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ANOS CINCUENTA;
INDETERMINACION
Y ALEATORIEDAD

Muchas de las experiencias artisticas llevadas a
cabo en los afios cincuenta y sesenta del siglo pa-
sado, aunque participaron de la racionalidad, pu-
sieron en entredicho su hegemonia absoluta, ya
fuera por la presencia complementaria de faculta-
des aparentemente contradictorias, ya fuera por la
integracion de supuestos aparentes de una nueva
unidad. La razén fue concebida como un mero
componente, como una posibilidad parcial de una
conciencia total, que se esforzaron por cultivar.
Las diferentes disciplinas artisticas comenzaron
a difuminar sus propios limites, a ligarse entre si
mediante un sistema de condicionamientos muy
ramificado, y los niveles mds sutiles de su acti-
vidad se desarrollaron en el seno de un espacio
«abierto», donde se descubrieron nuevos grados de
autonomia, que propiciaron la aparicién de nuevos
desarrollos y evoluciones disciplinares. En el arte,
en general, crecié infinitamente el nimero de po-
sibilidades combinatorias en su composicion, tan-
to como las de libertad de eleccion y de decision.
Las obras, sus representaciones, nos mostraron las
huellas en hueco de una posibilidad fundamental
constituyéndose como los anuncios velados de una
realidad latente. Asi, una forma nueva tan sélo po-
dria aparecer por el hecho de preexistir en estado
virtual, potencial, entre los pliegues de una com-
binacién todavia sin ensayar, pero siempre realiza-
ble si se cumpliesen las condiciones pertinentes.

En la misica aparecieron nuevos conceptos
sobre lo indeterminado y aleatorio en la compo-
sicién. Como nos comenta el profesor Federico
Soriano, «...]a estrecha relacion entre las formas
de representar el pensamiento musical, ritmos
y signos, y el propio resultado sonoro ejercié un
control férreo sobre la evolucién y desarrollo
del pensamiento musical. Supuso un cierto con-
dicionante preventivo sobre el nacimiento de
nuevos sistemas sonoros. Resulta evidente que
ciertos planteamientos vanguardistas que arran-
caron planteando subvertir melodias, sonidos,
etc, necesitaran modificar la manera en que se
fijaban los signos musicales sobre el papel. Asi,
en unos casos, donde lo que se primaba eran los
sonidos frente a la composicién, las partituras
adquirian el aspecto de un puro esquema, tanto
mds sumario y simplificado cuanto mds indife-
rente es a su realizacién sonora. Una partitura se
parecerd entonces a una coleccién de signos am-
biguos, que no tienen un significado preciso o
univoco, junto a una amplia lista de traducciones
de los mismos. En otros casos, donde el tiem-
po o la duracién serd el objeto de intervencién
musical, la traduccién que cada nota mantenia
tradicionalmente dej6 de aplicarse, apareciendo
nuevas convenciones. Las marcas que traducen
tiempos y ritmos no son correlativas con uni-
dades de medida sino con indicaciones aproxi-
madas, pudiendo incluso depender de factores
externos o de otras partes de la ejecucién. Inte-
resa mis dar unas pautas de montaje o ejecucion
que definir exactamente el resultado. Las parti-



EARLE BROWN. PARTITURA DECEMBER 1952

turas se llenan de signos que transmiten gestos
ejecutivos o acciones instrumentales encargadas
de producir el indeterminado resultado sonoro
deseado. Son partituras paralelas a la escritura
de accién... basadas en la libertad que el com-
positor otorga al intérprete. Asi las partituras se
han convertido en catdlogos a-significantes que
el artista decodifica como quiere. Puede inven-
tarse nuevas posibilidades, otros érdenes, inclu-
so tiene libertad para elegir el instrumental.»'
Resulta indudable el atractivo plastico de
estas partituras, que nos remite al orden de la
plastica moderna antes comentado. Son gene-
radoras de ideas, de gran potencia catalizadora.

Existe un elemento comun entre ellas; la desa-
paricion de un concepto lineal del tiempo, y por
tanto el fin de las construcciones narrativas. La
definicién espacial propuesta pos sus cortes, li-
mites o suturas, quedara indefinida, puesto que
en el espacio topolégico que representan no
existe definicién de la forma. No hay rupturas,
tan solo encajes y entrecruzamientos.
Determinados compositores como Earle
Brown, musico norteamericano que vivié entre
1926 y 2002, y que pertenecié a la Escuela de
Nueva York (grupo que también incluy6 a John
Cage, Christian Wolff y Morton Feldman), des-
plegd una particular y amplia exploracién mu-
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sical, una cierta nocién de «impermanencia»
influida por las experiencias de artistas como
Alexander Calder y Jackson Pollock. Desde esta
vertiente americana se impulsé el camino de la
indeterminacién y de la aleatoriedad en la inter-
pretacién de las obras musicales, que convirtie-
ron su soporte grafico en auténticos jeroglificos
e ideogramas de todo tipo.

La obra més conocida de Brown, December
1952, presentaba una partitura grafica formada
tan sélo por lineas verticales y horizontales de
ancho variable. El rol del intérprete consistia en
interpretar la partitura de manera visual y tradu-
cir la informacién grifica en musica. El propio
Brown sugiri6 que este espacio bidimensional
fuera pensado como tridimensional, imaginando
un movimiento dentro de él. December 1952 for-
maba parte del ciclo Folio and Four Systems, com-
puesto entre 1952 y 1954, un ciclo que represent6
la culminacién de los primeros experimentos de
Brown con la notacién grifica y la instrumenta-
cién variable. October 1952, November 1952, March
1952, March 1953, Trio for Five Dancers 'y Four Sys-
tems fueron el resto de piezas que conformaron
el ciclo. Aunque Brown no continué trabajando
con la notacién grafica después de estas obras, su
imagen como compositor quedé asociada a este
tipo de musica debido al impacto que provocé
December 1952. Lo cierto es que el uso de la nota-
cién grifica fue sélo el primer paso en la busque-
da de una compleja dialéctica entre apertura y
determinacion, respecto a la cuota de creatividad
que debia tener el intérprete.

«December 1952 es la aplicacién mis extrema
de la indeterminacién, posiblemente el primer
ejemplo de una partitura musical completa-
mente grifica. Esta hoja, de disefio puramente
abstracto, sin indicaciones musicales conven-
cionales de ningun tipo, no se diferencia de
las pinturas no figurativas que el musico debe
interpretar musicalmente. Las breves instruc-
ciones que aparecen solamente especifican que
la pieza estd compuesta para «uno o mads ins-
trumentos y/o productores de sonido» y que la
partitura puede ser «interpretada en cualquier

direccién, desde cualquier punto del espacio
definido, con cualquier duracién de tiempo e
interpretada desde cualquiera de las cuatro po-
siciones rotativas existentes en cualquier se-
cuencia». La partitura es un punto de partida
para una improvisacién esencialmente libre y es
bastante posible, incluso probable, que dos in-
terpretaciones de la obra tengan muy poco en
comun. (La exclusiva utilizacién de lineas cortas
y derechas, de anchura variable, podria sugerir
las mismas indicaciones musicales para los dis-
tintos musicos, pero cualquier parecido resul-
tante seria tan general como evitar un sentido
preciso de la identidad composicional.»*

Respecto a December 1952, el mismo Earle
Brown nos explica que «... se trata de elemen-
tos en el espacio, entendiendo este como una
infinitud de direcciones desde una infinidad
de puntos (...) La partitura se convierte en una
imagen de este espacio en un instante, que
siempre deberd considerarse irreal o transito-
rio (...) Un intérprete debera poner todo esto en
movimiento, y ser consciente de c6mo el movi-
miento entra en €l (...) La composicion se puede
realizar en cualquier direccién desde cualquier
punto del espacio definido durante cualquier
periodo de tiempo, y se puede realizar en cual-
quier secuencia (...) En la ejecucion el grosor in-
dica la intensidad relativa y/o el uso de clasters
instrumentales (...) El grosor relativo y la longi-
tud de los eventos sonoros son funciones de su
posicién conceptual en un plano perpendicular
al plano vertical y horizontal de la partitura.
En dltimo término, todas las caracteristicas del
sonido y sus relaciones entre si estdn sujetas a
una transformacién y modificacién continuas
(...) Se pretende principalmente que la ejecu-
cién se realice directamente a partir de esta
«implicacién» grifica (una para cada intérpre-
te) y que no se produzca una definicién preli-
minar adicional de los eventos sonoros, salvo el
acuerdo sobre el tiempo total de ejecucién. El
evento sonoro no se define, siempre que el sis-
tema impuesto esté implicito en la partitura y
sus instrucciones.»’



Estas ideas estin basadas en el concepto
de que el tiempo es la dimensién real que exis-
te en la musica cuando esta se realiza, siendo
por naturaleza un continuo infinitamente in-
divisible, no habiendo ningin sistema métri-
co de notacién que sea capaz con exactitud de
indicar todos los puntos posibles de este conti-
nuo, pudiendo el sonido comenzar o finalizar
en cualquier lugar a lo largo de esta dimensién
temporal. Del mismo modo, se estima que to-
das las caracteristicas del sonido (frecuencia,
intensidad, timbre...) son también continuos di-
visibles e inmensurables.

Esto implica, sin negar la eficacia que pueda
poseer un sistema escalar aproximado, que tratar
directamente con la experiencia de un continuo
en su misma indeterminacién puede propiciar
que el ojo y el oido, en sus aspectos no cuantifica-
bles, puedan convertirse en una experiencia com-
patible con la «<no medida». Se justifica asi una
notacién grafica ambigua ocupando el lugar de la
partitura tradicional, y que, junto a unos actores
comprensivos y atentos, podra catalizar y activar
una experiencia de continuo sonoro.

Se trataba pues de producir situaciones
graficas, cuyas implicaciones involucrasen la
respuesta del artista intérprete o ejecutante
como un factor conducente a multiples reali-
zaciones caracteristicas de la obra, entendida
como un evento sonoro audible. Estas notacio-
nes eran puntuaciones moéviles sujetas a la ma-
nipulacién fisica de sus componentes, de lo que
resultaba un nimero indeterminado y desco-
nocido de realizaciones diferentes, integrales
y validas. Era necesario un enfoque conceptual
«movil» para elementos grificos basicamente fi-
jos, estando éstos sujetos a un nimero infinito
de ejecuciones a través de las respuestas inme-
diatas de un intérprete, que deberia reaccionar
a estos estimulos grificos ambiguos (aunque
siempre relativos a las condiciones de partici-
pacion en le ejecucidn, descritas por el compo-
sitor). Asi, lo «aleatorio» «..se empleaba para
aquellas musicas en las que el compositor dejaba
al azar, o al arbitrio del intérprete (no siempre

coinciden las dos cosas) algunos elementos de
la partitura, procedimiento que, por otra parte,
ya estaba presente en la musica del pasado como
ocurre, por citar un ejemplo obvio, en las caden-
cias de los conciertos cldsicos y roménticos o en
las improvisaciones. Pero la aleatoriedad mo-
derna se refiere a otros procedimientos basados
en decisiones que el intérprete debera tomar es-
cogiendo entre varias posibilidades combinato-
rias de elementos durante la ejecucién, o en la
influencia de nuevas grafias segin un variable
grado de indeterminacién de la escritura (...) La
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superposiciéon de metros irracionales de distin-
ta naturaleza, la sucesion continua de distintos
compases, con bases muy distintas compds a
compds, la pulverizacién de los sistemas de in-
dicacién dinidmica que querian alcanzar una
diferenciacién extremadamente sutil, poco ob-
jetivable en la realidad, el cambio de velocidades
metronémicas a cada compds, o en medio de
ellos, todos fueron manierismos muy habituales
en los momentos avanzados del serialismo inte-
gral que ocasionaban una grave distorsion entre
la exactitud plasmada en el papel por el compo-
sitor y la realizacion practica de la misma.»*
Otra obra grafica importante de esta mi-
sica indeterminada fue la partitura 4 Systems, de

LE CORBUSIER. NOTRE DAME DU HAUT, RONCHAMP.
1950-55. ALZADO SUR

LE CORBUSIER. NOTRE DAME DU HAUT, RONCHAMP,
1950-55. ALZADO NORTE

1954, cuyas condiciones concretas de ejecucion
indicaban que «...puede ser tocado en cualquier
secuencia, en cualquier lado, hacia arriba o en
cualquier tempo. Las lineas continuas de dere-
cha a izquierda definen los limites externos del
teclado. Los grosores pueden indicar dindmicas
o clasteres».’

A Earle Brown la posibilidad de escoger
entre diversos caminos musicales le interesaba
mads que el empleo del azar puro, asi que éste
s6lo tuvo un efecto en el grafismo de sus mas
tempranas composiciones. En obras posterio-
res, Brown determiné la instrumentacion y es-
cribié partituras con una consideracién grifica
del tiempo expresado en trazos y que, junto con
otro tipo de fuentes anilogas, desarrollé un tipo
de escritura basada en la posicién visual, donde
la adscripcién de unidades de tiempo a las pagi-
nas o a los sistemas sustituyé muchas veces a los
compases, con indicaciones de tempo donde no
existia una correspondencia entre la escritura
y la duracién real. Una suerte de «aleatoriedad
controlada» a través de estructuras formales
que dejaban algunas zonas de flexibilidad a los
intérpretes. Todas ellas tenian capacidad para
combinarse de diferentes maneras y en distin-
to orden de tal modo que la sustancia musical
no cambiara, pero si la forma de presentarse, en
una clara correspondencia (desde la sonoridad)
con las formas «méviles» que Calder confirié a
sus esculturas.

Para Brown, y sin perder una identidad
bésica, la obra debia ser tnica en cada inter-
pretaciéon responsabilizando a los intérpretes
de sus resultados, obteniendo de ellos una ma-
yor espontaneidad e implicacién. Desarrollé
asi el concepto de «forma abierta», el mismo
que adoptaron en Europa compositores como
Boulez y Stockhausen. Ese concepto alcanzé la
madurez en los afios sesenta, y confluy6, apro-
ximadamente en los mismos afios, con las ideas
sobre la poética de «obra abierta», término acu-
nado por el semiélogo Umberto Eco, forma de
hacer que tendera a proponer al intérprete actos
de libertad consciente, a colocarlo como centro



activo de una red de relaciones inagotable entre
los cuales €l mismo deberd instaurar la propia
forma, sin estar determinado por una necesi-
dad que pudiera derivarse de los modos defini-
tivos de organizacién de las obras. Estas van a
permanecer inagotables y abiertas en cuanto
ambiguas, ya que se ha sustituido un mundo
ordenado de acuerdo con leyes universalmente
reconocidas por un mundo fundado en la ambi-
giiedad. Nos indica Eco que «...esta nueva poéti-
ca propone estructuras artisticas que exigen un
particular compromiso auténomo del usuario, a
menudo una reconstruccion casi siempre varia-
ble, del material propuesto, y refleja una tenden-
cia general de nuestra cultura hacia procesos en
los que, en vez de una secuencia univoca y nece-
saria de acontecimientos, se establece un campo
de probabilidad, una «ambigiiedad» de situacio-
nes capaz de estimular actitudes de accién o de
interpretacion siempre distintas».®

Pero la evolucién de estos conceptos en
los movimientos posteriores a la Segunda Gue-
rra Mundial demostraria que «...la superacién o
ruptura habria sido confiada a la utilizacién di-
versa y exagerada de los componentes mismos
que conformaban tal espacio. Cada recurso,
fuerza o trama, que entraba a definir y cualifi-
car las tensiones que especificaban el espacio
moderno se haria explicita, se multiplicaria o
independizaria del conjunto que anteriormen-
te formaban. De alguna manera se habian evi-
denciado fuerte y auténomamente. Lo que era
abstracto se volvia explicito. La mayor diferen-
cia que conscientemente se consiguié imponer
frente al movimiento moderno quedé estable-
cida en el modo en el cual se ejercié el control
sobre el orden interno. La cohesion de todos los
elementos que intervienen en la definicién espa-
cial, que en la modernidad se establecia por un
libre juego de fuerzas abstractas, vuelve a vol-
carse sobre un objeto o una ley ajenos al edificio
(...) El espacio evolucionado adquiere su con-
dici6én unitaria cuando se relaciona con lo que
estd fuera de él, con lo urbano, con la condicién
volumétrica. Los huecos que enlazaban varios
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niveles acaban por convertirse en plazas urba-
nas dentro de los edificios».”

Observemos a este respecto la Iglesia de
Notre Dame du Haut, en Ronchamp, Francia,
(1950-5%), del arquitecto franco-suizo Le Cor-
busier. Este edificio coincide casi exactamente
en el tiempo con la produccién de las partitu-
ras de Earle Brown a las que nos hemos referi-
do anteriormente. En sus fachadas norte y sur
encontramos unos huecos que ofrecen una gran
similitud con la configuracién grifica de las par-
tituras del musico americano. Vemos que esta
poética, esta nueva forma de ordenar las cosas,
se aplica en este caso a la arquitectura para sig-
nificar una realidad espacial basada en una cier-
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ta indeterminacién, sobre todo en lo referente
a las relaciones interior-exterior. Todos estos
huecos de diferentes tamafios son incapaces de
trasladarnos a un orden interno concreto, pro-
duciéndose una situacién de ambigiiedad que
dificulta la comprensién del edificio.

Por un lado, el orden de los pequefios hue-
cos rectangulares aparece como independiente
con respecto a la estructura formal de volume-
nes articulados que presenta esta arquitectura.
La expresividad barroca de sus formas, sus con-
cavidades y convexidades, su marcado caricter
escultérico, parece que no dialoga demasiado
con la composicién plana y abstracta de estos
huecos, que se ofrecen como un lenguaje distin-
to, marcadamente plano y de gran aleatoriedad
en su disposicién. Ademds, en el caso del alza-
do sur algunos de estos huecos se nos presentan
abocetados, haciendo notar sus distintas pro-
fundidades respecto al mismo muro donde se
insertan, afiadiendo un nuevo factor de incerti-
dumbre, mientras que los pertenecientes al al-
zado norte se comportan de forma mds capilar
y superficial. En ambos casos se hace imposible

deducir cual va a ser su traduccién espacial inte-
rior, en qué se traducird esa discontinuidad alea-
toria que nada tiene que ver con la concepcién
general de la obra.

La contradiccién se agudiza si compro-
bamos que en el caso de la fachada norte estos
huecos no tienen especial relevancia en el inte-
rior, pues irdn destinados a iluminar estancias
y espacios de servicio, muy poco significativos
para la percepcién espacial.

Sin embargo, en la disposicién del alza-
do sur, y una vez en el interior, estas pequefias
ventanas de color cualifican absolutamente el
espacio, dotandolo de vida y simbolismo. Las
perforaciones son profundas, y con un dngulo
que permite que la luz entre de forma direc-
ta. Cada ventana ilumina de forma distinta
debido a su tamafio, posicién en el muro y co-
lor del vidrio. La luz ingresa creando un pa-
trén moteado, similar a lo que ocurre cuando
se miran las estrellas. Es cambiante, multi-
ple, las distintas horas del dia van producien-
do luminosidades diferentes. Es justamente la
aleatoriedad del conjunto, su desorden aparen-



te, lo que favorece que el espacio adquiera su
singularidad.

Debido al grosor del muro y al abocetado
de los huecos, cada elemento ilumina de forma
especifica, actuando como difusor dependiendo
del angulo del abocetado interior. A pesar de su
espesor, este muro aloja en su interior una es-
tructura portante de pilares, que se manifiesta
tan s6lo en la pequefia grieta superior.

En cualquier caso, esta composicién va a im-
plicar, (sin negar la eficiencia que tendria un sis-
tema de huecos tradicionalmente dispuestos en
cuanto a ritmo, proporciéon y dimensiones res-
pecto al espacio al que sirvieran), que tratar di-
rectamente con la experiencia espacial y plastica
de lo continuo basada en una cierta indetermina-
cién puede propiciar que el espacio arquitect6ni-
co, en sus aspectos no cuantificables, se convierta
en una experiencia compatible con la percepcion
de la «<no medida», al igual que lo hacia la musi-
ca indeterminada. Se justifica asi una disposicién
ambigua de los huecos ocupando el lugar de la
particién tradicional, que podri activar una ex-
periencia de continuo espacial.

Llegamos asi a la idea primordial de esta bis-
queda poética de Le Corbusier en Notre Dame
du Haut, que puede resumirse en una cierta nece-
sidad de destruccion (o de desaparicién) de toda
estructura inmanente, procedente de la vanguar-
dia cubista. Se trata de dominar un material con
operaciones complejas, pero manteniendo el azar,
introduciéndolo de forma controlada. Por ello la
gran habilidad del arquitecto (como del composi-
tor) estribara en absorber este azar, domesticar su
potencial y obligarlo a rendir cuentas.

Paradéjicamente, se utiliza el grosor del
muro para cualificar un espacio cuya ilumina-
cién tradicionalmente era conseguida a través
de grandes pafios de vidrio. Podriamos conside-
rar este «roset6n de-construido» como el deseo
de incluir lo fragmentario en cuanto portador
de una nueva poética, de interpretacién mas li-
bre, y que aporta el matiz de lo individual y de
su relacién con lo andlogo como forma princi-
pal de composicién.

Se produce una temporalidad anadida, una
«musicalizacién» de una parte del objeto, disol-
viéndose en un nuevo orden fragmentado que
contribuird de forma singular a una sintesis fi-
nal en la percepcién completa del espacio. El
«todo» (el espacio interior) se percibe finalmen-
te como un resultado de agrupacién de partes,
pudiendo distinguirse a su vez cada una de ellas
en su individualidad. Esto implica un orden de
relaciones, de corte estructural, una red arti-
culada justamente a través de las pequefias di-
ferencias formales que producen una tensién
controlada. Como en la vanguardia cubista, el
orden antiguo se ha roto, y se ha reorganizado
en una nueva concepcién espacio-temporal.

Este camino fue el que se inicié con las
vanguardias modernas europeas de principios
del siglo veinte.

MODERNIDAD

Y TEMPORALIDAD ESTETICA

La plastica desarrollada por las vanguardias mo-
dernas estuvo bésicamente representada por la
evolucién desde el fluir continuo impresionista

LE CORBUSIER. NOTRE DAME DU HAUT, RONCHAMP.
1950-55. HUECOS DE LA FACHADA SUR.
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THEO VAN DOESBURG. COMPOSICION VII.
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THEO VAN DOESBURG. COMPOSICION VII. THE THREE
GRACES, 1917. INTERPRETACION DEL AUTOR

hacia una abstraccién cubista de pulsaciones en-
trecortadas, multiples, un tejido de vibraciones
distintas y entremezcladas.

Perdida o muerta la fe en la armonia, en el
centro regulador, en la idea global y unificado-
ra que alimentaba el arte cldsico, la complejidad
estribaria en descifrar los 6rdenes parciales de

los distintos elementos, las relaciones insospe-
chadas a las que éstos indefectiblemente darian
lugar. El universo se volveria expansivo e inten-
sivo, probabilistico, aleatorio incluso en propor-
ciones razonables, dejando entrever un cierto
concepto de orden. No consistiria inicamente
en estados de tensién, en luchas de opuestos,
sino en la aparicién de una multiplicidad, pu-
diendo incluso desaparecer la forma reveladora
para la percepcién del orden reinante.

Podemos hablar de esta pldstica como una
«polimelodia temporal» donde el mismo espa-
cio iba a modelarse segin esta peculiar articu-
lacién. El tejido temporal cubista procederia
por saltos bruscos, de imprevisible amplitud,
derivado de la misma esencia de los elementos
que lo conformaban. Sus caracteristicas podrian
definirse como una alteracién de la sucesividad,
deformando sus unidades el sentido de la suce-
sién natural, apareciendo una polirritmia de li-
neas temporales, en una articulacién irregular,
cuantica.

Como puntualiza el profesor J. D. Ful-
laondo, «...el hecho derivado de la aparicién de
posibilidades estéticas en las formas mas sim-
ples, conllevé como consecuencia un elemen-
tarismo compositivo. El descubrimiento de las
posibilidades de estos elementos simples tuvo
como resultado el abandono total de los as-
pectos representativos. A ello contribuy6é en
gran manera el neo-plasticismo, en cuanto la
exacerbacién de los factores tempo-espacia-
les. Si Mondrian representé el maximo gra-
do de decantacién del cubismo a través de un
elementarismo estable, seria Van Doesburg el
que desarrollaria un elementarismo dindmico,
estructurando y estableciendo las nuevas im-
plicaciones volumétricas y espaciales de las con-
figuraciones bidimensionales».®

Las limitaciones del material y su trata-
miento casi ascético, a pesar de haber sido ca-
paz de producir una gran cantidad de matices,
recuerda el orden de construccién mdis con-
sistente a partir del cual se puede generar un
edificio, y sin aplicar nada de un patrén que in-



cluye repeticiones, simetria u otros factores de
ordenamiento.

Tampoco hay evidencia de un orden ex-
plicito; aunque esta composicién parece no te-
ner ningun sistema, todo se mantiene unido en
principio por un sentido del ritmo, aunque sea
demasiado complejo para ser reconocible como
tal. Se puede considerar un «ritmo libre».

Tenemos pues una composicién en la que
cada lugar se ensambla a partir de una disposi-
cién tnica de elementos, de modo que el todo
se ha convertido en una demostracién de cudnta
variedad se puede lograr con tan poca diferen-
ciacién en el material

Estos elementos simples son dispuestos se-
gun férmulas dindmicas, equilibrios tensiona-
les, concebidos a la manera de la musica, para
que su propia entidad fuera surgiendo en el
desarrollo temporal del sujeto. La obra va a ir
«apareciendo» en todos sus aspectos, segun rela-
ciones geométricas que denotardn una profunda
disonancia interna entre continuidad y discon-
tinuidad, intentando conseguir la primera con
los medios de la segunda. Se trata de una nueva
armonia basada en la organizacién de elementos
primarios, en la multiplicidad de contrastes, un
equilibrio de tensiones que alternan el equili-
brio y el reposo.

Aqui la modernidad se planteé la valora-
cién de sus elementos en el tiempo, dando lugar
a la aparicién de realidades bajo puntos de vis-
ta nunca considerados, condicionando la crea-
cién de nuevos valores de consonancia, mads
ricos que las composiciones dependientes de
simetrias, ritmos y ejes, y cuya referencia atrac-
tiva unitaria y ordenadora, encadenaria su de-
sarrollo a una valoracién dindmica mucha mas
restringida.

Paralelamente, y en lo que se refiere a la
reflexién sobre el espacio arquitecténico es-
tablecida en el seno del movimiento moderno,
se plantearia una extensién superficial, resuel-
ta por su organizacién planimétrica. Las di-
ferentes vanguardias incluyeron el tiempo en
la definicién plastica del espacio, y el volumen

moderno se iria construyendo por superposi-
cién de plantas libres, plantas que se fueron
fragmentando en aras de una mayor compleji-
dad espacial, incluyendo lo no cerrado, lo frag-
mentario, lo didfano, la fluidez ininterrumpida.

En este dmbito de pensamiento, la cien-
cia y el arte del siglo veinte pueden comenzar
a entenderse como orden dentro del desorden,
el caos entendido como presencia, no como au-
sencia. Para K. Hayles: «..caos como precursor
y aliado del orden, no como su opuesto. Apa-
ricién espontdnea de auto-organizaciones que
emergen en medio del caos, estructuras disper-
sas que surgen en los sistemas desequilibrados
en los que se da una produccién entrépica alta.
Por otra parte, siempre existe un orden oculto
en los sistemas cadticos».”

Caos no como estructura verdaderamente
aleatoria, ya que estd demostrado que contie-
ne estructuras muy codificadas que se conocen
como «atractores extrafios». El lenguaje ya no
serd un vehiculo por medio del cual se transmi-
ta un objeto, sino mds bien el objeto mismo.

SANAA. ESCUELA DE DISENO DE ZOLLVEREIN ESSEN,
ALEMANIA, 2003-2004. EXTERIOR

L




SANAA. ESCUELA DE DISENO DE ZOLLVEREIN ESSEN, ALEMANIA, 2003-
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SANAA. ESCUELA DE DISENO DE ZOLLVEREIN ESSEN,
ALEMANIA, 2003-2004. INTERIOR

La metodologia repetitiva de esta nueva
armonia hara germinar la sorpresa y el caos en
lo que, paradéjicamente, es un proceder regu-
lado y predecible. El caos significa, para Kewin
Power, «..la produccién de lo impredecible no
como ejercicio caprichoso sino como exposi-
cién rigurosa de indeterminaciones inherentes.
Muestra una profunda ambivalencia con respec-
to a estructuras totalizadoras».™

Asi, la realidad dnicamente podrd ser per-
cibida como forma parcial debido a la imposibi-
lidad de mezclar determinadas representaciones
con determinados aspectos reales. Las varia-
ciones casuales serdn intrinsecas a los sistemas
impredecibles en esencia y sus representaciones
nunca coincidirdn con el comportamiento real
del sistema.

ALEATORIEDAD
CONTEMPORANEA

Este concepto de aleatoriedad sigue ma-
nifestindose en numerosas muestras de arte y
arquitectura contemporineas. Un ejemplo lo
tenemos en la firma japonesa de arquitectos de-
nominada SANAA (Sejima + Nishizawa y Aso-
ciados) con base en Tokio, fundada por Kazuyo
Sejima y Ryue Nishizawa, y galardonada con
el Premio Pritzker de Arquitectura 2010.

En la Escuela de Disefio Zollverein, Essen,
Alemania, (2003-2004) estos arquitectos vuel-
ven a plantear la idea de continuidad espacial
basindose en la contradiccién exterior-inte-
rior. La organizacién aparentemente casual de
las aberturas —ventanas de tres tamafos dife-
rentes— crean una inusual interaccién entre el
entorno y el interior. La posicién de estas ven-
tanas estd definida por los programas interio-
res. Al variar las alturas del techo cada piso
posee una atmésfera muy diferente. El edificio
tiene cuatro pisos con techos de altura variable,
asi como un jardin en la azotea. La idea de uti-
lizar plantas libres se desarroll6 en el cumpli-
miento de las demandas hechas por las distintas
funciones. La disposicién de las ventanas en las
paredes exteriores y la adecuada distribucién de
la iluminacién garantiza la luz del dia y las cone-
xiones visuales para todos los lugares de trabajo.

Subyace aqui la idea de programa como
estudio de la organizacién de una fenomeno-
logia de la experiencia. Para ello se utiliza una
determinada configuracién de la «masa» arqui-
tecténica, potenciando su cualidad fisica y su
aparicién en distintas circunstancias.
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El programa de la escuela se reparte entre
las cuatro plantas del edificio, con alturas que va-
rian entre los 3,60 y los 10,5 metros, encontrando-
se en la planta baja la recepcion, la cafeteria y la
sala de conferencias, sobre las que estdn la zona
de trabajo en grupo, los estudios de disefio y el
area de proyectos, todo ello complementado con
una biblioteca y seminarios en la segunda planta.
Las zonas administrativas se colocan en la terce-
ra planta y en la azotea dispone de un solarium.
Este programa y su traduccién espacial se pro-
duce desde la idea de flexibilidad, potenciando
que cada individuo pueda entender el programa
mediante su propia experiencia. Este modo de
entendimiento resulta muy abstracto, por lo que
no puede traducirse de manera identificable, es
demasiado abstracto como para poder definido,
debido al distanciamiento paradéjico entre forma
y funcién. De ahi que lo mds importante sea el
como se establecen las relaciones interiores.

«Sanaa se plantea el escepticismo respecto
a los prototipos convencionales de relaciones
humanas, y presenta sus incertidumbres, con
una diversidad realista. No hay ninguna forma-
lidad ni ninguna intencién que se hayan creado
mediante la interpretaciéon de un programa. No
hay clase ni jerarquia alguna.»™

La composicion de las fachadas y las apertu-
ras practicadas, aparentemente de forma aleato-
ria y con independencia de funcién y orientacién,
no permiten la particién horizontal interna del
edificio, por lo que nada asume una funcién pre-
dominante, ni la estética, ni la construccién, tan
solo el espacio continuo interior, en didlogo con
la absoluta atomizacién de los huecos, que nos
muestran ampliamente la relacién con el exte-
rior. Se da una idea de «coexistencia», de com-
partir conservando la mdixima individualidad.
Estamos ante una «..deconstruccién de divisio-
nes y jerarquias convencionales. No es una de-
construccién estructural, es una nueva imagen
para el siglo XXI.»

Objetos muy simples, pero en realidad muy
complejos, edificios en los que conviven intrin-
secamente lo temporal y lo espacial, potencian-

do un comportamiento humano fundamentado
no tanto en acciones separadas como en fun-
ciones relacionadas. Una aleatoriedad de la ar-
quitectura contemporinea que se nos muestra
como una dispersién de funciones en el espacio,
abstractas, indeterminadas y fluidas. e
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