Juan Maria Solare nacié en
Buenos Aires el 11 de agos-
to de 1966.

Es compositor y pianista,
graduado en Buenos Aires y
en la Hochschule fiir Musik
de Colonia, Alemania. Sus
mds de 250 composiciones
son ejecutadas y emitidas
por radio en varios paises de
Europa y de América. Sus
obras han recibido premios
en cinco paises. Dicta clases
de piano en la Musikschule
Bremen y dirige la Orquesta
no tipica, un conjunto musi-
cal dedicado al tango en la
Universidad de Bremen.
Como pianista, sus especia-
lidades son el tango y la
mdsica cldsica del siglo XX.
Ademds de su actividad
musical, escribe para diver-
sas publicaciones.

Juan Maria Solare

Forma movil:

Intermission 6
de Morton Feldman

“Hay gente que dice 'si es tan fdcil escribir miisica,
entonces yo también puedo.' Por supuesto que

podrian, pero no lo hacen.”

John Cage, acerca de las composiciones de Feldman

entre 1950 y 1956.




Introduccion

La composicion Intermission 6 para uno o dos
pianos, de Morton Feldman (1926-1986), con-
siste en quince eventos sonoros escritos aislada-
mente en una Unica hoja de papel. Las indicacio-
nes del compositor son las siguientes:

“La composicion comienza con cualquier soni-
do y continta con cualquier otro. Con un minimo
de ataque, mantener cada sonido hasta que sea
apenas audible. Las acciacaturas no deben tocarse
demasiado rdpido. Todos los sonidos deben tocar-
se tan suavemente como sea posible.

Esta 'Intermission' puede tocarse con uno o dos
pianos”.

Esta es una de las primeras composiciones de
la historia en la cual los fragmentos individuales
son intercambiables a gusto del intérprete.
Responde asi al modelo de los méviles del artis-
ta plastico Alexander Calder (1878-1976). Este
concepto formal se denomina “forma abierta”,
“forma moévil” o “forma variable”, y en
Intermission 6 el mismo esta plasmado con la
mayor simplicidad.

Hay un antecedente importante: dos décadas
antes, el también norteamericano Henry Cowell
(1897-1965) habia compuesto su tercer cuarteto
de cuerdas, Mosaic (1934), donde cinco “movi-
mientos” breves pueden ser ejecutados en un
orden decidido por los intérpretes, repitiendo u
omitiendo movimentos a voluntad. Cowell se
refiere a este concepto como “forma elastica”:
“Cada movimiento debe comprenderse como una
unidad dentro del disefio tipo mosaico de la forma”
dice en la introduccién a la obra.! No resulta
absolutamente seguro que Feldman haya oido
hablar de esta composicion de Cowell, aunque
las posibilidades son muy altas pues John Cage,
amigo de Feldman desde 1949 o 1950, habia
estudiado con Cowell2 .Cage menciona el cuar-
teto Mosaic, de Cowell, en su ensayo History of
experimental music in the United States.

Forma movil

Se ha sugerido que existen dos tipos comple-
mentarios de musica generativa: la forma evolu-
tiva y la forma mévil. La primera, tal como el
nombre sugiere, implica la definicién de un sis-

tema de reglas de crecimiento que permite que
un material de partida evolucione o mute a lo
largo de cierto periodo de tiempo. Comple-
mentariamente, la nocién de forma maévil impli-
ca recontextualizar secuencias o bloques de
sonido compuestos con anterioridad.

Una caracteristica fundamental de la forma
variable es que el aspecto exterior de la obra en
cuestiéon cambia radicalmente de una ejecucién
a otra, y que, por lo tanto, no existe una drama-
turgia Gnica ni un hilo narrativo. Por su naturale-
za, una obra de forma variable no suele estar
orientada hacia un fin, puesto que comienzo y
fin son sustituibles.

En una obra de forma mévil, el compositor
suele mantener el control del contenido de una
obra y delega en el intérprete el control de la
forma final, sugiriéndole maneras para reordenar
el material ya escrito. El intérprete tomara estas
decisiones en el momento de la ejecucién o bien
tras calculadas reflexiones previas. Algunas obras
de forma mévil incluyen reglas para limitar las
opciones; en otras, las opciones del intérprete
son ilimitadas.

Lo que ademas se estd tematizando es la
necesidad -0 no- de reconocibilidad: puesto que
la obra adquiere un aspecto particular sélo en el
momento de la ejecucién, y puesto que el
aspecto externo esta sujeto a fuertes mutacio-
nes, jcual es su identidad? ;Sera reconocible de
una ejecucién a otra?

Si se lee este concepto formal trasladandolo
al plano social, los valores que se estan ponien-
do de relieve son el de la libertad de eleccion vy,
en consecuencia, el tomar en propias manos la
responsabilidad por el resultado de aquello que
se estd haciendo. Aqui ya no sirve esgrimir como
excusa “yo toco lo que estd escrito”. Ambos valo-
res -libertad y responsabilidad individual- eran
ideales clasicos en aquellas décadas.

En cuanto a las criticas a la forma musical
abierta, las hay de dos tipos fundamentales: con-
siderar este concepto estructurador como dema-
siado elemental, y considerarlo superfluo.

El compositor y ensayista espafiol Ramén
Barce (1928) escribi6: “El empleo de formantes
aislados a libre disposicion del intérprete -una de
las formas mds ingenuas de la mdsica abierta-
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suprime, para el compositor, la imagen previa de la obra, con-
virtiéndola en un caleidoscopio o en un rompecabezas multi-
ple”3. En el caso concreto de la obra que estd analizando,
Barce construye una serie de mddulos para si mismo, para
luego crear él mismo una version propia. De tal modo, la
nocién de médulos méviles resulta una manera de organi-
zar el material pre-compositivamente.

Witold Lutoslavski (1913-1994), diferenciando su pro-
pio tipo de aleatoriedad textural (el 'ad libitum colectivo')
de la de otros, afirma que sélo si estuviera desterrado en
una isla desierta y condenado a escuchar una Unica de sus
obras usaria una aleatoriedad donde la forma cambie de
una ejecucién a otra%.

Descripcion de la partitura

En la partitura de Intermission 6, las notas con cabeza de
tamafio normal indican sonidos que hay que mantener
tanto tiempo como sea posible (“hasta que sean apenas
audibles”). En el caso de los acordes, puesto que en el
piano las notas agudas se extinguen antes que las graves,
habra que decidir si se mantiene el acorde hasta que ter-
mine de sonar la Gltima nota “sobreviviente”, o si una vez
que se ha extinguido la primera nota, consideramos ese
evento sonoro como terminado.

Las notas con cabeza mas pequefia son apoyaturas o
acciacaturas, es decir, el sonido se interrumpira artificial-
mente, sin permitir su extincién natural. Sin embargo, no
deben ser excesivamente breves para no conferir nerviosis-
mo a la interpretacién.

La fermata (antes de la apoyatura de cuatro notas) indi-
ca un silencio algo mas largo que el silencio de corchea. En
estricta justicia, esta es una inconsistencia en la notacién,
porgue en una obra senza tempo, sin indicacién metroné-
mica alguna, y donde cada nota dura hasta que dura,
hablar de negras o corcheas no tiene mayor sentido.

Somera aproximacion analitica

En otro contexto afirmé Feldman: “yo no compongo,
sino que ensamblo” 5. Intermission 6 es un caso claro de este
pensamiento en “fragmentos para armar”.

Un andlisis estadistico de estos quince eventos aislados
desde el punto de vista de su cantidad de componentes
muestra que hay:

e 7 elementos de una nota

¢ 2 elementos de dos notas

® 4 elementos de tres notas

e 2 elementos de cuatro notas.




Otras caracteristicas intervalicas:

e Tres de los siete elementos consistentes en
una sola nota forman un campo cromatico en el
registro central (do-do#-re).

* Los otros cuatro elementos de una nota for-
man un acorde de dominante con fundamental
LA (“A7"= la-reb-mi-sol)

* Los dos elementos consistentes en dos
notas forman un intervalo de triple octava (do-
do y re-re, jacaso la resolucién del acorde de
dominante anterior?)

® Dos de los acordes de tres notas (sol#-fa-
solb & solb-la#-si) y uno de los de cuatro notas
(la#-do#-si-do) presentan, como intervalo supe-
rior, una novena menor.

En el caso de Feldman no debe analizarse en
exceso el ordenamiento de las alturas, puesto
que él mismo pensaba mas en términos de regis-
tros y de timbrica que en términos intervalicos.
Volveremos sobre este punto mas adelante.

Preguntas implicitas

Con respecto a la conexién entre elementos
hay muchas preguntas que la partitura no res-
ponde; el intérprete debera entonces responsa-
bilizarse de su eleccién:

e ;Puede tocarse un mismo fragmento varias
veces, o debe limitarse a estos quince, sin repe-
ticién? No estd ni prohibido ni explicitamente
permitido.

e Suponiendo que puedan tocarse mas de una
vez, ;puede repetirse un fragmento inmediata-
mente después de haber sido tocado? Esto pare-
ceria estar contraindicado por la primera frase de
las instrucciones: “empieza con cualquier sonido
y procede (continda) a cualquier otro”.

e ;Pueden omitirse fragmentos? Nada en la
partitura permite suponerlo. Si la pregunta se
plantea es porque posteriormente surgieron
obras basadas en un concepto formal similar,
donde se da la posibilidad de omitir fragmentos.
Pero en principio tenemos que partir de la base
de que si estan escritos, es para algo, particular-
mente si la partitura no autoriza a lo contrario.

e ;Puede haber pausas, silencios adicionales
entre los fragmentos? Leyendo al pie de la letra

(algo que en éste y en muchos otros casos con-
tradice el espiritu de la obra), no. Cuando el
sonido es “meramente audible” hay que tocar
ya la siguiente nota, es decir, se produce un
quasi legato. Excepto, desde ya, en los dos Uni-
cos momentos en los que hay un silencio o una
fermata anotados.

Segin cémo se respondan estas preguntas,
la ejecucién podria terminar tras dos sonidos o
durar indefinidamente, aunque esto dUltimo
entra en contradiccion con el titulo Intermission,
es decir, “intervalo o pausa entre las secciones
en un recital”. Las grabaciones existentes duran
entre casi 3 y mas de 9 minutos.

Si los pianistas son dos, surgen preguntas adi-
cionales. La primera cuestién, un poco capciosa,
es que la partitura dice “dos pianos”, no “dos
pianistas”; muy bien podria un mismo intérprete
tocar en dos pianos distintos, acaso afinados de
diferente manera o con dos timbres diferentes.

Admitiendo la posibilidad de dos pianistas,
las pregunta clave es si cada uno toma sus pro-
pias decisiones individualmente, para si, o bien
si el hecho de que, por ejemplo, el pianista A
haya tocado el sonido equis implica que el pia-
nista B ya no pueda tocarlo.

Puede comprenderse que hayan quedado
tantos interrogantes abiertos a la luz del siguien-
te comentario del propio Morton Feldman:

“Intermission [Intervalo] significa algo entre
dos cosas; escribi cierta cantidad de ellas como
parte de mi vida, es decir, hice muchas otras
cosas mds durante el dia ademds de sélo escribir
mdsica. La composiciéon de una de ellas jamds
me llevé mds de dos horas” 6.

La obra

Intermission 6 es la Gltima de un ciclo de pie-
zas relativamente breves para piano que Morton
Feldman compuso entre 1950 y 1953. Todas
han sido publicadas por la Editorial Peters, de
Frankfurt. Una buena edicién se encuentra en
Solo piano works 1950-64, de 1998, con edicion
critica de Volker Straebel.

Cuando Feldman firmé un contrato exclusivo
con la editorial Peters, en 1962, se publicaron las
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dos primeras piezas del ciclo bajo el titulo Two intermissions
(1950, una pagina cada una). Poco después se publicaron
las Intermissions 5 (1952, dos paginas) y 6 (1953), pero no
las Intermissions 3 y 4. Estas piezas fueron halladas en el
archivo privado del pianista David Tudor sélo tras la muer-
te de Feldman. Surge entonces la pregunta: el hecho que
Feldman no haya publicado las Intermissions 3y 4 en vida,
;se debe a que las consideraba insatisfactorias y las desca-
talog6? En una situacion similar se encuentran las piezas
para piano Variations y Nature Pieces, que se habian extra-
viado en el archivo de la compariia de danza de Merce
Cunningham, para cuyo ballet Feldman las habia com-
puesto en 1951.

En todo caso, cuando en 1995 Volker Straebel entrevis-
t6 a David Tudor (quien habia estrenado las Intermissions),
éste no recordaba que Feldman le hubiese pedido que
dejara de tocar las Intermissions 3 y 4. Tampoco se cono-
ce una comunicacién escrita de Feldman a la editorial pro-
hibiendo publicarlas. En realidad, apenas hay comentarios
importantes del compositor sobre estas obras. Lo que
parece mas verosimil pensar es que Feldman habia perdi-
do su ejemplar de estas obras, y que al ser tan breves tam-
poco les dio mucha importancia.

La historia de las primeras ejecuciones de las
Intermissions es equivoca. Aunque el titulo parece sugerir
un ciclo, en realidad David Tudor usualmente tocaba una
seleccion de ellas. El 5 de julio de 1951, en la Universidad
de Colorado en Boulder, Tudor presenté los nimeros 1, 2
y 3 como Three Intermissions. Pocos meses después, el 10
de febrero de 1952, en el Living Theatre (Cherry Lane
Theatre) de Nueva York, él mismo ejecutd los nimeros 3,
4y 5, bajo el mismo nombre. En otros de sus conciertos de
ese mismo afo, en el Black Mountain College, Tudor pro-
gramé los nimeros 4 y 5 (12 de agosto de 1952) y 1 al 3
(19 de agosto de 1952).

La Intermission 6, que fue escrita al afio siguiente, se
estren6 en dos pianos por John Cage y David Tudor en
1958 en el Women's College de la Universidad de North
Carolina en Greensboro.

Desde el punto de vista compositivo, Feldman no volvié
a usar esta técnica de escritura modular en ninguna de sus
obras. En sus demas piezas, la forma esta dirigida: tiene un
comienzo y un final. No obstante, en otras de sus compo-
siciones de este periodo (por ejemplo las Intersections 2 y 3,
para piano, y varias otras obras para diferentes formaciones
instrumentales, como las Projections) se usan también recur-
sos de ejecucién indeterminista, es decir, de indetermina-
cién en el momento de la ejecucién (como caso opuesto a
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INTERMISSION 6. FOR ONE OR TWO PIANOS

i

1953

Composition begins with any sound and proceeds to any
other. With a minimum of attack, hold each sound until
barely audible. Grace notes are not played too quickly. All
sounds are to be played as soft as possible.

This “Intermission” may be played with either one or two

pianos.

Beispiel 18: Intermission 6 ganz

S



la aleatoriedad en el momento de la composi-
cién). En un caso tipico, estas partituras (grafi-
cas/analdgicas) dividen el registro del instrumen-
to en tres partes (agudo, medio y grave) y el
compositor pide, en cada unidad de tiempo, que
el instrumentista toque una determinada canti-
dad de notas (de “teclas”) en cada registro. La
elecciéon concreta de las notas se deja en manos
del instrumentista.

Tiempo después, ya en su madurez compo-
sitiva, Feldman comenté que “Lo esencial es el
registro y el timbre. Cuando sabes en qué registro
quieres un sonido determinado y qué timbre tiene
que tener, quedan muy pocas notas a disposi-
cion”. A la luz de este comentario, el concepto
compositivo detras de las Intersections cobra un
cariz revelador.

No es mi intencién aqui profundizar en las
técnicas indeterministas de Feldman, sino situar
Intermission 6 en un contexto concreto. Este
acercamiento al indeterminismo se debe al
impulso de John Cage, a quien Feldman habia
conocido poco antes, quien lo incit6 a seguir su
intuicion y usar técnicas de este tipo. “Cage me
liberé, dandome permiso para sequir adelante con
lo que yo queria hacer” resumié Feldman en una
entrevista con Alan Beckett’. Posteriormente,
Feldman regres6 a la notacion tradicional (en
general, ritmicamente bastante compleja) y
abandoné las técnicas indeterministas. John
Cage lo explicé asi: “Lo que Morty (asi lo llama-
ban sus amigos) hace ahora es escribir su propia
realizacion de sus obras indeterministas”. No hay
que olvidar que Feldman tocaba piano y viola.

Desde un punto de vista estético mucho mas
general, Intermission 6 ilustra a la perfeccion el
ideal de discontinuidad de mucha musica de
Feldman. En su articulo “History of experimental
music in the United States”, de 1959 (incluido
en Silence, 1961), John Cage escribe “Con res-
pecto a la continuidad musical, Cowell comenté
en la New School antes de un concierto con
obras de Christian Wolff, Earle Brown, Morton
Feldman y mias, que aqui habia cuatro composi-
tores que estaban liberdndose del pegamento.
Esto es: alli donde la gente sentia la necesidad de
pegar a los sonidos para producir una continui-
dad, los cuatro sentiamos la necesidad opuesta
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de librarnos de ese pegamento para que los soni-
dos pudieran ser ellos mismos”.

Comparacion con Stockhausen

Existe una discusién bizantina acerca de si
Stockhausen conocia Intermission 6 y copi6 su
concepto formal para su Klavierstiick XI, escrita
tres afios después (1956). Lo Unico interesante
en esa discusiéon es conocer las relaciones entre
la musica centroeuropea y la norteamericana en
aquella década. En los escritos de Stockhausen o
de Boulez de aquellos tiempos, no hay referen-
cias a la musica de Feldman, pero Feldman
mismo informé haber tenido numerosas conver-
saciones con ambos compositores. No debe des-
preciarse la importancia de la correspondencia
entre Boulez y Cage entre 1949 y 1954 (ya
entonces Cage era muy amigo de Feldman) y
sobre todo la figura del pianista David Tudor,
quien presenté en Europa la obra de los nortea-
mericanos y a la inversa.

De todas maneras, es indiferente saber si
Stockhausen se inspiré o no en Feldman para su
Klavierstiick XI. Es como cuestionarse si Liszt se
inspir6 en alguna obra de Chopin para compo-
ner su sonata en si menor. Ambas obras
(Intermission 6 y Klavierstiick XI) comparten una
estructura basica similar, pero luego el concepto
es radicalmente distinto. La diferencia basica es
que -ademas de responder sistematicamente
todas las preguntas que la obra de Feldman
dejaba abiertas- en Klaviersttick XI, haber tocado
el fragmento equis condiciona ciertos aspectos
(velocidad, tipo de articulacién predominante,
matiz) en la ejecucion del fragmento siguiente,
sea éste cual fuere. Esto le da a Klaviersttick XI
una complejidad que Intermission 6 no quiere
tener. Intermission 6 vive de su simplicidad.

e



Notas

1. Mosaic y otras composiciones del mismo autor, co-
mo Dance Forms (o Sound Form No. 1), de 1936, me-
recen un articulo aparte. Una gran dificultad para
el estudio es que esta obra permanece inédita. El
manuscrito (cuatro paginas mas instrucciones) es-
ta en la Library of Congress.

2. Laforma en que Feldman y Cage se conocieron es
muy reveladora y fue relatada por ambos en varias
ocasiones. Durante un concierto en el Carnegie
Hall de Nueva York, la New York Philharmonic
(bajo la batuta de Mitropoulos) ejecut6 la Sinfonia
opus 21 de Anton Webern. Impresionado por la
obra, Cage decidi6 que después de esa maravilla no
podia escuchar nada mas, que necesitaba poder
asimilarla, y se retir6 de la sala. En la escalera en-
contr6 a Feldman, que acababa de tener la misma
experiencia. Cage se transform6 pronto para
Feldman en una suerte de mentor o figura inspira-
dora, casi una figura paterna. "Cage y yo somos los
hijos ilegitimos de Webern" afirmé Feldman; cita-
do por Martine Cadieu ("Morton Feldman -
Waiting", mayo de 1971).

3. Ramon Barce, "Las cuatro estaciones", en Fronteras
de la musica, Real Musical, Madrid, p. 164.

4. "About the element of chance in music", en Three
aspects of New Music, pequefio libro que recoge es-
critos de Ligeti, Lutoslavski y Lidholm durante un
seminario de composicion brindado en Estocolmo
en 1968. El texto original, escrito para una ejecu-
cioén de su cuarteto de cuerdas, es de 1965, y ha si-
do reimpreso en varios idiomas.

5. Gisela Gronemeyer y Reinhard Oehlschlegel, "I don't
compose, I assemble.' Morton Feldman im Gesprach
uber Crippled Symmetry". Revista MusikTexte,
Colonia, Nr. 66, noviembre 1996, p. 33-36).

6. Morton Feldman, "Extensions, Intermissions and
Intersections". Brevisimo ensayo fraguado a poste-
riori en base a escritos de Feldman en diversas
fuentes. Esta cita procede de las notas de programa
a un concierto brindado por David Tudor en la
Universidad de Illinois en Urbana, EEUU, el 22 de
marzo de 1953. Informacién transmitida por John
Holzaepfel.

7. International Times Nr. 3, Londres, 14-27 de no-
viembre de 1966. El International Times, lugo re-
bautizado como IT, era una publicacién under-
ground de la izquierda intelectual londinense de
los afios 60.

Bibliografia especifica sobre Intermission 6

Claren, Sebastian, Neither. Die Musik Morton Feldmans.
Hofheim/Taunus, 2000. Este libro es posiblemente
la mejor fuente actual sobre Morton Feldman.

Kramer, Oliver, "Hold each sound until barely audible" -
Morton Feldmans Klavierstiick "Intermission 6" . En
Diskussion Musikpddagogik 2/1999, paginas 99-104.

Nimczik, Ortwin, "Each sound with a minimum of at-
tack". Morton Feldmans "De Kooning" und
"Intermission 6", Musik und Bildung Ago/Sep 2000,
paginas 44-47.

Straebel, Volker, "A note on the newly published piano
pieces", prélogo a las partituras Morton Feldman - Solo
piano works 1950-64, editorial Peters, Frankfurt, 1998.

Una excelente fuente online es la "Morton
Feldman Page" de Chris Villars, donde se inclu-
yen los textos completos de mas de cien ensayos
y entrevistas sobre Feldman (www.cnvill.de-
mon.co.uk/mfhome.htm)

Bibliografia general sobre forma abierta
Boehmer, Konrad, Zur Theorie der offenen Form in der
Neuen Musik, Edition Tonos, 1967.

Eco, Umberto, Opera Aperta, Bompiani, Milan, 1962

Discografia sobre Intermission 6
Al parecer, no existen grabaciones de Intermission 6 en
LP, antes de la era del CD.

e Philipp Vandré (piano). Feldman Edition 2 First
Recordings 1950s. Mode records 66. Intermission 6
dura aqui 4:37

e Kristine Scholz y Mats Persson (pianos). Sello ALI-
CE, ALCD 024. (cuatro versiones distintas, con dife-
rentes duraciones: 4:14, 2:07, 2:29 y 2:25)

e Morton Feldman, early piano works, Steffen
Schleiermacher (piano), sello HAT HUT, ART CD
6143 y ART 138. Esta version es el record de dura-
cién: 9:09

e Siegfried Mauser (piano), sello KAIROS, 0012362KAI
(duracion: 3:10)

e John Tilbury (piano), sello LONDON HALL, DO 13
(duracion: 3:21). John Tilbury es uno de los princi-
pales pianistas dedicados a Feldman, y fue su amigo
personal. Grab6 todas las obras de Feldman para
piano.

e Stephane Ginsburgh (piano), sello SUB ROSA, SR
189 (duracion: 7:27)

e Pieces for more than two hands. Le Bureau des
Pianistes (pianos), sello SUB ROSA, SUB CD018-41
(duracion: 2:15). Le Bureau des Pianistes es un gru-
po de cinco pianistas (Laurence Cornez, Kaat De
Windt, Jean-Luc Fafchamps, Stephane Ginsburgh y
Jean-Luc Plouvier) que en 1991 grab6 todas las
obras de Feldman para "mas de dos manos", inclu-
yendo l6gicamente "Five Pianos" de 1972.






