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Sobre la indeterminacion
en la musica de
John Cage y Morton Feldman.
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RESUMEN. A partir de la obra de John Cage y Morton Feldman, este texto propone una lectura de
la indeterminacién musical como una ampliacién del concepto de composicion, al contrario de las
posturas que ven en ella una “renuncia" o “abdicacién" a la actividad compositora. Paralelamente, se
revisan algunas interrogantes y vacilaciones en los conceptos de escucha y sonido derivadas de una
confrontacion entre textos de los compositores antes mencionados.
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Preliminares

Lo que alrededor de los afios 1950 y 1952 fue enunciado en obras como I/maginary Landscape n°4,
Music of changes, 4'33", Projection Il Intersection I, Nine o Folio,no era para John Cage, Morton
Feldman, Christian Wolff, Earle Brown o David Tudor una mera técnica o simple estrategia de
composicion seleccionable entre una variedad de otras, sino una experiencia distinta de la musica. A
tal experiencia, comprendida solo en su reduccién a técnica de composicion o de notacién, le fue dado
el nombre indeterminacion por aquellos entendidos en matemadticas o, en un caso peor, fue motejada
como “azar” o “aleatoriedad”.

La indeterminacion en cuanto condiciones de la experiencia real de lo musical, comparece en los textos
de Cage bajo distintos nombres: “musica experimental”, “liberacién de los sonidos”, “deshacerse del
pegamento”, “indeterminacién”, “operacion azarosa”, “acto cuyo resultado es desconocido”, entre
otros. Cada uno ilumina ciertos aspectos mientras oscurece otros: hay pasajes en los cuales Cage,
supongo que obligado por las circunstancias politico-musicales propias de su momento, debe clausurar,
obturar y galvanizar sus definiciones para hacer comunicable la experiencia que se enunciaba en su

musica y la de sus colegas.

En principio, la indeterminacion es una comprensién materialista de lo musical, lo que supone una
accién que Cage llam¢é “deshacerse del pegamento”; esto es, la separacion de la relacién causal e
idealista que se mantenia entre la composicion, la escritura, la interpretacion y la audicion de una obra
musical, es decir, cada una de estas partes era despegada de la otra. Cada momento queda independizado
y ninguno es fundamental para la existencia del otro; nada estd dado o pre-dado, o es asumido de forma
acritica y dogmadtica. Cada momento podia existir por s{ mismos como una actividad musical.

Este acto critico era puesto en obra gracias a una concepcion de la escritura musical en la cual los
distintos pardmetros habian sido “descontrolados”: los tonos, las figuras ritmicas, la dindmica, la
articulacion y el timbre eran liberados de su correspondencia mutua. Al descontrolar los pardmetros,
el sujeto composicional -distinto del individuo contingente que compone y firma- se apartaba de lo
compuesto, preocupdndose de delinear, aproximar y perfilar una experiencia musical que ya no se
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identificaba con lo anotado en una partitura ni con las técnicas o materiales que le daban contextura.
Lo que algunos denunciaron, con el grito en el cielo, como una abdicacién de la composicién o su
caida en categorias exteriores a lo estético (el azar, lo fortuito o aleatorio) era, en realidad, una
ampliacién inusitada de la composicién y un avance vigoroso hacia una direccién anunciada en obras
de Franz Schubert, Héctor Berlioz, Gustav Mahler, Charles Ives y Edgard Varese: una aproximacion
materialista, ni sistemadtica ni idealista, a la composicion. Con el acontecimiento de la indeterminacién
hay mucho mds que componer a la hora de componer! y cada detalle se vuelve una interrogante. Si
para Mabhler la forma era el resultado del proceso de composicion, y €ste era “en sentido estricto, la
«técnica» en Mahler”2 (Adorno 2002:225), para Varese, componer supuso desde un principio orquestar,
lo cual suponia componer timbres -no simplemente combinar instrumentos- y sonoridades, y producir
un medio aclistico en el cual la obra se desplegara. Para ninguno de los dos la forma, la sonoridad o
el espacio sonoro eran un absoluto, un asunto ya dado como hecho, no temdtico ni interrogable por
el acto de composicion. Luego, para Cage o Feldman, el fin de la contencién o sujecion de los sonidos
a una identidad anotada, su soltura respecto a un marco de reconocimiento, implicaba la posibilidad
de “tener absolutamente nada; la posibilidad de nada” (Cage 1973[1959b]:139), o permitir que sucediera
una “catdstrofe”3.

Casos

En la obra de Cage, la indeterminacién se produce en distintos niveles. Estd en la composicién del
material4, en el criterio de notacién’, en el timbre®, en el ensamble’, en la interpretacion y su relacién

1.Nociénque se resumen en la frase de Morton Feldman, recogida en una anécdota contenida en el texto “History of experimental
music in the United States™, de Cage: “ahora que las cosas son tan simples, tenemos tanto que hacer” (Cage 1973[1959a]:72).
Latraduccién es mia.

2.*Y(...) las composiciones que se inician con un indefenso detalle van preguntando por la forma con una obstinacién que es tanto
mayor cuanto menos esté dada de antemano la forma en la sustancia. El todo, que en otro tiempo era el fundamento apriérico
de la composicidn, se convierte en una tarea que ha de ser llevada a cabo por cada uno de los movimientos de las sinfonfas
mahlerianas. La forma misma ha de volverse caracteristica, ha de «hacerse acontecimiento»” (Adorno 2002:124).

3. “Hasta ahora los distintos elementos de la musica (ritmo, altura, dindmica, etc.) solo eran reconocibles en términos de su
relacién formal mutua. En cuanto se abandonan los controles, uno se encuentra con que esos elementos pierden su identidad
inicial, inherente. Pero cs s6lo a causa de esta identidad que estos elementos pueden ser unificados dentro de una composicién.
Se sigue, por tanto, que una musica indeterminada sélo puede llevar a la catastrofe. Nosotros permitimos que tal catdstrofe tuviera
lugar. Tras ella estaba el sonido -lo que unificaba todo. Solo al ‘soltar’ los elementos que tradicionalmente se usan para construir
una pieza musical pueden los sonidos existir en si mismos no como simbolos, o recuerdos que eran recuerdos de otras musicas
para empezar”. (Feldman 2000[1965]:35). La traduccién es mia: la palabra que fue vertida como “soltar”, en el original es el
compuesto unfix, traducible literalmente como “des-fijar”.

4. En tres casos e jemplares: Music of changes (1951), en la cual el material y el método eran seleccionados por medio de
numerosisimas operaciones azarosas, derivadas de tablas de nimeros producidas con combinaciones de los 64 hexagramas del
libro de adivinacién I Ching (o Libro de los cambios). Segundo, Atlas Eclipticalis (1961-62), en la cual las partes instrumentales
son transcripciones a papel pautado de la posicion de astros y planetas en diversas cartas astrales. Por dltimo, Winter Music (1957),
en lacuallas notaciones fueron hechas teniendo como referencia las imperfecciones en el papel en el cual estaban siendo escritas.

5. Cfr. Concerto for piano and orchestra (1957-58): la parte para piano -que puede ser realizada como un solo- es una enciclopedia
de tipos de notacion: tradicional, ilustrada, numérica, tipografica y las mds diversas combinaciones de éstas, las cuales producen
un nuevo estado de la notacién: topografica, geografica, arquitectdnica, tectdnica, paisajistica.

6. Por ejemplo en Imaginary Landscape n°4 para doce radios y veinticuatro ejecutantes (1951), escrita en notacion perfectamente
tradicional y con una estipulacion especifica de las acciones instrumentales, deja en suspension la textura en tanto la sonoridad
de las radios cambiard segtin su modelo y potencia, de acuerdo a la oferta del dial y la sintonia con arreglo al pais y el momento
del dia. En 4'33" (1952), para cualquier nimero de int€rpretes haciendo silencio, el timbre dependera de las dimensiones de la
sala en que se ejecute y de su apertura relativa a los sonidos ambientales exteriores. En ambos casos podemos hablar de una
indeterminacién especifica de timbre.

7. Nuevamente el Concerto for piano and orchestra, Atlas Eclipticalis, Winter Music y Music for ... (1984-87), asi como la mayor
parte de sus obras escritas entre los afios 1988 y 1992, en las cuales no existe una partitura general sino solo una coleccién de
partes de las cuales se puede seleccionar seglin la necesidad y disponibilidad. En Winter Music, las veinte ldminas disponibles
pueden ser realizadas en cualquier orden por un pianista, o las mismas ldminas pueden ser realizadas simultdneamente por veinte
pianistas, cada uno con una. A su vez, algunas obras permiten su combinacién con otras obras: asi, el Concerto for piano puede
realizarse con el Aria (1958) para voz; o Atlas Eclipticalis, Winter Music 'y Cartridge Music (1960), las cuales pueden ejecutarse
como un evento.
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con un resultado sonoro8, en la relacién entre interpretacién y aquello que ha de ser interpretado®, o
en la relacién de la obra respecto a su inscripcién en una disciplina determinada!©,

Un caso muy curioso dentro de su produccién son aquellas partituras que sirven para Componer, es
decir, la obra es una maquina indeterminada para componer partes o realizaciones electroacusticas que
lleven el nombre de la obra-mdquina, o actividades coreogréficas, audiovisuales o sociales e, incluso,
otras obras de otros autores!!. Las tres obras més logradas en este campo son Variations I (1958),
Fontana Mix (1958) y Variations I (1961). Las tres constan de ldminas de material transparente (y,
en el caso de Fontana Mix, de 1dminas en papel), las cuales deben ser combinadas en cualquier posicion
sobre una superficie. En algunos casos, Cage estipula la funcién de cada signo: en Variations I, cada
una de las seis lineas serd asignada a seis pardmetros, y los puntos de diverso tamafio sefialardn eventos
sonoros y sus tipos de densidad. Al medir la distancia perpendicular de un punto respecto de cada linea
con un sistema métrico cualquiera, se caracterizard (o “‘parametrizard”) un evento sonoro dado. En
Variations II, los eventos no son definidos en densidad, sino que ésta es definida con una medida
respecto a una linea.

Con estas partituras, Cage buscaba métodos de notacién que estuvieran en un mismo plano con la
experiencia de la electrénica en vivo y en estudio, es decir, que pudieran asumir la modularidad, la
retroalimentacién, la multiplicidad y complejidad propias del medio electroactstico. Junto con eso,
son un intento de abrir el proceso creativo a la situacién social y a los medios de produccién desde
los cuales aquel surge, enfatizando la posibilidad colectiva de una produccién musical.

En la obra de Morton Feldman la indeterminacion es una experiencia pldstica del sonido, hacia la cual
su obra apunté desde un principio y que solo pudo ser enunciada haciendo referencia a la pintura
-Piero della Francesca, Rembrandt van Rijn, Edouard Manet, Paul Cézanne, Piet Mondrian, y sus
contempordneos y amigos cercanos, Jackson Pollock, Willem De Kooning, Jasper Johns, Phillip Guston
y Mark Rothko- o, mds tardiamente, a la tapiceria de Turquia o a la imagineria visual del cristianismo
copto: la proyeccién de una superficie plana de sonoridad. Esta idea es el unico afdn musical de
Feldman; el sujeto compuesto a lo largo de su obra, al cual se aproximd, en términos de notacién, con
al menos tres modos indeterminados. Primero, aquel con papel milimetrado, en el cual una medida
gréfica equivalia a un tempo metronémico, los registros eran divididos en bajo, medio y alto, la cantidad
de alturas simultdneas o arpegiadas era designada con un nimero, mientras, en la mayoria de los casos
la dindmica era estrictamente suave. Lo interesante de este medio de notacién es que la medida de
duracién y rempo no es un punto fijo, sino una interseccion (o espacio) en el cual sucede un cierto

8.Enel caso de 26'7.7499" (1955) para un e jecutante de cuerdas y obras similares, lo anotado estipula acciones sobre la materialidad
del instrumento, no una representacion gréfica del sonido resultante. En Theater piece (1960) o Four_ (1992) solicita a los
ejecutantes que seleccionen sonidos, estipulando las duraciones variables y la secuencia de los doce sonidos.

9. Por ejemplo: 0'00" (1962), Variations 111 (1962) y Variations IV (1963), en las cuales cualquier relacion causal es erosionada
por las propias instrucciones de la partitura. Se solicitan acciones precisas cuyo contenido ha sido completamente evacuado.

10. Se podria decir que eventualmente cualquier partitura de Cage puede sustentarse como obra visual y grafica, y varias fungieron
inscritas de esa manera. Aparte de este aspecto, obras como A dip in the lake (1978), Rozart Mix (1965), Mureau (1972), Rocks
(1985), Sculptures musicales (1989) pueden ser artefactos poéticos, correspondencia, instalacién sonora, etc.

11. Con la partitura de Fontana Mix, Cage compuso al menos tres obras: Water Walk (1959), Theater piece (1960) y WBAI (1960).
Mas tarde, Cornelius Cardew su Piece for Guitar (for Stella) (1964), Max Neuhaus compuso su Fontana Mix-Feed (1965), James
Tenney su (Fontana) Mixfor Six (Strings) (2001), y Karlheinz Essl la instalacion electroactistica FontanaMixer (2004-7).
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ndmero estipulado de sonidos!2. Un segundo modo, mds tardio, anota exactamente los tonos, mientras
que las duraciones son flexibles dentro de un tempo general -similar en esto al viejo senza tempo- que
casi siempre es lento, y hay una dindmica obligatoria para toda la obra!3. Por iltimo, un tercer modo,
que combina la notacién tradicional con la segunda!®. Es necesario destacar que estos modos coexisten
con obras escritas completamente en notacion tradicional y que Feldman, a partir de 1970, escribi6
casi todas sus obras con notacidn tradicional, sin por ello abandonar el afdn musical que habia guiado
su produccion.

En la obra de Christian Wolff, la indeterminacién se aplicé mas resueltamente a la situacion de
ejecucion, especialmente si ésta era colectiva. Las decisiones de un ejecutante solo son posibles como
reaccion a otras decisiones tomadas por otros e jecutantes -en referencia a elementos o sonidos que son
exteriores respecto de aquellos producidos intencionalmente-, o de acuerdo a cémo las caracteristicas
de la obra hayan sido negociadas colectivamente. For I, 2 or 3 people (1964), Edges (1968), Prose
collection (1968-71) o Burdocks (1970-71), por ejemplo, estdn abiertas a que un grupo -o un solista,
entendido igualmente como sujeto condicionado por lo colectivo y lo contingente- trabaje una lectura,
una traduccion y un arreglo a partir de la partitura.

Recepcion

En Europa, y en buena medida gracias a la difusién de las obras hechas por Cage, Earle Brown y David
Tudor (quien llegé a ser una figura de suma importancia para la escena reunida en Darmstadt), la
indeterminacién se convertiria en una técnica (por ejemplo, en los cientos de compositores que
asumieron las ideas de Cage como una suerte de “muerte del autor” o como estética de la “obra abierta”,
muy en consonancia con las teorias estructuralistas en boga en aquel entonces); en una estrategia de
composicion para flexibilizar ciertos aspectos formales (como sucede en las obras de Pierre Boulez
o Karlheinz Stockhausen, en las cuales la indeterminacién es simplemente un medio para controlar
férreamente el material con métodos estadisticos o aparentemente abiertos, en sintonia con lo que
Michel Foucault llamar4 “gobierno de poblaciones” o “biopoder”: imponer una conducta cualquiera
a una multiplicidad cualquiera); por tltimo, serd asumida como un método rapido de ahorro de trabajo
para el compositor y el intérprete, ya que el primero puede automatizar (o industrializar) sus
procedimientos, y al segundo le es otorgado el permiso para reaccionar frente a una partitura como
si estuviera frente a un estimulo, vale decir,ba jo el gobierno del hdbito. En un texto de 1965, Feldman
comenta sobre Stockhausen: “Evidentemente, €l siente que lo que intentdbamos inventar era alguna
nueva manera de llegar al viejo resultado” (Feldman 2000[1965]: 36. La traduccién es mia).

Escucha

Si hay un aspecto de la indeterminacién que confundié aquello que histéricamente era jugado con ella
para la musica, fue la comprensién de la “liberacion de los sonidos” como una “liberacion de las
personas”, fueran éstas los compositores, los intérpretes o los auditores. La liberacion de lo sonoro

12. Cfr. Projections 2 (1951), Projections 4 (1951), Intersection 2 (1951), Intersection 3 (1953), Atlantis (1959), The straits of
Magellan (1961), Out of “Last pieces” (1961), The King of Denmark (1964), e In search of an orchestration (1967).

13. Cfr. Last pieces (1961), la serie Durations (1960-61), la serie Vertical Thoughts (1963) y The swallows of Salangan (1960).

14.Cfr.De Kooning (1963), Piano piece (1964), Four instruments (1965), Two pieces for three pianos (1966), False relationships
and the extended ending (1968),y Between categories (1969).
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es principalmente la indeterminacion de éstos respecto a cualquier sistema o régimen que intente
agotarlos en un marco de representacion, ya sea la teoria musical tradicional, la acustica o el discurso,
la persistencia de un resto que permanece indisponible, bajo el umbral de lo musical, impensable o
inexperimentable. Hay algo que queda sin nombrar. Sin embargo, este gesto no puede ser replicado
como medio para una liberacion de las personas, ya que cualquier concepto de persona (sujeto,
individuo, usuario, consumidor, entidad) estd inscrito en el rayano de la representacion: no puede ser
liberado de aquello que le da existencia, y menos ain con un concepto de libertad ideado dentro de
tal sistema.

Esta tension irresoluta puede observarse al yuxtaponer dos citas. En su texto Experimental Music (Cage
1973[1957]:8), aquello que define lo experimental es un “giro sicolégico” hacia los sonidos no
intencionados, un giro que parece abandonar ‘(...) todo lo que pertenece a la humanidad -para un
musico, el abandono de la misica”, lo que nos llevaria “(...) al mundo de la naturaleza, donde, gradual
o sibitamente, uno ve que humanidad y naturaleza, sin separar, estdn juntos en este mundo; que nada
fue perdido cuando todo fue abandonado. De hecho, todo ha sido ganado. En términos musicales,
cualquier sonido puede ocurrir en cualquier combinacién y en cualquier continuidad”. Los sonidos
han sido liberados y pueden ser ellos mismos. Por su parte dice Feldman en 1972:

“Aclaremos las cosas. No estoy lamentando la muerte de la poesia y la emocién. Esta
es mi generacién asi como la de Boulez y la de Babbitt, y yo, también, deseo que las
cosas «sean lo que som. (...) Yo, también, como Boulez, queria que la musica fuera un
objeto auténomo. Pero era demasiado bueno para ser verdad. Era muy demasiado bueno
como para durar. ;Sin dicotomia? Era casi como un estado de gracia. Algo tenia que
pasar -y pasé. Mientras mds cerca llegaba, en mis propios términos, a una situacion
realmente auténoma, mds sentia el primer aviso de que una nueva dicotomia iba a tomar
lugar. La forma que asumia este aviso era la de una extraiia resistencia de los sonidos
mismos a tomar una identidad instrumental. Era como si, habiendo saboreado la libertad,
ahora desearan ser realmente libres.” (Feldman 2000[1972]: 110. La traduccién es mia).

Inmanente a esta tension se pliega y despliega aquello que, en los términos de Cage y Feldman, ha
sido liberado con la indeterminacién, lo que es su consecuencia mas poderosa y en pleno curso, quiza
la verdadera materia que no ha cesado de liberarse desde 1951: la escucha. Esta ya no es el dltimo
peldaiio sobre el cual viene a caer defectivamente la musica cuya idealidad guardaba la partitura, ni
tampoco es pura audicién como recepcion pasiva y capturada en el discurso o la estimulacién: en la
escucha se cifré aquello que Cage -un poco pobremente- llamé “giro sicoldgico”, la suspensidn de
la particién entre historia y naturaleza, artificio y creacién, cultura y materia, humanidad y animalidad,
la escucha como practica material de pensatividad musical en la cual queda indeterminada una frontera
entre lo tedrico y lo préctico, el timpano como 6rgano de la audicién y limite de lo filoséfico, un
continuum que va desde lo inteligible de los tonos o conceptos a lo impensable del ruido o la paradoja,
un campo o constelacion en el cual se viene a realizar, siempre en crispacion y fragmentacion, aquello
que nuestra época es capaz de enunciar como lo musical.
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