INDICACIONES / INDICATIONS / ZEICHENERKLARUNG

La muisica dentro de un rectangulo es repetible.
1 m Music inside a rectangle is repeatable.

Die Musik innerhalb des Kastens kann wiederholt werden.

restallando sobre el diapason.
2 Pizz. alla Barték | rebound on the fingerboard.
Zuriickprallen der Saite auf das Griffbrett.

Grupo rapido.
3 J.‘ - } Tast group.
Schnelle Tonfolge.
Grupo rapidisimo.
J. o, § Very fast group.
Sehr schnelle Tonfolge.

J Glissando perpendicular a la cuerda con las ufias de la m. derecha.
5 Perpendicular gliss. on the string with nails of right hand fingers.
% Pendelndes Glissando mit den Fingernigeln (rechte Hand) auf der Saite.

Al terminar, guedar en silencio, inmovil 6 segundaos.
6 When finished, rest in silence motionless for 6 sec.
Nach Beendigung des Stiickes 6 Sekunden lang bewegungslos bleiben.

Duracion total: 7 mts. (aprox.)

Total Duration: 7 mts. (aprox.)
Gesamtdauer: ca. 7 Minuten
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La Espiral Eterna

Lo mas rapido posible Leo Brouwer

As fast as possible (1971)
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riota de entonacion apagada-indeterminada lograda apoyando los dedos de la mano izq. ligeramente sin llegar a la tastiera. Pulsar nor-
malmente la derecha. Se logra mejor sonoridad apoyando el borde de la uiia (m. izq.).

*) ’5 muted or damped sound produced by the left hand fingers slightly on the strings without preasure. Not touching the fingerboard. Right

hand plays normally. A better sound is possible touching the string with the fingernail (left hand).

Ein geddmpfter oder gedeckter Klang, bei dem die Finger der linken Hand leicht und ohne Druck auf die Saiten gelegt werden, ohne das
Griffbrett zu berihren. Die rechte Hand spielt normal. Noch besser wird der Kiang, wenn die Saite mit dem Fingernagel der linken
Hand beriihrt wird, '
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La Espiral Eterna
Una bitacora de viaje

Por Mariel Penaloza Moreno



Por primera vez se revelé en los
ciclos la famosa estructura .
espiral empleada con derroche

pon la naturaleza en el mundo orginico

G. ]. Whitrow , La Estructura del Universo”



The nature of infinity is this: That of everything has its

Own vortex, and when once a traveller thro Eternity

Has pass’d that Vortex, he perceives it roll backward behind
His path, into a globe itself unfolding like a sun....

Thus is the heaven a vortex pass'd already, and the earth

A vortex not yet pass'd by the traveller thro’ Eternity.

William Blake
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Antes que cualquier otra cosa, quiero mencionar lo afortunada que fui por contar para
este viaje con presencias que fueron definitivas para que la trayectoria seguida fuera
posible y para que fuera esta y no otra,

Ofelia Moreno y Faustino Pefialoza, viajeros experlmentados que le apostaron a lo
humano y sin niguna duda ganaron; aportaron sus conocimientos, su experiencia, su
apoyo y sus bibliotecas personales durante todo el viaje. Faustino fue ademas el
valiente viajero que no dudé en adentrarse al mundo de lo geométrico para
permitimos el acceso. Ambos recorrieron las lineas del trayecto pacientemente, las
discutieron y propiciaron su movimiento.

A Jeroen Geurts, mi incansable compafiero, se debe la belleza de la forma.
Participé entusiasta y solidario en todo el trayecto, iz velas y encontro adecuados
instrumentos de navegacion, cred cada una de las imagenes y en mds de una ocasion
nos salvo del naufragio. Su presencia fue definitiva.

Alfredo Rovelo, entre volutas de humo, compartié conmigo los secretos de la
guitarra y entre otras, me di6 la llave de entrada a la espiral. Sus comentarios sobre el
analisis musical fueron, como siempre, de gran ayuda.

Ernesto Garcia de Leon, el viajero barbado, reia y tomaba café bajo el sol a mitad
del camino, pero en realidad nos estaba regalando una brijula para continuar el viaje.

Mary Lee Rhodes y Carol Eggers, aunque no nos acompaiiaron de facto, desde
lugares lejanos se hicieron presentes y estuvieron en la evolucion del proyecto, se
interesaron y creyeron firmemente en él todo el tiempo. Mary Lee, una viajera tan
acostumbrada al cambio, lo promovid.

A todos ellos quiero agradecer por viajar conmigo y permitirme enriquecerme de
elo. Y finalmente quiero agradecer especialmente a Ofelia porque me ensefio, con su
ejemplo, que las mujeres también exploran el mundo.



Infroduccion

Al interior de la Espiral Eterna me encontré en un mundo rico en posibilidades de
exploracion: al descifrar su notacion en sonidos, al buscar su estructura, al tocar sobre
la tastiera, etc. La amplia gama de posibilidades que ofrece la obra me lievd a un -
sinnimero de lugares imaginarios. Estos espacios en forma de espiral, a su vez
contenian o eran contenidos por otros. A través de ellos uno puede moverse de afuera
hacia adentro, del interior al exterior, de arriba hacia abajo, y viceversa, en un eterno
continuo. La aventura de moverse en estos espacios y metaespacios es lo que did
lugar a las siguientes paginas.

Nada estaria mas alejado de mi intencién que encerrar la obra dentro de lo que
pudiera llamarse un analisis estructural cerrado y definitivo, porque ello iria en
profunda contradiccion con la naturaleza de la obra. Chocaria igualmente con mi idea
de lo escrito, que mas justamente pudiera ser considerado como una bitacora de
viaje; de un viaje hacia los espacios imaginarios que me ofrecio La Espiral Eterna.

Con ello queda claro, espero, que cada viajero hara su propia descripcidn de su
aventura y que ninguna descripcion deberia ser susceptible de convertirse en un
absoluto para nadie. En el mejor de los casos, lo escrito propiciara ¢l deseo de
acercarse a La Espiral Eterna a buscar los propios imaginarios.

Por ultimo s6lo me queda decir que lo escrito constituye Gnicamente una parte de
los espacios de exploracion; y que en el espacio sonoro, como observador hay otra
parte; y aun existe otra en el nivel de la creacion del espacio sonoro, espacio que le
esta reservado nicamente al guitarrista. Entendiendo la relacién de todas las partes
como una Gestalt, accederemos a un espacio en otro nivel de expansion, en el que la
Gestalt se constituye como un imaginario que contiene otros imaginarios, los cuales
contienen otros imaginarios, que contienen...



Un siglo que se va

El siglo XX es un siglo de ciclos que se suceden uno tras otro con la rapidez
inaugurada de los avances tecnologicos, una rapidez que sobrepasa la capacidad de
asimilaciéon del hombre; en un tiempo donde el poder tecnolégico dié lugar a una
lucha contra la naturaleza, en una época asediada por ¢l fantasma de la guerra y el
despliegue del tecno-imperio.

El dltimo siglo del milenio es un siglo contradictorio y ecléctico. Ha habido en él
un proceso de transformacién de estructuras que no hubiera sido posible sin el uso de
inventos que hasta antes de 1900 eran desconocidos. E! proceso de modernizacion se
expandi6 para abarcar practicamente todo el mundo, y la cultura del modernismo en
la era del desarrollo consiguid triunfos espectaculares en el arte y el pensamiento,
aunque casi siempre con consecuencias de muy alto precio a nivel humano. Lo que
mads se vio afectado por la revolucion tecnologica fue quiza la vida cotidiana, la cual
fue después la semilla de las grandes ciudades. La transformacion del siglo nos trajo
una nueva arquitectura, un nuevo paisaje exterior, noches iluminadas, etc . Y en el
nivel de los paisajes interiores observamos que en el siglo XX el hombre anhela algo
‘s6lido de lo que asirse, teme no ‘saber un dia lo que va a amar al siguiente’, pero
s6lo ve fantasmas que desaparecen en cuanto trata de atraparlos'.

Esta atmosfera de extension de las posibilidades de la experiencia y destruccion de
las barreras morales y los vinculos personales, expansién y desarreglo de la
personalidad, fantasmas en las calles y en las almas, es la atmosfera en que nace la
sensibilidad moderna....tenemos un espacio lleno de teléfonos, veloces trenes y
aviones, cine, telégrafos, radio, comunicaciones casi inmediatas, que nos acercan a
todo tipo de informacién, en un sistema que es capaz de despilfarros inimaginables y
que es capaz de todo excepto de ofrecernos solidez y estabilidad. Todo nos acerca y
al mismo tiempo nunca hemos estado mas solos ni mas aislados. Nosotros mismos
somos una especie de caos que se define por la inseguridad, por el miedo a perderse
en este universo que esta en constante movimiento y que a su vez se define por lo
inestable, lo amenazador, por la tension intemna, por el desarraigo. A cada instante
nuestra identidad puede desvanecerse: perdemos el espacio interior (sistema cerrado)
de la conciencia en el espacio exterior (sistema abierto) del mundo.

La identidad se evapora en un espacio maultiple; en donde la multiplicidad del
espacto es equivalente a la anulacion del espacio, lo que nos conduce a la disolucion
de la identidad. Cuando se ha perdido el contorno, como en los sistemas sin limites,
se ha perdido el rostro, perdemos nuestra imagen dentro del espejo. Y con cuanta
rapidez nos enfermamos de angustia. Nos asustamos frente a la imagen casi
fantasmagoérica del espejo. Y asi el hombre vaga sin sentido cayendo con frecuencia
en el vacio, sin niguna voluntad de sentido que pueda salvarlo, enfermandose

' M. Berman, Todo lo Solido se Desvanece en el Aire. La Experiencia de la Modernidad (México,
D.F.: Siglo XXI, 1992) 4.




también de frustracion existencial’. El siglo XX es un siglo donde el hombre se ha
enfrentado a un sufrimiento mayor de lo que nunca hubiera imaginado, pero al
mismo tiempo ha aprendido que lo que importa es cémo se asume el destino, ya que
no se tiene el poder de evitarlo.

Nuestro siglo es uno que para los protagonistas del arte y del pensamiento de
nuestro tiempo, exige una postura abierta acorde con su naturaleza porque de alguna
forma, modemidad es sinénimo de libertad. Y el arte, que no existe por si mismo,
sino que es una expresidn de los olores, colores y dolores de su tiempo; se bafia en
ellos, se sumerge y los transfigura para exorcizarlos. Y es esta transfiguracion la que
se levanta como protesta en un mundo en el que impera un paisaje desolador de
acontecimientos pasados y presentes, asi como un futuro poco prometedor.

Ya en la segunda década del siglo el horror se inaugura con la Primera Guerra
Mundial y cierra con la aniquilacién de la Segunda Gran Guerra. Y mientras tanto
algo de lo vital se defiende a través de los edificios organicos de Frank Lloyd Wright
o la fundacion de la Bauhaus, del nacimiento del jazz, de la geometria de Mondrian,
Miré, Braque o Picasso, del modernismo de Gaudi. El surrealismo de Breton, la
musica electronica, el movimiento expresionista, el serialismo, la misica concreta:
una vez mas el arte surgiendo como espejo de los ciclos.

La gente de entre ambas guerras se encontraba enclaustrada en sistemas sociales
cerrados, rigidos y conservadores. Y aunque hubo intentos por romper la rigidez,
como el dadaismo por ejemplo, éstos no tuvieron suficiente fuerza y continué el
imperio de los sistemas cerrados ain después de la Segunda Guerra Mundial. En
general es un momento de aletargamiento, de melancolia. Después llegé la Gran
Guerra con su devastacidn total, transformando por completo el equilibrio del
mundo. Nunca antes hubo una acumulacion de desastres como aquella, con pérdidas
en todos los niveles: pérdidas humanas y materiales, econdmicas, emocionales,
sociales. Los hombres de ciencia se habian esmerado en crear bombas cada vez mas
mortiferas y llegaron hasta la bomba atémica. La guerra acaba en el preciso momento
en que estalla la bomba sobre Hiroshima y Nagasaki, momento a partir del cual se
instala la politica del terror: se inicia la Guerra Fria con EU y La Unién Soviética
como potencias dominantes. Este es el momento histérico en el que la técnica asesto
el golpe mas brutal a la civilizacion. El nacional-socialismo fue un ejemplo de cuan
putrefacto puede llegar a ser un sistema rigido, y le mostr6 a la humanidad el grado
de crueldad a que el hombre mismo puede llegar. El hombre, después de la guerra,
nunca mas volvié a ser el mismo; habia sido protagonista del horror y con ello habia
perdido la inocencia. Simultincamente, este momento de destruccién le quité al
hombre todo lugar a salvo, y lanzarse a buscar lo estable, lo que le era familiar, fue
una consecuencia logica; sin embargo, frente a tanta devastacion interna y externa
esta busqueda de asideros podia traducirse peligrosamente en miedo al cambio.

% Véase: V. Frankl, Ante el vacio existencial. Hacia una humanizacion de la Ppsicoterapia (Barcelona:
Ed. Herder,1984).
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Y efectivamente, casi nada cambié en la posguerra, aunque hubo algunos intentos
por organizar una sociedad nueva, como hicieron Cuba y China. Sin embargo, la
gente joven de las universidades en los sesentas empezé a darse cuenta que nada
habia cambiado desde entonces y que la tnica manera de romper esta estructura
cerrada que los ahogaba y los limitaba era conseguir cambios radicales que
permitieran a la gente controlar su vida. El Otro, el establishment, totalizador y
autoritario, negaba mientras tanto la posibilidad de cualquier cambio e inclusive
proclamaba la inexistencia de dicho movimiento, como lo demuestra lo ocurrido a
los movimientos estudiantiles de la época.

Descubrieron que el cambio debia ser radical e inclusive violento. Se tenia que
demostrar que habia otros espacios que podian dar cabida a una modernidad mas
humana, mas conciliadora con las necesidades de los hombres y mujeres, un espacio
moderno que hiciera posible la integracion, la pertenencia, fa libertad, la celebracion
de lo vital. Se buscaron nuevos modelos de familia, de pareja, de sexualidad,
enfoques alternativos en todos los 4mbitos que garantizaran una ruptura.

En la danza por ejemplo, se incorporaban con frecuencia movimientos dados por
el azar, dejando en libertad de explorar los espacios imaginarios infinitos de cada giro
o brinco. Y la gente se volco a las calles a buscar en lo cotidiano y lo aparentemente
comun, pretextos para gritarle al mundo que habia descubierto que el arte es un estilo
de vida, que vivir es un arte y que las calles eran el escenario perfecto para compartir
este descubrimiento.

El concierto de Woodstock, que fue un evento mucho mas que solamente musical,
reunté todo un mundo de jovenes que intentaban con todas sus fuerzas buscar
opciones a través de caminos que no se habian explorado hasta entonces. Y asi se
despidi¢ la década de los sesentas, celebrando en las calles, que seguian inmersas en
la expansion industrial caracteristica del siglo, mientras se cantaba en las calles
tratando de voicar en ellas un imaginario mas propicio.

El beso de la modernidad

En la década de los setenta toda esta explosion de energia se habia topado con un
muro y ahora ya se sabia que el cambio simplemente no era posible. Es la década
donde se regresa a lo conocido, tratando de colocar la experiencia adquirida afuera,
en las estructuras conocidas del adentro. Por eso es que Marshall Bergman la llama la
epoca del reciclaje. “Ser modernos”, decia, “es experimentar la vida personal y social
como una voragine, encontrarse y encontrar el propio mundo en perpetua
desintegracién y renovacion, conflictos y angustia, ambigiiedad y contradiccion:
formar parte de un universo en que todo lo sélido se desvanece en el aire”.

Ser modemista implicaba entonces necesariamente sumergirse en la voragine y en
medio de ella sincronizarse con su ritmo, hacerse sin miedo uno con ella, y buscar y
encontrar las posibilidades de belleza, libertad y creatividad que la misma voragine
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nos permitiera. Y mientras esta década estuv1era fundamentada en el recordar, en el
eterno retorno a lo conocido, significa que estaba en contacto con su pasado, que no
lo habia olvidado, como convenientemente hubieran querido los negadores del
cambio. Y en tanto no perdiera contacto consige misma, la modernidad de los setenta
representaba la conciencia. Y como es en la cotidianeidad de los hombres donde todo
esto se cumple: en cada hombre con sus miedos a cuestas, con sus suefios a cuestas,
con sus amores y odios a cuestas, sera éste quien lo sufra 0 a quien permita mayor
posibilidad de plenitud dentro del mundo moderno, mundo que puede expandirse
hacia la apertura o contraerse hacia la cerrazon de la nada.

El comiin denominador en este siglo de estructuras formales es la busqueda del
azar, de lo indeterminado, de lo probable, del aleatorismo, de lo ambiguo, de lo que
estuviera en reaccion a estas estructuras formales. El arte, los artistas, y los hombres
y mujeres contemporaneos, tuvieron que recurrir al desorden para poder salvarse, un
desorden que no es lo opuesto al orden organizador sino que representa el escape
saludable alternativo que permite hacerse de un espacio imaginario donde caben la
creatividad y la libertad. Y lo que ha hecho el arte es asimilar esta realidad
imaginaria y darle una forma.

Paradojicamente, hablar de la estructura de juna obra abierta suena a aberracion
por razones obvias, sin embargo podemos hablar de su existencia a nivel del mismo
espacio imaginario y éste es precisamente ¢l modelo de la obra abierta. El arte de los
sesentas y parte de los setentas plantea con precocidad su propia respuesta a nuestra
crisis actual, y la encuentra en el unico espacio al que puede acceder que es
precisamente éste, el imaginario. Y lo ofrece como una manera innovadora de
acceder a un universo donde se ha demostrado que el orden antiguo, que es un orden
cerrado, puede llegar a ser indtil y hasta pemlcmso La obra abierta nos ofrece un
universo que se sostiene sobre la posibilidad y que es promisorio, mientras que la
carencia de posibilidad significa que nos hemos reducido al plano de lo inmediato, lo
superfluo y lo trivial...

“El hombre no tiene posibilidad en ¢l mundo dice Kierkegaard, porque “él es
posibilidad en el mundo”. Esta libertad que nos ofrece lo abierto, nos invita a
subvertir nuestra realidad, a expandirla desde lo estético hasta el plano de las
decisiones mas intimas y que mas nos comprometen como personas. En este punto el
arte se permea con nuestra realidad mas cercana y se convierte en un pretexto para el
cambio. Nos exige salitnos de nosotros mismos para explorar en el espacio de la
posibilidad, que es siempre abierta. Nos compromete y se convierte al mismo tiempo
en un elemento integrador que ataca de rajz el desmembramiento de la vida
contemporanea.

En este contexto la obra abierta surgié buscando desesperadamente una alternativa
que le funcionara a la época. El azar, lo indeterminado, el aleatorismo, las formas
libres, se reencontraron con fuerza abriendo nuevos campos de exploracion. En el
ambito musical el serialismo y la musica electrénica de los cincuentas habian surgido
€OMO una reaccion a los sistemas anteriores y para evitar caer en ellos, borrarlos de la
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memoria, utilizaron la organizacion total. En términos musicales la exploracion de la
tonalidad como sistema de composicién provocaba agotamiento y el serialismo trato
de romper de tajo con ella presentandose a si mismo como algo totalmente nuevo,
que por consiguiente ofrecia nuevas posibilidades de exploracion. Aunque de alguna
manera se percataron de que la organizacion que buscaban caia inevitablemente en
ambitos de lo vago, donde ya no predominaba el control. Lo mismo les ocurrié a los
compositores electronicos como Stockhausen, y este hecho los convirti6 en
susceptibles a lo fortuito. Ante la desestructuracién interna se apegaron a Ia
estructuracion exterior completamente ordenada para no desesperar, pero lo inasible
se escabullia y se instalaba a pesar de todo. Lo aleatorio era una busqueda icarica.

Las estructuras aleatorias pueden ser consideradas como apropiadas a la musica
atonal en general. Durante la primera mitad del siglo la creacién de formas musicales
sin armonia tonal habia representado un problema.” Schoenberg, Webern,
Stockhausen, y Boulez habian tratado de resolver este problema y con su liegada, el
aleatorismo les resolvia esta preocupacion. Cage, por ejemplo, abrié su musica casi
completamente al azar e inclusive llego a unirse a los artistas plasticos para lograrlo.
Por otra parte, los minimalistas exploraron trabajar en espacios rteducidos y
estuvieron mas interesados en devolver la musica hacia lo mas elemental. Se
mostraron casi indiferentes al indeterminismo, y aunque fueron influenciados por
Cage; minimalistas como Terry Riley, Steve Reich y Philip Glass, entre otros,
tuvieron un desarrollo independiente en ese sentido. Sin contenidos tematicos muy
complejos, se acercaron mas a la simplicidad de la musica oriental.

Ya en los sesentas, Stockhausen escribié una obra llamada: Aus den sieben tagen,
(Al cabo de los siete dias) en la cual cada partitura es un poema con instrucciones
sutiles. Aqui la musica llega a su climax en cuanto a lo que a intuicién se refiere,
como Stockhausen mismo la llama. Otros compositores e instrumentistas se
dedtcaron a la improvisacion como pretexto para hacer gala de virtuosismo, o bien
para promover lo espontianeo en la ejecucion. Esto eran los sesentas, justo la época
del despertar del letargo, y en Aus den sieben Tagen por ejemplo, en una de las
ultimas piezas Goldstaub (Polvo de oro), Stockhausen requiere del ejecutante mucho
mas que solamente recursos musicales, invitandolo a romper con lo razonado para
empaparse de intuicién:

Vive completamente solo durante cuatro dias / sin comida / en absoluto
silencio, sin mucho movimiento / Duerme lo menos posible, / piensa lo
menos posible / Después de cuatro dias, ya entrada la noche / sin
conversacion previa / toca sonidos individuales. / SIN PENSAR en lo que
estds tocando / cierra los ojos, / s6lo escucha’ .

En los cincuentas los esfuerzos de los compositores estuvieron enfocados ya sea al
desarrollo del serialismo o la misica electrénica, o bien a la introduccidén de la

" Las citas con asterisco * son traducidas del inglés por Mariel Pefialoza Moreno.

13



mausica aleatoria. En la siguiente década, la mayoria de los compositores introdujeron
los elementos del teatro en la musica, como habia ocurrido anteriormente con el
ballet y la 6pera. Luigi Nono, por ejemplo en Intolleranzza 1960, que es una 6pera
coral, cred el siguiente personaje: un inmigrante victima de la hostilidad de su
entorno. Luciano Berio, por su parte, escribié su primer trabajo teatral: Circles, que
tiene como tema la degradacién del individuo causada por ¢l materialismo de la
sociedad. Cage también se involucré con nuevas formas teatrales, que dieron lugar a
los happenings, tratando de mantener la curiosidad y conciencia abiertas a lo que
pudiera pasar en ¢l momento de la ejecucion. Incluyé danza, iméagenes en video,
efectos de luz y escenografia, asi como sonidos e instrumentos como el piano
preparado.

Esta mezcla fue muy popular a finales de los'sesentas y principios de los setentas.
Muientras Stockhausen, Nono y Berio entre otros, circunscribian la libertad a su propia
libertad creadora, Cage en cambio ofrecia una libertad de exploracion dentro de un
evento totalmente sin estructura. E! azar en una obra tenia entonces dos maneras de
hacerse presente, ya sea por via del compositor, o por via del intérprete; dando lugar
de cualquier manera a una obra abierta donde cada interpretacion era dnica e
irrepetible. Esta libertad presentaba exigencias nuevas al intérprete, v también lo
colocaba en un lugar distinto. A este cambio seipodia acceder ya sea hundiéndose en
¢l con toda la responsabilidad que estas libertades nuevas implicaban, o bien
resistiendose al cambio y apegandose a las viejas estructuras.

Sin embargo, la década que pertenecid a los jovenes de todo el mundo, exigia que
la musica tuviera una responsabilidad concreta respecto a la causa revolucionaria. Y
de repente, en los sesentas, misicos de diferentes perspectivas artisticas respondieron
a esta necesidad de la época escribiendo musxca que apoyaba la causa socialista, o
demostraban su simpatia, o0 promovian el actuvnsmo politico. El trabajo de Cage habia
sugerido que todos podian participar de la creacion musical, y en el contexto de los
sesentas esto estaba cargado de un significado.mas social. E'lo dié lugar a que por
ejemplo Hans Werner Henze, dada su adopcion de una postura militante socialista a
finales de 1960, se interesara tanto en la musica politica dentro del teatro. Su obra E/
Cimarrén, (1969) es un recital dramatico basado en las reminiscencias de un esclavo
cubano fugitivo; obra que seria de gran 1mpacto para Leo Brouwer.

En los setentas, no era posible encontrar certezas absolutas. La variedad existente
era abundante, tanto, que no habia ningin punto lo suficientemente sélido que
sostuviera, y tanta libertad de eleccidn creaba angustia. George Rochberg, que pas6
por un serialismo post Schoenbergiano y post Weberiano, sintetizé lo que sucedia
musicalmente cuando dijo que “la tnica fortna para la misica de recuperar sus
poderes espmtuaies y comunicacionales, era:a través de un retorno a las viejas
certidumbres” . Y Boulez, del otro lado, se lévanté con su nueva propuesta de un
lenguaje musncal que aprovechara los avances tecnoldgicos y las técnicas
composicionales y de construccion instrumental. Y fundé en Paris ¢l IRCAM’ a

? Institute de Recherche et Coordination Acoustique/ Muﬁique
|
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mediados de los setentas diciendo: “que a pesar de la astucia que hemos cultivado en
nuestro esfuerzo desesperado por hacer que el mundo del pasado sirva a nuestras
necesidades actuales, ya no podemos eludir mas el experimento esencial: ese de
convertirnos en una parte absoluta del presente, de abandonar toda memoria para asi
fraguar una percepcién sin precedente, de renuncia a los legados del pasado, para
descubrir territorios atn no sofiados” .

El nacimiento de la Espiral Eterna

La Espiral Eterna es una obra que nace justo en el comienzo de la década de los
setentas (1971). Para este momento, Brouwer ha salido de Cuba y se ha empapado de
lo que ocurria més alla de la isla caribefia. Ya para entonces era poseedor tanto del
conocimiento musical como de la técnica guitarristica. El triunfo de la revolucién
cubana en enero del 59 marco un cambio radical en el pais y en el desarrollo musical
del compositor, ya que en este momente Brouwer fue becado para estudiar en la
Julliard School of Music. Este hecho lo puso en contacto con todo lo que estaba
pasando en el mundo de la musica y de las artes en general, tanto en Europa como en
Estados Unidos y en Latinoamérica. De gran influencia fue para ¢ el contacto que
tuvo con Hans Werner Henze, quien le aportd toda su carga cultural alemana.
Empapado ademas de su propia historia, donde converge toda una multiplicidad de
influencias culturales, y enriquecido por el contacto con el afuera que siempre nos
cambia la perspectiva del adentro, Brouwer escribio esta obra que refleja tanto su
propio momento como €l momento histérico en el que estaba viviendo.

La Espiral Eterna surge como un punto coyuntural en el repertorio de la Guitarra:
su lenguaje instrumental es completamente innovador y libera al instrumento del
lenguaje espaiiol que habia llegado a convertirse en un sistema cerrado y dominante
en el que se encontraba aprisionada la guitarra, sistema del cual todavia quedan
resabios. Por primera vez hay una ruptura que permiti6 que las siguientes
generaciones de misicos que escribieron para guitarra, pudieran explorar espacios
nuevos. Brouwer utilizé un lenguaje musical diferente, y la notacion también fue
innovadora. Buscé recursos nuevos de escritura nunca antes utilizados para la
guitarra y le di6 con ello una nueva vitalidad. En esta obra el compositor cubano
exige que el intérprete también se enfrente a sus propios limites y los sobrepase. Con
la Espiral Eterna Brouwer inauguré para la guitarra un espacio... y lo dejo abierto a
la posibilidad.

la espiral como simbolo matemético de la vida y de la evolucién
espiritual
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Nuestro primer contacto con la obra es un epigrafe de G.J. Whitrow, tomado de su
libro La Estructura del Universo:
|
Por primera vez se revelo en los ciclos la famosa estructura espiral
empleada con derroche por la naturaleza en el mundo organico.

En esta cita, que contiene la escencia de la obra, Brouwer quiere hacer alusion al
movimiento espiral de la naturaleza, que puedeiencontrarse en ella en innumerables
lugares, desde la espiral generada por los movimientos del agua, hasta los sistemas
solares y el universo, pasando por la elegante cola del pavorreal y hasta el centro de
una margarita.

La espiral, como imagen, ha estado cargada de significaciones simbolicas: se ha
identificado con la fuerza generadora gracias a sus propiedades de-expansion a través
de un origen, y por lo tanto se le ha vinculado con lo referente a fecundidad y
evolucion, con los movimientos ciclicos de la vida. Relacionada con el nacimiento y
la muerte, o con la muerte iniciatica y el renacimiento de un ser transformado®, la
espiral es un contenedor. Cuando se habla de espiral se habla de eternidad, o de
permanencia en el tiempo, desde el momento en que puede seguir en su movimiento
para siempre; y s por esto que se le ha vinculado con la temporalidad. Esta relacion
que tiene con el tiempo se vuelve mucho mas compleja en cuanto entramos al mundo
de lo relativo, como veremos. |

Desde el punto de vista de las matematlcas espiral es una linea curva que da
vueltas indefinidamente alrededor de un punto, alejandose de é! cada vez mas en
cada una de las vueltas. Cada rama de la curva;descrita durante una vuelta completa
del radio vector, es una espira. Existen tres tipos de epirales: la espiral de
Arquimedes, la espiral logaritmica y la espiral hiperboélica.

La espiral hiperbolica es denominada asi debido a que la funcion que la
caracteriza es una hipérbola. Su formula es r ="a/6, donde a es una constante, por lo
que al crecer 6 el 7. que es el radio, disminuye, y cuando 9 tiende a infinito, » = cero.
Esta espiral no puede ser graficada porque su funcion no lo permite.

La espiral mas antigua es la de Arquimedes, que fue estudiada por éi. Su ecuacién
es r = af y es la espiral de ley de generacién mdas simple. Si uno se imagina una
semirecta PC que gira uniformemente alrededor de P mientras que este punto P se
mueve también uniformemente sobre ella, elj punto movil describe la espiral de
Arquimedes. Graficamente podemos visualizarla como una cucrda que se enrolla
alrededor de si misma. Esta espiral ha sido ampliamente utilizada en el arte. La
podemos encontrar por gjemplo, en las volutas de Durero, en los capiteles de las
columnas jonicas, en ornamentos barrocos, en las espirales megaliticas, etc.

En contraste, la espiral logaritmica es una espiral mucho mas sofisticada que la de
Arquimedes. Descartes fue el primero que estudio esta espiral equiangular en 1638 y
a finales del siglo XVII Johan Bernouilli encontré muchas de sus extraordinarias

# ). Chevalier, y otros, eds, Diccionario de los simbolos (ﬁarcelona: Ed. Herder, 1986) 479-481.
i
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proptedades. Debe su nombre a la propiedad que le sirve de definicion; mientras el
radio vector crece en progresion geométrica, el angulo central lo hace en progresion
aritmética. Su ecuacion es r = a*® Con a > 0, cuando @ crece, las espiras al alejarse
se abren cada vez mds, e inversamente, al acercarse al origen se cierran; de tal
manera que nunca tocan el polo, que es un punto asinfético: recta que se acerca al
circulo y luego nunca mas lo vuelve a tocar,

Esta curva tiene la notable propiedad de reproducirse en numerosas
transformaciones geométricas. Es ilamada también equiangular debido a la
propiedad que tiene su tangente de formar un angulo constante con el radio vector.
Toda progresion geométrica es de hecho suficiente para caracterizar y dibujar una
espiral logaritmica, pues dada una cualquiera de éstas y un radio que pase por su polo
0, las longitudes OA, 0B, 0C, OD,... estaran en progresion geométrica; es decir, que:

0A BC

— e — =m

0B CD

2

Siendo m una razon constante que es la misma para una espiral logaritmica dada,
cualquiera que sea el radio escogido, osea que es proporcional. De esto resulta
ademas, que las longitudes comprendidas en un mismo radio entre las espiras
sucesivas forman también una progresion geométrica de la misma razon:

AB BC

— . = =m

BC CD

Toda espiral o fragmento, puede asi evocar, y a veces hasta representar como es el
caso de las conchas marinas, una ley de crecimiento o de pulsaciones ritmicas
resurnida por la razén m. Sir Thomas Cook analiz6 muchas espirales pero su interés
estuvo enfocado principalmente a la espiral cuya razon m es igual a @; es decir, que el
intervalo entre dos espiras consecutivas es igual a la suma de los dos siguientes
(acercandose al polo). Y los radios 0A, 0B, 0C, OD,... forman también una serie ¢. Y
de entre toda las espirales examinadas como diagramas de evolucién o crecimiento,
¢s esta espiral de pulsacion radial ¢ la que es considerada como la cuna del
crecimiento armonico, dentro de una proporcion que ha sido considerada armoénica
por excelencia: la seccion durea’.

La serie de Fibonacci, también llamada serie de Lamé, que consiste en una
sucesion progresiva en términos numéricos en la que cada uno de ellos es igual a la
suma de los dos anteriores, muestra un crecimiento geométrico que al ser graficado
nos da como resultado una espiral logaritmica y puede ser, por cierto, analizada a

* M.C. Ghyka, Estética de las Proporciones en la Naturaleza y en las Artes (Buenos Aires: Ed.
Poseidon, 1953) 53, 54.
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partir de la seccion aurea debido al triangulo sublime que se forma al interior de la
esplral

Como lo grafico puede ser aun mas esclarecedor, procedamos al trazo de una
espiral logaritmica a partir de un cuadrado inicial, lo cual nos permitira ver como es
que el crecimiento de las espiras de una espiral logaritmica dibuja una trayectoria de
expansidn al infinito. Veremos asimismo donde se encuentra la proporcién aurea al
mterior de la espiral.

Nuestro primer paso sera plantear un cuadrado inicial:

Después prolongaremos uno o dos de sus lados'con la misma medida de uno de los
mismos, asignando la letra A al punto al que lleguemos, y B al vértice opuesto a
aquel desde donde comenzamos a prolongar:

|AI

El paso siguiente serd prolongar la base del cuadraclo hacia la izquierda. Después
trazaremos una diagonal desde A hacia By la pro]ongaremos hasta que tope con la
prolongacion de la base del cuadrado mrcnal En este punto de interseccion de la
diagonal y la base, anotaremos C:

% También conocida como serie de Lamé, es una serie, que Leonardo de Pisa, hijo de Bonacei (en
italiano figlio de Bonacci, ¢ Fibonacci) encontré al estudiar el crecimiento de una poblacion de conejos.
Consiste en una sucesion progresiva en términos numéricos en la que cada uno de ellos es igual a la
suma de los dos anteriores: 0,1,1,2,3,5,8,13,21...Es una, sucesién rigurosamente geométrica. Tiene el
caracter muy particular de toda progresion geométrica como pulsacion formativa de espiral logaritmica.
Y es muy evidente en la serie cuando se plasman grificamente sus sucesiones numéricas. El ritmo
aditivo de esta serie actia en el desarrollo de muchas formas de la naturaleza cuyo crecimiento se
efectia por pulsaciones gnomonicas, Esta secuencia tiene ademas caracteristicas aritméticas muy
interesantes y es de caracter autosimilar, es decir fractal. Para mayor informacion véase: E. Braun,
Caos, Fractales y Cosas Raras (México, D.F.: FCE, La Ciencia desde México no.150, 1996) 66-74, y
S. Balmori, Aurea mesura. La composicion en las artes plasticas (México, D.F.. UNAM, 1978) 49-50.
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El paso siguiente sera levantar perpendiculares en C y B con la misma medida de los
lados del cuadrado, anotando D en el vértice opuesto superior a C, y F en el vértice
opuesto superior a B. A continuacion uniremos los puntos D y F formando con ello
un rectangulo:

A - A

Se continda la operacion trazando las diagonales siempre desde el punto A para crear
los rectangulos sucesivos. Obsérvese que cada lado del nuevo recténgulo tendrd
siempre la medida de la diagonal del anterior. Seria factible continuar esta espiral de
rectanglos infinitamente, pero si la construimos como un paralelepipedo, desplazando
el segundo al angulo posterior del primero y asi sucesivamente, entonces
obtendremos no solo una espiral, sino que ademas esta espiral adquirirdA un
movimiento helicoidal:

Fd
-
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Obsérvese en la siguiente figura que si prolongamos ciertas direccionales, éstas
sefialan puntos ¢ que no estaban contemplados. Estos puntos nos permitiran
corroborar que siempre que prolonguemos un ritmo aparecera la seccién aurea:
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En la espiral que estd basada en un tridngulo en seccién Aurea, esto es, aquel
triangulo en el que la base representaria 0.382 yel largo de cada lado 0.618, conocido
como el triangulo sublime; todas las biseqtrices de ese triangulo sefialan la

proporcion ¢ en el lado opuesto: :
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Estas espirales podemos considerarlas de pulsaciéon continua en contraste con la
espiral de pulsaciones sucesivas: i
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ESPIRAL DE PULSACION SUCESIVA

Una de las espirales mas notables es aquella que puede ser generada dentro del
rectangulo dureo.

Si en este rectingulo trazamos la diagonal total y ésta la cruzamos con la diagonal
del sector menor de @, veremos que ambas se cruzan en dngulo recto y que el punto @
nos da un apoyo basico para dividir el rectangulo en cuadrados ritmicos decrecientes,
que automaticamente van sucediéndose en forma de espiral y produciendo puntos
subsecuentes:

=== 2

'
'

]
.

En este rectangulo todas las pulsaciones, rectas o curvas, van produciendo
ritmicamente proporciones ¢, y van dando lugar a una “bella sensacion de euritmia
equilibrada™’, como la que se observa en su espiral:

8. Balmoni, Aurea mesura, 47.
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Espiraten @

Del mundo de lo largo y ancho al mundo de lo espacio-temporal

Hasta aqui hemos hablado de las espirales, bidimensionales, donde la espiral
logaritmica, en su grafica, muestra las propiedades que tiene de un crecimiento
expansivo. Sin embargo, no es solamente esta espiral bidimensional la que nos
ayudara a viajar al interior de la Espiral FEterna. Einstein, en el principio del siglo
(1907), fue mas alla de las concepciones acerca lde los /imites del mundo hacia la idea
de un universo circunscrito a sus dimensiones espaciales.

Con su Teoria General de la Relatividad, llbero al mundo de la rigidez de los
sistemas newtonianos, que eran sistemas cerrados, mostrando algunas de sus
inconsistencias, las cudles estaban fundamentadas principalmente en que el universo
era estatico. Hasta entonces esto habia representado un gran obstaculo para el
desarrollo de la cosmologia, y todas las hipotesis cosmolégicas no estaticas surgieron
precisamente gracias a la introduccion de una nueva variable matematica dentro de
los coeficientes de la métrica. Esta variable se referia al factor tiempo, el cual resulta
ser no solamente matematico. Este hecho abre las posibilidades y con esta apertura
podemos empezar a movernos en ambitos 'de lo subjetivo, lo metafisico, lo
filosofico...

Segun la teoria general de la relatividad, el cspacno tridimensional y el tiempo se
integran formando un espacio-tiempo tetradimensional. De este modo, la existencia
de un ser humano o un objeto forma un tubo tetradimensional en el que ambos
extremos representan el nacimiento y la desaparicion del ente, La abstraccion de ese

N ‘ 8
tubo en una linea se conoce como linea del muqdo .

8 Muy Interesante, v. XV, no.1 (1998) 11.
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Eddington observé que “se permite a la evolucién un gran tiempo para que dé
inicio, pero una vez iniciada, su escala de tiempo de progreso ¢€s igual a una continua
expansion. Al mismo tiempo, para Einstein no puede haber una inercia relativa al
espacio, sino solamente una inercia de masas relativas unas a las otras {...) es posible
elegir un sistema de coordenadas, de tal forma que el campo gravitacional, sea en
todos los puntos isotropico” *. Einstein no resolvié el problema de los limites sino
que lo disolvid, y lo hizo a partir de considerar el universo como un continuo, cerrado
con respecto a sus dimensiones espaciales (espiral en cuarta dimension).

Whitrow también habla de un universo en expansién para lo cual se basé en la
Teoria General de la Relatividad de Einstein. Esta cosmologia relativista acepto las
ecuaciones del campo gravitatorio propuesto por €. El principio cosmolégico de esta
teoria es que los observadores situados en otras galaxias contemplan exactamente la
misma iméagen del Universo que nosotros vemos. Esta teoria, al no conducir a un
modelo unico (cerrado), permite que los observadores puedan decidir entre diversas
posibilidades (modelo abierto). En este momento lo perceptual se instala como una
puerta abierta y como un elemento de gran importancia que nos arranca de las manos
la realidad absoluta y nos las llena con tantas realidades como puntos de observacion
haya en el universo.

De Sitter por su parte dice que “la expansion comienza en un estado de estatica
einsteniana y que la expansion se aleja de este estado y se dinge hacia un estado final
de vacio”, el cual es llamado el estado de De Sitter, “y que en ambos casos ocurre
asintticamente”. Este principio es el que explica los hoyos negros en el universo,
como veremos mas adelante.

Posteriormente, Tolman consider6 el universo cicloidal presentado por Friedmann
y Einstein, el cual se basaba en las propiedades termodinamicas (de contraccion y
expansién) del universo'. Se mostré que la expansién y contraccion de Einstein no
iban acompafiadas de un incremento en entropia y podian ser repetidas una y otra
vez. Estos cambios de irreversibilidad fueron resultado de las leyes termodindmicas
de la Teoria General de la Relatividad.

Basado en esta teoria, Whitrow mostré que la suposicion del movimiento
relativamente uniforme era superflua, siendo no mas que una convencion apropiada
de la escala de tiempo. Esto ocurria asf porque a nivel bidimensional existe dicha
suposicion del movimiento, pero a nivel tetradimensional, ya con el factor tiempo
incluido, esto resulta imposible. Es importante hacer notar que con la Teoria de la
Relatividad no estamos en trato con una teoria de la naturaleza del espacio, sino de
los movimientos de particulas relativas entre si y relativas al juego de estructuras
inerciales. O sea que no es un acercamiento fisico, sino que es un acercamiento a

? Véase: 1.D. North, The Measure of the Universe. A History of Modern Cosmology (Oxford: OUP,
1965) 71.

' Op. cit.,, 132: donde segin Tolman: “Los cambios de immeversibilidad termodinimica ocurren en una
razon finita con un aumento continuo en la entropia. Esto es, sin alcanzar un valor maximo superior”.
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partir del concepto del movimiento. Para este momento el espacio absoluto de
Newton no puede sino resultar insuficiente. ,

Hemos hablado de un continuo, de un todo dinamico; el cual puede ser expresado
por la espiral cuando, en lugar de terminar o tener un limite, se une consigo misma
mediante moverse en espiral a través de su propio centro. Este simbolo, que
perpetuamente esta voltedndose hacia si mismo, expandiéndose y contrayéndose,
tiene un centro y una cnrcunferencm que son intercambiables, y no tiene ni principio
ni final: es €l vortex esférico''. El movimiento en espiral que crea un centro y un todo
es también el que, combinado con la contraccion gravitacional, da origen a los
sistemas solares, a los soles y planetas. Las galaxias probablemente también se creen
gracias al movimiento en espiral hacia adentro del gas interestelar.

Esto nos hace pensar que la espiral no es! una sola, sino muchas, que juntas
constituyen una espiral de maltiples dimensiones, en la que cada espira es una espiral
completa y al mismo tiempo cada espiral es sélo una espira'’. En esta ilustracion
grafica se ve el movimiento tanto horizontal, que es el que conocemos comunmente
de la espiral; asi como el vertical esférico, que es el que va en todos sentidos
radialmente a partir del centro de la esfera; el cual es el origen de la espiral en
expansion. Esto se ve con mas claridad graﬁcamente en el dibujo, donde se ha hecho
un corte diagramatico del movimiento vertlc'al frontal, el cual nos permite ver
formada una simetria de espirales que corresponden a cada espira del movimiento
espiral en corte horizontal: i

La espiral tetradimensional tiene propiedades notables: parte y regresa a su origen, es
un continuo cuyos extremos estan opuestos y son simultaneamente lo mismo"’; y
demuestra los ciclos del cambio dentro del continuo, asi como la alternancia de las
polaridades dentro de cada ciclo. Contiene los principios tanto de expansion como de
contraccidn, a través de cambios en la velocidad, asi como el potencial para un
movimiento simultineo en cualquier direccion hacia sus dos extremos. En el virtex
esférico, estos extremos, €l centro y la periferia, fluyen uno dentro del otro y son en
esencia intercambiables. Mas adelante veremos como esta descripcion de las

|
"' G.J. Whitrow, en La Estructura del Universo, Introduccion a la Cosmologia (México, D.F.: FCE,
Breviarios, no.61, 1952) 106, habla de tres clases de espacio: el espacio euclidiano (plano), el espacio
hiperbolico y €l espacio esférico. Sdlo este 1iltimo es finito ya que “esta superficie carece de limites, en
el sentido de que podamos movernos sobre ella sin llegar a ningin borde, como nos ocurriria si se
tratara de un disco. Por otro lado, tiene un area finita”. Véase Analisis Musical, p.26.
12 Véase Andlisis Musical, p.38.
13 Véase Andlisis Musical, pp.36-38.
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propiedades de esta espiral tetradimensional serd lievada al campo de la filosofia y de
la explicacion de la espiral como simbolo:

En el mundo relativo, el de la dimensién espacio-temporal, €l potencial para el
movimiento en cualquier direccion se da como eleccién. De tal forma que en cuatro
dimensiones la espiral puede ser visualizada como una espiral que es aspirada
ascendentemente, o bien como el vortex descendente'®.

S
@

En este dibujo hay que determinar la posicion para poder observar la direccién. La
direccién es entonces una indicacion de la dimension, y es el espacio mediante el
cual la espiral regresa.

Entonces, al momento de seleccionar un punto de la espiral y ubicar el tiempo
como factor de seleccion, se toma conciencia de que hay movimientos de expansion
y de contracciéon que ocurren simultineamente, dependiendo del punto de
observacion'®. Y es por esta razén que se considera el movimiento de generacion a
partir de cero como continuo y eterno. Como Giovanelli decia en su modelo
cosmologico: “las fluctuaciones de densidad pueden ocurrir en todas las escalas
observables. En particular lo que es visible a un observador dado, no necesita ser
representativo del Universo como un todo. Habra células tanto de expansion como de
contraccion™'®, Esto significa, como veiamos en las definiciones matematicas, que
todo fragmento de espiral puede evocar una ley expansiva de crecimiento, como
ocurre con la serie de Fibonacci, por ejemplo’”.

'* ). Pource, The Mystic Spiral. Journey of the Soul (Londres 1974) 6-9.

5 North, The Measure of the Universe, 127. Se refiere a Einstein y su teoria de la relatividad. Véase el
Analisis Musical.

' North, 126. Véase Andlisis Musical.

'7 Véase nota 6, p.18.

25




Aqui cabe preguntar si al hablar de espiral estamos también hablando de un
circulo, ya que hemos mencionado el regreso al origen. Un circulo en el nivel
bidimensional de largo y ancho, empieza y termina en el mismo punto. Sin embargo,
en el plano tetradimensional, solo parece que regresamos a ese mismo punto, ya que
al agregar el factor tiempo, este punto inicial ya nunca puede ser reencontrado'®.

Entonces tenemos una espiral logaritmica y por lo tanto expansiva en el plano
vertical de movimiento, donde cada una de sus espiras contiene, en el plano del
movimiento horizontal, también una espiral; teniendo en cuenta que la expansion
comienza en el punto de maxima contraccion. 'Cuando una estrella ha llegado a su
punto maximo de expansion, la energia se g1ra hacia su centro implosionandose y
creando un hoyo negro; el cual, a su vez, cuamlio llega a su minimo de contraccion,
comienza a expandirse. Tolman y Ward mencionaron que: “desde el punto de vista
fisico, resulta evidente que la contraccién al volimen cero (de los gases) solamente
puede ser seguida de una renovada expansién” *1° Mientras tanto De Sitter descubrio,
como ya habiamos mencionado, que “la expansion se aleja del estado inicial esttico
de Einstein para dirigirse hacia un estado final de vacio” "%,

En matematicas un punto tiene ubicacion pero no dimension, es posibilidad pura,
y desde el momento en que se puede expandir en cualquier direccién, se convierte en
el centro. El punto pivote es el punte de menor movimiento y contiene, de la misma
forma que los contrarios se contienen entre si, una infinita potencialidad de
existencia, duracion y extension. En el momento en que ampliamos o expandemos
este punto, descubrimos que se transforma en una esfera’’. Si hablamos de un
continuo, debido a que se expande y se contrae, éste es una espiral. A su vez una
espiral es un continuo, y la tinica posibilidad de que fuera un circulo seria si regresara
Justo al mismo punto en el tiempo. Y cualquie;" movimiento circular llevado al nivel
de la cuarta dimension, la del espacio-tiempo, se convierte en una espiral.

Andlisis Musical.
En el umbral de la Espiral Eterna

Si nos asomamos a la Espiral Eterna después de conocer las entrafias ya no de la
figura llamada espiral, sino del concepto de movimiento espiral que da lugar a un
espacio perceptual esférico en el plano de la cg:larta dimensién; de entrada el titulo se
nos presenta claramente como algo mas que sé}o una evocacion poética.

Al ver la primera seccidn (A), lo primero que vemos es una sucesion de formantes
que se harin reales en lo que sera después un espacio temporal sonoro, a manera de
un continuo. Esta notacién, que nos genera una disonancia cognitiva (Jean Piaget),

'* Véase formante no.11 en el Andlisis Musical, p.30,

' North, 134. Véase formante 8, p.29.

 North, :24, donde se refiere a la ‘condicién de De Sitter’ (De Sitter’s state).
2! Véase la nota 10, p.23. | -
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nos obliga a inaugurar un proceso nueve de organizacion mental para poder
acercarnos a la obra. Esto nos lleva a pensar que nuestros antiguos caminos y
soluciones probablemente nos seran insuficientes, y que tendremos que atrevernos a
explorar; haciendo esto extensivo al abordaje técnico de la obra.

Segiin las indicaciones de Brouwer, la muisica dentro de un rectdngulo es
repetible; rectangulos que yo llamaré formantes™. La musica de cada formante es un

x niimero de sonidos organizados en grupos rapidos $—! o rapidisimos &—!.

Para acceder a la estructura de la primera parte, lo haré primero a partir de dos
niveles de acercamiento, relacionados estrictamente con las coordenadas requeridas
para convertir la partitura en sonoridad: 1) el del nimero de notas por cada formante
¥y, 2) el de las relaciones intervalicas de las notas dentro de cada formante. Esto nos
dara acceso solamente al nivel bidimensional y plano de las coordenadas de ambos;
como en las espirales logaritmicas bidimensionales. En su momento, afiadiré un
tercer nivel de acercamiento, 3) el factor espacio-temporal, para poder acceder al
plano tetradimensional de la obra; lo cual nos permitira a su vez acceder a la espiral
tetradimensional de la misma.

La Espiral tiene cuatro secciones: A, B, C, y D. La seccion A con 24 formantes
bajo la indicacidn superior de Jo mds rdpido posible. La seccion B con tres nimeros:
1) un poco lento, 2) Rapido, y 3) sin sugerencia. La seccion C bajo la indicacion de
rapido e irregular, y D) con los nimeros 1, 2, 3 rapidisimo, y 4 lento.

En el primer formante (formante 1), encontramos un grupo rapidisimo de tres
notas que son: D, E y D#; siendo el D la nota mas grave. Todas estas notas se
encuentran en relacion de segunda, mayor y menor; y el E al aire sera la nota pivote
hasta el formante 14. En el momento en que sonamos el formante muy rapido en la
guitarra, se crea una atmosfera de movimiento, lo cual por cierto, no puede verse en
la partitura, que es el plano bidimensional:

x LO_ _ Q]
PPD —===—""pp
dajar vibrar slewmpre
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En el siguiente formante (Formante 2), nuestro espacio se abre de tres notas a cuatro.
Podemos decir que en el nivel del nimero de notas se ha expandido hasta un F
natural a partir de la nota D, que sigue siendo la mas grave. Tenia D, D4, E, y ahora
ha subido medio tono a F. Al tocar los formantes 1 y 2, en el cambio de un formante a
otro es muy facil caer en la tentacion de tocar como si €l pulso no se moviera y meter
cuatro notas ¢n ¢l lugar donde habia tres. Sin embargo, s1 queremos ser consistentes
con el principio de expansién, lo apropiado seria pensar que el pulso se expande
también, y tocarlo de manera que esto sea claro auditivamente:

#2 Llamaré asi a las células generadoras que daran Jugar a la forma.
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Al pasar al tercer formante (Formante 3), hemos regresado al mismo grupo de notas
del principio. En el nivel de! nimero de notas, donde hemos ido de 3, a 4, a 3. (3-4-
3), podriamos decir que ha habido una contraccién. Las notas ahora son D, D#, y E.
Observemos que ya no tenemos el F: |
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El siguiente formante (formante 4) se vuelve a expandir a cuatro notas, y por primera
vez tenemos un nota que es mas grave que D: el C#. Esto nos sugiere el inicio de un
movimiento descedente a nivel intervalico a partir del D, que sera mas claro
conforme vayamos avanzando: =

&
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Cuando llegamos al formante 5, hay una expansién en el nivel del nimero de notas,
Hemos ido de 3, a 4, a 3, a 4, y ahora llegamos a 6 sonidos en un formante, En el
nivel intervalico, sin embargo, no nos hemos movido del espacio que teniamos: C#,
D, D#, E: ‘

8
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En el formante 6 hay una contracciéon: hemos descendido en el nimero de notas por
formante hasta tres, como en el formante 1. La relacién intervalica entre estas tres
notas es igualmente de segunda menor y mayof. Sin embargo, ahora si esta el F, por
lo cual hay una expansion en el nivel intervalico; y como ademas hemos subido a un
Gb, esta expansion es aun mayor. Ademas aqui el D ha desaparecido, aunque esta
presente como referencia: todos los sonidos estan arriba del D:

O]

I
]
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Aqui es preciso hacer una expansién en los niveles de acercamiento y escuchar el
cambio al formante 6, ya que existe otra expansién que se da en el nivel
tetradimensional, puesto que interviene ahora el factor espacio-tiempo. Esta
expansion se da en el resultado sonoro, cuando el ejecutante toca el formante.
Podemos escuchar un crecimiento que se da a nivel perceptual cuando la posicion
fija™® del formante 1, sube de cuadrante en la tastiera y nos da una sensacion
expansiva en lo sonoro. Este es un recurso completamente guitarristico.

Al llegar al formante 7, hay una expansién en el nivel del nimero de sonidos a
cuatro. En el nivel de lo intervalico, también hay una expansién hasta G natural y
todos los sonidos siguen estando arriba del D.

o] 0]
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El octavo formante (8), se expande en el nivel del numero de notas hasta ocho, que
va a ser €l maximo grado de expansion a este nivel en la primera parte de la seccién
A. Cuando pasemos al siguiente formante sera interesante descubrir como se cumple
que después del mayor grado de expansion viene la implosién. En lo intervalico sube
hasta un G#, que va a ser el sonido de mayor expansion ascendente desde D. Nos
encontramos aqui en ¢l punto de maxima expansidon intervalica de la seccion A.
Observemos que aqui hay una oscilacion entre el G natural y el G#. Ademads aqui el E
al aire, que es la segunda y sexta nota del formante, va a comenzar a descender
cromaticamente por debajo de D; se va contraer hasta alcanzar el sonido mas grave
de esta primera seccion; C**.

f] C|
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 Posicion fija es cuando el dibujo geométrico que se hace en la mano izquierda por una digitacién
determinada, se repite en diferentes lugares de la tastiera. Este es un recurso completamente
guitarristico descubierto por H.Villa-Lobos, aplicado por ejemplo en el Estudio No.1.

 Véase partitura.
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En el formante 9, hay una contraccién en los dos niveles bidimensionales: descendié
a cuatro sonidos y el G# ha descendido a F#. Ademas, la contraccion que parte del E
del formante anterior, ha descendido a D#:
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En el décimo formante (10), el nivel del nimero de notas permanece en homeostasis,
mientras a nivel intervalico seguimos descendiendo: el F# se ha convertido en F
natural y el descenso cromatico a partir de E ya ha llegado a D:

ai&d:l: 1:’_%‘_"
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En el formante 11, el nivel del niimero de notas se une al descenso contrayéndose a
tres notas. En lo intervalico, hay una oscilacion entre el D y el D#. Mientras tanto el

E sigue siendo una nota pivote, y a partir de este momento no hay ninguna nota que
este por encima de este E: !
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Es importante observar que estas tres notas son ademas, las mismas del formante 1,
como ocurrio en el formante 3. En ambos formantes hemos llegado en la tastiera de
nuevo a la primera posicién. Sin embargo, debido al factor tiempo que se da en el
movimiento en espiral en la cuarta dimension del cual hemos hablado, podemos decir
que parece que hemos regresado. Sin emlbargo, solamente que regresaramos
justamente al mismo momento en que ocurrio el primer formante, podriamos
considerar el habernos movido en circulo. Pero como eso es no es posible, ya que
regresar al pasado es imposible; este formante no es el mismo que el primero, sélo lo
parece.
En el siguiente formante (12), hemos empezado de nuevo a expandirnos: hay un
aumento a cuatro notas. Intervalicamente en este formante aparece por primera vez la
nota mas grave de esa primera parte de A: el €. Simulaneamente este C es el ultimo
paso en el descenso cromatico que se origind en el octavo formante a partir de E:
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En el formante 13, que es el penultimo de esta seccién, hay una contraccion a tres
notas, mientras que a nivel intervalico hay una homeostasis;
]
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En el formante 14, se expande a cuatro notas. Intervalicamente, es el ultimo formante
donde el pivote es el E y es ademas el formante de cierre de esa seccion. Brouwer
introduce aqui el B como una preparacién de la siguiente seccién, donde va a tomar
el lugar del E como pivote:
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Ademis, este numero 14 es el formante de cierre de esta primera parte de la seccion
A.
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El formante 15 es el de cambio entre la primera y la segunda partes de la seccion A.
En ¢l nivel del nimero de notas hubo una éontraccién con relacion al formante
anterior. Es un nuevo surgimiento del movimiento y el movimiento intervalico evoca
al del primer formante: subir y bajar, expanderse y contraerse. Aqui el B ya se ha

convertido en la nota pivote: !

] |

En el formante 16 tenemos una nueva expansion en el numero de notas a siete:
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A nivel de intervalos el Db, que es la ultima nota del formante, inicia un descenso
cromatico como el del E de la primera seccnon {formante 8), que va a llegar hasta G

en el formante 21.
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Simultaneamente la primera nota del formante: A#, inicia también un descenso casi
cromatico” que va a terminar también en G (formante 21). Son dos contracciones a
G que se suceden al mismo tiempo y que terminan exctamente en el mismo punto

simultaneamente. Podriamos llamar a este G un punto asintético:

En el formante que sigue (formante 17}, no hay movimiento en el nimero de notas.
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Intervalicamente, sin embargo, el A# de la primera nota del formante anterior,
descendié a A natural en la primera nota de este formante. Asimismo el Db de la

%% Unicamente no es cromético porque hay un tono de A a G.
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ultima nota del formante anterior, descendié a C también en la Gltima nota en este
formante: |
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En el formante 18 hay una contraccién en el numero de notas a cuatro.
Intervalicamente el A natural descendié a G en la ultima nota de este formante,
mientras que C bajé a B en la segunda, que también es, por cierto, la nota pivote.
Aqui es importante observar que todas las notas se encuentran abajo de B.

En la primera seccion de A vimos que en el formante 11 empieza a cerrarse el
movimiento por debajo de la nota pivote, de la. misma manera cémo ocurre aqui. A
nivel de la seccidén empieza el decrecimiento, la implosion:
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En el formante 19, hay una expansion en el mimero de notas a 8. Intervalicamente
aparece ¢l F# como nota mas grave de toda 1a seccion A. Este F# es ademas el
siguiente paso en el descenso a partir del A# (iel formante 16. Ademass, el descenso
cromatico a partir del Db, también del formante 16, llega a A#:
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Después hay nuevamente una contraccion en el siguiente formante (20) a tres notas,
como en el primer formante. Intervalicamente el B sigue siendo la nota pivote. Al
mismo tiempo el movimiento que describe este formante es uno descendente a partir
de B. Se podria decir que es una sintesis del dq’crecimiento que ha venido ocurriendo

a partir del formante 15:
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En el formante 21, hay trece notas y este es el punto de mayor expansién de toda la
seccion A, en el nivel del mimero de notas. Al mismo tiempo, en el nivel intervalico
hay un juego entre la expansion y la contraccién; aunque muy cerca del B, que es la
nota pivote de la segunda parte de la seccion. Este juego est4 dado por el A natural y
el A# que oscilan alrededor del B. El contenido de este formante esta dado por las
notas B, A#, A, y G, que simbolizan el descenso cromatico de esta segunda parte
desde la nota pivote casi hasta la nota mas grave de toda la seccion (F#). Esto es, que
se contrae, aunque no totalmente, antes de volver a expandirse en el siguiente
formante (No.22). E1 G, que es la nota mas grave del formante, va a describir a partir
de aqui y hasta el final de la seccidn, una trayectoria ascendente hasta la nota pivote,
que sigue siendo B. Este G es, ademas, el punto de intersecién de las dos trayectorias
cromaticas que se habian iniciado desde Db y A# en el formante 16:

&

— 4
Lo b, i >
D —

k)]

= g

En este formante (22) hay una contraccion a nivel del numero de notas a tres.
Nuevamente hay una evocacion del primer formante. El movimiento intervéalico que
describe es también igual: crece y se contrae, asciende por segunda mayor y
desciende por segunda menor: de A, sube a B natural y baja a Bb:
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Imediatamente después, en el formante 23, hay una homeostasis en el numero de
notas que se va a prolongar hasta el formante siguiente (No.24). En el nivel
intervalico, el A ha ascendido cromaticamente y se ha convertido en A#. El
movimiento intervalico descrito en este formante es de una contracciéon mayor que en
el formante anterior: mientras el A# est4 a distancia de una segunda menor del B, el
Bb ya ha llegado a B. Podemos decir que se esta cerrando:
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En el ultimo formante (24), se ha cerrado por completo: las dos notas extremas que se
venian cerrando hacia B, la nota pivote, ya lo han hecho. Ya no existe hacia donde
moverse; el movimiento en espira] que comenzamos a observar desde el primer
formante ha alcanzado su minimo grado de contraccién intervalica en este formante
al llegar al unisono de B. Después de esto ya no hay a donde moverse
intervalicamente; ‘
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A nivel del nimero de notas, sin embargo, todavia hay manera de contraerse: a uno.
Esto ocurre en el B que se toca con pizzicato alla Bartok. Este lugar es
estructuralmente muy importante y el pizzicato alla Bartok es un recurso instrumental
muy apropiado para resaltar este momento: Ii
dan vershonds

= / 027’

L

—::f}: i
molzo

Después de esto hemos llegado a la Gran Pausa (GP). Brouwer sugiere una duraciéon

aproximada de dos minutos para esta seccion.

Hemos visto que las estrellas por ejemplo, al llegar a su grado maximo de expansion
explotan y se contraen, dando lugar a los hoyos pegroszs, Teniendo esto en mente y el
comportamiento continuo del movimiento espirﬁl en cuarta dimensién de contraerse
y expandirse una y otra vez, podemos pensar aqu1 que la GP es un simbolo del vacio,
al que se ha Ilagado por implosion.

Por ser la primera célula de la obra, lo logmo seria pensar que el formante 1 es el
origen del movimiento en espiral ascendente. Sin embargo, basandonos en el
comportamiento de explosion e implosion que tiene el movimiento espiral
tetradimensional, asi como en el hecho de que el centro es el punto de menor
movimiento y por lo tante de mayor pos:blhdad de éste; podemos aventurarnos a
decir que el formante 1 no es sino el momento a partir del cual nosotros, los

% Véase p.26.
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observadores, percibimos el inicio de una nueva expansion, la cual ha surgido de una
implosién anterior que pudiera ser el {iltimo momento de la seccién ¢ algin otro
momento final de contraccion. Recordemos que los dos extremos del movimiento en
espiral, debido a las leyes de la termodinidmica en la dimensién espacio-tiempo de
contraccion y expansion, son intercambiables”’. Siendo esto asi, la GP puede ser
considerada el punto asintético en donde estos extremos se tocan por Unica vez para
perpetuar el movimiento y generar el continuo. Por consiguiente, si tomamos la GP
como punto de referencia y nos vamos hacia atras; esto es; GP, formante 24,
formante 23, formante 22...
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iriamos en expansion, ya que hemos visto que el movimiento que teniamos en el
nivel de toda la seccién A era de contraccion desde el primer formante.

Lo anterior nos permite pensar que el formante 1 es en realidad el paso namero
cuatro del movimiento expansivo, siendo la GP el punto de referencia. Es decir, la
expansion, que viene después de la implosion de la espiral sobre si misma, se gestaria
en GP. Luego tendriamos un pizzicato alla Bartok en un E como expresién minima
de movimiento:
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Inmediatamente después seguiria un formante I con tres notas haciendo el unisono de
E; es decir, expansion en ¢l nivel del niimero de notas sin tener todavia ningin
movimiento intervalico:
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Despué¢s tendriamos un formante II con tres notas: D#, E, E. Lo cual significaria la
primera expansion intervalica a distancia de segunda menor de la nota pivote que es

=

D

*7 Véase figura supetior, p.25.



Resulta interesante observar que los formantes I y II aparecen en un orden invertido
en el nimero 3 de la seccion B, antes de llegar a la indeterminacién ritmica e
intervalica.

A continuacion ya seguiria un formante Il que seria D, E, D#. O sea, nuestro
formante 1:

Y de ahi seguiria el movimiento en espiral ya descrito, que se da en lo vertical a nivel
de toda la seccion A, describiendo un vortex esférico; y en lo horizontal, que son las
espiras con sus propios movimientos espirales, se presenta de formante en formante,
expresando un continuo de expansiones e implosiones, que da lugar a la formacion de
una onda. ‘

Otro nivel lo tendriamos al interior de la seccién A, donde cada parte de ésta
contiene a su vez una espiral que manifiesta una trayectoria en espiral en cuarta
dimension. Con esto vemos que, dependiendo del punto de observacién, nos
encontraremos con diferentes momentos del continuo, ya sea en expansion o en
contraccion. Y simultineamente encontraremos movimientos encontrados que sélo
chocan si partimos de lo bidimensional, pero que si nos situamos en la cuarta
dimensiéon espacio-temporal, quedan perfectamente ubicados en su nivel sin
contraponerse o contradecirse entre si.

A nivel de las espirales dentro de las espiras, podemos verlas casi graficamente si
observamos las indicaciones de dinamica de esta seccion A. Un acercamiento
superficial a la dinamica nos llevaria a pensar que la pretension de Brouwer al
escribirlas, es solo la de crear atmosferas. Sin embargo, son un elemento estructural
del lenguaje de la obra. Ademas aqui Brouwer hace de la dinamica en la guitarra un
recurso estructural.

Si observamos a partir del comportamiento termodindmico de las espiras™,
veremos que la dindmica nos va a ayudar aj crear el movimiento de expansion-
contraccion en el plano de lo sonoro, més alla de lo bidimensional. En consecuencia
con el primer formante empezamos con un ppp que se abre a pp, después decrece
para subir a p, que decrece a pp y en formante 4 empieza a abrirse. Llega en el
segundo sistema a un mp, el cual va a contraerse a p, el cual a su vez va a contraerse a
pp. Desde ahi vamos a empezar a crecer hasta el mp del formante 8 Aqui, en
consistencia con lo que ha ocurrido a nivel intervalico y del nimero de notas en el
formante, llegamos al maximo grado de expansion dinamico de la primera parte de la
seccion A. Para ¢l formante 9 estamos cerrando hasta un pp que durante todo ese

¥ Véase figuras, p.25.
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sistema no tiene mucho movimiento, aunque fluctia dentro del mismo &mbito.
Cuando cambia la seccidon continuamos con esto mismo hasta el formante 16 donde
hay un regulador que abre y otro que cierra con la indicacion de poco en el climax de
volumen. Decrece en volumen hacia el formante 17 y se expande a mf en el formante
18, y decrece a p. Desde p se abre un regulador que liega otra vez a poco y baja en
volimen, en el formante 19, que es en donde se encuentra el minimo grado de
contraccién intervalica. Es un momento importante y Brouwer quiere que se note en
el ambito de lo sonoro. Luego descendemos a p y llegamos a otro regulador que va a
poco 'y desciende en el formante 20, donde se sintetiza la trayectoria descendente de
los formantes 16 al 20. En el momento de fluctuacion intervalica y mayor numero de
expansion en el nimero de notas (formante 21), estamos en pp y no nos moveremos
de ahi hasta salir del formante hacia el 22, donde ya hay movimiento intervalico. Este
es el momento en que estd por ocurrir la implosion y Brouwer pide un mf A
continuacion desciende a mp, en consistencia con la contraccién intervalica que esta
ocurriendo y se contrae hasta p en el momento de la minima expresién de
contraccién intervalica y al llegar al minimo de contraccion tanto intervalica como en
el nimero de notas, pide un pizzicato alla Bartok con dos opciones dinimicas: una de
ppp que seria consistente con la contraccion, y otra de sfffz, para enfatizar la
importancia del momento. Inmediatamente después se implosiona y queda la GP.
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La siguiente seccion (Seccion B), comienza con el nimero 1, que consiste de un
grupo de tres notas que es una evocacion del primer formante de la seccion A,
aunque las tres primeras veces que aparece, lo hace en homeostasis. Este grupo se
repite primero 10 veces, luego 6, y luego 5, lo que sugiere una forma de contraccion.
Antes de cada cambio de nimero de veces, hayiun efecto que pide hacer un glissando
perpendicular sobre la cuerda con las ufias de los dedos de la mano derecha.

En las obras aleatorias la obra debe sorprender igualmente al ejecutante, al
compositor v al que la escucha. Son estructuras musicales que dependen de un cierto
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grado de flexibilidad que puede darse a nivel del tiempo, del ritmo o de lo
intervélico, timbrico, o dinamico. En la seccion A la flexibilidad, lo aleatorio, estaba
dado en el niimero de veces que el ejecutante eligiera tocar cada formante para crear
su propio espacio sonoro. En esta seccion (B) este nimero de veces estd determinado
por ¢l compositor, asi que no hay aleatorismo a este nivel. Las notas Eb, F, y C#, son
elementos de sorpresa dentro del continuo del sistema superior; son el discontinuo.
En el segundo sistema tenemos una extension en el nivel del nimero de notas, hay
una expansién de tres notas a cuatro, que como grupo deben ser tocadas nueve veces.
El nimero de veces que se debe repetir el grupo de cuatro notas aumenté también. El
nivel dinamico, al igual que en la seccién A, sigue siendo congruente con el
movimiento de expansion-contraccion al interior de las espiras:
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Esta parte del continuo funciona como puente para el namero 2 (rapide) y no es
interrumpido por las notas glisadas. Al agregar la indicacion de pizzicato al continuo,
Brouwer esta preparando ¢l niimero dos. En este nimero 2 nuevamente hay notas con
efecto en el sistema inferior. A partir de ese momento el nimero de notas que forma
cada grupo va a fluctuar de tres a cuatro y de manera continua hasta el principio del
cuarto sistema.
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El nivel del nimero de notas por grupo entra, al nimero 2 contrayéndose, luego se
expande y se contrae sucesivamente, mientras las notas con efecto parecen como una
explosion que va a dar lugar al decrecimiento en el nivel dindmico, después del cual
aparece siempre ¢! siguiente grupo. Las comas, aunque también son respiraciones
instrumentales, pueden ser alusiones al vacio que se forma como resultado del
movimiento tetradimensional en espiral. Son %:omo pequefias muestras de lo que ha
sucedido en la seccion A en mayor escala. Aqui vemos que los diferentes niveles
empiezan a unirse para representar el movimiento espiral en tres dimensiones, y que
en un sélo nivel no resulta posible hacerlo.

Cuando llegamos al cuarto sistema, encontramos una repeticion en el niumero de
notas por grupo: tres notas igual que en ¢l anterior. En ese nivel hay homeostasis,
pero el namero de veces que se repite el grupo de tres notas empieza a abrirse, y va
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de 3 a 4 veces. Inmediatamente después crece también el numero de notas por grupo
a 4y el nimero de veces que se toca el grupo es ahora 10. Ahora se contrae en ambos
niveles: a un grupo de 3 notas que se toca 4 veces. Se ha contraido, al igual que la
dinamica hasta pp antes de llegar al maximo grado de expansion en el nimero de
notas por grupo, y en el nimero de veces que se toca este grupo:
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A continuacién tenemos una fluctuacion entre un grupo de 4 notas y otro también de
4 notas. Estos grupos se tocan 5 veces y en las notas con efecto también hay una
expansion en concordancia: ahora son dos notas sorpresa. A esto sigue una
contraccion en el nimero de notas por grupo a 3, que contrasta con la expansion en el
nivel de nimero de veces que se toca este grupo. Inmediatamente después aparecen 4
notas en el sistema inferior describiendo una expansién mayor, mientras en el
numero de notas por grupo del sistema superior seguimos sin movemnos de tres por
grupo.

El nimero de veces que aparecen se contrae a 5, luego a 3, y luego a 2; y siguen
siendo 3 notas por grupo, evocandonos el origen. En el sistema inferior ha habido una
contraccion desde 4 hasta 1, mientras arriba permanecié el continuo. Hasta este
punto, antes del grupo rdpido de 8 notas, existia una determinacion ritmica e
intervalica. En este momento, después de la contraccién, aunque sigue habiendo una
determinacién intervalica, lo ritmico se ha abierto a lo indeterminado. Y
dinamicamente Brouwer nos pide un ff stacc., que es la méxima expansién en
volimen de esta seccién. Este es el final del nimero 2:

[
H
[

23

N
b v

1]

1 &4

by — = = =

v

-]
v
L

-4

A 1F

\y

b oF - — T

43



‘
Es interesante observar que en el nivel del nimero de veces que se toca cada grupo
de notas, existe tanto al inicio como al final del namero 2, una serie de Fibonacci en
retrogrado. Es decir, tenemos en el numero de veces: 8-5-3- 7,56,3,4,10,4,5,7,
5-3-2. ‘

Por su trayectoria ambas describen un movnmlento descendente, y entre si también
son expresion de una contraccion: la primera inicia en el 8, mientras la segunda inicia
desde el 5. Esta sucesion 8 - 5 es a su vez el m1c10 de un movimiento decreciente en
la serie:
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En el nimero 3, en el nivel del nimero de notas‘;por grupo va a haber una contraccion
de 4 a 3 y hasta la indeterminacion ritmica e intervalica del ultimo sistema. El
numero de veces que se toca cada grupo de notas va a aumentar a 8, se va a mantener
ahi por un momento y va a llegar a 10:
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Esto nos estd hablando de una tendencia a expandirse, por lo que al llegar a los
formantes y para ser consistente con dicha tendencia, habria que hacer una expansion
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a ese nivel. En otro nivel tenemos que el primer grupo son notas naturales, el segundo
son pizzicato, y se mantiene asi hasta la entrada del primer formante. Después los
sonidos son naturales hasta llegar a la indeterminacién sonora.

Cabe sefialar aqui que los dos formantes de en medio son equivalentes en su
movimiento intervalico a los ultimos formantes, 23 y 24, de la seccién A, que
ascienden por segunda menor hacia la nota que ha estado funcionando como pivote;
en aquel caso B y en este caso E:
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En la seccion A, sin embargo, del unisono con tres notas se llegaba al pizzicato alla
Bartok. Aqui se inicia nuevamente la trayectoria expansiva hacia arriba del E unisono
del penultimo formante, con el movimiento intervalico de segunda menor ascendente
y unisono: E, F, F; movimiento propio del formante anterior al unisono, tanto en la
seccidn A como en ésta. Con esta misma trayectoria se expande ahora arriba de F,
que fue la nota mas aguda del formante anterior: F#, G, G. En este formante los
sonidos se convierten en nofas de entonacién apagada-indeterminada logradas
apoyando los dedos de la mano izquierda ligeramente sobre las cuerdas sin ejercer
presion sobre ellas”. En este momento hemos llegado a la indeterminacion sonora
pero todavia no a la intervalica:
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Después tenemos, con la misma trayectoria de segunda menor ascendente y unisono,
pero a partir de G y no arriba de G, con lo que hay una breve homeostasis antes de la
expansién a Ab. Aqui el nivel dinamico sugiere concordar con los momentos de
expansion y contraccion a través de la indeterminacion.

Del Ab se contrae al F# y se repite la misma trayectoria intervalica antes de caer
de lleno a la indeterminacién. E! movimiento de 3 en 3 a partir de los sonidos
apagados con la mano izquierda, nos muestra que la trayectoria que se ha seguido
hasta ahora es de expansion y contraccion en un nivel, que es el horizontal y mas
particular de las espiras; y otro movimiento vertical expansivo, que es sugerido
claramente por la grifica de la linea con fluctuaciones que asciende, y que expresa la
indeterninacién intervalica y sonora:

» Tomado de la edicion de Editorial B. Schott’s Séhne, Mainz 43 178 (1973), de la indicacién en
inglés.
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Cuando llega a su maximo grado de expansién se contrae en un sonido que tampoco
es determinado intervalicamente, aunque si lo es ritmicamente ya que €s un octavo.
Este sonido apagado se repite 3 veces, contrastando con 3 pausas al final de esta
seccion. Nuevamente se sugiere una duracidn de dos minutos para toda esta seccion.

La parte C es completamente indeterminada, aleatoria. Tiene una indicacion que
sugiere una duracién de 45 segundos. Es una parte histérica porque es una de las
primeras veces en la historia de la misica escrita para guitarra en que las dos manos
se encuentran sobre la tastiera. Ademas, es la' parte que maés asusta a quienes se
acercan a la obra porque es la de mayor grado de libertad de eleccion. Esta seccion,
con su grafismo, nos crea definitivamente una disfuncion cognitiva. Fisicamente
ademds nos convierte la tastiera en un espacio desconoc;do al cambiar nuestro punto
de referencia, mandando la mano izquierda a .los territorios antes exclusivos de la
derecha. !

Emocionalmente nos enfrenta a la eleccion y tanta libertad nos asusta. Y ocurre
asi porque es como si nos desnudara, dejandonos sélo con nuestro ropaje cultural. Sin
embargo, si se asume la responsabilidad que la libertad implica, estaremos en
condicion de disfrutar del espacio que se nos ofrece. Brouwer nos ha cambiado
también de lugar como guitarristas: ahora la propia expresién individual y tinica del
bagage cultural y musical de cada quien se convierte en parte estructural de la obra.
Mediante este acto de creatividad, accedemos a la poiésis. En este momento, mas que
nunca, el espacio bidimensional de las coordenadas de la partitura se eleva al espacio
tetradimensional del espacio y tiempo sonoros. -

Al final de la seccién nos encontramos con una GP bajo la sugerencia de 3
segundos de duracion. Podemos pensar nuevamente en un momento de vacio antes
del reinicio del movimiento en espiral. '
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En la seccion D hay dos ‘niimeros. El numero 1 empieza con un formante de tres
notas sin ritmo. Después tenemos una extension de ese formante donde Brouwer pide
que no se cambien las notas sino que se intercambien las figuras ritmicas que él

sugiere:
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Dentro de la determinacion intervalica hay sin embargo, una eleccion respecto el
orden de las figuras ritmicas. Es interesante notar que las notas determinadas con las
que quiere Brouwer que juguemos, representan la maxima expansion intervalica de la
relacion de tres notas dentro de un formante, que es una evocacion recurrente. Las
notas son F#, G, y Ab. Tenemos dos novenas menores ascendentes, lo que crea
tension. En su expresion contraida, estas notas describen una trayectoria de segunda
menor ascendente y otra segunda menor ascendente. Se parece al formante 1, aunque
s0lo en que hay una relacién de segundas entre sus notas. Sin embargo este formante
es abierto intervalicamente debido a los indices de las notas. Esta organizacién de 3
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notas con distancia de segunda menor entre si, que aparece riteradamente en la
seccion A (formantes 1, 3 y 11) y de la cual este formante del niimero 1 de la seccion

D es una version abierta. ,
Este formante estd bajo la sugerencia de duracion de entre 10 y 15 segundos

aproximadamente.

En el nimero 2, tenemos lo mismo que en el nimero 1, aunque han aparecido
notas sorpresa en staccato en el sistema inferior, las cuales tienen una determinacion
ritmica e intervalica. Mientras tanto en el sistema superior el juego ritmico con los
intervalos dados, se convierte en una especie de continuo, pero es un continuo sonoro
basado en el elemento aleatorio det juego de eleccmn de las figuras ritmicas. Tiende
a la contraccion hasta que desaparece en un ra/l. e dim.
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Brouwer sugiere que los mimeros 1 y 2 tengan una duracion aproximada de dos
minutos.

En el numero 3 hay tanto definicion riimica como intervalica desde el grupo de 8
notas hasta el grupo de 3. Por cierto que el E de la sexta cuerda al aire es la nota
pivote de esta subseccion, en evocacion de la seccion A. La trayectoria del
movimiento sugiere la contraccion en el niimero de notas por grupo, cada dos grupos;
y ahora sabemos que no es casualidad que llegue a tres notas por grupo. Los grupos

descritos estan organizados de la siguiente forma: 8-8, 6-6, 5-5, 44, 3-3, 1-1; que
\
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sugiere un movimiento descendente de 8 a 3. Estos grupos estan escritos dos veces,
por lo que el nimero de veces que aparece cada grupo ha sido determinado por el
compositor. Entonces tenemos que esta parte 3 es hasta este momento la parte mas
cerrada de toda la obra en todos niveles.
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Sin embargo, inmediatamente después la parte 3 empieza a abrirse a lo no
determinado. La determinacion intervalica permanece, aunque la organizacion al
interior de cada grupo nos muestra una apertura en el espacio que ocupan las notas.
Es en este sentido que resulta ser un espacio cerrado ya que los intervalos son
abiertos:
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Y a nivel de la digitacién sobre la tastiera las posiciones son, fisicamente hablando,
abiertas. La mano izquierda esta haciendo un esfuerzo por mantener la fuerza sobre la
tastiecra en momentos de extrema abertura, al tiempo que trata de mantener la
precision sonora al hacer los cambios de posicion. Este es un momento en que la obra
exige virtuosismo por parte del guitarrista, ya que marca ademds que se toque
rapidisimo. Lo abierto de las posiciones nos da una apertura de lo bidimensional al
nivel de la cuarta dimension espacio-temporal, ya que este ultimo elemento
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instrumental puede ser solamente observado cuando el guitarrista estd creando su
€5pacio sonoro. ,

En el nivel del nimero de notas tenemos primero un grupo de siete notas que se
expande a un grupo de 19 notas. Esta es la mayor expansion en ese nivel no sélo
dentro de la seccidn 3, sino en toda la obra. Inmediatamente después se contrae a un
grupo de 6 notas que ademas también se contrac en la velocidad de tocarlas.
Intervalicamente hemos llegado a un E que al sonar 6 veces nos da un grupo con
color de E, donde encontramos ademas el momento de minimo movimiento. Después
tenemos una pausa antes de llegar a la explosxon que se da en el pizzicato alla
Bartok. Se ha abierto con F# y G creando un espacw de segunda menor, evocando
con ello también la seccién A.

1 s
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Una vez que la explosion se ha extinguido se dapaso al /ento, que es la coda de toda
la obra y en donde encontramos una sugerencia del inicio del movimiento en espiral.
Aqui tenemos un grupo de tres notas que es caracteristico de toda la obra y que dibuja
una trayectoria de segunda menor ascendente con otra segunda menor ascendente. Es
una evocacion de la trayectoria del primer formante aunque mientras éste describia
un movimiento de expansién-contraccion, este nuevo grupo de tres describe un
crecimiento cromatico de segunda menor ascen"dente, mas parecido al de la seccion
D:
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El movimiento dindmico nos sugiere un movimiento de expansidn-contraccion al
interior del grupo de 3 notas que sera tocado 12 veces. Después hay una rall., una
coma 'y un p antes de otro pizzicato alla Bartok, también con un F# y un G en relacion
de segunda menc:. Estos pizzicaros son como explosiones, que vuelven a la
contraccién, desde donde surge una nueva expansién. Volvemos a un grupo de tres
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notas, pero esta vez ¢€stas si describen un movimiento de expansién-contraccion:
ascenso de segunda menor de F a Gb, y descenso de tercera disminuida de Gb a E.
Este movimiento es apoyado por la sugerencia dindmica, que dibuja la misma
trayectoria de movimiento. En el nivel del nimero de veces que se toca el grupo de
tres notas, hay una contraccion a nueve.

De ahi llegamos a una G.P. que, como habiamos visto en la primera seccién, es el
punto asintdtico donde el centro y el extremo de la espiral en cuarta dimension, se
vuelven uno solo. Después tenemos otro pizzicato alla Bartok con las mismas notas:
F# y G. La sugerencia de duracién para este namero 3 de la seccion D es de 50
segundos aproximadamente.

Después de esta altima explosion del pizzicato alla Bartok llegamos a un ppp para
caer al namero 4, que tiene una duracion sugerida de 25 segundos. Contiene un grupo
de tres notas que describe un movimiento de segunda menor ascendente con otro
también de segunda menor ascendente: C, que va a C#, que va a D:
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El movimiento es de una expansién que se abre mas, como en el inicio del /ento.
Después nos encontramos con una alternancia de digitaciones en la mano derecha
sobre este grupo de tres notas que se tocan en las cuerdas graves de la guitarra. Esta
alternancia, junto con la sugerencia grafica de ir de contraccion a expansion y
nuevamente a contraccion, es un recordatorio de la naturaleza termodinamica del
movimiento en espiral en la cuarta dimension del espacio-tiempo, en la cual esta
construida la obra®,

Ademas de lo ya descrito, estas notas tienen una funcidn de cluster. Entendiendo
este término como un grupo cerrado o contraido de sonidos que se mueven al interior
muy lentamente y a muy corta distancia unos de otros. El cluster, siendo un recurso
de composicién en la guitarra no muy utilizado hasta entonces, exigié del que
escucha, que lo hiciera desde un lugar que fuera nuevo, enfrentandose a la sonoridad
que se le presentaba como una relacién de las partes de la misma y no como si se
escucharan sonidos aislados.

Podemos remitirnos al ejemplo grafico una vez mas y ver ¢como pintores como
Kandinsky, plantearon algo similar en su propuesta pictorica. Como observadores, no
se debia buscar en las partes sino en el todo. Solo se puede acceder al disfrute de un
cluster de color cuando no se espera recibir de él lo que no dard. En un cuadro
abstracto, donde lo que se nos ofrece es, por ejemplo, la textura, o la gama del
color...; no deberiamos buscar el elemento figurativo (lo que nos es mas familar) sino
recibir eso que nos ofrece y permitirnos su disfrute.

% yéase figura inferior, p.25.
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En la masica ocurre lo mismo, st buscamos néciamente el movimiento melédico
dentro de un cluster, como lo hemos buscado en Scariatti, jamas podremos disfrutar
las posibilidades de disfrute estético que nos ofrece. Y en un nivel mayor ocurre
exactamente lo mismo con el repertorio contemporaneo, no solo de la guitarra sino
de toda la musica: si como oyentes 0 como intérpretes nos empefiamos en
encajonarlo dentro de los moldes anteriores de percepcion, nunca tendremos acceso a
él, y su disfrute nos estara negado. |

Finalmente se llega a un ppp y haciendo una, cita textual de las indicaciones: af
terminar, quedar en silencio, inmovil durante seis segundos. Con esto corroboramos
que las pausas son un elemento estructural utilizado de una manera nueva en el
repertorio del instrumento. Ademas, desde el punto de vista del movimiento en
espiral epacio-temporal, estos seis segundos de silencio son, al igual que la G.P., un
punto asintético de reunion de extremos opuestos, solo que a nivel-del movimiento en
espiral de toda la obra.

Segun hemos visto hasta aqui, podemos decnr que la obra es en su totalidad una
espiral, llamandola asi como un simbolo del concepto de ésta. Cada una de las
secciones A,B, C, y D, es asimismo una espiral. Al interior de cada seccion, hay otra
espiral. Por ejemplo, al interior de la seccion A'hay una espiral en cada una de sus
dos partes (del formanrte 1 al 14 y del formante 15 al final de la seccion). Mas al
interior, al nivel de los formantes, éstos tamblen dibujan espirales en las relaciones
que tienen entre si. De ahi hasta llegar a la e5p1ral simbdlica de la relacién intervalica
de segunda ascendente y segunda descendente dél formante 1°'.

Podemos hacer lo mismo con las demas secciones: La seccién B es una espiral, y
hay otra espiral en el nimero 2, y otra en el nimero tres’’. Al interior del namero dos
hay dos espirales bidimensionales que tienden a la implosion, las cuales estan dadas
al inicio y al final del nimero por las dos"‘I series de Fibonacci. Y llegamos
nuevamente a la espiral simbdlica de las relaciones intervalicas del contenido de los
formantes, en que se encuentran en esta seccion en ¢l nimero 3,

La seccion C también es una espiral, aunque en la notacion grafica sea una espiral
en potencia esperando a existir en un ambito sonoro si y solo si el guitarrista existe.
Al interior las espirales dependeran de la elecmon de éste, y se llevaran a cabo en el
numero de niveles que €l elija.

La seccion D también es una espiral y contlene espirales en cada uno de sus
numeros: 1, 2, 3, y 4. Cada niimero tiene a su vez espirales al interior: enel 1)y 2) la
espiral simbolica de la relacién intervalica en expansién dentro del contenido del
formante; y en el 3) hay una espiral que empié¢za en el grupo de 8 notas y hasta el
pizzicato alla Bartok. Hay otra espiral a partir de ese punto, que se abre, se cierra
(grupos de 3 notas), se abre (grupos de 7 y 19 notas) y que llega hasta el final del
lento, con otro pizzicato alla Bartok. Mas al mtenor hay otra espiral descendente, en

3! Véase diagrama, pp.53-54.
* Véase p.24.
¥ véase diagrama, pp.53-54. |
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la trayectoria de movimiento sugerida por las 8 notas del primer grupo y una espiral
simbdlica en la relacién de segundas menores del grupo de tres notas que se toca
nueve veces antes de la gran pausa, caracteristica de toda la obra.

El nimero 4 tambi¢n es una espiral y ademas es el namero que, con su implosion,
cierra la espiral de toda la obra. Siguiendo la trayectoria del movimiento en espiral
dentro de la cuarta dimensién, podemos aventurarnos y decir que los seis segundos de
silencio con que termina la obra, siendo un punto asintético, son el vacio a partir del
cual va a surgir una nueva expansion que al girar sobre si misma e implosionarse,
daré lugar nuevamente a una expansion, y asi indefinidamente dentro de un espacio
esférico ilimitado.
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* Las espirales del diagrama son una simbolizacion del movimiento espiral ascendente o descendente,
completo o en potencia, que ya fue sefialado con detalle en el texto. Se utiliza el simbolo de un espiral
como simplificacion visual del movimiento.
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En lo que respecta a la espiral de la seccion C, tenemos que ésta ocurre gracias al
elemento espacio-temporal dado por la creaciéi"‘n de un espacio sonoro por parte del
guitarrista, la cual solamente puede ser apreciada en el nivel de lo perceptual. Esto,
por razones que resultan evidentes, no es susceptible de ser graficado o
esquematizado. Sin embargo, una comparacion' con la espiral de Fraser” nos puede
ayudar a entender este fendmeno. ‘

¥ E.H. Gombrich, Arte e ilusion. FEswudio sobre Ia psicologia de la represemtacion pictérica
(Barcelona: Ed. GG, 1979) 194,
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La espiral no es solamente una espiral...sino muchas

Hasta aqui llegariamos con la informacién disponible hasta la década de los setentas.
Sin embargo, con 4nimo de exploracion y echando mano de elementos mas recientes,
nos encontraremos explorando el mundo fascinante de los fractales, que es un terreno
nuevo en los enfoques sobre el universo y la naturaleza cuyo estudio atin ocupa a los
cientificos actualmente.

Benoit Mandelbrot, en 1975, llam¢ fractal a la trayectoria que sigue una particula
que mantiene una estructura similar al cambiar la escala de tiempo de observacion.
Mandelbrot encontré que hay muchos fendémenos de caracter fractal en la naturaleza:
en la forma de las cadenas montafiosas, en el cerebro de los mamiferos, en la
estructura nasal de algunos animales, etc. Posteriormente se ha ido observando que
hay una enorme variedad de fenémenos de diferente indole que también presentan un
caracter fractal tales como el movimiento de la economia, dentro del campo de la
lingiiistica, etc®®. Y el terreno de investigacion aun permanece abierto.

La entrada a este campo de estudio de los fractales se inicié cuando se descubrié
que la geometria euclidiana no lograba alcanzar ia esencia de las formas irregulares.
Mandelbrot propuso que se les asignaran dimensiones que no fueran numeros
enteros, y con ello abri6 este nuevo campo de investigacion®’

Cuando observamos un fractal, vemos que no se puede hablar de una
dimensionalidad del fenémeno observado que sea objetiva o absoluta, ya que todo
depende de la perspectiva del observador; esto es, de la escala en que se haga la
observacién. En términos einstenianos, estamos hablando de relativismo.

Pongamos como ejemplo las muiiecas rusas: todas son similares pero cada una
tiene una dimensién distinta. Cada que cambiamos de una muiteca a otra, estamos
haciendo un cambio de escala de observacién. Aunque cambian de dimension, su
forma permanece igual, por lo tanto son de caracter fractal, ya que es caracteristico
de un fractal el conservar la misma forma cuando es observado en diferentes escalas.
A esta caracteristica de los fractales se llama autosimilitud. Sin embargo, como en la
realidad no es posible hacer una serie de mufiecas rusas al infinito, se dice que el
conjunto de muiiecas es una aproximacién a un fractal. Cuando esto ocurre se llama
similitud parcial’®,

Habiamos visto que una espiral es en realidad muchas espirales que juntas,
constituyen una espiral tetradimensional, en la que cada espira es una espiral

% Véase: E. Braun, Caos, Fractales y Cosas Raras, 23 y sig.

7 Segiin Braun, p. 31: “[...] en las figuras regulares, las que trata la geometria euclidiana, el que la
relacion entre el cuadrado del perimetro y el area [...]; o bien, entre el area al cubo y el cuadrado del
volimen [...], se dé con exponentes que son nimeros enteros [...]; se debe a que se esta tratando con
una , dos y tres dimensiones. Sin embargo, cuando se trata de fractales [...], ya no se tienen estas
relaciones con numeros enteros en los exponentes. Por tanto, los fractales son figuras que no
corresponden a una dimensionalidad entera”.

*# Op. cit.,, 34-36.
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Esta espiral no tiene en principio nada de espiral en su construccién, ya que estd
formada mediante circulos concéntricos. Si la observamos vemos claramente una
espiral, y solamente cuando la tenemos a nuéstro alcance y ubicamos sobre ella un
punto fisicamente, nos desengafiamos del efecto que produce al recorrer lo que
creemos €s una trayectoria en espiral y descubrir que hemos llegado al mismo punto
de inicio de nuestro recorrido. :

Tenemos aqui la tlusion de una progresién al infinito, lo cual es un efecto que
puede darse solamente a nivel perceptual y no fisico, como ya hemos comprobado.
Por consiguiente, si afiadimos el factor de la percepcion a lo bidimensional, podemos
decir entonces que si existe una espiral de Fraser. Esto mismo sucede en el nivel de la
totalidad de la seccion C, donde existe una espiral de esta misma naturaleza, por las
razones ya descritas. Los movimientos en espiral del interior de C, como ya dije,
seran la eleccion del intérprete. |

55,



completa y al mismo tiempo cada espiral es sélo una espira’. También habiamos
visto que tiene un potencial de movimiento tanto de contraccion como de expansion
hacia cualquiera de sus dos extremos: el centro o cualquier punto opuesto al origen,
los cuales son intercambiables®. Y que dichos movimientos simultaneos son de
contraccion o de expansién dependiendo del punto de donde se observen*l.
Posteriormente vimos como estas propiedades se cumplen en La Espiral Eterna en
términos de su estructura.

Siendo asi, tanto la espiral tetradimensional como La Espiral Eterna, que €s una
espiral tetradimensional, son de cardcter fractal, ya que dependiendo de nuestro punto
de observacién veremos espirales en movimiento de expansion o de contraccion en
diferentes niveles, pero que siempre dibujan la misma trayectoria de movimiento en
espiral. Ya sea que observemos el nivel de las espiras, o el de las secciones
completas, o el nivel de toda la obra, o el nivel de los formantes, siempre nos
encontraremos con movimientos en espiral de contraccion y expansion dentro de un
espacio esférico ilimitado. Esta caracteristica de autosimilitud nos permite
aventurarnos a decir que La Espiral Eterna es una obra de caricter fractal.

Sin embargo, como en la realidad la partitura es solamente un momento de este
movimiento en espiral, el cual hemos visto se sugiere que existe desde antes del
primer formante y después del ultimo sonido audible al observador, mas apropiado
seria decir que es una obra de similitud parcial que simboliza el caracter fractal
autosimilar de la naturaleza.

Del Caos en La Espiral Eterna

Para poder predecir el tipo de evolucion que tendra un sistema, es necesario conocer
las condiciones iniciales de éste al comenzar el movimiento. Existen dos
posibilidades: bajo condiciones iniciales muy parecidas se llega a condiciones finales
parecidas; o bien, bajo condiciones iniciales parecidas se llega a condiciones finales
completamente diferentes. Si se pudieran conocer con foda precision las condiciones
iniciales podriamos saber en cualquier momento las caracteristicas del sistema. A
esto se referia Laplace cuando decia que si se le daban las condiciones iniciales del
Universo, podria predecir el futuro®.

Afortunada o desafortundamente, en la realidad esto es imposible, ya que siempre
hay errores que dan lugar a que solo se tenga acceso a una aproximacion de dichas
condiciones iniciales. Si tenemos condiciones iniciales diferentes, que den lugar a
condiciones finales parecidas, podriamos predecir lo que ocurrira en el sistema. La
separacion entre las trayectorias seria pequefia y la predicciéon seria muy parecida a la

¥ Vease p.24.

4 Véase figura, p.25.

! Véase figura inferior, p.25.
“2 Braun, 22 y 41.
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trayectoria real original. Si tenemos condiciones iniciales ligeramente diferentes, que
den lugar a condiciones finales diferentes, entonces la trayectoria real del sistema se
separara mucho de nuestra prediccion, lo que hard que nuestras predicciones no sean
muy validas®

En general siempre tendremos un intervalo de error que nos impedira llegar al
verdadero valor de la trayectoria real. Este intervalo es una perturbacién dada por
factores externos que quedan fuera de nuestro control. Cuando tenemos un
comportamiento pericdico en el sistema, esto nos permite hacer predicciones, y se
dice que entramos en una region cadtica cuando nuesiro modelo no es capaz de hacer
dichas predicciones. ‘

Periodo es ¢l tiempo que tarda un fenémeno en producirse. Por ejemplo cuinto
tiempo tarda el vortex esférico en volver a aparecer, o cuinto tiempo tarda la
expansion o la contraccion hacia el centro o hacia el extremo. Si et fenomeno aparece
en forma repetitiva, entonces tenemos un fendmeno periddico. Tanto en la espiral
tetradimensional como en la obra vemos efectivamente, que la expansion y la
contraccion son trayectorias de movimiento repetitivas en todos los niveles de
acercamiento™, al igual que la aparicion del vértex esférico en distintos niveles. Por
esta razon podemos decir que existe un reglmen de periodicidad respecto a ellos. A
todo lo largo de la obra tenemos una penodocldad tanto de la expansion como de la
contraccién, como de la aparicién del vortex, lo que nos permite un poco de
predictibilidad respecto a la trayectoria del sistema.

En términos de la frecuencia de un modelo, que es el namero de veces que se
repite éste en un segundo, un minuto o cualquier otra unidad de tiempo; tenemos que
en la seccién A de La Espiral Eterna por ejemplo, queda a la eleccion del guitarrista
la frecuencia de cada formante, al igual que en los cuatro formantes de la seccion B,
namero 3 justo antes de llegar a la indeterminacion total. Y nuevamente ocurre asi en
el altimo cluster de la obra. j

Podriamos extendernos mucho mas sobre la periodicidad y la frecuencia dentro de
la obra pero para efectos de nuestra propia trayectoria nos quedaremos con que
existen regiones periédicas en la obra que nos permiten predecir su comportamiento:
a veces en el movimiento melddico, a veces en la frecuencia, etc.

Al hacer predicciones estamos construyendo un modelo. “El modelo constituye la
descripcion de una parte de la naturaleza | .y puede ser descrito en términos
matematicos o no”*’. Podemos tener un modelo que nos permita la prediccion, lo
cual implicaria la existencia de un régimen periodico; pero si nuestro modelo no
muestra periodicidad ni tampoco alguna frecuencia caracteristica, nos estaremos
moviendo dentro de un régimen cadtico. Cuando los errores de las condiciones
iniciales se amplifican, ya no es posible predecir el comportamiento futuro del

* Op. cit., 41. .
* yVéase nota 15, p.25. ‘
* Braun, 44y 63. . |
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sistema y ademds el comportamiento se vuelve azaroso. Y se ha observado que
ambos tipos de comportamientos pueden ser encontrados en un mismo sistema*.

En La Espiral Eterna podriamos hablar de regimenes cadticos por ejemplo en el
final del nimero 3 en la seccion B. Aqui ya hemos alcanzado la indeterminacién
total, como habiamos visto*’, y por lo tanto no tenemos ni periodicidad ni frecuencia.
Otro ejemplo es la seccion C en su totalidad y el namero 3 de la seccion D, en el
momento de la indeterminacion ritmica. Es decir, que hay regimenes caéticos en
diferentes niveles, dependiendo del punto de observacion. Igualmente ocurre con los
regimenes periddicos. En relacion a la obra podemos decir que ambos regimenes, el
penddico y el cadtico, son de similitud parcial y por consiguiente de caracter fractal.

Los espectros

Profundizando sobre la frecuencia resulta interesante comentar algo respecto a los
espectros. Al analizar la potencia de audio de la musica (la energia que se emite en
forma de ondas sonoras cada segundo cuando la obra se toca), en términos de
frecuencia se obtiene io que se llama su espectro. Los espectros dependen de la
frecuencia, y gracias a las matematicas se sabe que un espectro es autosimilar y que
en consecuencia contiene una estructura fractal®®.

Se conocen tres espectros: el blanco, el café y el rosa. El espectro blanco es aquel
en el que la potencia de audio es la misma para cualquier valor de frecuencia; es
decir, el valor de la potencia es igual para cualquier valor de frecuencia. En este
espectro cada nota que se escribe es tal que su posicion y duracién no dependen para
nada de las notas anteriores ni de su duracion. Es un espectro sin estructura y da la
impresion de que de una nota a la otra siempre existe sorpresa®.

El espectro café es aquel en el que cada nota y su duracién dependen en grado
considerable de las anteriores, por lo que la sensacion que se tiene al escucharla es de
previsibilidad. En la musica cada nota y su duracién dependen considerablemente de
las notas anteriores™.

La muasica en espectro rosa es autosimilar, tiene una estructura similar en
diferentes escalas de frecuencia. Lo que ocurre en una escala de frecuencias debe
ocurrir en cualquiera otra. Si se grabara una composiciéon de este tipo en cinta
magnética a cierta velocidad y se tocara a distintas velocidades, lo que se oiria seria
stmilar a lo grabado. La musica que se encuentra en espectro rosa, se encuentra entre
los casos de misica al azar (espectro blanco) y musica determinista (espectro café),
siendo las notas y su duracion ni muy previsibles ni muy sorprendentes.

% Op. cit., 57-64.

Y véase Andlisis Musical, p.45.
“® Braun, 87-88.

* Op. cit., 88.

% Op. cit., 88-89.
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La musica electrénica es autosimilar en contraste con la voz humana, que de ser
cambiada de escala de frecuencia, se modifica notoriamente y no conserva su
estructura. Esto lo podemos comprobar auditivamente utilizando un viejo tocadiscos,
el cual distorsiona la voz al aumentar o disminuir la frecuencia. Dicho fenomeno
ocurre debido a que la forma de la onda de frecuencia no se mantiene; por lo tanto,
no es autosimilar’'.

Hemos visto que la Espiral Eterna tiene regimenes tanto periodicos como
caoticos, y este comportamiento nos permite especular que su espectro pueda ser el
rosa; aunque la comprobacién cientifica debera ser realizada por medios electrénicos,
como ya hemos sefialado, para verificar que exista la propiedad de autosimilitud en
sus diferentes escalas de frecuencia. Sin embargo, por su comportamiento, que no es
de excesiva previsibilidad ni de excesiva sorpresa, podemos aventurarmnos a ubicarla
dentro de dicho espectro. Siendo asi y debido a que el espectro rosa es autosimilar y
por consiguiente de caracter fractal, podriamos concluir entonces que la Espiral
FEterna es igualmente autosimilar, de estructura fractal.

Cabe mencionar aqui que la idea original de Brouwer se generd dentro del
concepto de la misica electronica™. Debido a la dificultad de acceso al equipo
electronico para el compositor en esos momentos, la obra fue escrita para guitarra
acustica y quiza fue este el detonador para un cambio de enfoque en el ambito de la
composicion para el instrumento. Lo cierto es que de cualquier manera, la obra cobro
vida propia llevando a la guitarra consigo.

Conclusion o el camino al que nos lleva la espiral

Hemos penetrado a la Espiral Eterna y si en trayectoria de espiral regresamos al
punto de partida de nuestro viaje; esto es, a escuchar o tocar la obra, nuestro viaje
sera como uno nuevo. Acercamos a la obra es como asomarnos continuamente a un
paisaje que cada vez ofrece combinaciones de luz diferentes, dependiendo del paso
del tiempo. Tenemos frente a nosotros un paisaje tanto interior como exterior que
pone a nuestro alcance ilimitadas posibilidades, pero que también nos exige deberes
y responsabilidades que necesariamente conducen a un enfrentamiento con el interior
de cada uno. No se puede acceder al desdoblamiento enriquecedor de la espiral que
se traga a si misma dando lugar a la renovacion, sin antes haber pactado con el
movimiento, que es lo opuesto a lo estatico, lo acabado, lo muerto. Este es un viaje
sin retorno, aunque eterno, ya que en el vortex esférico el regreso es una
continuacién: no se pude retroceder porque ello equivaldria a quedarse atorado
dentro del vortex, seria ir en contra del orden de las cosas. La espiral contiene dos
eternidades, una en cada extremo; y entre ellas se encuentra el movimiento.

3t Op. cit., 90.
52 C. McKenna, An Interview With Leo Brouwer, Guitar Review, Fall (1988) 10-16.
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Lo simbolico pretende ir més alla de la limitacion del fragmento, y la Espiral

Lterna se nos presenta como un simbolo del simbolo, en un juego de fractales que
tienen como forma autosimilar el sobrepasar los limites y las limitaciones, ya sea del
instrumento, de la escritura musical, del guitarrista, de los sistemas rigidos y
cerrados, o de los limites del espacio plano.
Creo que adentrarse en la Espiral Eterna obliga a un resurgimiento constante del que
s¢ sale mas comprometido: en el caso del que escucha, debe escuchar con oidos
nuevos; en el caso particular del guitarrista, éste debe tener algo que decir, ya que su
tarea, como dice Kandinsky “no es dominar la forma, sino adaptar esa forma a su
contenido™.Y la Espiral Eterna evidentemente no se agota en su forma, es mucho
mas que €sta; nos anima a la pregunta, al viaje, a la exploracion tanto de ella como de
nuestros recursos. Nos arrastra en su continuo eterno y llega un momento en que, al
igual que en el vortex esférico, el origen y el extremo se vuelven uno sélo, desde el
momento €n que ya no sabemos si el origen del movimiento esta en la espiral o esti
en nosotros. Nos hemos convertido en parte del movimiento y e/ que se extravia
locamente en los derroteros de la posibilidad se alza con audacia en ...
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Glosario

continuo
dindmica
dim.

disociacion cognitiva

entropia

euritmia

Gestalt

helicoidal

homeostasis

isotropico

minimalismo

musica aleatoria

Un todo constituido por partes unidas entre si que se
extiende sin interrupcion.

Mus. Término musical relacionado a los diferentes
grados de voliimen.

Diminuendo: signo dinamico que indica disminuir el
volumen.

Psic. Término de la psicologia clinica que sirve para
indicar la desaparicién de asociaciones (conexiones)
mentales que normalmente existen.

Fis. Palabra introducida en termodinamica por Clausius
para designar una funcion de estado de un sistema. Con
base en la teoria cinética de los gases, entropia es el
logaritmo natural del numero que mide la probablidad
termodinamica de un estado de un sistema, siendo una
medida del grado de desorden molecular existente en
éste.

Buena disposicion y correspondencia de las diversas
partes de una obra de arte.

Palabra de origen alemén que significa estructura,
forma, modelo, 6 configuracion, un todo integrado
donde éste es mas que la suma de sus partes.

Geom. Del griego ‘e ¥y ewos (hélix y eidos).
Movimiento en forma de hélice.

Fisiol. Tendencia de los organismos a mantener un
equilibrio mediante mecanismos especiales de
regulacion.

Fis. Geol. Del término isétropo. Se dice de un cuerpo
cuando tiene las mismas propiedades en todas las
direcciones. La isotropia es una homogeneidad
direccional.

Mus. Corriente musical en la que los compositores
basan su musica en lentas transformaciones de
elementos motivicos minimos.

Mus. Corriente musical donde el e¢jecutante y/o el
compositor seleccionan al azar o mediante un modelo
aleatorio los elementos que van a usar ya sea en la
composicion o en la ejecucion de la obra.
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pizzicato alla Bartok

PP

PPP

mp

mf

poiésis

rall.

serialismo

sfffz

termodinamica

tridngulo sublime

Mus. En términos guitarristicos, €s un sonido muy
fuerte producido mediante jalar la o las cuerdas con
fuerza y soltarlas repentinamente de manera que
golpeen la tastiera.

Mus. Abreviatura para piano, signo de dinamica
musical que indica suave en el volimen.

Mus. Abreviatura para doble piano, signo de dinamica
musical que indica muy suave en el volimen.

Mus. Abreviatura para pianissimo, signo de dinamica
musical que indica grados adicionales de suavidad en el
volimen.

Mus. Abreviatura para mezzopiano, signo de dinamica
musical que indica moderadamente suave en el
volumen.

Mus. Abreviatura para mezzoforte, signo de dinamica
musical que indica moderadamente fuerte en el
volamen.

Fil. Del griego nowwv (poiéin), significa hacer o crear,
recrear o representar la realidad. En general se refiere al
proceso de creacion humana, de manera tal que revela
al hombre su propia subjetividad.

Mus. Abreviatura para rallentando, signo agogico que
indica disminucion en el tiempo.

Mus. Corriente musical donde la musica es creada a
partir de doce sonidos organizados en formas
especificas.

Mus. Abreviatura para sforzando o sforzato, signo que
indica ejecutar un acento repentino en una sola nota o
acorde.

Fis. Parte de la fisica que trata de los procesos en que el
calor se convierte en otras formas de energia, y
viceversa.

triangulo en seccidén durea en que la base representa
0.382 y el largo de cada lado 0.618. Todas las
bisectrices de este tridngulo sefialan una proporcion phi
en ¢l lado opuesto.
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