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INTRODUCCION

Acercarse a la masica de Feldman es dificil, debido a sus muy particulares
caracteristicas: extensa duracion, reducido material melddico y armonia estéatica. El
analisis de su musica presenta problemas, porque su forma no sigue una estructura
tradicional y, el material que emplea no mantiene una metodologia a la que estemos
acostumbrados, pareciendo que la musica fuera aleatoria. EI propio Feldman habla

sobre esto:

| know what when | write a piece (of music), sometimes I'm telling

people we're not gonna be here very long.

| never fully understood the need for a live audience. My music,

because of its extreme quietude, would be happiest with a dead one”.*

Los existentes anlisis que existen sobre Feldman estan hechos desde el punto de
vista subjetivo y filos6fico, o s6lo, clasificando su material. Lo cual no deja una
herramienta directa que pueda emplearse como recurso para crear mausica.
Precisamente, la idea de realizar este trabajo, es crear herramientas directas a partir
del andlisis de la musica del compositor, que ayuden, a quienes, se interesen en
componer musica dentro de esta nueva corriente musical.

Para tener un mejor acercamiento a la obra del compositor planteo una forma de

andlisis enfocada en la manera de como se construye su paisaje sonoro, ya que la

! Clark Lunberry. “Departing Landscapes: Morton Feldman's "String Quartet 11" and "Triadic
Memories”, SubStance, Vol. 35, No. 2, Issue 110: Nothing (2006), p. 17. Para las citas textuales,
decidi, mantenerlas en el idioma original del texto, con su respectiva traduccion en nota de pie
de pagina y paréntesis (Yo sé que cuando escribo una pieza (de musica), siento que a veces le
estoy diciendo a la gente que no vamos a estar aqui mucho tiempo).

2 Clark Lunberry, (2006), p. 31. (Nunca he entendido plenamente la necesidad de una audiencia en
vivo. Mi musica, debido a su extrema quietud, seria mas feliz con una muerta).
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obra de Feldman, se centra en la percepcién que el ser humano tiene del sonido.

Al autor, no le interesaban los procesos enfocados en el control de tonos, ritmos y
dinamicas, él estaba mas centrado en la psicologia de la percepcion, concentrandose
maés en el sonido mismo, que en la construccion. Por tanto, la intencion del autor se

centra en lo que el oyente percibe o cree percibir:

We do not heard what we heard..., only what we remember®

Debido a que Feldman estaba enfocado en la psicologia de la percepcion, a
continuacién, voy a explicar como se generan las caracteristicas tan peculiares de su
musica.

Para este trabajo y los propositos que persigue propongo un categoria de analisis que
nos ayude a entender como funciona el paisaje sonoro del autor. La categoria a la
que me refiero es “criptico”. Mucha de la musica de Feldman estd basada en
patrones repetitivos. El analisis que propongo tratara de explicar cbmo dentro de las
repeticiones se esconde lo que este trabajo llama “criptico”. La idea de proponer esta

categoria es para poder nombrar el conjunto de ideas que se emplean en el analisis.

La palabra cripsis proviene de griego (xpvmtikdg, lo oculto, lo enigmaético). En
zoologia cripsis es la habilidad que tiene un organismo para evitar ser observado o
detectado por otros organismos, aunque, también puede ser una estrategia de los
depredadores. La cripsis puede ser visual, olfativa o auditiva.

La construccion de paisaje sonoro del compositor, tiene una similitud con el sistema
de camuflaje empleado por algunos organismos. Esta similitud la encontramos en la
dificultad que se tienen en detectar los sistemas de camuflaje y en la que tiene el
escucha en percibir como se forma el paisaje sonoro en las creaciones de Morton

Feldman.

¥ Clark Lunberry. (2006), p. 26. (No escuchamos lo que 0imos..., solo lo que recordamos).
4



En la obra del compositor, los nuevos personajes, no rompen en ningdn momento, lo
estatico y la continuidad de la musica, porque el surgimiento de los personajes viene
de un proceso de transformacion que no se llega a percibir, ya que estos nuevos
personajes permanecen ocultos dentro de otros personajes mediante la similitud de
las caracteristicas en los patrones.

La cripsis visual en los animales llega a ser muy compleja y de diferentes maneras,
igualando su fondo o a través de complejos patrones que distraen la atencién del

observador:

Esto se puede lograr de dos maneras: primero, algunas partes de los
animales se mezclan en el fondo de manera que su superficie se descompone
en formas sin sentido, y segundo, la atencion del espectador estd puesta en

patrones no esenciales.

Muchas especies de polillas pasan el dia descansando sobre troncos de
arboles, donde pueden ser muy dificiles de detectar. Su camuflaje comprende
una serie de aspectos, incluyendo, juego con el color de fondo (cripsis) y el
uso de patrones perturbadores que hacen que sea mas dificil distinguir el

contorno de la polilla.®

Los “patrones®, como se lee arriba, son el motivo por lo que ciertos animales

permanecer ocultos; estos patrones hacen que se engafie nuestra percepcion

* Sami Merilaita. “Crypsis through Disruptive Coloration in an Isopod”, Biological Sciences, Vol.
265, No. 1401 (Jun. 22, 1998), p. 1059.
® David Wilkinson. “Hidden Talent”, Nature, Vol. 447, (10 mayo 2007), p.148.
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enfocando la atencién en los patrones y no en la forma (contorno) del animal. Los
animales se vuelven invisibles al emplear la cripsis, realizando sus actividades y
pasando desapercibidos. De esta manera pierden su forma dentro del paisaje donde

coexisten con otras especies.

El talento que poseen estos animales es justo como la masica de Feldman, una
musica donde la forma no importa, una musica donde su material se pierde en si
mismo, una musica donde el paisaje sonoro parece ser siempre el mismo, justo como

el ambiente donde habitan los animales con este talento.

Uno de los objetivos del trabajo es ver como las repeticiones cripticas reflejan los
ideales filoséficos del compositor. Estas reiteraciones constantes en su mausica
rompen con la percepcion del tiempo y de la forma. El autor, al utilizarlas en largas
duraciones de tiempo, rompe con toda capacidad de analisis. EI rompimiento tiene
lugar en el momento de la escucha, por ello siempre se tiene la sensacion de estar
oyendo un material nuevo y por eso se hace necesario enfocarnos en el ahora, como

dice Feldman:

Each sound as if almost erase in one's memory what happened

before.®

La estructura de la tesis quedo organizada en tres capitulos. En el primero hablo
sobre la vida del compositor y su filosofia. En el sequndo hablo sobre el paisaje

sonoro de la musica Feldman, explico cdmo funciona, sus caracteristicas y como se

® Catherine Costello Hirata. “The Sounds of the Sounds Themselves: Analyzing the Early Music of
Morton Feldman”, Perspectives of New Music, Vol. 34, No. 1 (Winter, 1996), p. 12. (Cada
sonido pareceria borrar en nuestra memoria lo que acaba de pasar)
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comportan éstas dentro de su mismo paisaje sonoro. En el tercero muestro con la
ayuda de una tabla la complejidad con la que el compositor presenta su material,

especificando cada variacion de sus personajes. Y finalmente las conclusiones.



CAPITULO I. FELDMAN: DATOS BIOGRAFICOS Y SU FILOSOFIA

Toca en este apartado de la tesis, hablar de algunos datos biograficos del autor, ya
que ellos nos servirdn como contexto para entender mejor el pensamiento creativo
de nuestro compositor. EI propdsito de este apartado es narrar algunos pasajes
importantes de la vida del autor: su infancia, su familia y su educacion. Considero
que en algunos de estos aspectos de su biografia estan las razones de su forma de

crear y pensar.

1. Datos biograficos

Morton Feldman nace en Manhattan, New York el 12 de enero de 1926. Fue el
segundo hijo de la familia de Irving Feldman y Francis. Sus padres fueron judios
que emigraron de Kiev, Rusia a New York. Su padre trabajaba como capataz en una
compafiia de ropa en Manhattan, la cual pertenecia a su hermano. A principios de
1940 tuvo éxito al independizarse con su propio negocio de abrigos para nifios en
Woodside Queens (5202 39™ Avenue) donde crecié.

A la edad de nueve afios, el pequefio Feldman empieza a componer, para entonces,
tomaba clases de piano en Third Street Settlement School en Manhattan. A los trece
afios, tuvo como maestra de piano a Vera Maurina Press, hija de un rico abogado
Ruso que era amigo de la esposa de Alexander Scriabin. A esa edad, Feldman, ya
mantenia su particular sonoridad, la cual se desarrollo al contacto con Madame
Press. En sus clases, Morton gozé de una gran libertad, lo que le permitio desarrollar

sus propias ideas como compositor.

Cuando tenia catorce afios, vivié una época donde su padre continuaba trabajando

como capataz, lo que le permitia a su familia tener una buena posicién econémica.

Feldman le contd a su madre que ya no queria seguir tocando en el viejo piano que
8



posefa. Su madre lo envid a la tienda de pianos Steinway en 57" Street en Manhattan
para que escogiera un piano, sin la ayuda de nadie eligié uno que le permitiera
desarrollar su muy particular oido. A partir de ese momento, él no sélo vivia

alrededor de su instrumento, sino que practicamente vivia en él.

En algunos escritos, Feldman relataba que su madre siempre lo habia apoyado en su
interés por la musica, mientras que su padre habia estado celoso de que su hijo
pudiera relacionarse en ambientes intelectuales, los cuales habian sido prohibidos
para €él. Fue su abuela, segin el mismo Feldman, la que habia estado a cargo de su
educacion, debido a que sus padres estaban siempre ocupados con el trabajo. Fue
ella, precisamente, quien le inculco la idea de “saberlo todo, pensar todo, y no hacer

nada”. Quiza fue también su abuela, quien le trasmitié el gusto por la lectura.

Durante su juventud: Turgenev, Thomas Wolfe y el libro de Jean Christophe de
Romain Rollad habian sido de gran importancia para él. Para 1960 los autores que
méas mencionaba eran Kierkegaard y Pasternak. En 1973, €l decia que siempre
estaba leyendo algo importante y que leia cinco libros al mismo tiempo. En los
ultimos afos de su vida habia renunciado a sus habitos de lectura debido a su mala

vista.

A los quince afios, ya tomaba clases privadas con Wallingford Riegger, a quien
describia como un maravilloso maestro. Riegger habia sido uno de los pioneros en la
corriente del serialismo en Ameérica, nunca hablaba del serialismo, aunque
continuamente expresaba su entusiasmo por la Heroica de Beethoven. Riegger le
ponia dificiles y estrictos ejercicios de contrapunto, lo que le permitio escribir
elegantes piezas para piano. Feldman contaba que en una ocasion Riegger le mostro

una de sus obras a Henry Cowell.



En ese momento asistia a la escuela The Music and Arts School on Upper West Side.
Junto con sus compafieros de clase, incluido el futuro escritor Daniel Stern y el
compositor Seymour Shifrin, formaron un taller de composicion establecido en una

escuela en Greenwhich Village, dirigido por el compositor italiano Dante Fiorello.

En 1944, después de terminar sus estudios de preparatoria se registrd para ingresar a
New York University, durante el periodo de inscripcion, Feldman valoro su posible
ingreso a la universidad y después termin6 diciendo a su hermano “esto no es para
mi” y desistio. Desde ese momento, y hasta los 44 afios trabajé en la empresa de su
padre lo que le permitié llevar una vida tranquila, aunque €l afirmaba trabajar

comunmente de ocho a diez horas diarias.

En algin momento de 1944, decide tomar clases con Stefan Wolpe, entonces,
expresaba su agradecimiento a Wolpe porque nunca tratd de cuestionar sus ideas, ni
imponerle ningun sistema de composicion. Wolpe presenté Feldman a Edgard
Varese. EIl autor, escribio en 1977 que si no hubiera conocido a Varése no seria

compositor.

Después de dejar de tomar clases con Stefan Wolpe, continud trabajando
intensamente en su musica. Durante un concierto de la New York Philharmonic
interpretando la sinfonia op. 21 de Webern, comenz6 a ser un amigo cercano de John
Cage, al que aparentemente conocid durante sus clases con Wolpe. Cage introdujo a
Feldman a un grupo de artistas expresionista que solia reunirse frecuentemente a
discutir sus ideas, conocio en las reuniones a los importantes pintores del momento:

Franz Kline, Willem de Kooning, Robert Motherwell, Barnett Newman, Jackson
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Pollock, Ad Reinhardt, Mark Rothko y también al poeta Frank O'Hara cuyo poema

“Wind” fue dedicado a Feldman.

La esposa de Jackson Pollock, pide a Cage escribir la musica sobre el filme acerca
de la vida de su esposo. Cage rechaza el encargo. Pollock sugiere Feldman para
escribir la musica quién felizmente acepta. El filme es presentado por primera vez el
14 de junio de 1951 en el Museum of Modern Art.

El 11 de agosto de 1956, Pollock fallece en un accidente de carretera. Feldman
escribe que la vida de Pollock representa una doble tragedia: "'su muerte y su vida en

el mundo del arte llegaron demasiado pronto".

Después de separarse de su primera esposa, Arleen (la fecha exacta no se conoce),
Feldman se casa con su segunda esposa, Cynthia, que en los afios que siguen se hace

cargo de la organizacién de sus conciertos.

Feldman es comisionado por Jack Garfein para escribir la musica para la pelicula
Something Wild, protagonizada por la esposa de Garvin, Carroll Baker. En una
reunion preliminar, Garfein se queja de que el compositor ha escrito una pieza
suave, en mi bemol mayor para cuarteto de cuerdas y celesta para la escena de la
violacion al principio de la pelicula. “Mi esposa estd siendo violada, y escribir
musica de celesta”. Se le paga a Feldman por sus servicios y es reemplazado por
Aaron Copland, que escribe una de sus mas importantes bandas sonoras Something
Wild.

La editorial Edition Peters, quien hubo publicado la obra de la Cage desde 1960,
ahora se hace cargo de la publicacion de las partituras de Feldman y Wolff. En una

carta del 11 de febrero 1962 Feldman envia el contrato firmado el 6 de febrero, a

11



Walter Hinrichsen, director de la firma, con la siguiente nota: "Decir que estoy muy
encantado seria un eufemismo. Después de todo, fue a través Edition Peters donde

primero aprendi a amar la musica. '

El pintor Franz Kline muere de una apoplejia cerebral el 13 de mayo de 1962. En su
memoria Feldman escribe su primera obra dedicada, Para Franz Kline, terminado el

26 de mayo.

El 6, 7, 8 y 9 de febrero de 1964 la Orquesta Filarmonica de Nueva York bajo la
tutela de Leonard Bernstein ejecutan Available Forms 11 de Brown, Atlas Eclipticalis
de Cage y Out of Last Pieces de Feldman, una obra orquestal con una notacion

grafica y con un solo de piano, que fue interpretada por David Tudor.

A Feldman le gustaba contar una anécdota sobre Stockhausen:

Stockhausen una marnana me dijo: “Morty, cuadl es tu secreto” y le dije
“Karlheinz yo no tengo secretos” él me dijo “Debes tener un secreto. No me
digas que cada vez que escoges una anota tienes que pensar en el 88 (en las
teclas del piano). Le dije, “;Qué es 88, Karlheinz?”. Pero él estuvo

satisfecho con la respuesta. Y después comprendi que él estaba buscando

’ . .7 7
algun tipo de confrontacion”.

Durante una entrevista Feldman denuncia a Stockhausen como revisionista que
quiere humanizar el trabajo de Cage y de Feldman, con el fin de fundar una escuela
y lograr el poder. Como respuesta a la obra Zyklus de Stockhausen para un

percusionista, Feldman escribe The King of Denmark.

En julio de 1976, nuestro musico, completa tres composiciones las cuales tomo

" Christine Shuttleworth. “Morton Feldman says: selected interviews and lectures 1964-1987” (London:
Hyphon press, 2006) p. 260
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como preparacion para trabajar en su primera 6pera: Orchestra (3 de julio),

Elemental Procedures (18 de julio) y Routine Investigations (24 de julio).

Despues de asistir al estreno de Orchestra el 18 de septiembre en Glasgow, Feldman
llega a Berlin para reunirse con Samuel Beckett y pedirle un texto para su Opera.
Aunque Beckett al principio no estaba inclinado a escribir un libreto de Opera,
debido a una conversacion con Feldman desarrolla su interés en el proyecto y antes
de finales de septiembre, envia el texto llamado Neither a Buffalo. Feldman
comienza a trabajar en la opera, incluso antes del texto de Beckett llegara a Buffalo,

y lo completa el 30 de enero 1977.

El 8 de junio de 1977, se lleva a cabo el estreno de Neither en el Teatro dell'Opera
de Roma, dirigida por Marcello Panni en conjunto con Michelangelo Pistoletto; las
representaciones romanas son recibidas por las protestas tumultuosas del publico
italiano, que claramente no pueden soportar una O&pera sin dramatizacion
convencional. Después de un renacimiento en octubre de 1978 en Berlin, a la que
Beckett se dice que estuvo presente, y una presentacion en Nueva York el 21 de
noviembre de 1978, Neither después de la muerte de Feldman queda establecida en

el repertorio internacional de la Opera.

Feldman se pregunta si la musica es en realidad, una forma de arte o simplemente
una forma superior de entretenimiento. Debido a que su carrera esta procediendo
con tal éxito que ya no necesita preocuparse por mas comisiones y representaciones,
toma la decision de correr el riesgo de escribir el tipo de mdsica en la que ya no
tiene que preocuparse por la duracién de la composicion, teniendo en mente la
duracion de un concierto convencional, o las dificultades que enfrentan los artistas y
la posibilidad de una actuacion, o las expectativas del publico, o sus propias
expectativas, con el fin de averiguar si la musica puede ser tratada como una forma
13



de arte. Los resultados de esta decision fue realizar composiciones de larga duracion.
Una de estas obras es String Quartet 11 en 1983, obra con una duracion aproximada

de seis horas sin pausas.

El 4 de diciembre de 1983, una radiodifusora canadiense, detiene la transmision de

un importante partido de futbol, para transmitir las seis horas del String Quartet I1.

En junio, Feldman se casa con su estudiante Barbara Monk. Unos dias mas tarde, en
el curso de una operacién de Ulcera de estomago, le detectaron un cancer de

pancreas. Entonces, empieza a ser tratado con radioterapia y quimioterapia.

En Middelburg, da un ciclo final de conferencias. Al despedirse de Ad van't Veer,
Feldman promete dar una clase magistral, con mas detalle en otofio. De vuelta en
Buffalo, se somete a un tratamiento adicional, pero éste no tiene éxito, porque su
enfermedad habia progresado demasiado. EI 3 de septiembre de 1987 Feldman

muere en Buffalo a la edad de 61.

2. Su filosofia

Sabemos que el empleo de los patrones en la musica de Feldman viene de su
fascinacion por los tapetes del medio oriente, fascinacion que lo llevo a cuestionarse
sus propias ideas sobre la simetria, para méas adelante encontrar la direccion que su
musica debia tener. En los tapetes de las aldeas de las poblaciones ndmadas de
Anatolia parece haber una preocupacion considerablemente menor, por la precision

de la imagen en espejo, que en la mayoria de las demas areas productoras de tapetes.

Feldman estaba interesado en la particular simetria de esos patrones presente en los
tapetes, patrones con una simetria que no es mecanica, que es imperfecta, como un

paisaje que podemos ver en cualquier medio ambiente. Al respecto Feldman dice:
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Las formas musicales de occidente se han convertido en una parafrasis de la
memoria. Pero la memoria también podria operar de otra manera. En mi nueva
pieza para piano llamada “Triadic Memories”, hay una seccién con diferentes
tipos de acordes en la que cada uno se repite en forma lenta. Un acorde puede
repetirse tres veces; otro, siete u ocho -segun la longitud que yo sentia que deberia
tener. Tan pronto como cambio a un nuevo acorde, olvido el acorde repetido que lo
precede. Entonces reconstruyo la seccion entera: reacomodo su progresion anterior
y modifico el nimero de veces que se repite un acorde en particular. Este modo de
trabajar fue un intento consciente para formalizar una desorientacion de la
memoria. En la repeticién de los acordes no se escucha ningln patrén discernible.
En esta regularidad (aunque existen ligeras graduaciones de tempo) existe una
sugerencia de que lo que oimos, es funcional y direccional, pero pronto
descubrimos que esto es una ilusion: es un poco como caminar por las calles de
Berlin -donde todos los edificios se ven iguales, aunque no lo sean.?

Notamos que Feldman estaba muy interesado por el empleo de patrones en su
musica, su uso, le era de ayuda para poder expresar sus ideas; €l queria una masica
que afectara directamente la percepcion del escucha y lo logra mediante
caracteristicas que permanecen ocultas, (esto se tratard mas a detalle durante el

analisis que se hara mas adelante)

Feldman buscaba un paisaje sonoro donde la percepcion del escucha fuera alterada,
como se leyo en la cita anterior, “la impresion que se tiene de los edificios esta
distorsionada” ¢y como Feldman logra esto? Lo logra como él mismo lo dice
mediante repeticiones con ligeras graduaciones, estas perturbaciones es lo que este
trabajo llama “cripsis”. Los animales que emplean la cripsis permanecen ocultos,

pero sin dejar ser parte del paisaje, como una ilusion:

Diferentes mezclas de patrones se esconden haciendo que partes del animal se
confundan con el paisaje debido a sus coloraciones parecidas, sin embargo otros
patrones destacan por sus marcas que rompen con el continuo de la superficie.”

® Morton Felman. “Simetria Imperfecta”, Pauta. Vol. 23, No. 94 (abril-junio de 2005), pp. 12-13.
® Sami Merilaita. “Crypsis through Disruptive Coloration in an Isopod”, Biological Sciences, Vol.
265, No. 1401 (Jun. 22, 1998), p.1059.
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Podriamos pensar que este tipo de ideales sobre simetrias imperfectas, fue
caracteristico en la forma de componer del autor. Pudiendo tener como
consecuencia, para el compositor, una musica que estuviera mas enfocada en la
percepcion que tiene el oyente, mas que en sistema de composicion basado en

formas y estructuras.

Feldman creia en una musica mas natural, que fuera mas espontanea y que no
estuviera influenciada por agentes extrafios, como sistemas de composicion que
estuvieran basados en el material mismo, mas que en la impresion que pudieran
tener en la percepcion. El crefa en una musica que fuera como la naturaleza misma.

El compositor, compartia estos ideales filosoficos con John Cage:

Imitar a la naturaleza en su manera de operar™.

Yo no siento que sea libre cuando utilizo un proceso que abandona el
control de los tonos en una composicion, o del ritmo y de las dinamicas
en otra, etc. De este modo, me encuentro en un estado de suspension en
relacion con el resultado final, lo que controlo es mi voluntad -algo
mucho mas dificil que una pagina de musica. Si acaso deseo que mi
musica demuestre algo, es que la naturaleza y la naturaleza humana son
solo una. A diferencia de Stockhausen, yo no me siento llamado a meditar
por la fuerza entre las dos, Stockhausen cree en Hegel, yo creo en Dios.

, . 11
Asi de sencillo.”

' Morton Felman. “Simetria Imperfecta”, Pauta. Vol. 23, No. 94 (abril-junio de 2005), p.14.
! Morton Felman. “Una Vida Sin Bach Ni Beethoven”, Pauta. Vol. 23, No. 94 (abril-junio de 2005),
p.8.
16



Como ya se dijo, a continuacion trataremos de analizar una de sus obras y explicar
coémo sus ideales estan plasmados en sus composiciones. Por medio del sistema de
analisis que propongo, voy a exponer como funciona en las notas, por qué los
patrones en constante repeticion forman estos peculiares paisajes sonoros. Como
dice Feldman: “Having the sounds continually appering as a physical fact wakens

me from a sort of intellectual day dream”**

2 Clark Lunberry. (2006) p. 48. (Tener los sonidos que aparecen continuamente como un
hecho fisico me despierta de una especie de ensuefio intelectual diurno)
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CAPITULO Il. ESCLARECIMIENTO DEL PAISAJE SONORO EN FELDMAN

Lo que entiende este trabajo como paisaje sonoro es la extension de tiempo que dura
un fenémeno auditivo, enfocado en la experiencia que se vive al momento de su
escucha. El paisaje sonoro de Feldman se desarrolla en una linea de tiempo
indefinido a la percepcion del escucha. Se debe a que no contiene una estructura
tradicional, tampoco contiene guias auditivas que nos sugieran un final, y cada
momento podria parecer cualquier momento de la obra. El proposito de este

apartado es explicar cdmo se forma el paisaje sonoro de Morton Feldman.

1. Caracteristicas del paisaje sonoro

El paisaje sonoro se forma a partir de la interaccion de personajes, los cuales se nos
presentan a lo largo del tiempo como recuerdos, y no como una idea que se
transforma o que se desarrolle a otra mas compleja. Estos recuerdos Feldman los
forma a partir de patrones que se repiten constantemente, la forma en que los
patrones se repiten es irregular y variada, esa irregularidad y variacion es donde se
va a enfocar la investigacion.

Estos patrones muchas veces no conservan su identidad al mezclarse entre ellos,
incluso llegan a formarse nuevos personajes, los cuales permanecen ocultos a la
escucha.

La percepcién que se tiene de los patrones es de recuerdos que se van desvaneciendo
a lo largo de la obra sin romper en ningn momento lo estatico del tiempo, el cual no
se detiene ni se acelera en ningin momento. S6lo nuestra percepcién de los patrones
cambia. Como lo podemos ver en el analisis que del mismo autor hace Dora

Hanninen:

Things change. Our perception of things change. Context change our perceptions of
things.™

3 Dora Hanninen, “A Theory of Recontextualization in Music: Analyzing Phenomenal
Transformations of Repetition”, Music Theory Spectrum, Vol. 25, No. 1 (Spring 2003), p. 59.
(Las cosas cambian. Nuestra percepcion de las cosas cambia. El contexto cambia nuestra
percepcidén de las cosas).
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2. Por qué la sensacion del tiempo indefinido

Nuestra percepcién del tiempo se ve influenciada por nuestro conocimiento y
experiencias previas. El tiempo lo entendemos como un continuo, pero no se percibe
como una linea total, sino por eventos separados los cuales constantemente estamos
analizando™, ya sea consciente o inconscientemente, al comparar los eventos con
nuestra experiencia y conocimiento, nuestro cerebro puede determinar cuanto

tiempo ha pasado, dandonos una idea de su duracion.

Cuando escuchamos una pieza musical tenemos preconcebido eventos sonoros a
suceder durante la obra, un tiempo estandar de duracién personal de dicha pieza y
una metodologia de anélisis para enfrentarnos a las estructuras y formas que estamos
escuchando. Al no cumplir con nuestras expectativas, comenzamos a sentirnos
perdidos, desesperados o con duda del resultado final. Nuestro nivel de
desorientacion dependera de la cultura musical que se posea; los escuchas mas
experimentados podrian ser inmunes a las desorientaciones debido a que sus
expectaciones se cumplen. La percepcion que se tiene del tiempo al escuchar una
obra de Feldman es de una duracion indefinida, con esto me refiero a que nuestra
capacidad de percibir el tiempo es perturbada, por lo cual, no se tiene la seguridad
de cuanto tiempo es el que realmente esta transcurriendo. Feldman queria romper

con las nociones tradicionales de la musica occidental, como él nos decia:

What the world doesn't need is another twenty-five minute coposition”™™.

' Nautilus, “How Music Hijacks Our Perception of Time, http://nautil.us/issue/9/time/how-music-
hijacks-our-perception-of-time (Diciembre 2014).
> Clark Lunberry. “Departing Landscapes: Morton Feldman's "String Quartet 11" and "Triadic
Memories”, SubStance, Vol. 35, No. 2, Issue 110: Nothing (2006), pp. 3. (Lo que el mundo
menos necesita es otra composicion de veinticinco minutos).
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Cuando se genera una ruptura en nuestras expectativas sobre el tiempo y las
estructuras preconcebidas que tenemos de la mdsica, se ocasiona un choque directo
a nuestra percepcion, con lo cual al terminar nuestra escucha, probablemente
estemos en un estado de perturbacion, donde no sabremos exactamente qué paso,
debido a que perdemos puntos de comparacion al no encontrar los elementos
musicales a los que estamos acostumbrados. Este efecto podria amplificarse si se
suma a la experiencia, la inusual duracion de las obras de Feldman que pueden
llegar a ser de més de seis horas.

Si intentamos analizar de una manera tradicional la obra Piano and String Quartet
(1985) de Feldman, tratando de usar como guia las diferentes texturas que pueden
suceder en la musica, nos encontraremos que la textura es similar durante todo el
transcurso del tiempo. Por lo cual, no nos sera posible clasificar en secciones todo el
material que estamos escuchando. Esto nos obliga a entender, todos los eventos
como un continuo que no dan un receso a nuestra atencion, la cual constantemente
esta concentrada en el sonido. La total atencion de la mente en los eventos sonoros
es lo que hace que la linea de tiempo sea percibida de una manera distorsionada, esto
debido a que la textura constante del material no permite que exista una division en
la linea del tiempo, dejandonos sin puntos de comparacion, como si estuviéramos en
una casa que no tuviera ventanas ni acceso al exterior, sin la referencia del sol no se

podria llevar la cuenta de los dias transcurridos.

A continuacion, considero pertinente hacer una pequefia reflexion sobre lo fisico, lo
que sucede en el cuerpo cuando se escucha musica.

Cuando nos encontramos en un estado donde nuestra atencidén estd totalmente
dirigida a un evento en particular, la corteza prefrontal en nuestro cerebro se apaga y

la corteza sensorial se encarga del procesamiento de la informacion ™.

'® Goldberg 11, H. M, & Malach R., When the brain loses its self: Prefrontal inactivation during
sensorimotor processing. Neuron (2006).
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La Corteza Prefrontal se vincula con la personalidad del individuo y con la
regulacion de la profundidad de los sentimientos, asi como en la determinacién de la
iniciativa y el juicio del individuo. También interviene en el proceso de atencion.

La corteza sensorial es parte de un grupo colectivo de divisiones en el cerebro
Ilamada corteza somato sensorial. Cada una de estas divisiones es responsable de
ciertas funciones, como la visual, la auditiva, la sensorial o las funciones olfativas.
La corteza sensorial tiene la responsabilidad de sentir y percibir la informacion que

recibe de las distintas divisiones.

Cuando estamos totalmente concentrados nuestro cerebro se enfoca en el

procesamiento de los sentimientos.

Nuestra percepcion del tiempo se ve afectada por el tipo de evento al cual estamos
expuestos, ya sea auditivo, fisico o psicologico. Si este evento requiere nuestra total
atencion, la percepcion del tiempo transcurrido serd menor a su duracion real. Por el
contrario, si el evento no requiere nuestra concentracion, la percepcion del tiempo

transcurrido sera mayor a su duracion.

Cuando estamos ocupados el tiempo se pasa volando, o parece transcurrir mas lento

cuando estamos esperando.

Al oir a Feldman de una forma analitica, en una escucha mas activa, y encontrarnos
que no reconocemos una forma o estructuras armanicas tradicionales como las que
se forman en la mayoria de la musica occidental, nuestra atencion tiende a enfocarse
en otras cosas, es el caso de las ultimas obras de Feldman donde la mdsica se basa
en la repeticion constante de patrones en periodos extensos de tiempo, nuestra

atencion tiende a fijarse en las pequefias perturbaciones que se generan durante la
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repeticion de los patrones, que aparecen constantemente a lo largo de su musica. Al
concentrarnos en estas perturbaciones y poner toda nuestra atencion, es en esta
concentracion donde se genera nuestra pérdida de la percepciéon del tiempo. Al
escuchar Feldman de una manera mas pasiva sin involucrarnos y sin pretensiones de
analisis, nuestra percepcion del tiempo también se ve perturbada, ya que nuestra
percepcion del tiempo tiende a ser mas lenta cuando el evento en particular al que

estamos expuestos no nos interesa o si nos amenaza de alguna manera.

3. Anamnesis, la memoria y sus limitaciones
Nuestra memoria segun el modelo de Atkinson y Shiffrin (1968) funciona en tres

pasos: la memoria sensorial, memoria a corto plazo, y memoria a largo plazo.

La memoria sensorial es el proceso donde nuestros sentidos captan cualquier tipo de
sensacion. Existen una serie de almacenes de informacion provenientes de los
distintos sentidos que prolongan la duracion de la estimulacion. Esto facilita

generalmente su procesamiento.

La memoria a corto plazo es la capacidad que tiene la mente para mantener la
informacion que percibidé por medio de los sentidos y que se encuentre disponible
para su manipulacion. La mente puede retener informacion percibida durante un
tiempo que varia dependiendo de la habilidad de la persona y de la cantidad de

informacion almacenada; esta duracion no pasa de segundos.

La memoria a largo plazo es la capacidad del cerebro para almacenar informacion
durante un prolongado espacio de tiempo, su duracién puede alargarse de unos dias

a décadas. Se diferencia de la memoria a corto plazo porque ésta conlleva un cambio

22



fisico en la estructura de las conexiones neuronales. Los recuerdos almacenados en
la memoria a largo plazo son susceptibles de desvanecerse dentro del proceso
natural del olvido; la retencién de los recuerdos durante un periodo prolongado
depende del grado de profundidad con que se haya procesado la informacion, asi
como de las repetidas recuperaciones que se hagan periddicamente de la

informacion almacenada.

La memoria a corto plazo contiene un limite de informacion que puede percibir y
almacenar. En el experimento realizado por Guttman y Julesz'” (1963), el cual
consistié en someter a un grupo de personas a escuchar repetidamente un patron de
ruido blanco generado por computador, a uno de los grupos se le sometié a un
patron de una duracién de menos de dos segundos y a otro, un patron de mas de dos
segundos. Al preguntarles sus sensaciones, el grupo que presencié el patron de
mayor duracién, contd que en ningn momento se percatd que estaban escuchando
un bucle que se repetia constantemente, el grupo relatd que escuchaba un continuo
de sonido sin percibir ningun patron, a diferencia del grupo que escucho el patrén de
menor duracion que inmediatamente se percatd que estaba escuchando un bucle que

Se repetia constantemente.

La idea de someter al grupo a un ruido blanco y no una melodia o sonidos comunes,
fue la de saturar la cantidad de informacién que puede almacenar la memoria a corto
plazo, ya que la cantidad de frecuencias que contiene el ruido blanco exceden la
capacidad de informacion que tiene la mente para poder analizar o memorizar.

El ser humano para facilitar el proceso de memorizacion, utiliza mecanismos de

agrupacion y de familiarizacion.

" Psych Web “Echoic Memory”, http://www.intropsych.com/ch06_memory/echoic_memory.html
diciembre 2014
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Cuando una persona intenta memorizar una serie de nimeros, por naturaleza tiende
a reducir la informacion, (en lugar de intentar memorizar todas las cifras de forma
independiente, es decir nimero por nimero). Le es preferible aprenderse la serie 1,
8,9, 1, 2, (por ejemplo), nombrandola integralmente (es decir, en lugar de guardar
en su memoria cada uno de estos numeros, le es més facil integrarla como un todo:

“dieciocho mil novecientos doce™).

En otros casos podria ser preferible aprenderse la serie dividiéndola en pequefios
grupos independientes. Es muy util también, relacionarla a alguna otra serie con la

que ya se esté familiarizado.

En la musica de Feldman se reproduce el efecto de saturacion en nuestra memoria.
Frecuentemente, durante la escucha analitica, tendemos a utilizar estos mismos
procesos de reduccion de informacion, con el fin de poder comprender mejor lo que
estamos escuchando; no tratamos de entender cada sonido independientemente sino
que dividimos la musica en melodias, estructuras, grupos, repeticiones y variaciones.
La masica de Feldman al carecer de las formas y estructuras propias del lenguaje
musical occidental, distorsiona nuestra percepcion, porque nos enfrenta a un

material que no podemos reducir de manera inmediata.

Para ilustrar lo antes dicho tomemos la pieza para piano “for bunita marcus” (1985).
Si analizamos del inicio hasta el compas 70, que es donde empieza a aparecer nuevo
material y miramos la partitura de una manera tradicional, una de las primeras cosas
que comenzariamos hacer, es realizar agrupaciones de lo que escuchamos. Lo
hariamos en pequefios segmentos (motivos o frases) y nos concentrariamos en las

variaciones o desarrollos de estos grupos.

En primera, percibiriamos que durante el transcurso de la obra hay notas que se
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repiten en su mismo registro constantemente, esta repeticién la podemos entender
como un patron, y también se podria percibir que se hace un juego entre el material
que contiene que son Unicamente tres notas (do#, re, mib). Intentar realizar una
division del material basandonos Unicamente en la percepcion de estos dos
elementos, podria llegar a hacer muy complicado porque conforme se desarrolla la
pieza ninguna de las ideas se establecen como un modelo, una repeticion constante

de un patrén fijo nos podria permitir comenzar una clasificacion.

En vista de estos problemas seria mas factible enfocarnos en las pausas que
percibimos (silencios), tratando de formar frases y buscando relaciones entre el
material. Podriamos pensar que encontrar las frases, seria de una manera mas clara,
por la separacion de los silencios, pero no llega a ser asi. La cantidad de frases que
existen es subjetiva, ya que la percepcion va a depender de cada persona. La primera
divisién que se podria hacer seria facil de distinguir, porque llega a diferenciarse de
las demas, ya que contiene Unicamente dos notas que se repiten y esta dividida por
un silencio, pero las demas contintan de una manera muy similar y no se puede estar
seguro donde empieza una y termina la otra. No ayudan mucho los silencios al estar
siempre el pedal puesto; debido a esto no se reconoce si existe un corte o
simplemente es un cambio en el ritmo. Ademaés cada sucesion de sonido pareciera
terminar de una manera suspensiva, como si continuara, y el inicio de la proxima
sucesion sugiriere la continuacion, por lo cual no se estara seguro de su

clasificacion.

Ahora si intentamos apoyarnos observando la partitura encontrariamos un total de

diez grupos que estan divididos por silencios.

Cada uno de estos grupos son diferentes, ninguno se repite, el material se presenta

en registros y ritmos diferentes, la métrica cambia casi en cada compés, y ademas,
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las ideas melddicas no estdn construidas de una manera tradicional, es decir, no
existen cadencias ni preguntas y respuestas, por lo cual se comprueba el por qué es
complicado hacer una division del contenido de la obra. ¢Y por qué es complicado
clasificarla? Debido a que la memoria a corto plazo tiene un limite en la informacion

que puede retener y almacenar.

Por todo lo que se ha explicado arriba, podemos afirmar que es imposible seguir en
una primera escucha la obra, también, teniendo en cuenta que la pieza no termina en
el compas 70, su duracion es de dos horas aproximadamente. Tratar de hacer, todo
este proceso de analisis, es fisicamente imposible, debido a la saturacion de
informacion en la memoria de corto plazo que sucede por todos los elementos
mencionados anteriormente. Esta perturbacion genera una ruptura en nuestra
percepcion, ocasionando una sensacion como la que experimentd el grupo de

personas que fueron expuestas a la prueba de Guttman y Julesz.

4. Rehearsal, problemas en el proceso de memorizacion

El término de rehearsal en Psicologia se refiere a un proceso cognitivo de
memorizacion. El proceso consiste en repetir una informacion constantemente, con
el fin de poder retener los datos el tiempo suficiente para su manipulacion.
Usualmente, la informacidn es repetida sin pensar en su significado, y sin establecer
relacion con otro tipo de datos, por lo cual esta informacion, cominmente, no pasa a
la memoria de largo plazo. La repeticion se emplea como una forma de aprender o

para recordar algo.

Un ejemplo del proceso de rehearsal seria cuando una persona intenta memorizar un

numero telefonico para realizar solo una llamada (como a un centro de atencion a
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clientes 0 a una empresa). Desde el momento en que esa persona ve el niumero
telefonico, y suponiendo que no tiene la opcion de anotar o transportar el objeto
donde estd anotada la cifra, instintivamente va a repetirla constantemente, ya sea en
voz alta o en su mente, hasta que pueda realizar la llamada. En el proceso de
rehearsal la informacién es retenida en la memoria a corto plazo lo suficientemente
para su uso (como en el ejemplo de la llamada), pero ésta no llega a la memoria de
largo plazo: una hora o incluso unos segundos después de la llamada el sujeto no

podra recordar el niumero telefonico.

Durante el proceso de rehearsal pueden existir perturbaciones o confusiones en el
transcurso de la memorizacion. En Psicologia a una de estas perturbaciones se le
conoce como “Acoustic Confusions”; el término se refiere a las confusiones que
existen durante las repeticiones que se realizan en el proceso de rehearsal. Las
confusiones ocurren cuando existen similitudes acusticas entre la informacién que se
pretende memorizar y otra informacion ajena. Si una persona intentara memorizar
las letras “t, b, u” mediante el proceso de rehaersal, podria llegar a equivocarse en la
informacion que esta reteniendo. Empezaria repitiendo las letras “t, b, u” y
terminaria diciendo “t, d, u” (por ejemplo). Esta confusion, surge por la similitud
que existe entre los fonemas “b” y “d”, ya que ambos contienen una sonoridad fuerte
de “e”.

Durante el proceso de repeticion constante del rehearsal, el sujeto puede llegar a
confundirse en la informacién que esta repitiendo por su falta de atencién o por
algln otro motivo externo, ocasionando que cambie los datos que le interesaban por
otros, sin que se percate de este cambio y esto sucede debido a las similitudes
acusticas.

El ejemplo siguiente podria ser muy ilustrativo:
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Recientemente experimenté los efectos de acoustic confusion. Un amigo
mio me llamo y me pidio ir a su casa. Su numero de cuarto era “North
2057, y yo constantemente lo repetia una y otra vez en mi cabeza.
Cuando llegué, estaba repitiendo “North 2257, por lo que me dirigi al
cuarto 225. Cuando toqué la puerta y pregunté si estaba mi amigo, me
respondieron que ése no era su cuarto y que el suyo era el 205. Senti
mucha vergiienza, aunque mas tarde, cuando estudié el problema de las
confusiones acusticas que tienen lugar durante el proceso de rehearsal,

comprendi lo que habia pasado.”

Este es un ejemplo de una confusion acustica porque el “5” y el “25”
tienen una sonoridad fuerte de “cinco”. El estudiante se distrajo durante
el proceso de repeticion del nimero 205, quizés él retuvo la sonoridad de
“cinco” y la reconstruyo como 225, todo en menos de un segundo, sin

que él se percatara del error.*®

En la masica de Feldman suceden los mismos efectos. Durante el transcurso de su
musica notamos una constante similitud en su paisaje sonoro, y esto podria ser
debido a las similitudes acusticas que existen entre sus personajes, que en sus
constantes repeticiones y apariciones se llegan a confundir entre si. Todo esto sucede
sin gue nos demos cuenta de su incursién debido a su duracion y la sutileza con que

los personajes son presentados.

La obra para piano “Triadic Memories” Se construye principalmente a partir del

motivo que se escucha al inicio.

8 psych Web “Rehearsal”, http://www.intropsych.com/ch06 memory/rehearsal.html diciembre
2014
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Dicho motivo durante todo el transcurso de la pieza se va transformando en
diferentes patrones, estas variaciones se presentan continuamente, de manera que en
ningn momento se ordenan por secciones o partes como en la musica tradicional,
sino mas bien en un paisaje sonoro que se caracteriza por tener una textura continua

muy similar durante toda su duracion (dos horas cuatro minutos seis segundos).

El paisaje sonoro se podria explicar por la manera en que se plantean sus
transformaciones. Como ya mencioné, antes, la obra se basa principalmente en una
sola idea. Esta, mediante la repeticion continua ya sea parcial o total y la variacion
ritmica de su estructura, empieza a generar sonoridades muy caracteristicas donde
comienzan a ocurrir sus transformaciones.

Poniendo un ejemplo: si vemos el motivo siguiente (compases 707-711) y lo

intentamos relacionar con la idea que escuchamos al inicio.
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Nos serd muy complicado establecer alguna relacion en su intervalica o su contenido
arménico, porque no encontramos similitudes entre las dos. Pero, si cambiamos
nuestro enfoque de analisis y buscamos su origen de otra forma, encontraremos que
este patron es el resultado de una transformacion que se desarrollé de una manera

muy caracteristica.

Todo el comienzo se compone Unicamente de un juego de registros entre dos voces.
Una en el registro agudo y la otra en el grave, separadas por cinco octavas.
Progresivamente las lineas melddicas comienzan a acercarse en su distancia, hasta

un punto donde se cruzan sus voces (compas 43).
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El cruzamiento llega a perturbar nuestra percepcion, cambiando la sensacion que
tenemos de las voces. Al mezclarse las lineas melddicas es muy probable que la
imagen que se podria tener, es la de una sola linea melddica y no la de dos, que es

como estd escrito, todo esto solo por el cruzamiento. Claro este cambio en la
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percepcion no sucede antes del compés 43, méas bien el cambio comienza a ocurrir

después.

Debe mencionarse, también, que existe otro elemento que influye en nuestro cambio
de percepcion: el uso del pedal, que desde el inicio de la obra ha estado presente. Su
constante empleo nos hace aceptar que cada sonido no se va a cortar después de
haber sonado, sino que mantendra su resonancia natural, a diferencia de la musica
tradicional donde en una melodia cada sonido se apaga después del otro. Debido a
este recurso nuestro oido pondrd menos resistencia en aceptar el cambio en la
percepcion de las voces. La fusion de lineas melédicas nos parecerd mas natural.
Debido a todos estos elementos y sumado a su repeticion continua, nuestro oido

comenzara a acostumbrarse y terminara aceptandolo como una sola linea melddica.

La primera transformacion que sucede del primer motivo es la que vemos abajo

agregando una linea melédica mas (compas 92).
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Esta idea se caracteriza por ser polifonica. Se compone de tres lineas melddicas,
pero como ya se explico arriba debido a los cruzamientos de voces y sus constantes
repeticiones, comienza a generar una textura que contiene una sola linea melddica.
Conforme la obra avanza las transformaciones continGan lenta y progresivamente,
podemos ver el avance de su procedimiento en los compases 52, 53, 54, 55. En este
fragmento notamos que incluso se cambia la escritura: ya no vemos dos o tres voces

Unicamente existe una.

Y continuando con este procedimiento podemos encontrar el origen de los
compases 707-711. No vamos a detenernos a explicar a detalle todo el proceso
debido a su extension y porque el objetivo principal es enfocarnos en cémo se

modifica nuestra percepcion.

El anéalisis que se presentd arriba tiene como objetivo explicar cual fue el
procedimiento que el compositor empled para llegar a los compases 707-711. Ahora
vamos a enfocarnos en explicar un poco mas el procedimiento, especificamente en
como éste juega con nuestra percepcion para que lleguemos a aceptar las

transformaciones en la musica.
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La primera transformacion la podemos encontrar en el ejemplo siguiente (compas
92) como ya se habia dicho:

roneSY
e

Y también hablamos que su transformacion es causa del compas 43

Retomando el término rehearsal para explicar como se da la transformacion de
compas 92. Y haciéndolo de la misma manera como se describié en el ejemplo.
Relacionando de la misma manera la pieza de Feldman, primero comenzamos a

escuchar repetidamente el siguiente patron ritmico:
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Y despues otro muy similar
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Y finalmente terminamos con la primera transformacion (compas 92)
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El proceso tiene lugar en los primeros dos patrones ritmicos que escuchamos. Cada
uno de los dos tiene similitudes y diferencias, son similares en su ritmo pero tienen
diferentes registros. La principal diferencia es que en una se perciben claramente dos

lineas melddicas y en la otra se cruzan.

Lo interesante aqui son las similitudes. Debido a éstas terminamos confundiendo la
informacion, como, en el ejemplo de las letras. Claro, la musica funciona de forma

diferente al ejemplo.

Cuando escuchamos musica nuestro interés estd en entender lo que o0imos
(sentimos), para esto, analizamos todo lo que consideramos como parte de la
musica, por ello nos vemos obligados a memorizar a cierto nivel, ya sea consciente o
inconscientemente lo que estamos percibiendo. Y ése podria ser el motivo por lo que
dividimos la musica en frases e ideas para facilitarnos la memorizacion. Durante los
instantes en los que estamos aprendiendo lo que escuchamos, los problemas de
Acoustic Confusions aparecen. En el proceso de relacionar la informacion que
memorizamos podemos llegar a confundir los datos, y esto podria ser porque la

informacion que tenemos es muy similar. Esto seria uno de los motivos por lo que
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generalmente en la masica occidental sus diferentes partes tienden a contrastar, ya
que si fueran similares se corre el riesgo de que no se sienta como otra seccién sino

COMOo una variacion o continuacion.

Y ahora, ;cual es esta similitud en el ejemplo de Feldman?. Como ya explicamos los
dos patrones tienen similitudes, la principal similitud que tienen es la ritmica. Al ir
siguiendo la masica en esta primera seccion, durante el acercamiento de los patrones
en su registro, siempre estamos escuchando la misma idea ritmica, y por ello en toda
esta seccion entendemos que esta construida de un mismo patron. Pero, es en sus

diferencias es donde encontramos los problemas de Acoustic Confusions.

La principal diferencia esta en el patrén donde sus voces se cruzan, ya que al estar
escuchando una y otra vez estos patrones, terminamos aceptando el cruzamiento
(como en el ejemplo de la persona que intentaba aprender las tres letras terminamos

confundiendo la informacion).

Entonces comenzamos escuchando el primer patron ritmico, lo memorizamos,
después el segundo patrén que es muy similar, lo aceptamos como el mismo patrén
del primero, debido a sus similitudes acusticas lo terminamos confundiendo y al
relacionarlos terminamos construyendo una nueva idea la cual es el compéas 92.
Claro al escuchar masica no construimos nada solo terminamos aceptando lo que ya

esta escrito.
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Poniendo otro ejemplo de la misma obra. Tenemos este patron (compas 352).

¢Coémo lleg6 a este patron? La respuesta la podemos encontrar relacionando estas

dos ideas ritmicas (compases 345, 347).

Las dos son similares ritmicamente, pero el compas 347 tiene una caracteristica en

sus ultimas dos notas, éstas suenan al mismo tiempo.

Entonces, primero escuchamos el primer patron, lo memorizamos, luego
escuchamos el segundo, lo aceptamos como la misma idea debido a su similitud
ritmica, pero nos llegamos a confundir debido a su diferencia y terminamos

reconstruyendo como el compés 352.

Todo este proceso en realidad sucede de una manera més lenta y compleja pero aqui

se reduce su explicacion para facilitar su comprension
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CAPITULO I11l. ANALISIS A LA OBRA PARA PIANO “Palais de Mari” DE
FELDMAN.

Finalmente en este capitulo, siguiendo la idea inicial, analizaremos una obra de
piano del autor. El objetivo de este analisis es el de simplificar todos los conceptos
antes vistos en una sola explicacion con el fin de mostrar cémo trabajan en conjunto
para formar el peculiar paisaje sonoro de Feldman. No se va a realizar una
explicacion por separado de cada uno de los conceptos vistos porque en sus
respectivos capitulos ya se realizd. El analisis se va a centrar en interpretar la

principal estrategia de composicion.

1. Procedimiento del Anélisis

Se ha escogido la obra para piano “Palais De Mari” (1986) uno de sus ultimos
trabajos. Se eligid esta obra en particular porque presenta caracteristicas que
facilitan la comprension de sus recursos en los cuales este trabajo se centra. Su
facilidad es por ser tan visual, y con esto me refiero a que los personajes empleados

en la pieza se presentan de una manera muy transparente y son faciles de distinguir.

Durante este andlisis primero se va a realizar una explicacion general de los patrones
que forman la obra, asi como una descripcion de cada uno de los compases que
conforman esta pieza. Es importante la especificacion a detalle para poder ilustrar la
complejidad en su construccion. Posteriormente el andlisis se encaminara en su

paisaje sonoro con el enfoque que este trabajo propone.

Por comodidad de lectura las tablas donde se comentan cada una de las apariciones

de los patrones se pondran al final.
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2. La obra Palais de Mari
Esta obra se basa en la repeticion de cuatro patrones principales los cuales aparecen

a lo largo de la misma, relacionandose de varias formas entre ellos.
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Patrén «<C” Patron “D”
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Existen otros seis patrones, ademas de los cuatro principales, que se involucran
también de manera importante en la obra. Se hablara de éstos después de analizar los

cuatro principales.

Patron “A”

El patron “A” aparece un total de doce veces, de manera que se pueden reconocer
(los doce compases 1, 3, 5, 14, 16, 30, 74, 76, 172, 174, 176, 178.), este patron se
repite cuatro veces de manera literal (C. 5, 76, 172, 174.). Lo interesante son las
variaciones del patrén, los ligeros cambios son cinco, el objetivo de las fluctuaciones
es diverso, se vera con mas detalle mas adelante.

El patron “A” tiene mayor presencia durante la primera mitad de la obra, durante la
segunda mitad deja de aparecer y sélo logramos escuchar las repercusiones que tuvo
sobre los demas personajes.

El patrén se construye de cuatro notas, que se conservan casi siempre, llegando a
variarlas solo en algunas ocasiones y nunca llega a desarrollarse hasta el punto de

transformarse en un nuevo patrén.

Patrén “B”

El patron “B” se forma de dos grupos de cuatro notas. Durante el transcurso de la
pieza pueden interactuar entre si. Pueden aparecer con variaciones en sus notas y
presentar su ritmica de manera diferente, también pueden aparecer de forma
independiente.

El grupo 1 aparece un total de ocho veces, (compases 18, 22, 62, 64, 78, 84, 95).
Nunca se presenta igual. Cada aparicion es de forma diferente, las variaciones en el
patron son sutiles y progresivas, sus variaciones son cinco.

El grupo 2 aparece un total de doce veces, (compases, 20, 28, 32, 54, 80, 103, 106,
110, 151, 197, 199, 219, 285). El grupo 2 a diferencia del primero, no siempre varia,

puede aparecer en su forma original.
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Patron “C”

El patron se forma de dos acordes. Tiene la caracteristica de poseer una apoyatura en
cada acorde, ésta se toca después del acorde no inmediatamente sino mas bien justo
al final del compas.

Igual que el patrén “B” pueden aparecer los dos acordes juntos o de manera
independiente. Sus notas y su ritmo varian constantemente. También se presenta la
caracteristica de que estos acordes aparezcan sin la apoyatura.

La apoyatura no es exclusiva del patron “c” ya que puede aparecer junto con otros
patrones. Este patrdén contiene acordes mas complejos a diferencia de los demas

patrones. Aparece un total de 23 veces.

Patron “D”
El patron “D” estd formado solo por un acorde con apoyatura. A diferencia del
patron “C” el adorno se toca antes del acorde.
Las variaciones que presenta el patron son muy complejas debido a los constantes
cambios de notas y de ritmo, ademas de los continuos cambios de compas.
El patron “C” puede aparecer en combinacion con otros patrones, mezclando sus
diferentes caracteristicas.
La apoyatura no siempre aparece igual. Este adorno comunmente aparece con el
mismo intervalo pero puede variar. El ritmo con el que se interpreta también no es
fijo, incluso su escritura cambia y todo esto sin perder su color caracteristico.

Aparece un total de 21 veces.
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Otros Patrones
En esta obra existen otros seis patrones ademas de los cuatro principales.
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Hablando de los patrones “F”, “H”, “I”, la diferencia que se hace de los cuatro
principales, es que la sonoridad que presentan no llega nunca a independizarse de los
principales. Su funcion principal es la de confundir a nuestro oido, y esto sucede
debido a su similitud con los demas patrones. “F”, “H”, “I”, tienden a confundirse
con los principales mezclandose con ellos, es muy dificil distinguirlos sélo por la
escucha.

Los patrones “E” y “G” su presencia en la pieza es muy misteriosa ya que solo
aparecen en un instante de la pieza.

Su funcidén es discutible, el patrén “G” puede ser solo un eco del patron “B”, una

resonancia que se reconstruye en nuestra cabeza debido a las similitudes ritmicas y
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acusticas.

El patron “E” se puede entender como una preparacion auditiva al discurso de la
obra, prepararnos para enfrentar un material disonante.

Estos patrones “E” y “G” también podrian entenderse s6lo como accidentes, es decir
un material ajeno a todo lo que escuchamos y su funcion seria la de romper nuestra
percepcion al tener un material que no tiene relacion con lo demas ya que esto nos
va hacer dudar sobre todo lo que escuchemos, nos hard pensar si el material es
aleatorio o no.

La aparicion del patrén “J” es chocante debido al contraste con los demas patrones
porque contiene una caracteristica exclusiva, cuando aparece son los Unicos

momentos donde se levanta el pedal.

3. Comentarios sobre el paisaje sonoro

Como ya se ha hecho una descripcion de los patrones, asi, como comentarios a cada
una de sus apariciones, en esta parte del analisis nos vamos a centrar en lo que
podria ser la principal estrategia de composicién empleada para la construccion del

paisaje sonoro.

Hablando sobre la proporcion de los patrones en la pieza, el que tiene mayor
asistencia es el patron “D”. Debido a esto podriamos llegar a pensar que el

compositor tenia un interés en él.

El final de la obra estd formado casi exclusivamente del patron “D” y sus ultimos
compases parecieran sugerir que si la pieza continuara sélo va a permanecer este. Al

ser tan importante nos enfocaremos a él.

La primera aparicion del patron es en el compas 94 pero realmente comienza a
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protagonizar hasta el compas 121. Conforme avanza la pieza el patrén “D” pareciera
simplificarse ya que desaparecen los acordes complejos y deja de combinarse con
otros patrones. También comienza a alargarse y aparentara detenerse con el tiempo,
es decir su proporcion de compases aumenta y sus figuras cambian a otras de mayor

duracion.

La constitucion del patron es muy caracteristica, porque su estructura resume a los

patrones mas importantes de la obra.

La principal peculiaridad del patrén es su nota aguda (mi), ésta puede estar alterada
0 no, también puede transportarse aunque suele mantener la nota de su primera
aparicion. El material que conforman sus posibles acordes varian constantemente asi

COMO Su ritmica.

Conforme avanza la obra percibimos que el patrén se duplica con diferentes notas,
estos acordes comienzan a alternar sus apariciones. Como se habia dicho la
caracteristica méas importante es su nota aguda y es porque posteriormente durante la
obra se percibe una melodia con sus notas superiores (mi, do.), éstas constantemente
se repiten durante la mayor parte de la obra, ocasionando que el patron “D” llegue a

ser el color principal del paisaje sonoro de la pieza.

Los origines del patron “D” los podemos rastrear desde el comienzo de la obra.
Como ya se habra notado su estructura contiene una apoyatura, el origen de ella esta

en el patron “A”.

Si analizamos el patrén “A” con més detenimiento en su intervalica y vemos las dos
ultimas notas, éstas forman un intervalo de séptima, al estar al final y con el efecto

del pedal da un color muy caracteristico, proporcionandole cierta individualidad, el
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compositor toma esta importante caracteristica y lo fusiona con el patron “B” en el
compas 54, haciendo una interaccién entre estos dos personajes muy sutil, porque es
implementada s6lo como una apoyatura. Posteriormente la misma apoyatura se

integra al patrén “D”.
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La melodia del patrén “D” tiene origen en el patréon “B”. Tomando el segundo
acorde del patron “B” y fusionandolo con el patron “D” obtenemos la melodia en

sus notas superiores.
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El acorde que forma el patrén “D” proviene del patrén “C”. Si observamos el primer

acorde del patron “C” notaremos que guardan una relacion intervalica similar. El
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primer acorde se forma de dos grupos de dos notas y esto lo sabemos porque hay
una relacion de séptima en los dos grupos, ahora si observamos el patron “D” vemos
que su formacion es similar, existen dos grupos de dos notas y el grupo inferior
guarda la relacion de séptima, el grupo de arriba tendria la misma relacion con la

apoyatura,
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Patron “C” Patron “D”
Cuando escuchamos la ultima seccion de Palais de Mari de alguna forma estamos
en un estado de satisfaccion, es decir no existe sentimiento de rechazo con el
material que estamos oyendo, lo percibimos coherente con el discurso de la pieza.

Todo esto se debe a que la seccion final es asimilada perfectamente.

La seccion que viene desde el comienzo hasta el compas 121, es la presentacion del
material, y posteriormente empieza progresivamente a desaparecer, quedando sélo el
patron “D”. Todo esto de una forma lineal y continua sin hacer cortes ni dividir en
secciones. Haciendo una comparacion la obra Palais de Mari es como un discurso
donde primero se exponen los argumentos y finalmente se explica lo que se esta

declarando.
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4 Vision general de los patrones a lo largo de la obra.
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Patron “B”
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Variacion ritmica y cambio
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Patron “C”
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C Variacion ritmica y sin una
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Similar a 88-89 con

variacion ritmica.
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Patron “D”

Compaés Patron | Tipo de variacion
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Alternancia entre Mib y Do
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Alternancia Do#, Mi, Re,

cambia ritmo.
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s 2 A - I Reb, Mib, Do, cambio ritmo.
i S S e
———— :
. - ) —— —— —
E@ i F 3 i S g ¥ =—F
F====5 == gt

354-367
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Alternancia Reb, Mib, Mi.

376 o . &
ba = ﬁh_ tfbg ch:
)
= E
o h;[ q#
376-379
Alternancia Do, Mib, Reb,
apoyatura cambio ritmo.
ﬁ - e B
o ‘ — —F
@ ,('q)a : 1\"1}”} "i' I
384-389
L ! Alternancia Mib, Do, Reb
> & =
g 2 ..
? e £ =T apoyatura cambia ritmo.
(o
B - — ——— ﬁ F
— —
-':"""\
—_—
-«’f—lﬂn—ﬁ—
7

398-403
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s

Alternancia

Mib,

apoyatura cambia ritmo.

Do,

ﬁf‘ = b 5 :5 1
= =
o .L",.‘r" [~ |",_-:' -
EEE=S 7 — -
408-411
Alternancia Reb Re, Mi,
414 Fap —

‘ , e L EE  d2 i , .
E@d e e e e Do# Do, Mib cambio ritmo.
= L, wE
= =S ot
4292 4. é—j% - {;‘E o be b | : o W
§ 5 e S ke 2 ke
e - —

A . B .
%f""’ ' 3 h 4 : 3 i
R e e e

414-437
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Patron “E”

Compaés Patron | Tipo de variacion
E Aparicion.
SH——— &
e -
< R— 1 I t
J
7-8
E Una repeticion mas.
L)
g e 1 — e
======= =
—6:5— — 6:5— — 6:5—
o —rT .
—] i - i -
10-12

77




Patron “F”

Compas Patron | Tipo de variacion
F Aparicion.
bo
63+
63 oo
24
F Reordenamiento de notas.
ke
—
B
34
F Cambio de octava y ritmo.
_@_E_L 2 |
53
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Similar a 34 con otro

o compas.
l@ Pt
&
@:‘i big
104
Igual a 104.
b1 b
&
@E big
119
Igual a 104.
b1t =
4
@:‘i big
143
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180

Igual a 24.

256

Similar a 53 con otro ritmo.
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Patron “G”

Compaés

Patron

Tipo de variacion

25-26

I =

s

Aparicion.
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Patron “H”

Compaés Patron | Tipo de variacion
H Aparicion.
h,F_.
b
O the
29
H Igual a 29.
E,F_-
b
D the
63
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Patron “I”

Compaés Patron | Tipo de variacion
I Aparicion.
s
43
I Cambio de ritmo y se agregan
notas.
b
b it
9§qu_
71
I Cambio de octava de la
segunda.
D= be
byt
2 S
198
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T

Cambio de ritmo.

1 -
246
Similar a 43 con cambio de
255 ritmo.
o
== |
255
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Patron “J”

Compas

Patron

Tipo de variacion

66

J

Aparicion.

72-73

Se agregan notas.

85-86

Igual a 72-73.
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J Cambio de notas.

98-99

J Cambio de notas.

100-101

J Igual a 100-101.

146-147
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Igual a 98-99.

95 - =
8 ﬂﬁj%
N G
148-149
Igual a 98-99.
@2 = =
e =
S
240-241
Igual a 100-101.
ég m 350
ﬂ'aTt ; i -
@) ___A o
242-243
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J Igual a 98-99.

261-262

J Igual a 98-99.

330-331

5 J Igual a 100-101.

352-353

J Igual a 98-99.

412-413

Fuente: Elaboracion propia
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CONCLUSIONES

Morton Feldman, cre6 un estilo musical complejo para el anélisis, escuchar su
musica pude ser facil o dificil, dependiendo las intenciones del oyente. Si la escucha
es desde el punto de vista del analisis pude llegar a ser un proceso muy complejo. El
estudio que se presento6 en este trabajo da las razones de esta afirmacion. El uso de
patrones en la musica de Feldman, involucra una gran cantidad de variaciones y
también de transformaciones, que no son facilmente distinguibles por su compleja
dificultad: constantes cambios de compéas, combinacion de patrones y sus
variaciones tan sutiles que llegan a ser imposibles de detectarlas a una simple
escucha. Por estas mismas razones puede llegar a complicarse su comprension. Si
uno deja de lado cualquier pretension de andlisis, esta molestia o dificultad
desaparece y el escucha puede concentrarse Unicamente en lo que a Feldman le

interesaba que es el sonido por si mismo. Como lo dice el mismo autor:

“More direct more inmediate, more physical than anything that existed

heretofore. About the sound themselves.” Ah, yes. “The sounds themselves.”*°

La musica de Feldman es parecida a la naturaleza, donde existen organismos que se
camuflan dentro de su mismo ambiente, los cuales en ninglin momento se vuelven
invisibles, sino que permanecen ocultos a nuestra percepcién mas no a nuestra vista.

La zoologia explica este complejo proceso por medio de lo que llama “cripsis”.

19 Catherine Costello Hirata. (Winter, 1996), p. 6. (Mas directo, mas inmediato mas fisico que nada
de lo que existia hasta ahora. "Acerca del "El propio sonido." Ah, si. "El sonido mismo).
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El motivo de este peculiar analisis fue el de encontrar una herramienta de
composicion que pudiera ser claramente perceptible y utilizable, ya que la gran
mayoria de acercamientos a la musica de Feldman son desde el punto de vista
filoséfico, los cuales no dejan ninguna herramienta clara que se pueda aplicar
directamente en una partitura, y los analisis enfocados en el material lo Unico que
hacen es clasificar este mismo.?

Asi, este trabajo se enfoco sélo en los cambios de percepcion que se generan al
escuchar la musica del autor, no se llegd a cubrir el material (acordes, escalas, etc.).
Se pretende en esta investigacion dejar a los interesados las herramientas para
reproducir los cambios en la percepcion, que se generan durante la escucha de la
musica de Feldman y demostrar que estas perturbaciones en la percepcion son causa
de las limitaciones que tiene la mente humana (como los problemas de
memorizacion “Rehearsal”). El proceso para generar la perdida en percepcion fue lo
que este trabajo Ilamé Cripsis.

Los resultados de esta investigacion, se obtuvieron por medio de los estudios que ha
hecho la psicologia sobre la memoria humana. Las respuestas se encontraron
relacionando los efectos que produce la escucha de la musica de Feldman con los
problemas que existen con los procesos cognitivos de memorizacion.

Espero que esta aportacion sea Util para quienes deseen conocer e involucrarse en la
obra musical de Feldman y también para quienes estén interesados en componer en

la misma corriente estética del compositor.

2 | aidea es que los estudiantes de composicion puedan deducir a partir de nuestro andlisis, las herramientas
de composicion que le sean Utiles en su trabajo creativo.
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