino que se ve rodeador@oraproduccion mecanica del sonido.

En segundo lugar, Krause separa aquel repertorimpgesto para ser
interpretado con una distribucién espacial espmxifi en la partitura, es decir, con
instrucciones para garantizar la proyeccion espdeiseada. En este caso, se trata de
una idea de concierto estandar inserto en la aauia!® Uno de los principales
exponentes de ello es Karlheinz Stockhausen, coasobomoGruppen para tres
orquestas, €arreé, para cuatro coros y cuatro orquestas. Ambas ao@stan con una
interpretacion en directo, transformada electrdne@e y transmitida a través de
altavoces ubicados alrededor de un oyente-espedttbién estatico, fijo e inmowil.
También Xenakis, en obras conierretektorhy Nomos Gammadistribuyé a los
musicos entre el publico y al director en el cemteola sala. En este caso, el oyente-
espectador se halla igualmente estatico, con laratitia de que presencia una

interpretacion musical en vivo.

Tanto la instalacion arquitecténica como el corneiarquitectonico, confieren al
oyente-espectador un papel receptivo basado emspasition fija e inmovil, lo que
hace posible la consideracion genérica de un mikp@asivo. En ambos casos se
establece una situacion acustica envolvente, unieaebmusical predetermina¢fdEn
referencia a esta musica y, de manera mas conerédagomposicion de la sonoridad

(Klangkompositioly Dibelius observa que:

% Op. Cit. Dibelius, pg. 336.

40 Op. Cit. Krause, pg. 82.

L Vid. Ibid. pg. 83. “El oyente se debio sensibilipar el caracter espacial de la musica, no fueiiéing
se movid en el espacio. El caracter de concierfolicgaba para el publico tiempo y ubicacién
preestablecidos de escucha.”

2 bid. pg. 83.
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“[...] de este modo y casi de forma inconscientdaetor de la sonoridad se
considerd inaccesible o, en todo caso, se empdedtaa como un efecto
secundario inevitable en la experimentacién connuavo parametro: el
espacio. Al fin y al cabo, el cambio de posiciérekrspacio [...] significaba
una nueva posibilidad de diferenciacion y, al meeosrincipio, prometia
nuevas perspectivas para enfocar mejor y llegamaaer un fenémeno tan
dificil de abarcar. [...] no recurrieron a la distrddn de las fuentes sonoras
en distintos lugares con el Unico fin de analizajamla composicion interna
del sonido al proyectarlo sobre una superficie mouahnayor, sino
sencillamente porque se sintieron inspirados yiddsapor la experiencia de
la sensualidad de una musica que se expande ylsegee que envuelve al

oyente y resuena como llamada y como éto.”

2.1.2. Fragmentacion y movilidad del concierto:
inclusion del oyente-espectador

La tercera distincion de la concepcion espacialcdeicierto, siempre segun Krause,
permite al publico moverse dentro de una zona @elia en la que se esta llevando a
cabo la actuacion, produciéndose asi la fragmemtatgl conciertd? En Musik fiir ein
Haus Stockhausen ocup6 cinco salas distribuidas enpisws de un edificio para que
algunas de sus obras fueran interpretadas simaltérge y el puablico tuviera libertad
para moverse y escuchar aquello preferia en cad@ento. De esta manera, cada uno
de los oyentes escuchaba un concierto diferentermdi@mado por su propia voluntad,
pero con un material y duraciéon determinados paoaipositof® Desde un punto de
vista interdisciplinario, tambiéMusicircus de John Cage, se yergue como una obra que
cancela la focalizacion unica o concreta de lacaben pues pone a disposicion del
oyente-espectador diversos materiales simultan@osurs orden de concentracion
establecido.

“Las actividades que conteniat@ppeningeran las siguientes: Cage estaba

subido a una escalera y daba una conferencia eudahabia silencios

programados; los poetas M.C. Richards y CharlesrOte subian a otras

escaleras y leian; en una punta de la sala seqtatpgeuna pelicula y en la

otra diapositivas; Robert Rauschenberg hacia samargramoéfono de

manivela antiguo; David Tudor tocaba el piano, ydéeCunningham y otros

4 Op. Cit. Dibelius, pg. 323.

“  Op. Cit. Krause, pg. 83.

 Vid. Ibid. pg. 84, equiparando a la visita del nus&l publico se puede desplazar de una salaaa otr
para asi determinar su programa de escucha.”
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bailarines se movian entre el pablié¢8.”

En esta multiplicidad de accion artistica, la aosende una intencién
determinada en relacion al efecto sobre el oyespeatador, se produce:
“la mayor invitacién imaginable a que todos los licgdos, plenamente
libres de condicionamientos en la escucha, la gigaion activa, la
reaccion, la reflexion y el comportamiento socis& dejen llevar por
experiencias propias, que no les haya dictado ri&die
El caso extremo o Ultima consecuencia de estedistursivo esta representado
por Il treno di John Cageun evento de tres dias de duracién en el que arvisgaba
entre pequefios pueblos de Alemania. Durante ed,véljtraqueteo se reproducia a
través de altavoces en el interior de los vagoaksnismo tiempo que se emitian
grabaciones realizadas con anterioridad del scamdloiental de la zona de transito. En
cada estacion, la retransmision pasaba a los akaviostalados en ellas, celebrandose
también fiesta con musica en vivo. Este evento tidags, segun Krause, la
movilizacién del espacio sonoro o0, el espacio nalsem movimientd® Tanto los
intérpretes como el publico eran libres de subbajar en cualquiera de las estaciones,
por lo que la percepcion de cada uno de los paatites, tanto del contenido como de

la forma y duracion, era distinta y variable segumpropia voluntad.

Estos dos ultimos casos otorgan al oyente-espeactedocondicion de usuario,
pues en ambos su voluntad es el punto de partidie gercepcion final de estas
experienciag’ El publico hace uso del concierto o espectacudomadandolo a su
propio gusto y deseo, convirtiéndose asi en patteaade la transmision de la obra. El
mensaje de ésta, por tanto, no depende del composino de la variabilidad

subyacente a cada uno de los potenciales espessador
2.2. Sobre la implicacion del publico

Si de nuevo pensamos en el esquema linguistice $abfunciones de emisor, canal y
receptor, que en musica equivalian a compositdérgrete y publico, hemos de
recordar las fronteras difusas ya trazadas ensedts primeras figuras. Michael

Nyman, en el primer capitulo dédsica experimental. De Cage en adelangaliza un

4 Op. Cit. Nyman, pg. 109.
47 Op. Cit. Dibelius, pg. 381.
8 Op. Cit. Krause, pg. 85.
* bid. pg. 85.

15



analisis de cada una de estas figatdsn relacion al receptor, que él recoge en un

apartado dedicado a la escucha, Nyman afirma que:

“[...] escuchar, implica la presencia de alguiere dua de ver y oir. Pero,
¢tiene que ser 'el pablico’ en el sentido que hdimgado a darle? Porque la
musica experimental pone énfasis en una fluidezpeteedentes entre los
papeles de compositor/intérprete/oyente, ya queepara de la estructura de
la informaciéon emisor/portador/receptor de otrasmés de la mausica

occidental™!

Por supuesto, Nyman solo se referia a un ambitwretm de la musica
contemporanea, dado en llamamseperimental No obstante, sus palabras pueden
aplicarse a las cuatro distinciones que estableaad¢ entre musica y espacio. Incluso
Cage consideraba que el térmiexperimentalera valido para definir, no el proceso

compositivo, sino su resultado:

“A veces los compositores ponen objeciones al wsaédminoexperimental

como descriptivo de sus obras, ya que se afirmdaguexperimentos que se
hacen preceden a los pasos que se dan finalmemtdeterminacién, y que
tal determinacion es saber, tener en mente, deohechorden particular,

aunque sea poco convencional, de los elementdzadtis. Estas objeciones
son claramente justificables, pero sélo en el dsaue se limite a una
cuestion de hacer una cosa sobre la que se centagemcién, como se
evidencia en la musica contemporanea. Por otree,pamando la atencion
pasa a la observacién y la audicion de muchas @dasvez, incluyendo

aquellas que forman parte del entorno (o sea, @sa p ser inclusiva, no
exclusiva), no se puede plantear el hacer en tésie formar estructuras
comprensibles (uno es un turista), y entonces labpa 'experimental’ es
adecuada, siempre que se entienda no como deécrigeiun acto que mas
tarde habra que juzgar en términos de fracaso to,ésino simplemente

como un acto cuyo resultado es desconocido. ¢ Que determinado?

Independientemente del legitimo debate sobre Issificacion de los
compositores y sus obras en procesos predeternsia@aperimentales, es innegable
gue la nueva concepcion del publico, en tanto qenaultitud de oyentes-espectadores

%0 Vid. Op. Cit. Nyman, pg. 22. “Construiré la disairsialrededor del cuestionamiento que hizo Cage de
las unidades tradicionales de composicién, intéspi@n y audicidn; ‘componer es una cosa,
interpretar es otra, escuchar es otra. ¢, Qué puedenqgue ver las unas con las otras?"”

5t bid. Nyman, pg. 47.

52 Vid. ibid. Nyman, pg. 21. Este parrafo es una titdual de John Cage, fechada en 1955.

16



individuales, alberga en si este caracter “inchisdel que nos habla Cage. De ahi que,
cuando Nyman se pregunta sobre la funcién del aibdiu respuesta coincide con Cage
al adjudicarle un papel creativo y productivo, paegue esta responsabilidad del
intérprete que admitimos en la primera parte tamBe transfiere en la exigencia de
participacion al publico, implicando al oyente-aspdor con el objetivo de poner a
prueba todas sus “facultades perceptivasili participacion, por tanto, depende de un
enfoque. He aqui, en palabras de Cage, lo que tgg®nos manifestd refiriéndose al
punto de vista?

“Fijate que disfrutar de un cuadro moderno no llievatencion de uno a un

centro de interés, sino por toda la tela, y siusegngun itinerario concreto.

Cada punto de la tela se puede usar como prin@prdinuacion o final de la

propia observacior?®
A esto, Nyman afade que:

“[...] si al oyente no se le hace nada, puesto que el compasgitcha
dispuesto las cosas para qudeskaga todo, la responsabilidad camooye

o ve se coloca firmemente en el funcionamientoudprepia percepcion. El
oyente deberia tener, idealmente, una mente algjgetananara liboremente,
capaz de asimilar a su manera un tipo de misicagpeesenta un conjunto
de relaciones y significados acabados, calculgesnfocados, proyectados.
El oyente puede aportar sus propios significadds desea; o puede dejarse

abierto a aceptar cualquier eventualid®d.”
Recapitulando las clasificaciones iniciales de Keauivisibles en dos grandes
grupos en funcion de su incidencia en el publiabe Va pena releer a Bosseur cuando
constata que los fendmenos auditivo y visual cotepasin remedio, un mismo espacio

y tiempo:

% bid. pg. 49.

% Vid.Op. Cit. Ortega y Gasset, pp. 53-54. “Se to#auna cuestion de éptica sumamente sencilla. Para
ver un objeto tenemos que acomodar de una ciertzen@anuestro aparato ocular. Si nuestra
acomodacion visual es inadecuada no veremos eloobjéo veremos mal. Imaginese el lector que
estamos mirado un jardin a través del vidrio dewerdgana. Nuestros ojos se acomodaran de suerte
que el rayo de la visidon penetre el vidrio, sinedetse en él, y vaya a prenderse en las flores y
frondas. [...] Pero luego, haciendo un esfuerzo, pmdedesentendernos del jardin y, retrayendo el
rayo ocular, detenerlo en el vidrio. Entonces alifadesaparece a nuestros ojos y de él s6lo vemos
unas masas de color confusas que parecen pegadagtal Por tanto, ver el jardin y ver el vidde
la ventana son dos operaciones incompatibles: daexcluye a la otra y requieren acomodaciones
oculares diferentes”.

% Vid. Op. Cit. Nyman, pg. 50. Cita de Cage.

% bid.
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“[...] les divers phénoménes amenés a cohabites darméme espace-temps
répondent globalement a une sorte de communaup&mie de la part des
artistes concernés et ne soit pas le fruit d'ungpla indifférence mutuelle.
[...] Lauditeur-spectateur n'a plus a vouloir retv@un a tout prix la
connexion éventuellement prévue par les auteurs, sgacrée des réseaux de
relation a travers sa propre perception, qui deyvide ce fait, active et
créative.®”

Si el espacio es el canal de union entre lo queesg o que se oye, tanto el
intérprete como el oyente-espectador compartenqui v un ahora que los hace
responsables de la comprension de aquello que esumesl alrededor. Ya sea una
instalacion o un concierto arquitectonico, o happening se obliga al oyente-
espectador a ser activo, en tanto que de él depampeaecepcion y “ la manipulation des

objets disposés dans le lieu d’expositiéh.”

Asi pues, se desdibujan ain mas las fronteras dndigia primera entre los
parametros linglisticos y musicales. Ahora no sg@lopapel del intérprete se ve
difuminado en el esquema de relaciones comunicaijpaesto que era portador del
mensaje del compositor pero al mismo tiempo, emasmision, proyectaba su propio
mensaje, convirtiéndolo en emisor subsidiario)p gjoe también el publico deja de ser

receptor pasivo, al depender de su voluntad aletieanfiguracion final del mensaje.
2.3.Cronotopoy vectorizacion

Si el concierto ocurre en un tiempo y espacio cetos; esto nos permite hacer una
analogia e incluso apropiarnos de teorias desadledl en otras disciplinas escénicas,
como son el teatro o la danza. A menudo ha sidaidafcomo arte del tiempo, o dicho
de manera mas apropiada, como arte de la froneéenaaral® La audicion musical
nunca estara exenta del espacio en el que se a&feigllambiente en el que se lleva a
cabo su accidn. Asi pues, la definicién de espaldiaes también aplicable al concierto
en tanto que es unidad de espacio, de tiempo yaéna No obstante, en el teatro, la
actuacion solo hace muestra de una obra como uaitiatica, mientras que en musica,

un concierto es la interpretacion de un conjuntold@s, pero es a un tiempo una obra

57

Op. Cit. Bosseur, pg. 9.

% bid. pg. 204.

% Vid. Eugenio Triasl.0gica del limite Barcelona: Destino, 1991, pp 35-58. Segun Tiaa;quitectura

y la musica constituyen las artes fronterizas atéisn espacial la primera y temporal la segunda,
definidoras del “ambiente” en el que se organizaiaesto de expresiones artisticas.
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desde la entrada en el escenario del masico Hastare de los aplausos.

La alianza espacio-tiempo, constituye lo que eliscMijail Bajtin definio
como cronotopq® concepto que Patrice Pavis extrapol6 para apticarllas artes
escénica8' Aplicandolo al concierto, la presencia del mUsiroescena y su accion
interpretativa representan esta fusion conceptaahercepcion detronotopopor parte
del publico se efectia desde las vertientes quietierminan: la experiencia espacial y

la experiencia temporal.

La experiencia espacial esta configurada, a su pez,dos componentes: el
espacio objetivo exterior y el espacio gestt#l primero, consiste en el campo visual
al alcance de la mirada del espectador, compuesttasala, el escenario y los limites
entre éstos. El segundo, esta definido por la poesela posicion y el desplazamiento
del intérprete. Todos estos elementos son susteEptibe convertirse de trabajo

escenografico, pues la minima transgresion puedeesebida por el publico.

La experiencia temporal también es divisible erdgrerior e interior. La
temporalidad exterior en musica, a diferencia ealrb o la danza, esta determinada por
la sucesion de obras que configuran el conciegioc@mo los silencios entre ellas; la
interior, por los acontecimientos internos de caloiaa, como los procesos armoénicos y

desarrollos melddicos.

A partir de estos dos tipos de experiencias, Rdaisora una “receta” de la que

obtiene cuatro tipos dgonotoposhase’?

1. Espacio grande 2. Espacio grande
Tempo rapido Tempo lento

3. Espacio pequefio 4. Espacio pequefio
Tempo rapido Tempo lento

Tipologia fundamental deronotopos™*

8 Patrice PaviskEl andlisis de los espectaculos. Teatro, mimo, daoine Barcelona: Paidés 2000, pg.
158.

¢ Vid. Ibid. pg. 155. “Al tomar prestada de Bajtinracion de cronotopo, perseguimos un fin mas
ambicioso que la mera alianza espacio-temporalrépues determinar si esta alianza puede adoptar
una dimension de cronotopo artistico. Esto es é&lggra la novela, segin Bajtin: crear una figura,
simbolo a partir de datos concretos; encontrarfign@a, una imagen del mundo tan concreta como
abstracta, que dé pie a metaforizar el espacionaaxperiencia temporal.”

%2 pid. pg. 160.

% Vid. Ibid. pg. 169. “La receta para elaborar cropms es sencilla: partimos de propiedades
contrastadas del espacio y del tiempo, mezclamagitamos. Sélo hay que estar atento a las
proporciones.”

¢ Ibid.
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El mismo Pavis reconoce esta clasificacion enflaxién del director de teatro
Michael Chekhov, en la medida en que la ejecucdailigpdarse de manera rapida en un
espacio inmenso, de manera lenta en un espaciongunele manera rapida en un

espacio limitado y de manera lenta en un espauitalilo®

Por otra parte, el encadenamiento de @wsnotopos requiere un enlace
adecuado, a fin de permitir una experiencia no déltas piezas concretas por separado,
sino de la obra global que es el concierto. Logores® figuras geométricas que
representan velocidad, direccion y sentido, indiesta union necesaria entre las
diferentes experiencias espacio-temporales. Soamasl de la definicion de una
trayectoria, la de un tiempo necesario para recameespacio. Pavis identifica cuatro
tipos de vectores diferentes: acumuladores, corest@mbragues y secantét.os
primeros (acumuladores) indican el sentido haciaje se dirige un conjunto de
acciones dispersas para concentrarse en un puososégundos (conectores) unen
distintos puntos en el espacio, manteniendo asidenaidad de accién similar. Los
embragues, en tercer lugar, permiten articularaimibgo de accion, asi como por ultimo
los secantes unen el espacio escénico perceptiblaguél oculto al publico. Por otra
parte, y de manera estrictamente musical, es gositdontrar estos vectores no solo en
la escena, sino también dentro de cada una debtas por separado. Ademas de los
movimientos melddico, arménico o ritmico, recontesben gran parte del repertorio
tradicional y que puede ser representado graficeerean vectores, también es posible
encontrar un repertorio en el que la concepciéa@apjuegue un papel importante. Tal
como hemos visto, numerosos compositores han reflado sobre las posibilidades
del uso escénico: ubicacion del musico con motamssticos concretos, indicaciones
gestuales precisas, descomposicion espectral delidoso o representacion

interdisciplinaria con la danza o la arquitectura.

La conjuncién de estas dos experiencias, espaci@mporal, facilitan la
enunciacion del mensaje musical, pues el aconwm®sro necesita un canal para su
trasmision, del mismo modo que el espacio requigrecontenido dramaticcel
concierto esta compuesto por la interpretacion idershs obras que generan figuras
ubicadas en un mismo o diferente punto del esagnadue son objeto de traslaciéon y

% bid. pg. 170.
% fbid. pg. 171.
¢ ibid.
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orbita entre ellas. La sucesion de estos bloguescestemporales, losronotopo&y la
vectorizacion o movimiento de enlace entre ellas, permiten lafigaracion del

concierto como unidad coherente y global.

“Dibujar la partitura de la puesta en escena tage de utdpico, pero es una
utopia necesaria si queremos concebir el conjugitegpectaculo con arreglo
a un sistema que integre espacio, tiempo, acci@gorgoralidad, es decir,
espacio y tiempoencarnados un sistema al que se agarren los demas

materiales de la representaciéh.”

% bid. pg. 166.
 fbid. pg. 173.
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3. Proyecto Delta

Delta es, valga la obviedad, la cuarta letra d&dbato griego. Frecuentemente se
encuentra relacionada contktractyspitagorica, un triangulo equilatero formado por
diez puntos ordenados en cuatro lineas con un miaseendente de puntos: uno, dos,
tres y cuatro. Esta decena de puntos era consalepadiecta, pues incluia la

combinacion de todas las demas formas numéricaBlgsmsLa escuela pitagoérica veia
en el numero cuatro la representacion del univdsscuatro elementos, los cuatro
vientos, las cuatro estaciones, etc. Creian queclmspos estaban formados por
nameros y, por tanto, eras susceptibles de seromggrestos numeéricamente: la
yuxtaposicion de dos puntos crea la linea; la delioheas, el plano; y la de éstos, el

cuerpo’

En matematicas, delta indica el cambio de valorladevariable a la que
acompafa, cambio que puede ser infinito. La mud@ado que es un acto en el tiempo,
impide su propia permanencia. Esto supone que isteaxdos representaciones iguales,
gue la repeticion no es idéntica.

“La ejecucién de una composicién que no esta dé@bedn por su ejecucion
es necesariamente Unica. No se puede repetir. Gis@néjecuta por segunda
vez, el resultado es distinto del anterior. Pottdpto, no se alcanza nada
mediante esa ejecucion, ya que esa ejecucién medij@rse como un objeto
en el tiempo.™

Proyecto Deltamuestra especial interés en el aprovechamientesgaicio como
foco de atencién y expresividad, cuyo objetivo ¢girsen conformar un concierto en el
gue el espacio acustico no sea el resultado deasumlidad. Siguiendo las advertencias
de Pierre Boulez, este uso del espacio ha de sgonsable. Si bien es verdad que en
ningln momento este autor da a entender que egéepriete quien ha de tomar las
riendas de la escenificacién, tampoco especifiéasguha de hacer con aquel repertorio
en el que los compositores no dejan constanciaedabrposibilidades espaciales de su
obra. De nuevo, y retomando a Cage, en el conaiergnlo se oye, sino que también se

ve.

“Se han llevado a cabo ciertas experiencias espdatas (se hace viajar el

0 Carmen BonellLa divina proporcion Barcelona: Edicions de la UPC, 2004, pg. 43.
" Vid. Op. Cit. Nyman, pg. 32, parrafo correspondéeatuna cita de Cage, fechada en 1958.
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sonido, etc.) que pueden estar muy bien. Pero tei &pecto no tiene

verdaderamente ninguna funcién en relacién comxbt. es exactamente

como si Ud. empleando instrumentos cambia simplénga timbre sin que

ello tenga una funcién... el espacio debe tenerfumzién de explicacion del

texto. [...] es algo que es verdaderamente funciomatructural y no

meramente decorativg®

Intentaremos que la responsabilidad que Adornbwgté al intérprete sea lo mas

acorde posible a un uso funcional del parametrérésg, en tanto que la estructura y

coherencia interna de la obra sean explicitadas.

Al mismo tiempo, eProyecto Deltaresponde a la idea de concierto global que
dedujimos de las nocionesonotopoy vectorizacion en tanto que la interpretacion de
una serie de obras no responde sélo a su aqui glaosa, sino también a su antes y a su
después. Esta iniciativa nace del sentimiento siporesabilidad como intérprete, cuya
implicacibn y compromiso con el mensaje que tratsmémpujan a una cierta
pretension creativa a la hora de escoger y cordigeirmedio de difusion. Este medio
de difusién no es otro que el concierto, espacio de

“360 grados de circunferencia abiertos a un irdifitego de interpretacion.
[...] El 'error' est4d fuera de lugar, pues todo edlquque sucedegs
auténticamente’

Por ultimo, tiene la expectativa de afectar al @dblsi bien no con un contenido
determinado, si con la esperanza de que graciaspartepcion subjetiva realice un
ejercicio intelectual que le lleve a vincular lagm®tuales ideas que surjan durante la

actuacion.
3.1. Estructura

En primer lugar, la sala no contempla ningun tipcedcenario Unico, sino que diversos
puntos a lo largo y ancho de ella se convierteeseenas momentaneas. El publico esta
dispuesto en forma triangular, aludiendo al titldb proyecto; un tridngulo seccionado

en tres trapecios, debido a que esta atravesadodgmrpasillos perpendiculares.

2 Vid. Pierre Boulez, “Pensar la musica... Conve@acdie Eva Lainza con Pierre Boulez (Paris, 1996)”

enPensar la masica howurcia: Colegio oficial de aparejadores y arqetive técnicos la Region de
Murcia, 2009, en respuesta a la pregunta “¢Y cedhsel papel de este espacio empirico en la
configuracién de este universo o espacio? Porgureejemplo, en ocasiones no queda claro en qué
momento habla Ud. del espacio empirico o de lassaspacios, en ocasiones da la impresion de que
Ud. insiste en no privilegiar el espacio empiriomo parametro... [...]"

Vid. Op. Cit. Karolyi, pg. 69, cita a Cage en durdiSilence.

73
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Utilizando el concepto de Pavis, V&ctorizacion-embragueel concierto articula el

enlace entre las obras en la medida en que seaeali movimiento de traslacion por
parte del intérprete, que inicia y finaliza la eg@ntacion integral en dos extremos
opuestos de la sala. El programa cuenta con tnes qdara saxofon solo intercaladas
por dos obras de musica de camara: un cuartetoepsemble. La union de los puntos
escénicos de las obras para instrumento solo dipajau vez, un segundo triangulo.
Por ultimo, el proyecto cuida un aspecto escenmgraio menos importante: la

iluminacion. El cono, derivacién tridimensional defngulo, es la forma habitual de la
proyeccién luminica. He aqui un tercer triangule @lude a la letra griega. Gracias al
método de iluminacién del proyecto, se obtienearfig conicas secundarias: el circulo,

la elipse, la parabola y la hipérbola.
Estas son algunas instrucciones relativas a caaldeitas obras del programa:

1. Stockhausern Freundschatftintérprete solo, ubicado en el vértice supergir d
triangulo formado por el publico, acompafiado pas fiwos de luz frontales y

cercanos, a izquierda y derecha del intérprete.

2. CagefFour: cuarteto ubicado en cada uno de los vérticea dalh, y bailarina
con iluminacion circular en picado en el centroJamterseccion de los pasillos

interiores del auditorio.

3. Jolas,Episode Quatriémeintérprete solo, ubicado en un lado de la sada, ¢
iluminacién lateral y horizontal a izquierda y ddre, formando una elipse de

luz con focos distanciados.

4. Reich,New York Counterpointensemble ubicado en parabola en la base del
triangulo correspondiente al publico, con dos fodeduz en picado y ubicados

sobre los extremos de la parabola, formando upaestie mayor tamario.

5. Grisey,Nout intérprete solo, ubicado en el extremo opuestaéitice superior
del triangulo del auditorio, con iluminacion a aahiz y contrapicado,

formando una de las ramas de la hipérbola.
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3.2. Programa
3.2.1. Stockhausenn Freundschaft

Esta obra compuesta en 1977 pretende facilitaiagat espacio gestual la escucha y
percepcion de la idea musical, profundizando laciéh del publico con la masica en
un sentido pedagdgico. Si bien originalmente fugagalo de cumpleafios a su amiga
Suzanne Stephens, ha sido transcrita por él misn @ractica totalidad de los
instrumentos orquestales, en un intento de promavevaluacion y discusion entre los
distintos intérprete¥. La pieza propone al instrumentista el acercamietgodos
ambitos melddicos extremos, que simbolizan dosopeajes que se aproximan de
manera amistosa. Después de la presentacion ioto@ude la melodia dodecafonica
formada por cincaniembros germen de ldérmula musical en la que esta basada la
pieza, se forma gradualmente el trino que senaraccpunto de equilibrio entre los
registros del instrumento. De manera gestual,tétpnete ubica en el espacio estos tres
registros iniciales (agudo, medio y grave), de rt@dnera que el oyente perciba
claramente la existencia de estos dos “persongjss’punto intermedio. Poco a poco, y
a través del desarrollo melédico, los ambitos agudoave se acercan cromaticamente
entre si en la sucesion de siete ciclos, hastarlaecgencia final en el registro medio.
Ademas, algunosniembrosintercambian sus registros a medida que transtuo®
ciclos por lo que aquello que podria ser esperado eimbito agudo o grave, suena
repentinamente en el otro extremo. Esta union eshollo melddico, que depende de
la interpretacién, estd acompafada por un desagsflacial, que se expresa de manera
fisica, poniendo en evidencia un marcado caraestra de la pieza.

“Movements of the performer that are usually 'fi@e here associated with

musical functions — they should serve to eluciddite composition and

thereby to deepethe art, to listeri.”

En elProyecto Deltaln Freundschafestablece el punto de partida desde el que
inicia el concierto y se abre el espacio escémiecosolo intérprete comienza, desde una
posicion inicial estrecha, la interpretacion sinmdmlde dos figuras que ocupan un
espacio mucho mayor, en un intento de estableegaaonvergencia. Es, en si misma,

una obra triangular, pues los focos de luz y lastagedel intérprete son proyecciones de

" Karlheinz StockhauseiThe Art, to Listen (A Musical Analysis of the Cosipon IN FRIENDSHIP)
Kurten: Stockhausen-Verlag, 2002, pg. 2.
s Ibid. pg. 18.
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dos vértices que, sumados al intérprete, configaranangulo caracteristico de la letra

griega.

Por otra parte, y dentro de la clasificacion esiz@en base a lagonotopos esta
obra presenta un acercamiento del tercer tipo,t@ugse en un espacio reducido se
concentran una gran cantidad de acontecimientasnepo rapido. Swectorizaciénes
nula en cuanto a desplazamiento se refiere, paieadaternamente segun la idea de
acumuladores y conectores, ya que dirige y retumedemsidad de accion en un solo
punto. La experiencia espacial permite al oyenpe&sador participar de una
gestualidad que no sélo cuenta con una funcidimggca a la obra, sino que también

sirve como apertura del concierto.

Graéfico de elaboracién propia

3.2.2. CageFour®

Four® forma parteNumber Piecgsuna serie de 47 composiciones para diferentes
agrupaciones escritas entre 1987 y 1992, en refereth nUmero de instrumentistas
involucrados en la interpretacion de cada unalds.dla libertad aparente adjudicada a
los muasicos no esta, en este caso, basada enrgsiapaen unos periodos temporales
concretos en los que ha de ser emitido el sonidog que el compositor ha tomado
como referencia cuarenta y cinco, treinta y quisegundos. Este tiempo, ya sea de
emision u omision del sonido, conforma la esencisioal de la obra, pero también

crea una masa sonora cuyo resultado es distintadarepresentacion.
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Ya en sus primera piezas experimentales, Cage aumda colaboraciéon del
bailarin Merce Cunningham, quien proponia coredgsapara sus diferentes trabajos.
La indeterminacion caracteristica de Cage tambérefiejo en la danza en distintos
grados, de tal manera que la improvisacion dergrdod patrones musicales se veria
complementada con el libore movimiento, en alguneasiones subordinado a pautas

anteriormente establecidas, y en otras a la libhewad del bailarin.

Bajo el prisma de losronotopos esta obra contrasta con la precedente, gracias
al desarrollo pausado de la musica en un espagtiagntempo lento. Este ambiente
SONoro y su proyeccion acustica y escenograficartabpermite concentrar la accion en
el cuerpo de una bailarina, un quinto intérprete aqtrae el foco de atencion del
espectador. De este modo, el cuerpo se convieltge fegura protagonista, acompafiada
de un sonido envolvente. Leectorizacion en este caso, se produce por medio de
acumuladores que explican la direccionalidad acdistiesde los musicos hacia la
bailarina. La libre eleccion de los parametros ldstados en la partitura de los
instrumentistas, su interpretacion corporal a sadé la bailarina y la reaccion entre
todas las partes, lograran la unidad de ejecuc#rdadpieza.Four® pasa a ser, en

definitiva, de una aparente masa sonora variahkeyision corporal del espacio.

Graéfico de elaboracion propia
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3.2.3. JolasEpisode Quatrieme

Episode Quatriémecompuesta en 1983 es una de las nueve piezdsrgquan la serie

para instrumento solo de esta autora. La obra bhuwsaiesarrollo espectral a partir de
una sola nota, aprovechando todas las particutbegdaacusticas y timbricas del
instrumento. Partiendo de esta nota, la composaiatzora progresivamente un discurso
gue se aleja de este punto inicial, creando tertaidio en la complejidad de la textura
como en la distancia armoénica. El material musgmlvuelve denso y alejado del
equilibrio representado en el eje expresado papta inicial. Poco a poco, el discurso
vuelve a su origen, que se convierte también @umto final. Con esto, la pieza cuenta
con un claro dibujo de apertura y cierre desdenieolelemento acustico, o lo que es lo

mismo, la descomposicion timbrica de un sonido.

Dentro delProyecto DeltaEpisode Quatriémeepresenta el punto intermedio en
el que se hace evidente el traslado de la atem&bpublico hacia diferentes puntos de
la sala. Es, ademas, la segunda obra para inerpokd, a la vez que segundo vértice

del triangulo de traslacion formado por éstas.

El cronotopocorrespondiente Bpisode Quatriémes de cuarto orden, en el que
un espacio pequefio junto con un tempo lento camigroca accion. Si bien existen
puntos culminantes en el desarrollo musical, subyat@ cierta linealidad en la pieza
pues todo el material gira en torno a punto gréorita que cohesiona la estructura. La
vectorizaciorninherente a la obra es metafora de un alejamieptisterior acercamiento
a este punto gravitatorio. Si lo representamosgndiente, se trata de un movimiento
de travesia a lo largo de una elipse, represertatiescena gracias a la iluminacion de
dos focos opuestos en los extremos de los atrdes.la misma manera quie
Freundschaftes posible visualizar la estructura y desarrollolal®bra gracias esta

propuesta espacial
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Graéfico de elaboracién propia

3.2.4. ReichNew York Counterpoint

Originalmente compuesta en 1985 para clarinete gotinta, o ensemble de once
clarinetes,New York Counterpoinha sido frecuentemente transcrita para diversas
formaciones de saxofones. La transcripcion de @r#plSordet para once saxofones
modifica la tonalidad, pero mantiene las vocestyuetira originales. Dividida en tres
secciones, es posible percibir en cada una de lekaminlsculos cambios ritmico-
melddicos de manera gradual, variando la intensidéektura del conjunto. En este
caso, Reich utiliza el desfase ritmico que ocasiosacambios progresivos a fin de

hacer perceptible al oyente-espectador la contatuglobal de su obra.

La ubicacion parabdlica del ensemble en la bas&idebulo conformado por el
publico dispone a los instrumentos agudos mas mdxial auditorio y a los graves en
el punto mas alejado respecto a éste. Esta coforacienta evocar una instalacion
sonora de altavoces mas propia de un museo quenalesala de concierto, con la
expectativa de que el publico perciba no sélo lacifin envolvente exterior, sino
también el proceso de dislocacion interno. Por pade, la forma abierta del grupo
genera ademas una ilusion de prolongacion en ekcesple las ideas melddicas y su
traslacion de un instrumento a otro. Asi, una fi@is® comienza en un punto puede o

parece concluir en un punto muy alejado del origen.

La clase deronotopodeNew York Counterpoirgs de primer orden, un espacio

amplio con un tempo acelerado que recoge grande@htle acontecimientos. El espacio
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amplio, ocupado por el grupo, también juega coitlda de apertura hacia el infinito,
propia de la musica basada en la repeticion dellssnestructuras ritmico-melédicas.
El tempo rapido, por su parte, hace posible difgegrios pequefios cambios dentro del
proceso compositivo, pues las nuevas ideas mekdagmrecen como pequefias
intervenciones que destacan en la densa textumdacreavectorizaciénse produce por
acumulacion y conexion, debido a la direccionalidatitraspaso melédico de un punto

a otro de la parabola formada por el ensemble.

A

Gréfico de elaboracion propia

3.2.5. Grisey.Nout

Noutes, junto conubis una obra alegérica dedicada a Claude Vivier,gableamigo
de Grisey, asesinado en 1983; compuesta en sunopge clarinete contrabajo y
transcrita a saxofén baritono o bajo el mismo aas.referencias a la mitologia egipcia
son evidentes, pues la figura de Nut, diosa dé& giereadora de todo el universo, era
la encargada de proteger a los muertos y darlesslareccién. La esperanza de Nut

daba una muerte tranquila y un final de vida pea/fi

No obstante, y pese al tragico hecho personal,ofstaes un claro ejemplo del
estilo compositivo de Grisey, caracterizado potanguaje espectral y el uso de lineas
melddicas formadas por sonidos arménicos de otées rfundamentaledNout traza

dos lineas melddicas paralelas y descendentes, dosn puntos de encuentro

" Vicent Minguet, “La alegoria sonora en el Anubistiilde Gérard Grisey” eAula Contemporanea
septiembre 2012, [Consulta: 2 de abril de 201 3ftpsthaulacontemporanea.blogspot.com.es>
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representados en los sonidos multifonicos. La poeraienza con la melodia aguda e
inmediatamente se introduce la nota fundament#h dgie es armonico y que formara
la melodia subyacente. El camino descendente ognaan la nota mas grave del

instrumento, que en relacionRioyecto Deltaconstituye el punto final del concierto.

Comprendida como epilogo o recogimiento conclusas,interpretada en el
extremo opuesto al comienzo del concierto y, Mas/ York Counterpointievuelve la
atencion a un solo punto. Por otro lado, la iluroid@a en contrapicado y a contraluz
permite el dibujo de una hipérbola que, a difer®ii@ las obras anteriores, se proyecta
verticalmente, en una alegoria final a las reptes@mnes de la diosa egipcia. Con esto,
no ha de perderse la atencién de la verdadera qridyeespacial de la pieza, definida
por el estilo espectral intrinseco a la obra. Lstaticia que separa ambas melodias,
correspondiente a una duodécima, se mantiene otastarante todo el transcurso
descendiente de aquellas. Ademas, como tercera p&a instrumento solo, sefala el

tercer vértice del triangulo formado por estas ®bra

Por ultimo, elcronotopoatribuible aNout es del cuarto tipo, con un espacio
pequefio y un tempo lento, en el que la actividash®g pausada. Laectorizacion por
otra parte, se refleja en el camino paralelo geerren ambas melodias. Al contrario
gue enin Freundschaftpese a compartir un espacio pequefio aunque decidvica
opuestaNout transcurre con calma hacia un final advenedizg. iI8elodias, caminos

paralelos y descendientes, son cadencia y conoldsi@ste proyecto.

A

®
)
S

Gréfico de elaboracion propia
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Conclusioén

El Proyecto Deltees, en si, una obra interpretativa de un programareto, que utiliza

diversas reflexiones como puntos de apoyo pararataiccion de su propuesta. Estos
ejes gravitatorios surgen de la analogia estaldaemd la estructura de la comunicacioén,
analogia que se ha ido difuminando a lo largo telulso, dejando temas de debate aun

abiertos, cuya resolucién no depende de este gmyec

En su conjunto, el proyecto pretende recrear esgdcio su unicidad a través de
la subordinacién del programa para su propio firg go es otro que el de hacer visible
lo audible. Pero est&spacializaciorde la muasica no olvida la advertencia de Boulez, e
tanto que no ha de desvirtuar las intenciones atapositor. Es por ello la disposicion
de los intérpretes y el uso de la iluminacion resien a la estructura de las obras en un
sentido funcional. No obstante, la voluntad de rcteea continuidad en el espacio y el
tiempo a lo largo del concierto da pie a establagertos desplazamientos en un
escenario indeterminado, con el objetivo final diazar el programa. Por una parte, la
proyeccion funcional en el espacio de cada unasieliras nace del sentido del deber
del que hablaba Adorno, en la medida en que esmeapilidad del intérprete aportar
herramientas al oyente-espectador que facilitenolaprension de la obra. Por otra
parte, la unicidad del concierto marcada por lsl@@on de los intérpretes, surge de la
apropiacion de ideas del teatro y la danza, gracias que el concierto equivale a una

representacion Unica de principio a fin.

En cuanto a las expectativas del proyecto, cabistingn la intencion de
provocar cualquier tipo de afectacion en el oyasigectador; afectacion que vaya mas
all4 del gusto y que se aproxime a la reflexiogtest de Ortega y Gasset: se entiende o
no se entiende. Ni mucho menos se pretende unarengipn integral de cada una de
las obras, pero si, como minimo, una apreciaciorergé de las relaciones entre lo
visual y lo sonoro que conforman el marco de estcierto. Si, tal como afirma
Nyman, del oyente-espectador emana la inquietudnmalicarse en aquello que sucede
a su alrededor, es posible entonces esperar questen proceso aporte nuevos
significados, ya sea a través de su experiencisopal o ateniéndose al acontecer

inmediato.

Por dltimo, vale la pena detenerse en la analogih esquema de la
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comunicacion: el emisor, desdoblado entre el coitgog el intérprete, difunde un

mensaje con dos caras relativas por un lado, brkadel primero, y por otro, a la obra
del segundo; el canal, que concierne al conciestplota todas sus aptitudes a fin de
garantizar la comprension del mensaje; finalmeetegceptor, en apariencia pasivo,
adquiere un cariz activo, puesto que de él, ydélél, depende la percepcion ultima del

mensaje.
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