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La idea de lo elemental impregna la musica de Nicolaus A. Huber. Hay en ella
un intento de encontrar la complejidad dentro del territorio de lo simple y de
mostrar esta complejidad a través de los mas variados medios al alcance del

compositor.

La maestria con la que Huber desarrolla esta dualidad es lo que separa a su
musica de muchas otras musicas compuestas hoy en dia. Aunque a veces su
aparente sencillez parece rayar en la banalidad, es precisamente en esos
mismos momentos en los que el cariz fundamental que posee se muestra de
forma mas abierta. En un panorama musical ciertamente sobresaturado

fundamental no es un adjetivo que se use muy a menudo.

Esta cualidad de la muasica de Huber proviene en primer lugar de una
preferencia por los gestos simples y elementales (“Creo que tengo una especial
afinidad por lo elemental en si"1) y de su reticencia, compartida con su profesor
Luigi Nono, a usar medios decorativos y/o superfluos (“No me atraen los

galimatias linguisticos o las ornamentaciones...”).

Puede parecer contradictorio que un compositor de las caracteristicas
mencionadas arriba haga un uso significativo de la repeticion, ya que en un
principio podriamos pensar en éste como el mas gratuito de cuantos gestos
musicales existen, el de presentar un fragmento musical dos veces. Mi
propésito a lo largo de este ensayo es exponer el uso que Huber da a la
repeticion en varias de sus obras y considerar como moldea, o cOmo es

utilizado para moldear, el discurso de su musica.

1 Reinhard Schulz, The composer Nicolaus A. Huber
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Por la palabra discurso entiendo el aspecto microformal de cualquier musica,
esto es, las condiciones de posibilidad que la gobiernan y que unen (o separan)
los diferentes elementos que en ella se presentan, entendidos siempre desde el
punto de vista del detalle y lo especifico, y no desde un punto de vista general,
como es el que tomamos al discutir la macroforma. En muchas maneras creo
qgue hablar de un nivel pre-formal, o de contexto musical puede ser aclaratorio,
en cuanto a que el discurso es para mi el que “jerarquiza” los aspectos
musicales, determina cudles van a funcionar como determinantes vy
consecuentemente cuales seran susceptibles de ser utilizados para crear la

macroforma.

Analizaré principalmente tres obras de Huber: Darabukka y Beds & Brackets,
para piano solo, y Doubles mit einem beweglichen Ton, para cuarteto de
cuerda. La funcion de la repeticion en estas tres piezas es muy diferente, al
igual que su peso en el discurso musical.

La musica, como fendmeno, esta indisolublemente unida a la repeticion, desde
su aspecto mas material (considerado desde la Optica de la fisica, las alturas
no son sino una variacion en el namero de repeticiones de eventos por
segundo) hasta la extensién de esta materialidad a formas mas grandes, donde
basicamente todas las creaciones musicales se apoyan en la repeticion en
mayor o menor medida. Se ha escrito que la repeticion tiene un mayor peso en
la muasica popular que en la culta, y en esta afirmacion podemos leer una
prueba de lo elemental del fendmeno (que no nos debe llevar a calificarlo como
simple).

Si bien podemos utilizar el aspecto practico como justificacion, hasta cierto
punto, de la presencia abrumadora de la repeticion en la musica popular
(especialmente la de danza, ya que las necesidades coreograficas podian ser
muy definitorias en tiempos antiguos, en danzas de tipo grupal) esto en si no

explica la importancia que ha tenido en el desarollo de la musica occidental.
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A lo largo de la historia encontramos la repeticion bajo nombres distintos y
cumpliendo diferentes roles: desde los isorritmos medievales hasta el concepto
de motivo desarrollado en el estilo clasico, y abarcando por ejemplo los
procedimientos imitativos barrocos (podriamos citar aqui el canon, que en si
mismo no es nada mas que una repeticion ligeramente desfasada). La
repeticion aparece en niveles constructivos asi como en otros mas
directamente perceptibles. De hecho, cada discurso musical define por si
mismo qué sera considerado “lo mismo” y qué “diferente” dentro del contexto

que propone la obra.

A pesar de todo esto, no ha sido hasta el siglo XX que la muasica occidental ha
mostrado un interés mas profundo en la repeticion “real” (como intento de
definicion diremos que es aquella que no es definida por el contexto, sino que
es absoluta). Especialmente en la segunda parte del siglo este interés cristalizd
en la creacion de movimientos o escuelas tales como los minimalistas
americanos (Steve Reich, Terry Riley, La Monte Young...) 0 la escuela de
Nueva York (con Feldman y Cage como sus representantes mas importantes).
Probablemente una reaccion a las texturas sobresaturadas del serialismo,
estos (y otros) movimientos centraron sus intentos en una economia de medios
muy marcada y como resultado dotaron al detalle de un peso cada vez mayor

en el discurso musical.2

Fue uno de estos musicos, John Cage, quien junto con otros musicos organizé
el estreno mundial de una obra paradigmatica en cuanto a la repeticién se
refiere, y una que cambiaria (en palabras del propio Cage) su percepcion del
mundo en muchas formas: Vexations, del compositor francés Erik Satie. La
partitura de Vexations abarca poco mas de una pagina y contiene un tema con
dos armonizaciones (ademas de otra repeticion del tema entre dichas

armonizaciones). A pesar de ello, la obra puede durar hasta 21 horas, ya que

2 Para un examen mas profundo de estos desarrollos y su influenciaen el discurso musical ver
Alberto Bernal, “Principio Rothko”, en Espacio Sonoro N° 6
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esta estructura en cuatro partes ha de ser repetida 840 veces. Cage describio

sus impresiones en una carta al escritor holandés Berlef:

En septiembre del963 teniamos diez pianistas que tocaban Vexations a relevos,
incluyéndome a mi mismo y a un critico que pensaba que podia tocar la obra y queria
formar parte del acto. No me acuerdo de su nombre. Era muy amable, pero cometia
mas errores que el resto. Viola Farber, la bailarina, tocé los primeros veinte minutos.
Mientras tocaba alguien estaba sentado a su izquierda, preparado para deslizarse al

centro y seguir con la obra de forma que no hubiera ninglin hueco en la interpretacién.

El efecto de este constante sonar era algo extraordinario. En principio uno
podria pensar que no habia necesidad de someterse a una experiencia de esas
caracteristicas, puesto que si oyes algo, digamos diez veces, ¢por qué habrias
de escucharlo mas? Pero lo curioso es que nunca era lo mismo. Los musicos
siempre diferian ligeramente con sus versiones, sus puntos fuertes no eran los
mismos. Algo se puso en marcha que me sorprendido y me cambi6. No era el
mismo que era antes de la actuacion. El mundo parecia haber cambiado. No sé
muy bien cédmo expresarlo. Hubo un momento de iluminacion para todos
nosotros, cada uno a su tiempo. La gente decia “joh!”, cuando de repente se

daban cuenta de lo que estaba sucediendo.

No habia notado que Andy (Warhol) estaba alli. Pero incluso si no hubiera
estado, no me sorprende que su trabajo siguiera las mismas lineas. Los artistas
se inspiran en otras cosas, pero principalmente en lo que esta en el aire o en si
mismos. Andy ha luchado junto a la repeticion para demostrarnos que la
repeticion no existe realmente, que todo lo que miramos es digno de nuestra

atencion. Esta ha sido la direccion mas importante del siglo veinte, me parece.

Este es un texto muy revelador, ya que plantea una cuestion que es
fundamental para el concepto de la repeticion en la musica de la manera en la
que el siglo veinte la desarrollaria: cuestiona la propia posibilidad de su

existencia.
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Como razonaré durante todo el ensayo, las condiciones para la existencia de
repeticion literal en la musica estan intimamente ligadas al contexto que la
musica crea para si misma (el discurso previamente nombrado). Si tomamos
cualquier trabajo del siglo XVIIl o XIX, que se caracterizan por su uso de un
discurso arménico tonal y una linealidad muy marcada, como, por ejemplo, el
principio de la sonata en La mayor de W. A. Mozart, y consideramos la primera

frase,

TEMA. ;
Andante gmmoqo

podriamos sentirnos tentados a hablar de repeticion literal o exacta, al menos
todo lo exacta que una repeticion puede ser (recordando la paradoja que
Deleuze atribuye a la repeticion, ésta siempre ha de ser definida por la
diferencia que produce en el espiritu que la observa)s. Sus componentes
mantienen sus funciones en el discurso armonico, y como tal se mantienen
inalterados la segunda vez que aparecen, y ademas, si bien son diferentes,
dicha diferencia nace de nuestra percepcion (en cuanto a que entendemos que
uno es una repeticion), y no de la partiturad. En este contexto existe

ciertamente una repeticion literal. En la misma categoria podriamos incluir las

3 Gilles Deleuze, Difference et repetition, Continuum, 2004

4 Por supuesto seria también posible realizar una escucha de la primera frase de las variaciones

prestando atencion al detalley alas diferencias en la gjecucion, pero esto no eslo que se desprende de la
construccion musical: afortunadamente parala misica (o paranosotros) la misica solo puede apuntar a
ciertos tipos de escucha, no forzarlos sobre el oyente.
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repeticiones de exposiciones de Sonatas, minuetos, movimientos de suites, y

demas.

Por otro lado, y centrdndonos ahora mas en el nivel discursivo y alejandonos
del macroformal, encontramos que la repeticion se procura evitar en la medida
de lo posible, al menos en la teoria de la practica musical actual: todo muasico
bien instruido sabe que ha de extraer cuanta diferencia musical como le sea
posible cuando se encuentre con una repeticion literal; asi, un buen pianista
siguiendo los estandares actuales, al tocar este fragmento de la Danza de Puck
hy

&
1

L]

de Debussy introduciria, ademas de las diferencias inevitables que resultan de
su condicion humana, un grado mas reconocible de diferencia que permita a la
musica seguir fluyendo, ya sea un ligero cambio dinAmico o de color, o un
patrén de articulacion minimamente variado. La repeticién parece distorsionar
la ilusién de continuidad, y el sistema “necesita” del algin modo subyugar este
fendmeno de la repeticion. Es interesante apreciar que Debussy, un compositor
bastante prolifico en el tipo de repeticiones presentado en el ejemplo, habia
empezado ya a difuminar y distorsionar la funcionalidad y continuidad del
sistema tonal, introduciendo en su masica una cierta idea de fragmentacion, a

la cual sin duda este uso de la repeticion contribuyo.
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Con la aparicion de la armonia no tonal (y por ello no funcional), la posibilidad
de pensar y construir diferentes contextos musicales empez6 a tomar forma.
Como ya mencioné previamente, el uso de materiales mucho mas reducidos
(como por ejemplo en las escuelas ya mencionadas, pero también en piezas
como Quatro Pezzi de Scelsi, o0 los trabajos de juventud de Louis Andriessen)
fue una de las posibilidades exploradas. En este contexto histérico podemos

situar la primera de las obras que trataremos, Darabukka.
La repeticion del elemento

Darabukka es una obra para piano solo compuesta por Huber en 1976. Su
titulo, el nombre de un tambor en forma de vasija muy popular en paises
arabes, parece delatar el caracter extremadamente percusivo de la pieza. Se
trata de hecho de una de las primeras Rhythmuskompositionen (o
composiciones de ritmo, un término que Huber acufié para referirse a una
técnica composicional propia), y en ella el piano es tratado como un

instrumento de percusion durante la mayor parte de la obrab.

El papel asignado a la repeticion en esta obra es, se podria argumentar en un
principio, algo secundario. Parece resultar de una restriccion particularmente
severa del material, mas que ser un fin en si misma. Esta limitacion impuesta
por el compositor crea, sin embargo, un contexto en el que es posible para
nosotros discutir la repeticion del elemento y sus consecuencias para la obra.
Al contrario que los ejemplos que presenté previamente, donde la repeticion se
aplicaba a unidades cerradas y completas en si mismas (ya fueran estructuras
de 2 u 8 compases), es la repeticion del elemento, del bloque constructivo, la
gue prima en Darabukka (aunque también hay ejemplos de repeticion a otros

niveles).

5 La composicion de ritmo es una técnica que Huber desarroll6 en los setenta, y cuya
caracteristica fundamental es que somete todos |os parametros a ritmo, subyugando a la tradicional mente
hegemonica altura.
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La obra gira alrededor de una nota, el Do sostenido central del piano, con
algunas otras notas que aparecen mas esporadicamente y soOlo en
determinadas circunstancias. A diferencia de piezas como Quatro Pezzi, donde
las alturas se tratan de manera relativa, esto es, se utilizan en diferentes
registros, en Darabukka el Do sostenido central es un absoluto. No se toca otro
Do sostenido en toda la obra (excepto en una pequefia seccidon que hace las
veces de paréntesis formal), lo que tiene implicaciones muy importantes para el
desarrollo de la obra, ya que esta nota se convierte en una suerte de objeto
sonoro, de material tonal escultérico, por asi decirlo. La pregunta que apremia
es entonces, a donde lleva esta restriccion. Se ha discutido ampliamente como
la restriccion del tipo presente en obras como Quatro Pezzi formaba parte de
un movimiento que pretendia adentrarse en el mundo interno del sonido, una
direccibn que otros compositores también siguieron, si bien con medios
diferentes (por ejemplo los espectralistas), pero es dificil creer que este sea el
proposito de Huber, puesto el piano es uno de los instrumentos mas pobres
desde el punto de vista del timbre. Aunque Huber explorara también las
regiones mas “internas” del sonido pianistico, hay aqui un movimiento hacia
otras dimensiones musicales. Para ejemplificar todo esto tomemos unos

fragmentos de la partitura:
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El propio Huber, en su explicacion de la obra, habla de tres tipos diferentes de
texturas que ocurren a lo largo de Darabukka, y aflade que siempre aparecen
como entidades individuales y nunca se solapan (describe Darabukka como un
Hoquetus de estas tres texturas). 6

La primera textura, A en el ejemplo, es sin duda la mas “clasica”, en cuanto a
gue presenta no solo el Do sostenido, sino otras seis notas sacadas de las
series armonica y subarménica del Do sostenido, y comprimidas en las octavas
superior en inferior, respectivamente. El do sostenido se repite en esta seccion,
con dindmicas y duraciones variadas, y acompafnado por algunas de estas
notas, a veces en forma de acorde, a veces como un contrapunto. Aunque el
material es muy reducido, el fraseo esta determinado por los motivos ritmicos, y
como resultado el discurso es bastante lineal, si bien con unos materiales
mucho mas limitados que normalmente. Huber se refiere a esta textura en sus

bocetos como un “movimiento hacia el exterior”.

La textura numero dos, B en el ejemplo, presenta lo que Huber llama el
“movimiento hacia el interior”. Es facil ver (oir) por qué. Esta textura esta
caracterizada por el uso de las resonancias simpdticas, extraidas de todas las
cuerdas graves que tienen el Do sostenido central como uno de sus arménicos.
Asi como hemos apuntado que el primer tipo se movia de una manera lineal,
esta segunda textura es esencialmente fragmentaria, formada por “bloques” de
musica desencadenados a su vez por impulsos en f y ff de los que las
diferentes resonancias van apareciendo. Estas resonancias desaparecen
entonces siguiendo patrones ritmicos que son esencialmente idénticos a los
utilizados en A, pero aunque el material esté tan cercano (después de todo
sigue siendo un Do sostenido y patrones ritmicos bastante similares) el
contexto ha cambiado radicalmente. El movimiento del discurso se ha “torcido”,
ha tomado un camino oblicuo, esto es, ha cambiado su direccion de “adelante”

a “hacia adentro”. Si dibujaramos el discurso del tiempo en la textura A como

6 Nicolaus A. Huber, Durchleuchtungen, Darabukka: ein Versuch tiber Bedeutung, Breitkopf &
Hartel, 2000
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una linea avanzando hacia la derecha (la forma mas clasica de representar una
linea temporal) deberiamos referirnos a B como una linea que se mueve de
manera oblicua hacia un punto de fuga. El peso de los materiales en el
discurso ha sido alterado radicalmente, y con él el discurso. EI mundo interior
del sonido de este Do sostenido (del piano, en fin) se convierte en la
caracteristica mas fundamental de esta textura. Esto, a su vez, tifie el caracter
temporal de B, que difiere radicalmente de A incluso si los materiales son casi
los mismos, porque se presentan desde una perspectiva diferente, y en esta
nueva textura lo que era predominante en A (los patrones ritmicos) se convierte
en secundario, tras el aspecto timbrico. Es interesante prestar atencion al
hecho de que los patrones de A son practicamente reutilizados en B, pero por
la percepcion y los diferentes parametros a los que se aplican esta

transferencia no se percibe como tal sino como un cambio substancial.

Huber define el tercer tipo, C, como una textura de tipo virtuoso que presenta a
su vez un tratamiento de la técnica pianistica igualmente virtuoso. En C, al igual
que en B, soOlo se hace uso del Do sostenido, pero aqui nuevamente hay un
movimiento mas continuo, caracterizado por un flujo relativamente denso de
corcheas o semicorcheas. Muchas veces ademas este flujo es regular por lo
qgue aparece, encima de la repeticion del Do sostenido, la repeticion de la
duracion, que a lugar al fendmeno del pulso (muy presente en la muasica de
Huber y sin duda relacionado con la idea de lo elemental que discutimos al
principio) y a una restriccion de los materiales todavia mayor. Esta restriccion
se equilibra con la inclusion de otro aspecto en el discurso musical, el gesto del
pianista. En estos flujos perfectamente regulares las digitaciones y por ello los
modos de ataque (es decir, si las teclas se tocan con un movimiento del dedo o
de la mano o implican todo el antebrazo) varian, y parecen tomar el rol de
organizar el fraseo musical, creando una capa en cierto modo independiente
del resultado musical y de hecho contradiciéndolo (la diferencia que genera lo
mismo). Lo corpéreo de la técnica pianistica se ha convertido en el parametro

mas significativo musicalmente. Esto, para mi, es otro movimiento hacia el

Pagina | 10
Espacio Sonoro n.° 18. Enero 2009.
ISSN 1887-2093. D. L.: SE-2436-04



oA A e TR T

REPE"FICIONES DIFERENTES: Un acercamiento al papel de la repeticion en la musica de Nicolaus
' A. Huber (12 parte)
Ifiigo Giner Miranda

afuera, esta vez mas amplio, un movimiento hacia la inclusidon del musico y su

presencia fisica en la pieza y el discurso musical.

Y a la vez C resulta también en un acercamiento mas profundo hacia el mundo
interno del sonido pianistico, como se puede observar en ejemplos como el

siguiente:

Podemos ver aqui como la digitacion se “congela”, al igual que la altura y las
duraciones, y entra el pedal, factores todos ellos que vuelven a alterar la
jerarquia de los elementos de la textura una vez mas. Con practicamente todos
los elementos estaticos, la dinamica parece llevar aqui el peso del discurso.
Pero, debido al uso del pedal, la evolucion dinamica no es en absoluto clara, ya
que todos los momentos se mezclan con los circundantes, y una nueva
posibilidad perceptiva se abre, a saber, la del espectro del sonido pianistico. La
repeticion continua en la superficie musical permite a la atencion divagar hacia
el espectro constantemente cambiante, variado por la accidon conjunta del pedal
y del modo de ataque. El rit. que sigue potencia el efecto ya que reduce el
namero de ataques por segundo y posibilita al oyente el seguir el desarrollo del

espectro.

En este contexto, cuando llegamos al final del rit., la nota tenida que aparece
tiene un significado completamente nuevo: por la peculiaridad del material, la

estructuraciéon del mismo y las posibilidades de

concentracion en el detalle que la conjuncion de ambos T T"_"

ofrecen, podemos percibir esta nota como un evento . . 4~ 4+ _—

ﬁ:' ]

sonido del piano. Aqui, la envolvente se convierte casi ————————

de increible complejidad, esto es, la envolvente del

en una composicion electrénica, y un evento que se considera como estatico
bajo otras circunstancias adquiere caracteristicas de un proceso
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extremadamente intrincado y dinamico. En vez de trabajar en el mundo sonoro
en si, Huber reordena los elementos del discurso musical y los focaliza para
mostrar la riqueza timbrica de un instrumento que habitualmente se considera

timbricamente pobre.

El trabajo que hay en Darabukka es, pues, un trabajo de resignificacion. A
través del uso de materiales restringidos Huber se concentra en la creacion de
diferentes contextos y diferentes posibilidades de escucha que giran en torno a
este omnipresente Do sostenido, que resignifican este (aparentemente) Unico
impulso. Uno de los conceptos que Huber maneja en su propio analisis de la
pieza y que parece ser de vital importancia para €l es el del Prim. El término
forma parte de la teoria musical de los siglos XIV/XV y habia sido sacado a la
luz por el tedrico austriaco Hermann Pfrogner (1911/1988). Se utiliza para
designar una nota en la que varias voces convergen a causa de un cruce de

voces, como en el ejemplo siguiente:

.............

Este nombre, pues, designaba esencialmente un intervalo formado con
diferentes ocurrencias del mismo (o practicamente el mismo) sonido, con un
significado diferente7 (entiendo por significado aqui la funcién de dichos
sonidos en el discurso). Es interesante apuntar que el término unisono se
refiere a esencialmente el mismo evento, si bien lo presenta desde el punto de
vista opuesto, esto es, conectando dos entidades, en principio separadas, por

medio de la altura (o del ritmo en un unisono ritmico).

7 Nicolaus A. Huber Durchleuchtungen, Darabukka: Ein Versuch Giber Bedeutung, Breitkopf &
Hartel, 2000
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Es innegable que la idea del Prim preside el mundo de Darabukka. En la obra,
la repeticion actia como la fuerza que une todos los contextos, y asi el Do
sostenido se abre a diferentes roles, cumple diversas funciones dependiendo
de la posicidn que ocupa en el discurso. El objetivo de la pieza es, en mi
opinion, la extraccion de la multiplicidad a partir de lo simple, la creacion de
mundos (dimensiones) diferentes, inconexos, de una significacion musical
distinta, sin gran relacion entre ellos, y hacer del Do sostenido un centro, un eje
que los conecte. Este contexto cuestiona la idea de la repeticion (¢Do
sostenido=Do sostenido?), pero va mas alla, cuestiona la idea de identidad
(¢, qué es Do sostenido?), relativiza el material musical y torna la atencién al
‘sistema de elementos’, y la ‘red oculta que determina la manera en que se

encuentran’8. La repeticion es, en esta pieza, imposible.

Esta obra puede ser vista hoy en dia como representativa de un periodo inicial
de la musica de Huber, en el que podriamos situar obras como “Informationen
Uber die Tone E-F”, su primer cuarteto de cuerda, y una pieza con un titulo tan
significativo como “dasselbe ist nicht dasselbe” (lo mismo no es lo mismo) para
caja con bordones, relacionada en muchos niveles con Darabukka. Todas
estas piezas comparten la restriccion relativamente severa de sus materiales
(menor en el cuarteto de cuerda) pero, a diferencia de otras piezas que hacen
uso de estos materiales restrictivos, Huber usa esta restriccion para proponer
cuestiones del contexto musical, dirige su esfuerzo composicional hacia las
lineas invisibles que unen los eventos musicales. Este trabajo comienza a
tomar forma en una obra como Darabukka, donde la reducciéon del material se
utiliza para explorar aspectos de la musica que no habian sido previamente
expuestos tan claramente, pero que, al contrario que otros ejemplos del

periodo, no tiene que ver con el timbre sino con el propio discurso musical.

Huber afirmd en su momento que la creacion de material no era suficiente para

un compositor, y esta afirmacion es hoy en dia igualmente valida. Desde el

8 Michel Foucault, Las palabrasy las cosas (Les mots et les choses)
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alejamiento de la tonalidad al principio del siglo pasado se ha desarrollado una
especie de histeria por sobreestructurar el material esperando que ello, en si
mismo, pueda substituir a la falta de tonalidad. La teoria analitica no se
centraba en cuestiones de contexto musical, fraseo, o simplemente cualquier

aspecto que no fueran la altura y la duracion (y ocasionalmente el timbre).

Este contexto desvela la importancia de la afirmacion de Huber y del tipo de
trabajo desarrollado en Darabukka, y esta es la razon de que su musica se
encontrara en un espacio aislado dentro del mundo de la musica
contemporanea. Incluso a dia de hoy la musica de Huber se cuenta entre las
mas poderosamente individuales (lo cual en si mismo no es necesaria garantia
de su valia, por otro lado). Incluso su trabajo con las composiciones de ritmo, y
el sistema que las sustenta, al subyugar la altura al ritmo, representan un
movimiento de alejamiento del estandar europeo que trata la altura como el
parametro central, con o sin tonalidad. Esta resignificacion de los elementos
musicales es lo que hace que aunque su musica sea moderna a todas luces,

de algan modo nos resulte extrafiamente familiar.
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