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Resumen

A partir de la Segunda Guerra Mundial, se fue gestando el nacimiento de la Escuela de Nueva York,
donde una serie de musicos y pintores empezaron a desarrollar nuevas pautas experimentales, lo que
facilitaria el surgimiento del Expresionismo Abstracto. Earle Brown (1926-2002), partiendo del anélisis
del dripping en las pinturas de Jackson Pollock en base a la espontaneidad, lo aleatorio y la libertad de
ejecucion e interpretacion diversificada, desarroll6 la forma abierta en las pautas musicales, donde se
facilitaba la libertad del intérprete en el momento de la ejecucién musical y se articulaban propuestas
cargadas de una multiplicidad de ejecuciones diversas.
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Abstract

The end of World War II ushered in the gradual emergence of the New York School, where a number
of musicians and painters began to develop new experimental approaches, leading to the advent of
Abstract Expressionism. Taking his lead from an analysis of spontaneity, randomness, freedom of
execution and interpretative diversity observed in the dripping of Jackson Pollock’s paintings, Earle
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Brown (1926-2002) developed the open form of musical composition and notation, where the musician
was given freedom of interpretation at the time of musical performance and the score itself proposed a
multitude of different ways for the piece to be performed.

Keywords: Pollock, Brown, Dripping, New York School, Open Form.

1. BREVE INTRODUCCION’A LA RELACION PINTURA-MUSICA DESDE
LAS VANGUARDIAS HISTORICAS

Las teorizaciones conductivas entre los lenguajes musicales y plasticos
han sido una practica anidada en numerosos momentos durante la historia del
arte, resultando uno de los episodios de mayor conexiéon experimental la que se
produce a partir del surgimiento de las Vanguardias Histéricas. En cualquier
caso, esta orientaciéon conectiva, no evita ciertas dificultades, tal y como explica
Roman DE LA CALLE (2007:91):

El que las confrontaciones entre musica y pintura no hayan sido ni mucho menos
extrafias, a lo largo de la historia, ?/ siga siendo atin una especie de reto recurrente,
mantenido en el contexto de la cultura, el hecho de seguir intentdndolo, una y otra
vez, hace evidente que esa arriesgada operacién de instaurar juegos de contrastes
entre musica y artes plasticas no deja de ser, cuando menos, escabrosa y complicada.

Entre las diferentes reflexiones que se han ido entretejiendo entre ambos
campos culturales, debemos anotar los trabajos tedricos del pensador aleméan
Theodor Adorno, quien establecia una semejanza correlativa entre la pintura
contempordnea y la masica en cuanto al objeto, entendiendo esta cuestion desde
el instante en que la practica pictérica habia desechado asemejarse con el objeto
que utilizaba como base para el desarrollo del arte pictérico; de igual manera la
practica musical decide renunciar al orden tonal. Por lo tanto, para Aporno (2003:
41), una vez desprendido de la atadura entre objeto y arte, se genera un fenémeno
de desobediencia ante la realidad preexistente, lo que invitaba tanto en el &mbito
pictérico como musical a todo tipo de experimentaciones. De hecho, este filésofo
germano lleg6 a establecer que la musica lejos de inspirarse por la pintura tendia
maés bien a imitar su composicién estructural. Incluso, se puede ir mas allg, tal
y como lo analiza Lorena VALDEBENITO (2011: 54), «da paso esto a un momento
distinto en la musica, donde el sujeto vuelve a tomar un papel secundario, y la
cosa un papel protagénico, donde el sujeto que antes creador sélo es intérprete de
los requerimientos de la cosa».

Si trazamos un somero recorrido, sin asumir una exhaustividad detallada,
de estas vinculaciones interdisciplinares desde la apariciéon de las Vanguardias
Histoéricas a finales del siglo xix, deberiamos citar las primeras experiencias
musicales realizadas por parte de Debussy en relaciéon con el impresionismo.
Igualmente, desde una aportacién experimental, resultan destacables los diferentes
planteamientos generados dentro del expresionismo con el dodecafonismo
de Arnold Schoenberg, y los demas miembros de la Escuela de Viena, como
Schumann, Brahms y Mahler, seguido por otras pautas sonoras no menos
interesantes generadas por el compositor futurista Francesco Balilla Pratella, que
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animado por Marinetti, redacta en 1910 el histérico Manifiesto de Miisica Futurista,
quien a su vez llamarfa el interés de Luigi Russolo, lo que generaria la redaccién
de una carta con el manifiesto denominado El arte de los Ruidos (1913).

En un acercamiento a las especulaciones rupturistas del mundo dada, resulta
célebre el siguiente episodio cuando Marcel Duchamp y sus dos hermanas
extrajeron las notas de la escala al azar de un sombrero, tildando a la composiciéon
resultante Musical Erratum (1913), que seria denominado posteriormente por John
Cage como «una simple pero interesante manera de trabajar» (Cacg, 1990: 50-51).
Marcel Duchamp habia comentado este evento al critico de arte Calvin TomkINs
(1968: 33) de la siguiente manera: «Tu casualidad no es la misma que la mia, al
igual que cuando tiras los dados rara vez sera la misma tirada que la mia». En el
dadaismo, también deberfamos citar los trabajos de Erwin Schulhoff, amigo del
pintor George Grosz, a quien dedicé Suite for Chamber Orchestra (1921). Por otro
lado, su obra anterior In futurum (1919) quedaba escrita en compases absurdos,
siendo compuesta tan solo de pausas y con la indicacién de que debia ser tocada
«tutto il canzone con espressione e sentimento ad libitum, sempre, sin al fine!»
(Schulhoff, en Kiv-CoreN, 2009: 18). También, la provocacién quedaria reflejada
en su satira musical contra el militarismo alemén titulada Sinfonia Germanica (1919)
en tres movimientos, compuesta con una serie de disonantes vocales conjuntadas
con instrumentos desafinados que dificilmente podian entonar el himno nacional
alemaén.

Junto a estos anteriores ejemplos, deberiamos adjuntar las experimentaciones
del grupo Les Six, compuesto entre otros por Georges Auric, Louis Durey,
Arthur Honegger y Francis Poulenc, quienes se moverian entre el dadaismo y
el surrealismo durante las primeras décadas del siglo xx. Theodor Aporno (2002:
409) cita también como composiciones cercanamente surrealistas la 6pera Auge
y caida de la ciudad de Mahagonny (1930), con musica de Kurt Weill y libreto en
aleman de Bertolt Brecht, junto con otras obras procedentes de Igor Stravinsky, en
particular L'Histoire du soldat (1917). En esta misma linea de citaciones histéricas,
tampoco, deberfamos olvidar los nombres de André Souris y Pierre Schaeffer.

Para el pintor suizo Paul Klee, los principales paralelismos que se podian
establecer entre pintura y musica remitian a los aspectos estructurales. Cuando
Paul KLEE (1987: 28) extrapolaba la méxima: «S6lo me alegraba lo prohibido»,
recordando lo que marcaba su procedimiento tactico, este mismo parangoén se
podia apreciar en Pierre BouLez (1984: 452) al comentar: «Lo que busco, desde que
he cobrado conciencia de que existe un muro -o més bien una serie de muros- es
hacer caer, de alguna forma, esos muros. De hecho, el factor tabicamiento es para
mi la muerte de las cosas. Para ser eficaz, todo deberia interpenetrarse».

Simplemente con el objetivo de acotar y finalizar esta introduccién,
igualmente resultan de interés las extrapolaciones pictdricas y escenogréficas del
pintor ruso Nicolas Roerich en base al ballet y concierto orquestal de Le Sacre du
printemps (1913) de Stravinsky, asi como las correspondencias sinestésicas entre
musica y pintura, que abordaron Kandinsky, Kupka o Mondrian, siendo en el

caso del pintor neoplasticista bajo la forma moderna del jazz.
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2. LA ESCUELA DE NUEVA YORK EN EL CONTEXTO DE LOS ANOS 40 Y 50

La sensacién general después de la Segunda Guerra Mundial se caracterizaba
por un visible pesimismo ante lo que suponia en cierta manera el fracaso de los
valores ideolédgicos de la Ilustracion, lo que impulsara al artista a cerrarse en si
mismo, retomar su interior y refugiarse en su propia subjetividad sartriana y en
una especie de angustia camusiana, siendo la tinica salida la exteriorizacién de su
propia individualidad. No obstante, el ambiente cultural de la posguerra se vio
favorecido por la propia Administracién norteamericana al poner en marcha un
Plan Marshall cultural, que se desarrollaria de manera lineal y paralelo al gestado en
el ambito econémico y social. Este plan trataba de incentivar relaciones culturales
entre los diferentes paises que habian sido aliados, a la vez que pretendia instalar
en la Alemania de posguerra una renovada version cultural que la acercara a
los parametros de los paises vencedores, recuperando y promoviendo festivales
musicales, como los de Donaueschingen y Darmstadt.

Esta coyuntura geocultural no siempre gener6 las dosis de armonia ilustrada
que se pretendia, de hecho, es bien conocida la dialéctica teérica y musical tanto
a un lado como al otro del Atlantico, tal y como sucedi6 entre Nono y John Cage,
cuando este primero con su ensayo, presentado en 1959 en el encuentro musical
IFNM, reprendia las conferencias dadas en 1958 por John Cage, cambiando su
énfasis sobre la indeterminacion y criticando la asimilacion de estas ideas por
parte de Stockhausen al anotar lo siguiente: «Hoy estamos persuadidos en hacer
creer que la improvisacién es una liberacién, una garantia de la libertad de uno
mismo. Y, por otro lado, por supuesto, este orden esta limitado, es la contencién
de uno mismo» (Nono, en Bear, 2006: 113).1

Todo se encaminaba a colocar la cultura moderna norteamericana en
primera fila y de hecho ya en 1948 Clement Greenberg decidi6 en enero de ese
mismo afio proclamar que el arte norteamericano era el primero del mundo,
apareciendo dichas declaraciones en una serie de articulos en las revistas Partisan
Review y Nation, donde se examinaba el arte norteamericano. El objetivo de estas
manifestaciones de Greenberg era relanzar la idea de «independencia cultural»,
mostrando la existencia de una autonomia cultural respecto a la europea y sobre
todo respecto a la parisina. De este modo, Clement Greenberg se convertirfa en
el paladin y defensor a ultranza de la supremacia del arte norteamericano frente
al europeo, afirmando que el arte de Nueva York y Jackson Pollock ocupaban los
lugares principales en la esfera artistica del momento. Sobre esta cuestion, este
critico de arte (GREENBERG, 1948: 369) plantea lo siguiente:

Si grandes artistas como Picasso, Braque y Léger han decaido tan penosamente
s6lo puede deberse a que las premisas sociales generales que solian garantizar
su funcionamiento han desaparecido de Europa. Y cuando uno ve, por otro lado,
cuanto ha subido el nivel de la pintura norteamericana en los dltimos cinco afnos,
con la aparicion de nuevos talentos tan llenos de energia y contenido como Arshile
Gorky, Jackson Pollock, David Smith -entonces uno se ve obligado, para su propia
sorpresa, a concluir que la premisa principal del arte occidental ha emigrado por fin
a Estados Unidos, junto con el centro de gravedad de la produccién industrial y el

1 Sobre esta cuestion, se presenta también muy relevador en especial el texto de SAUNDERs (2013); asi
como los trabajos mas teéricos de Nono en los afios 50 y 60, donde se reflexiona en torno a la relacion
musical entre Norteamérica y Europa, a la vez que analizaba los componentes sociales y revoluciona-
rios de diversos compositores.
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poder politico-.

El salto a la abstracciéon norteamericana, después de la Segunda Guerra
Mundial, coincidié con el comienzo de numerosos compositores norteamericanos,
que empezaron a tomar un relevo significativo ante sus colegas europeos, siendo
algunos de estosnombres Milton Babbitt, quien contactaria con Arnold Schoenberg,
después de abandonar la Alemania nazi. De hecho, Babbitt se convertirfa en uno
de los principales expertos americanos en la técnica de los 12 tonos de Schoenberg.
Desde finales de los afios 40, se generan posturas eclécticas y profundamente
experimentales, destacando sobre todo en esta linea Morton Feldman, Christian
Wolff y Earle Brown, en definitiva, propuestas que se encarrilarian, tal y como lo
plantea Ulrich Dibelius, hacia una «des-subjetivacién de la musica» (YANEz, 2006:
s. p.), asi como la basqueda de las distintas oportunidades que se brindaban con
las monotonias formales del minimalismo en la musica.

La influencia que procedia del dmbito pictérico resultaba relevante, por
ejemplo, a principios de los afios 50, mientras Milton Babbitt estaba afiadiendo
ritmo a la base de los 12 tonos y Elliott Carter estaba experimentando con las
estructuras termpo, Cage y Feldman estaban pasando el tiempo en el Cedar Bar de
New York con los pintores Jackson Pollock, Willem DeKooning, Philip Guston,
Robert Rauschenberg y Jasper Johns, entre otros.

La abstracciéon musical se convirtié en la nueva estética de los afios 40 y
50, una época donde se encontraron compositores de la abstraccién atonal, que
algunos casos eran dificilmente comercializables, planteaindose que el oyente no
asumiera la composicién musical como una simple mercancia de uso generalizado
y altamente comercializable. Para algunos pensadores como Paco YANEz (2006: s.

p.):

La relacién del compositor con los intérpretes, a través de la partitura y de la apertura
de las obras, es uno de los ejemplos que Rich cita recurrentemente para distanciar en
aspectos conceptuales profundos y significativos buena parte de la obra de Cage
y Feldman, por citar un elemento constitutivo caracteristico de la composicion
musical. Esto mismo lo podemos aplicar al Expresionismo Abstracto pictérico,
una de las manifestaciones plésticas, en mi opinién, mas bellas y trascendentes de
la historia del arte, pero en la cual la convivencia de estéticas, estilos y principios
creativos hace complejo hablar, de nuevo, de escuela en sentido estricto.

En esta contextualizacién norteamericana, y a pesar de algunas voces
escépticas, uno de los referentes surgidos de esta inyeccién econémica seria
la denominada New York School, tanto en lo que se refiere al contexto musical,
como a la faceta més pictérica, siendo el espacio germinal para el nacimiento del
Expresionismo Abstracto. De igual manera, esta ebullicién artistica también se
extenderia a la danza con la Merce Cunningham Dance Company. Para Eric SMIGEL
(2003: 249):

La Escuelade Nueva York serefiere primeramente a los artistas expresionistas abstractos
delos afios 40 y 50, pero pronto el término fue aplicado a un grupo contemporéaneo de
musicos que habian desarrollado relaciones sociales y profesionales con los pintores.
Los compositores Earle Brown, John Cage, Morton Feldman y Christian Wolff, junto
al pianista David Tudor, fueron un grupo muy unido: se solian reunir regularmente
para compartir ideas y darse apoyo unos a otros, producian los conciertos musicales
de los otros, e incluso por un tiempo estuvieron viviendo cerca unos de otros.
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Este grupo de compositores musicales, que serian englobados bajo la etiqueta
de New York School, impulsaron un camino decidido hacia la abstraccién musical
en paralelo y acompanado por los trabajos de los pioneros del Expresionismo
Abstracto (Fig. 1). Todo el ambiente era propicio para el desarrollo de la
experimentacion abstracta, lo que venia impulsado, segtin Giulio Carlo ArRGaN
(1948: 331) «no ya en relacién con sus objetos o contenidos, sino en si mismo,
en el acto de constituirse, el arte abstracto tiende a rebasar la fenomenologia del
hecho artistico en su propio desarrollo y su transformacioén, por ende, en pura
experimentacién». Todo este ambiente orientado hacia las nuevas especulaciones
informales en la cultura sera descrito por Serge GuiLsauT (1990: 128) bajo esta
trama cultural:

El mismo ptiblico que lefa articulos sobre la importancia del arte moderno y abstracto
en revistas como Fortune, la misma gente a la que se informaba de los intentos del
nuevo arte de representar lo irrepresentable e ilustrar lo impensable y que estaba
por tanto dispuestas a aceptar lo impensable en su vida diaria, estaba también
preparada para aceptar los goteos de Pollock sin demasiado asombro, sobre todo
dado que en estos momentos (finales de 1946) la obra de Pollock estaba bastante
préxima a la representacion de la fragmentacién y la desintegracion.

En las décadas de los afios 40 y 50, Nueva York fue un crisol de artistas,
poetas, escritores, coredgrafos y musicos. Seguin Eric SmiGEL (2003: 250), «Cage
fue el primero de los musicos de Nueva York en hacerse amigo de los pintores,
dio conferencias en The Club, el primer lugar de encuentro de los expresionistas
abstractos, y colabor¢ con el artista Robert Motherwell y el critico de arte Harold
Rosenberg en cuestiones concretas dentro del periodico Possibilities (1947)».

Fiura 1. Fotografia conjunta de Christian Wolff, Earle Brown, John Cage y Morton
Feldman (1962). Fuente: The Paul Sacher Foundation.
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Mientras la abstraccién dominada la mayoria de los circulos artisticos, esta
tendencia se vefa complementada por los anteriores compositores, que comienzan
a trabajar en los lindes de la pura experimentacién, siendo remarcable el caso
de John Cage, quien se introduciria en el sonido de todo aquello que se acerca
a la complejidad abstracta, simulando una prescripcién y musicalizaciéon del
auténtico caos de la vida real, consiguiendo relanzar los verdaderos sonidos y
no las estructuras complicadas de fondo. Por otra parte, John Cage habia tenido
una relacién de amistad con Robert Rauschenberg, extrayendo de sus practicas
artisticas aspectos que posteriormente serian amoldados al interés del mtsico. No
obstante, su experimentacion antecedi6 los intereses materializados del mismo
Rauschenberg, cuando ejecuta su trabajo 4'33”, presentado en 1952 y consistente
en cuatro minutos y medio de silencio, junto con sonidos medio ambientales.
Anteriormente, Cage habia investigado con una serie de combinaciones
aleatorias, que generaba mediante el empleo de un tocadiscos o radio a modo de
instrumentos musicales en Credo in US (1942). Igualmente, sugeria al operador
que utilizara clasicos como Dvorak, Beethoven, Sibelius o Tchaikovsky, para
alterar e intercambiar las piezas como si fueran un collage para piano y percusion.

Si el Expresionismo Abstracto comenzé a perder protagonismo ante la
aparicion del arte pop y las diferentes tendencias experimentales de los afios
60, en cambio, para Kyle Gann, los compositores de la abstraccion moderna
llegarian a dominar la escena musical hasta los afios ochenta en pleno auge de la
posmodernidad. Aunque se debe anotar que los afios 70 fueron afios de confluencia
con la musica derivada del minimalismo y la libertad de la improvisacién,
la musica pop y de cardcter mds étnico, asi como la apariciéon de los DJs. No
obstante, estas colaboraciones pintura-mdsica se seguirfan dando de manera
constante y paulatina en el tiempo, sirva por citar un ejemplo, las aportaciones
técnicas del sobrepintado monocromatico Ubermalungen de los afios 60 en base al
trabajo colaborativo de Arnulf Rainer y Wolfgang Rihm. En cierta manera y como
comenta Romén DE LA CALLE (2007: 97):

¢(Hasta qué extremo, pues, las relaciones y confluencias entre musica y artes
lasticas, cuando de hecho se presentan drasticamente, implican esa atraccién por
o pI‘OthldO (Klee), suponen el derrumbe del murus aheneus para fomentar una total
interpenetracion (Boulez) y auspician un cierto anarquismo, siempre en favor de la
multiplicidad, la vocacion diaspoérica y la descentralizacion (John Cage)?

3. LOS COMIENZOS INTERDISCIPLINARIOS DE EARLE BROWN

A pesar de que Earle Brown (1926-2002) es principalmente conocido como
compositor musical, su relacién con la pintura y la literatura, facetas practicadas
en los afios en que estuvo viviendo en Denver, han resultado relevantes para
entender su desarrollo profesional. Este caracter poliédrico enfocado en la cultura
contemporédnea demuestra una amplitud de miras con su entorno y la necesidad
de entretejer conexiones interdisciplinares, como mecanismo de enriquecimiento
creativo. Por ejemplo, personalidades culturales como Kenneth Patchen, en
el dmbito poético-literario, influyeron al compositor mediante una valiente
estructura grafica, que es desarrollada a finales de los afios 40, lo que gener6 un
estilo divergente de la partitura, tal y como se puede observar en December (1952),
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siendo planteado como una implicacién experimental en el apartado grafico,
donde también se combinan la intercesion de otras disciplinas, como la estética
del movimiento surgida desde los trabajos de Alexander Calder, que ya habian
sido observados por Brown en 1948-49. De hecho, en el libro de Michael Nyman
(1999: 56) se describe este préstamo cultural desde la siguiente perspectiva: «la
funcién creativa del no control y aspectos encontrados del trabajo dentro del
proceso de hacer el propio trabajo, las integrales pero impredecibles variaciones
flotantes de un movil de Calder...».

Las posibilidades de generar notaciones y estructuras de bloques
intercambiables en algunas de las piezas de Brown le acercaban a los méviles
de Calder, ya que el musico tenia la posibilidad de una mayor decisién, a la vez
que se mantenia un cierto control sobre la obra, pero siempre bajo las dindmicas
de la apertura y cambio. Posteriormente, este tipo de practicas serian apreciadas
como Open Form, tal y como se puede comprobar en Twentyfive Pages [for 1-25
Pianos] (1953) y Awailable Forms I (1961), donde el musico puede interpretar la
partitura de diferentes maneras, tal y como un espectador puede interactuar
con un movil cinético. Todo ello marcado por una construccién de numerosas
posibilidades, al igual que se estipula en el arte cinético, cuando asume pautas de
mayor liberalizacién interactiva. Asimismo, destaca Calder Piece (1966), una pieza
elaborada para cuatro percusionistas, donde el propio escultor disefia un movil
especifico para la composicién musical, que adquiriria un caracter directriz para
las cuatro baterfas de percusién, dictando diferentes combinaciones y secuencias
de acuerdo con los distintos movimientos adquiridos.

Esta propension hacia lo aleatorio era algo propio no sélo de ciertas piezas
del arte cinético, sino especialmente del ambito del Expresionismo Abstracto,
donde las premisas de la producciéon bajo la sefia de identidad del azar y la
indeterminacién finalmente determinan el resultado final, que seria descrito por
el critico de arte Achille Bonito OLiva (2002: 44) de este modo:

Aqui hay una escritura que se repite pero que afirma su derecho. Més bien la
omnipotencia del gesto irrepetible e individual que proviene de la energia del
lenguaje. Pero la irrepetibilidad, para ser tal, requiere método y disciplina, la
adoptada por el artista americano a través de la asuncién de la constante de
estructura del circulo.

Anteriormente, las aportaciones del dodecafonismo permitieron a este
compositor abordar nuevas posibilidades para el ritmo y su variacién, fomentando
variantes dindmicas y ritmicas, que quedarian reflejadas en su trabajo Three Pieces
forpiano (1951). Otrareferencia palpable seria su interés por los valores estocasticos,
que planteaba Xenakis, mediante combinacién de valores matematicos graficos,
que provenian de Schillinger.

Earle Brown se especializé en el sistema serial de composicién musical de
Webern, asi como en el analisis segtn Schillinger, ya que observé la existencia
de un cierto agotamiento en los medios de la notaciéon tradicional, lo que no
le permitia toda la dilatacién expresiva que necesitaba. De este modo, sus
comienzos musicales remiten a un entramado compositivo, que se acercaba a
los postulados de cardcter mas cientifico y matematico de Schillinger, asi como a
las bases serialistas en torno a Karlheinz Stockhausen. También, su metodologia
compositiva se aproximaba a las disposiciones de Messiaen o Boulez, que son
permutadas en series de variacion que se proyectan constantemente.
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Estas serfan algunas de sus primeras y principales influencias de formacién,?
que curiosamente en el apartado musical se acercan mas al &mbito europeo que
a la figura de John Cage, de ahi que la posicion de Earle Brown se haya asumido
como un nexo conectivo entre la cultura de posguerra entre Estados Unidos y
Europa. No obstante, para David ReviLL (1992: 139-140), Brown compartia con
John Cage numerosos intereses comunes dentro del apartado de la filosofia, el
arte y obviamente la musica. Después de conocer a Cage y Cunningham en 1952,
se traslada con su mujer a Nueva York, donde empieza a plantearse un trabajo
en relacién con la musica electrénica, colaborando con el propio Cage, Tudor y
el matrimonio Louis y Bebe Barron en sus experimentos electroactsticos, siendo
resultado de este proceso experimental en 1952-55 propuestas como Octect I for
Eight Loudspeakers (1953), que es relacionada con el Poéme électronique (1957-58)
de Edgar Varése, junto a otras propuestas de cardcter mds serialista por parte
de Brown en Perspectives (1952) o Music for Violin, Cello and Piano (1952). Son
aflos donde trabaja y aprende de los trabajos de John Cage and David Tudor,
especialmente cuando toma parte en Project for Music for Magnetic Tape (HOLMEs,
2005: 108). De acuerdo con D.]. Hoex (2004: 355):

A pesar de que Brown traté de proporcionar a los oyentes una variada muestra
de miusica de vanguardia, admite que su intencién no era del todo objetiva. Por
el contrario, con diverso repertorio de las series, Brown también intent6 establecer
un contexto internacional dentro del cual promover el trabajo de los compositores
experimentales americanos.

Recordemos que David Tudor ejecuta Perspectives y Three Pieces for Piano en
el Black Mountain College el 27 de junio de 1953. Dicha escuela de arte permiti6
a Brown familiarizarse no sélo con los fundamentos tedricos de la abstraccion
geométrica, siendo uno de sus principales difusores y docentes Joseph Albers,
sino también conocer la obra de Richard Buckminster Fuller, quien en 1949
disefiaria su primera gran ctpula geodésica. Este compositor descubre el articulo
redactado por Elaine de Kooning en 1952 en Art News Magazine sobre la obra de
este arquitecto, donde aparece el término de «sinergia», junto con la definicién
aportada por Fuller, siendo explicado de este modo por BRown (1989: s. p.):

Sinergia es la energia liberada por dos energias que se cruzan, y la energia resultante
de las dos energias que se cruzan no se puede predecir exactamente en relacién con
la causa de cualquiera de las energias originales. En otras palabras, la energia esta
mas alla, es mas que la suma de sus partes. Pensando en esto y leyendo ese articulo
ﬁ la definicién de sinergia de Bucky, se me ocurri6 que lo que estoy tratando de

acer con estas partituras gréficas, November 1952, suCE[)titula o Synergy, es ponerlo
alli. (...) El namero de diciembre sale en noviembre, y obviamente lo lei y puse esa
sinergia en November 1952. Lo que pensé fue: tengo un concepto para escribir una
pieza, luego lo pongo en papel, asi mi concepto es una energia y lo que pongo en
el papel es otra energia. Se lo doy a David Tudor, por ejemplo, y esa es una tercera
energia. Cuando estaba haciendo estas tareas graficas, el resultado se podia ver que
no residia tinicamente en mi concepto o en mi hoja de Clpapel 0 en mi accién, o en la
de David, ya que habia permitido suficiente flexibilidad y espacio en el proceso para
que el resultado fuera impredecible...

2 Para profundizar sobre los contenidos tedricos y musicales de este autor, se puede consultar Kim,
R.Y. (2017). Otras opciones de interés serian los propios textos redactados por el compositor, asi como
las entrevistas recibidas, que se pueden encontrar en el siguiente enlace: http://archivetest.earle-
brown.org/search/1/all/2-Writings-of-Earle-Brown [Consulta: 21/12/2021].
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4. DE LOS DRIP-PAINTINGS A LA FORMA ABIERTA DE EARLE BROWN

Jackson Pollock (1912-1956) también habia tenido un acercamiento al
ambito musical, aunque fuera de una manera més somera, de hecho, uno de los
episodios mas conocidos fue en 1951 cuando el fotégrafo Hans Namuth realiza un
documental sobre la técnica pictérica del artista, especialmente con la intencién
de documentar el proceso de elaboracion del dripping y la aplicacién del goteo y el
resto de los elementos pictéricos de manera aleatoria. El trabajo documental que
realiz6 Hans Namuth se llev6 a cabo durante todos los fines de semana de octubre
y noviembre. Este primero le propuso pintar sobre una superficie de cristal debajo
de la cual, se colocaria la cdmara. Para ello, el pintor realizé un trabajo sobre un
soporte de vidrio, de tal manera que fue filmado desde la parte de abajo, siendo
titulada N. 29, de este modo, el espectador podia ver con absoluta claridad no
solo el proceso pictorico, sino la actitud y el rostro de un Pollock, trabajando bajo
los condicionantes del inconsciente. A la hora de montar la pelicula, el productor
del documental Paul Falkenberg quiso introducir una musica exética, procedente
de la cultura indonesia. Ante el rechazo de los Pollock por articular un tipo de
miusica que no empatizaba con la manera de trabajar de Jackson, su mujer Lee
Krashner conecté con Morton Feldman para estudiar la posibilidad de incorporar
su musica al documental.

Por otro lado, Pollock habia recogido algunos de sus titulos de varias
canciones, tal y como ocurre con Full Fathom Five (1947). El titulo, que fue tomado
de la cancién de Ariel en la obra La tempestad de William Shakespeare, se debe a
Ralph Manheim, vecino de Long Island, que se habia dedicado a traducir obras
de Carl Gustav Jung. Este mismo personaje también habia elegido el titulo de
Alchemy (1947). De hecho, Pollock le estaba muy agradecido a Ralph Manheim
por la comparativa que habia trazado entre la obra de Jung y su obra pictérica.

Debemos recordar que Harold Rosenberg habia acufiado el término de Action
Painting, para definir el trabajo activo de pintores como Jackson Pollock, Willen
de Kooning y Franz Kline. En su articulo seminal titulado The American Action
Painters (1952), comenta lo siguiente sobre dicha denominacién:

En un cierto momento el lienzo comienza a aparecer después de otro a un pintor
americano como si fuera una arena en la cual actuar -mds que un espacio en el cual
reproducir, redisefiar, analizar, o expresar un objeto, actual o imaginado. Lo que
habia que desarrollar sobre el lienzo no era una imagen sino un evento (ROSENBERG,
1952: 22).

En este sentido, el concepto de evento y acto era una manera de encuentro del
artista con el material de trabajo. Si la pintura para un expresionista abstracto era
un acto, de igual manera deberfa entenderse la actitud de los misicos asociados
conla Escuela de Nueva York ante la composiciéon, donde el evento era el encuentro
entre el musico y la partitura. El sentido de la liberacién artistica, que se promovia
entre los pintores y musicos vinculados a dicha escena cultural remitfa tanto a la
ejecucion pictérica como a la hora de componer las partituras, generando una
sensacion de mayor libertad, no sélo en el propio artista o compositor, sino en
el oyente y el espectador, y por ende en la misma obra. Earle Brown realiza el
siguiente comentario sobre su relacion con diversos artistas:

Feldman y yo soliamos salir con Bill de Kooning y con Rothko. Rothko no estaba
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mucho por alli, pero si Bill de Kooning, Pollock y esas personas. Asi crecimos en
una especie de transformacién artistica. jFue muy emocionante! Los expresionistas
abstractos de Nueva York en los afios cuarenta y cincuenta fueron un poderoso
movimiento de arte americano (Durrig, 1991: s. p.).

Estos trabajos que venian caracterizados por la multiplicidad de ejecuciones
diversas, distorsionando el propio material sonoro en su contenido, generando
una tension entre interpretacién-composicion, seria algo atribuible igualmente a
la espontaneidad ejecutiva e interpretativa de la Action-Painting, entendido como
energfa inductiva que facilita los cauces liberadores de la propension creativa,
de hecho, para Achille Bonito Oriva (2002: 27): «Como antes la vanguardia
histérica, también el Action Painting inviste al arte la esperanza de una posible
transformacion del mundo de una palingenesia total que debe liberar al hombre
de toda alienacion, que liberara al individuo y la historia».

Tal y como habfamos comentado previamente, el interés intelectual de
Brown no sélo se habia centrado en la pintura, sino que también habia abordado
cuestiones poéticas desde los escritos de James Joyce y la poesia de Gertrude Stein
y Kenneth Patchen. Esta influencia recibida desde la comunidad vanguardista
ha sido tanto desde el ambito filos6fico como practico. No obstante, junto a la
composiciéon grafica de Patchen, deberiamos subrayar la movilidad de las
propuestas de Alexander Calder y la espontaneidad ejecutiva de Jackson Pollock.
Brown habia descrito a este pionero de la abstraccién pictérica como una de las
primeras influencias predominantes de sus trabajos mediante «la direccionalidad
y la espontaneidad de los resultados de Pollock en relaciéon con los materiales y
su particular imagen del trabajo...como un espacio total (de tiempo)» (BrowN, en
Cox y Warner, 2004: 189). De ahi que resulte admisible la sugerencia comparativa
del trabajo de Brown en Awvailable Forms I (1952) con la propia espontaneidad
generada por Pollock. Algunas caracteristicas de esta composicién conllevaban «el
repunte puntillista de la partitura mediante instrumentos individuales, acordes
de diferentes densidades y duracién, goteos de arpas brillantes y percusion, y
gestos que van desde lo tenue a lo audaz, espejo de lo que se puede ver en un
lienzo de Pollock» (Kozinn, 2007: s. p.). (Fig. 2).

Las obras de este expresionista abstracto resultaban profundamente
originales en sentimiento, pero fuertemente ambiguas en forma. Durante los
afos 1944 y 1945 las pinturas continuaron explorando las posibilidades de la
totalidad sin realizar un completo compromiso con el goteo. De hecho, sus trazos
en algunos momentos se volvieron més caligréaficos, caso de Night Mist (1945) y
con carremolinamientos de escritura a mano automatica. Es en estos afios cuando
empieza a distribuir formas dentro del lienzo al igual que lo habia hecho en sus
dibujos «psicoanadliticos», tal y como se puede comprobar en propuestas como
Gothic y Night Ceremony (ambas de mediados de los afios 40), donde cada forma
individual existe independientemente en su propio intervalo espacial.
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Figura 2. Earle Brown. Available Forms I (1952). Fuente: The Paul Sacher Foundation.

El lenguaje personalizado de Brown iba adquiriendo cada vez mas
singularidad, ya que a las variables habituales del sonido (timbre, duracién,
intensidad y altura), ahora le incorpora otra nueva variante: la del intérprete,
siendo una condicién de variacién en la pieza y también como elemento de cierre
de la serie, lo que permitia al musico disponer de un margen muy consistente en
el momento interpretativo de la partitura. Esto significaba que el compositor no
dejaba la pieza cerrada y que el musico tenia opciones de continuar marcando
variables. Brown manifesto6 lo siguiente:

Nunca he estado avergonzado por escribir una bella melodia, un pasaje muy lirico,
o lo que yo considero una bella progresién de acordes. A la vez también he estado
interesado en activar la interaccion entre compositores e intérpretes, y en hacer
una musica de una mayor colaboraciéon mundial, no en todos los casos, pero si en
algunos (PYTHEAs CENTER FOR CONTEMPORARY MUSIG, s. f.: s. p.).

Sus técnicas compositivas y experimentales con las notaciones temporales, la
improvisacién y la estructura compositiva de forma abierta se han convertido
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en una metodologia para la composiciéon contemporanea. Por otro lado, la
procedencia conceptual de Earle Brown a la hora de generar piezas no finalizadas,
sobre la forma y con infinitas combinaciones, mantenia una directa conexién
con los planteamientos de Jackson Pollock cuando lanzaba su pintura al lienzo,
produciendo composiciones caracterizadas tanto por lineas como por manchas
cromdticas yuxtapuestas con resultados aleatorios y marcados por el azar en
muchos casos. Esta actitud derivada de las practicas automaticas también fue
impresa en los trabajos de Robert Rauschenberg, que conjuntaba y yuxtaponia
imagenes y escenas de collage sin ningtin nexo de légica aplicativa, al igual que
se puede observar en sus combine-paintings y objetos conexionados de diferentes
procedencias. De idéntico modo, este juego de yuxtaposiciones se mantendra en su
repertorio compositivo musical, sirva de ejemplo una de sus tltimas propuestas:
Summer Suite’95 (1995), donde las constantes de la composicién, interpretacion
y anotacién se yuxtaponian y simultaneaban en el momento que Earle Brown
interpretaba dicha pieza al piano, mientras un ordenador la transcribia a modelos
gréaficos.

La metodologia pollockiana de unir diferentes realidades y episodios del
inconsciente en un mismo plano de representacion seria tenido en cuenta por Earle
Brown, tal y como se puede apreciar en el siguiente comentario, donde parafrasea
a Gerard de Nerval: «El surrealismo es la yuxtaposicién de realidades diferentes
entre si en el mismo plano de la realidad (Gerard de Nerval). El ejemplo fue un
paraguas y una maquina de coser haciendo el amor sobre una mesa de diseccion.
Los surrealistas y los dadaistas eran realmente unos rompedores a la hora de
impactar en la complacencia de la gente» (Durrig, 1991: s. p.). En conexién con esta
dindmica, Jeanne SIEGEL (1999: 204) anota este otro planteamiento:

Ha sido atribuido un gran papel a la influencia de las ideas jungianas en el
Expresionismo Abstracto, particularmente en Pollock, debido a la temprana
influencia de John Graham y su propia terapia. Pollock ha confirmado su creencia en
el poder del inconsciente y en la presencia del mito en la obra, lo que le at6 a las ideas
de%inconsciente colectivo. Sin embargo, los comentarios de Pollock fueron también

dirigidos a concluir que él habia absorbido ideas a través de la lectura concentrada.

Jackson Pollock habia coincidido varias veces con Brown en Nueva York,
introduciéndole la posibilidad de realizar mdltiples lecturas sobre la abstraccién
pictoérica, de ahila atraccion que mostraba Brown porla aleatoriedad de sus formas.
Esta manera de trabajar del pintor se sustentaba, como ya hemos comentado, en el
automatismo psiquico, tomando

del surrealismo el interés por la accioén de pintar, por el proceso, més que por la obra
acabada, rompiendo asi una tradicién de siglos. Gorky decia que nunca terminaba
un cuadro y le gustaba pintar porque era algo que no tenia fin. Pollock, que toma
como un cumplido el comentario despectivo de un periodista en ese mismo sentido
va a hacer precisamente de esa accion de pintar la razén de ser de su obra. S6lo
faltara que alguien le aplique el calificativo y eso lo hard Rosemberg en 1952: Pintores
de accién americanos. El proceso creativo es lo importante, es un «momento» en la vida
del artista y ese proceso es el que filmé Hans Namuth, como un primer happening,
en octubre de 1950, mientras Pollock fabricaba dos obras, una de ellas sobre vidrio
(Garcia, 1996: 220).

En el caso de Earle Brown, serian los intérpretes los responsables no sélo de
llenar de contenido, sino igualmente de dar forma a los elementos planteados por
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el compositor. En este sentido, la escritura se convierte en una practica univoca
que al ser interpretada asume un cuerpo estético independiente. La partitura ya
no es en si misma una obra finalizada, sino que admite la posibilidad de producir
nuevas interpretaciones.

La apuesta por la libertad del intérprete en los trabajos de Earle Brown
recuerda la libertad de ejecucion de los expresionistas abstractos y por ende el
modelo interpretativo del propio espectador al observar la obra pictérica, pero
asumiendo una serie de minimos en base al automatismo psiquico y su exploracién
en el ambito de las emociones del pintor. De hecho, esta libertad de implicacién
hacia el intérprete también venia marcada por una serie de condicionantes
estipulados en la partitura, como punto focal de partida. Brown parafrasea a
Gertrude Stein en esta sentencia:

La vida no se basa en un principio, un desarrollo y un final (Gertrude Stein). Nunca sabes
cuando es el medio y cuando es el fin. Eso me ha influido en relacién con el concepto
del tiempo. En mis primeras anotaciones, he escrito que la préoxima cosa interesante
que suceda en la masica sera una revisién de la naturaleza de la continuidad, la
retérica y el tiempo (DickiNsoN, 1987: s. p.).

En este mismo sentido, recordemos las siguientes palabras de Pollock:
«Cuando pinto tengo siempre una idea general de lo que estoy haciendo. Puedo
controlar el fluir de la pintura; no hay nada accidental, de idéntica manera que no
existe ni principio ni final» (JacHec, 2011: 128). Resulta clarificador el comentario
de Elizabeth Frank (1983: 68) al respecto, al afirmar que Pollock «dijo que no
usaba el accidente, que, de hecho, negé el accidente. Pero lo neg6 por tratar de
buscarlo, al asignarlo un papel marginal pero coherente». Dentro del entramado
de la misma pintura derramada, el artista inyecté un estilo, bajo una potencia
polimoérfica, con la capacidad para estar en todas partes a la vez, y servir el final
entre la ilusién y la materialidad, desarrollando pinturas con unas estructuras
tanto internas como inmediatas, tal y como podemos observar en Alchemy
(1947) y White Cockatoo: Number 10 A (1948), donde crea figuras de areas que se
superponen, asi como entramados biomérficos, que implican capas enterradas de
figuracién que componen la abstraccién de su pintura.

Este representante de la abstracciéon norteamericana y su técnica del dripping
habian generado una fuente de inspiracién para Earle Brown, tal y como afirma
Owen MEYERs (2001: 3), «resulta de mucha influencia las artes visuales en la musica
de Brown, proviniendo de Piet Mondrian, Jackson Pollock y Calder. La influencia
de Mondrian tiende a la naturaleza grafica de las notaciones de Brown, Pollock
afade espontaneidad y Calder proporciona movilidad». Ciertamente, una de las
piedras angulares no s6lo para Earle Brown, sino para otros muchos intelectuales
y creadores, habfa sido Jackson Pollock, de hecho, tal y como comenta Serge
GuUILBAUT (1990: 246): «<En 1949 Pollock se convirtié en el esperado héroe cultural
con la suficiente estatura para formar a su alrededor algo parecido a una escuela.
El fue el catalizador, el rompehielos de la nueva vanguardia norteamericana».

La aportacion disciplinar de Brown se concentraba principalmente en los
componentes estructurales de las piezas sonoras, lo que vaticinaba una cierta
correlacion con la manera de trabajar de los expresionistas abstractos y de manera
especial con las drip-paintings. Al respecto, Paco YANEz (2006: s. p.) desarrolla la
posterior reflexion:
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Se me hace imposible no pensar en una suerte de dripping sonoro (término que hace
poco utilizaba para referirme a los Exercises (1973-75) de Christian Wolff) cuando
escucho piezas como Times Five (1963), de centelleante serialismo percutivo, casi
como las gotas del pincel de Pollock al golpear el yaciente lienzo, del cual siempre
alguna linea se derivaba hacia los margenes, como queriendo prolongar su basqueda
y agonia hacia los limites del vacio insondable emplazados a ambos lados de la
tela; algo que en la musica de Brown también parecemos escuchar cuando prolonga
alguna de estas notas golpeadas contra el intérprete, que en un primer momento
busca una salida cuyo final serd, en todo caso, un conjunto definido, como vemos,
en mayor medida, en la musica del Brown de los sesenta.

En el trabajo documental de Hans Namuth, Pollock muestra una serie de
movimientos que no llegan a instalarse dentro del trance, pero que tampoco son
rutinarios. En cualquier caso, hay dos aspectos que dominan el proceso, como
son la espontaneidad y la impronta de lo directo para ver el proceso creativo
del pintor, teniendo en cuenta que en este movimiento pictérico se daba un
consistente protagonismo al proceso ejecutivo mas que al resultado final. Este
trabajo audiovisual lo convirtié en un héroe de la espontaneidad inarticulada,
un hombre que pintaba en cierta manera su propia biografia, que rompian las
barreras entre el arte y la vida. En este sentido, el acto de pintar se habia convertido
en una especie de «ritual religioso que le ayudaba a mantenerse en un continuo
estado de delirium lacido» (Tomassont, 1978: 5).

A Brown le interesa las maltiples lecturas posibles de una obra abstracta, lo
que suponia aceptar los parametros del no control, asi como la improvisacién y
los aspectos del hallazgo de la obra dentro del proceso creativo, lo que en cierta
manera, era una dindmica habitual del arte procesual que estipulaba Jackson
Pollock. A la vez, Brown extraia sus técnicas de la manera de trabajar de Pollock,
observando que a pesar de que se planteaba una aleatoriedad en el resultado
final, el artista también era capaz de controlar y decidir numerosas cuestiones
de la accién artistica. Por este motivo, Earle Brown profesaba a su manera «unas
condiciones establecidas tinicas y personales de control de la totalidad» (Faccio,
2014: 384-385). No obstante, se cultivaba una liberacion del tiempo en lo que seria
una partitura que podia ser leida en cualquier posicién y direccién, siendo su
duracién indeterminada y los simbolos entendidos e interpretados de acuerdo
con los parametros mentales del intérprete, lo que le convertia a su vez en una
parte integrante de la obra. Todo esto debia ser entendido, como afirma Juan
José Faccio (2014: 384-385): «en el sentido més basico, de un conjunto de figuras
abstractas que son traducidas como instrucciones e interpretadas como acciones,
pero cuyo resultado es impredecible».

Incluso el juego combinatorio de dos intérpretes a la hora de llevar a cabo
la puesta musical de la pieza suponia un punto de inflexién tanto en el dambito
musical, como en el pictdrico. De hecho, en el apartado musical, el material podia
ser dividido entre los dos intérpretes, generdndose procesos de mayor complejidad
en cuestiones de independencia e interaccién. En cualquier caso, anotando las
instrucciones del compositor, cada director decide lo que se interpreta y cuando,
dependiendo lo que haga el otro. En un buen ntimero de composiciones de Brown,
la mtsica estd compuesta como moédulos fijos (aunque a menudo con mezclas
idiosincraticas de notacién), no obstante, el orden se deja libre para ser elegido
durante la actuacién del director.

En definitiva, se trata de romper estructuras estaticas, alternando entre las
cerradas y abiertas, lo que vaticinaba una deriva hacia postulados marcados por la
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propia ambigiiedad creativa y compositiva, aspectos que claramente se remetian
al Expresionismo Abstracto como al arte cinético, siendo corroboradas estas ideas
por el propio Earle Brown: «Como he comentado habitualmente, los trabajos
graficos, moviles y de forma abierta que he escrito desde 1952 se inspiraron
originalmente en la obra artistica de Alexander Calder y Jackson Pollock» (The
Earle Brown Music Foundation, 2013: s. p).

Los planteamientos de Brown sobre la obra abierta se circunscriben en
un momento en que se dispara un notable interés por este tema, tal y como
posteriormente lo demostraré el propio Umberto Eco con su trabajo literario Obra
Abierta (1962), donde este pensador italiano analiza las distintas posibilidades de
apertura del lenguaje musical, cuando se invita al intérprete o al misico a la hora
de decidir sobre la composicion o cerrar la estructura, para ello en su texto se
recogen ejemplos compositivos de Stockhausen, Boulez y Berio. La aportacion
internacional de este estudio consolidaba si cabe atin mas la apuesta experimental
llevada a cabo por el propio Brown, lo que a la vez también reforzaba los lazos del
compositor norteamericano con la propia vanguardia musical europea, mediante
su estudio sobre los principios del serialismo y la exploraciéon de la forma abierta,
etc.

Si Brown planteaba la existencia de una crisis en las obras cerradas y por ende
la posibilidad de generar propuestas mas abiertas, donde los propios intérpretes
asuman una mayor presencia direccional y procesual, ya anteriormente Jackson
Pollock anunciaba que la pintura de caballete también estaba en crisis por su
tendencia cerrada, haciéndolo saber en un comentario a raiz de la solicitud de
una beca Guggenheim en 1947:

Me gustaria hacer grandes pinturas a medio camino entre la pintura de caballete y
la pintura mural. Creo que la pintura de caballete es un género que se muere y que
la sensibilidad moderna va hacia las paredes pintadas o los murales. No creo que
sea tiempo todavia para llevar a cabo una transicién completa entre la pintura de
caballete y la pintura mural. Las pinturas que proyecto estarian a medio camino.
Intentarfan marcar un camino hacia el futuro, pero sin llegar del todo (Pollock, en
GARcia, 1996: 225).

El objetivo del artista no s6lo era cambiar y alterar el formato habitual
para aplicar el proceso pictérico, sino acercar e introducir fenoménicamente al
espectador en el propio cuadro, haciéndolo habitar e insertarse dentro de los
propios limites de sus dimensiones fisicas, de este modo, el espectador formaria
parte del mismo cuadro. De igual manera, Earle Brown abre la obra, permitiendo
queelintérprete participe y genere nuevas posibilidades en el proceso de desarrollo
musical. Brown formaliza las notas y la dindmica en su notacién temporal, pero
no quiere definir de manera conclusiva la duracién, quedando una forma abierta,
que rememora no solo la obra en constante movimiento y transformacion de los
moviles calderianos, sino especialmente la sensacién pictdrica de los expresionistas
abstractos al moverse en un abanico de constante dilatacién temporal, como si
los arabescos lineales y graficos de Pollock no parecieran acabarse nunca, lo que
generaba una sensacion ad infinitum.

El interés de Pollock, con su asentamiento metodolégico en el surrealismo,
se centraba en ponerse delante del lienzo sin ideas previas necesariamente, y que
simplemente las ideas creativas comenzaran a surgir. No se trataba de buscar
un resultado previo, la obra quedaba abierta y con diferentes posibilidades tanto
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procesuales como creativas, de este modo, se asumia una bisqueda deseada de
lo desconocido. Si como bien comenta Elizabeth Frank (1983: 105) sobre el pintor:
«El creo una nueva escala, una nueva definicién de superficie y toque, una nueva
sintaxis de relaciones entre espacio, pigmento, borde y dibujo, desplazando las
jerarquias con una poderosa estructura autogenerada, intrincada fabulosamente
y sin precedentes». Por otro lado, Earle Brown consolidaba declaratoriamente
este acercamiento: «Nos sentiamos muy cerca de los pintores que admirabamos.
Yo estaba fuertemente influenciado por la inmediatez y la espontaneidad de
Jackson Pollock y Bill de Kooning. Queria llevar el gesto espontaneo a la musica, y
finalmente lo hice con las formas abiertas. Estdbamos buscando una nueva forma
de expresiéon musical» (DickiNsON, 1987: s. p.).

En 1959, con Hodograph I, Brown disefi6 el contorno y el cardcter de manera
abstracta en lo que llamé areas implicitas de la pieza, también aspecto analizado
por Pollock. El estilo grafico fue mas gestual y caligrafico que la abstraccion
geométrica de December (1952), que se compone exclusivamente de lineas
horizontales y verticales que varian en anchura. Este trabajo se convirtié en una
pieza hito en la historia de la notacién grafica de la misica, siendo el objetivo
del ejecutante interpretar la partitura visual y traducir la informacién gréfica a la
masica (Figs. 3 y 4).

La primera pieza en forma abierta de Brown fue Twenty-Five Pages (1953),
es decir, veinticinco paginas sueltas, para lo que se pidi6 entre uno y veinticinco
pianistas. La partitura permitia que el intérprete(s) organizara las paginas en el
orden que consideraran oportunas, siendo ademas las paginas anotadas de forma
simétrica y sin claves, de este modo la orientacién superior e inferior podia ser
reversible. En esta obra, también empled lo que élllamaba time notation o proportional
notation, donde los ritmos eran indicados por su alargamiento longitudinal,
disposiciéon que también se puede observar en algunos de los cuadros de Pollock
de desarrollo horizontal (Fig. 5). Si a los oyentes de Earle Brown se les solicitaba
que no asumieran unas ideas preconcebidas en base a un ritmo constante y
melodias totalmente cerradas, lo mismo ocurria cuando Pollock realizaba sus
trabajos y éstos quedaban abiertos a las propias especulaciones interpretativas de
la representacion. De hecho, Pollock escribié en la revista Possibilities:

Cuando estoy en mi cuadro, no soy consciente de lo que hago. Unicamente tras un
periodo de familiarizacion por asi decirlo veo en qué he estado trabajando. No me
asusta introducir cambios o destruir la imagen, porque todo cuadro tiene una vida
propia, vida que yo intento dejar que aflore. Sélo si pierdo contacto con la pintura el
resultado se convierte en un caos. De lo contrario es pura armonia, un facil toma y
daca, y el cuadro sale bien (JacHec, 2011: 127).
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Figura 3. Earle Brown. December (1952). Fuente: The Paul Sacher Foundation.

Figura 4. Earle Brown. Hodograhp I (1959). Fuente: The Paul Sacher Foundation.
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Figura 5. Earle Brown. Twenty-Five Pages (1953). Fuente: The Paul Sacher Foundation.

Las yuxtaposiciones lineales y cromaticas de Pollock eran juegos aleatorios y
arbitrarios, que podian ser llevados hasta el limite de su maxima expresién. Como
aclara HUNTER (1958: 11-12) la pintura era «campo de batalla tras una encarnizada
confrontacién, cubierto en este caso por los caddveres de Picasso, Masson y
Mir6 y fragmentos del arte indio americano». Estas actitudes se repetirian en
posteriores trabajos abordando constantemente la misma premisa de intercalar y
superponer las mismas intensidades formales y cromaticas. Si esto lo llevaramos
al ambito creativo de Earle Brown, tendriamos un ejemplo cercano con el caso
de los Modules I & II, compuestos en 1965-66, al igual que en su anterior Available
Forms II (1962), propuesta escrita para una gran orquesta bajo la tutela de dos
directores, lo que permite arbitrar dos planos simultaneos de actividad sonora.
Todos los sonidos estdn compuestos en cada partitura, pero los dos directores
tienen la posibilidad de yuxtaponer y superponer los sonidos, modificando de
este modo su duracién y por tanto la intensidad en una relacion espontanea
entre ambos durante la actuacion. La propuesta plantea generar una actividad de
colaboracién inmediata y esponténea, que surja mediante diversas combinaciones
y configuraciones formales y poéticas en cada actuacién, mientras que el cardcter
bésico de la obra se mantiene.
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5. CONCLUSIONES

A partir de 1948, el critico de arte Clement Greenberg empezé a publicar
diferentes articulos en revistas como Partisan Review, vaticinando no sélo la propia
independencia cultural del arte norteamericano, sino incluso su posicionamiento
en un pedestal de predominio hegemonico.

La aparicién y evoluciéon del Expresionismo Abstracto en la posguerra
concordaria con el inicio de una serie de compositores norteamericanos, que
comenzaban a desplegar unas pautas de atraccion e interés creativo y experimental
frente alo que estaban proyectando sus contemporaneos europeos. En este sentido,
a partir de finales de la década de los afios 40, toman relevancia y protagonismo
productivo nombres como Morton Feldman, Christian Wolff y Earle Brown, entre
otros tantos. Esta correlaciéon pictérica y musical en favor de una abstraccién
experimental marcaria el cardcter estético y cultural de los afios 40 y 50 en los
Estados Unidos, y por ende de la Europa cultural. Esta simbiosis concomitante
se transformo en el foco de la denominada New York School, convirtiéndose en el
punto germinal del Expresionismo Abstracto.

La implicacién poliédrica de Earle Brown (1926-2002) con la cultura
circundante obliga a dirigir la mirada deductivano s6lo al campo dela composicién
musical, sino a atender su interés por la pintura y la literatura, aspectos que habian
sido experimentados durante los afios en que estuvo viviendo en Denver. Este
caracter multidisciplinar y analitico en relacién con la cultura contemporanea
marcaba una apuesta metodoldgica, que urdia parentescos interdisciplinares,
como mecanismo de complicidad creativa. Si el aliciente literario-poético
provenia de su acercamiento a Kenneth Patchen, James Joyce y Gertrude Stein,
en cambio, la aproximacion al ambito artistico se generaba a partir de sus fluidas
relaciones con Robert Rauschenberg, Jasper Johns, Cy Twombly, Lichtenstein,
Willem de Kooning y Mark Rothko. No obstante, su implicacién creativa se vio
especialmente influenciada por las técnicas pictéricas de Jackson Pollock, que
vaticinaba de una manera mds directa el uso de la espontaneidad, el azar y la
indeterminacién procesual de la obra.

Los contactos que se mantuvieron entre Jackson Pollock y Earle Brown,
cuando coincidian en Nueva York, se tradujeron en una fructifera relaciéon de
intercambios reflexivos, pero sobre todo al musico le permitié ser consciente de
la posibilidad creativa que ofrecia la aleatoriedad de sus formas. La aportaciéon
ejecutiva de Pollock, extrayendo pautas tacticas desde el surrealismo, se asentaba
en situarse frente al lienzo sin ideas previas y que tinicamente los pensamientos
creativos empezaran a surgir. En ningtin caso, se pretendia obtener un resultado
preconcebido, quedando la obra abierta y con diferentes posibilidades tanto
procesuales como creativas, de este modo, el pintor se sumergia en una indagacién
hacia lo desconocido. Esta libertad de actuacion compositiva vigorizaria la propia
apuesta de Earle Brown en favor del Open Form, favoreciendo de este modo la
libertad del intérprete en el momento de la ejecuciéon musical. Sus propuestas
vendrian marcadas por una multiplicidad de ejecuciones diversas, que permitia
alterar el material sonoro en su contenido, asi como fomentar una mayor tensioén
entre interpretacién-composicién, y todo ello impulsado por la aceptacién de la
espontaneidad ejecutiva e interpretativa de la Action-Painting, siendo aplicado a
modo de metodologia que permita producir cauces emancipados en la practica
creativa.
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Partiendo de premisas analiticas y reflexivas en torno al modelo de trabajo de
Pollock con las drip-paintings, el propio lenguaje de Brown asumia cada vez una
mayor singularidad, ya que ademas de las variables tradicionales del serialismo
(timbre, duracién, intensidad y altura), ahora se le ahade otra nueva variante: la
del intérprete, lo que alteraba la condicién de mutacién en la pieza, concediendo
al musico un mayor protagonismo en el proceso interpretativo de la partitura.

En cierta manera, se habia conexionado la inclinaciéon conceptual de Earle
Brown a la hora de generar piezas no finalizadas, con la opcién abierta sobre
la forma y sus ilimitadas combinaciones, que se experimentaban en las drip-
paintings de Jackson Pollock. Si el proceso pictérico del pintor permitia la
ejecucion de una obra abierta de infinitas posibilidades, igualmente la partitura
ya no seria en si misma una obra finalizada, al asumir la probabilidad de insertar
nuevas interpretaciones. Si Brown extrajo parte de sus técnicas del modus
operandi de Pollock, observando las diferentes opciones de la aleatoriedad en el
proceso efectuado, también era consciente en cierta manera de la necesidad de
controlar y decidir numerosas cuestiones de ejecucion musical. Tanto las técnicas
compositivas y experimentales con las «notaciones temporales» de Earle Brown,
como el uso de la improvisacion y la estructura compositiva de forma abierta
se han transformado en un componente esencial para entender la composicién
contemporanea.
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