Mas alla de los limites de la musica

algunas conexiones en la obra de Peter Ablinger

por Sergio Bové

Lo que es nuevo y afecta a la idea de la obra no proviene necesariamente
de la manipulacién interna de cada una de las disciplinas, sino mas bien de su
encuentro en relacidn a un objeto que tradicionalmente no es competencia de
ninguna de ellas.

Roland Barthesu

Existen dos corrientes de pensamiento que se refieren a la
separacién o interrelacidén entre las artes. La primera,
defendida por autores como Lessing, Pater, Greenberg o Fried, e
pregona la pureza de cada arte desvinculado del resto de los
demds. Un ejemplo tipico de este tipo de tendencia es el de la
mayoria de nuestra musica contempordnea o nueva musica que
habitualmente escuchamos en las salas de concierto. Sus fuentes
de inspiracién y medios de realizacidén tradicionales, asi como
sus resultados, no van mucho més alld de la musica en si misma y
de recursos puramente técnico-musicales. Es como si ésta
sufriese una especie de autismo que le impidiese extrapolar sus
propios limites vy relacionarse con las otras artes y con el
resto del mundo que le rodea.

El otro tipo de tendencia, que es disertada en escritos de
autores como Shaw-Miller, Levinson o Barthes,® estd relacionado
con la conjuncidén, sintesis, interdisciplinariedad e hibridez
entre las formas artisticas. En este caso, la mUsica es
entendida como un campo de actividades gque se retroalimentan
mutuamente, y no sélo como una forma de arte puramente auditivo.
Todas estas disciplinas se encuentran en lugares intermedios que
no son propiedad de ninguna de ellas, zonas grises dificiles de
clasificar y etiquetar. Estos espacios intermedios ofrecen una
sensacidén escasa de pertenencia, son lugares del anonimato, a
los cuales el antropbdélogo Marc Augé los ha denominado “no
lugares”: lugares de trénsito de nuestra sociedad contemporéanea,
como la sala de espera de un aeropuerto, los medios de
transporte, centros comerciales, supermercados, etc.w La obra de
Peter Ablinger estd relacionada con esta tendencia artistica
sintética, interdisciplinaria e hibrida, y con estos lugares
intermedios y ambiguos que desdibujan el principio o el final de
algo.

Para mi no supone nada transgresor el cambio entre las piezas de
concierto y las instalaciones (¢;en qué sentido deberia serlo?). Cuando yo era
nifio pintaba, escribia poesia, componia. Actualmente no hago nada diferente.
Las diferencias entre las disciplinas son 1irrelevantes con relacidén a la
motivacién que subyace en mi obra. Solo cobran importancia cuando me muevo
desde la motivacidén hacia la realizacidn. Es entonces que me enfrento con la
realidad de los limites de las instituciones - frente a lo que digo: ahora,
esto y aquello sélo lo puedo hacer en una galeria mientras que la otra parte
de mi propuesta sdlo tiene opcidn de hacerse en una sala de concierto. s



Weiss/Weisslich 11, Prosa (desde 1994), son partituras-
texto donde Ablinger se sienta en un lugar, escribe lo que
escucha, e imagina el sonido que estd leyendo. Este tipo de
piezas son interpretadas en la mente de cada lector como un
pensamiento, no requieren ejecucidén fisica ni sonido “real”
alguno. La intencidén es crear una situacién en la cual la misica
forme parte de ella; para Peter Ablinger esta situacidén no es
demasiado diferente a la de la mGsica “real”.

La serie de piezas electroactUsticas TIAEOV (1995-2001)
consiste bésicamente en la verticalizacién o condensacién de
eventos sucesivos dentro de la simultaneidad de un espectro.
Segun el compositor, estas obras siempre han sido como enormes
lédminas de colores mas gque musica, pero que sin embargo fueron
hechas para 1la sala de concierto. Estas enormes léaminas de
colores pueden ser perfectamente asociadas con la tradicién del
arte monocromadtico. Desde la pintura tradicional china; pasando
por las pinturas de Turner y Whistler, con el uso del color como
luz y la desmaterializacién de los objetos en la atmdésfera; las
pinturas de Monet, con la ausencia de la linea del horizonte y
la ocupacién del campo total de la visidén que desembocd en las
pinturas a gran escala post-cubistas de Newman o Rothko; vy
Malevich, que en 1918 pintdé su primer cuadro realmente
monocromatico, White on white, un cuadrado blanco sobre un fondo
blanco en el cual la imagen y el fondo son casi
indistinguibles.w En IEAOV, cuanto mé&s se condensa el material vy
aumenta la densidad de la estructura del ruido blanco o estatico
(fondo), més imperceptible se hacen los sonidos individuales
(imagen) . No es una cuestidén de difuminar la imagen, de hacerla
desaparecer, sino de ensanchar el fondo, de darle a éste toda la
importancia y el significado que tradicionalmente se le ha dado
a la imagen.

Seeing and hearing (1994-2004) es, como su subtitulo 1lo
indica, wuna serie de piezas de muisica sin sonidos. Son
fotografias con el tiempo de exposicidn extendido y la cémara en
movimiento. Ablinger dice que en un principio funcionaron como
estudios para las obras de concierto IEAOV pero luego se
transformaron en series de composiciones independientes. Para
él, estas piezas sbélo tienen sentido cuando las considera como
misica y cuando les da un sentido adicional donde el wver solo
tiene una funcidén preparatoria y el escuchar se transforma en un

proceso fisico extra. En estas obras, ningun espectador puede
escuchar el sonido de reproductor musical alguno, vya sea
acustico - instrumento musical, grupo de camara u orquesta - o

electrénico. El1 efecto seria visual, pero las piezas funcionan
como una metafora visual de la melodia ausente o del sonido
inaudible. El compositor La Monte Young le dijo a su compafiero
Tony Conrad: “¢;No es maravilloso si alguien escucha algo que se
supone gque normalmente tiene que ser visto?”m

Ademéds de transitar estos espacios intermedios a través de
la interrelacidédn con otras disciplinas artisticas, especialmente
las artes pléasticas, Peter Ablinger nos enfrenta de una manera
particular con la realidad que nos rodea y con el dia a dia en
el cual todos estamos inmersos.



Para ser franco, no pienso mucho sobre la relacién de mi obra y la
tradicion. Mis fuentes de inspiracidén las encuentro en otros lados. Surgen del
presente, de mi entorno, de la vida diaria, o, sSi tuviera que nombrar alguna

de las artes, nombraria las artes pldsticas mds que la musica. s

Paul Klee decia que el arte no reproducia lo visible, sino
que hacia visible aquello que no lo era. Ablinger da visibilidad
a elementos de nuestra vida cotidiana sobre los cuales
habitualmente no focalizamos nuestra atencidén, le da significado
a eventos de nuestra realidad y entorno gue normalmente son
insignificantes para nosotros, hace consciente 1o que es
inconsciente, trae a primer plano lo que estd en el fondo,
focaliza nuestra atenciédén sobre aspectos “transitorios,
periféricos e incidentales” de nuestro dia a dia.w

Weiss/Weisslich 13 - grabacidén en vinilo (1995) consiste en
una edicidén limitada de 7 wvinilos a los cuales les fue quitado
el “sonido musical”. En consecuencia, el Unico sonido que emite
es el del polvo y el de los arafiazos de sus estrechos surcos.
;Cuantas veces hemos escuchado vinilos 'y después de un
determinado tiempo eliminamos de nuestro campo auditivo todo
vestigio de arafiazos y ruidos de fondo producidos por la pua-?
S6lo escuchamos el “sonido musical”, el sonido que, debido a una
escala de valores, tiene significado. Al ruido de fondo no 1lo
escuchamos, lo expulsamos de nuestro campo de audicidn, es un
sonido que no tiene ningun significado para nosotros. Debido a
esta escala de valores, y no a la misica en si misma, aislamos a
este objeto sonoro de nuestra experiencia musical y 1lo
convertimos en inaudible. Lo que hace el compositor en esta obra
es coger este ruido de fondo y ponerlo frente a nosotros sin
condiciones. Elimina toda imagen “musical” y ensancha el fondo
de manera que no podamos escapar. Los arafiazos de la pua sobre
los surcos del wvinilo ocupan todo nuestro campo auditivo.
Invierte nuestra escala de valores. Le da significado a lo que
tradicionalmente no lo tiene. Aisla este objeto sin significado
para poder acentuarlo. En la obra del artista plastico James
Turrell podemos observar este tipo de aislamiento y acentuacidn
de algo:

Si aislamos una parte del cielo de Nueva York, y la miramos, resulta ser
increiblemente bella. Pero no se es consciente de ello cuando se puede ver el
resto. Esto es lo que sucede en mi obra: aislo algo, a menudo algo de lo que
pasa en el exterior, o una puesta de sol o cualquier otro acontecimiento de

luz. De esta manera se intensifica, aunque lo haya delimitado. o

Asi como Turrel delimita una parte del cielo de Nueva York,
Ablinger también lo hace con estos sonidos que realmente
resultan ser increiblemente bellos. Los aisla para gue nosotros
le demos todo el significado que realmente merecen.

Weiss/Weisslich 23 (1995) )% su version movil
Weiss/Weisslich 36 (1999), ambas obras para auriculares sobre
los cuales se conectan unos micréfonos fijos que captan lo que
se escucha en los auriculares. Tiempo atrads, Peter Ablinger me
dio uno de estos auriculares, me llevd junto a la ventana de su
estudio, la abridé y esperd silenciosamente. Sin saber nada



acerca de estos auriculares, comencé a mirar por la ventana y a
esperar que surgiera de ellos lo que habitualmente surge: alguna
“musica”, voz, radio, etc. Después de un breve lapso de tiempo,
comencé a escuchar la realidad gque me circundaba, esa misma
realidad que estaba alli cuando no tenia los auriculares en mi
cabeza. Fue terriblemente impactante esa experiencia para mi.
Percibi la diferencia entre esa realidad pre-auriculares y post-
auriculares. Esa primera realidad de la cual yo no era
consciente y la segunda que ya si lo era. Esas dos realidades
que eran la misma pero que no lo eran. La pieza reside en esta
diferencia, en la toma de consciencia de la realidad sonora que
nos circunda, de las cosas del dia a dia que estéan alli pero que
no las percibimos. A través de esta pieza, el compositor hace
visible - audible - todos esos aspectos transitorios,
periféricos e incidentales de la realidad que, debido a esa
escala de valores antes mencionada, no percibimos. Como é1 dice:
“lo mismo no es lo mismo”.

Voices and piano (desde 1998) es un extenso ciclo de
piliezas, cada una de ellas para una sola voz grabada y piano. Las
voces son discursos extraidos de entrevistas o escritos,
generalmente de personalidades famosas. La funcidén del piano no
es la del simple y tradicional acompafiamiento, seglin Ablinger es
una competicidén o comparacién con la voz. El piano copia a la
voz a través de un escaneo espectral y temporal de la misma.
Cuanto més fino es el escaneo, més figurativo o realista es el
resultado, més el piano se acerca a la voz; cuanto més grueso es
el escaneo, mas abstracto o alejado de 1la realidad es el
resultado, méds el piano se aleja de la voz. Cuando escuchamos a
alguien hablando, habitualmente prestamos atencidén a la historia
que se estd contando, a la seméntica y al significado de 1la
palabra. James Turrel dice algo al respecto pero en relacidn con
la luz:

La calidad de la luz disminuye si se utiliza para transmitir un mensaje.
Como por ejemplo, el cine. Es luz, pero no prestamos atencidén a la luz.
Prestamos atencién a la historia que se nos narra, asi que no llegamos a

utilizar el poder de la luz.ay

Con “el mensaje” tiendes a centrar tu atencidén en la historia, te dejas
llevar por ella, en vez de ser transportado por el poder intrinseco de la luz.
El poder de la luz es 1lo que sientes cuando miras al fuego, conlleva un estado
de dejarse llevar. No quiero que el poder de la luz se pierda al superponer

una historia. Quiero la luz en si misma. a2

Si bien en Voices and piano la historia esté& superpuesta a
la musica, el compositor dirige nuestra atencién directamente
hacia el sonido de la palabra, como Turrel lo hace con la luz.
Nuevamente hace audible algo que normalmente no lo es: al
escuchar un discurso ahora escuchamos su musica, no solo su
mensaje, su historia. Es como cuando llegamos a un pais gue no
entendemos su idioma, no entendemos lo que nos estédn contando,
perdemos la historia, el mensaje, el significado de la palabra.
Si no perdemos la calma, podemos escuchar la misica de ese
lenguaje. Podemos concentrarnos en lo que usualmente no
escuchamos, “la alquimia de la palabra” - como decia el poeta
Hugo Ball con relacién a la poesia fonética:



Deberiamos retirarnos a la alquimia mds profunda de la palabra e,
incluso, abandonar 1la palabra, reservando asi a la poesia su dominio mas

sagrado. (3)

El dominio més sagrado de la poesia del que Ball habla es
el sonido, no el significado. La musica es el sonido sin
significado. La poesia se transforma en una forma de musica, la
voz y el discurso en Voices and piano también.

La obra Wachstum und massenmord (2010) también plantea
algunas cuestiones que extrapolan los limites de la musica en si
y gque hacen referencia a cuestionamientos hechos dentro del
dmbito de las artes pléasticas y la filosofia. La obra es para
titulo, cuarteto de cuerdas y nota de programa. Desde esta
peculiar “instrumentacidén” que el compositor establece ya se
plantea una problematica que tiene que ver con los bordes o
limites de una pieza de mUsica, con su “marco”. Seguin Immanuel
Kant, el marco de un cuadro es un complemento externo que hace
mas clara e intuitiva a la forma de una obra de arte, ademds de
estimular y mantener la atencidén direccionada hacia el objeto en
si mismo.as A partir de la “instrumentacién” de esta obra, se
amplia el marco de la obra musical. Esta ya no contiene sélo “la
misica”, sino que el titulo y la nota de programa también son
parte de ella. El compositor direcciona nuestra atencidén hacia
este nuevo contenido formado por estos tres elementos que ya no
son suplementos de la obra “real”, el cuarteto de cuerdas. Con
relacidén a esta obra “real”, al cuarteto de cuerdas, Peter
Ablinger nos dice que el ensayo es la pieza. Los intérpretes
reciben sus partes inmediatamente antes de tocar y deben leerlas
a primera vista; deben ensayar delante de la audiencia como si
estuvieran en privado, sin ningin gesto teatral. La obra Box
with the sound of its own making del artista pléstico Robert
Morris consiste de un cubo de madera que contiene un reproductor
de cinta con un altavoz. La cinta reproduce de forma continua
los sonidos grabados durante la realizacién del cubo, incluyendo
la salida del artista de su estudio. En esta obra, Morris
transporta al espectador més alld de su presente espacial vy
temporal a un momento anterior al de la consumacién de la obra.
Este momento - la realizacidén del cubo, el proceso, “el ensayo”
- también es la obra. En Wachstum und massenmord, también se
transporta al oyente a ese momento previo a la “pieza de
misica”, se corre el marco de la obra de lugar, se focaliza la
atencién en el ensayo, en el proceso. Pero con una gran
diferencia con respecto a la obra de Morris, donde el artista
presenta la realizacién % la consumacién de la obra
simultidneamente. La pieza de Ablinger no llega a consumarse,
estd inacabada. Pero estd inacabada no como un estudio o un
esquema preparatorio, sino como una obra en su totalidad, una
obra que, paraddéjicamente, debe renunciar de algin modo a su
marca de “obra”, a parecer “obra”, que debe separarse de si
misma, en vez de extenderse, para ser operativa. Este esbozo que
se convierte en obra no es un simple resultado, sino el momento
de un proceso que debe permanecer en suspenso. Plinio decia que
resultaba digno ver las ultimas obras de ciertos artistas y sus
pinturas inacabadas porque es posible observar las huellas del



esbozo y la concepcidén misma del artista. La pintura tradicional
figurativa también reservé un espacio para el esbozo. Leonardo,
uno de los méximos exponentes de la figuracién, hizo lugar a lo
non finito y a la forma indecisa de lo sfumato, incluso su
Gioconda estd inacabada; Vasari elogia esos contornos due
permanecen suspendidos entre lo visible y lo invisible; el
tultimo Ticiano disertaba acerca de la fuga suavizada de los
objetos en la lejania de nuestra visidn, que estdn presentes sin
estarlo. Asimismo, lo inacabado es uno de los rasgos
caracteristicos de la pintura moderna. Picasso afirmaba que
acabar una pintura era como acabar con alguien, como matarlo;
Cézanne que el acabamiento sbélo podia producir admiracidén en los
imbéciles; y Malraux gque una obra hecha no estéd necesariamente
acabada, y que una obra acabada no estd necesariamente hecha. as
Peter Ablinger se pregunta con relacién a Wachstum und
massenmord: “:;La pieza puede ser ejecutada otra vez por el mismo
cuarteto de cuerdas? Y él mismo responde: “Yo diria, si, siempre
y cuando haya algo para ensayvar”.as Y yO agregaria: siempre vy
cuando haya algo para esbozar.
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